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EDITORIAL

Ne-am hotãrât sã sfidãm criza! Spaþiul public e plin de avertismente 
îngrijorate, iar ºtirile agreate de televiziuni sunt numai acelea ce 
vestesc dezastrul. Dar în mijlocul mult invocatei crize existã în 
continuare oameni care citesc, vãd filme, ascultã muzicã, merg la 
teatru, ºi, atât timp cât ei nu renunþã la aceste bune obiceiuri, are 
sens ca aceastã revistã sã se nascã, chiar ºi în vremuri de crizã. În 
ciuda acestora. ªi pentru a le aminti celor ce se confruntã cu
sus-numita crizã numai la suprafaþã cã existã o viaþã dincolo de 
afaceri, dincolo de serviciul zilnic, dincolo de investiþii, dincolo chiar ºi 
discursul politic ameþitor furnizat non-stop de canalele TV. 
De obicei nu-mi place sã dau citate, dar de data asta o sã folosesc 
vorbele altuia, mai exact pe ale lui George Steiner, care spunea „dacã 
sã faci parte dintr-o elitã înseamnã sã iubeºti cu pasiune ceva ºi sã nu 
faci compromisuri, atunci mã declar vinovat”. Ca sã vã spun cã ºtim cu 
toþii, cei care au pornit la drum cu aceastã revistã, cã ne facem 
vinovaþi de a face parte, împreunã cu dumneavoastrã, cei care ne 
citiþi, dintr-o minoritate. ªtim cã nu sunt mulþi aceia care – în vremuri 
de crizã sau nu – mai gãsesc timp sã deschidã o carte sau sã cumpere 
bilete la teatru. Nu sunt mulþi aceia care închid televizorul în semn de 
protest ºi preferã sã stea faþã în faþã cu actorii adevãraþi, nu cu aceia 
care joacã niºte roluri despre care nu ºtiu nimic. Dar nu e o minoritate 
care sã aibã motive de a se ruºina, ci dimpotrivã, e o minoritate care 
va face întotdeauna lucrurile sã meargã înainte, proiectând în ceea ce 
scrie sau aratã pe scenã, ecran sau cine ºtie ce alt mediu de 
comunicare structura profundã a fiinþei ºi a societãþii. Scanându-le, 
înþelegând cum funcþioneazã, analizându-le împreunã, putem sã le 
schimbãm în bine. Poate cã aceia care înþeleg sensul ºi funcþia artelor 
într-o societate nu sunt mulþi, dar ne mulþumim sã ajungem la cât 
mai mulþi dintre ei, atâþi câþi sunt.
Pe douã drumuri ar vrea sã meargã „Scena.ro”, al cãrei prim numãr
l-aþi deschis acum: mai întâi sã se constituie într-un nucleu de 

Ecologia spiritului
sau viaþa secretã pe timp de crizã

semnãturi deja consacrate, tratând 
teme diverse – de la teatru, care va fi 
baza de discuþii a acestei publicaþii – 
la dans, operã, circ, musical, arte 
vizuale, film, în funcþie de oferta 
pieþei, de la noi ºi din lume. Ca o 
adevãratã revistã europeanã de artele 
spectacolului (cu un rezumat în limba 
englezã care sã îi asigure circulaþia). 
Apoi, „Scena.ro” va încerca sã 
declanºeze un interes al tinerilor 
pentru o ocupaþie aflatã la noi
într-un fel de comã prelungitã, 
meseria de critic. Sã observi un 
fenomen artistic ºi sã-i descurci 
înþelesurile cele mai adânci, sã-l 
urmãreºti în timp stabilind 
conexiunile culturale pe care le face 
ºi plasându-l în contextul care îi 
justificã apariþia, ori dimpotrivã, 
ridicând vãlul de pe un caz de 
imposturã culturalã – de care nu 
ducem deloc lipsã, din pãcate – 
înseamnã sã practici o nobilã ecologie 
a spiritului. Pentru cei tineri, gata sã 
salveze lumea sau porniþi sã o 
schimbe din rãdãcini, o asemenea 
alegere de carierã ar trebui sã sune 
bine. 
Nu mai puþin, „Scena.ro” îºi propune 
sã devinã o platformã de comunicare 
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între practicienii din zona artelor 
spectacolului, care sunt principalul 
„obiect” al muncii oricãrui critic ºi 
subiect de admiraþie al fiecãrui 
spectator. Vom ajuta vocile acelora 
dintre ei care au ceva de spus sã 
ajungã la public.
Când spuneam cã facem parte dintr-
o minoritate - ºi noi, ºi 
dumneavoastrã, cei care aþi gãsit 
aceastã revistã într-un teatru sau 
într-o librãrie ºi o rãsfoiþi înainte de 
începerea unui spectacol sau 
aºteptând un prieten la o întâlnire – 
nu mã gândeam la asta într-un sens 
restrictiv. Lumea spectacolului nu e o 
sectã sau un club cu circuit închis în 
care neofiþii nu pot pãtrunde 
vreodatã. E o lume complexã, din care 
se vãd numai luminile dacã priveºti la 
suprafaþã, dar în care poþi sã-i 
descoperi, dacã eºti curios, pe unii 
dintre cei mai consistenþi oameni, 
persoane de la care ai permanent de 
învãþat ceva, fie din operele lor, fie 
dintr-o banalã conversaþie. „Scena.ro” 
va fi un ghid serios pentru toþi aceia 
care vor sã afle mai mult despre 
aceastã lume fascinantã pentru cã 
are o dimensiune în plus. Un ghid 
pentru viaþa dumneavoastrã secretã, 
pe timp de crizã sau nu.

The ecology of the spirit or the secret life in the recession

The Chief Editor of Scena.ro magazine, Cristina Modreanu, motivates the appearance of the new publication: 
“We decided to defy the crisis, because during a crisis there are still people who read, watch movies, listen to 

music, go to the theater. Scena.ro, the first issue of which you 
have just opened, would like to follow two paths: first, to bring 
together signatures of well-known names under various 
themes, from theater – our basis for discussions – to dance, 
opera, circus, musical, visual arts, film, depending on what the 
market has to offer, in Romania and worldwide. Secondly, 
Scena.ro will attempt to stimulate young people’s interest in an 
occupation that has been in a long kind of coma, that of critic. 
To a no lesser degree, the magazine intends to become a 
communication platform between practitioners of the 
performing arts. Scena.ro will be a serious guide to your secret 
life, crisis or no crisis.

Cristina MODREANU
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Radu Afrim

Existã deja un „public afrimian” în oraºele unde a 
lucrat acest regizor, public alcãtuit în majoritate 

din tineri care iubesc umorul lui special ºi 
personajele sale teribil de umane. Puþini sunt cei 
care ºtiu cã Radu Afrim mai are o calitate: scrie 
foarte bine. Pentru primul numãr din „Scena.ro”, el 
îºi aminteºte de spectacolele din strãinãtate vãzute 
în toamna trecutã, când Festivalul Naþional de 
Teatru ºi Festivalul Uniunii Teatrelor Europene au 
transformat Bucureºtiul într-o „capitalã europeanã 
a teatrului”.

There already exists an 
“Afrimian” audience in cities 

where the stage director 
worked, chiefly made up of 
young people fond of his 
special type of humor and his 
very human characters. But 
few know that Radu Afrim has 
yet another quality: he writes 
very well. In the first issue of 
Scena.ro, he recalls the foreign 
performances that he saw last 
autumn, when the National 
Theater Festival and the 
Festival of the Union of 
European Theaters turned 
Bucharest into a “European 
capital of theater”.

VOICE OVER

Theodor-Cristian Popescu

A fost cel care a semnat primele spectacole cu 
piese contemporane care au stârnit valuri în 

teatrul românesc din anii 90. De atunci, Theodor-
Cristian Popescu a fost multã vreme despãrþit de 
scena autohtonã. De curând, dupã ani de 
peregrinãri teatrale prin Canada ºi Statele Unite, el 
a revenit în România. Primii paºi au fost fãcuþi, 
desigur, în sãlile de spectacol. Cum vede Theodor 
Cristian Popescu teatrul românesc dupã 10 ani de 
absenþã aflaþi citind intervenþia lui.

He directed the first shows 
of contemporary plays 

that made waves in Romanian 
theater in the 1990s. Then 
Theodor-Cristian Popescu took 
a long leave from Romanian 
stages. Recently, after several 
years of theatrical wanderings 
in Canada and the United 
States, he returned to Romania, 
where his first steps took him, 
of course, to theaters.             
How Theodor-Cristian Popescu 
sees Romanian theater after a 
10-years’ absence may be read 
in his article.

Cristian Tudor Popescu

Nu mai are nevoie de nici o prezentare, desigur. 
Poate numai de o micã precizare ce þine de 

„activitatea secretã” a cunoscutului jurnalist: de o 
vreme, el este vãzut adesea în sediul Universitãþii 
Naþionale de Artã Teatralã ºi Cinematograficã 
Bucureºti unde predã. Cristian Tudor Popescu 
contribuie la primul numãr al revistei „Scena.ro” cu 
un studiu dedicat celebrului film al lui Lucian 
Pintilie, „Reconstituirea”, analizat în contextul 
european al epocii.

To Romanians he is a very 
well known figure. However, 

a small detail regarding the 
“secret activities” of the famed 
journalist should be revealed: 
for some time he has been 
often seen at the National 
University of Theatrical and 
Cinematographic Art where he 
teaches. Cristian Tudor 
Popescu contributes to the 
first issue of Scena.ro an 
analysis of Lucian Pintilie’s 
famous film, Reconstruction, 
examined in the European 
context of the time. 

Scena.ro    ISSN 2065 - 0248 



Magdalena BOIANGIU:
Titlul acestei dezbateri este „Starea teatrului românesc”, ca ºi cum noi 
am putea sã-i luãm temperatura, radiografiile ºi ce se mai cuvine. Vã 
propun sã nu discutãm despre starea teatrului românesc, ci despre 
dinamica teatrului românesc. În ce mãsurã oamenii pe care îi vedem la 
primul pas în artã întâmpinã obstacole în drumul lor spre scena mare?! 
În ce mãsurã teatrul underground ne propune un mesaj coerent, altul 
decât cel pe care ni-l oferã teatrul instituþional?! În ce mãsurã singura 
ambiþie a teatrului underground este sã pãtrundã pe scena 
instituþionalã?! Trãim, cred, mulþi dintre noi o confuzie în legãturã cu 
fenomenul dramAcum, care acum câþiva ani alcãtuise o explozie 
puternicã, foarte pozitivã, care a amintit generaþiei mele cã nu e singurã 
pe lume, cã vin tinerii cu mesajul lor, cu mânia lor, cu dorinþa lor de a 
merge pe o ºosea mai bine pietruitã decât am mers noi. Dacã acest 
mesaj se menþine proaspãt, dacã nu cumva e propriul lui epigon, rãmâne 
sã decideþi. Sigur, tot în materie de dramaturgie, eu personal cred cã nu 
e bine cã s-a aruncat peste bord, cu totul ºi cu totul, dramaturgia scrisã 
între 1948 ºi 1989. Sunt autori ºi piese care pot fi foarte bine puse în 
scenã, cu semnificaþie pentru ceea ce trãiesc oamenii astãzi. Piesele lui 
Bãieºu, Mazilu, D.R. Popescu, Dumitru Solomon, sunt scrise cu har. De 
când am devenit atât de bogaþi încât ne permitem sã aruncãm peste 
bord oamenii cu talent?

Magdalena BOIANGIU, critic de teatru
Mihai MÃNIUÞIU, regizor

Emil BOROGHINÃ, directorul Festivalului internaþional „Shakespeare” Craiova
Cristina MODREANU, critic de teatru, directorul Festivalului Naþional de Teatru

Ada LUPU, regizor, directorul Teatrului Naþional Timiºoara
Mihai RANIN, directorul Teatrului Municipal Târgoviºte

Iulia POPOVICI, critic de teatru
Doina PAPP, critic de teatru

Starea
teatrului românesc

DEZBATERE

Mihai MÃNIUÞIU:
Generaþia mea, din care face parte ºi 
Alexandru Dabija ºi alþi câþiva, a trãit o 
adevãratã obsesie a maeºtrilor. E adevãrat cã 
majoritatea am trãit imaginar – Penciulescu 
plecase, Esrig se mai juca dar plecase, Ciulei 
era ºi nu era, Pintilie era plecat ºi el – dar am 
trãit cu obsesia ºi cu nostalgia acestor 
maeºtri lângã care simþeam cã putem evolua. 
Exista sentimentul cã ai la ce sã te uiþi ºi ai 
de ce sã faci. Conteazã foarte mult la cine ne 
referim în secret. În noi a fost o luptã de 
integrare, o dorinþã de echivalare – din 
unghiul publicului – cu aceºti maeºtri. 
Simt cã e foarte multã energie în teatrul 
românesc, dar care nu are suficient profil. De 
ce vãd în teatre atâta deprimare, când e 
atâta deschidere?! Niciodatã n-au fost atâtea 
ºanse, niciodatã n-au fost atâþi bani!

Oltiþa CÂNTEC, critic de teatru
George MIHÃIÞÃ, directorul Teatrului de Comedie Bucureºti 

Nicolae MANDEA, decanul Facultãþii de Teatru, UNATC Bucureºti
Mihaela MICHAILOV, critic de teatru

Aura CORBEANU, manager cultural, vicepreºedinte executiv UNITER
Alexandra BADEA, regizor

Radu AFRIM, regizor
Radu NICA, regizor
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Emil BOROGHINÃ:
Eu trãiesc încã sub impresia puternicã 
a festivalurilor care se desfãºurau 
imediat dupã 1990, când a existat o 
adevãratã explozie a teatrelor 
româneºti – mã gândesc la „Trilogia 
anticã”, la „Ubu Rex” al lui Silviu 
Purcãrete, la „Cântãreaþa chealã” al 
lui Tompá, la spectacolele lui 
Mãniuþiu cu „Lecþia” ºi „Richard al
III-lea”, la spectacolele lui Frunzã, la 
Hausvater cu „Au pus cãtuºe florilor”... 
Nu ºtiai spre care sã-þi îndrepþi 
atenþia ºi simpatia. Cred cã teatrul a 
fost atunci un fenomen de masã, 
generat înainte de toate de o stare de 
entuziasm. 
Mihai vorbea de blazare în ce priveºte 
prezentul, eu vorbesc de o lipsã de 
angajare, de un entuziasm trãit la o 
altã temperaturã.

Cristina MODREANU:
Am sesizat ºi eu aceastã stare de 
deprimare, pe alocuri, chiar de 
descurajare ºi de stagnare – care nu e 
legatã de creativitatea artiºtilor 
români, ci de contextul în care ei 
creeazã. Ceea ce s-a întâmplat anul 
acesta (2008 – n.n.) cu teatrul din 
Târgoviºte ºi în alte oraºe din þarã 
sunt frâne de naturã sã imprime 
aceastã deprimare. Trebuie sã fim 
solidari, sã reacþionãm ºi sã spunem 
cã existãm, în caz cã se uitã acest 
lucru, fiindcã nu e uºor sã vrei sã 
zbori ºi sã vinã cineva sã-þi ia 
carburantul. 

Magdalena BOIANGIU:
Cred cã în aceste eforturi în care 
meritã sã ne manifestãm solidaritatea 
e neapãrat necesar sã dovedim ºi 
consecvenþã. Avem acest dar minunat 
de a ne aprinde repede, fãrã a ne crea 
obiceiul de a urmãri o problemã în 
toate articulaþiile ei. 

Ada LUPU:
Îndrãznesc sã spun cã multe din 
situaþiile dezastruoase din þarã 
reprezintã ºi oglinda a ceea ce scriu 
ziarele. Atât timp cât primãria din 
Târgoviºte citeºte articolele unor 
ziariºti care ºi-au propus sã te 
descalifice – ce spectacole tâmpite 
face teatrul municipiului, ce actori 
proºti are! – s-a terminat cu banii 
pentru producþii! În secunda aceea tu 
nu mai ai argumente. Existã colþi care 
s-au înfipt mult prea tare în teatrul 
românesc. Un actor, un regizor, poate 
cã n-a reuºit de data aceasta, dar va 
reuºi data viitoare. Omul acela nu 
trebuie sã se împuºte pentru faptul 
cã nu a fãcut un spectacol 
extraordinar. Pozitivismul lipseºte ºi 
mi se pare grav. Citesc multe articole 
despre spectacole din toatã þara ºi 
puþinã toleranþã n-ar strica.

Mihai MÃNIUÞIU:
Eu cred cã Ada a spus un lucru foarte important, cã spiritul critic nu 
trebuie sã disparã, dar uneori discursul trebuie nuanþat. Dacã vrem sã 
ajutãm în momentul acesta teatrul din Gheorgheni sã devinã un 
teatru cu un profil la fel cu cel din Odorheiu Secuiesc, trebuie sã 
nuanþãm puþin discursul. Nu-l putem ataca ºi desfiinþa pentru cã el 
este în situaþie financiarã delicatã. El nu poate sã facã mari producþii, 
ºi în momentul în care comentezi fãrã nuanþã spectacolul lor, existã 
riscul sã nu se poatã redresa ºi sã nu mai aibã un an, doi, trei, ºansa 
de mai mult. ªi aº mai întreba ceva, vãzând situaþia teatrului din 
Târgoviºte: cum facem sã pãstrãm teatrele care existã? Cum facem ca 
teatrele care aparþin de minister sã rãmânã la minister, pentru cã 
ministerul a devenit o garanþie de neruinare a acelor teatre?! Trecerea 
lor la primãrii este trecerea la mâna unor consilieri mioritici, care nu 
au habar despre ce se întâmplã în teatru. Sau, poate sã fie o situaþie 
perfectã câþiva ani, întâmplãtor, dupã care urmeazã dezastrul. Cum 
convingem ministerul sã nu se debaraseze de noi? Au vrut sã interzicã 
„Iubirea Fedrei” la Arad. În momentul ãla am dat telefoane, cu vârf de 
lance Cristina Modreanu, ºi au dat înapoi. Anul urmãtor, Oniga urma 
sã ia un miliard pentru producþie. Când au aflat cã face „acel regizor” 
Erofeev, nu i-au mai dat miliardul. E simplu, spectacolul a cãzut. Aºa 
acþioneazã puterea. Ce sã spun? Ce telefoane sã dau spunând „atacaþi, 
ajutaþi-mã!”? Cã ce?! Cã Oniga n-a mai avut bani?! Asta e situaþia! 
Þara-i sãracã ºi micã... De aceea spuneam cã trebuie vãzut cum putem 
împiedica posibilitatea ca ei sã aibã aceastã putere. E atât de 
complicat ºi de parºiv.

Mihai RANIN:
Dacã tot sunt aici, vreau sã punctez ceea ce s-a întâmplat la 
Târgoviºte. S-a întâmplat cã acum ºase ani a venit un „nebun”, care a 
lucrat cu Constantin Chiriac la festivalul de la Sibiu, sã facã un altfel 
de teatru, de repertoriu, cu atmosferã franþuzeascã, în care actorii sã 
se simtã bine. O utopie care-a reuºit. Cu mici excepþii, au existat 
cronici favorabile. Teatrul mergea bine ºi din punctul de vedere al 
încasãrilor. În curând, am avut ºi festivalul Babel. Însã primarul, care 
este baschetbalist, a spus „iau bani de la culturã ºi îi dau la sport”. În 
momentul în care am apãrut în presã ºi am semnalat ce s-a întâmplat, 
s-a propus sã fim fãcuþi teatru naþional. ªtiþi care a fost persoana 
care s-a opus trebii ãsteia? Eu! Teatrul Naþional are nevoie de o 
anumitã structurã, altfel nu se poate, e caraghios. Nu, n-au decât
sã-ºi facã datoria, sã finanþeze acel teatru municipal! Ne-au 
reînfiinþat ºi acum zic „nu vã executãm bugetul pe anul acesta”. ªi noi 
nu avem buget de la alegeri încoace, ba chiar avem datorii la festival… 
ªi au început discuþiile cu „Ranin e cauza”.
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Iulia POPOVICI:
Cu tot respectul pentru dl Ranin, n-aº vrea sã vorbim despre starea ºi 
dinamica teatrelor, ci despre starea ºi dinamica teatrului. Aº încheia 
discuþia spunând cã nu e o situaþie chiar ieºitã din comun. Cãci 
sportul de-a Petricã ºi lupul – cum se întâmplã câte ceva, cum sare 
presa naþionalã ºi lucrurile se rezolvã – nu are ºanse de funcþionare 
pe termen lung ºi nu are nici cum sã împiedice ca lucrurile astea sã se 
întâmple. E o problemã de legislaþie, de coerenþa tratamentului 
instituþiilor de spectacole. Dar n-aº vrea sã începem prin a discuta 
despre dinamici teatrale ºi sã sfârºim prin a vorbi despre bani. Aº vrea 
sã mã întorc la ceea ce spunea Magdalena Boiangiu despre 
moºtenirea dramAcum. M-ar interesa sã discutãm ce ºanse au tinerii 
de a lucra. În momentul de faþã, cred cã sentimentul general de 
deprimare de care vorbea Mihai Mãniuþiu vine din rândul lor, care 
percep o presiune a sistemului care pare sã se închidã. În Bucureºti, în 
afarã de programul Pledez pentru Tine(ri), de GreenHours ºi de 
situaþia în care Teatrul Act preia producþii de la Casandra, existã 
puþine posibilitãþi pentru oameni tineri. Nu existã programe, nu existã 
deschideri, iar în sistemul de lucru în care teatrele nu lanseazã 
proiecte, ci invitã anumiþi regizori, ºansele ca oamenii care au absolvit 
acum un an sau doi sã poatã dovedi cã pot lucra sunt foarte limitate. 

Doina PAPP:
Cred cã e vorba despre concepþie, despre ce se înþelege în România 
prin teatru independent ºi teatru subvenþionat. În foarte multe locuri 
din lume, teatrele subvenþionate sunt aºa-numitele teatre comerciale 
ºi trãiesc din încasãri, ceea ce la noi este exact pe dos. La noi, 
programele tinerilor trebuie duse tot sub pãlãria teatrelor 
subvenþionate, astfel încât problema teatrului independent nici nu se 
mai pune, de vreme ce se pune în termeni atât de falºi. Cei care 
lucreazã în teatrul independent îºi doresc de fapt sã ajungã în teatrul 
subvenþionat, ei nu sunt acea platformã de avangardã pe care o 
culturã ºi-o susþine financiar, pentru cã de acolo îi vine seva ºi
de-acolo i se anunþã lucrurile extraordinare, din contrã, reprezintã o 
cenuºãreasã.

Mihai RANIN:
E important ca tinerii sã vinã cu proiecte cãtre directorii de teatre.
I-aº sfãtui sã încerce sã lucreze ºi în provincie, pentru cã s-ar putea sã 
realizeze multe. 

Alexandra BADEA:
Mi se pare important cã încurajãm tinerii sã meargã cu proiecte spre 
directorii de teatre, dar în acelaºi timp cred cã este ºi misiunea 
directorilor sã-i descopere ºi sã-i invite. ªi mai este un discurs aici 
care pe mine mã ºocheazã. Vorbim de avangardã ca ºi cum avangarda 
ar trebui sã trãiascã în afara sistemului. Avangarda nu se poate naºte 
decât în interiorul sistemului. Spectacole experimentale nu se pot face 
decât dacã sunt subvenþionate. ªi nu aºa cum fac mulþi directori de 
teatre când spun „ãsta e spectacol experimental, nu-i dãm mulþi 
bani”, ca ºi cum ar fi second hand. Experimentul este inima teatrului 
public!

Iulia POPOVICI:
Una dintre problemele dinamicii 
teatrului românesc este cã e foarte 
self driven. Ne intereseazã mai mult 
sã avem succes. ªtiu cã avem o lungã 
tradiþie în ceea ce priveºte relaþia 
dintre formã ºi fond: mai întâi se 
creeazã numeroase forme, apoi se 
aºteaptã fondul, care uneori vine cu 
totul, alteori vine pe jumãtate, alteori 
deloc. Asta face parte tot din 
dinamica româneascã. De fapt, nu 
sunt atâtea idei pe câte surse de 
finanþare existã, mai ales de când 
suntem în UE. Iar faptul cã în 
continuare existã o concentrare 
excesivã pe forma de obþinere a 
banilor ºi nu pe ideea care meritã sã 
primeascã banii este o problemã, iar 
ce spunea Alexandra e adevãrat 
într-o oarecare mãsurã – Castellucci 
ºi Pippo Delbono sunt în inima 
sistemului, numai cã ei au început 
prin a avea o idee ºi a o pune în 
aplicare cu posibilitãþile pe care le-au 
avut. Pe urmã au ajuns în inima 
sistemului.  
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Avangarda tinerilor, garda teatrelor

Magdalena BOIANGIU:
Vorbim despre teatrul tinerilor ca 
despre un tot valoros care ne bate la 
uºã ºi noi nu-i deschidem. Nu e chiar 
aºa. Din acest tot cu greu se pot alege 
douã spectacole la care sã îþi facã 
plãcere sã stai. Am fost astã varã la 
festivalul organizat de Chris Simion 
La Motoare… aº fi vrut sã fiu oriunde 
în altã parte… sunt lucruri obositoare, 
e un teatru al propriului buric, e 
neinteresant pentru spectatorii de 
orice vârstã, care nu se bucurã decât 
când aud cele cinci cuvinte pe care se 
aºteaptã sã le audã mai nou de la 
teatru. Cred cã atunci când vorbim 
despre teatrul tinerilor trebuie sã 
vorbim ºi despre dorinþa noastrã de 
a-i vedea evoluând la un alt nivel 
decât acela cu care sunt foarte 
mulþumiþi – cãci se laudã unii pe alþii, 
sunt grozavi, tot ce a fost pânã la ei 
este un rahat ...Toatã aceastã 
respingere a ceea ce-a fost – 
împotriva cãreia n-am, teoretic, 
nimic, pentru cã toate generaþiile au 
fãcut-o când a fost vorba – face un 
loc în care nu se pune nimic, sau se 
pune foarte puþin.

DEZBATERE
 / DEBATE

Magdalena BOIANGIU, Mihai MÃNIUÞIU
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Oltiþa CÎNTEC:
Cred cã misiunea noastrã, a celor care 
putem, este sã îi ajutãm pe tineri, sã 
le creãm condiþii ºi sã credem în ei.
L-aº invita pe George Mihãiþã, 
directorul Teatrului de Comedie din 
Bucureºti, care gestioneazã proiectul 
„Comedia þine la Tine(ri)”, sã ne spunã 
câteva cuvinte despre investiþiile de 
încredere pe care trebuie sã le facem 
în tineri. 

George MIHÃIÞÃ:
Am iniþiat proiectul „Comedia þine la 
Tine(ri)” acum patru ani, cu gândul ca 
studenþii de la regie sã punã un 
spectacol la Teatrul de Comedie. 3000 
de euro costã punerea în scenã a 
unui spectacol. Poate nu e nici mult, 
nici puþin, dar pânã acum au montat 
16 regizori tineri. Unii au luat ºi 
premii, cum e Alex Mihai, care a 
primit UNITER-ul pentru debut. 
Marcel Þop a montat „Dumnezeul
de-a doua zi”, Aurel Palade – „Clinica”. 
În varã vom deschide o a treia salã – 
lângã Sinagoga de pe Cãlãraºi – unde 
vreau sã facã spectacole numai tineri. 

Mihai MÃNIUÞIU:
E un lucru care cred cã se poate face 
în teatrele care au ºi facultãþi: 
programul de masterat ar trebui legat 
de debutul pe scenele profesioniste, 
fiindcã masteratul de tip Bologna de 
doi ani nu garanteazã debutul într-un 
teatru. 

Nicolae MANDEA:
ªtie cineva sã spunã care a fost 
primul spectacol al Gianinei 
Cãrbunariu sau al Alexandrei Badea? 
S-a discutat dacã „Isbjorg” ºi „Spaþiul 
vital” pot fi considerate debuturi ºi 
s-a spus nu, cã sunt fãcute la 
Casandra. Eu nu cred cã mai trebuie 
legatã ideea de absolvire cu ideea de 
debut. Poate cã ar trebui sprijiniþi sã 
debuteze chiar înainte. 

Mihaela MICHAILOV:
Dacã ne gândim la un actor ca Eugen 
Jebeleanu, care e abia în anul II ºi a 
jucat deja în atâtea spectacole, devine 
foarte relativã noþiunea de debutant. 

Nicolae MANDEA:
Ceea ce s-a descris pânã acum este 
un fel de comportament mai lax al 
instituþiilor teatrale în raport cu 
debutanþii, ceea ce e foarte bine. Dar 
în afarã de asta, cred cã ar fi nevoie 
de o politicã agresivã de promovare a 
debuturilor. De un proiect al 
Ministerului Culturii, de exemplu, ca 
orice grup de 15 absolvenþi sã aibã 
posibilitatea nu sã fie acceptat într-o 
instituþie teatralã, ci s-o creeze: sã 
primeascã o subvenþie de minimum 
un an, care sã le permitã salariile ºi 
trei producþii. 
Imaginaþi-vã cã numãrul editurilor 
din România anului 2008 ar fi egal cu 
cele de la începutul anilor ‘90. Aici e 
miezul problemei, dezvoltarea pieþei. 
Nu e inflaþie de absolvenþi, sunt încã 
mult prea puþin actori faþã de câte 
teatre ar trebui sã existe într-un oraº 
european de talia Bucureºtiului. Dar, 
în situaþia de faþã, singura politicã de 
sprijinire a debutului pare a fi aceastã 
politicã mai laxã de întredeschidere a 
porþilor. 
Într-o piaþã subdezvoltatã este nevoie 
de un mecanism care sã creeze noi 
instituþii. Asta este ºansa care trebuie 
sã li se ofere. Concursuri, bugete 
pentru trupe de 15-20 de debutanþi 
care sã fie sprijinite pe minimum un 
an. 
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Debutul – ºansã sau dramã?

Oltiþa CÎNTEC:
Tot ce avem sunt rezidenþele ºi bursele de creaþie, care se practicã, 
însã mai ales pe zona literarã... 

Aura CORBEANU:
Ministerul Culturii asigurã granturi de cãlãtorie ºi susþineri la nivel de 
burse de creaþie, dar care sunt insuficiente. Ai o bursã care costã 7000 
de euro, ºi ministerul, ca sã nu te refuze, îþi dã 300 de euro. Pentru cã 
sunt puþini bani. Cumva noi ne jucãm cu noi, cum face ºi AFCN-ul. 
Proiectul este de un miliard, ministerul îþi dã 100 de milioane. Dacã le 
refuzi, deja ne supãrãm. Ministerul Culturii are, în componenta 
derulãrii proiectelor ºi programelor, aceste burse de cãlãtorii. Trebuie 
puþin discutat la regulamentul lor, în special de cei care sunt gazde 
ale rezidenþelor. Artistul care vine într-un nou spaþiu cultural, în afarã 
de bursa pe care o primeºte, trebuie sã fie pus ºi în contact cu lumea 
artisticã a spaþiului în care vine. Dacã rezidentul pleacã cu 100 de 
euro cã atât putem noi sã-i dãm din buget, ºi ne gândim cã se duce la 
Luxemburg ºi cã va putea cu 100 de euro sã bea o cafea, sã invite pe 
cineva la o bere, ne înºelãm. Trebuie sã explicãm finanþatorilor de ce 
avem nevoie ºi sã aducem argumente profesionale pentru o susþinere 
realã. 

Mihai MÃNIUÞIU:
Regizorul de teatru debuteazã într-o meserie fãrã memorie. Toþi 
regizorii care suntem aici ºtim cã suntem creatori fãrã creaþie; 
spectacolele dispar în maximum cinci ani. Debutãm efectiv de fiecare 
datã. Poate nu e relevant sã aduc în discuþie cum am debutat eu, 
pentru cã s-a întâmplat mecanic; eram repartizaþi, ne fãceam norma. 
Cred cã e mult mai interesant sã ne vorbeascã despre ce au simþit la 
începuturi Ada Lupu, Radu Afrim ºi Radu Nica, aici de faþã.

Cristina MODREANU:
Nu întâmplãtor, aº vrea sã îl întreb pe Radu Afrim dacã sesizeazã 
vreun pericol pentru tineri, care vin cu o altã energie ºi cu un alt tip 
de reacþie, sã intre într-o instituþie de stat. E mai bine sã debutezi 
instituþionalizat, sau e mai bine sã debutezi independent?



Radu AFRIM:
Da, e un pericol. E foarte riscant, fiindcã poþi fi agresat. Mie mi s-a 
întâmplat, în teatrul din Târgu Mureº. Dacã nu eºti suficient de 
puternic la vârsta debutului sã faci faþã unui consiliu artistic, cum a 
trebuit eu sã înfrunt când am fãcut „Algele” la Târgu Mureº, tu 
renunþi la aceastã meserie. Am fost închis la director în birou, 
împreunã cu zece actori din teatru, ºi toþi pe rând trebuiau sã îmi 
spunã ce prost e spectacolul pe care l-am fãcut. ªi toþi mi-au spus, pe 
rând. Nu mai refac procesul de acum câþiva ani, dar a fost cumplit. 
Dupã aceea m-a ajutat Doru Mareº ºi am mutat spectacolul la Sf. 
Gheorghe, ºi am fost nominalizat pentru el. S-a terminat cu bine, dar 
ºtiu pe cineva care a renunþat ºi s-a dus direct în mânãstire, dupã un 
debut din ãsta. Eu am fost agresat ºi în criticã... Florica Ichim a scris în 
„România liberã” cã trebuiesc exmatriculat de pe scenele româneºti, 
pentru cã nu ãsta este drumul corect al teatrului. Nu port picã 
nimãnui ºi nu despre mine e vorba aici. 

Mihai MÃNIUÞIU:
Într-o cronicã la primul meu spectacol am fost trimis înapoi în 
institut sã învãþ teatru...

Nicolae MANDEA:
Un artist ºi un debut se valideazã cu 
adevãrat doar dacã se îndeplinesc 
douã condiþii: de a fi acceptat pe cale 
pozitivã ºi de a fi aspru criticat. Cele 
douã nasc, cu adevãrat, un artist. 
Validarea pozitivã este examenul de 
calfã: ºtie ºi el sã facã o cizmã în care 
nu pãtrunde apa. Radu a avut norocul 
de a fi luat în primire ºi de cãtre 
ceilalþi. Acel „Unde s-a mai pomenit, 
domn’e, în teatrul românesc aºa 
ceva”, e un semn de bine. Problema 
unei politici exclusiv pozitive de 
sprijinire a tinerilor este cã anihileazã 
acest al doilea mecanism, care se 
întâmplã cu totul excepþional... 
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Botezuri, duºuri reci... 

Ada LUPU:
E drept cã trebuie sã reziºti ºi la 
pozitiv, ºi la negativ, dar sunt oameni 
care nu rezistã la negativ, ºi nu 
pentru cã sunt calfe. Cunosc un 
regizor tânãr care n-a rezistat la 
negativ deºi este foarte bun, ºi nu-mi 
dau seama încã dacã va depãºi 
momentul sau nu. Iar într-o altã 
ordine de idei, consider cã 
spectacolele tinerilor trebuie sã aibã 
ºi susþinere financiarã, aºa cum în 
general nu poþi sã faci teatru fãrã 
bani. Eu am avut parte de asta la 
debutul meu. 

Radu NICA:
Eu sunt din Sibiu, dar numai eu ºtiu 
cât m-am plimbat dupã dl Chiriac cu 
casetele mele cu spectacolele din 
Germania ca sã pot sã debutez la 
Naþional. Eu, spre deosebire de Radu, 
am fost un caz fericit, n-am avut 
consilii de cenzurã. Pe de altã parte, 
cred cã a debuta azi e cu totul altceva 
decât felul în care a debutat Radu. 
Cred cã, acum, concurenþa pe piaþã 
este mult mai mare – pe vremea 
aceea, dacã debutai erai oricum, mai 
mult sau mai puþin, inclus în sistem. 
Nu ºtiu dacã sunteþi de acord. Cred 
cã astãzi, debutanþii trebuie ei înºiºi 
sã se promoveze mult mai agresiv. 

Articolul de mai sus reprezintã o 
selecþie din dezbaterile
„Starea teatrului românesc” 
(moderator, Magdalena Boiangiu) 
ºi „Debutul, ºansã sau dramã?” 
(moderator, Oltiþa Cîntec), 
organizate în cadrul Festivalului 
Naþional de Teatru,
1-10 noiembrie 2008,
la sediul UNITER

The state of affairs in Romanian theater

Theater critics Magdalena Boiangiu and Oltita Cintec rallied fellow critics, theater managers, stage directors, 
playwrights, cultural managers around an inciting subject: “What are the obstacles to be surmounted by 

people making their first steps in art on their way to the grand stage? Does underground theater convey a 
coherent message, different from the one propagated by institutional theater? Is the only ambition of 
underground theater to reach the institutional scene?” the two critics ask (themselves). The article is a selection 
from the debates “The state of affairs in Romanian theater” and “The debut: an opportunity or a drama?”, 
organized by the Romanian National Theater Festival between 1-10 November 2008 at UNITER.
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INTERVIU

Joci la Teatrul de Comedie rolul Ioanei D’Arc, unul dintre cele 
mai fascinante personaje istorice. Ce ºtiai despre ea înainte de 
a o juca ºi ce-ai aflat din documentarea pentru acest rol – 
ceva care sã fie esenþial pentru interpretarea rolului?
ªtiam cã era o ciobãniþã care a salvat Franþa, dupã care a fost 
canonizatã. Acum am aflat cã a fost canonizatã foarte târziu (dupã 
câteva secole), ºi mi-am dat seama cã sfinþii nu ºtiu cã sunt sfinþi 
decât dupã ce mor. În timpul vieþii, sfinþii sunt oameni.

Ai lucrat cu regizori de prima mânã din toate generaþiile. 
Dintre toate aceste întâlniri, prin ce anume se deosebeºte 
întâlnirea cu Cãtãlina Buzoianu, pentru spectacolul cu piesa 
lui Matei Viºniec la Comedie?
Cãtãlina Buzoianu e un artist cu „trenã”. Carã dupã ea toate 
spectacolele pe care le-a pus în scenã, toate cãrþile citite, toate 
fanteziile ºi frãmântãrile vremurilor trãite. E un târg de trãiri, de 
viziuni, ºi e obligatoriu sã fii un pic inteligent ºi atent sã alegi ce-þi 
trebuie din oferta de „mãrfuri”. E important, vital, sã nu te lãcomeºti 
sã cumperi mai mult decât poþi plãti. Ea oricum îþi oferã gratis câte 
ceva.

Personajul pe care îl joci se aflã în mijlocul unei poveºti aflate 
în altã poveste: cum reuºeºte un actor – mai exact cum 
reuºeºti tu – sã se plaseze la distanþã egalã de cele douã 
ficþiuni? Cum ai operat aceastã distanþare?
Asta a fost greu. ªi, ca sã nu mã complic, am renunþat la orice 
artificiu actoricesc, la orice pãcãlealã. M-am obiectivat – culmea! – 
asumând situaþia în timp real, minimalizând importanþa personajului. 
N-am jucat o sfântã, am jucat o fatã de 17 ani care aude voci. În zilele 
noastre, Ioana s-ar fi dus mai întâi la psihanalist.

Dorina CHIRIAC

„Trebuie sã 
credem cã ºi 
noi putem fi
eroi”
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Fragilitatea ei aparentã ascunde o forþã 
care uimeºte deseori pe scenã, dar ºi în 
viaþã. Dorina Chiriac este un simbol al 
unei generaþii de actori nãscute la 
întretãierea dintre douã epoci ºi douã 
sisteme de a face teatru, o generaþie 
captivã într-o societate în construcþie, 
ca un ºantier care nu se mai terminã. 
Dar actorul (actriþa în cazul de faþã) nu 
se lasã dominat de istorie, ci îºi ridicã 
rolurile ºi îºi trãieºte viaþa cum ºtie 
mai bine, ajutându-i pe oameni sã 
vadã dincolo de viaþa de fiecare zi. 
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Într-un moment în care teatrul, ca dealtfel întreaga 
umanitate, are de-a face din ce în ce mai puþin cu mari 
eroi, cum se raporteazã publicul la mitul pe care îl aduci 
în scenã? Þi se pare, din reacþiile spectatorilor sau din 
comentarii pe marginea spectacolului, cã oamenii mai au 
nevoie de eroi sau cã aceºtia au devenit o sursã de 
amuzament pentru ei?
Abordarea „simplistã” îi invitã pe spectatori sã se punã ei înºiºi în 
situaþie. Un creºtin inteligent s-ar ºi amuza puþin, s-ar duce la 
doctor, ºi dacã, dupã terapie, ar mai auzi voci din Cer, s-ar opri 
într-un final la preot. Nu ºtiu, însã, dacã l-ar crede cineva. Avem 
nevoie de eroi, dar nu de eroi împopoþonaþi care vorbesc cum noi 
nu vorbim, care trãiesc altfel, care merg ca pe altã planetã. Nu, 
avem nevoie sã ºtim cã sunt oameni ca noi ale cãror acþiuni i-au 
aruncat în istorie drept eroi. Trebuie sã credem cã noi putem fi 
eroi. Altfel, ne uitãm la ei ca la niºte extratereºtri, ne zicem cã 
ãºtia au fost nãscuþi aºa ºi cã noi n-avem nici o ºansã. De-aia 
prefer abordarea de tip american a poveºtilor cu eroi. Astea ajung 
la public. 

Eºti o tânãrã actriþã cu un CV impresionant, implicatã în 
multe proiecte, atât în zona independentã, cât ºi în aceea 
instituþionalizatã. Dacã ar fi sã faci o listã cu avantajele si 
dezavantajele fiecãreia dintre cele douã, cum ar arãta 
aceasta? 
Cred cã avantajele se schimbã odatã cu înaintarea în vârstã. Dacã 
eºti un tânãr capabil ºi dornic de afirmare, e bine sã fii liber, e 
penibil sã te gândeºti la pensie. Zona independentã îþi oferã 
avantajul experimentului, al cercetãrii, aici se nasc curentele noi. 
Dezavantajul este cã n-ai parte de asigurare medicalã, fond de 
pensii ºi alte câteva chestii care nu ºtiu cum se numesc, dar mie 
îmi trebuie cã sunt deja mamã. Mai existã ºi statutul „mixt” (cazul 
meu) care îþi permite sã stai cu un picior „la stat” ºi cu unul în 
„independent”.

În ce direcþie ai sfãtui un debutant în teatru sã se 
îndrepte – înspre teatrul independent sau înspre cel 
instituþionalizat – ºi de ce?
Independent. Ca sã se caute. ªi dacã aude cã are loc un casting la 
vreun regizor important invitat într-un teatru de stat, sã se ducã, 
sã-l ia, ºi sã devinã colaborator. Dar sã nu-ºi înceteze studiul, 
cãutarea. Niciodatã.

Dezbaterile despre teatru, rolul, influenþa ºi condiþia lui în 
societatea româneascã sunt aproape inexistente. ªi totuºi, 
te numeri printre puþinii actori de la noi care au pãreri 
despre ce ar trebui sã însemne teatrul ºi ce fel de 
influenþã ar putea avea el în societate. Ce viitor vezi tu 
pentru teatru?
Vlad Zografi îmi spunea odatã cã teatrul a pornit ca un ritual de 
exorcizare a societãþii. De stârnire a demonilor pentru restabilirea 
ordinii. Avea rol de oglindã – ºi frumoasã ºi hâdã – pusã în faþa 
lumii. Cred cã teatrul nu trebuie sã-ºi piardã sensul. De 
divertisment se ocupã mulþi. Teatrul ar trebui sã se ocupe în 
special de antrenarea sensibilitãþii, a emoþiei, a spiritului. Astea 
împietresc dacã nu sunt folosite. ªi devenim rãi ºi urâþi. Bârr!

9

Actress Dorina Chiriac:                                          
“We must believe we can be heroes too”

Her apparent fragility conceals a strength that is often amazing on stage, but 
also in life. Dorina Chiriac is a symbol of a generation born at the crossroads 

of two historical eras and two ways of making theater, a generation caught in a 
society under construction, on a building site that never closes down. But the 
actor (or, in this case, the actress) won’t let himself be dominated by history, but 
will build his roles and live his life the best he can, helping people see beyond 
their everyday lives. Currently, Dorina Chiriac plays a fascinating historical 
personality, Joan of Arc, at Comedy Theater. “We need heroes, but not glitzy 
heroes who speak unlike us, live unlike us, walk as if on another planet. No. We 
need to know that they are people like us, whose actions have gone down in 
history as heroic. We must believe we can be heroes too. Otherwise, we look at 
them as if they were aliens, tell ourselves that they were born like this, and that 
we don’t stand a chance,” Dorina Chiriac says about the role.

Regele Lear // foto: Mihaela MARIN
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Legea instituþiilor de 
spectacol, salariul 
ideal ºi bugetul de 
crizã – personaje 
într-o poveste fãrã 
sfârºit

1. E uºor de aplicat Legea 353/2007, aºa 
cum o prevãd normele metodologice?

2. Ce dificultãþi întâmpinaþi 
dumneavoastrã în aplicarea acestei legi?

3. Care sunt avantajele imediate ale 
acestei legi pentru echipa pe care o 
conduceþi, dar ºi pentru public (având 
în vedere cã legea pune accent ºi pe 
cantitate)? 

Law 353, the ideal salary and the crisis budget – heroes of a never-ending story

On her trips around the country to select performances to be included in the 2009 Romanian National Theater 
Festival, Cristina Modreanu systematically asks theater managers a key question: “Do you enforce the new law 

concerning performance arts institutions or not?” Of course, a foreigner might think this is an absurd question: how 
can you not enforce a law that was voted and published in the Official Monitor? Doesn’t that mean you are committing 
an illegality? Despite that, some theater managers haven’t even given a thought to implementing the new law when 
they found out that, were salaries to be calculated according to the recently formulated application norms, they could 
never be paid from the existing budgets, let alone the crisis budgets threatening performance arts institutions. Others, 
though, have taken efforts to calculate the new salaries and thus discovered the drawbacks of the law. Some of them 
answer a few questions about the new law concerning performance arts institutions that is already rousing spirits in 
the theatrical world.

În drumurile mele prin þarã, pentru selecþia FNT 
2009, pun mereu directorilor de teatru întrebarea 
cheie: „aplicaþi sau nu noua lege a instituþiilor 
de spectacol?” Desigur, cineva din afara þãrii ar 
putea considera întrebarea absurdã – cum sã nu 
aplici o lege votatã ºi publicatã în Monitorul 
oficial? Nu cumva asta te plaseazã în ilegalitate? 
ªi totuºi, unii dintre directorii de teatre nici nu 
s-au gândit sã aplice noua lege, aflând cã 
salariile calculate dupã recent elaboratele norme 
de aplicare n-ar putea fi plãtite în veci din 

bugetele existente. Cu atât mai puþin din bugetele de crizã cu care 
sunt ameninþate instituþiile de spectacol. Alþii însã, s-au strãduit 
ºi, calculând noile salarii au aflat ºi care sunt „hibele” legii. Câþiva 
dintre ei rãspund mai jos la câteva întrebãri puse de Ciprian 
Marinescu despre noua lege a instituþiilor de spectacol care animã 
deja spiritele în lumea teatrului.

A fost un început de an confuz, în teatre la fel ca în întreaga societate: cu bugete abia aproximate, 
conducerile teatrelor nu s-au grãbit sã calculeze. Cei care au calculat, însã, au descoperit cã unii 
actori, aceia care muncesc cel mai mult (nu neapãrat ºi cel mai bine, aceasta fiind principala criticã 
adusã legii) ar putea sã ia de trei ori salariul actual. La aflarea veºtii, finanþatorii s-au îngrozit ºi au 
protestat, actorii care muncesc mult s-au bucurat, cei care n-au mai trecut de ani de zile prin teatru 
(de când salariile se pot ridica ºi cu cardul) au redescoperit instituþia, ba chiar ºi-au fãcut de lucru 
din nou prin ea ºi au ridicat glasul pentru a cere roluri! Unii directori sunt speriaþi cã trebuie sã-ºi 
facã programul din timp, pe tot anul (ceea ce nu s-a mai pomenit vreodatã), alþii sunt încântaþi cã li 
se dã pretextul pentru a solicita finanþatorului mai mulþi bani. Toþi angajaþii se întreabã ce-ar putea 
face sã fie mai bine plãtiþi. Dar ei sunt mult mai puþini decât profesorii, aºa încât cazul lor nici nu se 

discutã în societatea româneascã. 
Dacã legea care a stârnit toatã aceastã agitaþie 
nu va fi abrogatã, aºa cum cer sindicatele, atunci 
urmeazã trei ani de tranziþie în instituþiile de 
spectacol (timp în care angajaþii au dreptul sã 
aleagã între vechiul sistem de calculare a 
salariului ºi cel nou), la capãtul cãrora echipele 
teatrelor ar putea fi împrospãtate, iar angajaþii 
motivaþi ºi financiar sã-ºi facã meseria. Pare sã 
fie reformã, însã una cãznitã ºi de duratã. Ca la 
noi. (Cristina Modreanu)

Ciprian MARINESCU

ANCHETA
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1.Este dificil de aplicat aceste norme din mai multe puncte de vedere: 
a) evaluarea se face mai mult sub aspect cantitativ decât calitativ; 

b) evaluarea ar trebui fãcutã la sfârºitul unei stagiuni ºi nu la începutul acesteia; 
c) este dificil de stabilit un repertoriu pe stagiunea viitoare, dat fiind faptul cã uneori existã fluctuaþii în 

cadrul colectivului de actori; 
d) dacã perioada de referinþã este stagiunea, atunci nu vom ºti niciodatã bugetul aprobat pentru a doua 

parte a stagiunii - respectiv bugetul anului urmãtor; 
e) nu sunt precizate concret sarcinile complementare pentru personalul artistic, pentru personalul tehnic de 

scenã, ºi nici modul în care acestea douã pot fi impuse salariatului pentru a nu nesocoti Codul Muncii; 
f) modul de calcul este greoi ºi presupune un volum mare de muncã;

etc.
2. Finanþarea activitãþii artistice este asiguratã de la bugetul local doar pentru programul minimal prevãzut 

în contractul de management.( cel mult 2 premiere anual). Or, pentru a implica întregul colectiv artistic 
trebuie montate cel puþin încã 2 premiere care trebuie realizate din venituri proprii, venituri care nu 

întotdeauna se realizeazã la termenul ºi în cuantumul stabilit. 
3. Avantajele imediate ale acestei legi nu se întrevãd nici pentru colectiv, nici pentru public. Dacã nu avem 
bani, nu putem monta spectacole care sã aducã roluri multe ºi, implicit, salarii mari. Dacã nu avem bani, nu 

putem crea calitate care sã satisfacã publicul.

Adrian Gãzdaru
directorul Teatrului 
Municipal „Bacovia”, Bacãu

Legea este stufoasã, greoaie ºi în multe situaþii neclarã ºi interpretabilã. 
În plus, în forma actualã, legea nu are legãturã cu viaþa realã a 

instituþiilor de spectacole din România ºi din pãcate nu este nici 
suficient de puternicã pentru a schimba din temelii aceastã realitate.
Atât timp cât Codul Muncii rãmâne cel care este în acest moment ºi 

atât timp cât nu se va renunþa total ºi definitiv la contractele 
individuale de muncã pe perioadã nedeterminatã, nici o lege nu va 

aduce o creºtere a calitãþii muncii în sistem.
Este o iluzie sau o naivitate sã se creadã cã niºte posibile salarii mai 

mari ar însemna o creºtere a calitãþii muncii, deoarece criza de 
competenþe ºi de profesionalism cu care se confruntã, dupã pãrerea 

mea, teatrul românesc (ca sã mã rezum la zona pe care o cunosc), nu se 
rezolvã cu creºteri salariale, ci cu posibilitatea de a elimina din sistem 

aceste cazuri conform unor criterii de valoare ºi evaluare clare ºi 
obiective. (A nu se înþelege de aici cã sunt de acord cu actuala grilã de 

salarizare, pe care o consider de-a dreptul umilitoare ºi a nu se înþelege 
cã nu consider cã este nevoie de o schimbare legislativã care sã scoatã 

sistemul din starea dramaticã în care se aflã.)

Claudiu Goga
directorul Teatrului „Sicã 
Alexandrescu”, Braºov

1. Au fost mulþi cei care au lucrat la aplicarea acestor norme în Teatrul Naþional Timiºoara, 
cu precãdere directorul adjunct, Ion Rizea, Serviciul Resurse Umane ºi o firmã special 

angajatã. În acest proces, a fost necesarã crearea unui sistem de operare, definirea unui aºa-
zis „soft”. Normele þin foarte mult de capacitatea de organizare a unei instituþii. De fapt, cred 

cã ele þin de un singur om, de director, care dacã nu e suficient de elastic, poate îngreuna 
aplicarea lor. E greu sã lucrezi anticipativ, deºi am reuºit, dar vãd cât este de greu sã mã þin 

de ceea ce am anticipat, sau sã-i determin pe ceilalþi sã o facã. 
2. Despre un colaborator de-al nostru dintr-un alt teatru ni se spune veºnic în ultima clipã 
dacã poate sã joace într-un spectacol programat de noi cu cel puþin cu o lunã înainte. Fãrã 

sã fie vina lui, el habar nu are de programãrile fãcute în teatrul în care este angajat. E foarte 
greu sã mai ai colaboratori în condiþiile în care celelalte teatre nu fac de asemenea aceeaºi 
muncã pe care-ai fãcut-o ºi tu, ºi pânã nu acceptãm cã trebuie sã fim într-un pas cu toþii, 

cã trebuie sã încercãm sã ne susþinem reciproc. 
3. Publicul cred cã este avantajat, pentru cã ºtie din timp ce se joacã, ce se va monta, cum 

sã îºi facã programul în mod real. Marele avantaj al acestor norme este obligaþia de a-þi 
organiza în cel mai mic detaliu stagiunea. Lucru greu, dar esenþial. 

Ada Lupu
directorul Teatrului Naþional 
Timiºoara

ANCHETA
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1. Calculele serviciului contabilitate sunt complicate, dar am înþeles cã 
existã un program care rezolvã aceastã problemã.
2. Dificultãþile sunt legate de bugetul pe care-l avem în acest an la 
dispoziþie. Din moment ce oferã posibilitatea unora de a putea opta 
pentru vechea lege, deci de a rãmâne la maximum de salariu existent, 
lucrurile se complicã pentru cã, evident, fondul de salarii se va tripla 
dupã calculele noastre.
3. Este evident cã intenþia a fost de stimulare a competitivitãþii ºi a 
muncii, ceea ce teoretic reprezintã un lucru necesar ºi oarecum lãudabil. 
Cantitatea, adicã numãrul de repetiþii ºi spectacole, are legãturã directã 
tot cu bugetul teatrului. Criteriul cantitativ nu este întotdeauna de luat 
în seamã. Nu numãrul reprezentaþiilor dã satisfacþii publicului nostru, ci 
calitatea lor.Laurian Oniga

directorul Teatrului
Clasic Arad

1. Acum, când încerc sã vã 
rãspund la aceste întrebãri, 
din dorinþa de a da idei altor 
directori, am în faþã un 
dicþionar de teatru publicat 
la Paris în 1877. Ilustraþiile 
sunt minunate ºi cadrul 
legislativ pare sã se fi 
schimbat foarte puþin. Noi 
ne luptam cu turcii ºi ei se 
luptau cu ideile progresiste 
în ale spectacolului. Când 
André Malraux, în calitatea 
sa de ministru al Culturii ºi 
prieten al Generalului De 
Gaulle, ºeful Republicii, 
lansa descentralizarea 
Culturii, pãrea un lucru 

M.C. Ranin
directorul Teatrului „Tony 
Bulandra”, Târgoviºte 

formidabil. Tot ce era mai bine la centru, adicã la Paris, avea sã se difuzeze ºi în Provincie. N-a fost 
sã fie aºa, chiar dacã a mai apãrut un festival la Avignon sau Orange, teatrul lui Planchon la Lyon. 
Marile evenimente artistice s-au petrecut în capitalã. S-au distrus atunci trupe… Astãzi mai sunt 
cunoscute doar câteva, dintre care cea mai faimoasã este cea de la Comedia Francezã. 
Franþa regretã teatrele noastre de repertoriu, cu trupe consolidate… care ne vin din perioada 
sovieticã… poate singurul lucru bun. Noi nu suntem în situaþia de a descentraliza ºi de a încuraja 
trupe noi prin concesionarea teatrelor, prin scutirea de taxe locale. Trupele noi ar trebui sã vinã cu 
finanþare din partea statului atunci când nu fac spectacole de consum. Tare mi-e teamã cã teatrele 
vor fi transformate în altceva ºi cã pãstrarea obiectului de activitate este doar o vorbã pe hârtie 
pentru a acoperi o altã afacere care nu are nimic în comun cu ideea de culturã. Statul nostru slab ºi 
corupt nu va putea controla derapajele. Trupele noi nu trebuie sã se instaleze pe teatrele vechi 
aruncate în aer, distruse cu bunã-ºtiinþã.  
2. Legea aceasta este o struþo-cãmilã care produce confuzii ºi permite puterii sã ia mãsuri contra 
artiºtilor care au contracte pe duratã determinatã, dar nu au protecþie socialã cum au Intermitenþii 
din Franþa. Consilierii locali pot înfiinþa ºi desfiinþa un teatru, cum s-a vãzut la Târgoviºte, dacã au 
douã treimi din voturi. Programul artistic minimal, care rãmâne astfel fãrã alte proiecte în jur, poate 
duce la moartea teatrului. Mai ales în provincie, unde activitatea este mai diversificatã pentru a 
pãstra interesul publicului pentru artã, mi se pare cã duce la apatia managerilor ºi la dezinteres faþã 
de culturã din partea politicienilor. 
3. Dificultãþi în aplicarea legii? Nenumãrate. Iatã unul: ajutorul pentru locuinþã poate fi acordat 
unui artist dacã sunt bani la buget… Unde este încurajarea, obligaþia consiliului local faþã de 
instituþia de culturã? 
Cheltuielile de personal se asigurã din subvenþii, dar ºi din venituri proprii. La fel se întâmplã ºi cu 
întreþinerea sau dezvoltarea bazei materiale. Câte venituri proprii sã realizezi (ºi sã pãstrezi totuºi 
un bilet redus!) pentru a încuraja publicul sã vinã la teatru, mai ales publicul tânãr?! 
Legea nu prevede încurajarea teatrelor meritorii care au arãtat cã pot participa la nenumãrate 
festivaluri internaþionale ºi naþionale, cã promoveazã actori tineri, texte unice… mã gândesc la 
Teatrul „Tony Bulandra”. Un asemenea teatru va fi, în actuala conjuncturã politicã, eliminat în 
favoarea unei echipe de fotbal sau baschet… iar edilul va primi ºi mai multe voturi la urmãtoarele 
alegeri. Prostia e fãrã limite. Inteligenþa are limitele ei.
Legea bugetului nu prevede pânã unde se poate merge cu reducerile de cheltuieli. Nouã ni s-au 
redus cu o treime în 2008 ºi execuþia bugetarã de anul trecut va fi model pentru cea de anul acesta. 
Cu o reducere de peste jumãtate nu putem fiinþa, mai ales cã noi avem mulþi colaboratori. Ca în 
povestea cu mãgarul… O ºtiþi? Stãpânul îi reducea mâncarea zilnic. Când mãgarul a ajuns la 
performanþa sa nu mai mãnânce nimic, a murit. Eu nu vreau sã-mi las teatrul pe care l-am 
construit sã moarã. Iatã de ce am decis sã demisionez la sfârºitul acestei stagiuni. Dacã toþi artiºtii 
din þarã ºi-ar spune mai rãspicat pãsurile, s-ar solidariza, poate cã ºi politicienii ar fi mai atenþi. Dar 
artiºtii cred cã grozãviile li se întâmplã numai altora sau supravieþuiesc miraculos precum broscuþa 
þestoasã… Dar asta e o altã poveste… 
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1. Trebuie precizat de la început cã Legea 353, completatã de normele metodologice, este corectã în spiritul 
ºi obiectivele de principiu ale sale, vizând o evaluare cât mai aproape de realitatea potrivit cãreia, fiecare 

dintre actorii ºi tehnicienii unui teatru depune calitativ ºi cantitativ o activitate diferenþiatã.
Practic însã, aceastã nouã bazã de cuantificare ºi de planificare în avans a proiectelor teatrale solicitã o 

adaptare ºi o reconfigurare a pieþei teatrale ca în þãrile cu o experienþã consolidatã în domeniu, proces ce 
solicitã timp, specializare ºi parteneriat cu societatea civilã. 

2. Referindu-mã la dificultãþile aplicãrii acestei legi, am atins deja prin rãspunsul de la punctul 1 
problematica planificãrii în perspectiva de 2-3 stagiuni a proiectului repertorial.

Aº vrea sã o nuanþez prin introducerea unui factor obiectiv ce ne împiedicã sã finalizãm repertoriul, 
colaboratorii, calendarul repetiþiilor ºi, implicit cuantificarea în avans a efortului ºi muncii depuse de fiecare 

salariat în parte.
Aceastã realã piedicã se numeºte Bugetul anului (anilor urmãtori).

Cel mai bun exemplu pentru Teatrul din Ploieºti este chiar anul 2009, pentru care proiectasem, la cele trei 
secþii, 9 premiere, pentru ca, ulterior, la comunicarea cifrei estimative a bugetului de cãtre Consiliul Local 

Ploieºti, sã fim puºi în situaþia de a renunþa la trei proiecte. 
O altã dificultate întâmpinatã în proiectarea pe 2-3 stagiuni a repertoriului este chiar Codul Muncii, ale cãrui 

prevederi dau posibilitatea angajatului de a-ºi da demisia oricând doreºte, precum ºi situaþiile aleatorii, dar 
obiective în care anumiþi angajaþi, fie prin concedii maternale, fie prin boalã, fie chiar, de ce sã nu 

recunoaºtem, prin deces, pot determina modificãri ale distribuþiei ºi automat compromiterea calculelor 
privind evaluarea angajaþilor. 

Desigur cã legiuitorul a prevãzut în mod raþional posibilitatea regularizãrii normelor de evaluare de la an la an, rãmânând oricum aspectul delicat al 
imposibilitãþii punerii în fapt a formulelor de calcul a retribuþiei în lipsa susþinerii de cãtre buget a acestor fonduri. 

3. Existã, totuºi, câteva avantaje ale aplicãrii acestei legi. 
Unele sunt de naturã internã ºi se referã la o mobilizare ºi o responsabilizare mai mare a personalului artistic ºi tehnic, printr-un mediu concurenþial 

ce vizeazã afirmarea, respectiv recompensarea pecuniarã, precum ºi mai substanþiala implicare a Consiliului Artistic în susþinerea ºi dialogul cu 
managerul instituþiei privind repertoriul ºi politica de promovare a personalului; alt avantaj - de naturã oarecum externã - este parteneriatul mai 
strâns ºi invitarea ordonatorului principal de credite în cristalizarea unei politici financiare ºi chiar a unei strategii culturale de implicare în viaþa 

„cetãþii”; iar faþã de spectatori, responsabilizarea suplimentarã în actul de decizie a repertoriului, prin promovarea piesei de calitate, fãrã rabat 
artistic ºi prin permanentã deschidere cãtre un repertoriu cu public þintã precis, ce atrage dupã sine cultivarea acestuia ºi implicit, realizarea 

indicatorilor din contractul de management.
Este o provocare la maturizare, cãtre competiþia managerialã ºi artisticã vizând responsabilizarea ordonatorului de credite, însã numai timpul va da 

adevãrata mãsurã a „bunelor ºi relelor” acestei legi.

Lucian Sabados
directorul Teatrului „Toma 
Caragiu” Ploieºti

1. Cred cã e uºor de aplicat, dacã reuºeºti sã organizezi ºi sã controlezi tot ceea ce este prevãzut în 
normele metodologice. Nu ºtiu dacã se poate ajunge, atât de rapid, la acest nivel de organizare. E o mare 

diferenþã între a fi conºtient de ceva ºi a putea controla acel ceva. Cred cã trebuie fãcutã o încercare ºi, 
în urma rezultatului, dupã o stagiune (perioadã de referinþã), voi putea da un rãspuns mai concret. 

2. În acest moment, încã lucrãm la calcularea salariilor. Bineînþeles cã au existat dificultãþi, de la acele 
ecuaþii prin care se stabileºte salariul de bazã, pânã la estimarea numãrului de repetiþii sau spectacole. 

Problema cea mai dureroasã a apãrut în momentul în care în faþa ochilor noºtri se nãºteau, din 
nebuloasa calculelor, salarii incredibil de mari, însã noi eram foarte conºtienþi cã va mai trece mult timp 

pânã le vom obþine. 
Dupã ce am stabilit salariile ideale, va urma o operaþiune de înghesuire a acestora în bugetul alocat de 
autoritatea localã. Atunci vom asista la un alt eveniment dureros, ºi anume salariile se vor diminua din 

ce în ce mai mult ºi se vor apropia vertiginos de minimum, dar mãcar ne putem consola cu gândul cã am 
fi putut avea acel salariu imens.

Probabil vor mai apãrea ºi alte probleme neprevãzute, dar e normal, doar suntem abia la început. ªi sper 
ca aceste probleme sã nu genereze anumite situaþii conflictuale sau, chiar mai rãu, sã încalce alte legi. 

3. Cred cã angajaþii îºi pot face o idee mai clarã asupra programului de lucru din stagiunea care 
urmeazã.

Florin Vidamski
directorul Teatrului „Andrei 
Mureºanu”, Sf. Gheorghe
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Dacã teatrul ar fi alchimie, care-ar fi, totuºi, 
ingredientele din care s-ar putea obþine aurul?
E o întrebare pe care mi-o pun, repetat, de fiecare datã 
când vãd un spectacol al lui Andrei ªerban. De fiecare 
datã, îmi aduc aminte cã un spectacol de teatru e, cum 
spune George Banu, o instalaþie de supraveghere, din 
care supraveghetorul (spectatorul) nu poate lipsi dacã e 
ca gestul artistic sã existe ca atare. Iar faptul cã reacþia 
publicului la recentul „Lear” de la Bulandra e mai mult 
decât pozitivã, iar vocile critice încã tac, face parte din 
alchimia a ceea ce reprezintã aceastã montare.
Scriam, nu demult, despre felul în care, din punctul meu 
de vedere, ªerban îºi saboteazã propriile premize 
(argumentarea distribuþiei integral feminine prin 
paralela cu teatrul elizabetan ºi teoriile postfeministe), 
lãsând, practic, în ecuaþia scenicã doar întâlnirea unor 
actriþe magnifice cu un mare text la care, de regulã, n-ar 
avea acces, ºi lucrul excepþional al unui regizor cu un CV 
impresionant cu o serie de nume cunoscute sau mai 
puþin (dar la fel de talentate). E o parte a alchimiei, acea 
dimensiune a ei care-l face pe iubitorul de teatru sã 
creadã în esenþa auriferã a bulgãrului strãlucitor. E, însã, 
„Lear”, în esenþa lui, mai mult decât un exerciþiu-limitã 
pentru actriþele care au acceptat o provocare rarã? Ce 
aduce el nu pentru exegeza shakespearianã (je m’en 
fous…), ci în retorica spectacularã a zilei bucureºtene de 
azi? În ecuaþia care face din teatru o confruntare cu sine 
însuºi a omului obiºnuit? Nu ascunde acest „Lear”, în 
spatele efortului ºi performanþelor actoriceºti, un alt 
model de teatru comercial? Pentru cã, de fapt ºi de 
drept, o parte consistentã a spectacolului trãieºte
dintr-un fel de supralicitare a convenþiei de 
supraveghere / receptare, a pactului cu spectatorul. Care 
trebuie sã creadã aprioric (în „realismul“ cruzimii cu care 
i se scot ochii lui Gloucester, în valurile de sânge de 
recuzitã care inundã scena, în maleficul antedatat al lui 
Regan ºi Goneril etc.). Cãruia nu i se dã spre 
recunoaºtere exerciþiul de mimesis numit teatru, ci 
trebuie sã-l poarte cu sine de la intrarea în salã ºi pânã 
la pãrãsirea ei. Chiar elementul specific al montãrii – 
femei care joacã bãrbaþi, femei sau bãrbaþi care-ar 
putea fi femei – e unul care provoacã pânã la exces 
credinþa în convenþie, faþã cu un caracter atât de factice 

*Frumuseþea e în ochii privitorului… 
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The alchemy of a good show

If theater were alchemy, what would be the ingredients from which gold could 
be obtained? Iulia Popovici wonders every time she watches an Andrei Serban 

show. “Every time, I remember that a theatrical performance is, in George 
Banu’s words, a surveillance system from which the surveillor (i.e. the 
spectator) cannot be absent for the artistic act proper to exist. The fact that the 
audience’s reaction to the recent King Lear mounted at Bulandra is positive to 
say the least, while the critics are still silent, is part of the alchemy in this 
production. I do not think that those who have seen this Lear will be able to 
watch another staging of the famous play without thinking back to Serban’s as 
a reference point, just as those who have seen Radu Afrim’s Three Sisters will 
remember it for many Chekhov productions to come,” she concludes.

al iþelor ce þin povestea. 
Iar spectatorul crede pentru cã vine 
la teatru ca sã creadã ºi n-ar putea 
suporta dezamãgirea propriului 
exces de credinþã. Mã întreb dacã e 
just ºi onest: sã refuzi faptul cã 
„Lear” e mai mult decât Lear (ah, 
Mariana Mihuþ!), cã ciocnirea 
pãrinþi-copii-putere are mai mult 
de o singurã, posibilã rezolvare, cã 
Edgar (Andreea Bibiri), Gloucester 
(Valeria Seciu), Kent (Virginia Mirea) 
sunt mai mult decât partituri unice 

pentru actori minunaþi. Nu cred cã 
vreunul dintre cei care au vãzut 
„Lear” ar mai putea privi o altã 
montare a celebrului text fãcând 
abstracþie de referentul ºerbanian 
(la fel cum publicul celor „Trei 
surori” ale lui Radu Afrim îºi va 
aduce aminte de ele cale de mulþi 
Cehovi de acum înainte). The 
beauty is in the eyes of the 
beholder…* Dar o fi asta – 
amintirea, indiferent de calitatea ei 
alchimicã – singurul lucru care 
conteazã?

LEAR – de William Shakespeare. Teatrul „Lucia Sturdza Bulandra”, Bucureºti (Sala Grãdina 
Icoanei). Traducere de Ioana Ieronim, Andrei ªerban, Dana Dima. Distribuþia: Mariana Mihuþ, 
Valeria Seciu, Dana Dogaru, Ioana Pavelescu, Virginia Mirea, Andreea Bibiri, Dorina Chiriac, 
Daniela Nane, Ioana Macaria, Lia Bugnar, Iuliana Ciugulea, Ada Navrot, Emilia Bebu, Irina 
Ungureanu, Rodica Lazãr, Nicoleta Hâncu, Maria Obretin, Mihaela Mihãescu, Ilinca 
Manolache, Liliana Panã, Cristina Casian, Gabriela Romanov, Profira Serafim, Anca 
Constantin, Geo Dinescu, Ana Covalciuc. Versiunea scenicã: Andrei ªerban. Regia: Andrei 
ªerban. Decor: Dragoº Buhagiar. Costume: Lia Manþoc. 

Alchimia unui 
spectacol bun

Iulia POPOVICI
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„Trei surori” mi-a plãcut mai mult 
decât „Richard III” nu doar pentru cã 
e mai emoþionant (cu riscul de a fi 
antipatic, trebuie sã recunosc cã „Trei 
surori” m-a emoþionat mai mult 
decât „Unchiul Vanea” al lui ªerban), 
dar pentru cã marcheazã o schimbare 
în creaþia lui Tompa Gábor. Cei care 
i-au vãzut spectacolele din ultima 
perioadã, nu vor avea mari surprize 
vãzând „Richard III”. Deºi e construit 
impecabil, atmosfera asepticã, 
combinaþia de grotesc ºi estetism 

La Cluj! La Cluj!
Spre deosebire de alte teatre din provincie care aºteaptã sã fie 
smulse din uitare de un Mare Regizor, teatrul clujean pare sã 
funcþioneze dupã un cu totul alt principiu: regizorii care ajung 
aici sunt cei forþaþi sã se autodepãºeascã ºi sã-ºi dea mãsura 
adevãratului lor talent. Astfel se explicã de ce cel mai bun 
spectacol1 fãcut de Andrei ªerban în ultimii ani este o 
producþie a Teatrului Maghiar din Cluj ºi tot astfel se explicã 
de ce cele mai importante spectacole2 ale lui Mihai Mãniuþiu 
din ultima perioadã sunt realizate tot în acest teatru. ªi ce e ºi 
mai uimitor ºi totodatã neromânesc în cazul acestui teatru e 
maniera încãpãþânatã cu care se menþine la un nivel de 
performanþã constantã. Abia îºi revenise lumea din nãuceala 
stârnitã de „Unchiul Vanea”, cã pe afiºul Teatrului Maghiar 
figurau deja douã premiere grele: „Richard III” ºi „Trei 
surori”, ambele în regia lui Tompa Gábor. 

criogenic fac ca spectacolul sã parã 
neînsufeleþit. A sugera un muzeu al 
groazei (vezi scenografia Carmencitei 
Brojboiu) e un lucru cum nu se poate 
mai inspirat pentru o piesã ca 
„Richard III”, dar riscul este acela ca 
spectacolul sã devinã pe alocuri 
muzeal.
„Richard III” demareazã greu – 
primele douãzeci de minute sunt de o 
plictisealã feroce –, dar în partea a 
doua, teza regizorului conform cãreia 
lupta lui Richard pentru a obþine 
puterea se duce la doar nivel mediatic 
se materializeazã într-o scenã de 
talk-show politic extraordinarã. 

Vorbind despre „Richard III”, regizat de Iurii Butusov, criticul Marina 
Davîdova ajunge la concluzia cã Richard este un personaj mult mai 
greu de jucat decât Lear, Hamlet sau Macbeth pentru cã, în timp 
aceste personaje sunt dominate de contradicþii, Richard este inuman 
ºi întruchipeazã Rãul absolut. „Sã creezi pe scenã rãul absolut este la 
fel de complicat ca ºi în cazul sfinþeniei absolute – cum sã dai relief 
personajului fãrã ajutorul jocurilor de umbre?”, se întreabã Davîdova. 
Rãspunsul îl dã chiar Bogdan Zsolt, care face un rol mare, „creând 
rãul absolut” fãrã stridenþe (nici o grimasã maleficã de tipul „uitã-te 
la mine ce rãu sunt!” nu se citeºte pe chipul lui) ºi fãrã a-l îmblânzi 
prin trucuri lacrimogene. Dacã acum câþiva ani, Zsolt întruchipa în 
„Doctor Faustus” cele ºapte pãcate capitale într-o manierã 
memorabilã, performanþa lui de acum e cu atât mai uluitoare: 
Richard, aºa cum este vãzut de Zsolt (ºi de Tompa Gábor implicit) nu 
mai e nici lacom, nici invidios ºi nici mânios (mânia ºi invidia 
presupun ºi existenþa unui dram de umanitate). Felul în care îi sticlesc 
ochii acestui actor nu mai au nimic de a face cu rãutãþile, ci cu Rãul. 

***

De fiecare datã când ºtiu cã urmeazã sã vãd un spectacol dupã „Trei 
surori”, mã apucã panica. În mintea mea (copleºitã de prejudecãþi), 
textul lui Cehov se asociazã cu trei – patru ore de chin, cu urlete, 
plânsete (însoþite de scuturãri din umãr) ºi crize de isterie. Recunosc 
cã m-am dus la spectacolul lui Tompa Gábor cu aceeaºi presimþire 
sumbrã. 
Nu au fost necesare decât câteva minute pentru a realiza cã nimic din 
scenariul imaginat de mine (întreþinut în ultimii ani de spectacole de 
care aº dori sã nu-mi amintesc) nu se regãseºte în montarea lui 
Tompa Gábor. 
La fel ca ªerban, Tompa Gábor pare sã fi preluat de la Brook o idee 
fundamentalã: aceea cã personajele cehoviene sunt fiinþe energice, ºi 
nu niºte creaturi narcotizate care suspinã ºi mângâie samovare. 
Starea de anxietate ºi de fragilitate a personajelor e cu atât mai 
apãsãtoare cu ritmul devine mai trepidant. În dramaturgia lui Cehov, 
personajele vorbesc ºi se agitã mult tocmai pentru a nu lãsa discuþia 
sã lâncezeascã.
Ceea ce surprinde în primul rând este faptul cã spectacolul are ritm. A 
nu se înþelege cã ritm înseamnã o alergãturã freneticã. Atunci când a 
montat „Trei surori” la Ploieºti, Alexandru Dabija a apãsat atât de tare 
pe pedala de acceleraþie, încât a uitat sã frâneze. Evitând cu orice preþ 
lentoarea, Dabija s-a poticnit tocmai în ea: spectacolul era monoton 
din cauza acestei dinamizãri forþate. Mai mult decât a dinamiza pur ºi 

Ionuþ SOCIU
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To Cluj! To Cluj!

Unlike other provincial theaters, that usually 
expect a Great Director to save them from 

oblivion, the Cluj theater seems to be working on a 
wholly different principle, Ionut Sociu believes: 
“The directors who arrive here must surpass 
themselves and put to work their entire talent. This 
explains why Andrei Serban’s best production in 
recent years came from the Magyar Theater in Cluj, 
and why Mihai Maniutiu’s best shows lately were 
produced at the same theater. What is even more 
amazing, and un-Romanian at the same time, in 
the case of this theater, is the stubbornness with 
which it clings to a constant high level of 
performance. The audiences had barely gotten over 
the stunning Uncle Vanya when two heavies made 
their appearance on the Magyar Theater bill: 
Richard III and Three Sisters, both directed by 
Tompa Gabor (see the article above).

1 „Unchiul Vanea”
2 „Dr. Faust”, „Woyzeck”
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simplu acþiunea, Tompa Gábor face ceva ºi mai radical: 
dislocã acea convenþie a imobilitãþii cu care montãrile 
cehoviene ne-au obiºnuit, dar o face fãrã sã-þi dea 
senzaþia cã dezgheaþã o bucatã de carne punând-o direct 
pe foc; din acest motiv spectacolul e captivant chiar ºi în 
cele mai lente momente ale sale.
Am sã dau ºi un exemplu în acest sens: existã în prima 
parte o scenã când, în mijlocul unui moment de o 
intensitate „balcanicã”, cineva aduce o sfârleazã ºi o 
aºazã în faþa musafirilor. Vacarmul se stinge brusc, 
lãsând loc unei tãceri depline. Toþi ochii – atât cei ai 
actorilor cât ºi ai spectatorilor – sunt aþintiþi asupra 
sfârlezei. Miza acestui spectacol stã în acest minut 
magic. Privirea fiecãrui actor spune aici mai mult decât 
ar face-o printr-o mie de replici. Nu exagerez cu nimic 
spunând cã este una dintre cele mai frumoase scene din 
teatrul românesc al ultimilor ani.
O altã mare calitate a acestui spectacol este umorul. Un 
umor care vine odatã cu ambiþia regizorului de a 
caricaturiza unele personaje ºi de a-i face pe actori sã se 
raporteze cu autorionie la propriile personaje. Nu e vorba 
deci de scene comice pe care scrie: Acum râdeþi!, ci de 
scene simple, banale, precum cea în care Verºinin 
(Bogdan Zsolt) intrã silenþios în scenã. Apariþia lui 
provoacã râsul instantaneu, ºi asta fãrã ca el sã facã 
aparent mai nimic.Verºinin nu e nicidecum un personaj 
comic (cum nici piesa lui Cehov nu e chiar foarte 
amuzantã) ºi nici Zsolt n-are datele fizice ale unui 
comedian. Nu alunecã pe coji de bananã, nu se împiedicã 
de decor ºi nici nu scoate limba. E îmbrãcat în costum alb 
ºi pãºeºte rânjind. Atât. 
Am auzit de multe ori spunându-se despre actorii 
maghiari cã „joacã mult”. Într-adevãr, stilul lor pare 
uneori mai aspru, dar existã o diferenþã uriaºã între felul 
de „a juca mult” al celor mai mulþi dintre actorii români 
ºi cel al actorilor de la Teatrul Maghiar. Excesul de energie 
al lui Hatházi András în rolul lui Andrei, un copil mare ºi 
neîndemânatic care se sufocã în propriile haine, nu e nici 
strident ºi nici cabotin, la fel cum interpretele celor trei 
surori, Maºa (extrordinarã Kézdi Imola în acest rol), Irina 
(Hilda Peter) ºi Olga (Andrea Kali) reuºesc sã fie 
sfâºietoare fãrã a fi patetice. Ceea ce în teatrul românesc, 
trebuie sã recunosc, e o mare performanþã. 
Analizând „Fedra” lui Racine, George Steiner se întreabã: 
„Va mai rezista Fedra sã stea în picioare sau trebuie sã-i 
aducem un scaun?”. În spectacolul lui Tompa Gábor, celor 
trei surori (vãzute de altfel ca feþe ale unei singure 
individualitãþi) li se frâng picioarele în timp ce abia se 
mai sprijinã una de alta. Dacã existã ceva tragic aici, nu 
are nici o legãturã nici cu distanþa care le separã de 
Moscova ºi de o altã viaþã, ci de lipsa unui scaun care sã 
le mai þinã încã în „joc”.
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TREI SURORI – de A.P. Cehov. Teatrul Maghiar de Stat Cluj.
Distribuþia: András Hatházi, Tünde Skovrán / Enik Györgyjakab, 
Andrea Kali, Imola Kézdi, Hilda Péter, Attila Orbán, Zsolt Bogdán, 
Balázs Bodolai, József Bíró, Iván Dengyel, Levente Molnár, Ferenc 
Sinkó, György Barkó, Ágnes Kakuts, Enik Györgyjakab / Tünde 
Skovrán, Ervin Szücs. Muzicieni, ofiþeri, pompieri: Szabolcs Balla, 
András Buzási, Ern Galló, Alpár Fogarasi, Róbert Laczkó Vass, 
Loránd Farkas, István Albu, Csongor Köll. Regia: Tompa Gábor; 
dramaturgia: András Visky; décor: Andrei Both; costume: 
Carmencita Brojboiu. 

RICHARD III – de W. Shakespeare.
Teatrul Maghiar de Stat Cluj.

Distribuþia: Miklós Bács; József Nagy; Bence Visky; 
András Hatházi; Zsolt Bogdán; Bence Mányoki; András 
Buzási; Miklós Bács; Szabolcs Balla; Sándor Keresztes; 
József Bíró; Ferenc Sinkó; Balázs Bodolai; Róbert Laczkó 
Vass; Attila Orbán; Lehel Salat; Levente Molnár; Ervin 
Szücs; Alpár Fogarasi; Lóránd Farkas; Erno Galló; Endre 
Senkálszky; Imola Kézdi; Hilda Péter; Kali Andrea; Réka 
Csutak; Enik Györgyjakab; Tünde Skovrán; Anikó Peth; 
Melinda Kántor. Regia: Tompa Gábor; dramaturgia: 
András Visky; decorul ºi costumele: Carmencita 
Brojboiu; mãºti: Ilona Varga-Járó; muzica: Vasile ªirli; 
coregrafia: Florin Fieroiu; imagini video: Zsolt Tofán. 
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Ghetto blaster este o sintagmã 
obiºnuitã pentru utilizatorii noilor 
tehnologii, desemnând un 
casetofon sau CD player cu boxe. 
Cei care nu au trecut la a doua 
alfabetizare, îi cautã sensul 
descompunându-l în ghetto 
(ghetou) ºi blaster (lucrãtor cu 
explozibile). 

Toatã aceastã arie semnaticã se 
dezvoltã non-verbal în spectacolul de 
teatru-dans al Vavei ªtefãnescu de la 
Teatrul Masca. „Ghetto Blaster” 
devine suitã de stãri ºi trãiri ale 
individului contemporan, ale 
existenþei în societatea de consum. 
Elementele definitorii sunt un cãruþ 
de supermarket, rotit ameþitor în 
unicul cerc de luminã din scenã ºi 
casetofoanele care vorbesc în locul 
protagoniºtilor. Iar personajele 
emblematice ºi antagonice totodatã 
sunt o femeie în taior roºu (Ana 
Maria Pâslaru) cu plasture la gurã, 
cea care consumã fãrã noimã ºi o 
fetiþã (ªtefania Dumitru) ce exerseazã 
o întreagã gamã de stãri ale 
normalitãþii – veselia, aerul 
nãstruºnic, amuzamentul – 
nederminate însã de un context 
propice dezvoltãrii lor. De-a lungul 
reprezentaþiei, imaginea societãþii de 
azi se completeazã cu afiºe ºi 
fotografii,  paravane ºi panouri cu 

„Singing in the rain” sau în duetul de mare sensibilitate în care o fatã 
(Mihaela Huru) danseazã cu leºul prietenei sale (Alina Crãiþa) ori chiar 
în trioul bãieþilor (Valentin Mihalache, Ionuþ Ghenu ºi Aurel Sorin 
Sandu) care strâng în braþe casetofoanele ce mãrturisesc în locul lor: 
„I’m lonely”. 
Condiþia femeii este altã temã, pentru care devine reprezentativã o 
musulmanã cu burka (Alina Crãiþa) ce se zbate tãcut pe jos. Apoi este 
înconjuratã ºi lovitã de toþi ceilalþi. Generalizarea vine în momentul în 
care, rãmasã fãrã însemnul de grup, continuã sã fie agresatã, de data 
aceasta pe muzicã clasicã amestecatã cu lãtrãturi de câini, pânã nu 
mai miºcã. Cu nimic mai mãgulitoare este situaþia în care altã femeie 
(Ruxandra Chelaru) îi face avansuri unui sportiv (Bogdan Angelescu), 
care însã o va folosi doar pe post de instrument pentru 
antrenamentele sale la ridicarea greutãþii. ªi asta, în timp ce ea se 
strãduieºte sã afiºeze o minã relaxatã ºi fericitã. 
Violenþa se insinueazã odatã cu fleicile de carne crudã aruncate 
celorlalþi de cea înstãpânitã pe cãruþul de supermarket. Ajung obiect 
al jongleriilor fãcute de câþiva dintre ei, care le vor schimba repede 
pentru mult mai explicitele grenade de mânã. Nivelul rãzboiului a fost 
atins. ªi extins prin scenele de duel (Bogdan Angelescu, Aurel Sorin 
Sandu) ºi de bãtãi de cartier, dar ºi prin anunþurile pe ton încrezãtor 
de reclamã despre alte neputinþe, fãrãdelegi, politicieni veroºi, copii 
nenãscuþi. Simpla lor juxtapunere dã mãsura în care violenþa a 
pãtruns în toate structurile vieþii private ºi sociale. Pânã când petele 
de sânge se dilatã ºi grenadele explodeazã. Atunci, paravanele din 
decor se clatinã ºi luminile tremurã. Finalul se apropie. Nu înainte însã 
de a trece printr-o fazã a consumului fãrã noimã (în persoana ºi 
nesfârºite sacoºe ale Laurei Dumitraºcu) dar ºi a artificialitãþii 
absolute. Se reiau miºcãrile de la început, care sfârºesc însã în stop 
cadre ºi poze specifice podiumurilor ºi defilãrilor de modã. 
Contrapunctic, scena urmãtoare reface cercul iniþial, pe luminã de 
aceastã datã, în care, singurã, exponenta consumismului urlã mut ºi 
reia seria de grimase ale fetiþei însã într-un registru acut grotesc. 
Finalmente, dupã ce distrug tot decorul, protagoniºtii înainteazã cu 
casetofoanele în mânã, dar înregistrãrile se opresc rând pe rând. Se 
lasã tãcerea peste ceea ce poate fi pustiul care a crescut în jurul 
nostru de la epoca de glorie a rapperilor americani ai anilor ’80 cu ale 
lor ghetto blastere ºi pânã astãzi. 
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peisaje idilice (scenografia: Damian 
Bulz), fãrã ca printr-aceasta sã devinã 
altfel decât bidimensionalã, lipsitã de 
profunzime. Se înconjoarã, în schimb, 
de un univers de sunete – de la 
muzicã simfonicã ºi coruri la zgomote 
nedesluºite ºi onomatopee, de la 
hituri arhicunoscute la bruiaje ºi 
ciripit de pãsãri, de la anunþuri ºi 
reclame de teleshopping la bâlbâieli ºi 
ºfichiuituri de sabie (sound designer - 
Julier Trambouze).
Se construieºte astfel o lume non-
relaþionalã, a individului singur, care 
evolueazã doar înspre una a violenþei. 
Declinarea identitãþii ºi a aspiraþiilor 
rãmâne fãrã rãspuns, cade în gol, 
asemenea gestului fãcut de cei care 
lasã banda sã le indice prezenþa. 
Frazele înregistrate sunt întrerupte de 
prãbuºiri pe sol. Când performerii se 
ridicã, danseazã fiecare separat, cu 
alte miºcãri, dupã alte ritmuri. Ajung 
la un moment dat sã meargã toþi în 
aceeaºi cadenþã, dar o fac în alte 
direcþii ce nu se armonizeazã 
niciodatã – intersectãrile nefiind 
întâlniri, urmãririle nefiind acorduri.
Sentimentul de însingurare ºi 
abandon traverseazã întreg 
spectacolul, manifestându-se cu 
pregnanþã în scena unui step surd în 
ºosete (Ana ªivu Daponte) pe melodia 

Eugenia Anca ROTESCU

Ghetoul nostru
de toate zilele

 / DANCE REVIEW
CRONICA DE DANS

Our daily ghetto

“Ghetto blaster”, a tape recorder or CD player with loudspeakers, is a 
usual phrase among users of new technologies. The computer 

illiterate understand it by decomposing it into “ghetto” and “a person 
who works with explosives”. All this semantic area develops non-
verbally in Vava Stefanescu’s theater-dance show at Masca Theater.  
Ghetto Blaster becomes a succession of moods and feelings of 
contemporary man, of life in a consumption society. The feeling of 
loneliness and forlornness pervades the whole show, according to 
Eugenia Anca Rotescu, becoming acute in the muted tap dance 
performed in socks by Ana Sivu Daponte to Singing in the Rain, or in 
the emotional duet in which a girl (Mihaela Huru) dances with the 
corpse of her friend (Alina Craita), and even in the trio of boys (Valentin 
Mihalache, Ionut Ghenu and Aurel Sorin Sandu) hugging the tape 
recorders that confess for them: “I’m Lonely”.
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PREÞUL IUBIRII...
Nunta ºi Cerere în cãsãtorie de A.P. Cehov

Regia: Alexandru Dabija
Scenografia: Cosmin Ardeleanu

Cu (în ordinea autorului): 
Lucia ªtefãnescu-Niculescu, 
Ada Simionicã, Ioan Coman, 
Alin Teglaº, Florica Dinicu, 

Mihaela Popa, Florentina Nãstase, 
Tudor Smoleanu, Ilie Gâlea, 

Bogdan Farcaº, Oxana Moravec, 
Dragoº Câmpan, Karl Baker,

Marian Despina, Cristina Moldoveanu

Interpretezã live trupa "Chapeau bas": 
compozitor ºi vioarã - Iustin Gâlea,
corn francez - ªtefan ªtefãnescu, 

percuþie - Eduard Nuþã

„Cehov, normal! Nunta ºi Cerere în cãsãtorie, nu coupé, un spectacol modern, dur, despre
relaþia feminin-masculin.” Este conþinutul SMS-ului primit în plinã varã fierbinte de la bunul 
nostru prieten,Alexandru Dabija.
Semnele teatrale, provocatoare ºi moderne ale decorului ºi costumelor aproape cã dispar ca
temporalitate în faþa unei lecturi mordante, în care incizia chirurgicalã ºi umorul dezlãnþuit al
personajelor ºi situaþiilor nu exclud, ci provoacã emoþia ºi o irepresibilã amãrãciune. Aceasta
vine din surpriza neplãcutã a recunoaºterii (a câta oarã?) a propriei noastre dezarticulãri în
„agitaþia de pe scenã”. Dar oare nu asta a ºi dorit regizorulAlexandru Dabija?

LucianSabados

PROMO



Teatrul la graniþã

CERCUL DE CRETA

András VISKY
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În perioada care a urmat 
evenimentelor din 1989, dupã o etapã 
de febrilã cãutare de sine, incitantã în 
toate aspectele ei ºi implicând ºi 
notabile eºecuri, teatrul ºi-a gãsit de 
fapt cu o repeziciune uluitoare 
limbajul formal, expresia cristalizatã. 
Spectacolele exprimau refuzul 
politicului agresiv, tinzând de fapt
sã-ºi subordoneze întreg teritoriul 
artei, opunându-i în mod declarat 
independenþa viziunii creatoare. 
Demersurile vizau relaþia dintre mase 
ºi individ, dimensiunile secrete ale 
puterii, fragilitatea existenþei, 
absurditatea edificiului social. 
Operele, uneori extrem de importante, 
create în atelierele ce-ºi propuneau o 
transformare structuralã tindeau, 
ieºind din închistarea de ani de zile, 
spre universalitate. ªi, de fapt, ºi-au ºi 
atins extrem de curând þelul propus: 
teatrul din România a devenit o 
componentã organicã a teatrului 
lumii. Premierele de la Teatrul 
Naþional din Craiova ale lui Silviu 

ajuns la fruntariul a douã decenii, pare, cel puþin mie aºa mi se pare, 
cã ºi-a gãsit forma expresivã capabilã sã-i punã în valoare caracterul 
universal? În cursul festivalului de anul trecut de la Cluj (UTEfest) am 
profitat de posibilitatea de a deveni, vreme de câteva sãptãmâni, din 
fãcãtor de teatru, din nou un discipol, ºi de a le pune creatorilor veniþi 
în vizitã câteva din întrebãrile mele fundamentale privitoare la actul 
teatral, pe care, s-o recunoaºtem, funcþionarea maºinãriei teatrale le 
ascunde, când nu le bagatelizeazã de-a dreptul. 
E o experienþã reconfortantã sã te transformi în învãþãcel, le-o 
recomand cu cãldurã colegilor de breaslã. E ca o cãlãtorie mult doritã 
ºi, desigur, nu lipsitã nici de riscuri. Trecere în alt context ºi privire în 
exterior, îndepãrtare de limbajul utilizat (dramatic, teatral) ºi 
renunþare la locurile comune.  Matthias Langhoff a adus la Cluj douã 
spectacole senine, delicate ºi poetice, definind în acelaºi timp cu 
precizie problematica socialã ce-l preocupã actualmente pe regizor ºi 
nu în ultimul rând elementele de mediu – „Cvartetul”, realizat pe baza 
adaptãrii suverane a lui Heiner Müller ºi „Dumnezeu ca pacient”, o 
viziune prilejuitã de Lautréamont. Am vizionat de mai multe ori 
spectacolele – de câte douã ori pe viu iar apoi înregistrate – ºi de 
atunci mã bate gândul cã mai cu seamã „Dumnezeu ca pacient” e în 
sensul cel mai direct al cuvântului o capodoperã. Întrebarea, desigur, 
de fiecare datã puþin cam emfaticã ºi, dacã nu suntem atenþi, în mod 
provincial pateticã, anume „La ce serveºte teatrul?” apare aici cu un 
asemenea radicalism încât la primul contact cu spectacolul, ceea ce 
mi s-a întâmplat, þi se taie respiraþia. Am cãutat deci prilejul unei 
convorbiri – nota bene: n-a fost greu de gãsit – ºi a sosit ºi clipa 
formulãrii acestei întrebãri fundamentale: La ce serveºte teatrul, 
Matthias?
Mãrturisesc cã rãspunsul, în lumina spectacolelor – ce superbã 
sintagmã: lumina spectacolelor! – m-a cam uimit: „Teatrul nu e decât 
organizare ºi menþinere a scandalului.”
M-a uimit, ba chiar, ei da, m-a bulversat, cãci îl cita pe maestru sãu, 
pe Brecht, deci n-a ieºit în faþã cu o spectaculoasã zicere proprie 
asupra cãreia sã-ºi fi impus copyright-ul – ºi pentru cã numai un om 
blând poate fi atât de radical. 
Teatrul ca scandal: nu sosire ºi cantonare în acel spaþiu lingvistic pe 
care l-am aflat; nu practicarea unui epigonism, a unei autoimitaþii 
elegante ºi lipsite de orice mizã; nu practicarea scandalosului cãzând 
într-o teribilã plictisealã; ºi nu demagogia ce apeleazã la spectator 
sau elitismul ce-l dispreþuieºte pe spectator.
Ceva în mod esenþial de altã naturã: deschidere personalã ºi 
întoarcere cãtre lume; asumarea rãspunderii faþã de polis. 
E mult prea îngustã graniþa dintre artã ºi banalitate.

Traducere de: Paul Drumaru

Borderline theater 

There is a fine, barely visible demarcation line, extremely fragile yet sharp as a knife blade, between theater and non-theater, between a production that 
can be received as a work of art and one made with theatrical means that offers tepid emotions or, on the contrary, violent ones, both fit for consumption. 

It all boils down to the presence in the show of the question: “What is the use of theater?” This is what Visky Andras says in his first article for his new 
column in Scena.ro, The Chalk Circle: “Theater’s paths have become increasingly two-way, a foreign production in Cluj or elsewhere in Romania may still be 
counted as an event, but more important than these shows as such is the sometimes surprising fact that shows made in Cluj, Sibiu, Craiova or Bucharest 
are absolutely natural partners in a translinguistic cultural dialogue in which borders become less and less important. What is then the use of theater when, 
having reached the border between two decades, it looks – at least to me – as if it has found the form of expression capable of putting to good use its 
universal nature?”

Purcãrete – „Ubu Rege”, „Phaedra”, 
„Titus Andronicus”, „A douãsprezecea 
noapte”, „Danaidele” – au devenit 
evenimente ale celor mai importante 
festivaluri internaþionale, „Richard al 
III-lea” în regia lui Mihai Mãniuþiu 
sau „Cântãreaþa chealã” pusã în scenã 
de Tompa Gábor au stârnit uimirea 
specialiºtilor din marile culturi 
teatrale europene. 
Între timp, cãile teatrului au început 
sã desfãºoare tot mai mult o 
circulaþie bidirecþionalã, un spectacol 
al unei trupe strãine la Cluj sau în 
altã parte a României constituie 
poate încã un eveniment, însã mult 
mai însemnat decât faptul în sine al 
spectacolelor de acest gen este 
constatarea uneori poate 
surprinzãtoare cã spectacole realizate 
la Cluj, la Sibiu, la Craiova sau la 
Bucureºti iau parte în mod absolut 
firesc la dialogul cultural 
translingvistic, în cadrul cãruia 
frontierele devin tot mai insignifiante. 
La ce serveºte teatrul atunci când, 

Existã o linie de demarcaþie finã, abia sesizabilã, de o 
extremã fragilitate ºi totuºi decisã ca o muchie de cuþit 
între teatru ºi non-teatru, între spectacolul receptabil ca 
operã de artã ºi produsul confecþionat cu mijloacele 
teatrului, oferind emoþii comode sau, dimpotrivã, 
violente, apte de consum - iar aceasta rezidã în 
prezenþa în spectacol a întrebãrii: „La ce serveºte 
teatrul?” 
Rãspunsul cel mai potrivit la aceastã întrebare este 
însuºi spectacolul.

 / THE CHALK CIRCLE



PovesteA pentru orice zodie

„De iarnă-i, acum, transformată, povestea”, ar fi  zis, 
în topica lui, Shakespeare, după ce Hausvater i-a 
făcut update, from the very surface to
the very core. 
Multe păreri.  Cum altfel, la o nouă producţie a 
regizorului în cauză... Unii au subliniat ideile de 
decor – scaunele care permit vizionarea în rotire 
la 360°, alţii au ales vizualul - leduri, lasere,  tuşe 
tari care, iată, deşi aplicate într-un stil convenit ca 
fi ind diferit, izbutesc o miză clară.
Spectacol nerecomandat sub 12 ani. Scene nu 
tocmai simplu de digerat.  De ce? Pentru că pun 
probleme, pentru că ridică întrebări. Pentru că 
îmbracă şi dezbracă, dar mai ales redefi nesc 
umanul. Din noi. Degeaba îl scuturăm de praf pe 
Shakespeare, dacă îl înfăţişăm contre-jour, într-o 
lumină care nu-l avantajează. 
Desigur, fi ecare a avut o comparaţie la îndemână. 
Cu un spectacol al altcuiva sau cu unul mai vechi 
al lui Hausvater. Mie – straniu lucru – mi-a amintit  
de performanţele unui muzician din aceeaşi 
spiritualitate ca şi el – contrabasistul de jazz 
Avishai Cohen. La început eşti apăsat,
dar nu ştii în ce se transformă
povara – ea devine o renaştere;
la fi nal vorbim deja despre
bucurie, renaştere,
poveste.
PovesteA.
Mirela Iacob Povestea 

de iarnă

Povestea de iarnă 
Un spectacol de Alexander Hausvater

Traducerea PECA ŞTEFAN

Muzica DAN JINGA, Decoruri LUCIAN LICHIARDOPOL

Costume STELA VEREBCEANU, Coregrafi a MĂLINA ANDREI

Light Design LUCIAN MOGA, Asistent de Regie MIRELA PUIA

Cu: ION RIZEA, CLAUDIA IEREMIA, OVIDIU CRIŞAN 

DAMIAN OANCEA, ANA MARIA COJOCARU, COLIN BUZOIANU

VICTOR MANOVICI, CĂTĂLIN URSU, DORU IOSIF

BENONE VIZITEU, IOAN STRUGARI, ALINA REUS 

VALENTIN IVANCIUC, LAURA AVARVARI, LUMINIŢA TULGARA 

SABINA BIJAN şi MIRCEA-IONUŢ PANDELE.

Teatrul Naţional Timişoara este o instituţie publică subvenţionată de

Ministerul Culturii, Cultelor şi Patrimoniului Naţional
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oFFline

Alina NELEGA
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Nu se poate, totuºi, vorbi de absenþa 
totalã din teatre a pieselor din 
perioada comunistã. ªi spicuiesc, 
absolut la întâmplare: „Fii cuminte, 
Cristofor!” a lui Baranga s-a jucat în 
2001 la Iaºi, în 2007 la Buzãu în 
cadrul proiectului „Texte vechi în 
haine noi”, la Nottara în 2008 ºi 
poate se joacã ºi acum. La Craiova se 
joacã „Existã Nervi” a lui Sorescu. Tot 
la Teatrul Naþional din Craiova, dar ºi 
la Târgu-Mureº, ºi tot în Naþional, se 
joacã „Paracliserul”. „Aceºti nebuni 
fãþarnici”, piesa lui Mazilu, se joacã 
stagiunea aceasta la Cluj, tot la 
Naþional, în regia lui Cristian Hadji-
Culea. „Insula” lui Gellu Naum este 
restituitã magistral de cãtre Ada 
Milea ºi Alexander Bãlãnescu. Cât au 
fost în viaþã, lui Naghiu ºi Dumitru 
Solomon li s-au jucat ºi piesele scrise 
înainte de ‘90. Guga s-a jucat în 1996 
la Sfântu-Gheorghe, se joacã acum la 
Târgu-Mureº, cu o dramatizare dupã 
romanul „Nebunul ºi floarea”. Vor mai 

oFFline

“Why aren’t the plays written in the communist years staged?” is Alina Nelega’s question with which she opens her column in Scena.ro, “Adverse 
reactions”: “A shadow hovers above the communist dramatic literature that has compromised the new Romanian texts, and its effects have only now 

begun to fade out, after twenty years. But since we are not concerned even about with the living, do we have the energy to build mausoleums? There are 
not enough structures to ensure the visibility of the Romanian dramatic author connected to the reality of the day. There is no market for Romanian plays 
written today, and we can barely speak of any real interest in new plays. I think that the need to see again, to restore to the theatrical circuit communist 
plays is a symptom of the need for diversity. As cynical as my assertion may sound, nor does the new dramaturgy teem with geniuses.”

Am observat, ca martor tãcut, polemica amicalã 
de pe e-groupul „critica azi”, privind calitatea, 
reprezentabilitatea ºi chiar actualitatea 
dramaturgiei româneºti din perioada comunistã. 
Am recitit-o apoi, pe suport de hârtie, într-un 
numãr relativ recent al revistei „Observator 
cultural”. Nu m-am e xprimat online fiindcã, aºa 
cum era pusã atunci, problema mi s-a pãrut 
extrem de delicatã ºi dificil de abordat cu mintea 
limpede (vorbesc de mintea mea, desigur), cu 
precãdere în contextul - tentant de altfel - 
alcãtuirii de topuri ºi selecþii. Majoritatea celor 
care opinau era în favoarea restituþiei culturale ºi 
pãreau cã îºi imagineazã cu plãcere o culturã 
teatralã în care, alãturi de Peca se joacã D.R. 
Popescu ºi alãturi de Cãrbunariu se joacã 
Ecaterina Oproiu. ªi, în fond, de ce nu? Aºa cã, 
în mod firesc, o altã întrebare/problemã se ridicã, 
dintr-o perspectivã mult mai empiricã : de ce nu 
se joacã, totuºi, dramaturgia scrisã în anii 
comunismului?

fi fiind ºi alte spectacole despre care 
nu ºtiu. S-a jucat pânã ºi D.R.Popescu 
la Timiºoara, la jumãtatea anilor ‘90. 
ªi nu numai. Sigur, nu se joacã fix 
acum Paul Everac, Adrian Dohotaru, 
Ecaterina Oproiu, Ion Bãieºu. Oare 
absenþa temporarã a acestor nume 
din repertoriile teatrelor 
subvenþionate public, astãzi, luând în 
considerare ºi felul în care aratã 
aceste repertorii, trebuie chiar 
deplânsã? Asta e ceea ce dorim?
Pe de altã parte, poate cã nu genul de 
spectacole pe care le pomeneam mai 
sus este vizat ºi dorit de cãtre colegii 
mei, ci un re-play al marilor succese 
de altãdatã, la temperatura de altã 
datã, în noi lecturi regizorale, atente 
ºi delicate. E vorba însã, pentru a 
accentua un detaliu semnificativ, de 
piese care nu au fost niciodatã jucate 
în cimitire sau în pivniþe ºi pieþe 
dosnice, în care jumãtate din 
spectatori stãteau de ºase ca sã vadã 
când vine miliþia - aºa cum se 
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întâmpla într-o Polonie în care teatrul a fost un mod de protest 
deschis ºi artiºti importanþi au fost exilaþi sau persecutaþi public, 
rãmânând astfel exemplari în conºtiinþa culturalã europeanã. Sau ca 
într-o Cehie unde dramaturgii fãceau închisoare pentru textele lor. 
Dar, fie!, sã lãsãm la o parte aceste considerente de ordin etic ºi sã 
încercãm sã revenim la cele de ordin mercantil, respectiv practic.
Cum arãta publicul pe vremea comunismului? O utopicã clasã de 
mijloc ocupa fotoliile teatrelor, ba mai mult, categorii diferite de 
vârstã erau reprezentate, profesii diferite, accesul la biletele de teatru 
era adesea restrictiv, ca ºi accesul la carte în librãrii, ceea ce le fãcea 
extrem de dorite. A merge la teatru era un alt fel de ritual decât este 
azi, alt tip de comunicare exista între salã ºi scenã. Astãzi, publicul 
care vine la spectacolele pe texte noi româneºti are o medie de vârstã 
mult inferioarã celei de acum douãzeci de ani. Ritualul s-a schimbat. 
În aceste condiþii ale unei mutaþii pe care nu o mai descriu, a gustului, 
a interesului, a lumii… putem sconta pe reîntoarcerea la teatru a 
marelui public comunist? ªi asta e ceea ce dorim?
Nu îmi permit o clasificare, nici o evaluare, nici mãcar subiectivã a 
pieselor celor care au cunoscut, majoritatea dintre ei, gloria de a fi 
reprezentaþi pe scena mare. Dar astãzi, textele noi româneºti se joacã 
mai ales în studiouri sau, oricum, în spaþii mici, adesea subterane, cu 
cheltuieli de producþie minime, cu actori care vor sã facã ceva mai 
puþin convenþional ºi nu care joacã pentru onorarii grase. Oare textele 
dramaturgilor din perioada comunistã suportã asemenea producþii?
Înainte de orice, trebuie sã admitem cã nu vorbim despre o 
dramaturgie omogenã, cã nu-i putem pune în aceeaºi oalã pe Sorescu 
ºi Horia Lovinescu sau pe Mazilu ºi Everac. Totuºi, o vom face, fiindcã 
existã un criteriu unic, aplicabil tuturor - acela al vremurilor. Cu 
siguranþã unele din piesele acestea sunt bine scrise. Dar, oricât ar 
pãrea de ºocant, o piesã bine scrisã nu e neapãrat o piesã bunã. Dacã 
e bine scrisã, se poate face ºcoalã pe ea, se pot arãta ºi învãþa 
structuri dramatice, la fel cum pe modelele ºi manechinele sau 
materialele didactice formolizate se poate învãþa despre anatomia 
umanã. Dar o piesã bine scrisã, repet, nu e neapãrat o piesã bunã. Ea 
poate fi extrem de convenþionalã, chiar dacã bine condusã. Este cazul 
multora din cei care, în unele opinii critice, scriau mult mai bine decât 
se scrie azi. Este ceea ce i se reproºeazã Alinei Mungiu, dramaturg 

postcomunist, în „Evangheliºtii”, o 
piesã foarte bine scrisã. 
O piesã bunã e o piesã cu viziune, în 
care autorul are propria sa voce. Ea 
poate impune un model de scriiturã, 
aºa cum s-a întâmplat cu piesele fãrã 
conflict, dar care se conduc dupã 
reguli ale jocului, care înlocuiesc 
narativitatea cu ciclicitatea, ca 
„Aºteptându-l pe Godot” sau 
„Cameristele” sau ca unele din textele 
noi, lipsite total de structurã, dar 
pline de poezie, ca „Oxygen” sau 
textele Nicoletei Esinencu, pentru 
montarea cãrora regizorul are nevoie 
de un dramaturg, sau mãcar de 
atribuirea unei structuri dramatice 
care sã adapteze textul la realitatea 
scenicã. Asta pentru a da doar câteva 
exemple, mai la-ndemânã ºi mai 
cunoscute. Din aceastã perspectivã, 
propun sã abandonãm criteriul 
pieselor bine scrise, respectiv sã 
depãºim ortografia ºi sã vedem, de 
fapt, cum stãm cu fiziologia. 
Asupra literaturii dramatice 
comuniste pluteºte o umbrã care a 
compromis textul nou românesc, iar 
efectele abia dacã au început acum 
sã se estompeze, dupã douãzeci de 
ani. Dar în condiþiile în care nu ne 
ocupãm de cei vii, avem oare energie 
sã construim mausolee? Nu existã 
încã suficiente structuri care sã 
asigure vizibilitate autorului dramatic 
român, în viaþã ºi conectat la 
realitatea de acum. Nu existã o piaþã 
pentru dramaturgia româneascã 
scrisã azi - ºi de-abia dacã putem 
vorbi despre un real interes faþã de 
piesa nouã. Dar în nici un caz despre 
o piaþã realã pentru textele noi 
româneºti. Câteva proiecte, douã-trei 
concursuri, unul-douã festivaluri - 
dar în continuare textul nou e mai 
degrabã marfã de export. „Stop the 
tempo!” a avut mai multe montãri în 
afara României decât în þarã – ºi nu e 
singurul exemplu. Odatã ce ar exista 
o piaþã realã pentru piesa 
româneascã de azi, altfel ar arãta 
restituirile perioadei comuniste, chiar 
în variantã parodicã sau duioasã.
Fãrã a încerca sã psihanalizez critica 

româneascã (în partea ei care 
vorbeºte un limbaj pe care îl înþeleg 
ºi eu), cred cã dorinþa de a revedea, 
de a restitui, de a repune în circuitul 
teatral piesele comuniste este un 
simptom al nevoii de diversitate. 
Pentru cã, oricât de cinicã ar fi 
aceastã afirmaþie, nici dramaturgia 
nouã nu dã pe-afarã de autori 
geniali. Se instituie un trend al 
temelor legate de conflictul între 
generaþii, limbajul brutal, adesea 
nejustificat, este speculat în latura 
sa pitoreascã, cuantumul de 
provocare întrece partea de talent ºi 
cine strigã mai tare are ceva de 
exprimat. Într-o literaturã dramaticã 
nouã bântuitã de tragedii, incest, 
sinucideri, sexualitate sadicã, 
animalitate maximã, explorare a 
scatologicului, criticul doreºte, 
poate, sã mai vadã ºi câte o 
comedioarã bine scrisã, cu gust de 
satirã, o piesuþã cu faþã realist-
socialistã, dar cu aromã absurdã, sã 
mai audã replici pline de vervã, 
ridiculizând moravurile, nu chiar ca 
la Caragiale, dar pe-acolo. Fiindcã 
ne-am schimbat, dar nu ne-am 
transformat. 
Cãci, într-adevãr, o piesã de teatru 
este un document al mentalitãþilor 
vremii sale. Atunci cum ai putea fi 
diferit de propria ta substanþã - ºi 
acest lucru este valabil ºi pentru 
dramaturgii noului text, ºi pentru 
cei ai perioadei comuniste, de tristã 
amintire. Iar pentru cei care nu ºi-o 
amintesc, poate ar fi util
într-adevãr, sã existe un proiect care 
sã-ºi propunã resuscitarea acelor 
piese, dar în condiþii safe, de 
laborator, cu o mizã antropologicã 
adecvatã. Am afla în felul acesta 
ceva despre noi înºine (poate) ºi am 
avea pe deasupra un material de 
studiu. Nu în ultimul rând, un astfel 
de proiect ar fi un semn de libertate, 
în eventualitatea cã o cercetare de 
acest fel ar duce la un rezultat pe 
care am fi dispuºi sã ni-l asumãm…



Dramaturgia întunericului

Mihaela MICHAILOV
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Coerenþa vizibilitãþii aºteptate în 
artele spectacolului este fracturatã în 
momentul în care timpul luminii este 
suspendat. Spaþiul luminat e expulzat. 
Temporalitatea percepþiei în ºi prin 
întuneric îºi scrie teatralitatea în 
absenþa reperului somatic esenþial. 
Principiul fundamental al palpãrii 
vizuale este abolit. Ochiul îºi re-vede 
propria poveste. Ochiul post-vede. 
Dupã ce are toate realitãþile cotidiene 
la îndemânã, ochiului i se „furã” 
realitatea proximã. Naraþiunea de-
vãzut îºi structureazã o cu totul altã 
dinamicã. Când seducþia spectacolului 
nu mai funcþioneazã la nivelul 
interceptãrii vizuale, filtrele senzoriale 
devin cu atât mai puternice. Corpul 
imperceptibil, care scapã captãrii într-o 
reprezentare tangibilã, activeazã modul 
în care percepem ºi ne autopercepem 
fãrã sã mai avem la îndemânã 
instrumentarul obiºnuit. Acest corp 
accentueazã concentrarea pe zonele 
de fizicalitate activã, ignorate de 
foarte multe ori când vedem un 

configuratã. Dramaturgia întunericului, felul în care întunericul este 
folosit ca un principiu al dramaturgiei spectacolului, efectul tensional 
pe care îl produce, contrapunctul cu care este investit stau la baza unei 
dezbateri despre performativitatea prezenþei în absenþã, despre 
vizibilul de crizã.
În „preview”, performance conceput de Manuel Pelmuº (Centrul 
Naþional al Dansului Bucureºti), întunericul e carcasa ºi conþinutul unei 
denarativizãri a corpului. Corpul nu se mai povesteºte prin expunere, 
prin performarea lui la vedere, ci se recompune prin instanþe ale 
dezertãrii din prezenþa verificabilã. Manuel Pelmuº instituie un pact cu 
încrederea în corp pentru cã îºi descrie miºcãrile în spaþiu fãrã ca 
publicul sã le poatã vedea. Corpul lui e un work-in-progress mental, e 
corpul pe care fiecare spectator, din indicaþiile care i se dau, îl 
structureazã, simþindu-i „mai mult decât prezenþa” chiar dacã nu o 
poate accesa vizual. Avem de-a face cu un corp-fãrã-corp ºi, în acelaºi 
timp, cu multiple corpuri legate la corpul sursã. Se ajunge astfel la o 
subminare a codului perceptiv recurent. Pelmuº mobilizeazã aparatul 
acustic al percepþiei, senzorii auditivi care ne apropie de corpul lui ºi ne 
fac sã-i recompunem prezenþa din sunete. Nu vedem, dar auzim 
corpul, rezonãm la miºcarea lui invizibilã.
Acelaºi tip de dramaturgie acusticã într-un spaþiu de la un punct încolo 
invizibil este dezvoltat ºi în performance-ul conceput de Mãdãlina Dan, 
„Iluzionistele”. Mici naraþiuni sonore – clipocit, hurducãit – erup în 
flash-uri de iluzie spaþio-temporale. Nevãzut, timpul scoate sunete ºi 
îþi acutizeazã „vederea auditivã”. Convenþia se crapã ºi în fantele ei 
pãtrunde imaginarul fiecãrui spectator care, deposedat de ceea ce 
pânã atunci ºtia, asociazã miºcãri auditive, deplasãri de sunete care 
acoperã întreaga scenã, cu propriul lui scenariu. „Iluzionistele” 
jongleazã cu dubla convenþie – convenþia obiectivã pe care recuzita o 
impune: soarele-carton galben, crocodilul de jucãrie stropit cu apã – ºi 
convenþia subiectivã – dramatizarea întunericului care îi revine fiecãrui 
spectator în funcþie de urmele lãsate în el de sunete.

The dramaturgy of darkness

With POSTFORMA, Mihaela Michailov dedicates a column to contemporary dance. The first article focuses on preview, a performance by Manuel Pelmus 
at the National Dance Center. “In this show, Pelmus signs an agreement with confidence in the body, because he describes his movement in space 

without the audience being able to see it. His body is a mental work-in-progress, the body that each spectator builds from the indications given to him, 
feeling its more-than-presence, even if he cannot access it visually. It is a body-without-a-body and, at the same time, multiple bodies connected to the 
source-body. We don’t see, but hear the body, we resonate at its invisible movement. The same type of acoustic dramaturgy in a space that from a certain 
point on is invisible was developed in Madalina Dan’s performance Women Illusionists. Small sound narratives – spattering, jolting – irrupt into flashes of 
spatiotemporal illusion,” writes Michailov in her comparison.

spectacol. Cum existã tot ceea ce nu 
se vede ºi cum existãm în raport cu 
ceea ce simþim cã existã fãrã sã putem 
vedea? Ajungem sã percepem cu 
fiecare muºchi din corpul nostru, cu 
fiecare fibrã, cu fiecare gol din stomac. 
Invizibilizarea face posibilã conectarea 
la spectacol cu alte mijloace, prin tot 
corpul, tocmai pentru cã nu ni se 
refuzã stadiul primordial de contact.
Corpul se reatinge dupã ce nu-ºi 
poate atinge subiectul.   
Hiperconsumului ºi bulimiei de 
imagini, totalitarismului plasmelor 
care ne mediazã raportul cu realitatea, 
adrenalinei „eºti pe ecran, deci exiºti” 
li se opune, pe de o parte, 
dematerializarea corpului ºi, pe de altã 
parte, un manifest politic performativ. 
Cei care recurg la întuneric sparg 
convenþionalitatea receptãrii, articu-
larea în funcþie de o dramaturgie „pe 
luminã” a actului de a privi ºi produc 
un cadru metaperformativ de vreme 
ce pun în discuþie însãºi prezenþa lor ºi 
felul în care aceastã prezenþã este 

POSTFORMA



Prima datã am vorbit despre o posibilã antologie de teatru românesc 
nou în traducere polonezã prin noiembrie 2007. La Varºovia, cu 
directorul ICR-ului de acolo, Dorian Branea. Pe vremea aceea, cãutam 
texte poloneze pentru o antologie publicabilã în România, iar gândul 
unui pandant chiar în Polonia le dãdea târcoale mai degrabã lui Doru 
Branea ºi traducãtoarei lui Cãrtãrescu, Joanna Kornas-Warwas. Am 
aflat pe urmã cã Joanna propusese piesele premiate în ultimii ani la 
Unitext…
În final, am fost pusã în situaþia – plãcutã, dar nu atât de uºoarã cum 
pare – de a alege întâi zece, apoi ºase „drame noi“ din producþia 
textualã de dupã 2000: „Numãrãtoarea inversã” a Savianei Stãnescu, 
„Crize” de Mihai Ignat, „mady-baby.edu” de Gianina Cãrbunariu, 
„Kamikaze” de Alina Nelega, „A(II)Rh+” de Nicoleta Esinencu ºi 
„Bucharest Calling” de Peca ªtefan. Dac-aº fi avut eu ieri mintea mea 
de azi, aº fi ales ºi „Evangheliºtii” Alinei Mungiu-Pippidi, singura piesã 
româneascã actualã cu tematicã religioasã (ceea ce în Polonia e de 
extrem interes).
Cartea a apãrut la sfârºitul lui 2008, la editura Panga Pank din Cracovia, 
sub titlul „ªase minute de teatru românesc” (aluzia, mi s-a explicat, nu 
e nici la dimensiunea textelor, nici la cantitatea de atenþie pe care ar 
merita-o antologia; pur ºi simplu, în polonezã existã o expresie 
idiomaticã referitoare la ce înseamnã sã fii faimos, echivalând cu „a 
avea cele cinci minute“ – ºase minute reprezintã, deci, glorie ºi încã 
ceva în plus…).
Pentru cã într-o þarã preocupatã mai mult de propria culturã decât de 
tribulaþiile artistice ale vecinilor, îþi trebuie imaginaþie ca sã promovezi 
o antologie de dramaturgie, Institutul Cultural Român de la Varºovia ºi 
editura au organizat un turneu de lansare în trei mari centre culturale 
ale Poloniei: la Wroclaw - pe 19 ianuarie, la Cracovia – pe 20 ianuarie, ºi 
la Varºovia – pe 22 ianuarie. La Wroclaw ºi Cracovia s-au citit 
fragmente, în Capitalã s-a mers pe formula unei „lecturi miºcate“ 
integrale, cu rudimente de spectacol „pe bune“, inclusiv proiecþii foto-
video, cu imagini mizerabiliste din Cluj ºi Varºovia. La Teatr Nowy, 
actorii au mers pe o abordare realist-psihologicã a textului lui Peca 
(ceea ce, spre surprinderea mea, s-a dovedit a funcþiona foarte bine), la 
Wroclaw, monodrama Nicoletei Esinencu a fost jucatã de trei actori 
postdramatici (din zona scenei independente), care ºi-au împãrþit 
partitura piesei nu pe identificarea vocilor de personaje, ci pe cea a 
situaþiilor dramatice. Am stat de vorbã, dupã spectacol, cu publicul 
(mai mult la Wroclaw, mai puþin la Cracovia, deloc la Varºovia, unde 
spectatorii au fost epuizaþi de cele aproape douã ore ale lecturii). 
Ce-am aflat: tema conflictualã a integrãrii în Uniunea Europeanã e un 
specific românesc, lipseºte cu desãvârºire în teatrul polonez (aº zice ºi 
maghiar sau ceh), iar aceastã formã de reflecþie asupra contextului 
politic e aportul nostru la cultura spectacularã central ºi est-europeanã 
de azi. Apoi am mai aflat cã peste tot în colþul acesta de lume capra 
vecinului e mai grasã ºi mai frumoasã: polonezii deplâng starea 
dramaturgiei naþionale contemporane ºi laudã respectivele creaþii 
româneºti, românii sunt nemulþumiþi de textele lor noi de teatru ºi 
umblã dupã cele poloneze ºi ungureºti, ungurilor li se pare cã 
potenþialul dramaturgic românesc îl depãºeºte pe cel maghiar ºi tot 
aºa. Chestiune de raportare la realitatea sociopoliticã a zilei, codatã în 
limba teatrului.
Am mai descoperit apoi cã avem o expertizã aproape unicã într-o serie 
întreagã de problematici, cum sunt naþionalismul (Polonia e un stat 
etnic unitar, naþionalist, bineînþeles, dar fãrã conºtiinþa faptului, de 
vreme ce-i lipseºte referinþa Celuilalt), diviziunea statalã între douã 
teritorii etnic ºi lingvistic identice (vai, cât de greu e sã explici unor 
tineri polonezi cum se face cã Nicoleta Esinencu e moldoveancã, limba 
ei maternã e româna ºi, totuºi, nu face parte dintr-o minoritate 
naþionalã în þara ei de cetãþenie!) ºi autoderiziunea ca trãsãturã 
definitorie de personalitate. Transformate în tãrâm fertil în teatrul 
românesc, sunt caracteristici care ne duc direct pe orbita centralã a 
artelor europene. Ar lipsi doar sã ne iubim puþin cotidianul 
dramaturgic…

Volumul „ªase minute de teatru românesc” a fost publicat de Editura 
Panga Pank cu sprijinul financiar al Institutului Cultural Român.

Experþii vieþii
în România

„Spune-mi, pe bune în România 
oamenii urãsc ºi le e fricã de þigani?“
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Life experts in Romania

In a country that is more concerned with its own culture than the artistic 
tribulations of its neighbors, one needs imagination to promote a drama 

anthology. The first time Iulia Popovici mentioned a possible anthology of 
Romanian drama to be translated into Polish was in November 2007, in Warsaw, 
in a discussion with the manager of the Romanian Cultural Institute in the city, 
Doru Branea. “At that time, I was looking for Polish texts for an anthology to be 
published in Romania, and the thought of an equivalent in Poland was haunting 
rather Doru Branea and Cartarescu’s translator, Joanna Kornas-Warwas,” says 
Iulia Popovici. Finally, she had to select ten, then six “new plays” written after 
2000. The book was published at the end of 2008 by Panga Pank in Krakow, 
under the title “Six Minutes of Romanian Theater”.

Iulia POPOVICI
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Dacã cineva ºi-ar 
pune în minte sã 
vadã câte un 
spectacol de teatru 

în fiecare searã timp de, sã zicem, o 
lunã, unul dintre locuri în care ar 
putea sã facã asta fãrã probleme este 
New York-ul. Oferta pare nesfârºitã, 
îþi dai seama de asta imediat ce 
deschizi o revistã cu recomandãri sau 
un site specializat. E practic imposibil 
sã nu gãseºti ceva interesant, 
indiferent ce gen de spectacol îþi e 
mai apropiat. Iar dacã te-ai 
specializat în „vãzut teatru” ºi eºti 
curios sã experimentezi din fiecare 
gen câte ceva, iarãºi ai ajuns în Raiul 
spectatorului de teatru. Aºadar, ceea 
ce veþi citi mai jos este o relatare (pe 
sãrite) din acest Rai în care am 
petrecut o lunã de zile.
A doua zi dupã ce am aterizat am 
vãzut-o pe Kristin Scott Thomas în 
noua montare cu „Pescãruºul” 
semnatã de regizorul englez Ian 
Rickson la Teatrul „Walter Kerr” de pe 
Broadway (o altã producþie a 
regizorului era aºteptatã în februarie 
2009 – „Hedda Gabler” de Ibsen cu 
Mary-Louise Parker în rolul titular). 
Cumpãrasem biletele cu câteva 
sãptãmâni înainte, pe Internet, 

Cristina
MODREANU

fiindcã titlul era unul dintre cele mai 
cãutate ºi nu vroiam sã ratez o 
întâlnire cu una dintre actriþele mele 
preferate de film, de data asta într-o 
ipostazã cu totul nouã: Arkadina. Dar 
spectacolul – în ciuda primei impresii 
bune date de scena de lemn simplu, 
pãstrat în tonurile lui naturale, dar 
luminat atât de frumos în tonuri de 
mov încât locul devenea feeric – s-a 
dovedit o producþie modestã, curatã, 
dar complet lipsitã de strãlucire. Lipsit 
de prim-planurile cu chipul fascinant 
al actriþei, cu aerul ei „British”, plin de 
mister ºi de profunzimi nebãnuite, 
spectatorul trebuia sã se 
mulþumeascã numai cu redarea 
acþiunii cehoviene într-un ritm uºor 
alert, de parcã actorii s-ar fi temut sã 
nu cumva sã-i plictiseascã pe 
plãtitorii de bilete. Rescrierea textului 
de cãtre Christopher Hampton – e la 
modã comisionarea unor dramaturgi, 
dintre care unii importanþi, pentru a 
rescrie piese clasice pentru 
spectatorul modern contemporan, 
cum aveam sã aflu mai târziu – urma 
ºi ea acelaºi imperativ, aºa încât 
accentele comice erau întãrite, iar 
personaje precum Maºa (jucatã aici 
de Zoe Kazan, tânãrã stea în 
ascensiune dupã rolul din 

„Revolutionary Road”, regia Sam Mendes) sau chiar Arkadina a 
doamnei Scott Thomas cãpãtau un aer comic uneori chiar iritant. 
Direcþia de scenã urmãrea obþinerea aceluiaºi efect, aºa încât mai ales 
în cazul Zoei Kazan, care avea altfel accente de autenticã, profundã ºi 
bine disimulatã disperare, indicaþiile regizorale mai mult stricaserã. 
Aceastã „luptã” pentru a plãcea publicului este o constantã a pieþei 
americane de spectacol ºi sfârºeºte deseori prin a-i transforma pe 
actori, regizori, dramaturgi în victime ale producãtorului. Acesta are 
puterea de a schimba modul de tratare a unui personaj sau a unui 
text, de a determina rescrierea unor replici, de a cenzura scene întregi, 
totul în numele dorinþei de a-ºi mulþumi publicul. În marile spectacole 
de pe Broadway, dar ºi în linia imediat urmãtoare a spectacolelor off-
Broadway, producþii ºi ele destul de costisitoare, supremaþia 
producãtorului e literã de lege ºi nu se discutã, în vreme ce off-off 
Broadway-ul ºi-a fãcut mult timp un merit din a încãlca regulile 
nescrise ale teatrului comercial. Faptul cã spectacolele din off-off, 
locul în care avangarda încã dã semne de viaþã, sunt deseori succese 
de casã ºi de criticã te face sã te gândeºti cã regulile cu pricina s-au 
dezvoltat cumva arborescent ºi independent de publicul vizat, care s-
ar putea adapta mult mai uºor decât cred producãtorii. Cel puþin 
teoretic.

BAM Bamboo Blues
O instituþie complet atipicã pe piaþa de spectacole de la New York, dar 
cu un prestigiu neºtirbit de ani de zile este Brooklyn Academy of 
Music, pe scurt BAM, primul loc pe lista scenelor care gãzduiesc 
producþii de autor. Multe din spectacolele de aici, de teatru, dans, 
operã, provin din Europa ºi sunt semnate de mari nume ale scenei 
lumii, invitate în mini-turnee americane binemediatizate. Aici a 
poposit Peter Brook cu Mahabharata în 1988, moment decisiv pentru 
refacerea unei clãdiri anexe a BAM, azi numitã Teatrul Harvey (dupã 
numele lui Harvey Lichtenstein, care a început în 1967 relansarea celei 

New York, a spectator’s paradise

Should one be determined to see a different theater show every night for, say, one month, one of the 
places where this could be put into practice without a problem is New York City. The supply seems 

endless, and one realizes it as soon as one reads a guide or a specialized website. It is impossible not to find 
something interesting each night, no matter what the favorite genre. And if one is a professional 
“theatergoer” and curious to experience many genres, one is again in the theatergoer’s paradise. These pages 
contain Cristina Modreanu’s incomplete account of her trip to this paradise, where she spent one month. 
“The day after I landed there I saw Kristin Scott Thomas in the new production of The Seagull directed by Brit 
Ian Rickson at the Walter Kerr on Broadway,” Cristina Modreanu begins her story.
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uman, al femeii declanºeazã o serie 
de întâmplãri absurde, de o violenþã 
nebãnuitã: prizonierul (care e de fapt 
o femeie foarte bãtrânã - MacIntosh) 
o atacã pe femeie ºi o muºcã de 
obraz, gardianul se sperie ºi împuºcã 
prizonierul, iar ulterior o anchetã a 
statului e declanºatã asupra femeii 
despre care se aflã cã a înfiat ilegal 
copilul pe care l-a þinut ani de zile 
ascuns în casã. Femeia se spânzurã 
dupã ce lasã copilului niºte mesaje 
misterioase pentru o persoanã care 
urmeazã sã vinã ºi indicaþii în 
legãturã cu ce ar trebui sã facã 

pentru a nu fi luat de stat dupã 
moartea ei, dar copilul este ºi el 
împuºcat imediat ce iese pentru 
prima datã în viaþa lui în stradã. 
Absurdul ºi tensiunea, atmosfera grea 
a piesei, tonul lipsit de orice speranþã 
ºi soluþiile regizorale extreme (femeia 
spânzuratã atârnã de tocul uºii 
minute în ºir în timp ce copilul 
strânge prin casã ºi îºi face curaj sã 
iasã, ignorând corpul de care se tot 
loveºte) fac spectacolul greu de 
suportat – atingând probabil unul 
dintre scopurile dramaturgului, 
considerat la cei 75 de ani ai sãi drept 
una dintre cele mai puternice voci 
provocatoare ale teatrului britanic. 
Dar demonstraþia din „Chair” - 
aceastã demascare a violenþei din 
lume ºi a ipocriziei sistemului 
democratic în care un om simplu se 
poate simþi prizonier - rãmâne una 
îndepãrtatã ºi rece, neatingând nici o 
fibrã, cel puþin în spectatorul care am 
fost. 
Am încheiat anul în mod frivol 
abandonând teatrul serios pentru 
Carusso’s Party, o înºiruire de mici 
recitaluri ale unora dintre 
protagoniºtii musicalurilor de pe 
Broadway ºi ai emisiunilor de 
televiziune. Produse ale „hardcore-

mai vechi instituþii de spectacole americane – BAM). Aici ºi-au jucat 
spectacolele Pina Baush, Ivo Van Hove, Guy Cassiers, Thomas 
Ostermeier ºi mulþi alþii. Aºa cã a doua vizitã pe lista mea a fost BAM 
unde tocmai se încheia Festivalul Next Wave – panoramã anualã a 
producþiilor considerate a da tonul pentru teatrul de mâine. Cel mai 
recent spectacol de teatru-dans al Pinei Bausch, Bamboo Blues e 
inspirat din cultura indianã, în primul rând muzical, apoi simbolistic ºi 
coregrafic. O dovadã în plus cã India e la modã în culturã (cum a 
dovedit ºi avalanºa de premii câºtigate de filmul „Slumdog 
Millionaire” în regia lui Danny Boyle) „Bamboo Blues” este un excurs 
luminos ºi tandru printr-o lume fabuloasã, încã plinã de taine pentru 
cei aparþinând altor culturi. Pina Baush nu încearcã sã comenteze 
raporturile cu aceastã culturã ºi nici sã o apere în vreun fel, dar 
culegând din ea teme, motive, imagini ºi folosind în bunã parte 
muzicã indianã face implicit o pledoarie. Câteva momente – un dans 
al unui trio mascat, doi bãrbaþi ºi o femeie, apoi 
defilarea unor cupluri ce combinã miºcãrile de 
dans cu împletirea în jurul corpului a unor ºaluri 
colorate (dothin) care îi leagã ºi dezleagã unul 
de altul sau solo-ul unei tinere dansatoare ce 
amestecã ritualul indian cu gestul modern – 
fascineazã complet spectatorul. Simplitatea, 
frumuseþea, culoarea, sunetul – sunt 
„instrumentele” acestei coregrafe - magiciene 
care îºi construieºte vraja ca de obicei fãrã greº. 
Un curent nevãzut trece permanent prin 
perdelele albe din fundal – decorul simplu ºi 
tulburãtor al spectacolului – iar acest mic 
tumult, dublat de impetuozitatea dansatorilor ºi 
de unduirea costumelor lor strãvezii – dau 
spectacolului consistenþa unei aripi de fluture. 
În aparenta sa fragilitate stã de fapt forþa de 
fascinaþie a acestei producþii.
Supãratã cã n-am reuºit nicicum sã prind bilete 
la „Blasted” – o producþie cu prima piesã scrisã 
de Sarah Kane care se juca de câteva sãptãmâni cu casa închisã când 
am ajuns eu la New York – am ales o altã piesã contemporanã: cea 
mai nouã operã a precursorului Sarei Kane, Edward Bond, figurã 
prestigioasã a dramaturgiei britanice moderne, aproape necunoscut la 
noi. Chair (Scaun) se juca la Teatrul The Duke, ca parte a proiectului 
„Theater for a new audience” ºi avea în distribuþie câteva nume 
respectate pe scena americanã -.Joan MacIntosh, fostã membrã a 
Performance Group condus de Richard Schechner, distinsã cu mai 
multe premii Obie, Stephanie Roth Haberle, colaboratoare constantã a 
regizorilor Peter Brook, Robert Woodruff ºi distribuitã în filme precum 
Deconstucting Harry, Philadelphia º.a., Will Rogers, o nouã stea a off-
Broadway-ului. Dar, mai ales, avea ca autor pe unul dintre cei mai 
populari regizori americani de teatru, Robert Woodruff – profesor la 
Columbia University ºi autor a numeroase spectacole de succes în 
marile teatre regionale (mai ales la American Repertory Theatre), cel 
care l-a descoperit ºi lansat ca dramaturg pe Sam Shepard ºi i-a 
montat în SUA piesele lui Edward Bond. 
Chair, scrisã pentru BBC în 2000, este o parabolã crudã a violenþei ºi 
înstrãinãrii din lumea noastrã, vãzutã prin pretinsa lentilã a viitorului: 
acþiunea se petrece în 2027. Lipsa de culoare, de cãldurã, de dragoste 
se radicalizeazã în acest viitor sumbru, iar scriitura rece a lui Bond 
accentueazã aceastã impresie. Deºi e vorba despre o întâmplare (cel 
puþin la început) banalã tonul schimburilor de replici ºi încãrcãtura 
nevãzutã a trãirilor personajelor te duc cu gândul la un thriller. O 
femeie de vârsta a doua (Roth Haberle) se uitã atent pe fereastrã în 
timp ce un bãiat (Rogers) stã la masã ºi deseneazã în aceeaºi camerã 
cu ea. Femeia urmãreºte ceva foarte atent, iar bãiatul pare sã o ignore 
concentrat asupra desenului, dar dã semne de nervozitate 
bolnãvicioasã. În cele din urmã femeia, care umãrea cum un prizonier 
ºi gardianul sãu aºteptau de foarte mult timp autobuzul într-o staþie 
de autobuz, coboarã sã-i ducã prizonierului extenuat un scaun, în 
ciuda protestelor bãiatului, brusc înfricoºat de ideea ei. Gestul simplu, 

ului showbiz-ului” american, invitaþii 
lui Carusso, el însuºi coleg de scenã 
cu Liza Minelli în show-ul ce fãcea 
furori la sfârºit de an la New York – 
Liza’s at the Palace – se înºirau ca 
mãrgelele pe aþã arãtând o bucãþicã 
din ce aveau mai bun doar ca sã 
promoveze spectacolele în care erau 
distribuiþi. Totul în faþa unui public ce 
umplea Birds Land, faimos club de 
jazz ce închiriazã sala în zilele de luni 
pentru asemenea evenimente. 
Recunosc spãºitã cã am fost furatã 
de mostra de „entertainment” pe care 
venisem sã o urmãresc din curiozitate 

strict profesionalã ºi am reuºit sã mã 
simt extrem de bine!

On the edge
Luna ianuarie e una foarte bogatã 
pentru teatru la New York: nici nu 
începe anul bine ºi douã festivaluri 
aduc o ofertã de spectacole „on the 
edge”, unele scanând avangarda 
momentului – la COIL Winter Fest 
organizat de Performing Space 122 – 
celelalte prezentând unui public ceva 
mai scrobit pe artiºtii deja 
recunoscuþi ca având ceva consistent 
de spus în acelaºi spaþiu al 
avangardei ºi non-comercial-ului – 
Under the Radar, un festival gãzduit 



de Public Theater. Viaþa (teatralã) 
începe însã ºi în România pe la 
mijlocul lui ianuarie, aºa încât am 

pãrãsit New York-ul 
în plinã desfãºurare a 
celor douã festivaluri. 
Nu înainte însã de a 
„ciuguli” puþin din 
oferta lor. Grupul The 
Shelimar a prezentat 
la PS122 o rescriere a 
mitului Fedrei destul 
de conformistã în 
nonconformismul ei 
cãutat. Textul e 
rescris de Shoshona 
Currier prin prisma 
obsesiei americane a 
celebritãþii care lasã 
pe locul doi orice altã 
ºtire, inclusiv pe cele 
despre rãzboaiele în 
care naþiunea 
americanã e 
implicatã. Fedra 
devine astfel soþia 
celebrã a ºi mai 
celebrului ei soþ 
plecat la rãzboi, în 
lipsa cãruia fiecare 
miºcare a ei e 
urmãritã de paparazzi 
(corul antic) care 
comenteazã cântând 
ºi dansând (song-
urile sunt scrise tot 
de dramaturg dupã 
modelul musicalurilor 
autentice) stãrile ºi 
acþiunile Fedrei ºi ale 
lui Hipolit. Când soþul 
se întoarce de la 
rãzboi, fiecare 
intervenþie a lui 
devine o ironie la 
adresa armatei 
americane ºi a 
dorinþei politicienilor 
de a rãmâne implicaþi 
într-un rãzboi fãrã 
sens, iar textul e 
împãnat de aluzii la 
declaraþii publice pe 
aceastã temã. Nu 
numai textul, ci ºi 
montarea îºi bazeazã 
umorul pe 
introducerea ca într-
un colaj a unor aluzii 
la ºtiri de presã, 
declaraþii, sloganuri 

devenite loc comun în discursul 
public american recent. Un monolog 
despre violenþã ºi violuri se încheie 
mândru cu „Yes, we can”, un dans al 
Fedrei cu Hipolit sfârºeºte prin 
dezvelirea accidentalã a unui sân al 
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acesteia (actriþa fiind de culoare, iar 
actorul alb scena reproduce de fapt 
celebrul accident în care au fost 
implicaþi Janet Jackson ºi Justin 
Timberlake în timpul unui concert) 
etc. Greu de decriptat integral pentru 
cine nu trãieºte/citeºte ziare în 
America, dar având drept calitãþi o 
energie uriaºã ºi o dedicaþie totalã a 
echipei sale foarte tinere, spectacolul 
Trash Warfare pierde prin tratarea 
superficialã a temei, dupã modelul 
presei – e un fel de „teatru 
tabloidizat”. Dacã asta ºi-au propus 
creatorii, ei bine, au reuºit, dar nu 
poþi sã nu te întrebi la ce bun ar imita 
teatrul „estetica” tabloidului?
Cele douã festivaluri din ianuarie au 
avut ºi un spectacol în comun – adicã 
adus la New York prin eforturi 
comune ºi jucat la PS122. E vorba 
despre trupa irlandezã Pan Pan 
Theatre cu spectacolul „The Crumb 
Trail” (un eveniment off al 
programului Under the Radar alãturi 
de Calcutta in a box – Rimini 
Protokoll sau cea mai recentã 
producþie Mabou Mines). Scris de 
Gina Moxley ºi regizat de Gavin 
Quinn spectacolul e o mixturã 
neaºteptatã de confesiuni personale, 
filmuleþe postate pe youtube, 
fragmente din basmul cu Hansel ºi 
Gretel, monologul lui Hamlet „A fi sau 
a nu fi”, cântece live, dans, artã 
vizualã live. Din tot ce a fost vreodatã 
prezentat pe scenele româneºti nu 
seamãnã decât cu spectacolul 
„Camera Isabelei” al lui Jan Lawrens, 
invitat la FNT 2007 fãrã ecouri 
substanþiale în spaþiul criticii, dar cu 
mare succes de public. Curiozitatea a 
þinut publicul în salã ºi pentru Crumb 
Trail la New York, deºi la început 
nimic din ceea ce se întâmplã pe 
scenã nu pare sã aibã vreun sens. Dar 
sensul nu trebuie sã fie ceva imediat 
evident, el poate sã reiasã dintr-o 
sumã de acumulãri, aºa cum se 
petrece în producþia irlandezã, care 
vorbeºte prin acest discurs 
fragmentat despre o lume care nu 
poate trãi fãrã poveºti, fie cã ele sunt 
spuse prin intermediul propriilor 
intervenþii pe youtube sau de cãtre 
alþii, pe scenã. Cititã cu intonaþie, 
jucatã, cântatã, proiectatã sau 
dansatã – împãrtãºirea poveºtii e 
modul de interacþiune cel mai 
agreabil pentru regnul uman ºi 
oricâte modificãri ar interveni în felul 
în care facem asta e greu de crezut cã 
oamenii vor renunþa de bunãvoie la 
aceastã „ocupaþie”. Unii au renunþat 
la spectacol, fiindcã aºteptau o altfel 
de poveste, sau mai bine zis aºteptau 
ca povestea sã fie spusã altfel, dar cei 

curioºi au rãmas ºi au plecat bine dispuºi de inteligenþa cu care 
performerii (actori, cântãreþi, dansatori) ºi-au folosit imaginaþia 
pentru a-ºi seduce spectatorii. Din firimituri (crumbs) înºirate una 
dupã alta (trail) aºa cum fac Hansel ºi Gretel ca sã nu se piardã când 
sunt trimiºi în pãdure, se încheagã urmele pe care poþi sã mergi dacã 
spiritul te îndeamnã sã o faci. Asemeni navigatorilor pe internet 
(”crumb trail” se mai numeºte în limbajul user-ilor ºi o modalitate de 
navigare folosind trecerea dintr-o interfaþã în alta) sau navigatorilor 
în general, asemenea tuturor cãutãtorilor (de sens în acest caz) 
spectatorii identificã în performeri ghidul lor pentru o searã. Iar în 
ghizi trebuie sã ai încredere ºi sã-i urmezi. Aºa s-a nãscut „teatrul 
deschis”.
Prima datã când am auzit de trupa americanã Mabou Mines a fost 
graþie unui spectacol din categoria celor pe care un critic de teatru le 
cautã cu încãpãþânare toatã viaþa lui de spectator profesionist: 
„Dolhouse” („Casa pãpuºilor”) dupã Ibsen era o construcþie absolut 
memorabilã, aºezatã pe câteva idei geniale ºi ducând spre o 
demonstraþie impecabilã. Dacã adãugãm la asta interpretarea fãrã 
cusur a actriþei din rolul principal, Maude Mitchell, spectacolul se 
califica în categoria „memorabile”, iar Lee Breuer, autorul sãu, un 
personaj ce merita urmãrit. Evident, o fãcuserã mulþi alþii înaintea 
mea, fiindcã Breuer este unul dintre cele câteva personalitãþi ale 
teatrului lumii despre care se poate spune cã a schimbat faþa teatrului 
(vezi „50 Keys Theatre Directors”, editura Routledge) Aºa încât, când i-
am vãzut numele în programul festivalului Under the Radar m-am 
grãbit sã rezerv bilete chiar dacã numele spectacolului era de-a 
dreptul criptic: „Pataphysics Penyeach: Summa Dramatica / Porco 
Morto”. Scrise ºi regizate de acelaºi Lee Breuer (care a înfiinþat 
compania la mijlocul anilor 60 împreunã cu JoAnne Akalaitis, Philip 
Glass, Ruth Maleczech si David Warrilow) cele douã pãrþi ale 
spectacolului aveau ca numitor comun accentul pe text ºi 
„distribuirea” unei pãpuºi: în prima parte Ruth Maleczech joacã rolul 
venerabilei vaci sfinte Sri Moo Parahamsa, care dã lecþii de actorie, iar 
în cea de a doua Greg Mehrten este Porco, ale cãrui aventuri 
spectatorii sunt invitaþi sã le urmãreascã sub forma unui necrolog. 
Profunda ironie a textelor – care iau în discuþie nu numai sistemul de 
învãþãmânt care genereazã actorii de Hollywood, ci ºi întreaga 
funcþionare a statului american, pentru a se opri în partea a doua 
asupra carierei lui Breuer însuºi, al cãrui chip e înlocuit în fotografiile 
ºi materialele video cu ale lui Porco, pãpuºa Bunraku reprezentând în 
scenã un porc albastru – este prima calitate a Summei Dramatice. 
Autorul a ales modalitatea aparent derizorie a comunicãrii textului 
prin intermediul unor pãpuºi, dar a generat astfel un sistem complex 
de interpretare, nu foarte simplu de susþinut de actori, care dau voce 
ºi viaþã pãpuºilor – Maleczech ajutatã numai sã-i dea vacii sfinte 
patru braþe, iar Mehrten fiind glasul lui Porco în timp ce alþii 
mânuiesc pãpuºa. Combinarea scenelor cu pãpuºi cu proiecþia de 
materiale video complicã ºi mai mult scenariul spectacolului, dar 
genereazã o consistenþã ineditã a acestuia: actori, pãpuºi, muzicã live, 
proiecþii video tip sitcom (tãieturi din ziare, mici scene montate, un 
puzzle de ºtiri manufacturizate anterior de creatorii spectacolului, ca 
într-un fel de blog al lui Porco) – toate intrã în cuprinsul Summei 
Dramatice, dupã cum îi spune ºi numele. Iar faptul cã aceastã 
demonstraþie vine de la unul dintre veteranii avangardei americane, 
neobosit în încercarea sa de a þine viu acest spirit, spune totul.
Am auzit mulþi români profesioniºti ai teatrului exprimându-ºi 
rezervele atotºtiutoare faþã de teatrul american ºi multã vreme n-am 
îndrãznit sã-i contrazic fiindcã nu aveam contraargumente. De câtva 
timp însã am început sã strâng în amintire tot mai multe exemple ce 
dovedesc cã scena americanã – cu produsele ei locale ºi cu 
evenimentele asigurate de invitaþii din afarã (conform unei strategii 
bine puse la punct) – e nu numai foarte diversã, ci ºi extrem de 
puternicã, ba chiar revelatoare atât pentru spectatorul obiºnuit, cât ºi 
pentru cel profesionist, care are extrem de multe de învãþat aici. Cu 
condiþia sã vrea. 
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Furtuna ºi derviºul 
Shakespeare în cheie arabã, ºotron în Orientul Apropiat, muzicã, dans, teatru ºi imagini din Siria, Benin, 

Franþa, Slovenia, Egipt, SUA, România... astfel ar putea fi rezumate cele mai recente producþii artistice 
semnate de Nona Ciobanu. Una reconfirmã rafinamentul sãu regizoral, iar cealaltã o prezintã într-o 

ipostazã ineditã, dar tot atât de incitantã.

FURTUNA -  adaptare dupã W. Shakespeare. Fundaþia Culturalã Toaca ºi Centrul de Consultanþã 
pentru Programe Culturale Europene.

Distribuþia: Alexandru Repan – Prospero; Koffi Kôkô – Ariel/ Caliban; Ioana Abur – Miranda; 
Kinan Azmeh (clarinet) – Ferdinand; Essam Rafea (oud) ºi Omar Al Musfi (percuþie) – spirite ale 
insulei. Regia: Nona Ciobanu; costume: Doina Levintza; light design, proiecþii: Iulian Bãlþãtescu.

Dans în furtunã

Începutul a fost fãcut de spectacolul „Furtuna”. Despre aceastã 
capodoperã târzie a lui William Shakespeare, criticul literar 
Caroline Spurgeon scria cã „este o simfonie perfectã a sunetului ºi 
prin sunet sunt reprezentate contrastele ºi miºcarea, de la 
dezacordurile stridente ale începutului pânã la armonia seninã a 
finalului”. Regizoarea Nona Ciobanu îi împãrtãºeºte convingerile ºi 
monteazã un spectacol în care cuvânt, muzicã ºi dans au roluri 
egale. 
Adaptarea sa opereazã în douã direcþii. Pe de o parte, transpune 
scene întregi din piesã pe note muzicale ºi/sau în fraze 
coregrafice. Pe de altã parte, adaugã sau, mai exact spus, 
înlocuieºte câteva dintre replicile lui Shakespeare cu versuri din 

„Cântarea Cântãrilor”. Rezultã o 
reducere drasticã a numãrului 
personajelor ºi limitarea firelor 
poveºtii doar la cel principal. Ajunge 
astfel la o esenþializare, care pune în 
evidenþã temele majore ale textului, 
pãstrându-i însã neºtirbitã atmosfera 
de feerie ºi magie.
Aceasta se instaleazã încã de la 
început prin sonoritãþile stranii, 
îndepãrtate ºi totuºi atât de familiare 
ale muzicii pe care o interpreteazã 
live douã dintre spiritele insulei 
(Essam Rafea ºi Omar El Musfi). ªi 

Eugenia Anca ROTESCU
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prin conturul de luminã care 
materializeazã duhul aerian (light 
design: Iulian Bãlþãtescu). Iar când 
Ariel se desprinde de sub puterea 
razei care l-a fãcut vizibil, în urma sa, 
rãmâne imaginea unui foetus. Întreg 
spectacolul stã sub semnul acestei 
geneze din particule de muzicã ºi 
luminã. O lume constituitã exclusiv 
din elementele sale definitorii – 
naturã, divinitate ºi om - se naºte.

Întruparea înseamnã însã ºi condiþia 
dualã spirit – carne. În exemplaritatea 
lor, ele sunt Ariel ºi Caliban, unul 
hieratic, inefabil, celãlalt teluric, 
desprins din arhaice bestiarii. De 
aceea, în montarea Nonei Ciobanu, ei 
sunt unul ºi acelaºi, extreme ale unei 
singure fiinþe, contrarii care se 
resping, contraste ireconciliabile. 
Koffi Kôkô, coregraf francez de 
origine beninezã, le dã, rând pe rând, 
viaþã scenicã. Ariel este adiere ºi 
unduire, pãrere ºi umbrã volatilã. 
Concreteþea lui nu e deplinã. Forþa de 
atracþie nu-l þintuieºte pe sol, 
legãtura sa cu pãmântul este scurtã. 
Este graþie purã ºi armonie. Miºcãrile 
curg dintr-una într-alta pânã când 
sensul se încheagã transverbal în 
expresivitatea corpului în stare de 
dans (dupã un termen al altui 
coregraf de excepþie – Gigi 
Cãciuleanu, pentru care materia are ºi 
o a patra stare de agregare – starea 
de dans). Furtuna, de exemplu, o 
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descrie prin ample deschideri ale 
braþelor, prin torsul rãsucit de 
talazurile evocate, care fac sã se 
învolbureze faldurile bluzei albe 
(costume: Doina Levintza), prin paºii 
duºi de vântul puternic. Trecerea de la 
Ariel la Caliban se face lin - un semn 
discret, bluza alunecã de pe trup ºi 
dezgoleºte bustul. Raportul cu muzica 
se modificã acum. Tulburã ºi 
neliniºteºte, ameninþã ºi înspãimântã. 
De altminteri, totul se transformã. 
Muºchii, susþinuþi doar de instincte, 
se strâng; spinarea se încovoaie de 
pofte, picioarele se depãrteazã, 
cãutând doar echilibrul exterior; 
braþele se zbat de urã ºi dispreþ; ochii 
stau la pândã. 
Doar Prospero (Alexandru Repan) 
dialogheazã cu fãptura bipolarã, cu 
gesturile sale, cu elanurile ºi reþinerile 
lui. Când sunt în dezacord, aerul 
dintre ei îºi schimbã densitatea, se 
încarcã de forþe clocotitoare. Când 
însã se înþeleg, privirile se lumineazã, 
glasul lui Prospero repetã poveºtile 
lui Ariel, iar mâinile îl mângâie fãrã 
sã-l atingã. Despãrþirea lor, de pildã, 
care se petrece aproape în tãcere, 
este, în sine, un poem de infinitã 
delicateþe despre legãturi care se rup 
fãrã ca amintirile sã se piardã, despre 
trecut ºi viitor, despre un drum 
împreunã ºi perspectiva unei libertãþi 
absolute. Cei doi artiºti nu au nevoie 
de cuvinte sã exprime complexitatea 
acestor stãri. Privirile fluide, 

înclinarea tandrã a trupurilor, mugurii de zâmbet nostalgic vorbesc 
pentru ei.
În plus, Prospero, cu puterea magiei lui, cu siguranþã ºi cumpãtare 
impecabilã, are în chibzuitã stãpânire întreaga insulã. Alexandru 
Repan este întruchiparea sa vie ºi a controlului de sine caracteristic 
protagonistului. Fiecare gest sau cuvânt, fiecare atitudine sau 
expresie, fiecare stare de spirit sau mod de relaþionare cu ceilalþi 
poartã marca superioritãþii suverane cu care guverneazã asupra celor 
vãzute ºi nevãzute. Toate i se supun fãrã putinþã sau dorinþã de 
împotrivire, fie cã îl supravegheazã sever pe Caliban sau îi conduce 
discret pe cei doi tineri spre iubire, fie cã porneºte furii sau 
orchestreazã miracole întru înþelegerea rosturilor drepte. Atunci când, 
spre exemplu, convoacã zeiþele sã binecuvânteze unirea celor doi 
îndrãgostiþi, pare sã dirijeze, cu invizibilã energie, acordurile oud-ului 
sau ale instrumentelor de percuþie, sã fie unda din care se ivesc lumini 
ºi semne video ºi sã le facã pe toate purtãtoare de sensibilitate ºi 
înþelepciune. 
Perfecta armonie dintre actanþi ºi muzicieni, dintre lumini ºi sonoritãþi 
aduce cu sine un aer de vrajã, dar ºi de miracol posibil. În aceastã 
atmosferã, înfloreºte Miranda. Seninã ºi suavã, Ioana Abur trece de la 
timiditatea ºi cuminþenia cu care îºi ascultã tatãl, de la teama ºi 
stânjeneala cu care îl ocoleºte pe Caliban, cel care a vrut sã o 
necinsteascã, la deschiderea fãrã reþineri în faþa iubirii. Ascultã 
fermecatã notele clarinetului prin care Ferdinand (Kinan Azmeh) îºi 
mãrturiseºte dragostea. Le traduce în cuvinte care emoþioneazã ºi 
încântã, fascineazã ºi seduc, tulburã ºi conving. 
Din splendoarea lor ºi din echilibrul rafinat de sunete, de culori ºi 
prezenþe se desãvârºeºte o „mândrã lume nouã”, peste care se aºterne 
semnãtura lui Prospero – Shakespeare... Nu doar în realitatea scenicã, 
ci ºi dincolo de ea. Spectacolul Nonei Ciobanu & comp. este, 
parafrazându-l încã o datã pe Marele Will, plãmãdit dupã imaginea 
visurilor ºi idealurilor perene ale umanitãþii. 

Sub semnul celor ºapte

7 - instalaþie video de Nona Ciobanu ºi Peter Kosir. Fundaþia Culturalã 
Toaca ºi Centrul de Consultanþã pentru Programe Culturale Europene. 
Parteneri: Institutul Cultural Român din Bucureºti ºi Pekarna 
Magdalenske Mreze, Maribor, Slovenia. 

Al doilea eveniment, gãzduit în decembrie de Institutul Cultural 
Român, continuã dialogul cu spaþiul cultural arab, însã prin 
intermediul imaginilor. În spatele camerelor video s-au aflat 
regizoarea Nona Ciobanu ºi artistul vizual sloven Peter Kosir. 
Rezultatul s-a materializat în instalaþia video „7”. Numãr simbolic, 
acesta este reprezentativ în plan material doar pentru dimensiunea 
orizontalã a instalaþiei. Proiecþiile deseneazã pe sol ºotronul 
binecunoscut din copilãrie, în fiecare dintre „cãsuþele” lui derulându-
se alte secvenþe. Concomitent, se compune ºi dimensiunea verticalã, 
din trei ecrane dreptunghiulare, de mari dimensiuni, aºezate pe o 
laturã ºi un altul, cel mai mare, semicircular, perpendicular pe „capul” 
ºotronului. Spectatorul are libertate absolutã de miºcare – se poate 
plimba prin instalaþie, apropia cât doreºte de ecrane, poate pãºi în 
interiorul ºotronului sau aºeza pe scaunele dispuse pe latura liberã. 
Existã, probabil, douã moduri de a parcurge aceastã instalaþie. Unul ar 
fi acela în care, înarmat cu foaia de prezentare, pe post de ghid 
concis, dar nu arid, ci poetic, care îþi indicã unde au fost filmate 
imaginile, sã le urmãreºti pe rând. ªtii de fiecare datã cã eºti ºa Cairo, 
Sinai, Siwa, Marea Roºie, Marsa Matrouh, Alexandria, Petra, Borsa, 
Ma’aluula, Damasc sau Alep. Remarci, de asemenea, cã subiectele îºi 
pãstreazã individualitatea. Sunt fie repere arhitectonice, fie peisaje 
populate doar de prezenþe animale, fie reportaje din cotidian, în care 
elementul uman (uneori insolit, precum un cuplu de japonezi) 
predominã. Celãlalt presupune sã te laºi purtat de imagini ºi de 
gânduri, de senzaþiile ºi asociaþiile de idei pe care þi le trezesc, de 
impulsurile de moment.
Astfel, la puþin timp dupã ce intri în salã, împresurat cumva de 
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The Tempest and the dervish 

Sometimes fortunate encounters occur between European cultural policies and some artists’ profiles, as in the case of Nona Ciobanu who, under the aegis 
of the European Year of Intercultural Dialogue (2008) accomplished two projects of TOACA Foundation. One reconfirms her directorial subtlety, the other 

shows her in a new, but as inciting, light. The beginning was made with The Tempest, where words, music and dance have equal parts. The second event 
proposes a dialogue with the Arabic cultural space by means of images. Behind video cameras stood the director Nona Ciobanu and the Slovenian visual 
artist Peter Kosir. Their work materialized in the video installation entitled 7. 

penumbrã ºi de defilarea simultanã a acestor secvenþe de lumi, ai 
sentimentul cã ai pãtruns în universul din Cartea de Nisip, nuvela lui 
Borges. Senzaþia aceea cã nu vei putea spune niciodatã când, cum ºi 
de unde încep toate aceste lucruri, cã nu vei mai putea regãsi sau fixa 
vreo imagine este extrem de puternicã. ªi de teatralã, totodatã. 
Instalaþia îþi solicitã privirea în douã direcþii opuse. Pe de o parte, ai 
tendinþa de a încerca sã înregistrezi ceea ce se întâmplã pe toate cele 
11 ecrane, iar pe de altã parte, pe aceea de a te opri la unul singur, 
oricare va fi fiind acela ºi sã încerci sã-i desluºeºti enigmele. Hotãrãºti 
sã te laºi în voia imaginilor. Atunci începi sã vezi altfel. Iei suita berbec 
viu – berbec tranºat – berbec la tigaie drept cea mai scurtã poveste – 
prozaicã ºi tragicã în acelaºi timp – despre soarta animalelor 
domestice. Sau sã sesizezi jocul mereu reînnoit de corespondenþe 
între forme de relief ºi un ºir de hãlci de carne dintr-o piaþã, între 
înºiruirea dunelor de nisip ºi dungile unei ºesãturi, între urme de roþi 
pe nisipul moale ºi o coloanã vertebralã de animal, între arta perenã a 
caligrafiei ºi însemnãrile vremelnice ale unui derviº în praful aºezat pe 
drum sau pe capota unei maºini... Îþi dai seama cã poþi sã 
personalizezi jocul. E suficient sã-þi schimbi poziþia, sã te apropii sau 
sã te depãrtezi de imagini. Umbra ta proiectatã pe ecrane te pune 

într-o dublã posturã – te simþi 
totodatã prizonier ºi instanþã faþã de 
ceea ce se întâmplã acolo. De 
asemenea, dimensiunea umbrei ºi 
amplasarea ei în raport cu imaginea 
respectivã îþi creeazã senzaþia cã eºti 
când dominator, când umil ºi supus 
unor forþe mult superioare þie.
Te opreºti, aºteptând sã vezi ce 
urmeazã sã facã un om care coboarã 
scãrile unui amfiteatru. În miºcarea 
lui, un fel de dramaturgie non-
verbalã vine ca o promisiune 
nedesluºitã a unui act teatral inedit. 
Dar el dispare pur ºi simplu, la un 
moment dat. Îþi vine în minte 
principiul lui Peter Brook, conform 
cãruia teatrul începe cu un om care 
traverseazã o scenã ºi un altul care-l 
priveºte. Realizezi cã tocmai ai asistat 

la un spectacol! ªi atunci extrapolezi. 
Înþelegi cã fiecare secvenþã în parte 
este, în fond, un mic eseu, cu filosofia 
lui, cu poezia lui.
În final, în acorduri de vioarã, încerci 
sã te desprinzi de vraja acestor 
imagini. De ritmul hipnotic, creat din 
alternanþa planurilor generale cu cele 
de detaliu, care se strâng ºi se 
depãrteazã pulsând precum viaþa 
civilizaþiei arabe, fascinantã ºi 
misterioasã deopotrivã.
P.S. Urmãtoarele cronici ale acestor 
producþii le vom citi în reviste de 
specialitate de pe alte meridiane. 
Instalaþia video “7” ajunge la 
Ljubliana în luna mai, iar spectacolul 
“Furtuna” va avea, stagiunea 
urmãtoare, reprezentaþii în spaþii 
teatrale din Europa ºi America de 
Nord.
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Într-o conferinþã susþinutã la Bucureºti în toamna lui 2008, în cadrul 
Festivalului Naþional de Teatru, teoreticianul „teatrului postdramatic”, 
Hans Thies Lehmann, susþinea cã textele Sarei Kane sunt unele dintre 
cele mai bune „reprezentãri ale textului în teatrul postdramatic” ºi 
analiza structura acestora din aceastã perspectivã. Profesorul 
Lehmann lua ca exemplu textul „Psihozã 4.48” ºi remarca absenþa 
„oricãrei urme de dramã în sens tradiþional” ºi, în schimb, identifica „o 
transformare de la dramã la o condiþie postdramaticã, în care teatrul 
cautã cu disperare cãi autentice de comunicare, de atragere a celuilalt 
într-un dialog”. 
Dacã Lehmann are dreptate, atunci prezenþa textelor Sarei Kane pe 
scenele unei þãri pentru care realitatea teatrului postdramatic abia 
dacã a fost consemnatã teoretic – fãrã aprofundãri – este în sine un 
nonsens. Aceste piese, despre care se spune în istoria teatrului 
britanic din secolul XX redactatã recent de Richard Eyre ºi Nicholas 
Wright cã „au rescris harta teatrului”, au o structurã inovativã, greu 
de acceptat atât pentru regizorii obiºnuiþi cu o structurã previzibilã a 
pieselor, cât ºi pentru actorii antrenaþi cu metode tradiþionale. 
Interacþiunea între aceste texte pentru spectacol – cum le numea 
autoarea lor, insistând cã nu sunt „piese de teatru” – ºi lumea teatralã 

româneascã s-a petrecut, totuºi, la 
început în împrejurãri formale, apoi 
asumat, astfel încât putem vorbi 
acum despre câteva spectacole Sarah 
Kane în România ºi despre un interes 
autentic care a dus la organizarea 
unui Colocviu dedicat acestei autoare 
de cãtre Teatrul Naþional din Cluj (la 
începutul lunii decembrie 2008). 
Chiar dacã realitatea de ansamblu a 
teatrului românesc face sã parã 
prematurã aceastã interacþiune, s-ar 
putea ca printr-o asemenea întâlnire 
– care a beneficiat de prezenþa lui 
Graham Saunders, autorul volumului 
„Love me or kill me/ Sarah Kane and 
the theatres of extremes”1

 care a þinut o conferinþã despre 
opera Sarei Kane, sã se facã un pas 
semnificativ cãtre ceea ce se studiazã 
deja în ºcoli de teatru din lume sub 

numele de „teatru postdramatic”. ªi, 
cu siguranþã, un pas înspre 
cunoaºterea teatrului britanic ºi a 
celei mai puternice miºcãri din istoria 
sa recentã.

***
Primul text semnat de Sarah Kane 
montat în România a fost ultimul 
scris de autoare, în 1999 ºi jucat în 
premierã dupã moartea acesteia – 
„Psychosis 4.48” (premiera la Royal 
Court Jerwood Theatre Upstairs, iunie 
2000, regia James Macdonald). La 
Bucureºti, premiera a avut loc la 
Teatrul Act, sub semnãtura lui Tudor 
Þepeneag ºi în interpretarea Maiei 
Morgenstern. În ciuda titlului ºi a 
numelui autoarei – nume care circula 
deja peste tot în Europa ºi se afla la 
baza valului numit de critici „noii 

Sarah Kane
în teatrul românesc

Motto: “Aminteºte-þi lumina ºi crede în luminã
O clipã de claritate înaintea nopþii eterne

nu mã lãsa sã uit” (S. Kane – „Psihozã 4.48”)
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brutaliºti”, „cool Britania” sau „in-yer-
face theatre” („teatru drept în faþã”, 
într-o traducere aproximativã a 
titlului volumului dedicat acestui val 
de criticul Aleks Sierz2) – rezultatul a 
fost dezastruos. Nici o direcþie pentru 
actriþã, nici o idee regizoralã, o 
transcriere cu mijloace pur dramatice, 
de teatru tradiþionalist, spectacolul ar 
fi fost un recital banal dacã actriþa nu 
s-ar fi dezlãnþuit nemãsurat pentru 
redarea nebuniei (imaginea de care 
îmi amintesc cu o strângere de inimã 
este aceea a interpretei culegând cu 
limba, de pe jos, medicamentele 
vãrsate dintr-un tub). Eºecul a fost 
urmat de câþiva ani de îndepãrtare de 
textele Sarei Kane, jucate între timp 
pe toate marile scene ale Europei ºi 
traduse în mai multe limbi. La noi, 
dupã aceastã încercare eºuatã erau 
considerate niºte „aiureli la modã” – 
fãrã o justã bazã de discuþii, fiindcã 

prejudecãþi, lipsã de informaþie ºi de curiozitate - lãsând sã se vadã 
cel puþin o parte din adevãratele, profundele, înþelesuri ale viziunii 
despre lume ºi viaþã ale acestei voci teatrale unice. Cu toate acestea, 
textele pentru scenã ale lui Kane rãmâneau o ciudãþenie pentru 
Romania, corpul operei acesteia fiind în continuare un obiect de 
transplant nereuºit (parþial acceptat doar pentru cã douã nume 
„grele” îi erau garanþie) atât în ochii publicului, cât ºi în ochii unor 
oameni de teatru cu ºtate vechi, ultimii primind-o cu respingere 
fãþiºã. De ce era transplantul nereuºit?
În primul rând pentru cã textele acestei autoare, precum ºi 
personalitatea ei întreagã sunt produsul unui tip de societate ºi al 
unei sensibilitãþi de care românii / ºi în bunã parte ºi teatrul lor / sunt 
încã strãini (cu binele sau rãul ce decurg din asta, aici e altã discuþie ºi 
ar trebui purtatã de sociologi). Înstrãinarea individului în societatea 
de consum, solitudinea ce rãneºte profund, inadaptabilitatea la o 
realitate care funcþioneazã pe bazã de tipare prestabilite, ameninþarea 
consumerismului, sufocarea produsã de condiþia de minoritar/
marginal, manifestãrile extreme provenind din dorinþa radicalã de a 
rupe cu o tradiþie prea grea, apãsãtoare, lipsa de direcþie datã de 
negarea divinitãþii, luciditatea dureroasã, chestionarea identitãþii 

nu erau nici mãcar traduse toate, nici 
vorbã despre o conectare la 
substanþiala bilbiografie care se 
strânsese între timp.
A urmat apoi anul 2006, care a 
însemnat adevãrata introducere a 
Sarei Kane în teatrul românesc prin 
douã spectacole care au ajuns sã fie 
nominalizate la Gala Uniter (mãsura 
mainstream-ului spectacologic 
românesc). „Purificare”, în regia lui 
Andrei ªerban (o producþie a Teatrului 
Naþional din Cluj) ºi „Iubirea Fedrei”, 
spectacol semnat de Mihai Mãniuþiu 
(Teatrul de Stat din Arad) sunt douã 
spectacole foarte diferite, ca ºi autorii 
lor, dar care împreunã au ridicat 
cortina imaginarã ce ascunsese pânã 
atunci esenþa operei Sarei Kane – o 
cortinã groasã alcãtuitã din tabuuri, 
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35sexuale – toate acestea sunt strãine în bunã parte de cultura noastrã 
în care au pãtruns doar tangenþial, prin intersectarea cu alte culturi ºi 
nu prin experienþe directe. Societatea româneascã se sprijinã încã 
ferm pe valori aproape unanim recunoscute – familie, tradiþii, credinþã 
- ºi este prea puþin afectatã, nu în esenþã, oricum, de împrumuturile 
din felul de viaþã occidental. 
Asta despre subiectele ºi experienþele ce au hrãnit textele Sarei Kane. 
Cât despre forma acestora – consideratã de H.T. Lehmann exemplarã 
pentru condiþia textului în teatrul postdramatic, nu avem precedente 
care sã o fi pregãtit în vreun fel ºi nici repere teoretice care sã ne 
ajute sã o încadrãm (repere culturale general recognoscibile, nu 
recuperate pe cãi individuale de unul sau altul dintre oamenii de 
teatru). 
În modelul teatral românesc (vezi Miruna Runcan3), textul joacã un rol 
fix ºi are o formã predictibilã, fãrã exploziile pe care le includ, 
programatic, scrierile Sarei Kane. Sau ale lui Martin Crimp – un alt 
eºec pe scenele noastre, din motive similare de inadecvare. Inadecvare 
venitã fie de la bun început, odatã cu felul în care textele sunt aduse 
în scenã (neînþelese, neasumate – vezi Þepeneag cu „Psychosis”) fie 
odatã cu ajungerea în faþa unui public nepregãtit sã le primeascã 
(cum s-a întamplat cu „Atentate la viaþa ei” de Martin Crimp, regia 
Peter Kerek la Arad – un text despre care s-a scris cã a inspirat ultima 
piesã a Sarei Kane).
Existã, evident, ºi situaþii intermediare. Cea în care numele regizorului 
ºi talentul inteligent al unui actor care îºi asumã rolul pe cont propriu 
(chiar dacã nu într-un cadru exchilibrat ºi nu pe fondul unei 
demonstraþii valabile în întregime) ajung sã seducã un public pe de o 
parte prin efectul de autoritate, pe de alta prin autenticitatea 
consumului personal pe scenã (cazul Andreei Bibiri în rolul Grace din 
Purificare, regia Andrei ªerban). Descoperim în acest caz un important 
punct de convergenþã cu opera Sarei Kane, care presupune tocmai 
acest consum autentic – atât în actul scrierii, cât ºi, pentru o reuºitã 
deplinã, în actul reprezentãrii. 

Altfel spus, pentru succesul unui spectacol pe un text de Sarah Kane 
este nevoie de:
1. înþelegerea ºi asumarea autenticã a nucleului dur de idei al textului 
2. acceptare ºi punere în valoare a structurii neobiºnuite a textelor ºi 
3. consum fãrã rezerve la nivelul interpretãrii – combinaþie foarte 
greu de atins. 
Neasumat la nivel regizoral, spectacolul „Purificare” (produs de Teatrul 
Naþional din Cluj) atinge momente de ardere autenticã, tulburãtoare, 
graþie interpretãrii Andreei Bibiri în rolul Grace. Despre cum ar trebui 
montat acest text, Sarah Kane spunea: „cu cât mai puþin naturalist 
arãþi aceste lucruri (violenþa fizicã, ciopârþirea personajelor – n. C.M.), 
cu atât mai probabil este ca oamenii sã se gândeascã care este 
înþelesul acestui act, în loc sã se întrebe „cum naiba au fãcut asta”. Or, 
în spectacolul semnat de Andrei ªerban spectatorii erau tentaþi sã-ºi 
punã exact întrebarea pomenitã de autoare, iar momentele de 
„entertainment” provocate de regie sfâºiau reþeaua fragilã de senzaþii 
provocate de textul considerat cel mai sumbru dintre cele scrise de 
autoare. Cu excepþia momentelor în care actriþa principalã coboarã de 
una singurã în abisurile în care autoarea îºi arunca personajul, 
„Purificare” în regia lui Andrei ªerban este ºi el un model de 
transplant nereuºit – pentru cã originalitatea structurii piesei nu este 
pusã în valoare (vezi 2), iar asumarea ideilor textului este incompletã 
(vezi 1).
În montarea care i-a adus celebritatea lui Krzysztof Warlikowski, unul 
dintre cei mai cunoscuþi ºi apreciaþi regizori polonezi ai momentului, 
interpreta rolului Grace aproape cã nu se vedea, dar spectacolul în 
întregime se impunea prin atmosfera „dark” pe care o degaja – 
exprimând tristeþea nu lipsitã de demnitate a omului care se ºtie 
complet pierdut ºi lipsit de speranþã, a omului mãcinat de dorinþa 
unei iubiri absolute ºi de înþelegerea faptului cã ea nu este posibilã. 
Warlikowski nu încerca prin nimic sã atenueze acest „maldoror 
contemporan” care este, de fapt, esenþa poeticitãþii atât de speciale a 
operei Sarei Kane – în timp ce Andrei ªerban cautã mijloace sã-l 
atenueze, fie din neînþelegere a esenþei operei lui Kane, fie în dorinþa 

Scurtã radiografie a unui scandal
„Spectacolele cu piesele Sarei Kane – „Purificare” (regia 
Andrei ªerban, Teatrul Naþional Cluj) ºi „Iubirea Fedrei” 
(regia Mihai Mãniuþiu, Teatrul de Stat Arad) – au 
obþinut cele mai multe nominalizãri la Premiile UNITER 
din 2007, fapt ce a stârnit un val de proteste, demisii 
din jurii ºi discuþii – sã le numim „informale”. Lumea 
teatrului românesc s-a declarat pe alocuri „ºocatã”, aºa 
cum „ºocate” au fost autoritãþile locale de la Arad chiar 
înainte de ieºirea la public a spectacolului semnat de 
Mihai Mãniuþiu, fiind gata, numai pe bazã de zvonuri, 
sã împiedice ajungerea lui la public în forma gânditã de 
regizor. Aºa cum „ºocaþi” s-au declarat o serie de 
spectatori care au vãzut spectacolul „Purificare” la 
Bucureºti, în cadrul Festivalului Naþional de Teatru din 
toamna lui 2006, unii dintre ei plecând în timpul 
reprezentaþiei” – dupã cum scriam în articolul „Cum a 
ajuns Sarah Kane la Uniter” din „Gândul”, 25 martie 
2007.
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1Graham Saunders – „Love me or kill me / Sarah Kane and the theater of extremes”, 
Manchester University Press, 2002
2Aleks Sierz – „In-your-face thater”, Faber, 2001 (www.inyerface-theatre.com)
3Miruna Runcan – „Modelul teatral românesc”, editura Unitext, 2000
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de a-ºi menaja publicul. Dar de ce sã 
montezi o piesã de Sarah Kane dacã 
vrei sã-þi menajezi publicul, când 
tocmai asta nu fac textele acestei 
autoare comparatã cu autorul lui 
„Priveºte înapoi cu mânie”, John 
Osborne?
Consumarea autenticã a actorului nu 
e nici ea suficientã pentru reuºitã 
când e vorba de aceastã autoare: în 
cel mai recent spectacol românesc pe 
un text de Sarak Kane, „Blasted” 
(traducere Marian Popescu), în regia 
lui Szabó K. István, la Teatrul Arca, 
acest „consum” era orientat într-o 
direcþie paralelã cu sensurile piesei. 
Actriþa Ioana Calotã fãcea exces de 

„trãire” ºi de exprimare a unei 
„interioritãþi preapline”, ieºind la 
suprafaþã la tot pasul, dar asta fãrã 
sã fi înþeles în prealabil din ce anume 
se hrãnise acea interioritate ºi care 
sunt caracteristicile ei. Acea 
demnitate specificã personajelor Sarei 
Kane, mai ales celor feminine, 
întotdeauna mai puternice ºi mai 
radicale în acþiunile lor decât cele 
masculine îºi interzice excesul de 
reacþie, devenind, tocmai prin 
aceasta, mai impresionantã. Actori 
buni, dar antrenaþi într-un sistem 
foarte tradiþionalist ºi strãini prin 
experienþa personalã ºi socialã de 
tipul de sensibilitate al personajelor 
atipice ale Sarei Kane, nu vor reuºi 
niciodatã sã aducã în scenã credibil 
textele – manifest ale acesteia 
(manifest al unei umanitãþi pierdute).
Un alt motiv al eºecului celui mai 
recent spectacol cu un text de Sarah 
Kane în România a fost faptul cã 
regizorul a încercat în „Blasted” sã 
aducã la un numitor comun cele 

analizate în volumul „Love Me or Kill Me” de Graham Saunders, 
dedicat autoarei) mi s-a pãrut „Iubirea Fedrei”, în regia lui Mihai 
Mãniuþiu. Spectacolul era o reuºitã pentru cã pe regizorul Mihai 
Mãniuþiu l-a atras la acest text tocmai simþul tragic al autoarei care îi 
este ºi lui propriu. Pentru un autor de spectacole atras constant de 
textele tragice – fie ele ale vechilor greci, fie transcrieri moderne ale 
aceloraºi mituri, este manã cereascã un text ce dã o nouã ºansã 
tragediei într-o epocã în care s-a decretat de mult moartea acesteia 
(vezi „Moartea tragediei” – George Steiner, prima ediþie 1961). Iar 
Sarah Kane chiar este una dintre acele excepþii care confirmã regula 
în aceastã privinþã. Pentru ea, tragedia nu poate muri fiindcã rezidã în 
însuºi felul în care individul se confruntã cu o cumplitã luciditate care 
îi face insuportabilã trecerea prin lume. 
Graham Saunders subliniazã în aceastã privinþã: „Motivele pentru 
care modelele clasice de tragedie sunt încorporate în dramele Sarei 
Kane par sã provinã dintr-o schismã personalã pe care Kane o 
recunoaºte între credinþa religioasã ºi pierderea acestei credinþe” 

(Saunders, pagina 22). E o dramã 
personalã, dar cu nimic mai prejos de 
vreme ce nu lasã loc nici unei 
speranþe ºi nici unui sfârºit fericit. 
Lipsit de Dumnezeu, nemaiavând nici 
mãcar un zeu de circumstanþã – nici 
mãcar în televiziune – ºi nici o 
credinþã, individul începutului de 
secol XXI se scufundã în propria 
disperare, când nu alege sã alunece 
pe suprafaþa propriei existenþe ajutat 
de „facilitãþile” societãþii de consum. 
Golul care nu poate fi umplut nici de 
sexualitate – „terapia” general 
invocatã în contemporaneitate – este 
redat visceral în spectacolul lui 
Mãniuþiu cu „Iubirea Fedrei”. Care 
sparge limitele spaþiului de joc 
tradiþional (prin plasarea de imagini 
scenice introductive înainte de 
intrarea publicului în salã, pe un 
traseu iniþiatic) ºi transformã scena 
într-un submarin suspendat în 
atemporalitate. Jocul actorilor (Irina 

Wintze, Zoltan Lovas) trece ºi el de limitele interpretãrii tradiþionale ºi 
atinge un grad de stilizare ce evocã dimensiuni paralele, metafizica ºi 
poezia textului fiind astfel apãrate de o redare realistã, terre-à-terre.

Psihozã 4.48 – între realism ºi poezie
Din fericire, dupã eºecul deplin al primei montãri româneºti cu ultima 
piesã a Sarei Kane, „Psihozã 4.48”, acesteia i s-a fãcut o neobiºnuit de 
generoasã „reparaþie”: pe 6 decembrie 2008, la Teatrul Naþional din 
Cluj s-au jucat în premierã douã spectacole cu aceastã piesã în 
aceeaºi zi, unul fiind semnat de Rãzvan Mureºan, tânãr regizor aflat la 
primele montãri profesioniste (invitat în secþiunea Debut a FNT 2008 
cu spectacolul „Umbra albastrã”), cea de a doua de cãtre Mihai 
Mãniuþiu, atras din nou de un text al autoarei, dupã „Iubirea Fedrei”. 
Libertatea acordatã de autoare prin structura fragmentarã a textului 
sãu a permis apariþia a douã spectacole complet diferite, care lãsau 
porþi deschise pentru multe variante de interpretare.
„Psihoza micã”, cum a fost numitã în teatru în perioada repetiþiilor 
care au avut loc în paralel, dar fãrã o comunicare a intenþiilor între 
regizori, era împãrþitã pe scena studioului Euphorion între douã 
personaje, dintre care unul, cel întrupând fiinþa aflatã în pragul 
sinuciderii, luptând cu tentaþia dar cedându-i în final, prelua greul dar 
se sprijinea pe cel de al doilea – depotrivã doctor ºi prieten, precum ºi 
bufon modern jonglând cu diagonosticele ºi medicamentele. Plecând 
de la o structurã realistã, dramaticã în sensul tradiþional, Rãzvan 
Mureºan face personajul ca, dupã o luptã crâncenã cu proprii demoni, 
sã evadeze poetic la final din aceastã realitate sufocantã: imaginea 

douã pãrþi ale textului, foarte diferite 
în construcþia lor, în intenþia de a da 
o formã recognoscibilã dramaturgic – 
pentru el ºi publicul sãu – unui text 
cu o construcþie declarat atipicã. Din 
comoditate (sau poate din ignoranþã 
cu privire la raþiunile pentru care 
autoarea a dat aceastã formã 
textului) regizorul a reuºit sã 
compromitã tocmai originalitatea 
textului, deci contribuþia personalã a 
Sarei Kane la evoluþia structurii 
textului de spectacol în contextul 
teatrului postdramatic. Reducând 
textul la fapticul ce putea fi detectat 
în el – o sumã de acte de violenþã –
i-a anulat profunzimea ºi i-a retezat 

poezia (salvatã doar parþial printr-o 
serie de inserþii de imagini pe suport 
video). 

***
„Capcana Sarah Kane” constã în 
aceea cã textele ei nu pot fi montate 
cu succes decât dintr-o nevoie 
profundã, nãscutã fie din 
comunicarea/conectarea regizorului 
cu sensurile operei, fie dintr-o 
recunoaºtere aproape senzorialã a 
aceloraºi dileme / temeri / disperãri. 
Dacã nu ai coborât în aceleaºi 
adâncuri ale propriei umanitãþi, la 
aceleaºi adâncimi ale spiritului, dacã 
nu ai fost bântuit de nici una dintre 
fricile /obsesiile autoarei, dacã nu ai 
simþul ei tragic / acest filtru prin care 
lumea se vede altfel / n-ai de ce ºi 
nici cu ce sã montezi Sarah Kane. Sau 
poþi sã o faci doar de dragul modei.
Din toate spectacolele cu texte de 
Sarah Kane pe care le-am vãzut în 
România, cel mai aproape de adevãrul 
intenþiilor autoarei (intenþii atent 
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tinerei femei care cântã la microfonul ce coboarã din tavan un cântec 
trist ca un epilog scris cu propria mânã, apoi danseazã contorsionat, 
dar cu eleganþã, parcã din ce în ce mai desprinsã de contingent este 
urmatã de o tulburãtoare retragere într-un spaþiu care se iveºte pe 
neaºteptate în spatele uºilor alburii, de spital, dincolo de care n-ai fi 
bãnuit cã se mai aflã ceva. Acest mic colþ de rai incomod, presãrat cu 
ciulini ºi luminat de un reflector roºu este imaginea ultimã din 
mijlocul cãreia tânãra femei retrasã în moarte spune replica finalã 
paradoxalã: „Eu sunt cea pe care nu am cunoscut-o niciodatã, a cãrei 
faþã e imprimatã pe dedesubtul minþii mele. Ridicaþi cortina, vã rog”. 
Impresionantã interpretã a rolului împãrþit în replici diferite, venind 
parcã de la voci diferite – provenite dintr-o splitare a personalitãþii 
suferindei – tânãra actriþã Patricia Boariu se transformã complet pe 
parcursul reprezentaþiei. La început e bãieþoasã, are o alurã sportivã ºi 
un fes tras pe frunte, e destul de violentã ºi brutalã, iar revolta i se 
întoarce împotrivã sub formã de automutilare. Ulterior, capãtã alurã 
femininã, în scena din bar flirteazã parcã cu o lume întreagã vrând sã 
o cucereascã, se deschide ca o floare fragilã, 
încercând sã caute protecþie ºi, mai ales, iubire, 
cu o disperare din care i se hrãneºte ºi boala. 
Spre final, îmbracã o rochie roºie, lungã, îºi 
piaptãnã pãrul ºi capãtã o feminitate decisã, 
asumatã, care îi îndulceºte gesturile, miºcãrile 
trupului ºi privirea. E la fel de credibilã în toate 
aceste ipostaze ºi la fel de sigur trezeºte 
empatia spectatorului, aºa cum stã acolo, în 
cutia asepticã a scenei, desenând cu un marker 
roºu fie pe peretele din fundal (excelente 
desene video însoþesc ºi alte scene ale 
spectacolului, laitmotivul lor fiind gândacii 
care cotropesc spaþiul, pomeniþi ºi de 
sinucigaºã..), fie conturul propriilor buze, încât 
nu poþi sã nu o compãtimeºti... Cazul prezentat 
îþi devine apropiat, e un caz uman, mai presus 
de orice altceva – este o piesã despre cei ce au 
tentative de sinucidere, dar nu neapãrat un 
text „pe viaþã ºi pe moarte”, scris de cineva 
care a ºi comis pânã la urmã sinuciderea. 

Un musical macabru
Aceastã graniþã a ficþiunii este mult mai puþin 
respectatã de cealaltã montare, „Psihoza mare”, a lui Mihai Mãniuþiu, 
care nu cautã sã îmblânzeascã structura „neortodoxã” a piesei Sarei 
Kane, nu o ordoneazã în scene ºi dialoguri cu „sens teatral”, ci 
dimpotrivã, aruncã deliberat textul în aer – inventând trei alter ego-
uri ale sinucigaºei ºi aducând în scenã un cor de nebuni ce asistã 
permanent la disoluþia avansatã a fiinþei acesteia. Ceea ce rezultã este 
un „musical macabru”, suprarealist, permanent traversat de o neliniºte 
acutã (transmisã spectatorului atât subliminal, prin coloana sonorã 
cât ºi direct prin repetarea majoritãþii replicilor ºi prin þipetele atroce 
ale nebunilor), o creaþie complexã în care muzica ºi coregrafia sunt 
pãrþi importante ale discursului scenic. Muzica este coloana de 
susþinere a spectacolului: corul de nebunii cântã când un marº 
funebru, când un cântec de leagãn sinistru, susurat parcã de un 
pedofil, când un standard de jazz „happy hours”, pe fondul cãruia cele 
trei sinucigaºe danseazã. Vava ªtefãnescu e una dintre „feþele” 
sinucigaºei, singura care nu vorbeºte – pentru cã celelalte douã, 
jucate de Irina Wintze ºi Ramona Dumitrean, sunt ipostazele cerebrale 
care se contrazic, iar cea de a treia reprezintã dimensiunea corporalã 
a personajului, aflat într-o continuã zbatere („dansul gãinii dupã ce i 
s-a luat gâtul” cum spune o replicã din text). Scenografia împarte 
spaþiul de joc în trei felii, despãrþite de voaluri transparente, în ultimul 
plan fiind lasat un perete înclinat pe care nebunii se aruncã, iar cele 
trei sinucigaºe îl escaladeazã fãrã succes.
Construcþia gânditã de Mihai Mãniuþiu are însã ºi un dezavantaj, 
acela cã mutã accentul de pe personajul principal pe grup, 
diseminând nebunia în aºa fel încât spectacolul devine o analizã 

distanþatã a personalitãþii psihotice, 
ceea ce favorizeazã mai puþin 
empatia publicului. E o trecerea de la 
„eu sunt aceasta, cu nebunia mea, vã 
rog înþelegeþi-mã, iertaþi-mã ºi iubiþi-
mã” (strigãtul foarte personal din 
primul spectacol), la „aceasta este 
nebunia, aºa se manifestã ea, aºa 
vine, ca pedeapsã a lipsei de credinþã 
ºi de iubire” (lamentaþia cu ecouri 
biblice identificatã de Mãniuþiu, dupã 
propriile-i spuse, în textul Sarei Kane). 
Diferenþa e hrãnitã ºi de marile 
deosebiri ale variantelor de traducere. 
Dacã le parcurgi, înþelegi o datã în 
plus, cât de mare e impactul autorului 
traducerii (deseori nici mãcar pomenit 

în cronicile unui spectacol) asupra 
versiunii finale a spectacolului. Dacã 
Marian Popescu (autorul traducerii cu 
care a lucrat Rãzvan Mureºan) adoptã 
un ton rece, clinic, scurtând uneori 
reveriile sinucigaºei ºi suprimând 
unele dintre expresiile dure, Eugen 
Wohl coboarã mult mai adânc în 
cãutarea poeziei textului ºi reuºeºte 
sã o redea mult mai bine, pe un ton 
propriu textului, a cãrui valoare 
rezidã tocmai în alternarea imaginilor 
poetice cu duritãþile de limbaj.
Cum cu greu se poate rezista unei 
comparaþii – risc asumat de creatori 
odatã cu programarea dublã pusã la 
cale în cadrul Zilelor „Sarah Kane” la 
Teatrul Naþional din Cluj – aº 
compara în cele din urmã finalurile, 
mult mai luminos în primul spectacol, 
mai „negru” în cel de al doilea caz (în 
ciuda repetãrii, ca laitmotiv, a replicii 
„ Aminteºte-þi lumina ºi crede în 
luminã” pe tot parcursul 
spectacolului), dar mai ales forma 
spectacologicã aleasã de creatori: 

realistã cu reuºite accente poetice în 
primul caz, de esenþã pur poeticã în 
întregime, suprarealistã, cu tente 
psihedelice în cel de al doilea caz, un 
caz de poem teatral muzical cu totul 
special, rezultat al unei creativitãþi ce 
rãmâne amprenta unicã a lui Mihai 
Mãniuþiu.
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Sarah Kane and Romanian 
theater

The productions of Sarah Kane’s 
plays Cleansed (directed by Andrei 

Serban, Cluj National Theater) and 
Phaedra’s Love (directed by Mihai 

Maniutiu, Arad State Theater) received 
the greatest number of nominations 
for the UNITER awards in 2007, which 
triggered a wave of protests, 
resignations from juries, and disputes. 
The genuine interest aroused by this 
authoress among Romanian directors 
led to the organization of a colloquium 
dedicated to her by the Cluj National 
Theater at the beginning of December 
2008. Two shows of the same play 
premiered on the same day on the 
occasion, one directed by Razvan 
Muresan, a young director with few 
professional productions (invited to 
the Debut section of the 2008 NTF 
with Blue Shade), and the other by 
Mihai Maniutiu, inspired again by a 
Sarah Kane text. The freedom granted 
by the authoress, given the 
fragmentary structure of her text, 
allowed for two extremely different 
shows that left the doors open for 
many interpretations. A study by 
Cristina Modreanu. 
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Când pentru prima ediþie a organizãrii la Teatrul Naþional 
din Cluj a „Zilelor...” dedicate unei personalitãþi din lumea 
teatralã a fost propus numele Sarei Kane, tuturor ni s-a 
pãrut un lucru firesc. Firesc pentru cã Teatrul avea deja o 
montare cu „Purificare”, în regia lui Andrei ªerban, firesc 
pentru cã Mihai Mãniuþiu ºi Rãzvan Mureºan 
intenþionau fiecare sã monteze „Psihozã 4.48”, dar firesc 
ºi pentru provocarea pe care Sarah Kane o reprezintã 
în / pentru teatrul actual. 

scrierea ultimei piese: „«Psihozã 4.48» 
este o relatare despre o zonã a minþii 
pe care majoritatea dintre noi sperãm 
sã nu o vizitãm niciodatã, dar din 
care mulþi nu pot evada. Cei prinºi în 
aceastã capcanã sunt de cele mai 
multe ori amuþiþi de propria lor 
condiþie. Faptul cã piesa a fost scrisã 
în timp ce suferea de depresie, care 
este o condiþie mai degrabã 
distructivã decât una creativã, a fost 
un act de generozitate din partea 
autorului”2. 
Felul în care funcþioneazã 
transpunerea acestor zone limitã ale 
unui soi de purgatoriu mintal, 
reprezintã o provocare la care Kane 
îºi supune în primul rând spectatorii, 
ºi acesta a devenit punctul de interes 
al comunicãrii lui Graham Saunders3. 
Analistul vorbeºte despre trecerea de 
la un spectator care opune rezistenþã 
(resisting spectatorship), în cazul 
primelor piese – în care violenþa este 
pregnantã, directã, corporalã –, la un 
spectator-martor (witnessing 
spectatorship), care este invitat, 
odatã cu piesele „Crave” ºi „Psihozã 
4.48”, la o receptare empaticã, unde 
spectatorul devine martorul traumei 
„durerii recitate”, conchide Saunders. 
Propunerea unei receptãri mai puþin 
raþionale, care sã permitã „magiei” sã 
funcþioneze, nu poate fi decât o 
invitaþie la interiorizare, o invitaþie 
cãtre spectator la a-ºi „actualiza” 

Zilele Sarah Kane la Cluj.

Extrem, despre viaþã, 
iubire ºi moarte

 / ESSAY
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Andreea IACOB

The Sarah Kane Days in Cluj. About life, love and death 
in the extreme

The formula devised for the Sarah Kane Days, by inviting specialists from the 
world of theater and letters, but also from that of psychology and psychiatry, 

suggested from the very beginning a multipronged approach to Sarah Kane’s 
work and personality. The major theme, however, remained – with nuances 
introduced by each participant – the non-metaphorical, permeating life-love-
death relation, with all its hues of black – or white – from the life and work of the 
authoress. Although brought up for discussion, especially as an immediate 
connection between her last play, 4.48 Psychosis, and her own suicide, the 
biographical approach to her plays did not become an equally immediate gauge 
of her work. Sarah Kane writes the diary of depression and of the end, which she 
transforms into theater to deliver it face to face, always with a dose of intelligent 
warmness, to those who do not always have the courage to face their own 
weaknesses, their own fears, their own end. A viewpoint by Andreea Iacob.

Formula aleasã pentru Zilele Sarah 
Kane1, prin invitarea de specialiºti 
atât din lumea teatrului ºi a literelor, 
dar ºi a psihologiei ºi psihiatriei, a 
propus de la bun început o abordare 
din mai multe perspective a operei ºi 
personalitãþii Sarei Kane. Linia majorã 
a rãmas însã, cu nuanþãrile fiecãrui 
participant în parte, atât de ne-
metaforica ºi de impregnanta relaþie 
viaþã-iubire-moarte, cu toate 
nuanþele sale de negru, dar ºi de alb, 
din opera ºi din viaþa autoarei. Deºi 
luatã în discuþie, mai ales în raportul 
legãturii imediate dintre ultima piesã, 
„Psihozã 4.48”, ºi propria sinucidere a 
scriitoarei, abordarea biograficã a 
pieselor ei nu a devenit însã mãsura 
la fel de imediatã a operei. 
În acelaºi timp, dupã cum au arãtat ºi 
discuþiile, nu se poate obiecta în faþa 
faptului cã emoþiile puternice ºi criza 
mental-corporalã, mai mult sau mai 
puþin patologicã, sunt elementele 
cheie atât ale vieþii autorului, cât ºi 
ale operei sale. ªi cã, deci, aºa cum 
actorii îºi consumã (ºi) propria 
existenþã pe scenã, Sarah Kane se 
provoacã, în primul rând, pe sine, ºi 
pune în dramã zone umane cãrora, 
odatã accesate, majoritatea nu le 
supravieþuiesc to tell the story. Este 
unghiul din care David Greig (scriitor 
de teatru ºi regizor, prefaþator al 
volumului de „opere complete” Sarah 
Kane) propune sã ne raportãm la 
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trãirea propriului purgatoriu mintal, cãci, scrie David Greig, 
„provocarea pe care ultimele douã piese ale lui Kane o lanseazã 
cititorului, nu este una în sensul cãutãrii autorului în spatele 
cuvintelor, ci o provocare la a umple aceste piese cu propria noastrã 
prezenþã, cu propria noastrã fricã de actul de autodistrugere ºi 
propriile noastre impulsuri cãtre a o face”4. 

Pentru cã Personajul (mai ales al) acestor ultime douã piese ale Sarei 
Kane (deºi în „Crave” sunt patru personaje, replicile lor par a 
reprezenta, mai degrabã decât discuþii, un singur monolog), se aflã 
mereu între viaþã ºi moarte. Respectiv, mereu mai aproape de moarte 
decât de viaþã, într-o relaþie periculos de intimã. Nu este un personaj 
ca majoritatea oamenilor care, în majoritatea timpului, uitã de 
„mortalitatea” lor ºi a celor din jurul lor, „accesând” simþul morþii 
numai în rarele momente când moartea vine foarte aproape; 
personajul Sarah Kane trãieºte cu acest simþ al morþii activat mereu. 
Fiind, în acelaºi timp, într-o relaþie paradoxalã cu moartea, cãci, pe de 
o parte, moartea este singura formã de libertate sau de eliberare, dar, 
pe de altã parte, nu moartea este cea doritã, cãci „nu vreau sã mor / 
nu vreau sã trãiesc” (s.n.) se spune în „Psihozã”. Între moarte ºi viaþã, 
nu moartea este cea doritã, ci scãparea de viaþã: „aceasta nu este o 
viaþã cãreia sã-i pot face faþã”. Când în acest raport foarte fragil 
intervine iubirea, ea nu poate fi decât cea care va tranºa între viaþã ºi 
moarte. „Mi-ai salvat viaþa / Aº fi vrut sã n-o faci” – este începutul 
sfârºitului piesei „Psihozã 4.48”, cãci nimic nu poate fi mai angoasant 
decât o falsã salvare, o salvare imaginarã, un bine care însã e limitat 
în timp / spaþiu / imaginaþie, un bine care este cu atât mai frustrant 

cu cât e (pare a fi) accesibil. „Mi-ai 
salvat viaþa” înseamnã cã mi-ai arãtat 
cã binele poate exista, cã eu pot 
exista în bine, cã e posibil, e foarte 
posibil. Dar odatã ce el a dispãrut, 
totul e infinit mai rãu decât înainte, 
când nu ºtiam cã acest bine poate fi 
posibil / palpabil. De aceea „Aº fi vrut 
sã n-o faci”. ªi, de aici încolo, nimic, 
cu atât mai puþin medicamentele, nu 
poate schimba nimic. Pentru cã nu 
poþi oferi „tratamente chimice” 
pentru o „angoasã congenitalã”. 

Acesta este (o parte din) extremul 
teatrului Sarei Kane. Despre care 
Mihai Mãniuþiu spune cã reprezintã 
„o operã radicalã a avangardei 
teatrale”, care „conþine germenii 
autodistrugerii, opera care tinde sã se 
autodistrugã”. În raport cu care 
Cristina Modreanu invitã la o 
considerare suplimentarã a 
motivaþiilor regizorilor care intrã în 
contact cu textele ei, subliniind cã 
„singura modalitate de a-i face 
dreptate acestui autor, prin montãri, 

este sã fii cât mai autentic, adicã sã-þi 
asumi aceste texte, sã le montezi 
pentru cã nu poþi altfel, pentru cã ele 
îþi spun ceva foarte important, ºi nu 
pentru cã Sarah Kane este la modã”. 
Pe care Sorin Alexandrescu o înscrie 
în tradiþia violenþei din teatrul ºi 
literatura britanice, „pentru cã existã 
cuvinte, pentru cã existã mituri vechi, 
idei care au fost revigorate în opera 
Sarei Kane, ºi anume, am putea spune 
cã tot sexul, violenþa, ura sunt niºte 
ready-made-uri culturale”. Pe care dr. 
Doina Cosman îl explicã întorcându-se 
din nou la relaþia cu moartea: „am 
impresia cã Sarah Kane a primit, 
foarte devreme în viaþã, însemnul 
morþii”. 

Sarah Kane scrie jurnalul depresiei ºi 
al sfârºitului, pe care îl transformã în 
teatru pentru a-l comunica faþã în 
faþã, mereu cu o dozã de inteligentã 
afecþiune, celor care nu au 
întotdeauna curajul sã îºi întâlneascã 
propriile slãbiciuni, propriile frici, 
propriul sfârºit. 

1 „Zilele Sarah Kane”, organizate de Teatrul Naþional din Cluj, 4 – 7 decembrie 2009.  
2 David Greig, „Sarah Kane. Complete Plays”, Methuen Drama, London, 2001, p. xvii. 
3 Autor al volumului „«Love me or kill me». Sarah Kane and the theatre of extremes” („«Iubeºte-mã sau omoarã-mã». Sarah Kane ºi 
teatrul extremelor”), Manchester: MUP.  
4 David Greig, Idem, p. xviii. 
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Radu Afrim manifestã o realã predilecþie pentru astfel de eroi. 
Montãrile sale din ultimele stagiuni o reafirmã. Personajele trãiesc 
toate între viaþã ºi vis, între dorinþã ºi moarte. Astfel sunt Femeia 
(Ramona Dumitrean) din „Vis.Toamnã”, Louis (Cristian Balint) din „E 
doar sfârºitul lumii” sau cei patru din „Boala Familiei M” (Ion Rizea, 
Claudia Ieremia, Mãlina Manovici, Eugen Jebeleanu) ori, desigur, 
Cioran (Constantin Cojocaru) din „Mansardã la Paris cu vedere spre 
moarte”. Enumerarea, evident, nu are nici pretenþia cronologiei, nici  a 
exhaustivitãþii.  

Individul neadaptat/neadaptabil traverseazã literatura din toate timpurile, fiind una dintre temele sale 
majore. Dramaturgia deceniilor din urmã repune subiectul sub lumina reflectoarelor cu ºi mai 
mare acuitate. Acum este mai puþin vorba despre o atitudine clarã de revoltã împotriva societãþii 
sau a rosturilor lumii, cât mai mult despre o anume dificultate de a fi. Despre incapacitatea 
individului marcat de o sensibilitate aparte de a se adecva lumii contemporane.

Mansardã. Vis.
Boalã. Sfârºit

 / ESSAY
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Eugenia Anca ROTESCU
Boala Familiei M // foto: Radu AFRIM

Mansardã la Paris // foto: Adrian PÎCLIªAN
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Scenografia din „Vis.Toamnã” e de 
esenþã bacovianã. Imaginile din „E 
doar sfârºitul lumii” ºi „Mansardã la 
Paris cu vedere spre moarte” par 
desprinse din tablourile lui Miró sau 
Piet Mondrian. Habitatul din „Boala 
Familiei M” este un plonjon direct în 
filmele tarkovskiene. Pe cãi diferite, 
ele conduc însã în aceeaºi direcþie – 
de excludere a personajului din social. 
În „Vis. Toamnã” ºi „Boala Familiei M”, 
mecanismul acþioneazã prin absorbþie 
– în mineral, în primul caz ºi în 
vegetal, într-al doilea. Eroii se pierd, 
fie în rãceala ºi griul pietrelor de 
mormânt, fie în imensitatea fãrã 
orizont a parcului ruginiu. Cromatica 
în tonuri închise, sumbre a 
costumelor sau incursiunile pe 
bicicletã în cercuri largi, obsesive lasã 
puternic senzaþia de dispariþie a 
personajelor, care ajung sã se 
confunde cu fundalul. Altfel se petrec 
lucrurile în „E doar sfârºitul lumii” ºi 
„Mansardã la Paris...” Spaþiul activ de 
joc are tridimensionalitatea limitatã a 
basoreliefurilor. Adâncimea lor redusã 
este cea care, practic, expulzeazã 
protagoniºtii, în timp ce restul 
personajelor funcþioneazã în largul 
lor de-a lungul unor fâºii înguste, 

Particularitea spectacolelor menþionate – ºi a altora, 
neanalizate aici – rezidã într-o anume atmosferã direct legatã 
de starea interioarã predominantã a protagoniºtilor. Aceasta 
este într-un raport de preeminenþã cu realitatea. Ea dirijeazã 
mai ales tipul, dar ºi viteza de reacþie a eroilor. Ca reprezentare, 
lumea exterioarã, obiectivã pare sã respire în cadenþa 
personajelor. Decalajul acela, infinitezimal poate, între ceea ce 
se întâmplã ºi felul în care evenimentul este resimþit are 
echivalent scenic. Modalitãþile în care regizorul îl redã sunt 
variate, însã au câteva constante.
Apar mereu suprapuneri de ritmuri, diferite pentru fiecare strat 
de conºtientizare. În „E doar sfârºitul lumii” ºi „Mansardã la 
Paris...”, proiecþiile video se deruleazã asemenea unui flux 
permanent de nostalgie iremediabilã care vine din sentimentul 
acut al imposibilitãþii de a recupera trecutul. Imagini obsesive 
– jucãrii sau iepuraºi, cercuri multicolore sau buline roºii - se 
repetã la nesfârºit în mintea personajului, chiar ºi atunci când 
imaginile nu mai curg pe ecran, bruind calitatea prezenþei lui 
în actualitate. În contrapunct, atunci când în scenã irump 
personaje din trecut – ca în „Vis. Toamnã” ºi iarãºi „E doar 
sfârºitul lumii” – secvenþele sunt mult mai vii decât tot ceea ce 
se petrece în prezent.
Relativ la protagoniºti în sine, probabil cã lucrurile încep chiar 
cu rostirea replicilor. Fiecare cuvânt lasã sã se ghiceascã în 
spatele sãu dificultatea de relaþionare cu ceilalþi, existenþa 
altor gânduri – parazite, s-ar zice, când, de fapt, ele sunt cele 
care preocupã cu adevãrat. Efectul se creazã printr-o tehnicã 
aparte a frazãrii, a pauzelor, a reluãrilor.  Finalmente, indiferent 
de cadenþa realã de vorbire, se instaleazã o senzaþie de 
lentoare,  fãrã legãturã însã cu o gândire înceatã sau vreo 
afecþiune psihologicã. Nicidecum. Personajele construite de 
Radu Afrim nu sunt marcate de nici un fel de tulburãri 
mentale. Ele suferã de „maladii ale sufletului”. ªi tocmai 
aceastã afecþiune a spiritului, aceastã incompatibilitate cu 
lumea înconjurãtoare se fac simþite în prezenþele Ramonei 
Dumitrean, Cristian Balint, Constantin Cojocaru, Ion Rizea et 
comp. Amplasarea lor în scenã completeazã impresia de 
disconfort permanent pe care îl resimt. Fie cã stau mult în 
zona ei centralã (Ramona Dumitrean în „Vis.Toamnã”), fie cã 
sunt mai mereu uºor exteriori (Ion Rizea, Claudia Ieremia în 
„Boala Familiei M”), prin urmare, se expun sau se ascund, 
izolarea lor faþã de ceilalþi, inclusiv în prezenþa acestora din 
urmã, predominã. O energie epuizatã le comandã miºcãrile. Se 
deplaseazã ca într-un vis (sau coºmar), plutesc deasupra 
lucrurilor ºi oamenilor. În fapt, aparþin altui canal temporal, 
altei lumi. Acolo, forþa de atracþie acþioneazã mai slab. Nu-i 
þine legaþi de sol ºi nici nu conferã fermitate paºilor. În planul 
realitãþii, sunt extrem de puþine contacte nemijlocite, de 
atingeri între personaje. Ele abundã însã în scenele – oglindã 
ale lumii lor interioare. Nu de puþine ori, Radu Afrim face apel 
la coregrafi, precum Florin Fieroiu, pentru a obþine scenic 
aceastã armonie neaducãtoare de echilibru dintre cuvânt ºi 
gest, dintre gând ºi fapt, dintre trecutul vivace ºi prezentul 
extenuant. 
Ambientul plastic ºi sonor contribuie substaþial la atmosfera de 
melancolie fãrã remediu a spectacolelor, asemãnãtoare parcã 
celei din perioada Nouveau Roman.

paralele. Acestea însã îi izoleazã pe 
cei dintâi, plasându-i, cel mai adesea, 
exentric sau mult în avanscenã.
Radu Afrim nu se reþine nici din a 
introduce obiecte de recuzitã ce 
rezoneazã mai ales cu starea de spirit 
a eroului. Sunt de remarcat 
acordeonul tãcut al lui Louis din „E 
doar sfârºitul lumii” sau ursul 
împãiat, jerpelit, pe rotile al lui Luigi 
din „Boala Familiei M”.
Eclerajul sau light design-ul este o 
adevãratã simfonie de culori. Toate 
însã pastelate, stinse, uºor difuze 
asemenea percepþiei faþã de realitatea 
obiectivã pe care o au personajele. 
Pare cã aerul se miºcã, dilatat ca în 
zilele toride de varã, fãcând sã 
tremure conturul lucrurilor ºi 
distorsionând distanþele. Mai mult, 
pentru montarea spectacolului „Boala 
Familiei M”, Radu Afrim foloseºte ºi 
lumina naturalã. Apusul ºi înserarea 
în ferestrele înalte, nãpãdite de 
vegetaþie ale Sãlii 2 a TN Timiºoara 
contribuie major la senzaþia de 
însingurare ºi chiar de un anume dor, 
al cãrui subiect a fost de mult uitat, 
pe care o degajã toþi membrii familiei 
M.
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Attic. Dream. Illness. The end

The unadapted/unadaptable individual has been a major subject in literature at 
all times, and the plays of the last decades throw light on it with even greater 

emphasis. It is now less a clear attitude of revolt against society or the world as 
it is, but rather a certain difficulty of existence, and the sensitive individual’s 
incapacity to adjust to the contemporary world. Eugenia Anca Rotescu thinks 
that Radu Afrim has a real predilection for such individuals: “There is a certain 
atmosphere in Radu Afrim’s shows that is directly connected to the predominant 
mood of the protagonists, which supersedes reality. It mainly guides the heroes’ 
types, but also their reaction speed. The outer, objective world as a representation 
seems to breathe to the heroes’ rhythm. And the heroes are not affected by any 
mental illness whatsoever, but suffer from ‘maladies of the soul’.”

Mansardã la Paris // foto: Adrian PÎCLIªAN
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„În Uniunea Sovieticã sex nu existã! 
Un fel de menstruaþie continuã.
Primul orgasm l-am simþit în ziua 
când am uitat cravata roºie acasã. 
Învãþãtoarea încerca sã-mi explice cã 
fapta mea nu este demnã de 
comportamentul unui pionier. 
Ca ºi cum mi-ar fi zis tu nu vei fi 
niciodatã Zoia Kosmodemianskaia”, 
scrie Nicoleta Esinencu în „Fuck you, 
Eu.ro.Pa!” 
Omorâtã de germani în 1941, la 18 
ani, Kosmodemianskaia a fost 
partizanã ºi prima femeie-erou a 
Uniunii Sovietice, un fel de Ioana 
d’Arc ºi model pentru toate tinerele 
din statele sovietice. Au fost scrise 
simfonii pentru Zoia 
Kosmodemianskaia ºi cel mai 
cunoscut liceu de fete din Bucureºti a 
fost numit dupã ea.
În România socialistã, femeile 
trebuiau sã devinã eroine. Erau egale 
în drepturi ºi responsabilitãþi cu 
bãrbaþii, dar aveau, de asemenea, 
misiunea de a naºte copii. La fel ca 
toþi cetãþenii patriei noastre, aveau 
obligaþia de a lucra (ºi, în 1989, 
40,8% dintre lucrãtorii din fabricile 
româneºti erau femei), iar începând 
din 1966 aveau obligaþia de a creºte 

cel puþin patru copii. Înainte de cel 
de-al Doilea Rãzboi Mondial, în 
regatul tradiþionalist al României 
avortul era permis (dar accesibil, 
practic, doar claselor educate ºi 
înstãrite), sub comuniºti a fost 
interzis (în 1948) ºi a rãmas astfel, 
pânã când Uniunea Sovieticã l-a 
liberalizat, în 1955. 
Toate þãrile socialiste au liberalizat, la 
rându-le, avortul, pe tãcute, începând 
din 1956, iar în þãri precum 
ultracatolica Polonie, accesul la 
întreruperea de sarcinã a rãmas în 
vigoare pânã în 1990, ca una dintre 
cele mai sistemice arme ideologice 
împotriva bisericii. În România 
ortodoxã, în schimb, avortul a fost 
strict interzis printr-un decret de stat, 
în 1966, iar pânã la sfârºitul lui 1989, 
au fost înregistrate circa 9.353 de 
decese cauzate oficial de tentativele 
de avort ilegal (avorturile empirice 
provocau ºoc toxico-septic, tulburãri 
de coagulare cu sângerare difuzã, 
insuficienþã cardiacã, renalã sau 
hepaticã acutã, probleme respiratorii 
sau cerebrale, astfel încât, în multe 
situaþii, cauza decesului era 
consideratã o „problemã de sãnãtate”, 
iar cifra realã a victimelor se 

presupune a fi în jur de câteva zeci de mii). 
Regimul dorea o creºtere a populaþiei, iar generaþia activã de azi este 
rezultatul direct al boom-ului demografic din anii ‘70 ºi ‘80, o 
combinaþie între interdicþia avorturilor ºi lipsa oricãror altor metode 
contraceptive. Crescutã într-o lume în care sexul nu însemna decât 
riscul de a avea un copil pe care nimeni nu-l dorea, în cadrul sau în 
afara cãsãtoriei (în aceastã situaþie, fiind renegat de societate), 
aceastã generaþie nu ºtia nimic despre sex, descoperindu-l, brusc, 
dupã Revoluþie. Pentru ei, sexul ºi sexualitatea aveau dulcele gust al 
libertãþii. 
În primii ani ai comunismului, sistemul fãcea eforturi pentru 
construirea imaginii unui om nou eliberat de toate limitele, inclusiv 
nevoile sexuale, un om nou pentru care diferenþele de gen erau un 
accident al naturii ce putea fi depãºit prin ideologie. Femeile erau la 
fel de capabile sã facã munci grele ca ºi bãrbaþii, iar idealul relaþiei 
bãrbat-femeie era un parteneriat pentru prosperitatea naþiunii –  în 
teatrul de început al comunismului (în piese ca „Cetatea de foc” de 
Mihai Davidoglu), tânãra generaþie de femei lucra în fabrici, erau 
puþin dornice sã se mãrite, încã ºi mai puþin dispuse sã accepte 
manifestãri publice de iubire ºi cãutau bãrbaþi cu care sã vorbeascã 
despre Lenin sau producþia de oþel, nu despre flori. Însã un alt text de 
teatru era pe cale sã lumineze publicul de clasã muncitoare din anii 
‘50. „Trei generaþii” a fost scrisã în 1956 ºi a avut prima sa producþie 
în acelaºi an, la un celebru teatru din Bucureºti (la acea vreme Teatrul 
Municipal, acum Teatrul „Lucia Sturdza Bulandra”).
Autoarea era o scriitoare încã tânãrã, Lucia Demetrius, deja 
cunoscutã, înainte de 1948, ca o promiþãtoare romancierã cu simpatii 
de stânga, cu un penché pentru tematica emancipãrii feminine. 
Este ºi principalul subiect al celor „Trei generaþii”, o piesã de teatru 
care opune figurile victimelor feminine ale lãcomiei capitaliste – 
Ruxandra ºi fiica ei, Eliza –  „noii femei” a viitoarei Epoci de Aur, fiica 
Elizei, Veronica. Timp de mai bine de un deceniu, pânã dupã sosirea la 
putere a lui Ceauºescu, când lupta de clasã a fãcut loc marºului 
triumfalist spre comunism, pe calea naþionalistã deschisã de Partid, 
aceasta a fost cea mai emblematicã piesã „înscenând” imaginea 
oficialã a femeii. La sfârºitul secolului XIX, Ruxandra trebuie sã ia de 
soþ un latifundiar, mult mai în vârstã decât ea, care a câºtigat la cãrþi, 
de la tatãl ei, casa în care locuiesc. Tânãra e îndrãgostitã de altcineva, 
un pianist sãrac ºi romantic, dar dragostea le e interzisã; cei doi 
încearcã sã fugã, dar fratele mai mare al Ruxandrei, un ratat pe viaþã, 
îi opreºte. Douãzeci de ani mai târziu, Eliza este mãritatã de tatãl ei cu 
un avocat, pentru a salva averea familiei; studentul medicinist pe 
care-l iubeºte renunþã la ea, nedorind s-o aibã fãrã zestre, iar visul ei 
de a merge la universitate moare. 
Ruxandra îl va iubi pe ªerban toatã viaþa, Eliza devine cinicã ºi decide 
sã-ºi înºele soþul cu orice bãrbat din târg. Amândouã sunt prinse într-
o capcanã a cãsniciei, nu li se permite ºi nici nu ºtiu sã fie altceva 
decât soþii. Vremurile se schimbã, iar dupã rãzboi, fiica Elizei, Veronica, 
este tânãra femeie a noii ere: lucreazã într-o fabricã, în timpul zilei, ºi 
merge la o ºcoalã seralã, e îndrãgostitã de un coleg, muncitor 
intelectual cu origini modeste, ºi nu acceptã sã i se spunã ce sã facã.
„Trei generaþii” a fost un succes de proporþii ºi, indiferent de 
schimbãrile ulterioare, un lucru a rãmas constant în teatrul românesc 
dinainte de 1989: sex cu siguranþã nu exista. Ruxandra îl iubeºte pe 
ªerban pentru sufletul sãu blând ºi talentul muzical, nu se ating unul 
pe celãlalt, iar bãrbatul vrea sã o „posede” (nu posedeze) ca „obiectul 
frumos” ce este. Dacã se sãrutã vreodatã, o fac în afara scenei, în cele 
câteva momente (de mister...) în care sunt singuri în curte. Tatãl Elizei 
e preocupat de „puritatea” ei – posibilitatea ca ea sã-ºi fi pierdut 
virginitatea cu viitorul medic – ºi atât ea, cât ºi Ruxandra sunt 
scandalizate de o asemenea presupunere. Dacã, dupã cãsãtorie, Eliza 
alege sã aibã aventuri cu alþi bãrbaþi, asta nu are nimic de-a face cu 
sexul, e vorba despre un fel de rãzbunare – ºi, dacã este ceva sexual la 
mijloc, asta are de-a face cu moralitatea putredã a capitalismului 
hrãpãreþ: nimic nu se aratã, nu se dau detalii, nu e vorba despre o 
fiinþã decãzutã, ci despre efectele unui sistem care perverteºte suflete 
nevinovate. Încã legatã, în structurã, stil ºi pudicitate, de o anumitã 
direcþie a literaturii române interbelice (ºi teatrul aceleiaºi perioade) – 
ºi anume proza romanticã pentru adolescenþi ºi tinere soþii –, piesa 
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Luciei Demetrius pune în circulaþie un anume sentiment al moralitãþii 
comuniste, ce se va dezvolta în timp într-una foarte burghezã, în 
cazul în care trupul ca atare e ceva dezgustãtor.
„ce fel de mamã eºti tu?
ce fel de exemplu dãm noi tinerei generaþii?
câtã indecenþã!
cum sã-þi treacã þie prin cap una ca asta
a?
sã pui chiloþeii la uscat în faþa blocului?
sã vadã tot blocul chiloþeii
da?
ºi nu aºa
dar ai întregii familii!
sã vadã tot blocul partea intimã, da?
mâine poimâine o sã pui sutiene, da?
nu mai aveþi nimic sfânt în voi
nici un respect pentru mamã,
nici un respect pentru copil,
nici un respect pentru þarã,

trimiteri la sexualitate, termeni ca 
„bananã” sau „castraveþi”. La fel ca în 
viaþa privatã, pe scena socialistã – 
teatrul fiind cea mai „ publicã” dintre 
arte ºi cel mai greu de þinut sub 
control la fiecare reprezentaþie –, 
erau interzise nu numai anumite 
teme, dar chiar ºi anumite cuvinte. 
Într-o altã piesã, ulterioarã celor „Trei 
generaþii”, practic succedându-i ca 
„teatru al feminitãþii”, „Eu nu sunt 
Turnul Eiffel” de Ecaterina Oproiu, un 
bãrbat ºi o femeie, care au pierdut 
ultima ratã de þarã ºi încearcã sã 
ajungã la slujbele lor de la oraº, 
vorbesc ºi se îndrãgostesc. Vorbesc 
despre cãlãtoria cu trenul de noapte, 
despre tocuri ºi încãlþãminte ºi beton 
– ºi nici un om real nu ar putea crede 
cã în spatele acestui tip de 
conversaþie se gãsesc douã trupuri ce 
se doresc. 

într-un mod mai brutal, în 
dramaturgia politicã a noului mileniu. 
Într-un spaþiu public în care sexul – ºi 
genul – nu „existã” propriu-zis, 
tratamentul teatral de dupã 1989 al 
sexualitãþii a trecut întâi prin etapa 
dezgolirii – ca „...au pus cãtuºe 
florilor” de Fernando Arrabal, pusã în 
scenã de un regizor din diaspora, 
Alexander Hausvater, la începutul 
anilor ‘90, un spectacol despre 
libertate, în care corpurile goale 
funcþioneazã astfel într-o semanticã 
a eliberãrii. A fost un ºoc, dar 
consecinþele nu au fost imediate. Cãci 
corpul dezgolit a rãmas o metaforã – 
a umanitãþii încã lipsite de gen. El a 
reapãrut cu succes ca un corp sexual 
în piese / spectacole ca „mady-
baby.edu” al Gianinei Cãrbunariu, în 
care personajul principal este o fatã 
forþatã sã practice prostituþia de 
cãtre „iubitul” ei, tânãrã care a pãrãsit 
România pentru Irlanda, din cauzã cã 
þara ei nu o vrea. Într-un mod mult 
mai brutal, Mady trãieºte o experienþã 
similarã cu cea a Ruxandrei ºi a Elizei 
– o luare în posesie masculinã, de 
facturã capitalistã –, ºi aºa, corpul (ºi 
sufletul) femeii devin, din nou, 
pretext pentru reflecþie politicã - ceva 
ce, probabil, nici nu a încetat a fi 
vreodatã.
ªi mã întreb: dreptul femeilor la 
afirmarea scenicã a identitãþii sexuale 
ne-a adus înapoi ºi genul sau numai 
sexul?
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The dazzling and as 
touching return of sex

In the first years of communism, the 
system made efforts to build up the 

image of a new man freed from all 
limitations, sexual needs included. 
Irrespective of subsequent changes, 
one thing remained constant in pre-
1989 Romanian theater: definitely no 
sex. Written almost two decades after 
the official demise of communism by 
a 30-year-old, Romanian-language 
Moldovan playwright, Mothers 
without Cunts, never staged or 
published in Romania, provides a very 
precise diagnosis on what it was like, 
in the Soviet Union as in Romania, to 
grow up with a sexual organ 
amputated since birth, albeit 
biologically speaking still in its place. 
“Esinencu’s text is an inventory of 
rules and standards, the alphabet of 
the perverse-hypocritical desex-
ualization of the female identity of an 
entire generation,” the theater critic 
Iulia Popovici points out.

nici un respect pentru simbolurile þãrii ãsteia
pentru urmaºii noºtri
pentru înaintaºii noºtri
pentru cei care au murit pentru noi
pentru valorile noastre 
ruºine sã vã fie”, scrie Nicoleta Esinencu într-o altã piesã a ei, „Mame 
fãrã pizdã”, un adevãrat manual al modului în care mintea fetelor a 
fost (ºi este) formatatã în educaþia socialistã (ºi postsocialistã) – în 
familie, în societate, în ºcoalã. Intimitatea era un atac direct împotriva 
regimului politic ºi era pusã constant sub control strict, ca parte a 
politicii asupra corpului. Scrisã la aproape douã decenii de la sfârºitul 
oficial a comunismului, de un dramaturg de 30 de ani de limbã 
românã ºi cetãþenie moldoveneascã, „Mame fãrã pizdã” – niciodatã 
pânã acum jucatã sau publicatã în România – pune un diagnostic 
foarte precis pentru ceea ce a însemnat, în Uniunea Sovieticã la fel ca 
în România, sã creºti cu un organ sexual amputat de la naºtere, chiar 
dacã, din punct de vedere biologic vorbind, încã la locul lui.
Textul lui Esinencu (jucat, în 2007, la Centrul Cultural Elveþian de la 
Paris, de cãtre o tânãrã actriþã moldoveancã, Doriana Talmazan) este 
un inventar de reguli ºi norme, alfabetul desexualizãrii pervers-
ipocrite în care a constat formarea identitãþii feminine a unei întregi 
generaþii. Instrumentele acestei castrãri psihice sunt un set de idei 
preconcepute despre rolurile de gen (fetele sunt fete ºi bãieþii sunt 
bãieþi, bãieþii poartã pantaloni, fetele, nu), viaþa sexualã (prezervative 
numai sunt pentru curve ºi peºti) ºi tabuuri despre fiziologia femeii 
(menstruaþia, sarcina), toate – generate de o credinþã puternicã în 
ordinea prestabilitã a existenþei umane.
Piesa vorbeºte, de asemenea, despre o formã specificã de castrare 
lingvisticã – nu cea a „cuvintelor tari”, ci a termenilor de zi cu zi, în 
spatele cãrora s-ar putea ascunde, dintr-un punct de vedere puritan, 

Cea mai mare parte a textelor, scrise 
în româneºte sau traduse, în special 
din englezã, care au atras ºi atrag 
noile generaþii de artiºti de teatru au 
ca temã principalã viaþa la marginea 
societãþii, aducând în prim-plan o 
umanitate pânã atunci ignoratã de 
discursul oficial – ºi de limba sa. Un 
„anume” limbaj cotidian, care încã 
mai încearcã, de la Peca ªtefan la 
Maria Manolescu, sã treacã dincolo 
de simpla înregistrare spre un limbaj 
teatral ºi în care utilizarea „cuvintelor 
murdare” de conotaþie sexualã nu 
înseamnã neapãrat o conºtiinþã 
sexualã, ci euforia „permisiunii” de a 
le rosti pe scenã. Iar într-un anume 
fel, prezentul ºi trecutul au sfârºit 
prin a se întâlni la jumãtatea 
drumului… 
The female body (and soul) gets again 
to be the pretext for political 
reflection – something that it never, 
probably, stopped to be.
Depravarea ºi „obiectualizarea” 
corpului feminin ca o breºã în 
mecanismul sistemului social – 
tratatã ca atare în literatura ºi teatrul 
de la începuturile comunismului, cum 
e „Trei generaþii” – reapar, interesant, 

Iar când 
„cuvintele 
murdare” s-au 
întors, ele chiar 
au revenit în 
forþã
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Pippo Delbono este artistul „copiilor 
mari” ai unei umanitãþi carismatice 
prin alienarea ei vitalã. S-a nãscut în 
1959 la Verazza, în Italia. A fãcut 
parte din grupul Farfa, condus de 
Iben Nagel Rasmussen, ºi a lucrat cu 
Pina Bausch. În 1997 compania sa a 
prezentat performance-ul „Barboni”, 
conceput în urma unor workshop-uri 
pe care le-a þinut la un spital de 
psihiatrie. Distribuþia includea 
persoane cu grave dizabilitãþi, artiºti 
ai strãzii, oameni fãrã adãpost, 
creatori cotidieni ai experienþelor 
bulversante. 

„Guerra” a pus accentul pe tema bolii ºi a suferinþei, surprinse într-un 
limbaj corpo-dramatic axat pe ritmicitatea muzicalã a textului 
trupesc. „Esodo” a continuat idiomul spectacular familiar creaþiilor 
regizorului: o formã de teatru în care „felia de trãit” e prologul 
oricãrei intervenþii teatrale.
„Urlo” începea cu un strigãt cutremurãtor, strigãtul unei disperãri 
dureroase, acute ca ecoul unei rãsuflãri din ce în ce mai grele, din ce 
în ce mai accelerat apãsãtoare. Corpul lui Bobo, surdomutul inocent ºi 
fragil, care a petrecut 45 de ani într-un azil, exploda în frânturi de 
sunete zbuciumate, rostogolite ca niºte clape umane. Trupul devenea 
þipãt ºi tãcere. În „Urlo” coexistã trepte ale durerii extreme care ajunge 
sã fie formã unicã de supravieþuire. Personajele lui Pippo Delbono, la 
fel ca ºi în „Guerra”, sunt congenere acelui tip de suferinþã care 
radicalizeazã orice experienþã umanã, transformând-o în sursa unei 
alienãri la limita insuportabilului. Suferinþã durã ºi divinã.
Opþiunea pentru autenticitatea seducãtorilor bolnavi nu frizeazã 
niciodatã atitudinea de victimizare, manifestul oprimãrii. Pippo 
Delbono poetizeazã visceralitatea anormalitãþii ºi creeazã un teatru al 
decorticãrii convenþiei de normalitate, o politicã poeticã a statului 
marginalizat, a statutului de Celãlalt. Pippo Delbono nu exploateazã 
imaginea dizabilitãþii doar pentru a ºoca prin denudarea matricei 
corporale acceptate ca model socio-cultural. Nu expune 
vulnerabilitatea umanã în forma ei periclitatã ca pe un exotism care 
poate interesa doar pentru cã foloseºte un cod aparte. 
Într-o lume bolnavã de perfecþiunea corporalã, într-o retoricã 
dominatã de totalitarismul superformelor xeroxate, într-un context al 
hiperecranului cotidian, Delbono lucreazã cu anitmodelul, cu 
umanitatea interumanilor, a celor care au ceva din primitivitatea 
originarã, tandrã ºi fioroasã, ºi din uniformitatea roboticã. Fiinþe 
liminare care-ºi trãiesc glisarea în agonie cu zâmbetul pe buze, 
suferinzii vitali ai lui Delbono nu sunt nici o secundã victime. 
Dimpotrivã, au o solaritate contaminantã.
Performativitatea experienþialului de-brutalizat, transformat în 
spectacolul lumii, într-o scenã în care primarul ºi postumanul coexistã 
este accentuatã în „Minciuna”, spectacol prezent la Bucureºti în 
cadrul Festivalului Uniunii Teatrelor Europene (octombrie-decembrie 
2008).
Delbono creeazã un teatru care plonjeazã în realitatea marginalitãþii, 
devenite prin implantul de sublim, demarginalizatã.
Cãci „arta se naºte dintr-un dezechilibru, dintr-o deficienþã, dintr-o 
ranã”. În „Aceastã obscuritate feroce”, inspirat de cartea 
autobiograficã a scriitorului american Harold Brodkey, mort de SIDA, 
un corp filiform, lipit de podea, ca un fir de nisip pe o plajã imensã se 
strânge în poziþie de foetus. Corp mic, scheletic, a cãrui osaturã 
tulburã frisonant.
Delbono e promotorul teatrului muºchilor convulsivi, al pielii care se 
strânge sau se lasã, defriºând degradarea, anticipând toate sfârºiturile 

Pippo Delbono – teatrul marginalilor 
sublimi
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posibile. Un teatru care adulmecã moartea, o inhaleazã ºi o 
transformã în arie de operã sau în hit rock. Un teatru care-ºi aproprie 
suferinþa fãrã sã se punã ºi fãrã sã o punã într-o situaþie victimizant 
marginalã. Explorarea ei nu devine nici o secundã exploatare gratuitã. 
E total reducþionist ºi lipsit de perspectivã vizionarã sã analizezi 
demersurile regizorului ca pe niºte experienþe gândite doar în registrul 
ºocului manipulant, transformat în politicã de marketing. Ele sunt 
experienþele unei umanitãþi profund reprezentate prin eviscerarea 
organismului asociat convenþional cu normalitatea. Pe Delbono îl 
doare un teatru care pulseazã prin toþi porii unor corpuri emoþionate 
prin potenþialul lor dramatic, tocmai pentru cã ele conþin în 
certificatul lor de „garanþie existenþialã” disidenþa din potenþã, lirica 
politicã a slãbiciunii, a non-eroicului trucat ºi mistificat. Teatrul lui 
Delbono descoperã verigi umane. Pippo Delbono depsihologizeazã 
reacþii ºi relaþii, construind la nivelul carnalitãþii afectelor, la nivelul 
exploziei de fizicitate pe care o transformã în punct de referinþã în 
spectacolele sale. Pentru Delbono, teatrul e experienþa maladiei 
înscrise în destin: „mi se pare cã astãzi boala este absentã din spaþiul 
de reflecþie a artistului. Lucrul cu cineva care are dizabilitãþi devine 
ceva absolut excepþional ºi esenþial”1.
Delbono muºcã din plasticitatea cliºeelor ºi face posibil teatrul de 
cercetare verticalã.

Plastic people! 
Oh, baby, now You’re such a drag… 
I’m sure that love will never be 
A product of Plasticity 

Pippo Delbono – the theater of the sublime 
marginal 

Pippo Delbono is the artist of the “big children” of a charismatic 
humanity in its vital estrangement, thinks the theater critic Mihaela 

Michailov in her article. “Pippo Delbono’s characters are congenerous 
with the type of suffering that radicalizes any human experience, 
transforming it into a source of alienation on the verge of the 
unbearable. Hard, divine suffering. Delbono promotes a theater of 
convulsive muscles, of skin that cringes or slackens, unveiling decay, 
anticipating all possible ends. A theater that snuffs death, inhales it and 
turns it into an operatic aria or a rock hit. A theater that seizes suffering 
without putting it or itself in a marginal, victimized situation. Delbono 
is pained by a theater that vibrates through all the pores of bodies 
touched by their dramatic potential. Delbono’s theater unearths human 
links,” she points out. 

A product of Plasticity 
A product of Plasticity 
PLASTIC, PLASTIC PEOPLE 
You Are PLA-HA-HA-HA-HA-PLASTIC 
(„Plastic People”)
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1 „Les hors-champs de l’art”, Edition Noys, Paris, 2007
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Aceste cuvinte, proiectate pe ecranul 
pe care urma sã se facã supratitrarea, 
întâmpinau toamna trecutã 
spectatorii ce pãtrundeau în Sala 
Majestic, pregãtindu-se de întâlnirea 
cu actorii Comediei Franceze. 
Faimoasa ºi foarte tradiþionalista 
instituþie a contrariat, am avut 
impresia, o parte dintre spectatorii ºi 
oamenii de teatru de la noi, alegând 
pentru turneul est-european douã 
piese scurte: una italianã, nouã, în 
regia unui bulgar ºi alta franþuzeascã, 
veche, în regia unui englez („La festa” 
de Spiro Scimone, regia Galin Stoev ºi 

„Preþioasele ridicole” de Molière, regia 
Dan Jemmett), ambele puse în scenã 
în viziuni radical contemporane. Galin 
Stoev vorbea undeva despre interesul 
sãu pentru teatru ca mijloc de 
manipulare a convenþiilor timpurilor 
pe care le trãim, mijloc ce ne poate 
permite sã înþelegem sensul haosului 
ºi sã-i reducem astfel suferinþa pe 
care ne-o cauzeazã. „Dupã mine, 
teatrul prezintã interes dacã creeazã 
un spaþiu artificial între noi ºi ceea ce 
trãim”, spune el. 
Mi s-a pãrut cã acest spaþiu artificial 
la care se referã s-ar putea forma ºi 
în „traducerea” sus-menþionatã, în 
interferenþa dintre culturi, în jocul 
subtil al sensurilor dislocate de spaþii, 
gesturi ºi viziuni noi. 
Am avut senzaþia, în 2008, cã am fost 
ajutat de câþiva artiºti strãini sã mã 
pun în acord cu timpurile pe care le 
trãiesc nu numai datoritã contactului 
cu excelenþa la care aceºtia au ajuns 
în practicarea artei teatrale, ci ºi 
datoritã faptului cã acest contact 
avea loc în realitatea mea de zi cu zi, 
în locurile pe care nu le mai vedeam 
bine, cãci credeam cã le cunosc. 
Marii artiºti provoacã adeseori acest 
efect subversiv. Nu mai pot sã privesc 
la fel scena mare a Teatrului Naþional 
din Bucureºti, dupã ce au „curs” acolo 
luminile lui Robert Wilson din 
„Femeia mãrii”, ºi nu mai trec la fel pe 
holurile unde i-am întâlnit pe Pippo 
Delbono ºi pe actorii sãi „semi-
sãlbatici”, care luaserã spaþiul în 
stãpânire cu naturaleþea copiilor, în 

timpul Festivalului UTE. Nu mai am acelaºi raport nici cu o „casã de 
culturã a sindicatelor”, dupã ce am asistat în cea de la Târgoviºte la 
„Neveste de dictatori” al lui René Polesch (efectul lui „Eu sunt Elena 
Ceauºescu” ce se auzea în germanã în oraºul în care au fost executaþi 
cei doi era halucinant) sau cu o halã industrialã, dupã ce, la Sibiu, în 
hala „Balanþa”, Nakamura Kenzaburo XVIII m-a dus într-o Japonie 
medievalã pentru a-mi arãta cã nici mãcar o formã teatralã atât de 
veche precum kabuki nu se teme de umorul contemporan, pe alocuri 
pãrând mai influenþat de Tarantino decât de strãvechea-i tradiþie. 
Continuu sã-i „vãd” pe Serghei Makovetsky ºi Iuri Yasulovitch 
miºcându-se printre penele de pãun înfipte în balconul Teatrului „Ion 
Creangã” ºi pe „specialiºtii” germani invitaþi de Rimini Protokoll sã-mi 
explice „Capitalul” lui Marx pe scena aceluiaºi teatru. Când trec pe 
lângã Sala „Ileana Berlogea” de la UNATC rememorez instantaneu 
aroma cafelei sorbite pe când îi ascultam pe Kama Ginkas, Richard 
Foreman sau Hans-Thies Lehman ºi al sãu „Teatru postdramatic”. O 
cafea tare! La fel vinul roºu bãut cu surprinzãtoarea actriþã polonezã 
Gabriela Muskaria în cafeneaua Teatrului 74, la Târgu-Mureº, dupã 
„Cãlãtorie la Buenos Aires”, spectacol vãzut la Teatrul Ariel. Am încã în 
faþa ochilor ºi „câinii” lui Juan Mayorga încercând sã înþeleagã starea 
lumii la Sala Izvor ºi actorii lui Joël Pommerat jucându-ºi rolurile de 
pãrinþi ºi copii în penumbrã, ferindu-se cu discreþie de lumina 
proiectoarelor Sãlii Majestic, din solidaritate cu siluetele celor ce 
cântau pentru noi toþi din spatele fundalului semitransparent, 
„virtualizând” muzica live, epurând contactul interuman de prezenþa 
fizicã, forþând într-un mod subtil limitele teatrului.
Toþi aceºtia au fost deja „traduºi” în românã. E vital ca acest program 
sã continue. 
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Traducerea este
limba Europei

(Umberto Ecco)

Theodor-Cristian POPESCU

Translation is the European language

Theodor-Cristian Popescu confesses that, in 2008, he was helped by 
a few foreign artists to get in tune with the times he is living in not 

only through the excellence of their theatrical art, but also as a result 
of the contact taking place in everyday reality in places he was no 
longer able to see well, because he thought he knew them: “I cannot 
look in the same way at the National Theater’s grand stage after seeing 
Robert Wilson’s lights ‘flowing’ in Lady from the Sea. I keep ‘seeing’ the 
German ‘specialists’ invited by Rimini Protokoll to explain Marx’s 
Capital on the stage of Ion Creanga Theater. Whenever I pass by the 
UNATC Theater University I instantly remember the aroma of the coffee 

I sipped while listening to Kama Ginkas, 
Richard Foreman or Hans-Thies Lehman. I still 
have in front of my eyes Joël Pommerat’s 
actors playing their parents and children’s 
roles in penumbra, discreetly avoiding the 
light of the projectors at the Majestic. All of 
these have already been translated into 
Romanian. It is vital that this program 
continue.”
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Trebuie s-o spun din prima: nu am orgasm când 
aud vorbã ruseascã pe scenã. Chiar dacã pluºul 
bordeaux al scaunelor din sala teatrului devine, 
când se vorbeºte ruseºte pe scândurã, locul de 
nãscare al plãcerilor lichide. Cele mai vinovate. 

Chiar dacã tapiseria scaunelor din sala de teatru 
româneascã pare (la final de spectacol rusesc) 

scoasã din heleºteul pe lângã care trece 
Burattino (varianta ruseascã! a lui Pinocchio), 

într-o carte frumos ilustratã din anii ’80.
Spectacolul pe care l-am prizat cel mai bine în 

stagiunea trecutã (dintre cele vãzute la noi) vine 
dintr-o þarã al cãrei teatru are mari probleme de 

identitate: „The Sound of Silence” / Hermanis. 
M-am întâlnit la Rennes cu directoarea artisticã 

a Teatrului Naþional din Riga, care m-a invitat sã 
lucrez pe scena lor mare în primavara 2010. Ei 

invitã regizori europeni tocmai pentru cã ruºii au 
intervenit barbar în ºcoala lor de regie (au ajuns 

pânã la desfiinþarea ei pentru mai bine de un 
deceniu) ºi acum încearcã sã se rupã de ºcoala 

rusã. La noi existã încã o simpatie necondiþionatã 
a multor oameni trecuþi de o anumitã vârstã pentru tot ce vine de la ruºi 
(de la balet pânã la gaz), simpatie care, în ochii tinerilor spectatori, e cel 
puþin dubioasã. Spun asta deºi eu mi-am ghiftuit adolescenþa cu filme 

ruseºti. Acum vãd dacã am chef  (ºtiu literele pentru cã eram 
abonat în copilãrie la reviste ruseºti cu discuri subþiri de plastic 

transparent), film de Sokurov, ºi montez Sigarev. Asta nu schimbã nimic. 
Cât despre „Sound of Silence”, show-ul NU e un retro à la russe, e cel mult 
un eastern retro pentru ale cãrui personaje am, scuze, feeling-uri mult mai 
puternice decât pentru cele trei surori înþepenite în proiect. A fãcut atât de 
mult bine (sper) teatrului românesc aducerea lui în FNT, pe cât de mult rãu 
a fãcut (sunt sigur) „Furtuna” de Ostrovski, însãilatã de niºte ruºi, amatori 
cred, tot în FNT… A doua zi dupã aceastã monstruozitate mã întâlnesc pe 

Calea Victoriei cu o actriþã de peste Prut ºi-mi zice: „Vezi, aºa trebuie sã 
joace ºi actorii tãi”. ªi asta dupã ce-mi fãcusem o pãrere de 4 steluþe despre 

gusturile ei cu o zi înainte la micul dejun în hotel. Am scãzut cât ai zice 
peshte (cu accent moldav sau nu) cota la o juma’ de steluþã... 

În acelaºi festival – Joel Pommerat cu un spectacol muuult mai bun decât 
cel pe care l-am vãzut anul ãsta la Avignon. Pe scena Odeon-ului din 

Bucureºti sobrietate / lux (lumini bine adicã) / voluptate ºi calm, un text 
despre noi (nu despre mujici!), social cu moderaþie ºi nu musai stângist de 

data asta. Actriþa fetiº a lui Joel impecabilã. Uneori nu doreºti mai mult.
Am ratat Rimini Protokoll (aveam ºi eu un spectacol de mutat dintr-un 

codru în altul), dar salut prezenþa lor în FNT. 
ªtiu cã s-a dorit aducerea lui Castellucci, febleþea mea pe anul ãsta. Cred cã 
ar fi prins la români. Chiar mai mult decât la francezi. M-aº fi bucurat sã se 

lase cu ovaþii la  Castellucci în Bucureºti. ªi nu cu ieºiri masive din salã pe la 
mijlocul reprezentaþiei cum s-a întâmplat (tot la 

sala mare TNB) în UTE la Delbono („Minciuna”). 
Spectacol sublim ºi deci irepetabil. ªi mai ales NU 
teatru. Nici cu t mic, nici cu T mare. Prea  puþine 

lucruri sublime vãd bucureºtenii când merg la  
teatru. Motiv pentru care nu ºtiu reacþiona 

firesc. În „Minciuna”, un bolnav de sindromul 
DOWN încerca sã împãrtãºeascã bucuria jocului 

(de-a pisicul) cu spectatorii.
Numai cã el era gol ºi nu bãnuia cã o mare parte 

din populaþia aflatã (întâmplãtor) în 
salã avea mari probleme psihice vizavi de propriul 
trup... trupurile goale din spectacol nu mai erau 
demult trupuri. 
Aºadar number one pentru mine rãmâne pe anul 
trecut „Purgatoriul” lui Castellucci (vãzut la 

Avignon), povestea unui 
incest de lux 
(superproducþie), în care se 
schimbã câteva replici ºi se 
distribuie o cantitate greu 
suportabilã de emoþie. Dacã 
e sã aleg între douã 
spectacole de imagine-
performanþã (unul vu ºi altul 
déjà-vu), îl aleg pe primul. 
Adicã aleg „Infernul” / 
Castellucci ºi nu „Femeia 
mãrii” / Bob Wilson. Închei 
lista cu 
„Mautocatamdispãrut” / 

Bodó Viktor („Katona József”, Budapesta), singurul 
spectacol (vãzut în ‘08 la TAMper2), în care actorii 
se simþeau chiar bine, improvizau performant (ºi 
nu faze de anuîntâisemestruîntâi). Fãcut dupã 
„Procesul” de Kafka. Iconoclast ºi crazy, glamoral 
ºi disco. Precum Boney M, care au zis cândva (ºi 
bine au zis!): Oh, those Russians... 
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Radu 
AFRIM

East end girls versus mujics

The show that stage director Radu Afrim liked 
best in the last season (from those seen in 

Romania) came from a country whose theater he 
thinks has serious identity problems: The Sound of 
Silence by Hermanis. “The show is NOT a retro, 
Russian-style one, it is at most a retro Eastern. Its 
presence at the NTF was as beneficial (I hope) to 
Romanian theater as Ostrovksy’s The Storm, rigged 
up by some Russian amateurs, I guess, was 
detrimental,” thinks Afrim. To him, last year’s 
number one remains Castellucci’s Purgatory (seen 
at Avignon), the story of a deluxe incest “in which 

a few lines are exchanged and 
a hardly bearable amount of 
emotion is conveyed.” But if 
he were to choose between 
two image-performance 
shows (one vu and the other 
déjà-vu), he would take 
Inferno by Castellucci. And he 
adds to the list 
Rattledanddisappeared by 
Bodo Viktor (Katona Joszef 
Theater, Budapest), “the only 
show in which the actors felt 
good and improvised at a high 
level. Iconoclastic and crazy, 
glamorous and disco. Like 
Boney M., who once (well) 
said: Oh, those Russians!”

East 
end girls
vs. mujici
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În 1969, anul în care Lucian 
Pintilie realiza „Reconstituirea”, 
ecourile ’68-ului revoluþionar 
rãzbãteau ºi în România. 
Cehoslovacia invadatã de 
Armata Roºie, tinerii cehi ºi 
slovaci apãrând Primãvara de la 
Praga cu bâte, pietre sau 
mâinile goale în faþa tancurilor 
ºi AKM-urilor; China, plinã de 
sânge ºi groazã, în urma 
vânãtorii de intelectuali lipsiþi 
de apãrare în faþa sãlbaticelor 
Gãrzi Roºii, operaþiune 
cunoscutã sub numele de 
Revoluþia Culturalã. În Chicago, 
sute de poliþiºti sparg cu 
brutalitate o demonstraþie de 
proporþii împotriva rãzboiului 
din Vietnam transmisã la TV. Nu 
numai tineri, chiar ºi copii sunt 
cãlcaþi în picioare. La Paris, 
Sorbona e pentru prima datã 
închisã în cei 700 de ani de la 
înfiinþare. Sute de mii de 
studenþi nãvãlesc în stradã în 

Cremã de
mandarine.

Oriental

Cristian Tudor POPESCU

Tangerine cream. Oriental

Cristian Tudor Popescu contributes to the first issue of 
Scena.ro an analysis of Lucian Pintilie’s famous film 

Reconstruction, examined in the European context of the 
time: “Pintilie’s movie is the most advanced anti-system 
attempt in the history of cinema ever made in the 
communist era in Romania. At the same time, it comes 
closest to the synchronization with Western socio-esthetic 
developments, an unfulfilled wish of Romanian culture at all 
times. It could only appear around 1970: until 1965 it 
couldn’t have been born, and after 1970 it was banned. 
What makes Reconstruction a remarkable director’s film is 
the way in which Pintilie creates the suspense, the 
overwhelming absurdity, the moral discomfort – not so 
much by more or less ‘philosophical’ dialogues, as by 
associating the sounds of the lines and silences with images 
in a cinematic poetics to be found in his later movies too, 
albeit never again as powerful and suggestive.”
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întreaga Franþã, înfruntând 
forþele de ordine într-un 
aproape rãzboi civil. Sute dintre 
ei sunt rãniþi ºi arestaþi. De 
peste tot, o imagine apãrea tot 
mai pregnantã, impunându-se 
conºtientului colectiv: tânãrul 
slab ºi pletos, cu mâinile goale, 
întruchiparea libertãþii ºi 
firescului în relaþiile omeneºti, 
strivit de insul înarmat ºi în 
uniformã în spatele cãruia se 
disting cravata, burdihanul ºi 
rânjetul establishmentului 
politic sau administrativ.
Premiera „Reconstituirii” are loc 
pe 5 ianuarie 1970. În februarie, 
în Italia iese pe ecrane „Anchetã 
asupra unui cetãþean mai 
presus de orice bãnuaialã” de 
Elio Petri. Prima criticã durã la 
adresa autoritarismului obtuz al 
aparatului poliþienesc, cap de 
serie al cinematografului politic 
italian din anii ’70. Premiul 
special al juriului la Cannes, 

Oscarul pentru film strãin. Pe 26 februarie 1969 apãruse „Z” 
al lui Costa Gavras, radiografie a strivirii individului de cãtre 
mecanismele statale care ar trebui sã-l apere. ªi el primise 
Oscarul.
„Cronica moravã”, filmul lui Vojtech Jasny, terminat dupã 
invadarea Cehoslovaciei, vorbeºte despre distrugerea unor 
destine ºi a relaþiilor interumane de cãtre activiºtii 
comuniºti paraºutaþi de la Centru. Filmul este premiat la 
Cannes ºi interzis în Cehoslovacia, ca ºi „Reconstituirea” în 
România, pânã în 1989.
„A tanu” / „Martorul” în regia lui Peter Bacso, satirã 
corozivã la adresa comunismului ungar din „obsedantul 
deceniu”, interzis vreme de 10 ani în þara vecinã, rãzbate în 
cinematografe în decembrie 1969. Pelikan Josef, simplu 
cetãþean, paºnic paznic de dig, nicidecum un revoluþionar, 
este arestat sistematic pentru cã înþelege sã se comporte 
normal. „Viaþa nu-i un tort cu friºcã” îi spune lui Pelikan 
colonelul Virág (Floare). În anii ’80, filmul circula pe video-
casete pirat în România cu mare succces „underground”.
În Iugoslavia, în iulie 1969, „Borba”, ziar al Partidului 
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Comunist, publica articolul avertisment pentru cineaºti 
„Valul negru în cinematografia noastrã”. Organul atrage 
atenþia asupra preferinþelor tot mai pronunþate ale 
cinematografiei iugoslave pentru mizerie, disperare, 
depresie, violenþã, preocupãri vicioase. Se deplânge „lipsa 
de obiectivitate” ºi neglijarea „realizãrilor luminoase” ale 
construcþiei socialiste. Ceea ce nu-l împiedicã pe regizorul 
Dušan Makavejev sã realizeze în 1970 „W.R. Misterele 
organismului”, pe care îl defineºte aºa: „Comedie neagrã 
sau grotesc ºtiinþifico-fantasticã sau documentar sau
pop-quiz sau eseu filozofic sau circ politic sau colecþie 
privatã a obsesiilor politice ºi sexuale 
ale lui Makavejev”. În timpul 
proiecþiei de la Cannes, când pe 
ecran apare un penis în erecþie ºi 
apoi portretul lui Stalin, delegaþia 
sovieticã pãrãseºte sala.
Acesta este, în linii mari, contextul 
european ºi mondial, politic ºi 
cinematografic, în care apare 
„Reconstituirea”.
Anul 1970 marcheazã în România 
maximul liberalizãrii începute în 
ultimii ani ai dictaturii lui Gh. 
Gheorghiu Dej, dupã care, odatã cu 
„Tezele din iulie 1971”, Ceauºescu 
trece la o restalinizare care ne va 
singulariza faþã de þãrile din Est ºi, 
finalmente, chiar faþã de Moscova. 
Apar cãrþi despre „obsedantul 
deceniu”, la început de domnie, Ceauºescu are interesul ca 
perioada Dej sã fie criticatã, se poate strâmba din nas în 
faþa cliºeeelor proletcultiste, cântã Phoenix, intelectualii 
încep sã iasã din statutul dubios, de puºcãriaºi sau 
puºcãriabili politici, iar România sã se occidentalizeze 
cãtinel, datoritã circulaþiei mai libere a indivizilor, 
informaþiei ºi valorilor culturale.
Filmul lui Pintilie este cea mai avansatã încercare 
antisistem din cinematografia epocii comuniste în 
România. Totodatã, este ºi cel mai aproape de sincronizarea 
cu evoluþiile socio-estetice din Vest, deziderat mereu 
neîmplinit al spaþiului românesc, nu numai în perioada 
comunistã. Nu ar fi putut sã aparã decât în momentul 1970 
– pânã în 1965 nu s-ar fi putut naºte, dupã 1970 a fost 
interzis.
În cariera cinematograficã a lui Lucian Pintilie, ecranizarea 
nuvelei lui Horia Pãtraºcu a însemnat o rupturã. Filmul 
precedent, „Duminicã la ora 6”, era un exemplu de ceea ce 

arenei de tenis Doherty, de unde 
se aud scorurile în englezeºte, 
fifteen-love, thirty all,
forty-fifteen sau achiziþionarea 
„ºmokingului” ºi rochiei de 
mireasã pentru „cãsãtoria mea 
cu domniºoara Niculina Vrajbã”, 
dar rãmâne un film „aliniat” 
ideologic.
Încã de la prima secvenþã, 
„Reconstituirea” anunþã absenþa 
oricãrui compromis sau 
deghizament. Sobrietãþii din 
„Duminicã la ora 6” i se 
suprapune sarcasmul enorm. 
Dupã ce exersase pe terenul 
retoricii eroismului comunist, 
acum Pintilie nu alege sã 
construiascã o retoricã 

anticomunistã – în 
întreaga 
„Reconstituire” nu 
se rosteºte 
vreodatã cuvântul 
Partid. Singura 
referire explicitã la 
fixaþiile anti-
cetãþean ale 
aparatului 
comunist este 
„unchiul din 
Mexic”, ruda în 
strãinãtate pentru 
care ar putea fi 
arestat doctorul 
Paveliu, lucru pe 
care acesta îl 
sugereazã 

întinzând patetic mâinile ca 
pentru a i se pune cãtuºe. În 
schimb, personajele adunate 
pentru câteva ore în petecul de 
lume dintre munte, lac ºi calea 
feratã, sunt toate marcate de 
radiaþia roºie izvorând dintr-un 
centru invizibil.
Ceea ce face din 
„Reconstituirea” un remarcabil 
film de autor este modul în care 
Pintilie creeazã tensiunea, 
apãsarea absurdului, 
disconfortul moral - nu atât 
prin dialoguri mai mult sau mai 
puþin „filosofice”, cât prin 
asocierea sunetelor replicilor 
curente ºi tãcerilor cu imaginile 

începuse sã se întâmple în 
cinematografia româneascã 
odatã cu „Valurile Dunãrii” 
(Liviu Ciulei, 1960) – în locul 
propagandizãrii obstinate a 
fiecarui centimetru de peliculã 
plãtitã cu banii poporului, 
fenomen specific anilor ’50, 
apare artisticizarea 
propagandei. Regizorul are la 
dispoziþie un scenariu cu lupta 
comuniºtilor în ilegalitate, 
demonstrativ, „educativ” ºi 
gãunos, pe care se strãduieºte, 
folosind mijloacele 
cinematografului, sã-l apropie 
mãcar formal de artã. Pintilie 
creeazã un spatiu alb-negru, 
auster, arid, încãrcat de fatum, 

în care încearcã sã esenþializeze 
tragedia personajelor lui Dan 
Nuþu ºi Irina Petrescu. Nuþu 
este înaintemergãtorul „invers” 
al lui Vladimir Gãitan în rolul 
Ripu din Reconstituirea. Privirea 
purã pe care o întoarce unei 
lumi brutale, mereu la pândã, 
anunþã opþiunea încãpãþânatã a 
lui Ripu de a nu se trãda pe 
sine, chiar cu preþul desfiinþãrii 
– este un tip de personaj pe 
care îl vom întâlni mereu la 
Pintilie.
„Duminicã la ora 6” are 
momente de cinema antologice: 
plimbarea celor doi tineri 
sãrãcuþi pe lângã terenurile 
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într-o poeticã cinematograficã 
pe care o vom regãsi în filmele 
de mai târziu, niciodatã însã 
închegatã atât de puternic ºi 
expresiv. Ce presiune exercitã 
liniºtea de pe ecran dupã 
minutele în ºir în care claxonul 
defect al Gaz-ului a sunat 
înnebunitor! Zgomotul surd al 
stadionului, contrapunctat cu 
imagini ale munþilor învãluiþi în 
ceþuri, trecerea trenurilor care 
ritmeazã actiunea, uºile batante 
ale vestiarelor de ºtrand 
deschizându-se ºi închizându-
se simultan, melodiile Phoenix 
ºi Romanticii care încarcã 
imaginile cu sensuri nebãnuite, 
zbieretele de neuitat ale 
plutonierului Dumitrescu în 
cãutarea gâºtelor: Ga-ga-ga! 
Ga-ga-ga! Una dintre cele mai 
puternice despre absurd ºi 
grotesc în dictaturã pe care am 
vãzut-o în cinema este secvenþa 
lui Emil Botta, dr. Paveliu, 
privind fix raftul barului ºi 
cerând repetat sticla cu eticheta 
„Cremã de mandarine. Oriental”. 
Toate catifelãrile, aromele ºi 
rotunjimile de vis din aceste 

cuvinte: cremã, mandarine, 
oriental, aºezate în raftul 
bufetului … Pescãruº de la 
poalele munþilor, peste sinistrul 
trãscãu dulceag care ar fi fãcut 
sã vomite ºi un elefant…
Reprezentanþii Sistemului nu 
sunt, la prima vedere, niºte 
monºtri. Procurorul nu þine sã-i 
bage în puºcãrie pe Vuicã ºi pe 
Ripu, vrea sã se termine „toatã 
reconstituirea asta” cât mai 
repede, plutonierul e un imbecil 
agitat, alterneazã momentele în 
care face pe durul, cu cele „de 
suflet”, „cinematografistul” e o 
lichea tânãrã care aºteaptã sã-ºi 
ia chenzina, trupetele – ºofer, 
un bou buimac… Nu vedem 
activiºti cinici ºi cruzi, securiºti 
torþionari, judecãtori cu 
sentinþa la plic. Ce se 
contureazã însã sumbru în 
spatele personajelor 
grotescomic agresive rezultã 
din insistenþa cu care ele cer un 
singur lucru celor doi tinei: 
Jucaþi jocul! Prefaceþi-vã! Intraþi 
în realitatea asta paralelã pe 
care v-o aducem noi! Nu vrem 
sã vã convingem de 

superioritatea orânduirii socialiste, nu ne 
intereseazã ce gândiþi, nu ne intereseazã în 
general persoanele voastre, vrem doar atât: 
jucaþi jocul! Mingea de tenis inexistentã 
aruncatã peste gard de David Hemmings în 
finalul lui Blow-up devine la Pintilie o loviturã 
de pumn pe care Ripu trebuie sã i-o mimeze 
lui Vuicã. Dupã aceea, cu toþii acasã!...
Mai puþin Vuicã, bãiatul slab, pletos ºi cam 
þicnit care moare la Praga, la Budapesta, la 
Belgrad ºi la poalele munþilor Carpaþi. Existã 
un moment în care filmul lui Pintilie se poate 
transforma într-un film supapã, ca „Puterea ºi 
Adevãrul” de pildã, în care tot rãul e aruncat în 
spinarea întunecatului regim Dej, în vreme ce 
epoca Ceauºescu e lumina – este momentul în 
care din televizorul bufetului se aude crainicul 
sportiv întrebând: „Cine va juca în divizia B în 
anul 1961?”. Acest element diegetic indicã 
actualitatea filmului, retardatã cu 9 ani faþã 
de prezentul sãlii de cinema. Ieri întunericul, 
azi lumina…
Dar întunericul vine, copleºitor, în finalul 
„Reconstituirii”. Cenzura ceauºistã s-a speriat 
probabil, când a interzis filmul, de imaginile în 
care George Constantin, Procurorul, aflat în 
maºina de teren pe care oamenii o împing ca 
s-o scoatã din râpã, feliazã aerul din mânuþe 
în stânga ºi în dreapta, cu un vag surâs pe 
figurã. Finalul însã, era mult mai groaznic. 
Mulþimea care vine de la meci se revarsã peste 
podeþ ºi malul râului ca un puhoi de 
pitecantropi scãpaþi la lãrgime. Figuri 
monstruoase, prostificate, animate de rânjete 
animalice, dobitoci râzãreþi care-i aruncã lui 
Vuicã, nãucit de lovitura mortalã la cap „De ce 
bei, bã? Ce-ai servit, Coteºti, Odobeºti? Era 
sifonu’ tare? Nu mai bea, bã, cã ai sã mori!” 
Acesta este, indubitabil, poporul român, 
schimonosit de comunism, transformat în 
propria sa caricaturã sinistrã.
Nu numai tovarãºii cu munci de rãspundere, 
nici noi, simplii cetãþeni ai României Socialiste 
n-am ºtiut sã privim acest final. Aºa se explicã 
faptul cã în ultimele zile ale lui decembrie ’89 
credeam cã „ãia”, „tovarãºii”, activiºtii, 
nomenclatura s-au dus ºi cã vom rãmâne noi 
între noi, oamenii, ºi totul va fi bine ºi simplu. 
Cât de teribil era sã rãmânem singuri cu noi 
înºine ºi sã înþelegem ce-au fãcut din noi 
comunismul, laºitatea, complicitatea victimã-
cãlãu, am vãzut în cei douãzeci de ani trecuþi 
de atunci.
Pãcat cã Lucian Pintilie n-a fãcut ºi 
„Reconstituirea” Revoluþiei… 
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Debut
Ioana Anastasia Anton pentru rolul Ofelia din spectacolul „Hamlet” la 
Teatrul Metropolis, Bucureºti
Florina Gleznea pentru rolul Martha din spectacolul „Cui i-e fricã de 
Virginia Wolf” la Teatrul Act, Bucureºti
Ionuþ Grama pentru rolul George din spectacolul „Cui i-e fricã de 
Virginia Woolf” la Teatrul Act, Bucureºti

Cea mai bunã actriþã în rol secundar
Valeria Seciu pentru rolul Gloucester din spectacolul „Lear” la Teatrul 
Bulandra, Bucureºti
Tünde Skovrán pentru rolul Nataºa din spectacolul „Trei surori” la 
Teatrul Maghiar de Stat, Cluj-Napoca
Ada Simionicã pentru rolul Hilda din spectacolul „And Bjork, of 
course” la Teatrul „Toma Caragiu”, Ploieºti

Cel mai bun actor în rol secundar
András Hatházi pentru rolul Andrei din spectacolul „Trei surori” la 
Teatrul Maghiar de Stat, Cluj-Napoca
Sorin Leoveanu pentru rolul Lucio din spectacolul „Mãsurã pentru 
mãsurã” la Teatrul Naþional „Marin Sorescu”, Craiova
Tibor Pálffy pentru rolul ªambelanul din spectacolul „Ivona, principesa 
Burgundiei” la Teatrul „Támasi Áron”, Sfântu Gheorghe

Cea mai bunã actriþã în rol principal
Dorina Chiriac pentru rolul Ioana din spectacolul „Ioana ºi focul” la 
Teatrul de Comedie, Bucureºti
Imola Kézdi pentru rolul Maºa din spectacolul „Trei surori” la Teatrul 
Maghiar de Stat, Cluj-Napoca
Mariana Mihuþ  pentru rolul titular din spectacolul „Lear” la Teatrul 
Bulandra, Bucureºti

Cel mai bun actor în rol principal
László Mátray pentru rolul Prinþul Filip din spectacolul „Ivona, 
principesa Burgundiei” la Teatrul „Támasi Áron”, Sfântu Gheorghe
Victor Rebengiuc pentru rolul Willy Loman din spectacolul „Moartea 
unui comis voiajor” la Teatrul Bulandra, Bucureºti
Zsolt Bogdán pentru rolul Verºinin din spectacolul „Trei surori” la 
Teatrul Maghiar de Stat, Cluj-Napoca

Cea mai bunã scenografie
József Bártha pentru decorul 
spectacolului „Ivona, principesa 
Burgundiei” la Teatrul „Támasi Áron”, 
Sfântu Gheorghe
Andrei Both pentru decorul 
spectacolului „Trei surori” la Teatrul 
Maghiar de Stat, Cluj-Napoca
Velica Panduru pentru decorul 
spectacolului „Boala familiei M” la 
Teatrul Naþional „Mihai Eminescu”, 
Timiºoara

Cel mai bun regizor
Radu Afrim pentru regia spectacolului 
„Omul Pernã” la Teatrul „Maria Filotti”, 
Brãila
László Bocsárdi pentru regia 
spectacolului „Ivona, principesa 
Burgundiei” la Teatrul „Támasi Áron”, 
Sfântu Gheorghe 
Gábor Tompa pentru regia 
spectacolului „Trei surori” la Teatrul 
Maghiar de Stat, Cluj-Napoca

Cel mai bun spectacol
„Ivona, principesa Burgundiei” – 
producþie a Teatrului „Támasi Áron”, 
Sfântu Gheorghe
„Omul Pernã” – producþie a Teatrului 
„Maria Filotti”, Brãila
„Trei surori” – producþie a Teatrului 
Maghiar de Stat, Cluj-Napoca

Teatru radiofonic
„Ionesco, cinci piese scurte” de Eugen 
Ionesco, regia Alexandru Dabija, la 
SRR Bucureºti
„Planeta mediocrilor” de Ioan Groºan, 
regia Attila Vizauer, la SRR Bucureºti

NOMINALIZÃRILE JURIULUI
ªI PREMIILE SENATULUI UNITER

„Ucigaº fãrã simbrie” de Eugen 
Ionesco, regia Lucian Giurchescu, la 
SRR Bucureºti

Conform statutului UNITER, Senatul 
UNITER acordã în cadrul Galei 
Premiilor UNITER premiul de 
excelenþã, premiile pentru întreaga 
activitate ºi premiile speciale.
Pe baza propunerilor primite din 
partea teatrelor ºi a propunerilor 
membrilor Senatului UNITER, în 
ºedinþa din data 9.03.2009, Senatul a 
acordat urmãtoarele premii:

Premiul de Excelenþã
OLGA TUDORACHE

Premiul pentru întreaga 
activitate
- Actriþã: MARGARETA POGONAT
- Actor: MITICÃ POPESCU
- Scenografie: DAN NEMÞEANU
- Regie: GELU COLCEAG
- Criticã: ALICE GEORGESCU

Premiul special pentru 
muzicã de teatru
VLAICU GOLCEA

Premiul special pentru 
coregrafie în arta 
spectacolului
PÃSTOREL IONESCU

Juriul II al galei: Mircea Rusu,
Ileana Lucaciu, ªtefan Caragiu,
Ion Cocora, Cornel Todea. 

UNITER – Uniunea Teatralã din România vã aduce la cunoºtinþã nominalizãrile 
Galei Premiilor UNITER pentru anul 2008 ºi premiile acordate de Senatul UNITER. 

Nominalizãrile au fost fãcute de cãtre un juriu format din criticii de teatru:
Magdalena Boiangiu, Victor Scoradeþ ºi Ionuþ Sociu.

GALA PREMIILOR
UNITER 2009

ediþia a XVII- a
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Books you need to talk about

Warlikowski’s name is cited by many European theater people 
because his shows have had an impact, especially the French 

theater, via the Avignon Festival, for some years now. The book about 
which Cristina Modreanu feels tempted to talk was published in 2007 
and is an accurate radiography of the stage directing star: Theatre 
Ecorche. From Warlikowski, Cristina Modreanu shifts her attention to 
Aleks Sierz’s In-Yer-Face Theatre, explaining that the title of the book 
was one of the catchphrases that identified the wave that included 
Sarah Kane, Mark Ravenhill, Anthony Neilson, Naomi Wallace and others. 
Love Me or Kill Me. Sarah Kane and the Theatre of Extremes is the third 
book analyzed here by the theater critic. Published in 2002, it contains 
the analysis of the “Sarah Kane phenomenon” from the very first show 
of a play by the authoress who would become famous without even 
knowing the size of her celebrity. A book about life and theater in equal 
proportions.

1. Krzystof Warlikowski – „Théâtre Écorché”,
ouvrage concu et realise par Piotr Gruszczynski, postaface de Georges Banu, Les temps du Theatre, 
Actes Sud.
Numele lui Warlikowski e pe buzele multor oameni de teatru europeni, fiindcã spectacolele sale au pãtruns în 
special în teatrul francez, via Festivalul de la Avignon ºi fac impresie deja de câþiva ani. Când regizorul polonez a 

fost distins în aprilie 2008 cu Premiul „Noi realitãþi teatrale”, alãturi de Sasha Waltz ºi Rimini Protokoll, 
cota i-a crescut ºi mai mult. Cartea despre care e vorba aici a apãrut 
în 2007 ºi face o radiografie destul de precisã a operei regizorului-
vedetã. Criticul polonez Piotr Gruszczynski vorbeºte despre toate 
spectacolele create de Warlikowski ºi îi ia o serie de interviuri pe 
diverse teme – teatru, societatea polonezã, operã etc. Rãspunsurile 
tânãrului nu sunt de naturã sã þi-l facã prea simpatic. Are o 
suficienþã care þine de obicei de vârste mult mai fragede, dar care la 
el pare la fel de bine instalatã deºi se aflã în decada cu numãrul patru 
a vieþii. E foarte oprimat fiindcã în Polonia nu-l iubeºte toatã lumea, 
pentru cã are de-a face cu un popor homofob, iar la Varºovia „se 
simte ca într-un cimitir”, ca sã-l citez exact. Nu vreau sã spun cã n-
are motive sã se plângã, el ºtie mai bine, dar o face patetic ºi privind 
de sus, în plus, nu are pic de umor ºi asta te îndepãrteazã de el de la 
bun început. Cât despre o operã nãscutã din frustrare, dupã cum 
reiese din carte cã ar fi a lui Warlikowski – mie una nu-mi dã nici un 
sentiment bun. Trebuie, totuºi, sã recunosc cã toatã aroganþa afiºatã de 
regizorul-vedetã în interviuri mi-a dispãrut din minte când am vãzut 
spectacolul lui cu „Purificare” dupã Sarah Kane. O atmosferã profund 
sumbrã, pânã la ultimele consecinþe, o apãsare metafizicã ce atingea 
oameni ºi obiecte, unindu-i ca într-o plasã nevãzutã, o muzicã 
atingându-þi fiecare nerv ºi o succesiune de amprente vizuale de 
neuitat. Mai mult de-asta am vrut sã vã vorbesc despre carte.



3. Graham Saunders: „Love me or kill me -  Sarah Kane and the 
theatre of extremes”, Manchester University Press. 

Între timp poate cã nu mai e chiar o necunoscutã aceastã carte, 
mai ales cã autorul, Graham Saunders, a vizitat pentru prima 

datã România în decembrie anul trecut ºi încã din motive 
profesionale, nu pentru cã a auzit cât de frumoasã e. A 

participat la Colocviul „Sarah Kane” organizat de Teatrul 
Naþional din Cluj, unde a ºi vãzut câteva spectacole dupã piese 

de Sarah Kane. Cartea, apãrutã în 2002, conþine analiza 
„fenomenului Sarah Kane” încã de la primul spectacol cu o 

piesã a autoarei care avea sã devinã celebrã fãrã ca mãcar sã 
cunoascã proporþiile acestei celebritãþi. Reiese din volum cã 
Sarah Kane vorbea foarte serios când spunea cã vrea sã fie 
„iubitã sau ucisã” ºi cã nu acceptã soluþii de mijloc când e 

vorba despre propria-i viaþã. Fiecare dintre cele cinci piese 
scrise de Sarah Kane de-a lungul scurtei sale vieþi – autoarea 
s-a sinucis la numai 28 de ani, dupã cum se ºtie – îºi gãseºte 
în acest volum o exegezã echilibratã ºi este pusã în contextul 

teatrului britanic ºi al lumii. Saunders nu ocoleºte partea 
umanã a unui destin care a zguduit lumea teatrului, dar nici 

nu cade în extaz numai pentru cã autoarea a decis sã-ºi 
punã capãt zilelor. Existã o frumoasã demnitate atât în acest 

gest, cât ºi în eleganþa biografului care nu insistã inutil 
asupra lui. O carte despre viaþã în egalã mãsurã cât despre 

teatru. (Cristina MODREANU)

2. Aleks Sierz – „In-yer- face Theatre, British drama Today”, Faber and Faber, 2001
Au aterizat ºi la noi câteva aluzii la „noul brutalism”, le-am auzit eu nu mai ºtiu prin ce colocviu 

critic acum câþiva ani. Dar n-a fost citat nici atunci ºi nici mai târziu volumul care 
teoretizase cu seriozitate maximã noul val de dramaturgie apãrut la 

mijlocul anilor 90 în Marea Britanie, val care dãduse peste cap nu numai o 
tradiþie de convenþii teatrale bine împãmântenite, ci ºi un gust pentru 

cenzurã ce încã mai era activ (da, nu numai noi am avut cenzurã în teatru). 
„In-yer-face theatre” a lui Aleks Sierz a fost una dintre sintagmele care au 

identificat acest val din care fãceau parte Sarah Kane, Mark Ravenhill, 
Anthony Neilson, Naomi Wallace, Jezz Butterworth, Simon Block, David 

Eldridge, Nick Grosso, Patrick Marber, Che Walker, Joe Penhall, Judy Upton, 
Martin McDonagh - ºi lista poate continua. ªtiu, sunt mai mulþi decât au 
ajuns pe scenele româneºti, dar e bine ºi jumãtate. Alte sintagme cu care 

susnumiþii au fost strânºi la un loc ºi bãgaþi în sertarul de „tineri furioºi” au 
fost: „Cool Britannia”, „the New Brutalists”, „Theatre of  Urban Ennui”, „the 
Britpack”. Intraductibile. Dar rãmase nu numai în pagini de ziar, unde erau 

consemnate premierele ºocante ale pieselor lor, ci ºi, mai apoi, în cãrþi ce 
analizau, disecau, citeau printre rânduri fenomenul. Cartea lui Aleks Sierz e 

una dintre cele mai serioase dintre acestea ºi are marele merit de a consemna 
ºi binele dar ºi rãul, ºi punctele tari ale scriiturii noilor dramaturgi furioºi, dar 
ºi punctele slabe ale operelor lor. Nu se grãbeºte sã-i treacã pe toþi în istoria 
teatrului englez, dar noteazã la timp – nu dupã o sutã de ani – ce impact au 

scrierile lor într-o societate tradiþionalistã.
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Ce mai scrie 
românul? 
Concursul de 
Dramaturgie 
Româneascã

Acest concurs, ajuns la a patra ediþie, a devenit deja parte integrantã 
a Festivalului Dramaturgiei Româneºti (FDR). Teatrul Naþional 
Timiºoara, în calitate de organizator, lanseazã acest semnal 
pentru toþi dramaturgii de limbã românã, debutanþi sau 
consacraþi, care trãiesc în România sau diasporã. Concursul are 
ca obiectiv central selecþia ºi punerea în scenã a unor piese de 
teatru inedite (care nu au mai fost montate sub nici o formã 
artisticã). Nu existã restricþii tematice. Piesele vor fi trimise într-
un plic cu specificarea „pentru Concursul Naþional de 
Dramaturgie Româneascã”, pe adresa: Teatrul Naþional Timiºoara, 
Str. Mãrãºeºti nr. 2, 300086 Timiºoara, România. În interiorul 
acestui plic va fi introdus un altul, mai mic, pe care va fi scris 
titlul piesei. Acest al doilea plic - sigilat - care va conþine 
coordonatele autorilor, va fi deschis de juriu doar dupã 
desemnarea textelor câºtigãtoare. În vederea selecþionãrii, piesele 
vor fi tehnoredactate în format electronic, cu diacritice. Piesele 
intrate în concurs nu vor fi returnate autorilor. Piesele care nu vor 
avea coordonatele autorilor specificate în plic sigilat nu vor intra 
în concurs. Celui mai bun text i se va acorda Premiul „Eugen 
Ionescu”, care va fi anunþat ºi decernat în cadrul FDR 2009. Juriul 
concursului va fi alcãtuit din: Dan Marius Zarafescu - preºedinte, 
director general al Direcþiei Culturii ºi Cultelor în Ministerul 
Culturii, Cultelor ºi Patrimoniului Naþional; Cristina Modreanu, 
Anca Rotescu, Doru Mareº, Ion Cocora, Mariana Voicu - critici de 
teatru; ªtefan Iordãnescu – regizor. Textele sunt aºteptate la 
secretariatul Teatrului Naþional Timiºoara pânã cel târziu în data 
de 10 iunie 2009, data poºtei. Date de contact: 
tntm.literar@gmail.com, www.tntimisoara.com, tel. 0256/201288.

AFCN a lansat prima 
sesiune de finanþare 
din 2009 pentru 
proiecte culturale

Suma disponibilã acestui program este de aproximativ 1.900.000 lei. 
Administraþia Fondului Cultural Naþional va acorda finanþãri 
nerambursabile pentru proiecte culturale cu derulare în perioada 
cuprinsã între data semnãrii contractului de finanþare ºi 1 
octombrie 2009. Perioada de înscriere este cuprinsã în intervalul 
2 martie-1 aprilie. Termenul limitã de depunere a proiectelor 
culturale este 1 aprilie, ora 15. Solicitãrile se înscriu online, 
accesând adresa afcn.ro ºi respectând instrucþiunile ºi Ghidul 
solicitantului unei finanþãri. La concurs pot participa: persoane 
fizice autorizate, asociaþii, fundaþii, instituþii publice de culturã, 
societãþi comerciale care deruleazã activitãþi culturale. Suma 
maximã ce poate fi solicitatã este de 25.000 lei. 

AFCN va lansa în 
aprilie Programul 
de subvenþionare a 
culturii scrise 

Sesiunea de finanþare a culturii scrise se va face în acest an pe baza 
unui nou proiect de norme metodologice, elaborat în urma 
consultãrilor dintre Ministerul Culturii, AFCN ºi asociaþiile de 
editori. În cadrul unei selecþii de oferte, o editurã nu poate 
propune mai mult de 15 titluri de carte. Finanþarea 
nerambursabilã se va acorda numai în condiþiile existenþei unor 
surse de finanþare proprii, în cuantum de cel puþin 10% din 
costul total al proiectului editorial. Proiectul de norme 
metodologice este deschis consultãrilor publice timp de 30 de 
zile. Dupã aprobarea acestor norme, pe la jumãtatea lunii aprilie, 
ar putea fi lansat concursul. 

Bursã pentru un 
scriitor al oraºului 
Graz

Departamentul pentru culturã al oraºului Graz, Austria, adreseazã 
aceastã ofertã tuturor scriitorilor (m/f) din întreaga lume care au 
afinitãþi culturale ºi lingvistice cu acest oraº. Candidaþii trebuie sã 
arate deschidere pentru dialogul intercultural, pentru cel dintre 
literaturã ºi contextul urban, precum ºi pentru a interacþiona cu 
scena literarã a oraºului Graz. Câºtigãtorul bursei are asigurat un 
sejur gratuit, în perioada 1 septembrie 2009 – 31 august 2010, la 
Graz, la care  se adaugã o bursã lunarã în valoare de 1.100 euro. 
Documentele pentru înscriere (în ºase exemplare): o declaraþie 
informalã de intenþie; curriculum vitae; lista de publicaþii; 2 
publicaþii diferite (fragmente de 5 - 10 pagini, expedierea de cãrþi 
nu este necesarã) cu traducerile aferente, în cazul în care textele 
nu sunt în germanã); texte printate (5 -10 pagini de prozã sau 
dramã, 5 poezii în original ºi în traducere germanã); o schiþã de 
proiect de aprox. 2 pagini A4 (informaþii despre proiectul concret 
la care doreºte candidatul sã lucreze în perioada sejurului din 
Graz). Toate informaþiile, precum ºi documentele pentru înscriere 
pot fi gãsite la adresa http:/kultur.graz.at/pdfs/richtlinien_
stadtschreiberin.pdf. Termenul limitã al înscrierilor este 31 martie 
2009 (data poºtei). Dosarul de înscriere se va trimite la adresa: 
Kulturamt der Stadt Graz, Stiegergasse 2, A – 8020 Graz, 
kulturam@stadt.graz.at. 

Concurs 
paneuropean 
dedicat tinerilor 
jurnaliºti

Direcþia Generalã pentru Extindere a Comisiei Europene, în colaborare 
cu European Youth Press ºi Cafe Babel, a lansat ediþia 2009 a 
competiþiei „Tânãrul jurnalist european”, un concurs paneuropean 
pentru tinerii jurnaliºti. Anul acesta, Europa aniverseazã 20 de ani 
de la cãderea Cortinei de Fier ºi cinci ani de la intrarea în Uniune 
a opt state din centrul ºi estul Europei, precum ºi a Maltei ºi a 
Ciprului. Astfel, subiectul tuturor materialelor înscrise la ambele 
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categorii (presã scrisã ºi radio) trebuie sã se refere la extinderea 
UE sau/ºi la o viziune de viitor asupra Europei. Competiþia este 
deschisã atât pentru articolele de presã scrisã, publicate în print 
sau online, cât ºi pentru materialele radio. Concursul se 
desfãºoarã pânã în data de 31 mai 2009. Participanþii trebuie sã 
aibã între 17 ºi 35 de ani. În evaluarea aplicaþiilor, membrii 
juriului naþional vor cãuta o tentã de fler jurnalistic în toate 
materialele înscrise în concurs. Participanþii se pot înscrie pe 
pagina de internet a competiþiei, www.EUjournalist-award.eu. 
Articolele ºi materialele radio câºtigãtoare vor fi publicate pe 
pagina de Internet a competiþiei. Toate articolele înscrise în 
concurs vor fi compilate într-o broºurã. Cei 35 de câºtigãtori 
naþionali ai ediþiei din 2009 a concursului „Tânãrul jurnalist 
european” vor fi invitaþi la sfârºitul lunii august sau la începutul 
lunii septembrie la o cãlãtorie culturalã ºi istoricã la Berlin. 
Capitala Germaniei va sãrbãtori anul acesta a 20-a aniversare a 
Cãderii Zidului Berlinului. 

Înscrieri în Festivalul 
Dramaturgiei 
Româneºti 2009

Organizat în fiecare an de Teatrul Naþional Timiºoara, cu sprijinul 
Ministerului Culturii, Cultelor ºi al Patrimoniului Naþional, al 
Institutului Cultural Român ºi al Consiliului Local Timiºoara, 
festivalul deschide înscrierile în secþiunea competiþionalã 
spectacolelor pe text românesc din þarã sau din strãinãtate. Cea 
de-a XV-a ediþie a Festivalului Dramaturgiei Româneºti va avea 
loc la Timiºoara, în perioada 3-11 octombrie 2009. Cererea de 
înscriere, DVD-ul/DVD-urile ºi documentaþia vor fi primite pe 
adresa Teatrului Naþional Timiºoara (str. Mãrãºeºti nr. 2, 300086 
Timiºoara; persoanã de contact – Ciprian Marinescu, tel. 
0721083837, ciprian.marinescu@gmail.com), pânã pe 26 mai 
2009, ora 16. Nu se primesc înscrieri pentru producþiile care au 
mai fost prezentate în FDR, la ediþiile precedente. DVD-urile 
trimise pentru selecþie nu vor fi returnate, ci vor rãmâne în arhiva 
festivalului. Nu existã taxã de înscriere în competiþia festivalului. 
Selecþia spectacolelor care vor fi prezentate în festival va fi fãcutã 
de criticul de teatru Mihaela Michailov, selecþioner unic al FDR. 
Teatrele vor fi anunþate, dacã au fost selecþionate în festival, pânã 
la data de 26 iunie 2009, cel târziu. 

Programul 
CANTEMIR – 
lansarea sesiunilor 
de finanþare 2009

Pe 4 martie s-a lansat ediþia 2009 a Programului CANTEMIR – program 
de cofinanþare al Institutului Cultural Român pentru acþiuni ºi 
proiecte culturale desfãºurate în strãinãtate. Proiectele se pot 
încadra în trei secþiuni diferite: Secþiunea I – Festival/Culture by 
Request (activitãþile proiectului pentru care se solicitã finanþarea 
se pot desfãºura în perioada 6 aprilie - 27 noiembrie 2009; 
termenul limitã pentru depunerea proiectelor – cu minimum o 
lunã înainte de data participãrii la festival, dar nu mai târziu de 27 
octombrie 2009; valoarea maximã a finanþãrii – 25.000 RON); 
Secþiunea II – Promovare/Culture to Go (activitãþile proiectului 
pentru care se solicitã finanþarea se pot desfãºura începând cu 1 
iunie a.c. sau începând cu 1 august a.c. ºi se pot finaliza pânã la 30 
octombrie 2009; termenul limitã pentru depunerea proiectelor 

este 6 aprilie pentru prima sesiune de evaluare ºi 5 iunie a.c. 
pentru a doua sesiune de evaluare; valoarea maximã a finanþãrii 
– 224.200 RON); Secþiunea III – Cooperare/Culture to Share (la fel 
ca la Promovare).  Proiectele se pot înscrie într-unul sau mai multe 
dintre urmãtoarele domenii: literaturã, arte vizuale, arhitecturã ºi 
design, teatru, muzicã, dans, film sau patrimoniu cultural. Alte 
detalii, pe www.programulcantemir.ro. 

Avanpremierã FNT 
cu Sasha Waltz

Cu ocazia primei avanpremiere FNT 2009, directorul Festivalului 
Naþional de Teatru, Cristina Modreanu, a anunþat cã FNT este în 
negocieri avansate pentru gãzduirea la Bucureºti a producþiei 
„noBody”, parte din „Trilogia corpului”, semnatã de celebra 
coregrafã Sasha Waltz. „noBody” are 25 de performeri ºi a fost co-
produs în 2002 de Festivalul de Teatru de la Avignon ºi de Teatrul 
Schaubühne din Berlin. În aceastã idee, la mijlocul lunii martie, FNT 
a organizat, în colaborare cu Mediateca Centrului Naþional al 
Dansului, prima Avanpremierã dedicatã prezentãrii companiei de 
dans Sasha Waltz & Guests. FNT, eveniment produs de Uniunea 
Teatralã din România, cu sprijinul Ministerului Culturii, Cultelor ºi 
Patrimoniului Naþional, precum ºi al Primãriei Bucureºti, se va 
desfãºura anul acesta între 31 octombrie ºi 10 noiembrie, iar 
selecþia va fi anunþatã public în 20 iunie. www.fnt.ro
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Redacþia „Scena.ro” organizeazã un 
concurs pentru tineri critici de 
teatru. Cei interesaþi sunt 
invitaþi sã trimitã textele 
semnate pe adresa 
scena.ro@gmail.com, însoþite de 
un scurt CV.

Distribuitã prin intermediul 
partenerilor noºtri: reþeaua Diverta 
ºi Librãriile Cãrtureºti din Bucureºti, 
Timiºoara, Sibiu ºi Cluj.

Accesând site-ul www.fnt.ro puteþi comanda 
ºi online revista, la un preþ special de 18RON.

Cele mai bune texte vor fi 
selectate ºi publicate în 

 cu 
menþiunea .

Nu se admit texte 
nesemnate sau semnate 
cu pseudonim.

Din numãrul viitor:

Dezbatere: „
”

Eseu: „ ” 
de Cristina Modreanu

 la Iaºi: reportaj din 
repetiþii de Oltiþa Cîntec



„Sfârşit de partidă” este o meditaţie asupra morţii plasată într-un peisaj post-apocaliptic, 
plină de umor savuros şi cinism resemnat. Beckett  ne dezvăluie un cuplu de bătrâni fără 
picioa re, cărora li se schimbă nisipul din lăzile de gunoi pre cum animalelor, un tiran orb 
şi neputincios într-un scaun cu rotile şi un servitor ce nu se poate aşeza. Cuvântul este 
pentru Beckett  sursa unei iluzionări, fără de care nu ar mai exista nimic între viaţă şi 
moarte. Cuvântul este tot ceea ce i-a mai rămas omului din umanitatea sa, însă nici el nu-
şi mai poate împlini funcţia comunicativă, de creaţie de sens, până la capăt: Beckett  îşi 
consideră piesa „un simplu joc”, un joc în care cuvintele reprezintă materialul principal, 
mişcarea, gesturile şi lumi na afl ându-se doar pe un palier secundar. Însă, contrar 
aparenţelor, acest joc nu este nicidecum unul gratuit. 
(Ştefana Pop)

SFÂRŞIT DE PARTIDĂ
de Samuel Beckett 

Regia: Charles Müller
Decorul şi Costumele: Anouk Schiltz

Dramaturgia: Guy Wagner
Light Design: Željko Šestak

Ce e oare iubirea? Cum poate fi  ea defi nită? Stă oare la baza iubirii doar poft a 
trupească, în timp ce raţiunea, „îmblânzitoarea” pasiunii, ţine de o structură 

socială? Sau poate că dragostea are o bază ideală, fi ecare individ căutându-şi, 
de fapt, partenerul absolut, pe când satisfacerea nevoilor sexuale ar fi  doar o 

necesitate rudimentară a omului? Iată câteva întrebări care se nasc în jurul 
piesei lui William Shakespeare, „Visul unei nopţi de vară”.

Tema centrală a celor patru tineri, Hermia, Lysander, Demetrius şi Helena 
este prima iubire. Surprinşi de virulenţa şi de intensitatea propriilor 

sentimente, ei vor trece prin mai multe stadii. Lysander şi Hermia sunt 
exaltaţi de confi rmarea reciprocă a iubirii, fi ecare idealizându-şi partenerul.

Perechea Hippolyta şi Th eseu se afl ă într-o fază superioară în „fi losofi a 
iubirii”. Decizia de a se căsători se naşte din dorinţa de a scăpa de 

incertitudini, de tumultul amoros.

Th eseus - Liviu Vlad. Hippolyta - Cristina Ragos. Lysander  - Ali Deac. Demetrius  - Steve Walter. Hermia - Johanna Adam. Helena  - Enikö Blénéssy. 
Oberon  - Georg Potzolli. Titania - Renate Müller-Nica. Puck / Philostrat - Monika Dandlinger. Puck / Robin  - Emöke Boldizsár. Peter Squenz / Egeus 
- Horia Nicoară. Nikolaus Zett el / Pyramus - Wolfgang Kandler (AT). Franz Flaut / Th isbe  - Filip Mităchescu. Tom Schnautz / Wand-Zidul / Mond-
Luna - Cătălin Neghină. Schnock / Leul - Tomohiko Kogi. Spirite ale pădurii - Irina Deak, Lerida Buchholzer, Cristina Stoleriu,  Laura Ilea, Iulia Popa,  
Maria Anuşca, Ilinca Mateescu

EIN SOMMERNACHTSTRA UM/ 
VISUL UNEI NOPŢI DE VARĂ

de William Shakespeare
Regia: Luisa Brandsdörfer
Scenografi a: Borbala Kiss

Trei piese scurte şi brutale. Trei încarnări ale disperării.
Rătăciţi, crizaţi, perverşi, fanatici, masochişti – doar oameni ce 
încearcă să compenseze cumva lipsa iubirii, gaura neagră a unei vieţi 
fără sens, atâta timp cât nu au reuşit să devină centrul existenţei 
altcuiva.
Disperări în surdină, pe prispa unei case din New Orleans, unde o 
mamă şi un fi u ultrareligioşi se zbat în chinurile negării iubirii carnale.
Disperări explodate, într-un cinematograf rău-famat din New York, 
unde un plasator îşi pierde minţile, nemaisuportând perversiunea şi 
ipocrizia ce colcăie în jurul lui.
În fi ne, disperări topite într-un dans al căutării celuilalt, într-un spaţiu 
gol, decăzut, rănit – ruina tuturor celorlalte.
O autocombustie spontană. Sau un rug.
(Th eodor Cristian Popescu)

Cristian Stanca - Hamm
Pali Vecsei - Clov
Mariana Presecan - Nell
Dan Glasu - Nagg

Dana Taloş, Cătălin Pătru
Adrian Matioc, Vlad Robaş, Anca Pitaru, Mihai Alexandru, Simina Contraş, Viorel Raţă, Dana Maria Lăzărescu, Cătălin Grigoraş

Ofelia Popii, Florin Coşuleţ (foto)

AUTO-DA-FÉ (trei piese scurte)
de Tennessee Williams

Regia: Th eodor Cristian Popescu
Traducerea: Ioana Ieronim.

Scenografi a, Light Design & Video: Andu Dumitrescu
Coregrafi a: Florin Fieroiu.

 Muzica & Sound Design: Vlaicu Golcea
Asistent Acenografi e: Cristina Ilioiu

Data premierei: 10 ianuarie 2009

Data premierei: 24 ianuarie 2009

Data premierei: 1 martie 2009
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foto: Mihaela Ghenescu



Remember… Remember?

Acum e cel mai difi cil. 
Când te loveşti de perimetrul pe care trebuie să-l personalizezi cu idei. Te loveşti de el sau mai 

bine zis el te “pocneşte”, parcă voit – îţi impune să-ţi descrii sentimentul, să aşterni în cuvinte 
fondul muzical al unui spectacol, te obligă, dureros, să-ţi aminteşti. To remember. Universul 

unei elite, lumea speculară, proiecţia proprie într-un zbor, sublim, de fl uture, eternizarea clipei 
într-o singură privire… fac parte din atributele unui dandy. REMEMBER taie răsufl area: încă de 

la intrarea în sală te laşi absorbit, furat, dus…
Fondul wagnerian, dur prin realismul său şi prin rezonanţa cu subiectul lui Mateiu I. Caragiale 

te încarcă, poate cu un plus de conştientizare că nu acela e locul tău. Dar sunt scene, 
replici, proiecţii, să-ţi doreşti să fi i în lumea aceea. Să fi i un dandy în epoca dandysmului. 

Fundamental în perfecţiunea lui şi perfect în tristeţea sa. Restul trebuie văzut, pentru că nici 
o fotografi e nu face cât o fi lmare şi nici o fi lmare nu face cât vibraţia pe care ţi-o comunică 

cei doi – actor şi dansator.  Jocul actoricesc al lui Ion Rizea, cu fragmente adânc meditative, 
e la unison cu dansul lui Mazilu, pentru care de obicei se încearcă descrieri. Aş spune doar 

“răscolitor”, prin fi ecare fi bră.

Remember? E bine să fi e văzut tocmai ca să nu rămână un titlu anost pe un afi ş, ci o 
dublă întrebare, cândva, când vom fi  poate mai osteniţi, dar cu siguranţă mai înţelepţi: 

Remember… REMEMBER?
Mirela Iacob

Remember 

Remember 
Un spectacol de Răzvan Mazilu

Cu: Răzvan Mazilu, Ion Rizea

Decoruri, video: Dionisis Christofi logiannis

Costume: Răzvan Mazilu

Light Design: Florian Putere

Teatrul Naţional Timişoara este o instituţie publică subvenţionată de

Ministerul Culturii, Cultelor şi Patrimoniului Naţional
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