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EDITORIAL

Dacã ne sunteþi prieteni, aþi aflat deja despre primul numãr al Revistei 
de artele spectacolului „Scena.ro”. Dacã nu ne sunteþi prieteni încã, 
atunci trebuie sã vã povestesc aventurile lansãrii ei, ca sã vã câºtig 
atenþia pentru numerele viitoare. 
Dupã emoþiile ieºirii din tipar, am plecat în mai multe „turnee de 
lansare”, cum le-am numit noi / noi înseamnã echipa ultrarestrânsã a 
revistei, sã zicem Flori, Ciprian, Aura ºi cu mine. Am fost un fel de 
comis-voiajori improvizaþi, trãind nu odatã senzaþiile pe care trebuie 
sã le fi avut pe timpuri cei care bãteau la uºa unor oameni care
n-aveau nevoie de aspiratoarele lor – sau ce-or mai fi avut ei de 
vândut. Dar alteori prinzând în ochii unora dintre cei ce ne ascultau 
sclipirea de recunoaºtere care te face sã înþelegi cã nu eºti singur ºi 
cã vorbeºti cuiva care pricepe ce spui. 
Noi n-aveam de vânzare decât niºte idei, în primul rând pe aceea cã 
teatrul face parte din viaþa noastrã ºi cã este adesea responsabil 
pentru naºterea unor momente cu adevãrat memorabile, mai ales pe 
parcursul unor existenþe sufocate de cliºee, cum duc mulþi dintre 
semenii noºtri. ªi cã de aceea avem nevoie de el. Aºa cã „Scena.ro” a 
devenit rapid mai mult decât un produs editorial: o miºcare, o 
iniþiativã independentã ce îºi propune sã demonstreze, chiar dacã 
într-un moment de crizã, de nesiguranþã ºi de blazare (sau poate 
tocmai de aceea), cã e de ajuns sã crezi în ceva ca sã-i dai viaþã. În 
plus, sã construieºti ceva nou poate însemna uneori sã te
re-construieºti ºi pe tine.

***
Apropo de construit, la una dintre opririle noastre din „turneu” ni s-a 
amintit, pe bunã dreptate, cã e mai uºor sã construieºti dupã ce 

fundaþia a fost deja pusã ºi, cum ne 
numãrãm printre aceia care se 
mândresc sã aibã un trecut, trebuie 
sã spunem aici cã înainte de 
„Scena.ro” a existat revista „Scena”, 
editatã timp de câþiva ani buni de 
PubliMedia International S.A., ºi 
gânditã de o echipã redutabilã 
condusã de dramaturgul Dumitru 
Solomon ºi criticii Alice Georgescu ºi 
Magdalena Boiangiu. Departe de noi 
gândul sã uitãm, mai ales cã unele 
dintre direcþiile vechii „Scene” sunt 
continuate de urmaºa ei – anume 
„gustul” pentru dezbateri, tratarea 
subiectelor la zi ºi, nu mai puþin, o 
înfãþiºare graficã în acord cu 
timpurile pe care le trãim. ªi dacã noi 
ne mândrim cu un trecut precum 
„Scena”, sperãm ca nici ea sã nu 
regrete vreodatã cã are urmaºi. 

***
Pânã sã încheiem acest numãr ºi sã-l 
trimitem la tipar, criza pe care noi ne 
încãpãþânam sã o sfidãm a lovit cât 
se poate de serios lumea teatrului: 
bugetul Ministerului Culturii, Cultelor 
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ºi Patrimoniului Cultural Naþional a 
fost diminuat masiv ºi, pe cale de 
consecinþã, toate evenimentele 
culturale de sub umbrela acestuia, în 
frunte cu Festivalul Naþional de 
Teatru, au primit bugete drastic 
diminuate. Un „Apel pentru salvarea 
culturii vii” a fost semnat de zeci de 
instituþii ºi sute de persoane private, 
ºi adresat autoritãþilor în speranþa cã 
se vor gãsi ºi alte modalitãþi de ieºire 
din crizã a þãrii decât sacrificarea 
proiectelor culturale. „Chiar ºi în 
vremuri de crizã, cultura trebuie sã 
rãmânã o prioritate naþionalã, 
împreunã cu educaþia, amândouã 
reprezentând investiþii pe termen 
lung, absolut vitale pentru un stat 
modern, european. O gândire pe 
termen scurt ne face tuturor un rãu 
imens”, sublinia Apelul.
Pânã la ora închiderii ediþiei nu avem 
veºti cum cã toate aceste voci care
s-au ridicat în apãrarea culturii vii, 
permanent periclitatã într-o societate 
aflatã în construcþie de atâþia ani, au 
fost auzite. Dar nu ne pierdem 
speranþa.

Under construction

If you are among our friends, you have already found out about Scena.ro’s first issue. In this column Cristina 
Modreanu reveals the adventures that took place for the launching of this very first issue. It is her way to 

attract your attention for the future issues: “All we have for sale is some ideas; the first and the most important 
one is that theatre is part of our life. Scena.ro has rapidly become not only a cultural product, but a movement, 
an independent initiative which intends to demonstrate, even if we started out in a moment of crisis, that it is 

enough to believe in something in order to give birth 
to it.” And as a Post Scriptum: just before the closure 
of this issue, we found out that financial crises, 
which we intended to defy, has seriously hit the 
world of Romanian theater also: all cultural events 
supported by Ministry of Culture, starting with 
Romanian National Theater Festival, received 
drastically diminished budgets. So, to this moment, 
protests are made, signatures raised and support 
letters written. And we don’t intend to lose our 
hope.

Cristina MODREANU

În construcþie
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Mirella Nedelcu-Patureau 

Este critic de teatru ºi cercetãtor de origine românã, 
stabilitã la Paris încã de pe vremea când nici 

românii, nici teatrul lor nu puteau circula liberi. Astãzi, 
profitând de „explozia” graniþelor, revine uneori în þarã 
din curiozitate pentru teatrul românesc, pe care îl 
urmãreºte însã cu ºi mai mare atenþie în þara de 
adopþie. În contribuþia din numãrul 2 al revistei 
Scena.ro, Mirella Nedelcu-Patureau valorificã aceastã 
experienþã, vorbind despre teatrul românesc aºa cum 
se vede el în marea de oferte culturale pariziene. Care 
sunt numele de creatori români cunoscute pe scenele 
Paris-ului ºi cât a mai rãmas din mitul „teatrul 
românesc – valoare europeanã”? Altfel spus, „ce aþi 
fãcut în ultimii 20 de ani?” – sunt întrebãrile lansate 
de articol.

She is a theater critic and 
researcher of Romanian 

origin, living in Paris since the 
time when neither Romanians, 
nor their theater could freely 
travel. Nowadays, after borders’ 
„explosion”, she sometimes 
comes back out of curiousity for 
Romanian theater, which she 
observes even more attentively 
in France. In her contribution to 
the second issue, Mirella Nedelcu 
Patureau exploits this experience, 
speaking about Romanian 
theater as it is seen in the middle 
of the ocean of Paris cultural 
offers. Which Romanian names 
are known on French stages and 
what part is still alive of the 
„Romanian theater – European 
value” myth? In other words: 
„what did you do in the last 
twenty years?” – these are the 
questions launched by the 
article.

Jonathan Mills

Compozitor de formaþie, a condus ani de zile 
Melbourne Festival, fiind originar din Australia ºi 

este, din 2006, directorul Festivalului de la Edinburgh, 
una dintre cele mai mari pieþe de artã vie din Europa. 
Programarea sa este consideratã de specialiºti „distinctã 
ºi creativã”, el reintroducând artele vizuale în festival ºi 
punând la loc de cinste teatrul, deºi nu provine din 
lumea acestuia. Anul trecut a fãcut o vizitã în România, 
la Festivalul Internaþional de Teatru de la Sibiu ºi a decis 
cã „Faust”-ul produs de Naþionalul de aici ºi regizat de 
Silviu Purcãrete meritã inclus în programul oficial al 
ediþiei din 2009 a prestigiosului Festival de la Edinburgh 
(14 august- 6 septembrie) de unde românii sunt absenþi 
de ani de zile. Gãsiþi câteva dintre argumentele acestei 
alegeri în articolul cu care Jonathan Mills contribuie la 
numãrul 2 al revistei Scena.ro.

A composer born in Australia. For 
years he was in charge of 

Melbourne Festival and since 2006, 
he is the director of Edinburgh 
Festival, one of the greatest 
Europe’s markets for live art. His 
programming is considered by the 
specialists to be „distinctive and 
creative”, he managed to include 
again visual arts in the festival and 
to give theater its special place. Last 
year he visited Romania for The 
International Theater Festival in 
Sibiu and decided to include „Faust” 
produced by The National Theater 
and directed by Silviu Purcarete in 
the official programme of 2009 
edition of the prestigious Edinburgh 
Festival (14th of August - 6th of 
September) where the Romanians 
were absent for the last several 
years. You can find some of the 
arguments of his choice in 
Jonathan Mills’ contribution to this 
issue of Scena.ro magazine.

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 la 
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.



Des
centrali

zarea
moartea teatrelor naþionale?

DEZBATERE
 / DEBATE

Prima „lege pentru organizarea ºi administrarea teatrelor 
din România” a fost votatã de Parlament în 1877, când 

România se afla în plin Rãzboi de Independenþã. Nu erau 
bani, dar exista o gândire care sã integreze cultura în ceea 

ce putem numi acum, retroactiv „un proiect de þarã”. 
Oamenii politici ai timpului au gãsit o cale sã includã 

cultura, arta, în speþã teatrul, în profilul acestei noi þãri, 
conºtienþi cã nu numai relieful geografic e important, ci ºi 
acela adus de creativitate. Revenind la teatrele naþionale, 

în 1908 Pompiliu Eliade reglementeazã organizarea 
Teatrului Naþional (e vorba de Naþionalul bucureºtean) 

printr-o nouã Lege în pas cu dezvoltarea artei europene, o 
lege care a funcþionat pânã la instalarea regimului 

comunist. Parantezã amplã.
Astãzi, România are ºase teatre naþionale, la Bucureºti, 
Cluj, Tg. Mureº, Timiºoara, Craiova ºi Iaºi (plus patru 
Opere, la Cluj - Opera Românã ºi Opera Maghiarã, la 
Bucureºti ºi la Timiºoara), iar profilul lor e construit 
mimetic, dupã profilul istoric al „teatrului naþional”, 

concept ce dateazã de mai bine de un secol ºi are la bazã 
dependenþa financiarã a acestor instituþii de Ministerul 

Culturii. La doi ani dupã intrarea noastrã în Uniunea 
europeanã, în 2009, în plinã crizã financiarã, are loc a 

treia încercare de descentralizare, dupã ce anterioarele au 
eºuat, indiferent de ce partid au fost iniþiate. Ministerul 
Culturii, acum ºi al Cultelor ºi al Patrimoniului Cultural 
Naþional, mai face o încercare: descentralizarea câtorva 

teatre-pilot, respectiv cele din Cluj, Tg. Mureº ºi Craiova. 

-
-

Asta pe fondul confuziei reglementãrii spaþiului 
artistic, fiindcã noua lege a instituþiilor de 

spectacole iniþiatã anul trecut e suspendatã la 
presiunile sindicatelor. 

Sigur, e absolut necesar sã se discute despre o 
modernizare a conceptului de „teatru naþional”, se 

poate invoca modelul „Centrelor Dramatice 
Naþionale” din Franþa, se poate face apel la 

responsabilitatea comunitãþilor locale, dar adevãrul 
„din teren” (pe care vi-l prezentãm mai jos, în 

intervenþiile actualilor directori ai teatrelor 
naþionale) aratã cã autoritãþile locale nu sunt 
pregãtite în acest moment nici financiar, nici 

logistic, nici – mai ales - la nivel de luare a unor 
decizii pentru asumarea unei asemenea uriaºe 

responsabilitãþi. Altfel spus, un asemenea pas, fãcut 
într-un moment de crizã ºi fãrã o pregãtire 

prealabilã, ar putea provoca dispariþia teatrelor 
naþionale. Asta apropo de protejarea patrimoniului 

cultural naþional!
Morala: O eventualã – necesarã - descentralizare 

trebuie pregãtitã serios, în timp, cu o dezbatere 
naþionalã pe aceastã temã, nu dupã modelul 

aruncãrii pisicii moarte în altã grãdinã. Numai cã 
modernizarea conceptului de „teatru naþional” ºi 

acþiunile coerente pentru punerea în aplicare a 
noului model cer din nou ceva ce politicienii aveau 
în timpul Rãzboiului de Independenþã ºi au pierdut 
cu totul între timp: viziune. Sã facem un concurs? 

Cristina MODREANU

Romania has six national theaters in Bucharest, Cluj, Tg. Mures, Timisoara, 
Craiova and Iasi (also four Opera Houses in Cluj - Romanian Opera and 

Hungarian Opera, in Bucharest and Timisoara), and their profile is mimetically 
built, based on the historical profile of „national theater”, a concept dating back 
one hundred years ago and having the core of financial dependence from the 
Ministry of Culture. Two years after Romania entered European Union, in 2009, in 
the middle of financial crisis, the third essay of decentralization takes place, after 
the failure of the previous ones. Ministry of Culture is trying something else: 
decentralization of some pilot-theaters, the ones of Tg. Mures, Cluj and Craiova. 
Cristina Modreanu thinks that this step, made in a moment of crisis and without 
any prior preparation, could provoke the disappearance of the national theaters. 
Most of the national theater’s managers agree. 
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Mircea Corniºteanu, director general Teatrul
Naþional „Marin Sorescu”, Craiova:N i l M i S ” C i

ºº g

„A nu se experimenta 
pe pielea teatrelor”
Ministerul ne-a cerut, printr-o adresã oficialã, sã ne expunem punctul 
de vedere în legãturã cu acest subiect. Aminteam în rãspunsul meu 
cã Teatrul Naþional Craiova a mai fost descentralizat o datã, împreunã
cu Teatrul Naþional Tg.Mureº, ºi cã modul pompieristic în care s-a
fãcut aceastã acþiune sub ministeriatul lui Rãzvan Theodorescu a dus 
la miºcãri de protest publice, dar mai mult, la o stare de semicolaps
financiar a celor douã teatre implicate. Ca urmare, dupã doi ani ºi
ceva de „descentralizare” a fost nevoie de re-centralizare, altfel s-ar fi
ajuns la închiderea teatrelor respective.
Sub ministeriatul liberal s-a reîncercat o nouã descentralizare, mult
mai profesionistã. Au fost invitaþi reprezentanþi ai Consiliului Europei,
s-a deplasat la Craiova un expert olandez care a stat de vorbã atât cu
mine, cât ºi cu autoritãþile locale. Rezultatul a fost un raport negativ 
cu privire nu la acþiunea de descentralizare în sine, ci la condiþiile
concrete în care aceasta s-ar fi fãcut. În lipsa unei finanþãri corecte
de la bugetul de stat care sã se acorde autoritãþilor locale pe un 
termen de câþiva ani, acestea au refuzat sã preia teatrul. Din fericire,
s-a þinut seama atât de obiecþiile noastre, cât ºi de raportul experþilor 
strãini, astfel încât acþiunea s-a stopat.
Avem acum o nouã guvernare care, ca ºi cele anterioare, trebuie sã
þinã seama de cerinþele europene care cer descentralizarea, cu atât 
mai mult cu cât suntem azi membri ai UE. Eu personal nu am nimic 
împotriva descentralizãrii în sine, pânã la urmã ea tot se va face, dar 
sunt ferm împotriva experimentãrii acesteia pe pielea numai a
câtorva teatre. Teatrul pe care-l conduc a mai fost o datã victima
experimentului. Este necesarã, cred, elaborarea unui plan general al
acestei acþiuni, care sã þinã seama de toate sugestiile ºi realitãþile
concrete ºi care sã se aplice tuturor instituþiilor subordonate în 
prezent MCCPN. Finalizarea unei legislaþii care sã protejeze instituþiile 
de culturã împotriva unor eventuale abuzuri ale autoritãþilor locale
(pe care le cunosc foarte bine din perioada în care am fost director la 
Braºov, când am avut mai multe procese cu Consiliul Local, procese pe 
care le-am câºtigat, dar cu ce consum de timp ºi energie!), precum ºi 
asigurarea prin lege a unei finanþãri adecvate de la bugetul de stat,
care sã permitã autoritãþilor locale sã contribuie ºi ele, în limita
posibilitãþilor, la finanþarea acestora, sunt singurele metode prin care
descentralizarea s-ar putea realiza efectiv ºi cu rezultate pozitive. 
Altfel, o vom face ca s-o bifãm în rapoartele cãtre UE, dar vom strica
ºi ce mai este încã bun în teatrele noastre.
Eu am luat legãtura atât cu preºedintele Consiliului Judeþean Dolj, cât
ºi cu primarul Craiovei, care mi-au spus amândoi cã nu sunt interesaþi
de trecerea Teatrului Naþional din Craiova în subordinea lor, atâta
vreme cât descentralizarea se face numai pentru unele teatre ºi fãrã 
certitudinea unei finanþãri corecte.

Cristian Hadji-Culea, g, director general Teatrul
Naþional „Vasile Alecsandri”, Iaºi:

jj g

„E nevoie de o 
reformã a sistemului 
teatral”
Descentralizarea e necesarã pentru a apropia controlul deciziei de
cetãþean ºi a scãdea alienarea sa de activitatea aºa zis publicã. Dacã
însã conducerile alese cu bunãcredinþã de cetãþean la nivel local nu
au competenþe specifice sau se organizeazã pentru corupþie,
nepotism ºi politicianism alienarea va fi cu atât mai adâncã.
Teatrele Naþionale s-au dezvoltat la început la dorinþa unor
comunitãþi care au înþeles necesitatea dezvoltãrii unui teatru în limba
naþionalã. Aºa a apãrut, patronat de Goethe ºi Schiller, primul
Naþional la Weimar, aºa au apãrut Teatrele Naþionale la Iaºi ºi apoi 
Bucureºti. Ulterior au fost înfiinþate Teatrul Naþional la Craiova ºi,
dupã Marea Unire, teatrele naþionale de la Cluj, Cernãuþi ºi Chiºinãu. 
În perioada comunistã au primit titulatura de T. N. teatrele din
Timiºoara ºi teatrul din Târgu Mureº. Paralel cu aceste instituþii cu
statut special, au existat la sfârºitul secolului XIX ºi în secolul XX o
multitudine de teatre ºi trupe din care unele primeau subvenþii
bugetare de la Ministerul Cultelor ºi Culturii, altele de la primãrii sau
de la persoane private sau fundaþii sau de peste tot.Teatrele Naþionale 
au fost în tot acest timp centre teatrale ºi centre formative. Au fost o
garanþie de calitate repertorialã necomercialã, dar ºi centre care au
dezvoltat arta spectacularã în România. ªcolile de teatru,
conservatoarele dramatice s-au constituit în jurul lor, cum s-a
întâmplat ºi azi, dupã 1990. 
Ele aveau autonomie ºi o conducere unicã în Direcþia Teatrelor 
Naþionale, dependentã de Minister. Apropierea acestor teatre de 
comunitãþile locale e salutarã, dar ea trebuie precedatã de
reformularea misiunii lor speciale.
Înainte însã de orice descentralizare trebuie reformat sistemul teatral,
care practic, a rãmas cam ca în `89. Trebuie create ºi structuri care sã
poatã gestiona profesionist instituþii de spectacole. Franþa, þarã 
exemplarã cândva pentru centralismul ei pe care l-am imitat ºi 
adâncit în România, poate fi ºi acum exemplarã pentru
descentralizarea culturalã. Au apãrut organisme regionale, nu
judeþene (departamentale), existã un parteneriat de finanþare ºi de
stabilire a misiunii teatrelor între centru ºi organisme locale. ªi toate
astea coexistã cu instituþii dependente integral de centru, de minister.
Se pot discuta multiple soluþii, nãscute atât de practica europeanã cât
ºi de tradiþia noastrã. Pot fi gãsite ºi soluþii deosebite pentru cazuri
deosebite. Singurul lucru care ar fi cu siguranþã pãgubos ar fi
continuarea tradiþiei naþional-autohtone care ne aratã cã ori nu se
face nimic, ori mai rãu, când se face, se face pompieristic, ca sã fie
bifatã schimbarea. Pentru cã, în fond, unii schimbã ºi cu totul alþii
suferã în urma schimbãrii.
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ºi creaþie. Dar aceºti pãrinþi responsabili existã? Au vreun interes sã
slujeascã, la rândul lor, interesul public? Încep sã mã îndoiesc.
Când legiuitorul nu vede în tine decât un risipitor, dacã nu chiar din
pornire un posibil infractor, a sta la rând la Ministerul Culturii pentru
o subvenþie mai aplicatã, mai specificã, în funcþie de diverse variabile
devine o posturã dintre cele mai inconfortabile, mai ales pentru
cel/cei care încearcã - pe bune!- sã edifice proiecte culturale solide, 
pentru cel/cei care are/au o proiecþie a activitãþii care sã depãºeascã
1-2 luni. 
Când finanþatorul nu te identificã prea bine ca instituþie, ca profil, ca
necesitãþi, când oricum nu eºti copilul cel mai important (dar nici nu
vrei asta...), însã nimeni nu converteºte în fila de buget, bunãvoinþa
(formalã?) afiºatã în numeroase rânduri faþã de tine, ºi þi se alocã cel 
mai mic buget dintre suratele tale, deºi reprezinþi cel mai important
teatru naþional din provincie, cu cel mai mare volum al activitãþii 
(unicul cu douã trupe, cu cei mai mulþi artiºti, cu cele mai multe 
producþii), îþi vine sã îþi stabileºti sediul în altã þarã. Sau sã ceri 
subvenþii de pe la alþii. Cum ºi fac cei din trupa de expresie maghiarã. 
Condiþionãrile unei legislaþii anacronice în care pânã ºi de amãrâtul 
de buget alocat afli în ceasul al doisprezecelea fac ca nimic sã nu 
devinã predictibil, iar rãspunderea pe care o ai ca manager faþã de
spectatori ºi faþã de proprii artiºti angajaþi sã nu aibã nici un conþinut. 
La 20 de ani dupã 1989, descoperi cu surprindere absenþa aproape 
totalã a oricãror criterii stabile de evaluare a specificitãþii activitãþilor
desfãºurate (fie de tine, fie de cei din subordine), indiferenþa
structurilor ierarhice finanþatoare faþã de proiectele propuse sau faþã
de rezultatele obþinute. Cum sã-þi motivezi colegii ºi cum sã te mai 
automotivezi?
Dar pânã la urmã, pentru a reveni la întrebare, cum rãmâne cu 
misiunea Teatrului Naþional? Doar sã supravieþuiascã, acceptând 
salariile aproape indecente pe care le primesc angajaþii sãi? Dincolo 
de salarii, ce facem cu producþia teatralã? Ne exprimãm ca artiºti sau
vegetãm pe bugetul de avarie? ªi atunci, spui din prima cã 
(probabil?...) cel mai bine este sã fii cât mai aproape de finanþator.
Fie acesta primãrie (consiliu local) sau consiliu judeþean. Dar dacã tot 
spunea ministrul Muncii cã apelãm/vom apela la modelul german 
(referitor la salarizarea unicã a bugetarilor) de ce „pãrinþii naþiunii” 
noastre nu fac acelaºi lucru în ceea ce priveºte teatrele (instituþiile de 
culturã, în general). Ar descoperi la vecinii noºtri - cã acum suntem în 
Europa, nu? - conceptul de finanþare încruciºatã, complementarã, 
stabilã ºi predictibilã. Sigur, uneori condiþionatã una de cealaltã,
alteori condiþionatã de criterii de performanþã, de relevanþã culturalã, 
de impact socio-mediatic. Dar pe acolo nu se bat toþi cu cãrãmida în 
piept cã vezi Doamne, ce importantã este arta, teatrul º.a.m.d. Acolo
se pun pe treabã ºi îºi fac toþi treaba, de la vlãdicã la opincã. Iar 
raporturile de muncã nu sunt înlocuite mai tot timpul de relaþii,
obiectivele sunt clare, pe termen mediu ºi lung, procedurile sunt 
stabile ºi sunt puse în aplicare. Dar noi vrem sã inventãm de fiecare
datã roata. Iar la roata asta „a norocului” aproape cã þi-e totuna cã e
localã sau centralã.

Ada Hausvater, g, director general
Teatrul Naþional Timiºoara:

g

„Descentralizarea 
poate fi periculoasã 
în teatru”
Teatrele Naþionale - ca orice instituþie care este un bun naþional, adicã 
a avut ºi continuã sã aibã un rol cultural ºi social important în
diferitele zone ale þãrii unde este construitã - nu pot face obiectul
descentralizãrii decât cu riscul afectãrii caracterului naþional, a 
identitãþii naþionale. Cred cã cei care sunt responsabili de semnarea 
acestor decizii trebuie sã nu uite cã toatã þara se numeºte România ºi
odatã pierdutã unitatea culturalã, existã riscul ca fiecare zonã a þãrii 
sã îºi promoveze specificul pânã la uitarea definitivã a unui centru, a 
unei limbi, a unui discurs integrator.
Descentralizarea este foarte importantã în administraþie, în controlul 
politico-economic care lasã sãrace judeþe bogate doar pentru cã nu se
mai întorc de la centru banii proporþional cu cei care au plecat 
(precum judeþul Timiº), dar descentralizarea în teatru mi se pare în 
virtutea inerþiei, fãrã sens, în afarã de aplicarea unei directive 
europene, ºi în plus periculoasã. Ce mai poate pãstra unit un grup de 
oameni (o þarã), cu accente diferite, tradiþii diferite, dacã nu un model 
cultural comun, un vis comun?
Teatrul Naþional Timiºoara, care peste o lunã va afiºa numele sãu ºi al 
þãrii în programele Teatrului Odeon din Paris, adicã devine ambasador
al României în Paris pentru zece reprezentaþii, care a primit Premiul 
KulturForum Europa 2009, aºadar, din nou, reprezintã România în 
Europa, acest teatru are toate motivele sã militeze împotriva
descentralizãrii teatrelor naþionale.

Vlad Rãdescu, director general
Teatrul Naþional Tg. Mureº:l

gg

Finanþarea ca „roata 
norocului”
Bunul simþ, nu neapãrat cel teatral, spune (din prima) cã e mai bine sã 
fii cât mai aproape de finanþator. Dar de fapt problema nu stã în cine 
finanþeazã. Problema este de concept. Mai este valabil în ziua de azi - 
când e crizã, când pragmatismul înlocuieºte (pe nesimþite sau
nesimþit?) entuziasmul, generozitatea, riscul creaþiei ºi sacrificiul
creatorului - se mai poate susþine modelul teatrului de artã, de
repertoriu, cu trupã permanentã? Aceasta este întrebarea!...
Oriunde în Europa, cã tot ne raportãm la ea, nu numai de la Jean Vilar 
încoace, ci de mai bine de o sutã de ani, teatrul, ca instituþie cel puþin, 
face parte din fibra urbanã a societãþii, formeazã indivizi,coaguleazã 
energii, modeleazã comportamente. Mai mult, este factor de
dezvoltare economicã. Concluzia ar fi una singurã: cei care stabilesc
prioritãþile strategice de dezvoltare, „pãrinþii naþiunii” ar trebui sã
decidã ce sã facem cu teatrul (de artã), cum sã fie subvenþionatã arta
noastrã (importantã?) ºi cum sã fie rãsplãtitã breasla pentru implicare 
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Festivalul Ex – Ponto din Slovenia, Festivalul Naþional de Teatru din 
Ungaria (cele mai multe prezenþe ale unei instituþii din afara 
Ungariei!) Festivalul Teatru-Imagine, Festivalul Internaþional de Teatru 
Sibiu, (cele mai multe prezenþe ale unei instituþii aparþinând 
minoritãþii maghiare!), Festivalul de Teatru Scurt etc. Anul acesta 
teatrul nostru participã ºi la Festivalul de Teatru din Avignon. Aceste 
festivaluri au unicul criteriu de selecþie CALITATEA ºi EXCELENÞA 
spectacolelor. Datoritã prestaþiei Teatrului Maghiar de Stat din Cluj, 
teatrul maghiar în general este cotat ºi apreciat ca cea mai bunã 
trupã de teatru din þarã, de cãtre critica de teatru ºi breasla 
româneascã. Dovadã cele aproape 50 (!!!) de Premii ºi Nominalizãri 
UNITER – anul trecut „Unchiul Vania” în regia lui Andrei ªerban a 
devenit Cel Mai Bun Spectacol Al Anului, iar anul acesta spectacolul 
„Trei Surori” în regia lui Gábor Tompa a fost nominalizat la ºapte 
categorii (!!!), eveniment unic în istoria Galei!

3. Riscul politizãrii – ºi mai pronunþat în cazul instituþiilor de culturã 
care aparþin comunitãþilor minoritãþilor naþionale. 
Vã subliniem faptul cã cultura minoritãþilor nu va beneficia de 
suportul majoritãþii niciodatã, ºi în consecinþã trebuie protejatã la 
nivel mai ridicat. Cu toate cã am dori cu toþii, nu suntem la nivelul 
altor comunitãþi majoritare din Europa care se întorc cu o atenþie 
specialã în direcþia culturii minoritãþilor pentru a le proteja ºi ocroti. 
În „Strategia pentru descentralizare în domeniul culturii” nu se 
menþioneazã deloc riscul ridicat în care se aflã instituþiile de culturã 
care aparþin comunitãþilor minoritãþilor naþionale – mai ales în 
judeþele unde procentul minoritãþii respective este sub 20 %, nici 
soluþii viabile.

4. Riscul instabilitãþii financiare. 
În condiþiile actuale de crizã financiarã ºi a situaþiei economico-
sociale a Municipiului Cluj-Napoca, suntem ferm convinºi cã 
prioritãþile consiliului local sau judeþean sunt altele decât cultura. Cu 
toate cã prin transferarea la bugetul local a cotei echivalente cu 
bugetul fiecãrei instituþii s-ar asigura fondurile necesare pentru 
susþinerea acestor instituþii, nu vedem o garanþie fermã cã aceste 
sume nu vor scãdea în timp, o datã cu supunerea la vot a bugetului 
local pentru anul urmãtor, luând în considerare prioritãþile consiliului 
local/judeþean sau se vor redistribui în timp cãtre alte obiective 
culturale considerate de interes local. A se vedea de asemenea 
incapacitatea consiliului local/judeþean clujean de a rezolva 
problemele majore ale unor instituþii de culturã care sunt deja în 
subordinea lor, cum este impasul în care se aflã Filarmonica de Stat 
de mai bine de 5 ani! În consecinþã, credem cã autoritãþile locale NU 
SUNT PREGÃTITE sã preia financiar o instituþie de asemenea 
importanþã internaþionalã.

5. Riscul mediocrizãrii
Acest drum al excelenþei, promovat de managementul existent ºi 
recunoscut în þarã ºi peste hotare, riscã sã fie compromis în situaþia 
în care deciziile legate de managementul instituþiei vor fi luate de 
comisii de culturã ale cãror membrii, în numele comunitãþii, vor 
promova mediocritatea, spectacolele de larg consum, comerciale, de 
tip operetã sau vodevil, cum se întâmplã adesea în oraºele în care 
teatrele aparþin de consiliul local/judeþean. Sub masca nevoii 
comunitãþii se va distruge excelenþa, cea mai importantã calitate a 
ARTEI!

Tompa Gábor, director general Teatrul Maghiar 
de Stat Cluj

„Se va distruge 
excelenþa acestei 
trupe”
(fragmente din scrisoarea adresatã ministrului Culturii, Cultelor ºi 
Patrimoniului Cultural Naþional)
Teatrul Maghiar de Stat Cluj, prin întreaga sa activitate ºi prin 
aprecierea de care se bucurã la nivel naþional ºi internaþional, se 
considerã îndreptãþit sã solicite rãmânerea în subordinea Ministerului 
Culturii, Cultelor ºi Patrimoniului Naþional. Aducem descentralizãrii 
urmãtoarele contra-argumente, aplicabile în situaþia noastrã:

1. Teatrul Maghiar de Stat din Cluj, prin calitate ºi excelenþã, este 
instituþia reprezentativã a minoritãþii maghiare din România. 
Teatrul Maghiar de Stat Cluj este cea mai veche companie teatralã 
maghiarã de pretutindeni, s-a înfiinþat în 1792, iar în decembrie 2009 
va aniversa 217 ani de existenþã. Nu existã instituþie de teatru nici în 
România, nici în Ungaria care are sã aibã o activitate continuã de 
atâta vreme, ºi un trecut atât de bogat în spectacole de excepþie, 
personalitãþi de marcã ºi recunoºtinþã naþionalã ºi internaþionalã. 
Publicul de bazã al teatrului este format din studenþi maghiari sosiþi 
din toate colþurile þãrii. Acest public, aflat la o vârstã sensibilã din 
punct de vedere al formãrii gusturilor ºi al preferinþelor culturale, 
reprezintã intelectualul maghiar de mâine, care va fi marcat pe viaþã 
de experienþele culturale trãite în studenþie, ºi care va duce acasã tot 
ce a primit la Cluj. Astfel, Teatrul Maghiar îºi întãreºte rolul de lider 
cultural al minoritãþii maghiare din întreaga þarã.
În cursul anului 2008 am avut mai mult de 35 de grupuri organizate, 
sosite cu autocarul din licee ºi ºcoli din judeþele: Bistriþa, Sãlaj, 
Oradea, Alba, Harghita, Mureº, Covasna etc. Prin spectacolele sale, 
Teatrul Maghiar deserveºte o comunitate mult mai largã decât 
comunitatea maghiarã localã. 

2. Teatrul Maghiar de Stat din Cluj este o instituþie far care reprezintã 
România la festivalurile internaþionale la care este invitat. 
Teatrul Maghiar de Stat Cluj este o instituþie care a fost aleasã în 
unanimitate ca membru în Uniunea Teatrelor din Europa (UTE), cea 
mai prestigioasã comunitate teatralã din Europa, fiind UNICUL teatru 
aparþinând Ministerului Culturii, Cultelor ºi Patrimoniului Naþional 
membru în aceastã organizaþie. Obiectivul uniunii este de a contribui 
la construcþia Uniunii europene prin culturã ºi teatru, de a organiza 
evenimente culturale care depãºesc barierele limbajului în favoarea 
unui teatru de artã vãzut ca un instrument al poeziei ºi fraternitãþii 
dintre popoare. Uniunea încurajeazã producþiile ºi coproducþiile, 
schimburile dintre teatre ºi schimbul de experienþã, respectând 
identitatea, tradiþiile culturale ºi unicitatea lor. Teatrul Maghiar de 
Stat Cluj este a doua instituþie din România care a aderat la UTE 
întãrindu-ºi prin aceasta rolul de instituþie de importanþã naþionalã.
Teatrul Maghiar de Stat Cluj este invitat permanent al unor festivaluri 
naþionale ºi internaþionale de teatru precum: Festivalul Naþional de 
Teatru (cele mai multe prezenþe ale unei instituþii aparþinând 
minoritãþii maghiare!), Festivalul Uniunii Teatrelor din Europa, 
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Înþelegând complexitatea procesului de descentralizare, de
curând reluat de cãtre Ministerul Culturii, Cultelor ºi
Patrimoniului Naþional, vã rugãm sã luaþi în considerare poziþia
Teatrului Naþional din Cluj, susþinutã cu argumente ce nu credem
cã pot fi ignorate sau ocolite, fãrã a aduce grave prejudicii 
culturii naþionale.
Menþionãm cã am fost consultaþi de fiecare datã când s-a
încercat punerea în practicã a acestui demers ºi de fiecare datã 
am prezentat Ministerului Culturii, Cultelor ºi Patrimoniului 
Naþional argumentele noastre în ce priveºte inoportunitatea
preluãrii Teatrului Naþional din Cluj-Napoca sub autoritatea 
Primãriei Municipiului Cluj-Napoca sau a Consiliului Judeþean
Cluj.
Argumentele noastre, prezentate domnului Adrian Iorgulescu, 
Ministru al Culturii în acel moment, au fost însoþite de scrisoarea 
tranºantã prin care domnul Emil Boc, Primar la acea datã al 
Clujului, refuza ºi argumenta judicios refuzul de a prelua, sub 
autoritatea Primãriei, Teatrul Naþional din Cluj.
Este de ordinul evidenþei cã, între timp, bugetul ºi organigrama
Primãriei clujene sau ale Consiliului Judeþean Cluj nu au suferit 
modificãrile necesare unui asemenea dificil ºi complex demers.
În consecinþã, SOCOTIM ABSOLUT INOPORTUNÃ trecerea Teatrului 
Naþional Cluj sub autoritatea instituþiilor enumerate mai sus.
Vã rugãm, Domnule Ministru Theodor Paleologu, sã analizaþi 
câteva dintre principalele motive ale poziþiei noastre:

contextul socio-cultural complex al municipiului Cluj-Napoca, în care
existã ºi se completeazã într-un echilibru stabil ºi profitabil sub
raport cultural-civic Teatrul Naþional/Opera Naþionalã ºi Teatrul 
Maghiar de Stat/Opera maghiarã ar impune ca procesul de
descentralizare sã fie aplicat aici dupã ce a fost experimentat în 
oraºe care nu prezintã o situaþie interculturalã atît de complicatã. 
Printr-un proces abrupt de descentralizare, echilibrul sus-amintit
ar fi astfel serios ameninþat, în defavoarea Teatrului Naþional ºi a 
Operei Naþionale, din motive pe care nu le detaliem aici.

situaþia de mare densitate culturalã a municipiului Cluj-Napoca (douã 
Teatre dramatice, douã Teatre lirice, un Teatru de pãpuºi, o
Filarmonicã, numeroase muzee, Casa de culturã a studenþilor) nu 
îl recomandã câtuºi de puþin ca „municipiu-pilot“ pentru trecerea 
în subordinea autoritãþilor locale.

Filarmonica din Cluj ºi Teatrul de pãpuºi se aflã deja în subordinea 
administraþiei locale, iar din experienþa celor douã instituþii reiese cu
claritate inoportunitatea acestui demers. Filarmonica, de altfel, se aflã
într-o situaþie dramaticã, lipsitã fiind de sediu, iar instituþiile administrative
locale sunt în imposibilitatea (în primul rând financiarã) de a rezolva
aceastã problemã majorã.

Teatrul Naþional îºi desfãºoarã activitatea în capitala spiritualã a Transilvaniei 
ºi credem cã e necesar ca el sã îºi pãstreze, sub toate aspectele – inclusiv
sub cel al subordonãrii (MCCPN)–, statutul de instituþie de interes
naþional.

selecþionarea judeþelor Cluj ºi Mureº, judeþe limitrofe din inima Transilvaniei, 
ca judeþe-pilot ale acestui demers de descentralizare este excesivã – în 
comparaþie cu celelalte provincii istorice ale României – ºi va aduce un 
enorm prejudiciu echilibrului cultural zonal, punînd în umbrã, pentru o
lungã perioadã de timp, instituþii culturale care asigurã, ca „serviciu 
public“, sãnãtatea ºi robusteþea spiritualã a societãþii.

descentralizarea nu poate deveni eficientã sau beneficã înainte de
remodelarea efectivã a normelor de evaluare/salarizare (ºi de garantarea 
legicã a acestora), înainte de modernizarea radicalã a structurii 
administrative a Teatrului Naþional, astfel încât, compartimente de lucru 
care azi nu figureazã în organigramã sã poatã face faþã provocãrii ºi
dificultãþilor inerente descentralizãrii.

de asemenea, descentralizarea poate deveni o fundãturã pentru toate
instituþiile de culturã implicate, dacã e fãcutã înainte de modernizarea 
structurilor administrative ale Primãriei ºi Consiliului Judeþean Cluj, care
nu dispun, între altele, de specialiºtii necesari coordonãrii efective a 
acestor instituþii.

în absenþa unei legi a sponsorizãrii, care sã permitã accesul real la resurse
extrabugetare, descentralizarea riscã sã reducã Teatrul Naþional Cluj ºi
celelalte instituþii culturale din oraº la o stare pauperã ºi sã inducã 
demoralizarea de lungã duratã – cu atât mai mult cu cât, actualmente, te, 
traversãm o perioadã de recesiune economicã, pe care o resimþimmþim din 
plin, la nivelul instituþiei noastre!

prin subordonarea faþã de MCCPN, ºi nu faþã de autoritãþile locale, TTeeatrul 
Naþional din Cluj-Napoca promoveazã spiritul naþional, într-un mmediu a 
cãrui prioritate este profesionalismul – într-o ambianþã spiritualã ccare se 
menþine în afara unor imixtiuni ºi jocuri pseudopolitice, generate dee 
influenþe locale minore.

Ion Vartic, director general Teatrul Naþional „Lucian Blagga””, Cluj-NapocaNrtic, director general Teatrul Naþional „Lucian B, director general Teatrul Naþional „Lucian

Mihai MMãniuþiu, director artisticniuþiu, director artistic

„Trecerea sub autoritatea localã:
inoportunã!” (fragmente din scrisoarea adresatã mministrului Culturii, 

Cultelor ºi Patrimoniului Cultural Naþþional)



INTERVIU

Un festival organizat de un teatru face instituþia ºi producþiile 
sale mai vizibile. Este ºi acesta un motiv pentru care s-a 
nãscut Reflex?
A organiza un festival de o asemenea amploare este de fapt o piatrã 
de încercare, atât pentru teatru, ca instituþie comunitarã, cât ºi 
pentru publicul sãu. ªansele teatrului nostru de a deveni vizibil depind 
în primul rând de calitatea publicului nostru, de interesul lui pentru 
fenomenul teatral contemporan, de spiritul lui critic, de curajul de a 

avea o adevãratã relaþie cu spectatorii înseamnã a avea credibilitate 
în ochii lor. Vã rog sã le povestiþi cititorilor revistei dvs. despre 
spectatorii care au umplut sãlile la fiecare reprezentaþie din 

s-o creeze. 
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László 
Bocsárdi

Regizorul László Bocsárdi este directorul 
Teatrului „Tamási Áron” din Sf. 
Gheorghe ºi cel care a fãcut, din… 
Reflex, un festival internaþional care 
solicitã atenþie din doi în doi ani. László 
Bocsárdi este, de asemenea, autorul 
spectacolului „Ivona, principesa 
Burgundiei” de Gombrowicz – unul din 
marii învingãtori ai listei de 
nominalizãri UNITER 2009, pe care 
juriul de premiere nu l-a creditat, însã, 
cu nici un premiu. Interviul care 
urmeazã aparþine vremurilor dinaintea 
galei, când în Sf. Gheorghe se gustau 
festivalul ºi expectanþa cea atât de 
încurajatã de evidenþe…

„Spectatorii mi-au dat speranþa cã

Ivona... nu va trece 
neobservata”



INTERVIU
 / INTERVIEW

Care au fost argumentele dumneavoastrã pentru apariþia 
acestui festival, în discuþia cu finanþatorii?
Ei ºtiau cã, de-a lungul anilor, multe proiecte ale Teatrului „Tamási 

Ce au presupus pregãtirea ºi selecþia pentru acest festival? 

De ce aþi separat lucrurile în OFF ºi IN?

Ce mesaje ascund sigla (imaginea mâinii „mascate”) ºi 
numele festivalului?

Aþi montat „Ivona, principesa Burgundiei” la Teatrul 
Maghiar Sf. Gheorghe. V-au surprins nominalizãrile la 
UNITER ºi mai ales numãrul acestora?
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The audience gave me hope that „Ivona” will not pass 
unnoticed

Ivona... // foto: Barabás Zsolt

Ce v-a determinat sã duceþi mesajul în zona manipulãrii prin media?

Interviu realizat de Ciprian MARINESCU

Ivona... // foto: Barabás Zsolt



PROMO



N-ai zice cã un festival de dimensiuni 
internaþionale încape în mijlocul unei 
populaþii de 68.395 de locuitori, dar 
dacã stai sã te gândeºti cã oraºul 
cultivã destul teatru încât sã ajungã 
chiar ºi pentru galele UNITER, ºtii de 
ce ai fãcut opt ore cu trenul, de la 
Timiºoara, ca sã ajungi la Sf. Gheorghe. Catch-ul primei ediþii a 
Bienalei Reflex (17-29 martie 2009) sunt producþiile din strãinãtate, 
plus spectacolul lui László Bocsárdi, „Ivona, principesa Burgundiei”, un 
titlu cãruia secretarele de la UNITER i-au dat de cinci ori copy-paste 
când au redactat lista de nominalizãri. 
Festivalul l-am servit prin ricoºeu, ca prezenþã a unui seminar de cinci 
zile organizat de AICT pentru Tinerii (sau Noii) Critici de Teatru, seminar 

(România). Bãnuiesc cã toatã lumea de teatru ºtie despre ce e vorba ºi îi 
salut cu aceastã ocazie pe veteranii reuniunilor din alþi ani, dintre care 
câþiva m-au mângâiat pe creºtet cu convingerea cã voi cãsca la 
întâlnirile de iniþiere „quite a lot”. („Dar meritã, cã vezi spectacole!”) 
Sigur cã am alunecat ºi în discuþii despre când sã punem titlul unui 
articol, înainte de a-l scrie sau dupã; totuºi, þinând cont cã opiniile 
despre cum pui pixul pe un spectacol au avut destule revelaþii, aº zice 
cã mai degrabã a fost invers: cãscatul a cerut sã se exprime în salã.
Imposibil de reglat profesional niºte aprecieri cu spectacole precum 

Praga), „Orestia” de Eschil (regia Michael Thalheimer, Deutsches 
Theater, Berlin), „Cinci piese scurte” de Ionescu (regia Alexandru 
Dabija, Odeon, Bucureºti), atunci când acestea se joacã într-un 
festival, deci în deplasare, departe de spaþiile ºi mijloacele cu care 
sunt învãþate la ele acasã. 
„Procesul” poate fi un spectacol ratat pentru cei care n-au locuit, la 
vizionarea lui, în primele rânduri (dacã aºa se joacã ºi la Praga, 
consider cã e un spectacol pe care îl compromite chiar spaþiul, 
strigãtor necesar a fi de salã cel mult medie, fiindcã sunt momente pe 
care, cu toatã atenþia, nu le vezi). 
Producþie foarte aplaudatã în Germania – nu numai pentru 
generozitatea cu care se consumã sângele de scenã în demonstraþia 
unei omeniri perpetuu tocate în mãceluri, ci ºi pentru (re-)traducerea 
tragediei, în germanã, a lui Peter Stein –  „Orestia” este „filtratã” într-
o românã de supratitraj care îi ºunteazã ireversibil buna percepþie („în 
loc sã fie o plãcere, devine un chin!”).
Iar „Cinci piese scurte” se întoarce împotriva propriei sale mize, câtã 
vreme un reper de scenã (autoturism), numai pentru cã e dificil sã-l 

FESTIVAL
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ul lui Bocsárdi
adaptezi condiþiilor de turneu, e 
„înlocuit” cu doi actori care merg în 
patru labe, în detrimentul uneia 
dintre convenþiile teatrului absurd, 
care nu-i recomandat sã fie jucat 
absurd. Altminteri, un spectacol 
lucrat frumos, simplu.
Festivalul ºi-a închegat prima ediþie 
în jurul intenþiei de a produce 
comparaþie – atât cât permite 
discursul – între producþii din Estul ºi 
Centrul Europei, premiate în þãrile lor.  
Minunat spectacolul lui László 
Bocsárdi – stocat, atât din 
incompatibilitate cu tema Reflex 
(„ne-premiantul!”), cât ºi din raþiuni 
deontologice, în secþiunea OFF a 
festivalului. „Ivona, principesa 
Burgundiei” este un spectacol stilat, 
care umileºte orice încercare de atac 
la adresa regiei, interpretãrii, 
scenografiei – tratate cu erotism 
grotesc, comic ºi brutal –, ºi care îþi 
readuce aminte de bunul gust ºi de 
profesionalismul în teatru.
O menþiune specialã pentru „Fragil”, 
spectacol de teatru miºcare produs de 
Studio M, o ilustrare a ideii de 
vulnerabilitate deºi construitã pe 
cliºee („a merge bruiat þinând un ou 
într-o lingurã”, „a dansa cu un geam 
de sticlã”, „a pãºi pe o mare de pahare 
întoarse”), totuºi frumos realizatã de 
cercul unor artiºti foarte îndrãzneþi ºi 
foarte talentaþi, care este Studio M.
Pentru cã despre „Brazda” (regia 

Leszek Madzik, Scena Plastyczna, 
Lublin) nu vreau sã scriu fiindcã refuz 
sã retrãiesc senzaþia de inutilitate a 
anumitor acte artistice, fac precizarea 
cã nu am vãzut celelalte spectacole 
invitate în festival (perioada 
seminarului AICT ºi intervalul 
programat pentru Reflex nu au avut 
sincron total), cu douã regrete pentru 
„Orestia” Teatrului Stary din Cracovia 
(regia Jan Klata), ºi pentru, slavã-
Domnului-încã recuperabil, producþia 
Teatrului „Andrei Mureºanu”, Sf. 
Gheorghe, „Lucia patineazã” (regia 
Radu Afrim).
Cât despre titlul articolului, 
obiºnuiesc sã îl pun acum.
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Bocsardi’s „Reflex”

The catch of the first edition of 
Reflex Biennale (17th-29th of 

March 2009) are the international 
productions invited and Lazslo 
Bocsardi’s performance „Ivone, the 
Princess of Burgundia”. The festival 
based its first edition on the intention 
to produce a comparison – as much as 
discourse permits – between 
productions from East and Central 
Europe, awarded in their countries. 
Ciprian Marinescu took a glimpse in 
the festival’s “yard”, being a 
participant to a workshop for young 
theater critics organized by IATC.
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1 Textele dintre ghilimele sunt citate din indicaþiile regizorale 
ale lui Silviu Purcãrete.
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Pe Silviu Purcãrete l-a adus la 
Iaºi prietenia, cu origini 
craiovene, cu Cristian Hadji-
Culea, directorul Teatrului 
Naþional „Vasile Alecsandri”. Pe 
care, amical, l-a ºi debutat acum 
ca interpret, oferindu-i o apariþie 
de câteva minute în filmuleþul ce 
rezolvã finalul din “Uriaºii 
munþilor”. La Pirandello Purcãrete 
se gândea de mai multã vreme, 
dar aceasta este prima lor 
întâlnire scenicã. Iniþial vroia 
„ªase personaje în cãutarea unui 
autor”, dar cum instituþia gazdã a 
dorit sã transforme colaborarea 
într-un training pentru cât mai 
mulþi actori, s-a ajuns la 
„Uriaºii...”.

Silviu Purcãrete
Privirea care 
înfãþiºeazã

Încãrcarea actorilor
Ca sã le indice cât mai exact 
tonalitatea interpretativã pe care ar 
dori-o pentru „Uriaºii munþilor”, 
Silviu Purcãrete le prezintã actorilor, 
la prima întâlnire „la scenã”, ultimul 
film al lui Federico Fellini, „La voce 
della luna”. „Astãzi mergem la 
cinematograf.”1 Citãrile 
cinematografice vor reveni pe tot 
traseul repetiþiilor, cãci imaginaþia sa 
funcþioneazã prin vizualitate. 
Purcãrete gãseºte uimitoare 
similitudinile între „La voce della 
luna” ºi „Uriaºii munþilor”: în primul 
rând, „ambele sunt opere ultime”, 
fiind astfel speciale. ªi una, ºi 
cealaltã „abordeazã teme comune – 
visele, iluzia ºi realitatea”. În 
amândouã, „dramaturgia e 
complicatã, personajele sunt 
puternice, dar pe intervale mici. 

Registrul de joc trebuie sã fie acela al unui grotesc 
simpatic, avem de-a face cu clovni, copii îmbãtrâniþi, 
pãpuºi, care, deºi nu mai au vârsta, continuã sã se 
joace.” Ludicul va sã primeze. E îndemnul din vorbele 
vrãjitorului Cotrone: „Învãþaþi de la copiii care încropesc 
jocul ºi apoi cred în el”. Deºi nu agreeazã ideea naturii 
evanghelice a piesei, defriºând dramaticul, inversând 
scene acolo unde considerã, Purcãrete revine mereu la 
text, ca la o necesarã ancorã: „Sã vedem ce zice autorul 
aici”. La textul de scenã lucreazã continuu, pânã spre 
momentul generalelor, ºi întotdeauna împreunã cu 
actorii. „Dacã aº putea, aº lãsa numai câteva replici 
fundamentale”. Taie, roagã actorii sã citeascã, ascultã. 
„Aº mai renunþa ºi la asta! Sã nu vã îndrãgostiþi de 
cuvinte!”, anunþã preventiv, întrucât în poetica sa 
cuvântul nu e decât o parte a teatralitãþii. Avanseazã cu 
paºi mici, dar siguri, deºi interpreþii ar vrea o formã 
definitivã cât mai repede. Nu fixeazã decât în ultimul 
moment, pentru cã mereu cautã ºi încearcã sã evite 
mecanicizarea, automatismele. Purcãrete preferã actorii 
inovativi, improvizaþia, ludicitatea ca stare creativã. 
Interpretarea trebuie sã fie vie, proaspãtã, energeticã. 
Poþi înþelege de aici cã preferã cãlãtoria spre forma cea 
mai potrivitã, devenirea. Cã important e ºi spectacolul, 
dar „spectacole am mai fãcut noi, va ieºi ºi acesta”, însã 
esenþial e procesul, fluxul creator. Secretul profesional al 
lui Purcãrete e „sã rãmânem creativi!” Cred.

Purcãrete face parte din categoria 
regizorilor care nu se dau în vânt 
dupã mediatizare ºi 
conceptualizãri ale propriei 
creaþii. E politicos, dar rezervat ºi 
puþin comunicativ, aºa încât 
prezenþa mea la repetiþii a 
însemnat sã fiu acolo, dar sã nu 
mã vãd deloc. Nu l-aº fi abordat 
ºi urmãrit în travaliul creativ, 
dacã nu aº crede în utilitatea 
însemnãrilor de acest tip. 
„Scrierile reziduale”, cum le 
numeºte George Banu, gen „jurnal 
de repetiþii”, îºi propun ca, 
dincolo de subiectivitatea 
diaristului, sã conserve memoria 
spectacolului nevãzut care e 
lucrul la o nouã producþie.

Oltiþa CÎNTEC



Silviu Purcarete – The look that portrays

Originally, Silviu Purcarete intended to stage at National 
Theater “Vasile Alecsandri” from Iasi “Six Characters in search 

of an author” by Luigi Pirandello, but the theater took the 
opportunity to transform working together with this great 
Romanian director into a training period for the actors. That’s why 
they finally decided to stage “The mountain giants”. Oltita Cintec, 
theater critic, lets us assist with the help of her article, to the 
rehearsals for this performances, specifying that… “Purcarete 
belongs to the kind of directors that don’t like promotion and 
conceptualization of their own creation. He is polite, but reticent 
and little communicative. So by my presence at rehearsals I meant 
to be there, but not to be seen. I believe in the positive use of the 
writings about rehearsals, that’s why I proposed to him this kind 
of work.  Defined as “residual writings” by Georges Banu, this kind 
of “rehearsals diary”, let aside the writer’s subjectivity, intend to 
preserve the memory of a yet unseen performance, that is to say 
the work for a new production.” 
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Spaþiul activ
Un first time este ºi colaborarea cu 
Dragoº Buhagiar. „Cubul” care þine 
provizoriu locul scenei mari a 
teatrului e perimetrul perfect pentru 
regizor ºi scenograf. Totul e din start 
la vedere, iar construirea scenografiei 
a însemnat redescoperirea unor 
costume vechi ºi a unor cutii-dulap 
din magaziile TNI, orânduite dupã 
criterii cromatice de Buhagiar. Patina, 
urmele lãsate de molii, degradarea 
fireascã sunt semnele unor materiale 
încãrcate deja de teatralitate prin 
utilizare în montãri de odinioarã, 
calitãþi care le fac unice. 
În toate montãrile lui Purcãrete, 
spaþiul scenic are o dinamicã proprie, 
e activ. „Spaþiul trebuie sã fie viu, 
fluid”. Totul se miºcã: ºi aici, 
dulapurile ºi cutiile o iau singure din 
loc (rapel la vitrinele din „Noaptea de 
la spartul târgului”, de pildã, la 
coregrafia zidurilor miºcãtoare din 
„Mãsurã pentru mãsurã”, ori la 
platformele cãlãtoare din „Faust”); 
obiectele scenice capãtã viaþã (o 
veche maºinã de cusut Singer 
porneºte „singurã”, lansându-ºi aria 
þãcãnitoare; pãpuºile gliseazã între 
inert ºi viu). Scenografia „joacã” o 
datã cu actorii.

A gândi vizual
„E pe vãzutelea!”, rãspunde de fiecare datã Purcãrete la întrebarea „E 
bine aºa?” ºi aici se exprimã absolventul de liceu de arte plastice din 
personalitatea sa artisticã. Orice nouã rezolvare trebuie apreciatã 
privind-o în spaþiu, înlãnþuitã de celelalte. „Nu pot explica de ce 
Cotrone trebuie sã avanseze spre Ilse sau sã-i controleze pe 
Nãpãstuiþi. E ceva intuitiv, simt cã aºa e bine”. Reprezentaþia trebuie sã 
aibã o fluiditate care s-o facã uºor de perceput. Regizorul priveºte ºi 
ascultã atent, uneori închide meditativ pleoapele ºi din atitudine 
înþelegi cã deruleazã cu ochii minþii secvenþele anterioare ºi ceea ce 
urmeazã, proceseazã rapid, apoi decide. Sunt doar decizii 
intermediare, s-ar putea ca pânã la premierã sã mai ajusteze. Când 
intrã în spaþiul de joc ca sã arate (ca toþi regizorii, dupã ce explicã ºi 
oferã analogii, ºi Purcãrete aratã), realizezi cã din profil aduce cu 
Hitchcock, doar cã nu poartã costum, ca maestrul suspansului, ci 
þinute sport. Le sugereazã actorilor sã joace cinematografic, iar 
atmosfera generalã aduce cu aceea de pe un platou de filmare, unde 
se trag multe duble. Nu agreeazã ideea de teatru pe acte ºi scene, 
unitatea structuralã e „momentul”. A segmentat „Uriaºii munþilor” ca 
un scenariu, în secvenþe pe care le pune la punct cu insistenþã, le 
înlãnþuie ºi gata spectacolul. Totul e conceput fotografic, în frame-
uri. „Teatrul este a vedea”. Trebuie desprins din pagina de literaturã ºi 
transpus în 3D. Geometria locurilor în care se aflã actorii, a traseului 
lor în scenã, intrãrile, ieºirile, felul în care se decupeazã siluetele 
interpreþilor pe cicloramã, eclerajul sunt ingrediente ale vizualitãþii. 
Soluþia lui Purcãrete la partea neterminatã de Pirandello e un clip 
video de 3 minute ºi 10 secunde. Un pas intermediar spre lung 
metrajul, primul din cariera sa, pe care îl va realiza în toamnã. Acum, 
a filmat în sala dezafectatã a Teatrului Naþional, care i se pãrea 
perfectã, aºa cum aratã, în restaurare îngheþatã, ca ambient 
spectacular. Au fost trase aici câteva cadre cu o parte a distribuþiei, 
actorii din trupa Contesei, ºi cu studenþi de la Teatru, încântaþi sã-ºi 
treacã în CV-uri „figuraþie la Purcãrete”.

Muzicalitatea organicã
„Un spectacol teatral este ca o 
compoziþie muzicalã”. Referinþele 
muzicale sunt abundente la Silviu 
Purcãrete, iar teatralitatea muzicii are 
o arie semanticã mult mai largã decât 
fragmentele care compun ilustraþia 
muzicalã. E vorba despre întregul 
spaþiu sonor. Adicã tot ce înseamnã 
muzicalitatea respiraþiilor, a tãcerilor 
ºi pauzelor; a vocilor care rostesc 
vorbele, care râd în tril, isteric sau 
chicotit; a celor ce cântã live tarantele 
tonice, nu doar ca semn de localizare 
geograficã, ci ca dinam al unei 
ritmicitãþi organice, ca turnesol al 
unui temperament specific; mai 
înseamnã un lied schubertian 
dumnezeiesc, „Du bist die Ruh’”, 
auzindu-se când de la boxe, când 
dintr-o gãleatã; tunete, vulcani, 
ecoul, sunetele nedefinite ale naturii. 
Li se alãturã muzicalitatea 
instrumentalã - o pianinã 
dezarticulatã, dar care dã luminã, o 
trompeþicã de bâlci, o tamburinã. 
„Muzicalitatea vine ºi din tãceri, din 
pauzele fireºti, care marcheazã, care 
instaleazã momentul urmãtor”. Textul 
lui Pirandello are în sine calitatea 
unei muzicalitãþi dramatice proprii, 
inconfundabile, care reverbereazã 
scenic.

Silviu Purcãrete are umor. Când 
poantele sunt bune, râde pe tãcute, 
dar sãnãtos. Când nu iese cum ar 
trebui, strecoarã o ironie: „Sã n-o 
facem perfectã de la început!” Când 
distribuþia exagereazã, reaºazã calm, 
dar ferm lucrurile: „Asta o s-o facem 
data viitoare, când o sã lucrãm 
«Cotrone se întoarce»!” 
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Cristina MODREANU

(Battaglia). Prin felul în care se 
prezintã în faþa publicului, actorii 
ieºeni devin ei înºiºi un bun 
argument pentru fragilitatea de fond
a acestei meserii, care trebuie 
întreþinutã permanent, hrãnitã mai 
ales din interior, dar ºi cu mijloace 
externe, pentru cã un actor care nu 
mai crede el însuºi în magia artei 
sale, care nu mai ºtie sã se întoarcã la 
sursele uimirii, care sunt ºi sursele 
creativitãþii (ca un copil, cum spune 
Pirandello chiar în aceastã piesã) nu 
mai poate convinge pe nimeni, prin 
urmare e pierdut. ªi meritã sã fie 
sfâºiat, în arena publicã, aºa cum li se 
întâmplã actorilor din trupa 
ambulantã din piesã. „Semnul 
actorului adevãrat este cã se lasã 
amãgit”, spune chiar textul lui 
Pirandello, însã actorii care îl rostesc 
pe scena ieºeanã nu par sã fi meditat 
ei înºiºi la acest adevãr. Adevãrul
scenic versus adevãrul vieþii, iluzia
faþã de realitate sunt temele 
predilecte ale dramaturgiei lui 
Pirandello care îºi gãsesc 
încununarea în aceastã ultimã piesã 
neterminatã, dar din pãcate 
spectacolul pare el însuºi neterminat 
din pricina actorilor.
Rezolvarea finalã a piesei, 
surprinzãtoare, deºi perfect logicã în 
viziunea lui Purcãrete, aduce în inima 
teatrului (arta vie) un uriaº ecran de 
televizor din care curge relatarea 
(realistã) a finalului (un posibil final a 
fost, se pare, relatat de Pirandello 
fiului sãu pe patul de moarte). 
„ªtirea” este rostitã în faþa camerei 
de luat vederi chiar de cãtre 
directorul teatrului ieºean, Cristian 
Hadjiculea, care e acoperit la final de
resturi de tencuialã cãzând din pereþi

(în fapt, Teatrul Naþional din Iaºi – 
clãdire monument istoric - este el
însuºi o “casã bântuitã” în acest
moment, la fel ca vila din piesa lui
Pirandello, fiindcã se aflã în reparaþii 
de ani de zile ºi nu pare sã mai iasã
curând la luminã). E vorba despre
relatarea pe scurt, ilustratã cu imagini 
pe repede înainte, a ultimei ieºiri la
public a trupei de teatru a Contesei, 
în faþa „uriaºilor munþilor” care o ºi
sfâºie pe protagonistã, nemulþumiþi
de „prestaþia” ei. Lumea de fantome
din piesã devine ºi mai clar
echivalentul lumii teatrului, ea însãºi 
o “casã bântuitã” în care actorii se
refugiazã ca într-un ultim tranºeu în
rãzboiul cu noile media, în frunte cu 
televiziunea.
Spectacolul pune în discuþie însãºi
condiþia teatrului ºi devine un fel de
ghicitoare pe care spiritele agile ºi
curioase vor încerca sã o dezlege...

„Uriaºii munþilor”
spectacolul-ghicitoare
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The puzzle - show

The story of the unfinished play by
Luigi Pirandello - „The mountain

giants” is amazingly fresh today. Silviu 
Purcarete’s show - produced by
National Theater „Vasile Alecsandri” 
from Iasi - maintains the enigmatic
background of author’s writings. In 
the magical set design of Dragos 
Buhagiar, the lights unexpectedly
change and the colors transform the
place and the characters passing
throw them. But after all, Cristina 
Modreanu points out that the actors 
casted the most important parts
didn’t arrive to the necessary 
experience to sustain those roles.

E poate ºi vina lor, a actorilor din trupã, (a teatrului, deci) cã nu gãsesc 
calea de a se reinventa, de a pãrãsi vechile cliºee, de a pune în
discuþie Opera pe care se încãpãþâneazã sã o joace, deºi pare cã nu 
mai spune nimic spectatorilor de ocazie? E vina oamenilor, potenþialii
spectatori, care nu mai ºtiu sã se bucure de magie, de necunoscut, de spectatori care nu mai ºtiu sã se bucure de magie de necunoscut de
vraja unor lumi paralele, fiindcã sunt prea prinºi de realitatea de zi cu 
zi? Sunt întrebãri grave pe care piesa le pune ºi care îºi aºteaptã ºi azi
rãspunsul, la fel de urgent ca în 1936, anul morþii lui Pirandello. 
Spectacolul lui Silviu Purcãrete cu aceastã piesã – o producþie a 
Teatrului Naþional „Vasile Alecsandri” din Iaºi – pãstreazã atmosfera
ta cã a sc tu auto u u deco u ag c a u agoº u ag atainicã a scriiturii autorului. În decorul magic al lui Dragoº Buhagiar,,
alcãtuit din lucruri vechi, de strânsurã, obiecte cu o încãrcãturã de
întâmplãri ºi viaþã care îmbogãþesc spaþiul de joc, dându-i greutate,
consistenþã, luminile se schimbã neaºteptat, iar culorile transformã 
atât locul, cât ºi personajele care îl strãbat. Aceste lumini 
schimbãtoare ºi muzica ce rãsare de niciunde – când o arie de operã,
care se ridicã în aer apoi dispare brusc, când cântece vechi, italiene –
o muzicã având o dinamicã proprie, specialã, sunt elementele care 
animã permanent spaþiul de joc. Lor li se alãturã în câteva scene un
mic grup de femei, obiºnuitul cor purcãretian ce devine principalul
personaj în spectacol. Corul femeilor – de fapt niºte pãpuºi mari, 
însufleþite de vrãjile lui Cotrone - se animã cântând tarantelle, care
impregneazã spectacolul cu o atmosferã specialã, amintind de vechile
sate italiene din sud, izolate ºi hrãnindu-se numai din bizare credinþe
uitate. Aceste scene, aproape perfecte vizual ºi cu un conþinut atins 
de magie adevãratã, sunt partea cea mai reuºitã a spectacolului, care
altfel e în bunã mãsurã afectat de deteriorarea generalã a trupei 
ieºene. Observabilã ºi în spectacolul lui Mihai Mãniuþiu cu „Macbeth” 
de Shakespeare din stagiunea trecutã, aceastã deprofesionalizare, 
combinatã cu o lipsã de entuziasm ºi de implicare a interpreþilor din
rolurile principale mineazã pe dinãuntru spectacolul lui Silviu 
Purcãrete.
Actorii cãrora li s-au încredinþat roluri de prim-plan fie nu au ajuns
încã la experienþa necesarã pentru a susþine asemenea partituri (Livia
Iorga –Contesa), fie ºi-au pierdut-o undeva, pe drum, dupã ce
dãduserã deja de multe ori dovadã cã o au (Sergiu Tudose – Cotrone). 
Mai demni de rolurile ce li s-au dat în aceastã fabulã despre condiþia 
actorului sunt câþiva interpreþi de roluri de planul doi – Haruna
Condurache (Diamante), Cãlin Chirilã (Cromo), Forin Mircea

Povestea din ultima piesã, 
rãmasã neterminatã, a lui Luigi 
Pirandello, „Uriaºii munþilor” 
este astãzi de o bizarã 
actualitate. Trupa de actori 
rãtãcind prin lume pentru a-ºi 
juca spectacolul care nu „atrage 
audienþa” cum s-ar spune azi, 
ºi ajungând sã-ºi piardã câþiva 
membri sub atacul „uriaºilor 
munþilor”, la a cãror celebrare 
sunt invitaþi sã joace, este 
simbolul condiþiei actuale a 
teatrului, într-o lume atrasã de 
distracþie, nu de culturã.
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Pentru toþi cei care au þinut la inimã 
încã din adolescenþã povestea 
neasemuitei prietenii dintre 
Ghilgameº ºi Enkidu – genul de 
tovãrãºie în cel mai profund sens al 
cuvântului pentru care la acea vârstã 
eºti sigur cã þi-ai da viaþa – se prea 
poate ca înscenarea pe care o 
primeºte „Epopeea lui Ghilgameº” din 
partea regizorului Dragoº Galgoþiu la 
Teatrul Odeon) sã aibã partea ei de 
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„Epopeea lui Ghilgameº”sau

Poate teatrul sã 
concureze filmul?

Cristina MODREANU

dezamãgire. Asta pentru cã accentul 
nu cade în spectacol pe sublimul 
prieteniei dintre cei doi, nu cade nici 
mãcar pe figura lui Ghilgameº însuºi, 
deºi titlul aºa ar da de gândit. Dar 
poate cã am început prost, cu 
prezumþia cã cineva ar veni sã vadã 
spectacolul cu idei preconcepute. Eu 
una nu purtam la mine în seara în 
care l-am vãzut decât informaþia uºor 
înspãimântãtoare cã ar dura aproape 

patru ore, dar sincerã sã fiu habar n-am când au trecut, ceea ce, orice 
s-ar spune, înseamnã ceva. 
Senzaþia cea mai acutã, care creºte în spectator odatã cu trecerea 
timpului – cel puþin în spectatorul deschis, curios ºi cât de cât atent 
(sau mãcar dus cât de cât la teatru, fiindcã în salã erau ºi spectatori 
care nu fãceau diferenþa între teatru ºi film, deci comentau cu glas 
destul de înalt ceea ce se petrecea pe scenã) este de mare, uriaºã, 
ambiþie. Pe scenã e construitã o întreagã lume, cu tot cu atmosfera ei 
de legendã: personaje arhetipale apar ºi dispar, prind viaþã coborând 
din amintirile de la lecþiile de literaturã universalã, dându-þi 
sentimentul cã participi la întâmplãri mãreþe. 
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Capacitatea teatrului de a crea iluzie este excelent manevratã aici, iar 
aceasta mi se pare cea mai importantã calitatea a spectacolului. 
Regizorul nu face economie de mijloace teatrale – nici de tehnici de 
manipulare a spectatorului -, când e vorba despre zeitãþi atunci ele 
chiar aºa aratã, chiar aºa apar, înfruntând limitele fizice ale 
oamenilor: zeiþa Ishtar are o mobilitatea fizicã incredibilã, se caþãrã pe 
decoruri de zici cã zboarã, zeul Anu apare închis într-un cub 
transparent, iese din el ca prin miracol pentru ca acesta sã disparã 
apoi înãuntrul scenei; alte personaje mai puþin importante, dar 
fãcând parte din aceeaºi „tagmã” a figurilor ancestrale, au siluete 
alungite, sau disproporþionate prin ataºarea de costume cu volume 
proprii, ca sã nu mai vorbim despre figurile arhetipale, cum este 
Taurul ceresc, alcãtuit prin combinarea unei fiinþe umane cu o 
impresionantã sculpturã). Muzica este ºi ea astfel aleasã încât sã 
propulseze spectacolul cu fiecare scenã, ca ºi cum ar pregãti lansarea 
unei rachete în univers (cum e vorba de muzicã folositã deja în 
coloanele sonore ale unor filme, se pune o întrebare delicatã, la fel ca 
în cazul multor spectacole de la noi – de ce nu e muzica, element 
esenþial în spectacol, tratatã ca atare, deci compusã special pentru o 
producþie, în loc sã fie compilatã din varii surse?)
Întreaga alcãtuire a spectacolului – care poate fi numit fãrã rezerve o 
„superproducþie” – dã mãsura unui curaj la limita cu inconºtienþa, 
fiindcã întrebarea care se pune este, desigur, „poate teatrul sã 
concureze filmul?”. Dragoº Galgoþiu ºi echipa sa alcãtuitã din Andrei 
Both (decoruri), Doina Levintza (costume), Alexandru Rãdvan 
(sculpturi), Silvia Cãlin (coregrafie) rãspund cu un categoric „da” – 
care se vede din contribuþia fiecãruia în parte, o contribuþie cu 
adevãrat remarcabilã. 
Dacã alcãtuirea materialã a spectacolului este una de o calitate ce 
meritã numai laude, alcãtuirea sa umanã e ceva mai departe de 
perfecþiune decât ar trebui pentru ca magia sã funcþioneze pe de-a-
ntregul. Nici nu e de mirare: ce om poate concura efectele speciale? 
Ce actor se poate compara cu prezenþele retuºate computerizat, fie cã 
e vorba de felul în care aratã, se miºcã sau vorbeºte? Limitele se simt 
aici aproape dureros, mai ales cã existã ºi câteva aspecte care ar fi 
putut fi remediate ºi fãrã intervenþia „divinã” a computerelor. În 
primul rând scârþâie traducerea (despre care ni se spune cã ar 
aparþine Mihaelei Creþu, însã nu ºi din ce limbã a fost ea operatã, 
detaliu din ce în ce mai rar în caietele-program ale spectacolelor de la 
noi). Nu vreau sã fiu chiþibuºarã, dar prea multe pasaje sunã prost ºi 
sunt greu de reprodus de cãtre actori, chestiune care ar fi putut fi 
evitatã prin ceva mai multã muncã în echipã. Nu mã refer aici la 
cazurile în care ceea ce spun actorii nu se aude sau nu se înþelege, 
deºi sunt multe. Aplicarea unor lavaliere ar fi rezolvat neajunsul, mai 
ales cã în unele scene muzica ºi miºcarea concureazã serios cuvântul. 
Problema miºcãrii este ºi ea una spinoasã, practic doar câþiva actori 
reuºesc sã se descurce onorabil cu ea, numai cã aceia care se miºcã 
bine, vorbesc prost (Istvan Teglas – Enkidu, Diana Gheorghian – 
Ishkara, Adrian Nicolae – mirele, Mãlina Tomoioagã- mireasa ºi aþii) ºi 
invers (Oana ªtefãnescu – Ninsun, Camelia Maxim – Ereshkigal). 
Fericiþi sunt cei care având multã miºcare de fãcut nu trebuie sã ºi 
vorbeascã (Meda Victor – Shamat sau Tiberiu Almosnino – Huwawa). 
Într-un singur caz ambele calitãþi se împletesc armonios: Ana Ularu 
în rolul zeiþei Ishtar reuºeºte sã vorbeascã limpede, cu un glas 
deopotrivã plãcut ºi puternic, în timp ce se miºcã asemeni unei feline 
în junglã. E o plãcere sã o asculþi ºi sã o priveºti, simþind în ea o forþã 
actoriceascã ce se vedea încã de când interpreta, ca adolescentã, rolul 
Lolitei lui Nabokov în spectacolul Cãtãlinei Buzoianu de la Teatrul Mic, 
dându-i replica lui ªtefan Iordache. Astãzi, Ana Ularu este actriþa ce 
putea fi presimþitã atunci ºi promite sã devinã rapid o vedetã a 
generaþiei ei ºi în teatru, aºa cum a fãcut deja în film. La polul opus 
se situeazã în acest spectacol – mai puþin din vina lui, cred, ºi mai 
mult dintr-o eroare de distribuþie – Tudor Aaron Istodor, altfel un 
tânãr actor ce meritã cel puþin la fel de multe laude. O prezenþã de 
esenþã contemporan - urbanã, care se dezvãluie deopotrivã în mers ºi 
în felul în care frazeazã, interpretul lui Ghilgameº devine cãlcâiul lui 
Ahile în spectacol prin faptul cã nu se poate adapta registrului 

“The Epic of Ghilgamesh” or can theater compete with 
movie?

For all those who have read in childhood the story of the beautiful friendship 
between Ghilgamesh and Enkidu, the performance “The Epic of Ghilgamesh” 

(directed by Dragos Galgotiu and produced by Odeon Theater) may be a 
disappointment, Cristina Modreanu believes: “The production’s focus is not the 
divine friendship of those two, nor even Ghilgamesh’s profile. The entire 
composition of the performance –which can be considered without any doubt a 
blockbuster – shows a courage at the border of unconsciousness, because a 
question immediately arises: “can theater compete with the movie?”. Dragos 
Galgotiu and his team reply with a sure “yes” – one can see this answer from the 
contribution of each of them.

mã întorc în final, pentru cã mi se 
pare mai presus de imperfecþiuni 
forþa pe care spectacolul o capãtã în 
câteva dintre scenele sale, o forþã ce 
vine din frumuseþea plasticã a 
compoziþiilor alcãtuite din corpuri 
umane ºi obiecte cu volume bizare, 
neaºteptate (din nou decoruri, 
costume, sculpturi – forme de artã ce 
dau greutate acestei producþii). 
Calitatea acestor momente în care 
spectatorul e captiv, ca într-un vis 
despre începuturile lumii, despre 
aventura unui om/ în fapt a fiecãrui 
om conºtient/ de a gãsi fericirea, în 
ciuda tuturor ispitelor, a pistelor false, 
sprijinindu-se pe propriul instinct, pe 
ceea ce învaþã din ce trãieºte ºi simte, 
dar ºi pe învãþãturile altora (povestea 
spusã de Utnapishtim – Constantin 
Cojocaru, cu simplitatea unei fiinþe de 
la începuturile lumii) este ceea ce 
defineºte acest spectacol ºi îl trece 
printre acelea capabile, prin 
încãrcãtura lor de emoþie vie, sã 
concureze, într-un anume fel, mãcar 
pânã la un punct, filmul. 

declamativ ºi de miºcare esenþializatã, 
de naturã sã recreeze lumea 
arhetipalã, de legendã, la care se 
referã Epopeea. Însã nu e vorba 
despre o fisurã fatalã, fiindcã 
importanþa personajului este 
diminuatã de accentul pus pe 
elementele exterioare, de naturã sã 
reconstituie legenda – apariþia 
zeitãþilor, a demonilor ºi personajelor 
mitice (un excelent liant între scene 
este Demonul lui Ionel Mihãilescu, 
apariþie de coºmar, imposibil de uitat). 
Poate cea mai mare fisurã, dacã tot 
vorbim de ele, este dramatizarea 
operatã de însuºi regizorul, bazându-
se masiv pe unele dintre poemele din 
Epopee – „Ghilgameº ºi Taurul ceresc” 
ºi „Potopul”, cu doar câteva imagini 
din „Moartea lui Ghilgameº” ºi 
„Ghilgameº, Enkidu ºi Infernul”. Nu 
lipsa unor momente importante este 
problema, întregul funcþioneazã ºi 
fãrã ele, ci obsesia regizorului de a 
sugera o interferenþã între epoci, 
lumea de legendã fiind întrepãtrunsã 
în câteva scene cu lumea modernã, 
plasatã undeva în anii 50, dacã þinem 
cont de universul sonor alcãtuit din 
bucãþi de jazz. Nimic nu explicã 
aceastã combinaþie ºi nu o motiveazã, 
iar ea chiar deranjeazã fiindcã 
produce o rupturã, o ieºire brutalã 
dintr-o lume captivantã.
La aceastã lume captivantã vreau sã 
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la traducerea lui Cristi Juncu. Dacã 
aceasta respectã fidel nivelul comic al 
piesei, pe cel meditativ-filosofic îl 
ocoleºte constant. Spre exemplu, 
echivalentul Juncu pentru „Plãmadã 
suntem precum cea din care/ Fãcute-
s visele...” a lui Leon Leviþchi este ceva 
cu „elemente asemenea viselor”! Atât 
pentru spectatorul avizat cât ºi 
pentru cel care ia acum, pentru prima 
datã, contact cu capodopera lui 
Shakespeare, poate cã ar fi fost 
suficientã o revizuire a traducerii de 
referinþã, care sã slujeascã scopurile 
actualei montãri, fãrã a altera însã 
consistenþa poeticã, valoarea literarã 
a piesei. În acest context, nici 
Prospero (Ioan Coman) nu este 
dimensionat dupã statura celui 
stãpân pe cele vãzute, pe cele 
nevãzute ºi pe sine însuºi. E drept cã 
„filosofia începe cu mirarea”, vorba 
lui Platon, dar personajul nu pare sã 
fi depãºit aceastã primã fazã de 

descifrare a sensurilor lumii. Pe scenã 
apare un ins cult, dar extrem de 
timid, nostagic ºi emotiv ºi mai ales 
plin de preocupãri domestice. Într-
adevãr, spectacolul se deschide cu un 
Prospero – bucãtar, care curãþã 
cartofi ºi fierbe o supã. Se poate 
presupune cã, asemenea, pijamalelor, 
bucãtãtria dotatã cu cafetierã, aragaz 
cu butelie et comp. ar fi tot o 
trimitere la un romantism al zilelor 
noastre, de esenþã casnicã. 
Diferit de cel care încadreazã 
„Furtuna” în grupul pieselor 
romantice, fapt justificat prin 
„preocupãri tematice (conºtiinþa, 
autocunoaºterea, iluzia, relaþia viaþã – 
vis, regenerarea, iertarea etc.), 
simbolism (marea, miracolele), 
atmosferã de basm, pesonaje, stil, 
limbã”, în opinia aceluiaºi Leon 
Leviþchi. Dar cu aceste date opereazã 
doar shakespeareologii contemporani 
cu Cristi Juncu!

Montarea unei piese din patrimoniul universal ridicã întotdeauna 
întrebãri referitoare la intenþiile artistului, la ceea ce doreºte acesta sã 
exprime aici ºi acum. Existã, desigur, motivaþiile de circumstanþã, care 
funcþioneazã ºi în cazul spectacolului „Furtuna” de la Teatrul „Toma 
Caragiu” din Ploieºti, în regia lui Cristi Juncu. Orice teatru de 
repertoriu care se respectã îºi doreºte un Shakespeare pe afiº. 
Observaþia este valabilã ºi în varianta „orice regizor care... în c.v...”. Nu 
e mai puþin adevãrat cã „toþi actorii vor sã joace...”, dacã nu chiar 
Hamlet, mãcar Prospero, Ariel, Caliban, Miranda, Trinculo, Stephano, 
Antonio...
Considerentele menþionate, plus câteva rezolvãri cu adevãrat 
ingenioase par suficiente pentru a purcede la un studiu de arhive. Se 
scot la ivealã ultimele noutãþi de acum câteva sute de ani. În 
principal, aceea cã piesa a fost multã vreme consideratã o comedie. O 
datã încheiatã documentarea, se trece la treabã. 
Se aplicã soluþiile gãsite pentru reprezentarea scenicã a lui Ariel (Ada 
Simionicã). Duh aerian fiind, formele sale de manifestare nu capãtã 
niciodatã o materialitate clarã. Pentru început, când relateazã 
naufragiul, se întrupeazã în Miranda cea adormitã. Mai apoi, este 
doar spectru alb, glas straniu, cu inflexiuni vagi, melodie cântatã pe 
mai multe voci. Se miºcã circular, înconjurând insula. Numai rareori 
intervine în spaþiul de joc efectiv spre a împãrþi perne albe, semn al 
somnului pe care are puterea sã-l inducã.
Pentru Caliban (Andi Vasluianu), inventivitatea lucreazã în alt registru. 
Transformã una dintre nenumãratele invective cu care este apelat în 
„broscoi”. Se construieºte, în consecinþã, o carapace de þestoasã sub 
care / în care fãptura îºi trãieºte binemeritatul calvar. Aici intervine 
major opþiunea regizoralã pentru cheia comicã de reprezentare a 
piesei. Când lui Caliban i se adaugã Trinculo (Bogdan Farcaº) ºi 
Stephano (Tudor Smoleanu), se formeazã un trio irezistibil, condus cu 
vervã de cel din urmã. Toþi joacã ºi se joacã debordant, cu un umor 
spumos ºi inteligent. Pãstreazã însã o mãsurã extrem de exactã, fãrã 
sã îngroaºe, dar nici refuzându-ºi vreun gag, vreun extratext posibil, 
vreun calambur. Memorabilã este secvenþa de câteva clipe în care 
Tudor Smoleanu aduce omagiul sãu clondirului. Sau cea în care dã de 
bãut monstrului urât mirositor cu patru picioare. Sau cea în care 
cântã nepãsarea marinarilor pentru o Kate nesuferitã. Ori când 
intoneazã toþi trei un imn de îmbãrbãtare.
De altminteri, dimensiunea muzicalã, conceputã special de Ada Milea 
sau prin apel la lucrãri clasice, se integreazã perfect în momentele din 
care face parte. Astfel, întreaga scenã de teatru în teatru devine un 
micro-recital de cea mai bunã calitate prin care zeiþele Ceres (Roxana 
Ivanciu), Junona (Cristina Moldoveanu) ºi Iris (Mihaela Popa) 
binecuvânteazã unirea celor doi tineri. Miranda (Florentina Nãstase) 
este naivã ºi inimoasã, ascultãtoare ºi dulce. În bunãtatea lui, 
Ferdinand este, poate, cel mai anost personaj din piesã, dar Ionuþ 
Viºan izbuteºte sã-i dea culoare, sã facã din el un fel de ingenuu 
fraier, nostim ºi tandru. De aceea, lui i se ºi potriveºte cel mai bine 
costumul – uniformã, respectiv o pijama, pe care îl poartã toþi noii 
sosiþi / naufragiaþi pe insulã. Desigur, se poate presupune cã furtuna 
i-a surprins în timpul somnului, de unde ºi halatele, papucii ... tot 
arsenalul de noapte. Nu funcþioneazã însã nicidecum ca un semn cã 
„... scurta viaþã / Înconjuratã ni-e de somn”. 
În fapt, întreaga încãrcãturã filosoficã a piese este, dacã nu de-a 
dreptul eludatã, mãcar trecutã pe planul doi. Lucrurile încep chiar de 

Furtuna de W.Shakespeare.
Teatrul Toma Caragiu Ploieºti.

Traducerea ºi regia: Cristi Juncu, Scenografia: Cosmin Ardeleanu, 
Muzica originalã: Ada Milea. Distribuþia: Ioan Coman, Ada Simionicã, 
Andi Vasluianu, Florentina Nãstase, Ionuþ Viºan, Tudor Smoleanu, 
Bogdan Farcaº, Mihai Coadã, Niculae Urs, Dragoº Câmpan, Ilie Gâlea, 
Roxana Ivanciu, Cristina Moldoveanu, Mihaela Popa.

Comedy with no philosophy

Anca Rotescu analyses in this article “The Storm” by Shakespeare, a production 
of “Toma Caragiu” Theater Ploiesti. All actors are playing with bubbly and 

wise humor. The theater critic indicates as “memorable!” the scene where Tudor 
Smoleanu pays homage to the drinking vessel, or the one in which he gives a 
drink to the smelly monster with four legs, or the one in which he sings the 
sailors’ indifference for a nasty Kate. Things begin to jar when coming to the 
philosophical charge of the play: “The translation made by director Cristi Juncu 
truthfully respects the humorous level of the play, but constantly avoid the 
meditative-philosophical one.  How and why, one can find out from this article.

Comedie fãrã filosofie

Eugenia Anca ROTESCU
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Administratorul de bloc Portupeia (în rusã, „toc de piele pentru arme”) 
o viziteazã pe bogãtaºa scãpãtatã Zoia Denisovna Pelþ (nume de 
familie – ºi patronim, de altfel – evreiesc), sã-i þinã încã o predicã 
asupra necesitãþii de a se restrânge din suta de metri pãtraþi pe care-
o ocupã, în propria-i (fostã) casã, în detrimentul clasei muncitoare. 
Zoia (Virginia Mirea) nu e acasã, dar rãsare surprinzãtor, produce 
bancnote misterioase direct în buzunarul lui Portupeia (Gheorghe 
Dãnilã) ºi face sã se mute mobila, marcatã, în fiecare element al ei, de 
ochiul verde atotpãtrunzãtor al vrãjii? al puterii?. 
„Casa Zoikãi” (în original, „Zoikina Kvartira”, adicã nu casã, ci 
apartament, ceea ce, în plinã epocã a komunalkãi, în Rusia lui 1925, 
spunea multe) de Mihail Bulgakov, de la Teatrul de Comedie din 
Bucureºti, e cea mai recentã explorare a regizorului Alexandru 
Tocilescu pe terenul încã miºcãtor al totalitarismului comunist – iar 
ochii vigilenþi din kvartirul Zoikãi nu e decât unul dintre elementele ce 
trimit, în acest spectacol, la anterioara „Elisaveta Bam” a lui Harms, de 
la Bulandra.
Tocilescu are talentul rar de a lucra, sã spunem, antropologic pe 
tãrâmul universului comunist, pe care-l recompune, teatral, ca lume: 
un anume context arhitectural-vizual, un anume limbaj, anume tipuri 
umane, anume reflexe relaþionale – iar dacã mobila se plimbã singurã 
în casa Zoikãi nu e pentru cã ea ar fi o farmazoanã, ci din cauzã cã lui 
Portubeia imaginaþia îi joacã feste, mânatã fiind de prejudecata 
forþelor misterioase de care dispun nobilii în general (ºi evreii în 
special). Expresivitatea numelor proprii din piesa lui Bulgakov n-are 
cum transpare în românã, din pãcate – Zoika are un vãr (sau aºa 
ceva) cartofar ºi oportunist, cu un patronim ucrainian (Tarasovici) ºi 
un nume trimiþând la pietre preþioase (Ametisov), un iubit fost conte, 
Obolianinov, abulic ºi total neadaptat, trãgându-ºi numele din „boleti” 
(a boli), iar „victima“ Zoikãi, vecinul bine plasat pe noua scarã socialã, 
director de întreprindere, pentru care femeia pune în miºcare în 
casa-i un bordel mascat de un atelier de croitorie, e Gus-Remontnîi: 
Gânsac-Reparaþie. Chiar fãrã traducere, realitatea scenicã a acestor 
nume caracterizatoare rãmâne incredibil de puternicã.
Întregul spectacol e o reþea rafinatã de trimiteri la ceea ce constituie 
specificul, autenticul unui moment anume – perioada NEP-ului – al 
comunismului (scapã chiar ºi o referinþã, rapidã, la „spets”: „spets”-i 
erau „rãmãºiþe mic-burgheze“, membri ai fostei clase de aristocraþi, 
funcþionari ºi specialiºti toleraþi de bolºevici, într-o primã fazã, în 
sistemul de stat, din pricinã cã aceºtia deþineau o expertizã tehnicã ºi/
sau birocraticã absentã în rândul proletariatului – „Casa Zoikãi” e 

21
CRONICA DE TEATRU

 / THEATER REVIEW

Nepoata Elisavetei Bam
piesa unei perioade de tranziþie între 
douã societãþi, anticipând „necesara“ 
anihilare a celei dintâi dintre ele). 
Chiar ºi dimensiunile de farsã pe care 
le ia, uneori, spectacolul fac parte din 
aceastã retoricã a „reconstituirii” – 
istoria cu cei doi chinezi, Heruvim 
(Dragoº Huluba) ºi Gazolin (petrol, 
terebentinã) (Aurelian Bãrbieru) ºi 
hârjoneala lor cu slujnica Maniuºka 
(Mihaela Teleoacã), pe lângã ocazia 
oferitã celor doi actori de a 
experimenta – excelent – în zona 
accentului lingvistic pe scenã, pune 
în miºcare, de pildã, ideea atitudinii 
faþã de strãini în dictatura 
proletariatului. La fel ºi tuºele de 
sexualitate vulgarã cu Gus-Remontnîi 
(Valentin Teodosiu) în rolul central 
fac, ºi ele, parte din peisajul prea 
puþin supus codului moral al acelei/
acestei lumi.
Sã nu-mi rãspundã nimeni cu: dar pe 
cine mai intereseazã asta acum, 
comunismul, povestea unei burgheze 
care încearcã sã pãcãleascã sistemul 
bolºevic ºi sfârºeºte în ghearele 
poliþiei secrete, o altã Elisaveta Bam 
plãtind o crimã nefãcutã? Ei, pe cine 
nu, rãmâne cu o comedie bine fãcutã 
ºi cu cel puþin douã roluri 
excepþionale: Gelu Niþu, un 
Obolianinov cu mii de nuanþe în 
inadecvarea lui cu nuanþe bahice (ºi 
un foarte bun interpret la pian), ºi 
George Mihãiþã, vãrul Ametisov, 
potlogarul destul de liniar ca rol, dar 
cu momente savuroase în registrul 
dublu-gânditului – dublu-vorbitului.
P.S. „Casa Zoikãi” e primul spectacol 
pe care-l vãd în multã vreme unde 

muzica existã pentru cã trebuie s-o 
facã, unde „Dansul cavalerilor” din 
„Romeo ºi Julieta” lui Prokofiev ºi 

pentru cã acolo le era ºi locul, ºi 
timpul.

Iulia POPOVICI

Elisaveta Bam’s niece

“Zoika’s House” by Mihail Bulgakov, 
from Teatrul de Comedie in 

Bucharest is the latest exploration of 
director Alexandru Tocilescu, “on the 
instable territory of communist 
regime”, as Iulia Popovici points out. 
The theater critic observes the show 
contains elements which relate to the 
preceding “Elisaveta Bam” by Harms, a 
production of Bulandra Theatre: 
“Tocilescu holds the rare talent to 
work, let’s say, in an anthropological 
manner, on the realm of communist 
universe, universe that is being 
recomposed, theatrically, as a world. 
Even the farce dimensions that are 
created, sometimes, in the show, are 
part of this rhetoric of reconstruction.  
So if you don’t ask yourself if 
communism it’s still of any interest 
today, or the story of a bourgeois 
woman trying to fool the Bolshevist 
regime and ends up in the grip of 
secret police, being another Elisabeth 
Bam and paying for a crime she has 
not commit, you remain with a  well 
done comedy and at least two 
exquisite roles: Gelu Nitu - 
Obolianinov and George Mihaita - 
cousin Ametisov.”
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„Odiseea Vîsoþki”. Teatrul Naþional de Operetã „Ion Dacian”.
Regie: Alexander Hausvater. Coregrafie: Mãlina Andrei. Decor: 
Alexandru Radu. Efecte video ºi light design: Lucian Moga. 
Conducerea muzicalã: Radu Captari. Dirijor cor: Dan Jinga. Costume: 
Florilena Popescu. Distribuþia: Amelia Antoniu, Silvia ªohterus, Cãtãlin 
Petrescu, Oana Rusu, Igor Caras, Mihaela Strâmbeanu, Florentina 
Þilea, Natalia Trohin, Vitalie Bichir, Viorel Pãunescu.
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îºi amintesc de animalele din Africa ºi improvizeazã un manej uman. 
Ironia este la ea acasã când e vorba despre reîncarnarea hindusã ºi 
adulter sau chiar despre accidente ºi înmormântãri. Aici dau frâu liber 
melancoliei, se lasã în voia acceselor religioase, viseazã, suferã, 
fraternizeazã. Tot aici primesc vestea morþii lui Vîsoþki ºi vizita durã a 
miliþiei. Terifiantã, înfiorãtoare, batând  cu brutalitate ºi violând. 
Totuºi, este locul lor ºi de aceea decid: „De aici nu plecãm, tovarãºe!” 
Fiecare cântec sau secvenþã non-verbalã are energia, gesturile ºi 
încãrcãtura emoþionalã  care te duc cu gândul la afirmaþia lui 
Hemingway: „Omul poate fi înfrânt, dar nu poate fi învins!” 
Concepþia regizoralã, sprijinitã de coregrafia Mãlinei Andrei ºi 
îndrumarea muzicalã a lui Radu Captari, creazã unitate stilisticã, 
specificã acelei perioade, fãrã însã sã uniformizeze. Actori ºi soliºti, cu 
experienþe ºi pregãtire diferite, formeazã un ansamblu de 
individualitãþi bine marcate. Se remarcã prin prezenþa sa magneticã 
Florentina Þilea, a cãrei vervã ºi plasticitate corporalã par sã antreneze 
pe toatã lumea. Igor Caras capteazã  atenþia prin voce, dar ºi prin 
nebãnuita expresivitate ºi flexibilitate a trupului. Dublul sãu, Viorel 
Pãunescu, lasã sã fie descoperitã latura meditativã, retrasã, de esenþã 
tragicã a personajului-cheie din grup. Aceastã complexitate este o 
modalitate în plus de a face dintr-un spectacol viu ºi antrenant, cum 
este „Odiseea Vîsoþki”, un act artistic de reflecþie asupra libertãþii în 
regimul totalitar sovietic. 

În deceniile comuniste, practicam 
ceea ce se numea salvarea 
individualã. Respectiv, libertatea de 
gândire, de lecturã – în mãsura în 
care puteam face rost de cãrþi, de 
muzicã – aici, lucrurile stãteau mai 
bine; muzica circula destul de uºor... 
de consum artistic, în general. Dar ºi 
de asociere. Grupurile de prieteni se 
constituiau, mai ales, pe afinitãþi 
cultural – politice ºi pe criterii de 
proximitate. Duceau o existenþã de 
tip underground, în semi-legalitate. 
Se adunau searã de searã sã dezvolte, 
în mic, o societate paralelã celei 
socialiste-multilateral-dezvoltate ºi o 
culturã alternativã la cea oficialã. Cu 
variaþii minime, cred cã a fost 
modelul de funcþionare care a 
caracterizat, în special în anii’70 – 
’80, mai toate generaþiile intrate cu 
forþa sau nãscute sub comunism, din 
întregul lagãr roºu. 
Acest tip de existenþã subteranã, uºor 
subversivã, categoric revoltatã, de 
neînregimentat, este subiectul 
recentei premiere „Odiseea Vîsoþki” 
de la T.N. de Operetã „Ion Dacian” din 
Bucureºti. Îl trateazã non-verbal, 
printr-un spectacol de teatru muzical 
în care cântece ºi dans, proiecþii 
video ºi efecte de luminã recreazã 
atmosfera acelui timp. Regizorul 
Alexander Hausvater duce lucrurile 
mai departe, în zona marginalã a 
gãºtilor de cartier, cu regulile lor, cu 
morala laxã, în care proxenetismul ºi 
traficul de droguri nu sunt crime, iar 
revoluþia sexualã a câºtigat definitiv. 
În schimb, trãdarea se pedepseºte 
aspru, colectiv, fãrã milã sau 
circumstanþe atenuante. ªi asta, 
pentru cã prietenia, loialitatea faþã de 
grup, lupta comunã împotriva miliþiei 
sunt valorile pe care se 
fundamenteazã lumea lor.

Un exerciþiu
de libertate

În fapt, este lumea coloratã, 
sincerã ºi durã, caldã ºi brutalã, 
serioasã ºi ironicã, melancolicã ºi 
explozivã a micilor delincvenþi 
pentru care Vladimir Vîsoþki a 
avut înþelegere ºi îngãduinþã. 
Versurile sale, vorbind despre 
aceastã umanitate perifericã, 
ajung la un nivel în care 
constrângerile de orice fel – 
politice, sociale ºi chiar morale – 
dispar. Cântecele fac sã vibreze 
corzile libertãþii, iar din autorul lor 
un simbol al dizidenþei ºi al 
rezistenþei prin culturã, în care s-
au regãsit atât ruºii, conaþionalii 
sãi, cât ºi celelalte popoare intrate 
sub zodia nefastã a comunismului. 
„Odiseea Vîsoþki” este un 
spectacol despre acest spirit în 
care s-a trãit, ascultându-i 
muzica. ªi despre episoade din 
viaþa unei mici comunitãþi 
marginale. Instalatã, de altminteri, 
într-un fel de cuºcã metalicã, 
sugerând totodatã o colivie, dar ºi 
o celulã. Trãirile acesteia sunt  în 
acord cu cele douã semnificaþii ale 
decorului. ªi vin în avalanºã, fãrã 
pauze sau treceri anodine. Iar 
pentru cã existenþa aceea avea în 
ea ceva de un patetism autentic, 
secvenþele intermediare sunt 
încãrcate cu un tip de extaz 
permanent, exprimat într-un stil 
asemãnãtor celui declamatoriu, 
deºi non-verbal. Se fac gesturi 
largi, explicite atunci când grupul 
intrã ºi ia/reia spaþiul în posesie, îi 
(re)descoperã obiectele ºi 
funcþionalitatea. Aici, zece tineri 
se iubesc liber, petrec, „se îmbatã 
pânã îl vãd pe dracul”. Tot aici se 
bat între ei, se face cheta 
veniturilor ilicite, se rãzbunã 
trãdarea. Este ºi locul în care râd, 

An exercise of freedom

The underground existence, slightly subversive, clearly rebelled, not 
possible to be enrolled- this is the subject of the latest premiere „Visotki 

Odyssey” from National Operetta Theater. A musical in which Alexander 
Hausvater brings elements from the ghetto gangs, accompanied by their 
rules, with casual ethic, where the actions of pander and drug traffic aren’t 
perceived as crimes and the sexual revolution has finally won. The 
director’s vision, reckoned on Malina Andrei’s choreography and musical 
guidance of Radu Captari, creates stylistic unity, without standardizing the 
content. Eugenia Anca Rotescu points out the magnetic presence of 
Florentina Tilea, Igor Caras’s voice and Viorel Paunescu’ s meditative, 
drawn manner, with a tragic essence, of uncovering the key character of 
the group. This complexity is one of the many things that make „Visotki 
Odyssey” an alive and dynamic show, an artistic act that reflects upon 
freedom during the totalitarian Soviet regime.
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„Iluzionistele”

Concept: Mãdãlina Dan. Distribuþia: Maria Baroncea, Carmen 
Coþofanã, Mihaela Dancs, Mãdãlina Dan. Dramaturgie: Rui 
Catalao. Scenografie: Mara Grigoriu. Producþie: Centrul 
Naþional al Dansului Bucureºti, 2009

În peisajul coregrafic autohton, Mãdãlina Dan face figurã aparte 
printre colegii de   generaþie. Preocupãrile sale artistice depãºesc arta 
dansului contemporan. Cãlãtoreºte în spaþii largi literare, teatrale, 
filosofice. Aduce de acolo cuvinte ºi idei care se circumscriu miºcãrii. 
ªi se înscriu în corp. Determinã atitudini ºi stãri. Guverneazã direcþii 
ºi ritmuri. Dicteazã secvenþe, pauze, reveniri. Trupurile dansatorilor se 
supun tuturor acestor comandamente ºi le sunt unda transportoare. 
De neînlocuit. 
Creaþiile sale, chiar dacã fac apel la mijloacele unor genuri încevinate, 
precum poezia sau teatrul de obiecte, rãmân, esenþialmente, lucrãri 
coregrafice. Sau, mai exact, împrumutând termenul lui Gigi 
Cãciuleanu, piese de teatru – coregrafic. Aceastã „formã de teatru 
care foloseºte limbajul dansului ºi care utilizeazã mijloace de 
construcþie coregrafice” este proprie recentei premiere semnatã de 
Mãdãlina Dan la CNDB, „Iluzionistele”. Desparte termenul de sinonimul 
lui, prestidigitator. Pierde conotaþia obiºnuitã, de acþiune îndreptatã 
spre un privitor exterior. Îl închide, în schimb, prizonier într-un 
univers feminin saturat de visuri, amãgiri ºi fantasme, dar ºi de treburi 

feminine. Atunci, întunericul se lasã 
greu, ca o noapte lungã, populatã de 
sunete polifonice. Se aud voci ºi 
ºoapte indescifrabile, zãngãnit de lanþ 
ºi zgomote de paºi. Când lumina 
revine, spaþiul este gol, fãrã nici un 
obiect. Universul monoton de lucruri 
ºi preocupãri prozaice se va reface 
însã în timp ce una dintre dansatoare 
desfãºoarã cu grijã un fir lung, roºu, 
peste care pãºeºte într-un fel de mers 
în cumpãnã, chinuit de grija de a-ºi 
pãstra ºi echilibrul ºi calmul. Nu este 
firul Ariadnei, cea care marcheazã 
drumul de ieºire din labirint. 
Dimpotrivã. Atitudinea ei, în timp ce 
dezvoltã aceastã operaþie, are ceva 
mai degrabã sisific. 
Chiar ºi în aceste momente convenþia 
de teatru în teatru, cu uºoara 
detaºare pe care o presupune, 
funcþioneazã în continuare. Nu se 
poate face abstracþie de ea. Acum 
însã pare sã urmeze principiul logicii, 
conform cãruia negarea negaþiei duce 
la adevãr. Astfel, prin aceastã 
înscenare în scenã, discursul 
coregrafic al Mãdãlinei Dan despre 
condiþia femeii între îndatoririle 
zilnice ºi visul iubirii absolute îºi 
relevã întreaga forþã. 

cotidiene.
Pe scenã, aceastã lume se instaleazã 
treptat, printr-o convenþie la vedere, 
de tipul teatrului în teatru, tratatã cu 
un umor nu lipsit de note cinice. Un 
paravan este împins de-a lungul 
scenei, în timp ce patru dansatoare 
vorbesc despre viaþa lor. Rând pe 
rând, umplu spaþiul de cuvinte ºi 
obiecte, aparþinând toate unui 
instrumentar domestic de care se 
servesc fãrã încetare, aproape 
obsesiv. Fragmente de poveºti, fãrâme 
de emoþii, istorii neterminate, lacrimi 
picurate dintr-o gãleatã, particule de 
senzaþii, frânturi de gânduri se 
intersecteazã, se întrepãtrund, se 
amestecã într-o încercare care nu 
izbuteºte însã sã umple ºi golul vieþii 
lor, sã dea sens existenþei lor. De 
aceea nici nu existã vreun elan ori 
energie în ceea ce fac. De aceea 
afiºeazã chipuri fãrã expresie sau cu 
zâmbete goale ori cu o blândeþe fãrã 
obiect. De aceea sunt aproape 
indistincte, deºi diferit costumate ºi 
cu personalitãþi artistice bine definite. 
Comportamentul lor este profund 
convenþional. Mai mult chiar, infantil 
adeseori. Prezenþele ºi povestea pe 
care o deapãnã trimit la basmele 
copilariei. 
Apelul la arhetip ºi contrastul 
puternic cu acesta sunt însã doar o 
pistã care sã traducã scenic metafora 
crudã a „micului infern” de zi cu zi. În 
fapt, prin lucrul, într-un exces 
controlat, cu obiectele din jur, prin 
exerciþiul neîntrerupt al banalitãþii 
cotidiene, toate acestea capãtã 
dimensiuni tragice. Pânã ating nivelul 
eºecului absolut al biografiei 

The illusionists or the double negation

Madalina Dan has a special image in the Romanian choreographic 
world. Her work and attention pass over the contemporary art 

dance. She travels in wide spaces of literature, theater, philosophy. She 
brings back from there words and ideas that define the movement. And 
these are ingrained in the body.  Even if her creations use elements of 
neighbored genres like poetry and theater, at the bottom of the line 
they remain choreographic works. Or, more precisely, borrowing Gigi 
Caciuleanu’s term, it is all about choreographic theater. This „kind of 
theater that uses dance language and choreographic creation tools” is 
to be found– as Eugenia Anca Rotescu points out – in the latter 
premiere signed by Madalina Dan at National Dance Center in 
Bucharest: „The Illusionists”. A screen is pushed on the stage while four 
dancers talk about their life. The choreographic discourse of Madalina 
Dan about the woman’s state between daily duties and the dream of 
total love is extremely powerful.

sau dubla negatie



Despre dramaturgia cotidianului

CERCUL DE CRETA

András VISKY
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„Avem dreptul sã facem în teatru tot 
ceea ce atrage publicul. Dar nu tot
ceea ce atrage publicul este teatru.”
Aceastã declaraþie aparent
sentenþioasã îi aparþine regizorului
ceh, pe vremea aceea încã 
cehoslovac, desigur, Otomar Krejca,
într-un interviu din a doua jumãtate 
a anilor ºaizeci, prilejuit de
spectacolul sãu cu „Trei surori”,
devenit de atunci un veritabil 
moment de referinþã în istoria 
teatrului. 
Punerea în scenã a unor întâmplãri
cotidiene, recognoscibile fãrã vreun 
efort special, radiografia actualitãþii 
diurne ºi evaluarea sa reflexivã trece 
drept punctul fierbinte al vieþii
teatrale a zilelor noastre. Problema 
înfãþiºãrii cotidianului concentreazã 
în tabere pasional contrapuse 
numeroºi autori de specialitate ºi
fãcãtori de teatru demni uneori într-
adevãr de o soartã mai bunã. Unii se 
angajeazã sã nu punã în scenã decât
autori contemporani, respectiv sã nu 
vizioneze decât spectacole realizate 
cu piese tratând exclusiv relaþii ce þin 
de cotidian, în vreme ce alþii, acuzând
prima grupare de inculturã agresivã ºi

aveau ocazia sã poarte un veritabil dialog cu opera creatã acum
aproape o sutã de ani.
Despre ce oare?
Pãi, despre noi înºine, despre fiinþarea noastrã în lume, despre timpul
teribil, despre dragoste ºi trãdare, despre relaþia dintre paupertate ºi
agresivitate, despre moarte ºi irepetabila existenþã – tot numai
subiecte cotidiene, nu ale unui cerc restrâns de aleºi, ci ale noastre,
ale tuturor. Luase naºtere un spectacol valabil, ceea ce s-a tradus de
asemenea ºi într-o sursã de scandal. Sumedenie de articole în presã,
autorii cereau socotealã în fraze avântate ºi, evident, în numele lui
Bartók, interpretând concertul ca pe o trãdare, ba chiar o blasfemie ºi
deplângându-l cu lacrimi de crocodil pe compozitorul clasic.
Spectatorul neînchistat s-a putut împãrtãºi dintr-un însemnat
spectacol surprinzând în mod specific dramaturgia cotidianului, nu în
ultimul rând ºi pentru cã performanþa n-a rãmas blocatã între pereþii
sãlii de concerte ci a reinterpretat în mod suveran ºi viaþa noastrã
publicã spiritualã, întrucât, în mic ºi încã mai meschin, s-a repetat
premiera absolutã din 1926, la Köln, a „Mandarinului miraculos”, când
autoritãþile ºi opinia publicã s-au indignat la unison, drept care
primarul Konrad Adenauer a interzis pur ºi simplu continuarea
spectacolelor. Ultimul act al concertului, strecurat oarecum ºi în
spaþiul colportajului, a fost acel moment sesizabil ºi ca extrem de 
amuzant când, scurt timp dupã spectacol, opinia publicã clujeanã a
aflat cã tânãrul „solist-computerist” de la concertul Bartók fusese
propus de cãtre Academia Americanã de Film la premiul Oscar pentru
animaþia sa intitulatã „Maestro”. E timpul sã scriem aici ºi, dacã se 
poate, sã ºi reþinem numele creatorului: este vorba de Géza M. Tóth,

p þ gunul dintre cei mai importanþi creatori ai cinematografului de
animaþie din zilele noastre. Dacã existã operã de artã care nu ia
naºtere prin refuzul cotidianului, aceasta este în mod cert teatrul,
întrucât „materia” sa de fapt este actorul, care nu e o fiinþã din trecut
sau una viitoare, ci, în sensul cel mai larg al cuvântului,
contemporanul nostru, vorbindu-ne limba, trãindu-ne viaþa, ba mai
mult, retrãindu-ne ºi reprezentându-ne profund pasional ºi
concentrat. Un om.
Surprinderea cotidianului pe scenã nu e totuºi o aptitudine de la sine
înþeleasã, cãci aceasta e în mod esenþial un act fundamental al
teatrului: sã-ºi facã din spectatori niºte contemporani. „Sã-i þinã lumii
oglinda în faþã” – spune Shakespeare, de exemplu, ca sã citãm un
dramaturg realmente contemporan.
A fi propriul tãu contemporan nu e un punct de plecare, ci un
obiectiv: cãutarea asiduã a formei, a compoziþiei spectacolului, a
limbajului spectacolului, cãutarea ºi, dacã se poate, gãsirea.
Dacã, desigur, contemporaneitatea se epuizeazã în uzul unui limbaj
„ºocant”, stricat sau brutal, în exacerbarea unor medii tehnice 
surprinzãtor de goale de idei care sufocã spectacolul, în recurgerea
fãrã vreun surplus de semnificaþie la spaþiile neconvenþionale, atunci
se creeazã în scurtã vreme recuzita unui nou formalism, al cãrui efect
ºocant dureazã doar pânã când reiese – ºi reiese extrem de rapid – cã
nu ascunde sau nu conþine vreo idee dramaticã, nu s-a petrecut deci
nimic, doar cât cã un actor sau o actriþã, cei pe care îi dezbracã
regizorul de fiecare datã, s-au dezbrãcat din nou expunând-ºi
farmecele notabile într-un moment previzibil al spectacolului.
Cum sã-mi câºtig propriul prezent, cu alte cuvinte: propria viaþã? E o
problemã clasicã ºi direct cotidianã.
Nu apare implicit mai pregnant în operele contemporane ºi nu e
implicit mai estompatã la clasici.
Dacã ne referim la opere de artã veritabile.

Traducerea din limba maghiarã de Paul Drumaru

On day to day playwrighting

If there is any art piece not created out of the negation of day to day reality, this is by all means theater, András Visky observes. He also points out that 
illustrating everyday life on the stage is not a natural ability, because this is essentially a fundamental act for theater: to make its audience a contemporary 

presence. “To be contemporary is not a departure point, it is a purpose: to actively search for shape, for the right composition and language, to search, and
if it is possible, to find these elements. How can I gain my own present, in other words: my own life? It is in fact a classical problem and a very day-to-day
one. It is not more important in contemporary drama than in the classic ones.

dispreþ faþã de clasici, se jurã public 
sã nu punã piciorul în vreun teatru
café, de subsol sau din pod, tratând
însuºi spaþiul ca pe o blasfemie. 
Orice orientare esteticã îºi produce
dogmatismele ºi dogmaticii, drept
urmare disputele devin uneori de-a 
dreptul hazlii.
Recent, viaþa spiritualã clujeanã a 
fost oarecum zdruncinatã în
lentoarea ei de un concert Bartók,
anume, printre instrumentiºti, chiar
în spaþiul cuvenit soliºtilor, a luat loc 
ºi un tânãr îmbrãcat în frac ºi
mânuind un desktop computer, care,
spre stupoarea unei pãrþi din public,
proiecta pe pânza întinsã îndãrãtul
orchestrei ºiruri de imagini digitale,
în timp ce urmãrea conºtiincios
propria ºtimã ºi menþinea în mod
vizibil o legãturã vie cu dirijorul. În
spaþiul digital creat cu o
extraordinarã fantezie ºi fineþe 
interpretativã, „Mandarinul
miraculos” a prins în mod uluitor 
viaþã în limbajul ºirurilor imagistice
rãspunzând tot mereu dramaturgiei
muzicii baletului, astfel încât cei ce
nu veniserã la concert în posesia 
vreunei comode ºi false preºtiinþe 
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De fapt, foarte puþin. La drept
vorbind, cei care îºi trimit piesele la 
concursuri nu sunt numeroºi: abia
dacã se depãºesc o sutã, o sutã 
cincizeci de înscrieri, aºa cã apar 
adesea litigii între jurii care îºi
revendicã textele, cãci ne trezim cã
vrem sã premiem aceiaºi autori. Dupã 
care, deºi premiate, piesele respective,
chiar jucate, nu au impactul scontat. 

Dramaturgy like a Logan car

There are  more and more playwrighting contests in Romania and a higher interest, internationally proven, for the new Romanian drama. This is the point 
where Alina Nelega starts a parallel between Romanian drama and…Logan, the successful car made in Romania. “Those who send their plays to this kind 

of contests are not many: they merely pass one hundred, one hundred fifty, that’s why disputes often appears between juries that realize they want to 
award the same authors. And then, after being awarded and maybe even produced, the plays don’t have any impact.  But are there so many new plays that
we can definitively say we have what to choose from?” Alina Nelega provokes us to judge: what it is written, how it is written and how much do we really
want the Romanian playwrights to be professionals?

Loganul e o maºinã româneascã ºi, ca mare parte din cultura noastrã, ea se vinde mai bine în Germania 
decât aici, deºi nemþii recunosc cã e un jaf. Dar un jaf care se vinde internaþional. Cu toate astea, 
impactul Logan-ului asupra pieþei auto româneºti nu este semnificativ. Pentru cã, de fapt, o parte din 
aserþiunea de început este falsã. Loganul este un produs mimetic, dupã o licenþã franþuzeascã. 

În România sunt tot mai multe concursuri de dramaturgie ºi un interes tot mai mare, certificat 
internaþional, pentru piesele noi. De ce atunci impactul asupra pieþei teatrale româneºti nu este 
semnificativ? Poate pentru cã, la fel ca în cazul Logan-ului, deºi fraza de mai sus pare adevãratã, cel 
puþin prima jumãtate este falsã. 

sã spunem cu mâna pe inimã cã
avem de unde alege? 

Royal Court, Bush sau Traverse 
primesc (fiecare!) peste douã mii de 
texte pe an, au echipe de lectori ºi
proiecte speciale de lucru cu autorii.
Agenþi. Infrastructurã de promovare.
Vizibilitate. Piaþã. Dar, în primul rând, 

REACTII ADVERSE
 / OPPOSITE REACTIONS

multe-multe texte. ªi, desigur, altã proporþie repertorialã. ªi, desigur,
acestea de mai sus sunt chiar teatre de texte noi ºi asta fac:
încurajeazã scrierea dramaticã, creeazã proiecte diverse, pentru a
atrage ºi a alimenta imaginaþia ºi dorinþa de a scrie, genereazã
laboratoare de scriere, produc mult, extrem de mult, pentru ca la un
moment dat sã aparã un text cu adevãrat reprezentativ. ªi nu este
numai cazul Marii Britanii, ci ºi al altor culturi, mai puþin geniale ca a 
noastrã, dar ceva mai inteligente.

1. Cât se scrie?
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2. Ce se scrie?
Presiunea asupra reprezentãrii pieselor contemporane a venit la noi 
pe de o parte dinspre Europa, pe de altã parte, dinspre publicul tânãr. 
Odatã cu cea dintâi, au intrat în literatura dramaticã, la fel ca în hip 
hopul românesc, teme ºi subiecte ale trend-ului, ducând spre un 
teatru riscat, provocator, care se adreseazã unei lumi de care ne-am 
contaminat ºi noi. Problemele generaþiei brutaliste au luat-o însã 
înaintea realitãþii româneºti, care încetiºor s-a adecvat la ele: 
dependenþa de droguri a înlocuit dependenþa de alcool, violenþa 
domesticã pe cea politicã, dragostea homosexualã pe cea 
heterosexualã, iar sexualitatea adolescenþilor atinge un interes 
aproape pedofil. Ar mai fi ºi alte subiecte ºi teme anterior tabuizate de 
expresia publicã, nu numai teatralã, dar ºi literarã, toate directe, 
violente, provocatoare, care aduc la teatru oameni tineri ºi ne 
racordeazã la lume, ne scot din binecunoscutul nostru autism 
cultural, aruncându-ne direct în obiºnuitul nostru mimetism cultural. 

Dar puþine din textele scrise la noi depãºesc cu adevãrat pitorescul 
acestor provocãri. Ele rãmân, în mare parte, preluãri ale unor vechi 
motive, suprapurtate în culturile cu o piaþã realã de piese noi. Cãci 
poezia neagrã, profundã a lui Sarah Kane sau sarcasmul ºi sfâºierea 
lui Sigarev nu au un echivalent românesc. 

3. Cum se scrie?
Ca ºi când am vorbi de hit-uri muzicale sau de alte practici 
consumeriste, ºi autorii dramatici resimt efectele acelei mitologii a 
succesului care prinde foarte bine la oamenii sãraci - adesea ºi cu 
duhul. Când, de fapt, lucrurile sunt mult mai puþin spectaculoase. Un 
text bun, ca ºi o maºinã bunã, se clãdeºte în paginã ºi în proiect, dar 
ºi în scenã, adicã în execuþie - ºi, mai ales, dupã premierã: susþinut, 
vehiculat de spectacol ºi de context. Un text bun, ca ºi o maºinã bunã, 
se face greu, e vorba de multã muncã (pe lângã talent, despre care, 

dacã nu pomenesc este pentru cã e 
de la sine înþeles!) ºi rareori 
dramaturgia româneascã a ajuns la 
performanþele celei europene - asta 
nu numai de la 1848 încoace, dar 
chiar ºi în ultimii zece ani glorioºi. 

Spre deosebire de alte tipuri de 
discursuri de reprezentare, „piesa” 
suscitã rescrieri, adecvãri la execuþia 
scenicã. Drive teste. Foarte mulþi 
autori dramatici remarcabili îºi 
“dezvoltã” textele, le citesc în 
spectacole-lecturã, discutã cu 
regizorii, le publiciteazã înainte de a 
le oferi spre punerea în scenã, le 
lucreazã ºi le rafineazã. Acest proces 
dureazã luni de zile, perioadã în care 
dramaturgul ia decizii practice ºi 
relaþioneazã cu o echipã de oameni 
care îl susþin ºi îi vor textul cel puþin 
la fel de mult pe cât îl vrea ºi el: niºte 
actori ºi, posibil, un regizor. E o 
perioadã care succede ºi se alterneazã 
cu singurãtatea scriitorului, cãci, se 
ºtie, autorul dramatic este cel mai 
puþin singur dintre scriitori. La noi, 
pentru cã practica teatralã 
româneascã a exclus scriitorul din 
echipa de scenã, o sumedenie de 
regizori motivaþi sã scrie au devenit ºi 
autori dramatici, continuând sã-ºi 
facã ºi meseria. E un drum posibil, dar 
lipsit de profesionalism. Aºa cum 
autorul dramatic care mai monteazã 
din când în când nu este, totuºi, 
regizor, nici regizorul care scrie teatru 
din când în când nu este, totuºi, 
autor dramatic. 

Dar nevoia de a rata sau încerca ºi 
alte meserii de scenã decât cea 
pentru care vei opta este recunoscutã 
în multe universitãþi de teatru din 
lume unde, în primul an de ºcoalã, 
educaþia artisticã se adreseazã identic 
regizorilor, actorilor ºi dramaturgilor. 
Pentru cã ai nevoie sã vezi scena ºi 
dintr-o altã perspectivã.

4. Vrem 
performanþã?
Cei care antreneazã pianiºtii sau 
sportivii de performanþã nu le 
permit sã iasã în competiþii înainte 
de a fi pregãtiþi. Riscul de a eºua 
este foarte mare, iar talentul se 
poate pierde destul de uºor. Chiar 
mai mare este însã riscul de a 
câºtiga - ºi de a nu putea sã susþii o 
carierã. 

În mod similar cu interpreþii ºi 
sportivii nepregãtiþi pentru 
confruntare - ºi nu numai fiindcã 
nu poþi trãi din scrierea dramaticã - 
cei câþiva dramaturgi români buni 
din ultimii zece ani au rãmas lipsiþi 
de cariere ºi de ºansa de a deveni 
foarte buni. Unul este director de 
bancã, altul este universitar, alta e 
regizoare, una e actriþã, altul scrie 
sitcomuri, unul se strãduieºte sã 
facã festivaluri, alta a plecat în 
America... unde are o carierã.

Atâta vreme cât nu vor exista 
laboratoare unde textul de teatru sã 
fie încercat, dezvoltat, explorat, 
testat - înainte de a ieºi la public - 
nu vom avea performanþã. În acest 
moment de interes real, crucial 
pentru dramaturgia româneascã, 
dacã nu tratãm lucrurile cu 
seriozitate, riscãm sã saturãm cu 
subproduse o piaþã care abia se 
naºte. 

Desigur, ne rãmân întotdeauna 
traducerile ºi dramaturgia nouã 
internaþionalã, cu adevãrat 
performantã: Audi, Peugeot, 
Volkswagen, Nissan, BMW, Volvo... 
Renault.



Dramaturgia în spectacolul de dans
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Extensiile conceptului ºi practicii
dramaturgiei în spectacolul de dans
sunt analizate de tot mai mulþi 
teoreticieni ºi coregrafi. Studiile 
teoretice reflectã relevanþa 
structuralã a dramaturgiei în 
spectacole gândite în funcþie de 
parametri care mizeazã pe un alt tip
de scriiturã: cea a miºcãrii, a spaþiului 
de miºcare sau de anulare aparentã a 
oricãrei miºcãri, a unui singur gest-
vector, a unei componente majore în 
spectacol – vezi preponderenþa 
întunericului, asupra cãreia m-am 
oprit în numãrul trecut etc. 
Dramaturgia în spectacolul de dans 
presupune documentarea aferentã 
temei abordate, articularea coerentã 
a materialului coregrafic, selectarea ºi
filtrarea detaliilor centrale, 
renunþarea la anumite amãnunte
repetitive sau nesemnificative (una 
dintre cele mai grele operaþii). 
Dramaturgul este acompaniatorul 
intim ºi distanþat al proiectului de
creaþie coregraficã, cel capabil sã 
strucureze elementele compoziþionale
ale spectacolului, dar ºi cel care îºi ia
„marja de exteriorizare” necesarã unei
reflecþii lucide care redimensioneazã
performance-ul.
Eseul despre dramaturgie în

staruri de muzicã. Rezultatul a fost un show haios, antrenant, fãrã
mari mize, care ne-a conectat la lumea din spatele glamour-ului,
exhibiþionismului, salturilor spectaculoase, artificiilor bârnelor, 
inelelor, paralelor ºi altor jucãrii serioase de acest gen.
Retorica mimãrii e baza spectacolului. Mãdãlina Ghiþescu (o actriþã
care dozeazã perfect autenticitatea explozivã ºi forþa interioarã –
„mady-baby.edu”, regia Gianina Cãrbunariu) þine ghitara în mânã de
fentã ºi mimeazã cântatul.
Exerciþiile la sol sau la o bârnã imaginarã sunt ºi ele stropite cu
pigmentul fake-ului. Cei trei perfomeri au permanent în subtext, ca
strategie performativã, parodia. Sunt parodiate cliºee, posturi
convenþionale – obsedantul spate drept – ºi stereotipii (talcul cu care
gimnaºtii îºi dau pe palme ºi pe tãlpi), un întreg arsenal care seduce
tocmai prin  semnale uºor recognoscibile, devenite cod de spectacol.
Dincolo de corpul-în-pozã, existã un moment foarte important în
spectacol, care ar merita sã fie mai pregnant dezvoltat, în care
parodia se destramã ºi performerii sunt ei cu ei, corpuri singure, 
extrem de vulnerabile, alienate între un aur ºi un bronz, între un eºec
ºi un accident, între o cãzãturã cozmetizatã de un zâmbet de copertãi id t î t ã ãt ã ti tã d â b t d tã
glossy ºi lacrimi amânate. Corpuri care încearcã parcã sã-ºi gãseascã
un echilibru, un sens, o posibilã devenire. Existã trei straturi de
corporalite în performance: corpul de succes, corpul de rateu ºi corpul
reciclat. Textul folosit, pliat foarte bine pe conceptul spectacolului, e
gândit ca un blog performativ al fiecãrui gimnast-dansator, ca un
slalom printre medalii ºi plãcuþe sinistre la picioruºele avariate.
În „Lulu’s Room” (work-in-progress), Mihaela Dancs creeazã o
atmosferã straniu-inocentã, o celulã infantil-ludicã, un fel de buclã
în-copilãritã, flancatã de timpul maturilor, în care îºi construieºte un 
limbaj al ei ºi numai al ei, o fâºie de lume a ei ºi numai a ei. Întâi
pipãie spaþiul, îi traseazã limitele, îi testeazã flexibilitatea, dupã care
bea o gurã de apã ºi se aºazã în faþa publicului. Fãrã sã se miºte,
începe sã plouã cu replici fracturate, cu senzaþii în carusel, investite 
cu înþelesul pe care doar o minte de copil le poate da. O minte a cãrei
cãmãruþã se face tot mai mare, pânã când îi primeºte pe toþi oamenii
în ea. Îi primeºte ºi-i iubeºte. Din Mihaela Dancs curg declaraþii de
dragoste, angoase, fragilitãþi, aºteptãri, corpuri din litere ºi sunete
îmbârligate, încolãcite, date de-a dura. Corpul e producãtorul unei
sono-afectivitãþi, unei þesãturi umane din silabe volatile. „Lulu’s
Room” are acea calitate rarã de a empatiza cu publicul prin
senzorialitatea limbajului creat, sumã de jonglerii lingvistice, de 
acumulãri de sintagme în care aleatoriul este un principul
compoziþional de bazã. Mihaela Dancs creeazã un text de o
infantilitate rafinatã ºi performatã.
Nelly, Nelly... hello captain... I love you all!

Dramaturgy in dance performance

The essay about dramaturgy in dance performance will be presented in several issues of Scena.ro magazine, starting from the text dramaturgy and ending
with the one of dance. All from an exquisite study of types of dramaturgy in different art fields – Dramaturgy and performance – that will be analyzed 

by Mihaela Michailov in her future articles. To start with, „We went with these bodies as far as we could”: „the text used here is created as a performative
blog of each gymnast-dancer, like a slalom between medals and dreary tags on the wounded legs”, Michailov points out. In „Lulu’s Room”, the theater critic 
observes „that rare quality to empathize with the audience through the sensitivity of the language, and trough the sum of linguistic games, an accumulation 
of collocations in which randomness is the basic composition principle.”

spectacolul de dans va fi feliat ºi 
prezentat în câteva numere din 
„Scena.ro”, pornind de la dramaturgia 
textului ºi ajungând la dramaturgia 
performance-ului. Într-un excelent 
studiu dedicat tipurilor de 
dramaturgie în diverse domenii – 
„Dramaturgy and Performance” 
(Palgrave, Macmillan, 2008), conceput 
de Cathy Turner ºi de Synne K. 
Behrndt –, sunt citaþi câþiva dintre cei
mai importanþi dramaturgi în dans – 
Lepecki, Masuch, Gilpin – asupra 
cãrora mã voi opri în analizele
viitoare. În acest numãr ºi în cel 
urmãtor, textul intrã sub lupã.

Aur la dreptul, argint la stângul
V-o mai aduceþi aminte pe Nadia? 
Campioana noastrã cu corpul ei 
perfect întins ca pielea din reclama la 
Clinique ºi zâmbetul de învingãtoare 
absolutã? Copilul-femeie care bântuia 
minþile mamelor, bunicilor ºi fetiþelor 
abonate la visul de pe podium, la 
speranþa cu medalie la gât?
În „We went with these bodies as far 
as we could” (work-in-progress), Paul
Dunca, Mãdãlina Ghiþescu ºi ªtefan 
Cosma au fost, la Centrul Naþional al 
Dansului Bucureºti, niºte Nadii de-o 
searã, reconvertite profesional în 
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Dar, oricât ar vrea cineva sã ignore acest adevãr, 
aventura lui Hamlet continuã în secolul 21 în forme 
dintre cele mai diverse, unele care þin numai de arhivare, 
foarte utilã tuturor celor care vor sã ºtie ceva despre o 
epocã în care n-au trãit (vezi seria de fotografii cu 
interpreþii români ai lui Hamlet din 1884 ºi pânã în 
2000 http://pages.unibas.ch/shine/
revengechesnpicts.htm), altele care furnizeazã o bazã de 
interpretãri critice din toatã lumea, esenþialã pentru cei 
care vor sã se aventureze la rândul lor pe acest drum 
(http://www.shakespeareonline.com/essays/
hamletessays.html) *.
Dar, oricât ar vrea cineva sã ignore acest adevãr, 
aventura lui Hamlet continuã în secolul 21 în forme 
dintre cele mai diverse, unele care þin numai de arhivare, 
foarte utilã tuturor celor care vor sã ºtie ceva despre o 
epocã în care n-au trãit (vezi seria de fotografii cu 
interpreþii români ai lui Hamlet din 1884 ºi pânã în 
2000 http://pages.unibas.ch/shine/
revengechesnpicts.htm), altele care furnizeazã o bazã de 
interpretãri critice din toatã lumea, esenþialã pentru cei 
care vor sã se aventureze la rândul lor pe acest drum 
(http://www.shakespeare
online.com/essays/
hamletessays.html) *.

Link dupã link dupã link. Poþi sã spui povestea lui Hamlet în secolul 21 navigând 
pur ºi simplu pe internet, „zonã crepuscularã” mult hulitã de lumea bunã a 
teatrului/a artelor în general, o lume ai cãrei „generali” simt instinctiv cã tot ceea ce 
nu cunosc le poate uºor scãpa printre degete.

Cristina MODREANU

în secolul 21
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Tot internet-ul te ajutã sã afli cã dintre ecranizãrile inspirate de 
povestea Prinþului din Danemarca doar câteva au înregistrat mari 
succese de public: aceea cu Laurence Olivier din 1948, versiunea lui 
Franco Zefirelli cu Mel Gibson din 1990, sau cea  regizatã ºi jucatã de 
Kenneth Branagh în 1996. Variantele foarte populare sunt concurate 
de unele care n-au intrat în centrul atenþiei publice, dar au trezit 
interesul lumii artistice, precum „Hamlet Goes Business” din 1985 
(greu de tradus, de-asta am trecut doar numele în englezã) a 
regizorului Aki Kaurismaki, o adaptare destul de liberã dupã 
Shakespeare, care transferã acþiunea în lumea corporaþiilor moderne.
Dintre toate însã, cea mai în acord cu noul secol rãmâne 
transpunerea gânditã de regizorul Michael Almereyda cu Ethan 
Hawke în rolul Prinþului, o actualizare radicalã, dar motivatã ºi deloc 
de naturã sã afecteze nucleul dur al piesei lui Shakespeare. Coerenþa 
poveºtii spusã de Almereyda ºi Hawke, ghidându-se dupã 
Shakespeare, vine tocmai din respingerea jumãtãþilor de mãsurã: totul 
este contextualizat ºi plasat în lumea de azi: acþiunea se petrece în 
New York, personajele au ocupaþii, haine, locuinþe, mijloace de 
locomoþie contemporane, iar deraierile lor sunt perfect motivabile în 
acest nou „tablou”. Poate cã nu întâmplãtor, aceastã versiune a fost 
lansatã în anul 2000, chiar la trecerea dintre milenii, ca o bunã 
introducere a vechii poveºti într-un nou secol. Hamlet-ul lui Hawke, 

aºa cum aratã el, în blugi, tricou ºi ochelari de soare, 
ajungând pe motocicletã, împreunã cu Horaþiu, la 
cimitirul unde va fi înmormântatã Ofelia, seamãnã 
pentru mine cel mai mult cu Hamlet-ul secolului 21.

Hamlet in 21st century

We can tell the story of Hamlet in 21st century 
based on internet navigation. Hamlet’s 

adventure continues also in 21st century, taking 
many different shapes.  What Cristina Modreanu 
means to say sketching a whole series of theatrical 
experiences related to Hamlet is that a spectator of 
our days that saw at least some of them will not 
accept no matter what representation of Hamlet.” His 
adventure remains fascinating, “regardless the 
shapes he took in the last century.” “And the duty of 
those who are observing it from outside, it is not to 
close eyes to any new attempt, as long as it has a 
flash of authenticity and at least a seed of real 
talent,” thinks the author of the study about Hamlet.
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„Hamleþi” naþionali ºi internaþionali

În 15 ani de scris despre teatru (nu, n-am ajuns încã la ora bilanþului, 
dar oricum..), am vãzut, prin forþa lucrurilor, tot felul de „Hamleþi” – 
de la cel matur ºi ros de tristeþe al lui Adrian Pintea (în regia lui 
Tompa Gabor, la Craiova), la Hamlet-ul crud, neliniºtit ºi aproape de 
isterie pentru cã trãieºte într-un veºnic ºantier (al tranziþiei?) dat pe 
mâna debutantului Sorin Leoveanu, ca o ºtafetã, de un Vlad Mugur pe 
cale de a ieºi din aceastã lume.. De la Hamlet-ul ratat al maestrului 
Liviu Ciulei, mostrã de „teatru reîncãlzit”, cu un Marcel Iureº în rolul 
principal care se juca pe el însuºi meditând asupra dilemei de a juca 
acest rol la o vârstã-limitã, pânã la anti-Hamlet-ul unui tânãr regizor 
– Radu Alexandru Nica – spectacol care a stârnit critici ale lumii 
teatrale pentru cã nivelul sãu de imprevizibil depãºea cu mult cota 
admisã, la o adicã, de sistemul ei (teatral). A nu se uita, totuºi, cã 
imprevizibilitatea e, de fapt, o calitate în artã.
Am vãzut, desigur, ºi „Hamleþi” internaþionali – pe video (agitaþia 
blondului Kenneth Branagh potolitã numai când îºi vedea imaginea 

Notã: *De pe internet am aflat, de exemplu, cã existã un grup de cercetãtori români conduºi de Monica Matei Chesnoiu care au generat un proiect intitulat 
„Shakespeare in the Romanian Cultural Memory / Shakespeare în memoria culturalã româneascã”) finanþat din fonduri europene ºi care s-a desfãºurat în 

perioada 2005-2008 cu rezultate cât se poate de concrete, cum ar fi volumele „Shakespeare în România secolului 19” ºi „Shakespeare în România 1900-1950”, 
apãrute la editura Humanitas 2006, respectiv 2007, un al treilea volum care sã acopere perioada din 1950 pânã azi fiind în pregãtire (dacã nu va fi apãrut deja ºi 

am rãmas în urmã cu updatarea). Toate materialele strânse în timpul acestei cercetãri vor fi disponibile sub forma unui CD-ROM.

Pentru mai multe info despre lumea lui Hamlet în 2009 acceseazã
http://www.hyperhamlet.unibas.ch/

http://pages.unibas.ch/shine/revengechesnoiu.htm#[37]
http://hamletro.blogspot.com/2005_02_01_archive.html

http://www.citate-celebre.com/to-be-or-nor-to-be-that-is-the-question-hamlet/

Proba de foc a regiei
Ce vreau sã spun trecând în revistã toate aceste experienþe teatrale 
legate de Hamlet (pe cele total nefericite, aproape la fel de multe, le-
am trecut sub tãcere) este cã un spectator al zilelor noastre care a 
trecut mãcar prin câteva dintre ele nu va mai accepta orice fel de 
Hamlet. Nu mai puþin, dacã te apuci sã montezi Hamlet, ca regizor 
profesionist, prima probã pe care trebuie sã o treci este aceea 
culturalã: e obligatoriu sã fi vãzut sau mãcar sã fi citit despre 
„Hamleþii” epocii tale – pe lângã cei ai epocilor anterioare - ºi sã 
încerci sã spui altceva decât au spus deja spectacolele respective.
De-asta se spune despre acest text cã ar fi „proba de foc” pentru un 
regizor ºi de-asta e proba pe care foarte mulþi dintre ei o picã.
Mi-am început anul asistând la o asemenea „cãdere”, Hamlet-ul lui 
Boscardi Lazslo, care se oprea undeva la mijlocul drumului, parcã 
intimidat, de la un punct încolo, de grozãvia confruntãrii cu o 
întreagã istorie a spectacologiei. Parte din aceastã istorie se citea 
chiar în textul de spectacol alcãtuit pe baza mai multor traduceri*. 
Dintre toate montãrile ale cãror texte au fost folosite aici, cel mai 
mult regret cã n-am vãzut spectacolul regizat în 1985 de Alexandru 
Tocilescu, cu Ion Caramitru în rolul principal. Se spune cã arãta, suna 
ºi semnifica cu totul altceva înainte ºi dupã momentul 1989. ªi nu mã 
mir: fiindcã una dintre primele calitãþi ale textelor shakespeariene 
este capacitatea de a se racorda la fiece epocã, fãrã sã fie neapãrat 
nevoie de contextualizãri excesive. Dacã înainte de 1989, Richard Eyre 
gândea, vãzând spectacolul de la Bulandra ºi felul în care reacþionau 
spectatorii, cã „pãreau sã priveascã propria lor dramã” (Richard Eyre – 
Utopia and other places , Bloomsbury Publishing, Londra, 1993), dupã 
acest moment raporturile de forþã s-au schimbat: e cu totul altceva 
sã lupþi cu un rege deja detronat (Claudius era identificabil cu 
Ceauºescu în montarea respectivã).
Aproape toþi cei despre care am vorbit aici au fost „Hamleþi” ai 

în oglinzi îmi va rãmâne mereu în 
minte), dar ºi pe viu (îmi amintesc cu 
nedumerire încã vie de un Hamlet 
interpretat de o femeie, mare glorie 
suedezã al cãrei nume nu l-am 
reþinut, care oferea o interpretare 
unisex, precum unele produse din 
hypermarket-uri, deºi absolut nimic 
nu motiva sau explica în spectacol 
alegerea unei femei pentru acest rol). 
Se pare cã vom vedea cu toþii mai 
mulþi „Hamleþi” internaþionali în 
programul Festivalului Internaþional 
Shakespeare din 2010, care include 
montãri semnate de Thomas 
Ostermeier, Eimuntas Nekrosius, 
Oskaras Korsunovas ºi mulþi alþii. Cu 
puþin noroc - ºi finanþarea necesarã – 

festivalul ar putea include ºi o nouã 
montare a unui „monolog Hamlet” 
semnat de Robert Wilson, cu acelaºi 
Sorin Leoveanu (sau poate unul 
diferit, dupã ani buni de la aventura 
cu Vlad Mugur) în rolul principal. 
Despre versiunea jucatã de el însuºi, 
de Robert Wilson, din care am vãzut 
fotografii ºi fragmente filmate ºi 
despre care am citit destul mi-a 
rãmas o impresie tulbure, dar extrem 
de puternicã: e ca amintirea unei 
întâmplãri suprarealiste sau a unui 
vis cu lumini albastre, machiaj pe 
fond alb ºi þipete ascuþite, ca de 
pasãre (celebrele pãsãri wilsoniene). 

secolului 20. Chiar dacã spectacolele 
au avut premiera în primii ani de 
dupã formala trecere dintre milenii, 
ele perpetuau estetica teatrului „aºa 
cum îl ºtim”, teatrul de artã, expresie 
a colaborãrii dintre actor ºi regizor, cu 
mijloacele tradiþionale. Aveþi, deci, tot 
dreptul sã-mi reproºaþi cã titlul este 
lipsit de acurateþe. Cum va arãta, de 
fapt, Hamlet-ul definitoriu pentru 
secolul 21? Poate precum acela al lui 
Ostermeier (premiera la Avignon 
2008), cu actori jucând mai multe 
roluri, pe rând, sãrind dintr-unul într-
altul chiar în aceeaºi scenã ºi 
ilustrând perfect principiul brechtian 
al distanþãrii. Sau poate ca un 
comentariu contemporan pe 
marginea Hamlet-ului de altãdatã 
care lansa icon-uri actoriceºti 
nemuritoare – ca montarea de anul 
trecut a lui Elizabeth LeCompte, o 
producþie a Wooster Group jucatã la 
Public Theater din New York 
(spectacolul comentat fiind acela din 
1964 jucat pe Broadway, cu Richard 
Burton în rolul principal, acelaºi an în 
care Smoktunovski interpreta al sãu 
Gamlet în traducerea lui Boris 
Pasternak). Noile tehnologii - 
suprapunerea imaginilor video 
înregistrate ºi prelucrate cu filmarea 

în direct ºi cu jocul pe viu, plus un 
sound creat în direct (live performing 
arts) - deveneau miezul acestei 
montãri definitorii pentru arta 
începutului de secol 21 (nu ºtiu dacã 
ºi Hamlet-ul din ea putea fi 
categorisit la fel, fiindcã el cãdea pe 
locul doi). Interesant era, în acest 
context, punctul de vedere al 
regizoarei, aºa cum era el trecut în 
caietul program al spectacolului, 
descriind poziþia regizorului care 
monteazã în secolul 21 texte cu un 
asemenea „trecut” ca fiind aceea a 
unui „arheolog care descoperã un 
templu într-o colecþie de ruine”. 
Mergând înapoi în timp, poate cineva 
o sã redescopere la un moment dat ºi 
alte versiuni istorice, precum cea din 
1900 a Sarei Bernhardt sau cea din 
1909 a lui Jean Mounet-Sully.
Oricâte forme va lua celebrul personaj 
în secolul din care a trecut, iatã, 
aproape un deceniu, aventura lui 
rãmâne fascinantã. Iar datoria 
noastrã, a celor care o urmãrim de pe 
margine, este aceea de a nu închide 
uºa în faþa nici unei încercãri 
novatoare, atâta vreme cât ea are un 
sâmbure de autenticitate ºi mãcar o 
sãmânþã de talent real.
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Gustul 

Cei aleºi pentru Premiul Europa ºi Premiile Europa - Noi realitãþi teatrale în acest an au în comun ceva ce se gãseºte 
foarte rar în miºcarea teatralã româneascã: gustul pentru risc. Fie cã e vorba de „patriarhul” Krystian Lupa, 

care se reinventeazã la o vârstã înaintatã, încorporând toate experienþele postdramatice într-un spectacol 
esenþial despre artã ºi viaþã, „Factory 2”, despre revoltatul ºi violentul Rodrigo Garcia, de artistul ingenuu 

întors la rãdãcinile umanitãþii cu ajutorul prietenilor sãi cu handicapuri majore, Pippo Delbono, de 
introvertitul Guy Cassiers sau de cel care a anunþat la numai 34 de ani cã renunþã la teatru „aºa cum îl 

ºtim”, regizorul maghiar Árpád Schilling, cu toþii se fac „vinovaþi” de aceastã rarã capacitate de a-ºi forþa 
mereu limitele. Pânã ºi François Tanguy ºi al sãu Théâtre du Radeau, dupã mine cel mai puþin „la locul sãu” 

în acest tablou de familie al teatrului european de prim nivel, riscã sã aducã în scenã altceva decât 
spectacolele de text care îi bucurã cel mai mult pe compatrioþii sãi francezi. 

Fãrã sã fie o valoare în sine, gustul pentru risc genereazã esenþiale repoziþionãri, produce voci cu totul noi, care 
atrag permanent atenþia spre aceastã artã capabilã sã se reinventeze. Unele voci pot suna 

înfricoºãtor, altele seducãtor, unele te fac sã te întrebi dacã ce vezi este chiar teatru, dar toate 
au meritul principal de a genera întrebãri esenþiale, de a pune în discuþie ceea ce suntem 

tentaþi sã luãm drept bun câºtigat – experienþa teatralã. Premiaþii din acest an ai 
Premiilor Europa pentru teatru s-au constituit într-un adevãrat „cocktail 

Molotov” în stare sã arunce în aer toate eventualele prejudecãþi despre ce 
înseamnã teatrul.

pentru risc
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The desire to risk

Cristina Modreanu thinks that the directors awarded this year with Europe’s 
Prizes – New Theatrical Realities have something in common that one can 

very rarely find in Romanian theater movement: the desire to risk. Even if it is 
about “patriarch” Krystian Lupa, who is reinventing himself to a venerable age, 
about the resurrected and violent Rodrigo Garcia, about ingenious artist that 
came back to humanity’s origins with the help of his desabled friends, Pippo 
Delbono, about introverted Guy Cassiers or Hungarian director Arpad Schilling, 
they all are “guilty” of this ability to constantly force their limits. Even if Francois 
Tanguy and his Theatre du Radeau, the less appropriate in this gathering of first 
class European Theater, risks in staging something else then text-based 
productions. The ones who were awarded this year were composing in Wroclaw 
a true “cocktail Molotov” having the ability to contradict all possible prejudices 
about the meaning of theater.   

Cum vin dintr-o þarã în care foarte puþini regizori continuã sã caute 
noi formule teatrale dupã ce au atins un oarecare nivel de recunoaºtere 
publicã (nu mai spun de vârstã), mã întreb, încã de când am vãzut 
„Factory 2” („Fabrica 2”)” – un spectacol de opt ore inspirat din 
experienþa avangardei newyorkeze strânse în jurul lui Andy Warhol în 
anii 60, mai proaspãt decât al unui om de 30 de ani -, de unde a gãsit 
acest creator trecut de 65 de ani, pe numele lui Krystian Lupa, resursele 
de a porni pe un nou drum? Între timp am mai vãzut alte douã 
spectacole ale sale – „ªefele” (1999) dupã piesa lui Werner Schwab ºi 
„Kalkwerk” (1992), dupã Thomas Bernhardt – iar diferenþele s-au 
adeverit. Un cu totul alt Lupa a construit în 2008 aceastã oazã de 
libertate a spiritului care este „Fabrica 2”. 
Speriatã la început de durata ce pare imensã, mai ales pentru un 
spectator profesionist, umplut pânã la refuz de teatru, m-am trezit 
prinsã pe nesimþite într-un fel de lume paralelã pe care nici n-am visat 
vreodatã sã o vizitez. N-am fost niciodatã fascinatã de Andy Warhol, 
deºi pesonalitatea lui mã intriga, atât cât o cunoºteam. Dar nu numai 
despre Andy Warhol e vorba aici: ci despre mecanismele intime ale 
naºterii artei dintr-un anume fel de viaþã, despre toate acele lucruri 
misterioase care hrãnesc profund ºi pe nesimþite un artist – 
conversaþiile cu prietenii, amintirile, dramele personale – despre 
confluenþa dintre artã ºi viaþã, altfel spus. Lupa vorbeºte aici ºi despre 
lumea lui Andy Warhol, pe care o aduce în scenã creând dubluri ale 
faimoaselor „Warhol Superstars”, dar ºi despre el însuºi – despre 
teatrul în echipã pe care l-a creat - ºi despre artã în general, care nu 
poate fi autenticã dacã nu-ºi are rãdãcinile într-o existenþã intensã.
Spectacolul s-a nãscut dintr-o serie de improvizaþii, spune Lupa 
(„Interviuri cu Krystian Lupa”, Notatnik Teatralny, 2009 – n.n.), propuse 
de actori ºi ghidate, alese, coordonate de el. Printre acestea, o serie de 
screen test-uri create pe principiul celor aproape 500 de astfel de 
„probe filmate” prin care Warhol imortaliza prieteni, cunoscuþi, iubiþi 
sau simpli trecãtori ale cãror figuri îi spuneau ceva. Lupa reface traseul 
acestor teste de imagine, supunându-ºi actorii încercãrii de a fi 
expresivi în tãcere, cu gesturile, mimica ºi gândurile lor trecându-le, 
asemeni valurilor, pe faþã. O stare de inconfort creator, axioma artei aºa 
cum o vede regizorul. Dialogurile au fost scrise de regizor pe parcursul 
repetiþiilor, nici un scenariu nu exista dinainte. Privit din afarã, 
spectacolul are deopotrivã relaxare ºi rigurozitate, cât despre umorul 
sãu – trebuie spus cã e, de fapt, ceea ce îl face memorabil. Când aþi 
vãzut ultima datã un spectacol la care sã vã simþiþi atât de bine încât 
sã vã lipseascã dupã ce s-a terminat, deºi a durat opt ore? 
De fapt, spectacolul continuã ºi în pauze, iar unul dintre momente e 
memorabil înscenat: prietena lui Warhol, Brigit, îl sunã sã i se plângã 
de mania ei de a face curãþenie, ale cãrei efecte se amplificã, nevrotic, 
interminabil. Îi vedem imaginea pe ecranul aflat deasupra scenei, pare 
cã dã telefon de acasã, din birou, iar Warhol o ascultã cu din ce în ce 
mai puþinã atenþie, încercând sã facã alte lucruri în acelaºi timp, cum 

ar fi sã picteze. La un moment dat, ca 
sã scape, pretinde cã sunã cineva la 
uºã, ºi profitã de asta ca sã dea ºi 
pauzã publicului. Numai cã, ieºind, 
spectatorii descoperã instalatã în hol 
o cabinã transparentã în care Brigit 
continuã sã vorbeascã, deºi Andy a 
închis. Spectatorii se apropie, uimiþi, ºi 
descoperã detaliile micii încãperi – un 
birou plin de hârtii ºi obiecte, câteva 
rafturi cu cãrþi, un urs de pluº ºi o 
mare, uriaºã, singurãtate a unei femei 
celebre care se lamenteazã parcã 
universului. La fel, n-o sã uit niciodatã 
cei trei travestiþi cu þinuta aranjatã cu 
grijã, coloraþi în culorile curcubeului, 
ca o imagine a fericirii, care fac 
conversaþie despre moarte ºi 
înmormântare cu naturaleþea cu care 
ar vorbi despre rujuri sau farduri. 
Ceea ce m-a impresionat, de fapt, în 
acest spectacol este lipsa oricãrei 
inhibiþii în a vorbi despre cele mai 
intime sentimente, senzaþii ºi frici cu 
umor ºi cãldurã, dar mai ales cu 
încredere, o încredere care îi cucereºte 
pe spectatori ºi îi face sã-ºi deschidã 
inima pentru întreaga colecþie de 

personaje ciudate ce defileazã în 
apartamentul lui Warhol.
Dincolo de felul în care reuºeºte sã 
creeze o atmosferã cu totul specialã – 
numai cei care au trãit pe viu 
avangarda new-yorkezã ar putea sã o 
conteste, eventual, dar pentru noi, 
ceilalþi, ea pare perfect valabilã – 
„Fabrica 2” mai are o semnificaþie 
esenþialã: este dovada cã un artist se 
poate reinventa pe sine oricând, atât 
timp cât rãmâne deschis la ce se 
întâmplã în lume ºi îºi pãstreazã 
curiozitatea ºi gustul pentru risc. 
Dupã spectacole de text considerate a 
reprezenta ultimele semne de 
vitalitate a teatrului de artã, considerat 
de unii pe cale de dispariþie (Marina 
Davidova – „Sfârºitul unei epoci 
teatrale”, editura Nemira, 2007), 
Krystian Lupa deschide cu „Fabrica 2” 
o nouã poartã spre ceea ce ar putea fi 
viitorul teatrului.
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Juriul Premiului Noi Realitãþi Teatrale (acelaºi cu cel pentru Premiul 
Europa) a reuºit, anul acesta, o performanþã nu ºtiu dacã neapãrat de 
admirat – ºi anume, sã acorde aceastã distincþie unui numãr record de 

compensator-recuperatoriu prea puþin flatant. Ca urmare, evenimentul 
dedicat decernãrii acestor premii
s-a transformat într-un adevãrat festival, cu o remarcabilã cantitate de 

singurul premiant fãrã nici o producþie prezentatã la Wroclaw; Tanguy ºi 

regizorul polonez Krystian Lupa, a avut aproape trei producþii (spun 

s-o vedem), printre care o lungã (de opt ceasuri) ºi extrem de interesantã 

jurul spectacolelor acestor artiºti premiaþi, cred c-ar fi cazul sã-mi cer scuze 

a ceea ce înseamnã spectacol bun. Dar, totuºi: într-un context ca cel de la 

acolo veneau din culturi teatrale diferite, cu aºteptãri ºi definiþii ale valorii 
dezvoltate pe filiere distincte, iar despre un concept european al teatralitãþii – 
care sã stabileascã numitorul comun al acestor aºteptãri ºi definiþii pentru 
spaþiul nostru – nu se poate, încã, vorbi (mai ales dacã e sã includem aici teatrul 

despre consensul privind calitatea unui spectacol de stilisticã, de fapt, clasicã ºi 

Dacã a existat însã ceva la Wroclaw în privinþa cãrui lucru sã fiu aproape 

Iulia POPOVICI

Cum sa ucizi o 
civilizatie. Reteta de 
homar a lui Rodrigo García
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imposibil de convertit din convingerile mele, atunci acel ceva e faptul 
cã ceea ce face Rodrigo García pe scenã n-are legãturã decât cu 
prostia incurabilã. ªi cã premierea sa nu e decât gestul unei moralitãþi 
protestante, rãbdându-se flagelatã ca platã pentru o prosperitate de 
care se simte vinovatã. Mai simplu spus, cã democraþiile capitaliste 
depun ca ofrandã pe altarul „modului nostru de viaþã“, al inechitãþilor 
ºi dizarmoniilor sociale, disponibilitatea noastrã de a da bani ºi de a-i 
slãvi pe cei care ne scuipã în obraz, eventual, propriile valori. 
„Accidens (matar para comer) / Accident (a ucide pentru a mânca)”, 
cel dintâi dintre spectacolele (performance) semnate de Rodrigo 
García, în reprezentaþie la Wroclaw. În salã sunt un pic peste 100 de 
oameni. Actorul se ridicã, scoate dintr-un tanc de apã un homar, îl 
agaþã de un cârlig atârnând de tavan ºi-i prinde în dreptul pieptului 
un microfon care-i amplificã, în toatã sala, semnele vitale. Bãrbatul 
îºi aprinde o þigarã (un cigarillo: arde mai repede ca un trabuc, dar 
mai încet ca o þigarã obiºnuitã), din care trage tacticos, vãrsând din 
când în când conþinutul unei sticle cu vin peste homarul în suspensie. 
Lasã þigara pe marginea mesei, desprinde animalul din cârlig, îl 
rãstigneºte pe masã ºi-i taie, de viu, cleºtii. Dupã care îl întoarce, îi 
despicã, viu fiind, pieptul… ºi urmarea n-o mai ºtiu decât din auzite, 
cãci în acel moment am ieºit valvârtej din salã. Teoretic, urmarea 
presupunea desãvârºirea actului culinar ºi consumarea homarului, pe 
fondul unor referinþe politice la, printre altele, torturile din timpul 
dictaturii argentiniene (epocã în care homarul era prea tânãr sã fi 
putut activa printre torþionari).
La sfârºitul lui 2007, García fãcea valuri la Paris, dupã ce, pentru 
spectacolul sãu de la Théâtre du Rond-Point, oferise 200 de euro 
pentru figuraþie femininã, cu condiþia ca doritoarele sã fie dispuse sã 
se lase tunse „în direct“ pe scenã. Cum, pe lângã aspectul dubios din 
punct de vedere artistic al ideii, rasul în cap în ºedinþe demonstrative 
le aminteºte la modul neplãcut francezilor de metoda similarã 
practicatã, dupã rãzboi, asupra femeilor bãnuite de colaborare cu 
naziºtii, anunþul a ridicat ceva sprâncene. În toamna lui 2008, 
autoritãþile italiene dintr-o comunitate de provincie au suspendat 
reprezentaþia cu „Accidens…”, invitat într-un festival, dupã ce poliþia 
a fost alertatã pentru încãlcarea legii de protecþie a animalelor („de la 
furnicã la elefant“). ªi la Wroclaw a fost chematã poliþia, dupã ce, la a 
doua reprezentaþie, un tânãr care a intervenit, punând homarul la loc 
în apã, a fost îmbrâncit pe scãri de artistul García însuºi, Institutul 
Grotowski, organizatorul de acum al Premiului Europa, s-a dezis de 
spectacol într-o scrisoare redactatã exclusiv în polonezã, iar 
dezbaterea asupra eticii în teatru – nãscutã de acest performance – a 
ocupat tot atât loc în presã, cât toate celelalte momente ale 
evenimentului la un loc.  
Considerat autorul unui teatru „foarte fizic ºi provocator“, un artist 
„care îndrãzneºte sã spunã foarte pe ºleau ceea ce crede despre lume 
ºi despre noi“, lui Rodrigo García i
s-au dedicat cãrþi – semnate de, sã zicem, un om altminteri serios ca 
Bruno Tackels. A spune nu acestui gen de provocare – în „Arrojad mis 
cenizas sobre Mickey / Aruncaþi-mi cenuºa peste Mickey”, celãlalt 
spectacol de la Wroclaw, niºte hamsteri (animale cu o teamã visceralã 
faþã de umezealã) sunt bãgaþi-scoºi, succesiv, în-din apã, într-un alt 
spectacol, prezentat la Avignon, se împroºca peste tot cu fulgi de 
cereale cu lapte etc. – echivaleazã, în cultura noastrã teatralã mânatã 
de ipocrizie, cu un act de cenzurã. Suntem cu toþii victimele propriei 
noastre democraþii, care a îmbrãcat spaima de discriminare ºi 
experienþa trecutelor cenzuri într-o platoºã a deciziilor obiective, 
birocratizate pânã la absurd în legi ºi protocoale comportamentale. 
Iar intervenþia legii – pentru cã doar acolo unde existã o lege de 
protecþie a animalelor poate exista o reacþie socialã la astfel de 
gesturi lipsite de eticã faþã de fiinþe lipsite de apãrare – în privinþa a 
ceva livrat umanitãþii drept artã dã, iremediabil, impresia unei 
ingerinþe inacceptabile, a unei agresiuni penibile. Iar cei care 
reacþioneazã negativ faþã de produsul teatral – impresie de bigoþi 
insuficient de deschiºi la minte. (Atât de lipsit de mãrcile teatralitãþii, 
ale condiþiei de act artistic extras cotidianului, e „Accidens”, încât nu 
puþini au fost cei care au bãnuit protestele zgomotoase ale colegilor 

noºtri greci (din timpul primei 
reprezentaþii) ca fãcând parte din 
spectacol – ceea ce în „Il tempo degli 
assessini” al lui Delbono nu s-a 
întâmplat: pentru oricine din salã a 
fost cât se poate de evident cã 
spectatoarea urcatã pe scenã, pentru 
a rãspunde pseudoapelului artistului 
de a dansa împreunã, nu face parte 
din show). Nici o mirare cã, deºi nu 
neapãrat încântaþi de ceea li se oferã, 
cei mai mulþi dintre cei prezenþi în 
public au stat pânã la sfârºit.
Ideea e cã, dacã scoþi teatrul din 
domeniul reprezentãrii în cel al 
reproducerii, trebuie, în acelaºi timp, 
sã abandonezi încrederea în forþa 
protectivã a convenþiei – e ceea ce a 
fãcut Marina Abramovic, într-un 
performance a cãrui mizã era tocmai 
provocarea spectatorilor pentru a 
interveni în a o împiedica sã se 
automutileze. A zburãtãci un 
spectator care reacþioneazã nu face 
parte din logica reproducerii. Dar face 
parte din cea a mizãrii pe instinctul 
superioritãþii speciei umane – de 
vreme ce un homar aparþine unei 
specii inferioare, a privi la uciderea lui 
gratuitã nu intrã în domeniul eticului. 
Iar de aici, la pseudospeciaþie, la ideea 
superioritãþii, ca specie, a unui grup 
social sau rasã în defavoarea altora, 
nu e decât un pas. Probabil cã marea 
greºealã a naziºtilor a fost cã nu au 
amenajat camerele de gazare ca o 
scenã de teatru ºi le-au lipsit 
spectatorii prezenþi în aceastã 
calitate. N-ar fi fost de mirare ca 
unora sã li se parã un minunat obiect 
teatral ºi manifest politic. Fãrã nici o 
lege de protecþie în cale. 

How to kill a culture: 
Rodrigo Garcia’s lobster 
recipe 

“What Rodrigo Garcia stages is 
related only to foolishness beyond 

remedy” - Iulia Popovici declares after 
seeing two of this director’s 
performances at Wroclaw. It is there 
where Rodrigo Garcia received, 
together with other four artists: Guy 

Schiling and François Tanguy, the New 
Theatre Realities Prize. At the same 
event, polish director Krystian Lupa 
won 13th European Theatre Prize. 
Returning to Garcia - Iulia Popovici 
arguments her opinion on the basis of 
being present at the performance 
“Accidents: Kill to Eat”, until the 
moment she left the audience, as a 
sign of protest: “The actor stands up, 
pulls off from a water tank a lobster, 
hangs it to a hook and scramble a 
microphone near its chest in order the 
whole audience to hear its vital signs. 
The man lights a cigarette, pouring 
once in a while some wine from a 
bottle on the suspended lobster. He 
leaves the cigarette by the table 
border, unhooks the animal, crucifies 
the lobster and cuts off his jaws. After 
that, he turns it and rips its chest, the 
animal being still alive…”

Q
ue

st
o 

bu
io

 fe
ro

ce
 C

ap
ito

l /
/  f

ot
o:

 R
af

al
 N

ow
ak



36
IN/OUT

Deºi aud multe voci plângându-se de 
organizare, de mâncarea puþinã, de 
dificultatea rezervãrii unui loc la 
spectacole, ceva mã face sã cred cã 
aceastã ediþie a Premiului Europa va 
fi mai reuºitã decât cea de anul trecut 
de la Salonic. Mai multe spectacole 
bune, mai puþine demonstraþii de 
ipocrizie (vâlva creatã anul trecut în 
jurul celor de la Belarus Free Theatre 
mi-e încã proaspãtã în memorie), dar 
cu conferinþe la fel de plictisitoare. 
Cam astea sunt „speranþele” mele 
pentru zilele ce urmeazã. 

*
Mã aflu pentru a doua oarã în 
Polonia, dar sunt pentru prima datã 
la Wroclaw. Nu ºtiam mare lucru 
despre W. în afarã de faptul cã e 
oraºul lui Grotowski, cã a dat 
unsprezece câºtigãtori de Nobel ºi cã 
e oraºul cu cele mai multe poduri din 

ªapte zile la

Wroclaw
Un jurnal de Ionuþ SOCIU

Europa (124, îmi confirmã un critic 
român pus la punct cu astfel de 
informaþii). La prima vedere pare un 
oraº românesc gen Cluj sau Sibiu. La 
a doua vedere nu mai pare un oraº 
românesc deloc. Atmosfera tihnitã, 
lumina blândã aurie care scaldã 
strãduþele din preajma Rynek-ului, 
eclectismul arhitectural (de la gotic 
pânã la baroc ºi constructivism), 
cartierul studenþesc ticsit cu terase la 
care se mãnâncã zapiekanka, se bea 
bere ºi se citeºte cu spor, bãtrânul cu 
pãlãrie care ºi-a scos pianul în stradã 
ºi cântã Chopin, toate astea îmi aduc 
aminte cã nu sunt în România. Un 
„amãnunt” interesant ºi nu la fel de 
idilic: la alegerile din ’32, Hitler a 
obþinut 43, 5% din voturile 
alegãtorilor din Breslau (actualul 
Wroclaw). Un procentaj suficient de 
mare cât sã devinã Fuhrer. 

*
Am fost la conferinþa de presã a lui 
Francois Tanguy, unul dintre cei cinci 
laureaþi ai premiului „Noi realitãþi 
teatrale”. Cum e posibil sã vorbeºti 
trei ore ºi sã nu spui nimic? „Numai 
un francez e în stare de aºa ceva”, 
îmi rãspunde un amic, critic 
finlandez. Înþeleg cã Tanguy ar fi un 

soi de urmaº al lui Kantor. Dupã ce-am auzit la conferinþã, e ca ºi cum 
a-i spune cã Paulo Coelho e urmaºul lui Cortazar.

*
Am vãzut „Factory 2”, cel mai recent spectacol al lui Krystian Lupa 
fãcut la Stary Teatr din Cracovia. Sincer sã fiu, eram destul de sceptic 
înainte de spectacol. Mã gândeam cã am sã vãd vreo plicticoºenie din 
aia metaforicã (care de regulã serveºte criticilor occidentali drept un 
bun prilej pentru o dezbatere sterilã despre specificul est-european), o 
combinaþie „poeticã” de tradiþie polonezã, presãratã cu rãmãºiþe din 
Kantor ºi Grotowski, cu ceva ingrediente occidentale rãsuflate. Când 
am mai auzit cã e despre Andy Warhol, m-am speriat ºi mai tare. 
Niºte polonezi prefãcându-se cã se aflã în America anilor ‘60. Uau! Ce 
poate fi mai palpitant de atât ?! Când am aflat cã dureazã opt ore am 
amuþit. 
Nu numai cã m-am înºelat (întotdeauna îmi place sã-mi creez 
propriile scenarii înainte de a vedea un spectacol) dar am avut ºi 
revelaþia descoperirii unui mare regizor. 
„Factory 2” este un „collective fantasy” despre Andy Warhol (uluitor 
Piotr Skiba în acest rol), dar nu este un spectacol biografic în sensul 
obiºnuit. Ce se întâmplã în opt ore? Aparent, mai nimic. Warhol ºi 
prietenii lui se uitã la filme (filmele lui Warhol, bineînþeles), tac, 

Seven days in Wroclaw

With the occasion of Europe Prize, Ionut Sociu is for the second 
time in Poland, first time in Wroclaw. He didn’t know great deal 

about it, except the fact this is Grotowski’s town, it has given eleven 
awarded Nobel prizes and is the town with the most bridges in Europe. 
Ionut Sociu describes the stupor given by Francois Tanguy’s conference, 
tells the story of passing from scepticism to enthusiasm seeing 
„Factory 2”, the latest show of Krystian Lupa, the dissapointement after 
seeing „The Presidenten” by Werner Schwab, also directed by Lupa, 
ending up with what he felt seeing the lobster being chopped in 
„Accidents” by Rodrigo Garcia.
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vorbesc la telefon, fac dragoste ºi din când mai ºi muncesc (se aflã, 
totuºi, într-o „fabricã”). Începutul spectacolului mi-a adus aminte de 
„Camera Isabellei” (regia Jan Lawers). Acelaºi raport de frontalitate cu 
publicul, aceeaºi lipsã de emfazã în atitudinea ºi în miºcãrile actorilor, 
aceeaºi atmosferã chill (ca spectator te simþi aproape ca la un chef). 
Lupa are nevoie de opt ore nu numai pentru a sfida ritmul trepidant 
al lumii în care trãim, dar ºi pentru a permite actorilor sã facã ceva ce 
n-ar fi putut face în douã ore: adicã sã atingã acel grad zero al 
actoriei, sã exploreze acea graniþã – no man’s land – care face 
demarcaþia dintre actor ºi personaj. Nu mai e vorba aici despre 
crearea unui rol, ci de confruntarea cu un rol. Dacã existã vreun ism 
aici, acesta nu e decât intimismul. Într-un interviu acordat unui critic 
polonez, Lupa spunea cã actorii de compoziþie, oricât de talentaþi ar fi, 
îi sunt indiferenþi. Lupa este un utopist care face teatru cu ambiþia de 
a deposeda scena de Teatru, de gesturile ample ºi retorica gãunoasã. 
“Un teatru mai real decât realitatea, acesta e Lupa” , spunea un critic 
polonez ieri dimineaþã la conferinþa de presã. Sunã banal, dar e cât se 
poate de adevãrat.

*

„ªefele”, de Werner Schwab, tot în regia lui Lupa. Pe lângã Factory, 
„ªefele” e un haiku (dureazã doar o orã jumãtate). Dezamãgitor, dar 
fascinant e cã Lupa e altul cu fiecare spectacol pe care-l face. La unul 
dintre colocviile dedicate regizorului polonez, se spunea cã „Factory 2” 
a fost o mare surprizã pentru foarte mulþi critici polonezi. Într-adevãr, 
nu existã nici o legãturã între „ªefele”, „Kalkwerk” ºi „Factory 2”. La o 
vârsã la care cei mai mulþi dintre regizorii români sunt ancoraþi încã 
în trecutul lor legendar (ah, spectacolele de altãdatã!), Lupa þine sã se 
reinventeze. ªi nu doar o spune, ci chiar o face.

*

Am vãzut „Accidens”, în regia lui Rodrigo Garcia. Pe scurt lucrurile 
aratã cam aºa: un tip ciopârþeºte un homar, îl pune pe plitã ºi pe 
urmã îl mãnâncã în timp ce pe fundal se aude piesa lui Louis 
Armstrong, „What a Wonderful World” (foarte subtil). Reacþiile 
publicului au fost dintre cele mai diverse: þipete, înjurãturi, ieºiri 
zgomotoase din salã („this is not art, this is bullshit”, strigã cineva în 
timp ce pãrãseºte sala). Reacþia cea mai radicalã e a unui puºti care se 
ridicã de pe scaunul lui, smulge homarul din cuiul în care este atârnat 
ºi-l pune înapoi în acvariu. Garcia coboarã de la lumini, îl 
îmbrânceºte ºi-l dã afarã în timp ce-i strigã: „dacã te atingi de arta 
mea, mã ating ºi eu de tine”. Prietena bãiatului îi arde ºi ea una lui 
Garcia. Dincolo de reacþia extrem de violentã, ce mã iritã ºi mai mult 
este confuzia în care s-a împotmolit Garcia. Din câte ºtiam, ceea ce-ºi 
propune sã facã acest enfant terrible al scenei spaniole (în þara lui de 
baºtinã, Argentina, e interzis) este sã se adreseze într-un mod cât se 
poate de direct spectatorului, anulându-i acestuia orice posibilitate de 
contemplare. De când foloseºte el formule ca opera mea de artã?! 
Credeam cã un astfel de limbaj pedant/burghez îi repugnã. Scopul pe 
care îl urmãreºte Garcia este acela de a-l face pe spectator sã 
(re)acþioneze, sã nu rãmânã pasiv. El nu vrea doar sã semnaleze 
problemele lumii în care trãim, ci sã intervinã în mersul istoriei cu 
iluzia cã e un fel de Piscator al zilelor noastre. ªi iatã cã în momentul 
în care cineva reacþioneazã ºi intervine (asta a fãcut ºi puºtiul care a 
încercat sã salveze viaþa unui homar), Garcia face spume la gurã ºi-l 
agreseazã. 

*
Toatã lumea vorbeºte despre Garcia, chiar ºi cei care nu i-au vãzut 
spectacolul. O ziaristã din Wroclaw l-a reclamat la poliþie dupã 
„Accidens”. Garcia a replicat: „e doar o demonstraþie gastronomicã”. 
Pãi, parcã era operã de artã ieri!? 

*

În ciuda protestelor, lumea s-a 
îngrãmãdit ºi la al doilea spectacol al 
lui Garcia, „Aruncaþi-mi cenuºa peste 
Mickey”. Inclusiv eu. Cu aceastã ocazie 
mi-am adus aminte de Barthes, acel 
Barthes antimodern (aºa cum este 
vãzut de Compagnon), care spune cã 
„avangarda contribuie la menþinerea 
statu quo-ului; este pusã în sluja 
ordinii stabilite; avangardismul 
intelectual este o distracþie pentru 
mic burghezi.” De data asta au fost 
hamsteri. Nu au fost omorâþi, ci doar 
chinuiþi într-un acvariu. Despre 
spectacolul ãsta nici nu-mi vine sã 
scriu. E atât de superficial, de 
cliºeistic-anticonsumerist, încât nici 
nu meritã pomenit. De câte ori a avut 
ocazia, Garcia a spus cã urãºte 
metaforele. ªi totuºi, „Aruncaþi-mi 
cenuºa peste Mickey” dã pe din afarã 
de metafore.
La câteva ore dupã spectacol am bãut 
o bere cu Tiago ºi Juao, doi critici 
portughezi. Vorbim, fireºte, despre 
Garcia. Tiago observã cã spectatorii 
au sãrit ca arºi la scena în care 
hamsterii au fost chinuiþi, dar la 
scena urmãtoare, când regizorul a 
adus câþiva copii în scenã pentru a 
asista stânjeniþi la o scenã de sex oral 
(care nu implica nici un animal), 
publicul a râs copios. „De ce 
exploatarea - cãci despre exploatare 
este vorba aici - unor copii e mai 
puþin revoltãtoare decât torturarea 
unor animale?!”, ne întreabã Tiago. 
  
*

„Fetele oamenilor sunt 
frumoase când nu se 
uita nimeni la ele.”
(Andy Warhol)

Dacã chiar vreau sã vãd un spectacol 
care sã mã facã sã vibrez la lumea din 
jur, dar care ºi sã mã emoþioneze în 
acelaºi timp, îl prefer oricând pe 
Delbono unuia ca Garcia. Delbono 
poate fi acuzat de multe: cã nu e 
coerent, cã e prea self- centred, prea 
patetic, dar nu poate fi acuzat cã 
teatrul pe care-l face nu e viu, 
emoþionant ºi, mai important decât 
atât, autentic. Marea diferenþã dintre 
Delbono ºi Garcia (în afara faptului 
cã Delbono pare ºi un om bun) e 
aceea cã în timp ce italianul reuºeºte 
sã vorbeascã despre el într-un fel în 
care implicã întreaga lume, Garcia 
încearcã sã vorbeascã despre 
întreaga lume într-un fel în care îl 
implicã numai pe el. Dacã Garcia e 
preocupat de Omenire (dacã a fi 
preocupat de soarta lumii înseamnã 
sã omori animale), Delbono e 
interesat de oameni, amintind de 
ceea ce spunea Hannah Arendt: 
„lumea nu e locuitã de Om, ci de 
oameni”.
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Picasso spunea cã toate artele vin 
din fascinaþia trezitã de 
atitudinile, gusturile sau 
capacitãþile celorlalþi, dar în 
acelaºi timp nimic nu e mai rãu 
decât sã copiezi sau sã imiþi 
ideile altora.
Picasso mã fascineazã cu intuiþiile lui 
artistice. Am fost mereu convins de 
ideea lui cum cã drumurile 
creativitãþii implicã respingerea 
încãpãþânatã a tot ceea ce a început 
sã-ºi piardã prospeþimea ºi a început 
sã se coacã. Picasso blestema viaþa 
plinã de satisfacþii.
Blestemat fie ceea ce ne-a adus 
succes...
În momente de crizã – iar teatrul este 
în mod special înclinat spre momente 
de crizã – e cel mai uºor sã te întorci 
la ceea ce ºtii sã faci. Un moment de 
crizã în teatru este cu totul îngrozitor 
fiindcã provoacã o pierdere reciprocã 
a încrederii. Actorii sunt în cea mai 
proastã poziþie. Deºi actorul se poate 
sã fi intrat cu totul în aventura pe 

Krystian Lupa s-a nãscut în 1943 ºi a fãcut cursuri de 
picturã, apoi de regie la ªcoala de Stat din Cracovia. A 
întemeiat o primã companie la Jelenia Gora, împreunã cu un 
grup de actori, apoi a debutat la Teatrul Stary din Cracovia, 
de care îl leagã o lungã colaborare. Aici a montat marile sale 
spectacole: „Visãtorii” de Musil, „Fraþii Karamazov” dupã 

Dostoievski, „Schiþe” dupã „Omul fãrã însuºiri” de Musil, „Kalwerk” dupã Thomas 
Bernhardt, „Somnambulii” dupã Hermann Broch. Capodoperele sale de „rescriere scenicã” 
ale unor scrieri în prozã au venit dupã 2000 pe scena micã a Stary Teatr: „Maestrul ºi 
Margareta” dupã Bulgakov, „Zaratrustra”, bazat pe povestire lui Nietzsche „Aºa grãit-a 
Zarathustra”, precum ºi recentele spectacole „Factory 2” ºi „Persona-Triptic”. Din 1983 
Krystian Lupa, distins cu numeroase premii, predã cursuri de regie la ªcoala de stat din 
Cracovia.

Premiul Europa pentru Teatru 2009

Krystian Lupa
R E G I Z O R U L

care o implicã rolul sãu în spectacol, 
e foarte probabil cã el nu a înþeles cu 
precizie nici dimensiunile provocãrii ºi 
nici pe cele ale eºecului, dacã acesta 
intervine, fiindcã asta nu iese la 
suprafaþã pe parcursul lucrului, ci 
rãmâne ascuns în interior... în corp, 
în minte.. actorul va rãmâne singur, 
condamnat pentru totdeauna la el 
însuºi.
Contextul acestei singurãtãþi este 
mereu acelaºi: sã visezi ºi sã fii 
incapabil sã-þi atingi scopul.
Chiar dacã regizorul vrea cu adevãrat 
sã-l facã pãrtaº pe actor la ceea ce 
viseazã/urmãreºte, el nu e niciodatã 
capabil sã-ºi exprime întregul 
concept. Iar ceea ce se poate exprima 
nu este, de fapt, nucleul dur al 
conceptului.
Ne putem întoarce la Jung, cu 
teoria sa despre arhetipuri, în 
care visele atrase la maturitate 
mutã individul în fundal, hrãnind 
o bogãþie de imagini ºi situaþii 
arhetipale. 

Aceasta este esenþa visãrii, care vine „înaintea cuvântului” ºi este la 
urma urmei ceva neprocesat. Actorul este scufundat într-o aventurã 
a corporalitãþii, aºa încât, în momente de crizã, va fi mai mult ca 
sigur supus unor atacuri de panicã sau fricã... E de înþeles cã va simþi 
o nevoie atotputernicã de securitate, fãrã de care nu va putea lucra, 
pentru cã întreg corpul sãu, mintea sa – adicã substanþa creativã în 
cazul sãu – nu i se vor mai supune.
ªi regizorul?
Regizorul trebuie sã rãmânã calm.
Deºi totul înãuntru este tulburat...
Exact. Când situaþia devine foarte tensionatã, visul transformãrii este 
înlocuit de ceea ce a fost deja încercat ºi verificat, drept „cea mai 
bunã” alternativã.
De la o vârstã încolo tânjim mereu dupã ceea ce este încercat 
ºi testat deja. Din nevoie de siguranþã, pentru ca totul sã fie 
confortabil ºi plãcut. Facem ce ºtim mai bine, ceea ce ni se 
pare comfortabil.
Când pictorul se luptã cu subiectul ºi simte cã n-a depãºit limitele pe 
care le are, cã visul lui a devenit confuz ºi tulbure, într-un moment de 
vanitate începe sã foloseascã toate trucurile pe care le ºtie, toate 
binecunoscutele tuºe de penel. Picasso spunea: „Când nu ºtii cum sã 
mergi mai departe în încercãrile tale, schimbã-þi instrumentele, 
pentru cã pericolul cel mai mare pentru artist este sã foloseascã 
mecanismele care i-au adus satisfacþie”. Ce spunea el e adevãrat, 
fiecare nou instrument ne duce pânã la urmã pe un alt drum, spre o 
altã experienþã.
Este actul creativ o astfel de experienþã?
Nu exprimã intenþiile originale. Ceea ce descoperi pe parcurs este 
mult mai interesant decât ceea ce þi-ai dorit iniþial, ceea ce ai 
aºteptat. Dar dorinþa de perfecþiune e peremptorie. Un cal are ochelari 
speciali pentru cã trebuie sã meargã înainte ºi nu în lãturi. În acelaºi 
timp, cele mai interesante lucruri din existenþa noastrã sunt cele care 
zac pe margini.
Pe margine rãmâne ºi dorinþa de a încerca ceva nou. Cu 
cuvintele lui Baudelaire, „noi miresme, flori înflorite”...
Toate scrierile ºi desenele mele persistã în aceastã schimbare de 
instrumente despre care vorbeºte Picasso. Mai ales cã aceste noi 
instrumente nu sunt îngreunate de responsabilitatea teatrului. 
Aceastã responsabilitate mã tulburã cel mai mult când, dupã ce am 
lucrat la un spectacol, sunt obligat sã caut succesul ca sã-i 
mulþumesc pe actori.

„Cele mai interesante lucruri
din existenta noastra
sunt cele care zac
pe margini”
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De ce?
Curajul actorului, ca al nimãnui altcuiva, depinde în foarte mare 
mãsurã de succesul lui. Actorul, care îºi pune la bãtaie corpul pe 
scenã, nu mai poate fi creativ într-un moment de eºec. Depresia e 
acompaniatã. 
Uneori spectatorul e ruºinat fiindcã actorul e ruºinat. 
În momentul în care el se aflã pe scenã, actorul nu simte cã 
spectatorului îi e ruºine de ruºinea lui, mai degrabã îl vede ca pe un 
monstru stând acolo cu un rânjet pe faþã, cu o satisfacþie sadicã faþã 
de actul ratat al actorului. (...)

Gânduri sãlbatice
Când încerc sã pun cap la cap o imagine de ansamblu asupra 
mecanismelor creativitãþii, simt cã toate argumentele 
raþionale, logice nu fac faþã. Nimic nu se explicã astfel. Numai 
teama este constantã. Din ce în ce mai tinere, vedetele pop 
îmbãtrânesc cu o vitezã terifiantã, în literaturã perspectiva 
naratorului la persoana întâi care ne învaþã „cum sã trãim” a 
fost epuizatã. Artele frumoase – picturã, teatru, cinema – ne 
pretind sã coborâm la un nivel ºi mai jos, doborând conveþiile, 
luând peste picior îndoctrinarea spiritualã.
Þi-ai plantat steagurile pe un teren vast. Mã întreb dacã vom reuºi sã 
trecem în revistã întreg acest teritoriu. Mi-a plãcut ce-ai spus despre 
o anumitã energie care vine din tinereþe, atrasã în valuri. Fiecare 
generaþie are atacul sãu ºi momentul sãu de colaps. Fiecare generaþie 
vrea sã cucereascã acest teritoriu vast ºi fie nu reuºeºte în întregime, 
fie câºtigã numai o fracþiune din ceea ce ºi-a dorit. Am vãzut câteva 
generaþii venind ºi plecând, ºi cred cã abia acum existã un mai adânc, 
mai radical amestec de idei sau, mai degrabã, un amestec de feluri de 
a gândi. Jung a scris despre transformarea culturii creºtin-europene. 
Sunt absolut convins cã aceastã culturã trece acum printr-o crizã, cã 
se transformã. Iar aceste schimbãri sunt fundamentale. Dumnezeu ºi 
arhetipurile pe care le foloseºte cultura sunt în schimbare. 
Arta începe sã fie tot mai fascinatã de oameni respinºi pânã 
acum de culturã, împinºi spre margini.
Fiecare transformare cheltuieºte forþã. În momentul în care 
recipientul e încã deschis, unele lucruri bune ies din el, conþinutul dã 
pe afarã. E mult mai uºor sã fii o persoanã de succes în timpuri de 
pace, dar când totul iese la suprafaþã, deodatã apar mase întregi de 
oameni care sunt excluºi. Cultura tinde spre aceºti oameni nu numai 
din raþiuni sociale, ci, mai presus de toate, pentru cã existã în ei un 
mister, pe care nu-l gãsim în banalul, rafinatul secol al XIX-lea. Pentru 
cã, în esenþã, noi încã suntem înþepeniþi în acea lume, deºi simþim cã 
ceva nou se naºte.
Jung ne învãþa sã nu privim viaþa din perspectiva trecutului ºi 
a copilãriei, ci din perspectiva dezvoltãrii sistematice ºi a 
împlinirii individualitãþii. Ce semnificaþie are experienþa unei 
faze de tranziþie în plan cultural?
Nu e simplu sã ne atingem scopul când gândirea nostrã este 
construitã din cãrãmizi culturale luate din trecut. „Noul” nu este un 
vulcan care explodeazã ºi creeazã o nouã formã. Formele ºi modelele 
care apar sunt create din nesiguranþã, în general nu au succes la 
început, dar acesta e întotdeauna preþul perioadei de tranziþie. Am 
venit de la Paris acum câteva zile. Am luat parte acolo la o discuþie 
despre noile provocãri ale teatrului. De îndatã ce am început sã 
vorbesc despre criza spunerii de poveste, criza literaturii ºi, deci, criza 
teatrului ºi a altor arte mimetice, au apãrut figuri nedumerite. Am 
fost întrebat „dar de ce sã nu spunem poveºti?” Am auzit, normal, cã 
tinerii dramaturgi îºi supun textele la tot felul de proceduri de 
contorsionare ºi transformare, dar asta e numai o perioadã trecãtoare 
care se va epuiza ºi va trece...
Poate cã e ceva bun simþ în aceste observaþii..
Sunt absolut ferm convins cã nu este! Arta spunerii de poveºti, 
romanul mai presus de toate, este un copil al secolului al XIX-lea. E 
deja depãºit.

Dar noul este adesea ceva ce þine 
numai de modã sau de 
convingere.
Moda vine întotdeauna cu o anumitã 
presiune, iar energiile acestei presiuni 
se trag dintr-o realitate în schimbare, 
dintr-un psyche colectiv aflat în 
schimbare. Moda oferã un ambalaj 
superficial unor presiuni ºi dorinþe 
subterane. Ceva devine valoros, iar eu 
îl am deîndatã. Dar într-un an acelaºi 
lucru se va demoda. Narcoza 
schimbãrii diverselor mode a cãpãtat 
astãzi o asemenea vitezã încât nu 
mai e timp sã te gândeºti ori sã 
inventezi ºi mai multe „-isme”. Dar 
aceastã fluiditate, aceastã opoziþie cu 
respect pentru fixarea de ierarhii ºi 
poziþii este în ea însãºi fascinantã.
Percepþia clarã a lumii, aºa cum 
funcþiona ea în secolul al XIX-lea 
e depãºitã în mod irevocabil?

Da, din fericire. Uitaþi-vã ce hibrid 
ciudat era, din perspectiva de azi, 
omul secolului al XIX-lea. Era un 
ghem de contradicþii. Pe de o parte, 
naºterea psihologiei, a cunoaºterii de 
sine, a relativismului, a pierderii 
credinþei, pe de altã parte un ideal 
obligatoriu, caricatural... (...) Azi totul 
se destramã. ªi slavã Domnului! Omul 
secolului al XIX-lea era un crustaceu, 
nu un vertebrat. Tare pe dinafarã, dar 
tocãniþã pe dinãuntru. (...) 

Adevãrat sau fals
Ne întoarcem capetele de la 
adevãr pentru cã poate sã fie 
dureros...
Nefericitul sindrom al succesului ºi 
necesitatea de a repeta succesul face 
o persoanã sã-ºi ascundã 
nepriceperea ºi sã fie jenatã sã 
exploreze. Nu conteazã dacã scrii un 
articol de ziar, o scrisoare sau o carte 
– întotdeauna pleci la drum cu un 
anumit design, o schiþã sau un peisaj 
pe care îl sesizezi, iar apoi distrugi 
acel design când îl schimbi în 
cuvinte. Suntem foarte adesea 
cenzorii propriilor noastre gânduri. 
Când citim ceva, ne vin în minte 
diverse lucruri, dar când începem sã 
notãm aceste impresii, aproape 

niciodatã nu transcriem ceea ce 
iniþial ne-a trecut prin minte.
Mereu ne temem de propria 
noastrã stupiditate, ne temem cã 
ne vom face de râs...
Toatã lumea se teme. Ne temem de 
gânduri sãlbatice, îndrãzneþe, sau 
poate, într-adevãr, stupide. ªi aceasta 
e tot moºtenirea secolului al XIX-lea, 
care ne-a învãþat sã ne temem de 
imaturitate. Tãiem gândurile stupide 
din mintea noastrã, la fel facem cu 
gândurile despre care credem cã ar fi 
socotite stupide de alþii. Dar foarte 
adesea aceste gânduri sunt, de fapt, 
cele mai interesante. 
(Fragmente dintr-un interviu de Lukasz 
Maciejewski apãrut în revista polonezã 
„Notatnik Teatralny”, nr. 35 (2004). 
Traducere din limba englezã de Cristina 
Modreanu)
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“The most interesting 
things in our existence 
are the ones left aside”

These are fragments from an 
interview made by Lukasz 

Maciejewski with director Krystian 
Lupa (Europe’s Prize for Theater 2009) 
and included in the Polish Magazine 
Notatnik Teatralny, no. 35. Here we 
have a sample of the master’s 
thinking: „Actor’s courage, like no 
other, depends very much on his 
success. The actors that stakes their 
body on the stage can’t be creative in 
a moment of failure.” Or: „It is not 
easy to change when our mind is built 
on cultural bricks taken from the past. 
“The New” isn’t a volcano that 
explodes and creates a new shape. 
Shapes and patterns that appear are 
created in uncertainty, they don’t 
generally have success at the 
beginning, but this is always the price 
to pay in a transition period.”



...Cam aºa sunã titlul original complet 
al „Hamlet”-ului fãcut de Matthias 
Langhoff în Franþa – iar dacã ar fi s-o 
credem pe o prietenã a mea, care, 
întâmplãtor, a lucrat la producþia 
acestui spectacol, la teatrul din Dijon-
Bourgogne, Hamlet, ca atare, apare 
pe afiº la solicitãrile disperate ale 
celor de la marketing ºi promovare – 
ºi în ciuda dorinþei lui Langhoff.
E, de fapt, un „Hamlet” ciudat, relegat 
nu doar de pe afiº, dar ºi din colecþia 
de amintiri ºi locuri comune a 
spectatorilor. Relegat chiar ºi din 
limbã: Langhoff l-a tradus în 
germanã, el ºi Heiner Müller, cu 30 de 
ani în urmã. Nu s-a jucat niciodatã în 
aceastã traducere. Dar franceza „e 
limba unei naþiuni, nu cea a unui 
peisaj locuit de oameni“. O limbã sub 
supraveghere, o limbã lipsitã de 
libertate, cu ºtiinþã fabricatã pentru 
a-ºi supune fiii patriei ºi legilor 
pãrinteºti.
„Când traducem astãzi Shakespeare, 
ce distinge aceste traduceri de 
precedentele, considerate drept 
clasice?” îl întreba Olivier Ortolani pe 
Heiner Müller, acum 23 de ani, la 
momentul când tocmai lucra cu 
Langhoff la acest „Hamlet”. „Astãzi, pe 
fondul experienþelor istorice ale 
ultimilor 50 sau 80 de ani, realismul e 
suportabil. Shakespeare al nostru e, 
deci, mai violent decât cel al 
romanticilor“, rãspunde Müller, care-i 
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citeazã, ca revoluþionari ai limbajului, 
pe Brecht ºi Maiakovski. „Brecht a 
fost un eveniment în istoria limbii 
germane ºi ne-a pus la dispoziþie un 
imens rezervor de posibilitãþi 
lingvistice. Nu putem traduce 
Shakespeare punându-l pe Brecht 
între paranteze“, în timp ce 
Maiakovski a adus în poezie jargonul 
uzinei ºi al strãzii (sã nu uitãm, cu 
Müller suntem în faþa unui artist al 
stângii militante…). Trei decenii mai 
târziu, pentru Langhoff, Shakespeare 
trebuie supus corsetului lui Koltès ºi 
Beckett, franceza însãºi trebuie 
rescrisã, ca limbã, eliberatã fiind din 
propria-i captivitate.
Mã întreb cine ne sunt nouã 
Maiakovski ºi Brecht, Beckett ºi 
Koltès. Mã întreb dacã românei i-ar 
rezista faimosul „A fi sau a nu fi” în 
variantã de cabaret, un tube din care 
se hrãnesc cu toþii, nu doar Hamlet. 
Sau dacã româna însãºi ar rezista 
probei aproprierii – la Langhoff, 
Anatole Koama (un actor din Burkina 
Fasso) îl joacã pe Claudius în 
dialectul sãu african de francezã, 
turmentat între cuvintele care, totuºi, 
rezistã, sunt vii, se sãlbãticesc, dar 
cresc din ele însele. În gura lui 
Koama, retorica limbii lui Voltaire 
capãtã sonoritãþi lemnoase – de 
limbã de lemn.
La toate întrebãrile pe care le punem 
noi acum – trebuie Shakespeare 

retradus? e de preferat o nouã traducere? e bine ca regizorul sã fie 
parte a procesului de (re)traducere? –, sigur cã rãspunsul nu poate fi 
decât „da“. Abia dincolo de acest acord începe discuþia. Langhoff îl 
rescrie pe Shakespeare în cheia lui Heiner Müller, îi dezasambleazã 
textul în pãrþi componente pentru a reface întregul, îi dã lui Claudius 
indicaþiile cãtre trupa de actori (în original, spuse de Hamlet) ºi 
întreaga partiturã a lui Horatio, unei femei. Traducerea poartã cu ea 
spiritul unei anume dramaturgii – a lui Müller – ºi al unui anume 
teatru – al lui Langhoff –, cu tot universul lor lingvistic. Nu ºtiu pânã 
acum (dar îmi ºi lipsesc unele spectacole) nici o retraducere în 
româneºte a lui Shakespeare care sã meargã prea mult dincolo de 
limpezirea apelor în pura comunicare informaþional-lingvisticã – 
poate doar poezia limbii Ioanei Ieronim. Care Brecht român curge prin 
vinele „tinerilor“ Shakespeare?
„Aceastã carne-a mea, mult prea-nchegatã / De s-ar topi ºi s-ar 
preface-n apã!“, o replicã din „Hamlet”-ul lui Vlad Mugur, care, nici el, 
nu seamãnã cu nici o traducere deja existentã (din cele trei din care a 
fost concoctat). Dar care era, ºi el, „o dimineaþã traversând roua de 
sânge…”

In haina rosie, dimineata traverseaza roua 
care in trecerea-i pare (de) sânge. Un 
Hamlet-Cabaret
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…Hamlet-Cabaret. 

Iulia Popovici thinks that Hamlet directed by Matthias Langhoff in 
France is, in fact, a strange Hamlet, excluded not only from the 

poster, but also from the collection of remembrances and common 
places of the spectators. “I’m asking myself if Romanian can take “to be 
or not to be” in cabaret version. Or Romanian will resist the testing of 
approach- in Langhoff’s production, Anatole Koama (an actor from 
Burkina Fasso) plays Claudius in his African dialect of French, 
tormented by the words that are still alive and resist, become wild, but 
they grow from themselves. From Koama’s dialect, the rhetoric of 
Voltaire’s language acquires woodish sounds. “ Therefore, the author 
slowly comes to the main isssue: should Shakespeare be retranslated? 
A new translation is to be preferred to an old one?  Is it good for the 
director to be part of (re)translation process?

Iulia POPOVICI



VOICE OVER
41

Cristal ºi coral
Cristian Tudor POPESCU

Solaris – una dintre marile cãrþi 
ale secolului XX. De la H.G. Wells 
încoace, nimeni nu mai injectase 

în literatura de ficþiune 
speculativã atâta originalitate ºi 

profunzime. Dupã decenii de 
western co(s)mic, cu BEM (bug 

eyed monsters) ºi LGM (little 
green men) înfruntaþi de cãpitanii 

stelari, dupã rãzboaie spaþiale cu 
tunuri laser ºi planete cucerite de 

pãmânteni curajoºi ºi 
întreprinzãtori, dupã ce 

extratereºtrii diabolici, pãtrunºi 
în corpul oamenilor, au fost 
daþi în gât ºi arºi în chinuri 

sau, dimpotrivã, s-a ajuns la 
pacea ºi prietenia dintre ei ºi 
pãmânteni, imposibilã între 

SUA ºi URSS, romanul 
evreului din Lvov Stanislaw 

Lem pârjoleºte totul ca 
focul atomic. „Pornim în 
Cosmos pregãtiþi pentru 

orice, adicã pentru 

singurãtate, pentru luptã, pentru 
chinuri ºi pentru moarte. Deºi din 

modestie n-o spunem cu glas 
tare, totuºi ne gândim adesea cã 

suntem mãreþi. ªi încã nu-i totul, 
fiindcã spiritul nostru de 

sacrificiu se dovedeºte a fi o 
pozã. Ceea ce ne mânã nu este 

câtuºi de puþin sã cucerim 
Cosmosul, ci doar sã extindem la 
limitele acestuia Pãmântul. Unele 

planete sunt îngheþate ca polii, 
altele pustii ca Sahara sau 

tropicale ca jungla brazilianã. 
Suntem umanitari ºi nobili, nu 

vrem sã subjugãm alte rase, vrem 
doar sã le transmitem valorile 

noastre ºi sã le preluãm în 
schimb moºtenirea. Ne 

considerãm cavalerii Sfântului 
Contact. Este o a doua minciunã. 

Nu cãutãm pe nimeni în afara 
oamenilor.
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N-avem nevoie de alte lumi. 
Avem nevoie de oglinzi în care sã 
ne rãsfrângem. Nu ºtim ce-am 
putea face cu alte lumi. Ne este 
de ajuns aceasta în care trãim, 
dar fiindcã începem sã ne 
sufocãm în ea, vrem sã 
descoperim în alte pãrþi propria 
noastrã imagine idealizatã.” Lucid 
pânã la cruzime cu natura 
umanã, Stanislaw Lem ne pune în 
faþã o oglindã greu de privit. Dar 
el nu oferã nici o soluþie. Solarisul 
sãu este desfãºurarea neputinþei 
omului în faþa unei entitãþi 
strãine care nu-l urãºte, nu-l 
iubeºte, îl ignorã „ca un elefant 
furnica ce-i merge pe spinare” – 
Oceanul planetei cu doi sori, 
singurul ei locuitor. Cercetãtorii 
pãmânteni nu numai cã nu 
înþeleg, nici nu ºtiu dacã e ceva 
de înþeles în giganticele convulsii 
ale Oceanului, când 
asemãnãtoare cu oraºe 
scufundate ieºind la suprafaþã, 
când cu întruchipãri ale unor 
ecuaþii neliniare în spaþii 
matematice pluridimensionale 
sau cu stoluri de pterodactili 
bãtrâni zburând spre orizontul 
soarelui roºu în aºteptarea celui 
albastru. Lem dezvoltã viziuni 
fantastice colosale, hipnotice în 
descrierea planetei-ocean, 
simetriadele, asimetriadele, 
lungonii, mãtãniile, aricioizii. Ýatã 
cum se naºte un mimoid: „Într-o 
bunã zi, în adâncurile oceanului, 

iubita care s-a sinucis dupã despãrþirea lor, îi e trimisã 
pãmânteanului de Ocean într-un scop incognoscibil. Ce 
rezultã e confruntarea lui Kelvin cu propriile laºitãþi, cu 
minþirea de sine, cu toate petele negre ºi otrãvite din creierul 
sãu. A cãlãtorit la milioane de ani-luminã de pãmânt ca sã afle 
despre el însuºi cã e un boþ de materie vie zgâlþâit de 
bicisnicie ºi teamã. ªi mãcar de-ai ºti cã asta a vrut Solarisul 
cu tine, tot ar fi mai mult decât nimic…

Acesta este sufletul operei lui Lem: rece, titanic, uneori auman, 
copleºitor. De acest suflet s-a apropiat un alt mare creator al 
secolului trecut, Andrei Tarkovski. „Primul impuls creator vine 
din partea scriitorului a cãrui operã se aflã la baza filmului. 
Dar dupã ce scriitorul a pus aceste baze, regizorului îi revine 
sarcina de a crea stilul filmului. Sufletul operei de artã rezultã 
din stil, care la artist este expresia felului în care el concepe 
subiectul”, spune Carl Theodor Dreyer. Tarkovski, cu omenescul 
sãu „vegetal” legat de pãmânt, de apã, de Rusia ºi de 
Dumnezeu, nu pãrea deloc regizorul potrivit sã ecranizeze 
cerebralul Solaris. Mult mai potrivit stilistic ar fi fost Stanley 
Kubick, care deja realizase „2001: o odisee spaþialã”, un rece ºi 
imens cristal lichid al artei cinematografice. Pentru a rãmâne 
fidel sufletului sãu, rusul trebuia sã transforme, cu uneltele lui 
gingaºe ºi umede, floarea de minã a Solarisului lemian într-o 
bucatã vie, fremãtãtoare, de coral marin. ªi asta a ºi facut.

Fascinantul Ocean al lui Lem e cât se poate de ºters, simbolic 
în filmul lui Tarkovski. Regizorul nu încearcã sã echivaleze 
filmic magia abstractã a descrierilor lemiene. În schimb, 
Pãmântul pune stãpânire pe ecran. Decorul tehnologic, strania 
geometrie toroidalã a staþiei spaþiale pustii constituie un 
extraordinar contrapunct la imaginile locurilor natale, 
rememorate sau visate de Kelvin: redescoperim, privim parcã 
pentru prima oarã, cu ochiul unui extraterestru debarcat pe 
Terra, crengi prinse în gheaþa subþire de la marginea bãlþii, 
ierburi subacvatice unduind pe acordurile preludiului coral în 
Fa minor de J.S.Bach, un foc de gâteje, un cal alergând liber, o 
femeie frumoasã fumând, un câine. O propoziþie neesenþialã, 
simplã descriere a decorului staþiei Solaris la Lem: „Fâºiile de 

un imens disc cu marginile 
sfâºiate prinde sã se întunece ca 
o suprafaþã pe care s-a turnat 
smoalã. Dupã câteva ore, 
structurându-se în niºte lobi tot 
mai evidenþi, discul urcã spre 
suprafaþã. Un observator ar jura 
cã asistã la o luptã nãprasnicã, 
deoarece din întreaga regiune 
ºiruri nesfârºite de valuri sferice 
se reped aici ca niºte buze 
crispate, ca niºte cratere vii, 
musculoase, ce se închid ºi se 
deschid mereu; ele converg spre 
o neagrã inimã pendularã, se 
înalþã ca o coloanã, pentru a se 
prãvãli în abis. Fiecare dintre 
aceste prãbuºiri de sute de mii de 
tone stârneºte un plescãit, ca un 
tunet prelung, fiindcã totul se 
desfãºoarã aici în proporþii 
monstruoase. Discul cel sumbru 
este împins spre adâncuri, fiecare 
loviturã pãrând sã-l turteascã tot 
mai mult, sã-l fragmenteze în 
aceiaºi lobi, cãzuþi ca niºte aripi 
ude, apoi prefãcuþi în ciorchini, la 
rândul lor subþiaþi în lungi 
ºiraguri care se contopesc între 
ele ºi urcã, parcã târând dupã 
sine discul matern fãrâmiþat, în 
timp ce de sus urmãtoarele inele 
ale valurilor cad neîncetat în 
golul tot mai adânc.” În 
naraþiunea lui Lem, Solarisul este 
viu, prezent, zguduitor, în vreme 
ce Pãmântul e ºters, abia 
pomenit. Harey, copia neutrinicã 
a amintirilor lui Kelvin despre 

Crystal and coral

Solaris – one of the greatest books of 20th century. After H. G. Wells 
nobody injected in speculative fiction books so much originality 

and deepness. “Lem’s Solaris is a carnage of myths. He identifies and 
does away false answers to false questions, but Lem doesn’t take the 
responsibility of an answer of its own, he doesn’t want to show himself 
so weak. Tarkovski has this courageous vulnerability.” This is in fact the 
crossroad where Cristian Tudor Popescu separates Lem’s book from 
Tarkovski’s creation, namely an artwork from… the artwork that 
inspired it.



VOICE OVER
43

hârtie lipite de cadrul ventilatoarelor vibrau uºor” e ecranizatã 
astfel de Tarkovski: Rãnit, rãvãºit dupã aruncarea lui „Harey” 
pe orbitã, într-o navetã, Kelvin spune:”Aici, noaptea e un rãgaz 
binecuvantat. Cumva imi aminteºte de Pãmânt”. Snaut 
meºtereºte ceva întors cu spatele, apoi se întoarce cu o 
bucatã de hârtie franjuratã în mânã: „Lipeºte fâºii de hârtie la 
gurile de ventilaþie. Noaptea vei crede cã auzi frunze în vânt.” 
În Solarisul Tarkovskian nu descoperim planeta Solaris, 
redescoperim planeta Pãmânt.

Înainte de lansarea lui Kelvin în spaþiu, spre Solaris, fostul 
pilot Berton, care i-a dat informaþii importante, pleacã de la 
casa de þarã spre metropolã. Urmeazã o lungã secvenþã în 
care maºina aleargã prin pasaje, pe viaducte, apropiindu-se de 
oraº odatã cu lãsarea întunericului. Ultima imagine este 
intersectarea aumanã a râurilor de faruri scurgându-se pe 
ºosele suspendate ca într-un muºuroi alien. Oraºul era deja 
spaþiul „sideral”, strãin, ostil, odatã ce natura vie cu oameni a 
fost pãrãsitã. 

În carte nu se spune nimic despre ultima dorinþã a lui 
Ghibarian, solaristicianul care s-a sinucis chinuit de 
„oaspetele” extras din creierul sãu de Ocean ºi materializat. În 
film, Ghibarian doreºte sã fie înmormântat pe Terra, iar cinicul 
Sartorius comenteazã: „Vrea sã fie în pãmânt cu viermii”. Într-
un moment de reverie, Kelvin priveºte o icoanã - aºezatã în 
cabina staþiei spaþiale! Ýar în sala bibliotecii staþiei existã un 
sfeºnic cu patru braþe, cu lumânãrile aprinse. El va fi folosit de 
Tarkovski prentru a crea una dintre marile lui secvenþe de 
cineast al iubirii. Dr. Snaut anunþã: „Staþia face o manevrã. 
Urmeazã 30 de secunde de imponderabilitate”. Ne amintim de 
asta când, lin, sfeºnicul se ridicã; ºiragurile de cristale ale 
policandrului oscileazã cu clinchet, Harey ºi Kelvin, sfâºiaþi de 
disperarea iubirii imposibile dintre un om ºi copia neutrinicã a 
iubitei sale moarte, pe care ajunge s-o iubeascã altfel decât pe 
adevãrata Harey, plutesc prin bibliotecã, la nivelul tablourilor 
lui Brueghel, în vreme ce, în aceleaºi acorduri nostalgice ale 
coralei lui Bach, cadrul e traversat de o carte deschisã, „Don 
Quijote”, din care Snaut tocmai citise elogiul somnului ce prea 

seamãnã cu moartea… Unde o 
mai fi strãlucirea rece , aproape 
inumanã a inteligenþei cu care 
geniul Lem defineºte fiinþele 
omeneºti: „Suntem aºternuturi 
nupþiale pentru marile nunþi ale 
pulberii”? 

Solarisul lui Lem e un mãcel de 
mituri. El identificã ºi lichideazã 
falsele rãspunsuri la false 
întrebãri, dar Lem nu îºi asumã el 
însuºi un rãspuns, nu vrea sã se 
arate atât de slab. Tarkovski are 
aceastã vulnerabilitate curajoasã. 
Pornind de la Tolstoi (din nou 
Pãmântul, marea culturã, Rusia…), 
de la neputinþa lui de a iubi 
omenirea în întregul ei, Kelvin 
iese din dialogurile lui Lem ºi 
delireazã pentru Tarkovski: 
„Iubeºti ceea ce poþi pierde… Pe 
tine însuþi, o femeie, þara ta… Nu 
poþi ajunge sã iubeºti Pãmântul, 
omenirea… Deºi suntem atât de 
puþini… Câteva miliarde…. Un 
pumn de materie vie în Univers… 
Poate cã suntem aici ca sã privim 
omul, pentru prima oarã, ca pe 
ceva ce poate fi iubit…”. ªi încã: 
„Cum a murit Ghibarian? … 
Ghibarian n-a murit de fricã… a 
murit de ruºine… Salvarea 
omenirii stã în ruºinea ei!...”. În 
halucinaþiile febrile ale lui Kelvin 
staþia este invadatã de Pãmânt: 
flori, apã, câinele aºezat pe un 
pupitru de comandã, mama lângã 
Harey, o canã de ceramicã albã, 

un ºal de mãtase albastrã, o cutie 
metalicã de seringã plinã cu 
pãmânt din care rãsare, conturatã 
pe imensul hublou al staþiei, o 
plantã verde.

E preludiul despãrþirii finale de 
Lem a sufletului Solarisului lui 
Andrei Arsenievici. În roman, 
Kelvin plimbã mâna peste Ocean 
ºi plasma îi urmeazã o vreme 
miºcarea, fãrã ca asta sã însemne 
un contact, fãrã ca asta sã 
însemne o speranþã. În film, când 
aparatul de filmat se retrage în 
înalt, descoperim cãsuþa, balta ºi 
fragmentul de ºosea, bucata de 
pãmânt a copilãriei lui Kelvin, o 
insulã rãsãritã în mijlocul 
Oceanului. Sã fie acesta un dar al 
Necunoscutului în sfârºit dornic 
sã comunice cu omenirea? Nu 
ºtim, dar e cu siguranþã darul lui 
Andrei pentru cei ce îi vãd ºi îi 
revãd filmele cât vor trãi.

Ultimele cuvinte ale lui Stanislaw 
Lem au fost: „Dupã moarte nu ne 
aºteaptã absolut nimic”. Nu ºtiu 
care au fost ultimele cuvinte ale 
lui Tarkovski înainte de a-ºi da 
sufletul, dar sunt convins cã n-au 
semãnat cu ale lui Lem. 

Solaris - imagine din film
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Festivalul Internaþional de la Edinburgh a fost fondat cu cele mai 
bune gânduri, în vremurile cele mai întunecate, în anul 1947. La 
finalul celui de-al Doilea Rãzboi Mondial, când Europa era încã 
zguduitã din plin de tragedie ºi mãcel, Rudolph Bing a avut ideea de a 
reuni artiºtii ºi publicul într-o celebrare a ceea ce are umanitatea mai 
bun. Edinburgh-ul a fost ales deoarece era un oraº frumos, care 
amintea de crenelatul Salzburg al tinereþii lui Bing, dar ºi dintr-un 
motiv practic, acela de a fi avut suficientã infrastructurã rãmasã 
intactã pentru a satisface nevoile unui oraº - gazdã de festival.
În fiecare lunã august din cei 63 de ani care s-au scurs de atunci, 
dinamismul ºi creativitatea au explodat realmente în oraº ca urmare a 
Festivalului Internaþional de la Edinburgh, descris de The Daily 
Telegraph ca „nu doar cel mai trepidant, seducãtor, inimaginabil loc de 
pe Terra, ci ºi unul care creeazã, de asemenea, o minunatã 
dependenþã”. Edinburgh-ul oferã vizitatorilor din întreaga lume ºansa 
incredibilã de a explora ºi de a savura un inegalabil creuzet cultural.
Punctul de plecare al sãrbãtorii din acest an este Iluminismul, o 
perioadã din a doua parte a secolului al XVIII-lea caracterizatã printr-
o extraordinarã creativitate, dezvoltare tehnologicã, provocare 
filosoficã ºi prin descoperiri ºtiinþifice. O vizitã la Edinburgh în secolul 
al XVIII-lea însemna o vizitã într-un oraº aflat chiar în centrul acestor 
discuþii ºi dezbateri, dintre care unele continuã sã modeleze ºi lumea 
în care trãim astãzi.
Tema Iluminismului este ilustratã cel mai bine de douã producþii din 
secþiunea de teatru a festivalului: o proiecþie a paradisului utopic 
explorat în „Optimism”, noua versiune asupra lui „Candide” de Voltaire 
a celor de la Malthouse Melbourne, ºi extraordinara adaptare a lui 
„Faust” de Goethe, realizatã de Silviu Purcãrete.
Una dintre marile discuþii filosofice care au frãmântat secolul al XVIII-
lea explora contrastul dintre gândirea raþionalã ºi suspiciune, pactul 
negociat de Mefistofel ºi Faust din centrul acestei nemuritoare scrieri 

Jonathan MILLS
directorul Festivalului Internaþional 

de la Edinburgh
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„Faust”
la Edinburgh

dramatice. Pentru noi, cei din ziua de 
azi, acest pact rãmâne încã relevant, 
deoarece aratã cât de departe este 
pregãtit sã meargã în cãutarea 
cunoaºterii un om educat, aflat în 
deplinãtatea facultãþilor sale mentale 
ºi conºtient de ceea ce face.
În ceea ce ne priveºte, marea 
provocare a lui Faust este 
urmãtoarea: suntem ceea ce ºtim sau 
mai mult de atât? O entitate 
desãvârºitã, consolidatã, intuitivã ºi 
spiritualã, dar ºi raþionalã ºi bine 
informatã? Faust poate fi interpretat 
ca metaforã a unei miºcãri spre o 
societate secularã ºi cred cã poartã, 
de asemenea, un avertisment asupra 
pericolelor ºi riscurilor pe care 
aceasta le presupune. 
Toatã aceastã dramã este adusã cu 
intensitate la viaþã de cãtre Silviu 
Purcãrete. Deºi producþia sa e foarte 
contemporanã, iar vizionarea ei este 
pur ºi simplu extraordinarã din toate 
punctele de vedere, ea respectã, de 
asemenea, în profunzime povestea lui 
Faust însuºi. Având pe scenã o 
distribuþie de peste o sutã de actori, e 
formidabil sã ai parte de ceva ce 
navigheazã cu atâta artã între trecut 
ºi prezent.

Fiind eu însumi artist, apreciez 
oportunitatea extraordinarã pe care 
Festivalul Internaþional de la 
Edinburgh o oferã artiºtilor ºi 
diferitelor culturi de a se promova în 
faþa unui public din întreaga lume. 
De asemenea, în calitate de Director 
al Festivalului sunt încântat de faptul 
cã Guvernul României sprijinã 
apariþia Teatrului Naþional „Radu 
Stanca” Sibiu pe aceastã platformã 
internaþionalã ºi recunoaºte prestigiul 
pe care aceastã participare îl conferã 
artiºtilor români.
Sunt multe, multe evenimente 
încântãtoare care vã aºteaptã în 
2009 la Festivalul Internaþional de la 
Edinburgh. Cu 180 de evenimente ºi 
mii de artiºti, el oferã într-adevãr 
câte ceva pentru fiecare. Sunt sigur 
cã veþi fi ispitiþi sã faceþi aceastã 
cãlãtorie în Scoþia, iar noi suntem 
nerãbdãtori sã vã întâmpinãm în 
acest oraº extraordinar, niciodatã mai 
splendid decât în luna august, în 
timpul Festivalului.

Traducerea din englezã de Alin Pãtru 
ºi Alina Mazilu

„Faust” in Edinburgh

The Edinburgh International Festival was founded 
with the most positive thoughts in dark times, in 

1947. Every august of each 63 years that passed 
since, dynamism and creativity really exploded in 
this city because of this international theater 
festival. Illuminism is the starting point of 
celebration this year and the subject is best 
illustrated by two productions in theater section of 
the festival: a projection of utopic heaven explored 
in “Optimism”, a new version of “Candide” by 
Voltaire made by Malthouse Melbourne, and the 
extraordinary adaptation of “Faust” by Goethe, 
directed by Silviu Purcarete. Jonathan Mills, the 
director of the festival, declares that is pleased the 
Romanian Government supports the participation 
of National Theater “Radu Stanca” from Sibiu to 
this international artistic platform. 
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Cum se vede teatrul românesc de la 
Paris? Se vede greu ºi printre rânduri. 
Poate cã unul din cele mai vizibile 
afiºe ale teatrului românesc la Paris, 
de care ne vom mândri ºi „gargarisi” 
pe bunã dreptate multã vreme, va fi 
spectacolul lui Radu Afrim la Odéon, 
Teatrul Europei, în iunie, cu „Boala 
familiei M”, de Paravidino, cu 
superbele decoruri în lumini de 
toamnã obositã, semnate de Velica 
Panduru, spectacol pe care l-am 
vãzut iarna trecutã la Bucureºti la 
ultimul Festival Naþional de Teatru (ºi 
pe care, ca sã spulber orice bãnuialã 
de ironie, l-am aplaudat sincer, ca tot 
ce am vãzut pânã acum montat de 
Afrim, de la Avignon la Brãila). Sã 
adãugãm aici prezenþa constantã a 
unor titluri de Viºniec, abonat fidel al 
multor tinere companii, cele care l-au 
descoperit ºi l-au impus în ultimii ani. 
Fãrã îndoialã, Viºniec acoperã terenul 
cu talent ºi îºi are admiratorii sãi, dar 
e adesea perceput ca un scriitor 
francofon, a cãrui originã e amintitã 
în treacãt. ªi aici rezidã una din 
explicaþiile „pãtrunderii” sale difuze 
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în peisajul teatral francez, faptul cã a 
reuºit, e cert, cu accente specifice dar 
care l-au îmbogãþit fãrã sã-l 
marginalizeze, sã intre perfect pe 
calapodul teatrului ce se practicã în 
mod curent pe aici. Mai curajos ºi 
obstinat, pe forturile de la Alfortville, 
Christian Bendetti în franctiror 
continuã sã creadã în scriitura 
dramaticã a Gianinei Cãrbunariu, ºi 
dincolo de ea în destinul dramatic al 
unei generaþii. Ce e bine este ca a 
înþeles cã acum, la aproape 20 de ani 
de la cãderea zidului, în acest lot al 
(mereu) tinerei generaþii de 
dramaturgi veniþi din Est, Gianina 
Cãrbunariu, cu ultima sa piesã, 
„Poimâine alaltãieri”, înceteazã sã se 
mai înscrie în aceastã coloraturã pur 
esticã, pe cale sã devinã la rândul sãu 
un cliºeu. Poate cã aceasta ar fi una 
din cãile pe care tânãrul teatru 
românesc ar trebuis sã se angajeze 
(pentru teatrul „clasic”, discuþia e 
diferitã ºi respectã alte jaloane), sã 
intre realmente în dialogul teatral 
contemporan de la egal la egal, fãrã 
sã mai întârzie pe bolile copilãriei. S-

a vorbit mult despre teatrul noii generaþii, violent, provocator etc., ºi 
aici, de la o vreme, cliºeele curg râu, cei veniþi din est aveau alibiul 
unui trecut comun al experienþei totalitare, mai mult cea a pãrinþilor 
decât propria lor trãire lucidã, la vârsta adultã. Imediat dupã revoluþie, 
s-a dovedit cã mitul scriitorului care scria pe ascuns aºteptând 
vremuri mai bune nu a fost decât o iluzie, în realitate sertarele s-au 
dovedit disperat de goale. E poate momentul sã ne spunem: gata, au 
trecut aproape douãzeci de ani de la cãderea Odiosului ºi a Sinistrei 
(odinioarã, în terminologia comunistã se vorbea despre „monstruoasa 
coaliþie burghezo-moºiereascã”) – ce aþi fãcut vreme de douã decenii, 
la ce aþi lucrat, ce aþi construit nou ºi adevãrat, cum aþi profitat de 
libertate? E adevãrat, s-au pus câteva orologii la ora Europei, 
tãvãlugul post-modern avanseazã peste tot cu un pas ferm. Cât 
despre noua generaþie, cea a refuzului, sau cea care credea cã a 
inventat tabula rasa, ce are ea astãzi important de spus, ceva care sã 
ne deplaseze dincolo de bariere? Sincer sã spun, mi-e teamã de 
rãspuns. Întrebarea ramâne aºa dar valabilã: de ce teatrul românesc – 
în ale cãrui valori cred – e încã insuficient de cunoscut în Europa? 
Alexandru Darie a fost reales preºedinte al Uniunii Teatrelor Europene, 
mai mult ca niciodatã oameni de teatru strãini din toate generaþiile 
sunt invitaþi la marile festivaluri româneºti – Bucureºti, Sibiu, Craiova 
–, ºi ei vin ºi pentru cã teatrul românesc le spune ceva, ºi pentru cã 
sunt interesaþi de acest contact, de promisiunea unor schimburi 
reciproce. Pentru cã indiferent de aparenta placiditate a publicului 
profesionist pe care am constat-o uneori la Bucureºti, informaþia 
circulã, se infiltreazã în adâncuri, insidios, pe nesimþite. Curaj, sunt 
sigurã cã vara aceasta o puzderie de titluri sau de trupe româneºti 
(optimismul este unul din pãcatele mele minore) vor coloniza OFF-ul 
de la Avignon. Ce vor spune, cum ºi cui, asta e altã poveste. 
Post scriptum poate inutil ºi depãºit. Am citit recent pe internet o 
ºtire care m-a întristat: anularea unui turneu în Europa cu trei 
spectacole de Eugen Ionescu, ca urmare a interdicþiei de cãtre 
moºtenitoarea drepturilor, care se opune la orice reprezentaþie în 
limba românã a pieselor lui E. I. Nu am alte detalii ºi nici comentarii, 
poate cã e o interpretare greºitã, sau o decizie temporarã, dar îmi 
amintesc cã imediat dupã revoluþie am luat parte la Paris, alãturi de 
alþi intelectuali români, la o acþiune UNESCO de colectare de cãrþi 
pentru bibliotecile din România. Eugen Ionescu nu a putut participa 
direct, era deja foarte bolnav, dar a þinut sã ne trimitã o înregistrare 
audio. ªi atunci, în imensul hall al sediului UNESCO din Place 
Fontenoy, l-am auzit pentru prima datã vorbind româneºte. Voi þine 
minte toatã viaþa, ºi niciodatã fãrã sã am lacrimi în ochi, aceste 
câteva cuvine : „Dragii mei, vã iubesc...” Era în primãvara lui 1990.

Letter from Paris

How can one perceive Romanian Theater from Paris? Hardly and between the lines, Mirella Nedelcu-Patureau assure us. Nevertheless, the theater critic 
gives credit to “The Sickness of M Family” (directed by Radu Afrim, set design by Velica Panduru) that will have in June ten performances in Paris, as “a 

poster of Romanian Theater in Paris; we will be proud of it and discuss about it a long period of time.” Mirella Nedelcu-Patureau also observes the constant 
presence of Matei Visniec’works in the heart of France. A lot of theater companies discovered him and therefore in the last few years staged his works. 
Braver and with more obstinacy, on the forts of Alfortville, Christian Bendetti continues to believe in Gianina Carbunariu’s writing, and beyond that, in the 
destiny of an entire generation of playwrights. Therefore Mirella Patureau wonders why Romanian theater is not well-known enough in Europe, but further 
on she believes that this summer a bunch of Romanian titles or productions will colonize the Avignon OFF.

Scrisoare
din Paris

Mirella NEDELCU-PATUREAU



Conversaþii cu Lupa
O carte de interviuri bunã este aceea care îþi recompune, din fragmente, universul personajului 
ntervievat. Cum se alcãtuieºte lumea lui, din amintiri, din imagini, din gânduri intime expuse 

public, într-o confesiune neaºteptatã, din pãreri personale despre teme universale. Cartea 
ntitulatã simplu „Krystian Lupa – Conversations” („Rozmowy”, în polonezã), lansatã la Wroclaw
u prilejul acordãrii Premiului Europa pentru Teatru tocmai protagonsitului ei, este o ediþie
ilingvã a unei serii de interviuri publicate de-a lungul timpului de revista Notatnik Teatralny, una 
intre publicaþiile poloneze dedicate artei teatrului.
entru cã este un volum despre un artist, editorii au adãugat fotografii fãcute de regizorul Lupa, 
r separarea diferitelor teme de conversaþie prin inserarea acestora face din carte un obiect ºi 
ai interesant, ceva între album ºi catalog de expoziþie. Este, de fapt, catalogul unei „expoziþii”

având în centrul ei un artist complex, plin de intuiþii ºi, mai ales, cu o mare capacitate de a teoretiza. Aceastã din urmã 
calitate face din Krystian Lupa o personalitate fascinantã, ºi explicã, într-un fel, cum a reuºit acest creator sã se redescopere 
complet pe sine dupã vârsta de 65 de ani, ce marcheazã adesea un prag al unei explicabile stagnãri. Gândurile lui Lupa, strânse în 
acest volum, sunt un ghid nu numai pentru cine se ocupã cu arta, ci ºi pentru cine vrea sã înveþe cum sã trãiascã frumos, pur ºi
simplu. (C.M.)
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Teatrul lui Pippo Delbono 
Homosexualitate, dragoste, moartea celui iubit, scena intersectându-se la tot pasul cu viaþa, boala, arta ca 

singurã formã de salvare a sinelui. Un extins dialog despre viaþa ºi teatrul celui mai cunoscut artist italian al
momentului, mergând pânã la Gente di plastica, spectacolul sãu din 2002, „Mon théâtre” (mai exact, „Pippo 

Delbono - Mon théâtre. Livre conçu et réalisé par Myriam Bloedé et Claudia Palazzolo”, Actes Sud-Papiers, Paris, 
2004) e un dicþionar inevitabil al obsesiilor lui Pippo Delbono, al întâlnirilor ºi despãrþilor lui teatrale.

Exhibiþionismul pasionat, pe care adeseori Delbono îl practicã în spectacolele sale, e, discursiv, absolut captivant, 
tocmai pentru cã dã dovada mãsurii în care trãdãrile soartei ºi ale lumii se pot vindeca prin teatru. Pippo Delbono

e un ºaman ale cãrui incantaþii transformã diformul în frumuseþe ºi frumuseþea în artã, într-un melanj de mare
impact emoþional, care, la fel cum face, pe propriul sãu drum, românul Radu Afrim, reabiliteazã scenic o umanitate 

condamnatã social. Myriam Bloedé ºi Claudia Palazzolo conduc un interviu informat, fãrã intenþii provocatoare;
oricum, provocãrile, câte sunt, sunt cu inteligenþã ocolite de împricinat – culminând cu întrebarea, aºteptatã, 
asupra felul în care Delbono exploateazã teatral (ºi, la urma urmei, uman) condiþia fizicã specialã a lui Bobò –

hidrocefalul surdo-mut – sau Gianluca – bolnavul cu sindromul Down, amândoi prezenþi, marcant, în toate 
producþiile sale. Între autobiografie ºi artã poeticã, „Mon théâtre” e o lecturã ataºantã, atât timp cât, mai mult 

decât în spectacolele lui, cititorul-spectator nu-l crede pe Pippo Delbono chiar pe cuvânt. (I.P.)

/ BOOKS YOU NEED TO TALK ABOUT
CARTI DESPRE CARE MERITA SA VORBESTI
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Lupa and Delbono in two books

The book „Krystian Lupa – Conversations”
(„Rozmowy”, in Polish), launched in Wroclaw 

with the occasion of the award ceremony of 
Europe Prize for Theater, is the bilingual edition
of a series of interviews published in time by
Notatnik Teatralny magazine. The editors added
photos made by Lupa, making this book the 
representative of a hybrid species, something
between album and exhibition catalogue, Cristina 
Modreanu considers. Iulia Popovici writes about 
Pippo Delbono’s book „Mon théâtre. Livre conçu
et réalisé par Myriam Bloedé et Claudia 
Palazzolo”, Actes Sud-Papiers, Paris, 2004. The 
book includes topics like homosexuality, love,
death of the loved one. Delbono’s existence on
the stage being unified all the time with his life,
the disease, about art as a unique way of saving 
oneself. It is a dialogue about life and theater of 
the most notorious Italian artist of the moment.
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René Magritte: 
Limbajul fotografiilor 
– gesturi ºi ipostaze
O parte din fotografiile care se regãsesc în expoziþie* au fost folosite 
de artist drept etape în construcþia unor picturi. Magritte se foloseºte 
de fotografie pentru a compune o idee, înainte de a o transpune in 
registrul pictural, creând astfel un joc ºi o paralelã între versiunea 
fotograficã ºi pictura propriu-zisã. Dar fotografia nu devine pentru 

Magritte mai mult decât un instrument al picturii.
Louis Scutenaire, scriitor ºi unul din teoreticianul 
curentului suprarealist, prieten al artistului, a 
fost cel care a creat acest ansamblu de fotografii, 
ansamblu prezentat în 1976 într-o expoziþie 
intitulatã Fidelitatea imaginilor – aluzie la titlul 
tabloului Trãdarea imaginilor pictat de Magritte 
în 1929. Tabloul sugereazã faptul cã imaginea 
unei pipe, chiar redatã realist, într-o manierã 
aproape fotograficã, nu este realitatea, ci doar 
o reprezentare. Tabloul reprezintã de fapt o 
pipã, iar în planul de jos pictorul atrage 
atenþia: Ceci n’est pas une pipe. (Aceasta nu 
este o pipã.)
Chiar ºi azi, lumea întreagã se mai minuneazã 

de suprarealismul asumat ºi de asocierile 
uimitoare de obiecte, decor, personaje. Magritte 
pune la dispoziþie cu generozitate spaþii 
scenografice în care parcã urmeazã sã se 
întâmple o piesã de teatru. Sã luãm din expoziþie 
câteva fotografii încercând sã definim ipostazele 
personajelor:

Ipostaza I: Dumnezeu, ziua a opta
Un bãtrân stã pe scaun într-o grãdinã. Cu toate 
cã pare a fi întors spre privitor, nu îi putem 
vedea expresia pentru cã are un tablou pictat în 
brate. Ne gândim cã este de fapt un bãtrân cãci 

se sprijinã de un baston. 

Ipostaza II: Iubirea, perspectiva Magritte
Pictorul în papuci de casã îºi picteazã pe viu 
soþia în costum de baie. Acest joc dintre 
realitatea noastrã ºi realitatea personajelor din 
fotografie a fost transpus pictural în tabloul 
Încercarea imposibilului din 1928. Însã în 
tablou femeia este goalã, iar una din mâini 
este pe cale de a fi pictatã. Sã fie oare o 
trimitere cãtre ideea proustianã cum cã 
femeia este doar oglinda unui bãrbat? Cu 
referire la Proust sau nu, asistãm la spargerea 

metaforicã a unei oglinzi sau a unui tablou. Tabloul din 1928 rezultat 
din fotografie este, de fapt, un tablou într-un tablou.

Ipostaza III: Eminenþa cenuºie
Un bãrbat e surprins la mare, pe nisip. Stã în picioare, cu spatele la 
privitor. Pe spate îi atârnã o carte deschisã. Ea este de fapt elementul 
care sparge monotonia unui decor comun, a unei fotografii obiºnuite 
pe care oamenii o fac la mare. Foile cãrþii sunt ca niºte aripi. 

*La Muzeul Naþional de Artã: Fidelitatea imaginilor. René Magritte ºi 
fotografia / expoziþie deschisã pânã pe 19 iulie

Festivalul 
Internaþional de 
Teatru de la Sibiu, 
2009
Cea de-a XVI-a ediþie a Festivalului Internaþional de Teatru de la Sibiu 

se va desfãºura în perioada 28 mai - 7 iunie 2009. În premierã, 
Teatrul Naþional „Radu Stanca”, Theatre D’Esch-Sur-Alzette ºi 
Centre Culturel de Rencontre Abbaye de Neumünster prezintã la 
Sibiu producþia „Metamorfoze” dupã Ovidiu, regia Silviu 
Purcãrete, un spectacol realizat la Luxemburg, în anul 2007, 
pentru programul Sibiu ºi Luxemburg ºi Marea Regiune - Capitale 
Culturale Europene. Alte douã creaþii Silviu Purcãrete vor fi 
prezentate în 30 mai ºi 6 iunie 2009: „Faust” dupã J. W. Goethe 
(Teatrul Naþional Sibiu, 2007) ºi „Uriaºii munþilor” de Luigi 
Pirandello (Teatrul Naþional Iaºi, 2009). Eimuntas Nekrosius 
prezintã „Livada de viºini” de A.P. Cehov, Andriy Zholdak propune 
o montare avangardistã cu „Woyzeck” de Georg Büchner, iar 
Antonio Latella face un „Studiu asupra Medeei” dupã Euripide. 
Polish Dance Theatre (Polonia) prezintã spectacolul de dans 
„Carpe Diem”, coregrafia Ewa Wycichowska, compañia Flamenca 
Adrian Sanchez (Spania) prezintã 12 tipuri de flamenco în 
„Taracea”, iar The Suzanne Dellal Centre (Israel) propune 
spectacolul „Monger”, coregrafia Barak Marshall. Vor mai fi 
prezentate spectacole de stradã, de instalaþii sau itinerante, cu 
elemente de circ, ºi douã momente speciale de fado, cu grupurile 
Fado Português (Portugalia) ºi Stockholm Lisboa Project 
(Portugalia/Suedia). De asemenea, grupul mexicano-american Tito 
& Tarantula va concerta pentru prima datã în România.
Numãrul 2 al revistei Scena.ro va fi lansat în cadrul FITS, 
duminicã, 31 mai, ora 13 la Centrul Cultural Habitus.

„Actorii ºi fotograful”
George Alexandru, Coca Bloos, Constantin Cotimanis, Emilia Dobrin, 

Catrinel Dumitrescu, Ion Haiduc, Emil Hossu, ªtefan Radof, 
Alexandru Repan, Eusebiu ªtefãnescu, sunt actorii pe care 
fotograful Simion Buia i-a chemat recent în studioul sãu pentru 
o ºedinþã foto. Între 25 mai ºi 8 iunie, la Institutul Cultural 
Român din Bucureºti puteþi admira portretele actorilor în cadrul 
celei de-a patra expoziþii de fine art print numitã „Actorii ºi 
fotograful”. Simion Buia îºi propune ca în 2010 sã strângã 111 
actori români celebri într-un album de artã. Mircea Albulescu, 
Radu Beligan, Marius Bodochi, Mihai Dinvale, Mariana Mihuþ, 
Ovidiu Iuliu Molodovan, Silvia Nãstase, Virgil Ogãºanu, Victor 
Rebengiuc, Ruxandra Sireteanu, Dorel Viºan sunt celelalte nume 
portretizate de fotograf ºi expuse pânã acum în Cluj, Timiºoara ºi 
la Cãrtureºti-Bucureºti. Revista “Scena.ro” este partener al 
evenimentului.

Atelier dramAcum în 
FDR 2009
DramAcum susþine un atelier de scris dramatic în cadrul Festivalului 

de Dramaturgie Româneascã de la Timiºoara (3-11 octombrie). 
Atelierul este adresat tinerilor sub 26 de ani care vor sã îºi 
îmbunãtãþeascã abilitãþile de scris dramatic ºi oferã un curs 
intensiv de 7 zile, la capãtul cãrora se vor dezvolta, împreunã cu 
2 dramaturgi ºi cinci regizori dramAcum, 5 piese de 10 minute. 
Preselecþia are ca deadline data de 15 iunie. Detalii pe 
www.dramacum.ro.  

Florentina Bratfanof
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