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EDITORIAL

Când scriu aceste rânduri, turneul Teatrului Naþional din Timiºoara la 
Paris cu „Boala familiei M”, în regia lui Radu Afrim, tocmai s-a 
încheiat, directorul Teatrului Maghiar din Cluj, Tompa Gábor, a reuºit 
sã obþinã certitudinea unei finanþãri pentru sezonul pe care îl 
pregãteºte trupei sale încã de anul trecut la Festivalul de la Avignon, 
iar pentru seria reprezentaþiilor cu „Faust” al lui Purcãrete, producþie a 
Naþionalului sibian, la Festivalul de la Edinburgh, s-au vândut deja 
sute de bilete, una dintre cele cinci reprezentaþii din august fiind deja 
sold out!
Despre spectacolul semnat de Radu Afrim, invitat în stagiunea 
Théàtre de L’Odéon din Paris, Mihaela Michailov a fãcut pentru 
„Scena.ro” o relatare de la faþa locului despre seria de 10 reprezentaþii 
susþinute de timiºoreni la Paris în luna iunie. Vara continuã cu o 
prezenþã consistentã a trupei Teatrului Maghiar din Cluj la Avignon – 
secþiunea OFF. Spectacolul „Naître a Jamais” de Visky Andras, în regia 
lui Tompa Gábor, se va juca zilnic între 7 ºi 30 iulie într-unul dintre 
cele mai mari teatre din Avignon, Théàtre des Halles.
(http://theatredeshalles.com/spectacle.php?idspectacle=70) Desigur, 
cea mai importantã reuºitã rãmâne invitarea spectacolului „Faust”, 
adaptare dupã Goethe, în regia lui Silviu Purcãrete, producþie a 
Teatrului Naþional „Radu Stanca” din Sibiu, în secþiunea oficialã a 
Festivalului de la Edinburgh (cinci reprezentaþii, între 18 ºi 22 august 
– http://www.eif.co.uk/faust). Spectacolul a creat un adevãrat 
fenomen în România, dovedind cã e posibil ca lucrurile pe care le 
visãm de mult sã funcþioneze ºi la noi, turismul cultural. La Sibiu, 
oameni din toatã þara, precum ºi turiºti strãini, vin sã vadã „Faust” ºi 
îºi petrec apoi week-end-ul sau vacanþa în împrejurimi. Ce face din 
creaþia lui Purcãrete mai mult decât un spectacol, o experienþã de 
viaþã, citiþi în eseul din pagina 16, „Faust, sau Cãlãtoria dincolo”. 
Ultima datã când „Faust” a strâns sute de spectatori la Sibiu a fost la 
început de iunie, la Festivalul Internaþional de Teatru din oraº (vezi 
dosarul dedicat festivalului).
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The hot summer of Romanian theatre

It is a hot summer for the Romanian theatre: Scena.ro has prepared 
for you a report from Paris about the tour of the „The desease of M 

Family”, directed by Radu Afrim in Timisoara and invited for the end of 
the season by Odéon Théàtre in Paris. The summer continues with a 
rich presence of Hungarian Theatre in Cluj in Avignon – OFF, with 
„Naître a Jamais” by Visky Andras, directed by Tompa Gábor. Of course, 
the most important success remains the invitation of „Faust”, an 
adaptation after Goethe, directed by Silviu Purcãrete, a production of 
National Theatre from Sibiu, in the official section of Edinburgh 
Festival. 

Cristina MODREANU

a teatrului 
românesc

P.S. Vara fierbinte a teatrului românesc nu are numai veºti bune, 
ci ºi o uriaºã pierdere: jurnalistul ºi criticul de teatru Magdalena 
Boiangiu a plecat dintre noi! Nu mai suntem aceiaºi fãrã umorul 
ei cald, fãrã spiritul ei limpede, fãrã inteligenþa ei analiticã, fãrã 
sfaturile bune pe care ºtia sã le dea. Existã pierderi care pur ºi 
simplu nu pot fi compensate prin nimic.

Teatrul românesc are o varã fierbinte. 
cum de mult nu i s-a mai întâmplat. 
Spectacole semnate de trei regizori de 
prim-plan ai scenei din România – 
Purcãrete, Tompa, Afrim – au intrat în 
2009, la 20 de ani dupã schimbãrile 
din 1989, în atenþia internaþionalã, 
aºa cum se întâmpla imediat dupã 
Revoluþie, iar acest „desant” 
românesc ar putea avea urmãri de 
bun augur pentru miºcarea de gen de 
la noi. Sigur, la fel de bine s-ar putea 
sã nu aibã urmãri semnificative (aºa 
cum s-a întâmplat la începutul anilor 
`90, dupã ce valul de entuziasm 
pentru cultura românã, crescut pe 
fondul Revoluþiei, s-a stins) fiindcã 
munca de promovare a unei culturi 
are nevoie de susþinere permanentã, 
de continuitate, de politici coerente ºi 
consistente – iar profesioniºtii culturii 
nu pot susþine singuri întreg acest 
eºafodaj, fãrã ajutorul statului, al 
comunitãþilor în care activeazã, al 
societãþii în general. ªi când 
societatea e învãluitã doi ani 
consecutiv în ceaþa pre- ºi 
postelectoralã, când este ameþitã de 

fumigenele mass-media care atrag 
atenþia publicã de la adevãratele 
subiecte ce meritã discutate – cum ar 
fi cã viitorul unei societãþi depinde de 
responsabilitatea civicã, de 
consolidarea unui sistem de asigurãri 
sociale, de nivelul de sãnãtate, 
educaþie ºi culturã, nu de fiecare pas 
neînsemnat sau declaraþie 
iresponsabilã fãcutã de un politician 
care azi vine ºi mâine pleacã – atunci 
munca respectivã devine de-a dreptul 
sisificã.
De aceea, reuºitele din aceastã varã 
meritã apreciate ºi mai mult. Numãrul 
estival al „Scena.ro” îi salutã pe toþi 
aceia care, în ciuda crizei financiare 
care a atacat masiv bugetul culturii, 
nu au ezitat sã-ºi continue munca de 
promovare a teatrului românesc pe 
scenele lumii. Nu existã parlamentar 
european mai eficient decât cultura!
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Bogdan Georgescu

Tânãrul dramaturg ºi regizor este unul dintre 
membrii fondatori ai grupului „tangaProject”, 

derivat iniþial din „dramAcum”, miºcare ce a 
revoluþionat scena româneascã impunând 
dramaturgia contemporanã. Dar „tangaProject”
ºi-a câºtigat propria identitate prin proiectele 
sociale dezvoltate, convingerea membrilor sãi fiind 
aceea cã teatrul poate schimba în bine viaþa 
oamenilor. Care sunt însã barierele ce se pun în 
calea pornirii lor idealiste ne spune Bogdan 
Georgescu în articolul cu care contribuie la 
numãrul 3 al revistei „Scena.ro”.

He doesn’t need any special 
presentation, of course. 

Maybe a little clue about his 
“secret activity” of this 
renowned journalist: from a 
while, he is often seen in the 
National University for theatre 
and cinematographic arts 
where he teaches. Cristian 
Tudor Popescu contributes to 
this third issue of the magazine 
„Scena.ro” with a title 
dedicated to the movie „Sand 
Cliffs”, directed by Dan Piþa.

Saviana Stãnescu

Înainte sã plece din România pentru a se 
stabili la New York, scriitoarea Saviana 

Stãnescu era o patã de culoare a lumii literare 
ºi teatrale de la noi. Prezenþa ei vie ºi dinamicã, 
talentul descoperit atât de iubitorii de poezie, 
cât ºi de pasionaþii de teatru o recomandau 
deja ca pe una dintre vedetele lumii culturale 
de la noi. Dar Saviana Stãnescu a ales un drum 
mai greu, acela de a obþine succesul într-o 
capitalã în care teatrul e cu adevãrat o 
industrie, ºi din 2001 merge pe acest drum cu o 
uimitoare siguranþã. Piesele ei scrise în englezã 
au atras atenþia producãtorilor din OFF ºi OFF-
OFF Broadway, iar producþiile realizate pe baza 
acestora au fost remarcate de publicaþii 
importante, printre care New York Times ºi 
American Theater Magazine. Revenitã în 
România pentru a participa la Festivalul 
Internaþional de Teatru de la Sibiu ºi pentru un 
mic turneu de lansare a volumului sãu de piese 
apãrut la Cartea Româneascã, Saviana Stãnescu 
îºi începe în acest numãr colaborarea cu 
„Scena.ro”. 

Before leaving Romania and 
establishing in New York, 

writer Saviana Stãnescu was a 
colourful presence in the 
Romanian theatre and literary 
world. Her presence was alive and 
dynamic; her talent was already 
discovered by the poetry and 
theatre lovers, thus recommending 
her as one of the stars of our 
cultural world.   But Saviana 
Stãnescu chose a harder way, that 
of obtaining success in a capital 
where theatre is really an industry. 
From 2001 she walks this path 
with amazing results. Her plays 
written in English got the 
attention of producers from OFF 
and OFF-OFF Broadway, and the 
productions were  remarked by 
established newspapers and 
magazines as New York Times and 
American Theater Magazine. Back 
in Romania invited by 
International Theatre Festival 
from Sibiu and for a launching 
tour of her book with plays 
published by Cartea Româneascã 
Publishing House, Saviana 
Stãnescu starts in this issue her 
collaboration with “Scena.ro”. 

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 al treilea numãr al revistei „Scena.ro” 
cu un studiu dedicat filmului „Faleze de nisip” al lui 
Dan Piþa.

The young playwright and 
director is one of the 

founding members of 
„tangaProject”, initially derived 
from „dramAcum”, movement 
that revolutionised the 
Romanian stage imposing 
contemporary dramaturgy. 
But „tangaProject” gained its 
identity through developing 
social projects, the belief of its 
members being that theatre 
can really change peoples’ life. 
But Bogdan Georgescu 
confesses in his contribution 
to this issue which are the 
obstacles encountered by their 
idealistic belief. 
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Alexander HAUSVATER
regizor

1. Nu numai cã trebuie retradus Shakespeare, dar trebuie fãcutã o 
lege ca fiecare producþie sã aibã traducerea ei. 

2. În general, traducerea lui Shakespeare integreazã câteva niveluri 
care trebuie respectate. În primul rând, nu cred cã eºti capabil sã 

faci Shakespeare dacã nu poþi sã-l citeºti în original. Trebuie sã înþelegi 
sistemul versificãrii, ce înseamnã sã laºi un vers liber iar miºcarea sã 
vinã dinãuntrul poveºtii, dinãuntrul textului, ºi nu din aparenþa lui. În al 
doilea rând, sã þinem cont cã istoria producþiilor shakespeariene au 
schimbat limba tot timpul. Ca sã nu mai vorbim de faptul cã istoricii ºi a 
criticii dramatici au descoperit lucruri în text care, retraduse, au alt 

„Trebuie retradus 
Shakespeare?”

E de preferat o nouã 
traducere sau adaptarea 
unora existente? De ce?

În ce mãsurã o traducere 
nouã poate modifica felul 

în care aratã o nouã 
montare a unui titlu 

shakespearian?

Ce avantaje ºi ce 
dezavantaje are

re-traducerea împreunã 
cu regizorul, eventual pe 

parcursul repetiþiilor?

conþinut. Nu cred cã în 2009 sau 2010 
poþi face un spectacol cu o traducere 
din 1985, nici chiar din 2000, pentru 
cã limba e în continuã schimbare. 

3. În timp, fenomenul 
shakespearian ºi-a schimbat 

conotaþiile. Când cineva a tradus „a fi 
sau a nu fi”, s-a limitat la o opþiune – 
justificatã, e adevãrat, însã singularã 
– care avea valoare în ºi pentru 

vremurile de atunci. Vorbim de 
sfârºitul anilor ’40 – un timp în care 
lumea era divizatã în douã, exista 
pericolul bombei atomice oricând. „A 
fi sau a nu fi” însemna „A exista sau a 
nu exista”, „A supravieþui sau a nu 
supravieþui”. Dar sensurile pot fi, în 
episoade istorice diferite, altele. „To 
be or not to be” – de ce nu „Da sau 
nu?”.

Dezbatere coordonatã
de Ciprian MARINESCU

Shakespeare@yahoogroup

Should Shakespeare be translated again into Romanian? One should prefer a new translation or the adaptation of some existing ones? How a new 
translation can modify the way some new stagings would look like? What are the advantages and disadvantages of retranslating together with the 

director, eventually during the rehearsals? – these are some questions circulated on the yahoo group of Scena.ro, searching for answers from different 
playwrights, directors, theatre critics and translators that had recently had a “Shakespearian experience”: Peca ªtefan, Andreea Vulpe, Alexander Hausvater, 
Alice Georgescu, Radu Alexandru Nica, Theodor-Cristian Popescu, Cristi Juncu, Eugenia Anca Rotescu, Liviu Ornea. 
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4. O traducere shakespearianã 
trebuie sã aibã legãturã cu stilul 

spectacolului pentru care a fost 
realizatã. Când aud un text care nu 
are de-a face cu spectacolul înþeleg 
cã regizorul ºi traducãtorul nu au 
lucrat niciodatã împreunã, cã 
regizorul a luat o traducere existentã, 
cã nu a avut gândul aplicãrii unui 
specific elisabetan. Elisabetanismul 
reprezintã renaissance-ul lumii 
anglo-saxone. Renaissance înseamnã 
cãutare de formule noi, nu gãsire de 
formule definitive. 
Dezavantajele sunt mai clare, pentru 
cã eºti aliniat la un singur concept de 
care ai nevoie pentru spectacol, ºi 
atunci s-ar putea ca acest 
universalism extraordinar pe care îl 
visezi sã fugã de tine. Te gândeºti 
numai la o paletã de culori. 
Pe de altã parte, avantajele sunt 
enorme, pentru cã se creeazã armonie 
în structurile spectacolului – formã, 
stil, miºcare, esteticã ºi felul în care 
vorbesc personajele... E foarte dificil 
sã explici cã un duh vorbeºte – vezi 
„Hamlet”. Nemaiauzind un duh care 
vorbeºte, deci în afara unor repere 
concrete, trebuie gãsitã o limbã care 
nu a mai fost vorbitã niciodatã. Aºa 
cã de felul în care acest duh vorbeºte 
depinde totalitatea spectacolului. 
Dacã îl faci prozaic e una, dacã îl faci 
suprarealist, e alta. Armonia între 
traduceri ºi spectacole e foarte 
importantã. Un traducãtor modern 
poate lua în considerare aspectele 
proaspete ale limbii pe care el însuºi 
o vorbeºte. În epoca modernã existã 
un fel de îndepãrtare, de fricã de 
Shakespeare, alimentatã de senzaþia 
cã Shakespeare a creat eroi de care 
epoca modernã nu este capabilã, cã 
eroii lui nu mai trãiesc astãzi. Însã 
eroii lui trãiesc astãzi, doar cã în alte 
forme. 

Cristi JUNCU
regizor

1. Mie mi se pare cã musai! Dar 
înclin sã cred cã sunt, cum sã zic, 

dereglat. Adicã, sã fim serioºi, 
probabil n-o sã fie unu’ care sã 
rãspundã „nu” la întrebarea asta, dar 
poþi sã numeri pe degete spectacolele 
ºecspiriene din ultimii ani care au 
folosit traduceri noi. Aºa cã... Eu aº 
formula altfel întrebarea, ºi anume: 
„Ar fi bine ca Shakespeare sã fie 
retradus?” La asta toatã lumea poate 
rãspunde cu inima împãcatã „da”.

2. Adaptarea unor traduceri vechi 
mi se pare cea mai... româneascã 

variantã – nici în cãruþã, nici în 
teleguþã. Ori îmi place cum a 
formulat nenea ãla acum cincizeci de 
ani (ok, mai schimb un cuvinþel pe ici 
pe colo, dar, în mare, merg pe mâna 
lui), ori nu mã satisface ºi o iau de la 
zero! Dacã textul e important în 
spectacol (ºi, pânã una-alta, de la 
Shakespeare atât avem: un text), 
atunci astea cred c-ar trebui sã fie 
opþiunile. 

3. Pentru mine conteazã textul. Mult. Nu zic cã e bine sau cã e 
rãu. Asta e. În consecinþã, cred cã dacã pe scenã se spun anumite 

cuvinte, spectacolul aratã într-un fel, dacã se spun altele, aratã altfel.

4. Ar fi minunat ca lucrurile sã se petreacã aºa, interactiv: vine 
omul la repetiþie cu scena proaspãt tradusã, vede cât de bine le 

„intrã-n gurã” actorilor replicile, ia act de sugestiile lor, de ale 
regizorului, se duce acasã, modificã, vine înapoi, iar modificã, iar vine, 
ºi nici prin cap nu-i trece sã se-nfurie, pentru cã toatã lumea are 
încredere în el ºi îl respectã ºi crede cã munca lui e necesarã, pentru 
cã toþi au o singurã preocupare: sã iasã treaba bine, asta însemnând 
ºi ca fiecare virgulã sã fie la locul ei - ce mai... cam cum îmi închipui 
eu colaborarea dintre Peter Brook ºi Jean Claude Carriere. Bref: dacã 
regizorul nu e tâmpit, nu vãd nici un dezavantaj în colaborarea cu el.

Furtuna, regia Cristi Juncu // foto: Maria ªtefãnescu
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Radu Alexandru NICA
regizor

1. Fireºte cã trebuie retradus Shakespeare într-un proiect masiv ºi 
coerent care sã cuprindã opera sa completã în româneºte. Este 

nevoie de un astfel de proiect care sã aibã o coerenþã de principii din 
punct de vedere filologic. Publicul-þintã pentru o atare întreprindere 
sunt însã în primul rând cititorii lui Shakespeare, nu oamenii de 
teatru. Majoritatea dintre traducerile publicate sunt vechi de cincizeci 
de ani ºi e evident cã nu mai sunt actuale. O astfel de asanare e mai 
mult decât justificatã întrucât se ºtie cã în jumãtate de veac o limbã 
evolueazã suficient de mult, încât retraducerea unui centru de canon 
cultural european e imperioasã. Dacã este sã fiu întrebat cât de 
necesar este acest lucru – din punctul de vedere al practicianului – aº 
îndrãzni sã spun cã este necesarã mai degrabã o adaptare a traducerii 
clasice la conceptul spectacular sau o retraducere în sensul aceluiaºi 
concept, în mãsura în care acest fapt nu devine redundant. Bunãoarã, 
în montarea mea cu „Hamlet” am observat destul de limpede un lucru 
care poate pãrea un truism, dar este esenþial am încercat iniþial o 
retraducere radical-modernã în sensul conceptului spectacolului. 
Ceea ce a rezultat a fost un text cu o poveste mult mai limpede 
istorisitã decât la Shakespeare, cu o poezie mult mai durã, dar ºi mai 
banalã. Am simþit aºadar nevoia sã mã reîntorc la traducerea clasicã, 
cãreia sã-i aplic, totuºi, o desþelenire riguroasã, o altoire binevenitã cu 
retraducerea radicalã, dar pãstrându-i parfumul fermecãtor-desuet al 
traducerii lui Ion Vinea. Am fãcut din asta chiar mizã a spectacolului 
ºi mi s-a pãrut mult mai interesant un spectacol jucat modern, rapid 
ºi concret, aproape reducþionist, dar care se foloseºte de o traducere 
clasicã, cu toatã bogãþia ei de sensuri. A rezultat astfel, din alãturarea 
aceasta, un principiu perfect teatral, o înfruntare între vechi ºi nou, 
care mi s-a pãrut mult mai interesantã decât dacã aº fi folosit prima 
retraducere radicalã a textului, ce risca sã producã un spectacol 
tautologic, din care Shakespeare, în loc sã fi fost provocat, ar fi fost 
izgonit cu nonºalanþã ºi ignoranþã. E drept însã cã o traducere 
modernã nu este neapãrat o traducere sãracã în sensuri - vezi 
traducerile shakespeariene ale Ioanei Ieronim. Cu toate acestea, 

impulsul de a mijloci sensurile
printr-un limbaj mai puþin complicat 
(aºa cum se întâmplã în traducerile 
mai noi) îi rãpesc textului o anume 
savoare de vin vechi, cam ca în 
ratatele încercãri noi de retraducere a 
Bibliei.

2. Depinde de miza regizoralã, nu 
cred cã se poate generaliza. Dacã 

miza este aceea de a demonstra cã 
Shakespeare e contemporanul nostru 
ºi vrem cu tot dinadinsul sã plasãm 
acþiunea în ziua de azi, accentuând 
echivalenþele dintre realitatea textului 
shakespearian ºi realitatea 
contemporanã mizanscenei, atunci 
retraducerea este absolut necesarã. 
În plus, vechimea textelor 
shakespeariene face ca astãzi sã fie 
lipsitã de interes, din punctul meu de 
vedere, o montare care sã nu se 
slujeascã mãcar de o laborioasã 
adaptare a traducerilor existente.

3. În mãsura în care face mesajul 
textului mai uºor decriptabil 

pentru publicul din ziua de azi. Cred 
cã retraducerea nu este atât de 
importantã din punct de vedere al 
regizorului. Aceasta nu este de naturã 
sã modifice radical un concept 
dramatic, doar cel mult sã-l 
potenþeze sau sã-l facã mai uºor 
decriptabil. 

4. Cred cã atât avantajele, cât ºi 
opusul lor, sunt evidente. Dintre 

avantaje aº accentua un raport mai 
organic între text dramatic ºi 
spectacol, dezavantaje sãrãcirea 
potenþelor, înþelesurilor unui text 
infinite în cazul textului 
shakespearian. Acest text, retradus 
pentru un anumit spectacol, nu are 
relevanþã generalã aºa cum o face o 
traducere care respectã toate regulile. 
Singura sa valoare este aceea de a fi 
un suport firesc al unei singure 
concretizãri scenice a unui text 
shakespearian în cazul de faþã.

Hamlet, regia Radu Alexandru Nica // foto: Cãtãlin Neghinã
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Theodor-Cristian 
POPESCU
regizor

1. Totul trebuie retradus, periodic. 
Nu numai limba se schimbã, ci 

întreg contextul în care trãim, deci 
implicit toate referinþele noastre. 
Traducerea „trãdeazã” originalul, e 
adevãrat, dar avantajul ei e cã poate 
vorbi limba prezentului, spre 
deosebire de original, care nu poate fi 
tradus în propria-i limbã, cum nu 
poate fi tradusã în limba românã de 
azi limba lui Grigore Ureche. 
Posibilitatea de a retraduce periodic 
operele marilor culturi e unul dintre 
puþinele avantaje ale unei culturi 
mici.

2. De la caz la caz, depinzând de 
proiectul scenic (sau editorial) 

pentru care se efectueazã traducerea. 
Nu cred cã se poate judeca „în 
general”.

3. Traducerea însãºi nu poate 
modifica felul în care aratã o 

nouã montare; ea poate doar sã facã 
transparente unele intenþii originare 
ascunse sub praful unei limbi 
devenite neinteligibile. Nu existã însã 
o determinare directã între limba 
traducerii ºi limbajul scenic al 
montãrii – putem asista la un 
spectacol foarte învechit vorbit „ca 
azi” sau viceversa.

4. Dacã scopul e un proiect scenic 
anume, cred cã e bine ca 

traducerea sã evolueze odatã cu 
propunerea scenicã. În acest caz, ea 
va rãmâne o mãrturie a unui anume 
demers teatral, cum s-a întâmplat 
probabil cu toate textele 
shakespeariene ajunse pânã la noi, 
cãci autorul lor nu scria pentru 
publicare, ci pentru reprezentare. 
Dacã se subordoneazã total unui 
anume proiect scenic, traducerea 
riscã sã devinã o „adaptare” ºi atunci 
trebuie creditatã ca atare.

Andreea VULPE
regizoare

1. Chiar dacã limba românã ar fi 
încã cea de acum 50 de ani, tot 

ar trebui retradus. Motivul e cel care-i 
face pe shakespearologi sã publice 
noi ºi noi ediþii Arden revizuite, iarãºi 
ºi iarãºi, din 1891 încoace: cuvântul 
englez e polisemantic, iar 
Shakespeare l-a folosit într-un 
discurs poetic. De aici interpretãrile 
inepuizabile la care se preteazã 
pasajele cele mai valoroase din opera 
lui. ªi, cum orice traducere e doar una 
dintre aceste interpretãri posibile…  
În plus, multe dintre traducerile pe 
care noi le avem s-au ferit tocmai sã 
interpreteze. Astfel, în locul 
cuvântului consistent, plin de 
înþelesuri, care în limba englezã 
explodeazã pe verticalã, a apãrut un 
termen vag, care satisface 
aproximativ sensul, pe orizontalã. În 
acelaºi timp, dinamica pulsiunii 
uneori aproape onomatopeice a 
verbului shakespearian a fost 
adeseori etufatã în curgerea linã a 
unui discurs de tip clasicist, care 
aplatizeazã versul, atât din punct de 
vedere semantic cât ºi sintactic ºi 
morfologic. Cred cã ar fi pãcat ca 
Shakespeare sã nu fie redat culturii 
române într-o limbã actualã, vie, 
agresivã ºi poeticã în acelaºi timp, o 

limbã capabilã sã-i revigoreze rezonanþa polisemanticã. Pentru ca 
acest lucru sã se întâmple însã, experþi ºi poeþi ar trebui sã-i consacre 
ani buni din viaþã, ºi… cine sã-i plãteascã? 

2. Eram în anul al III-lea de facultate când, vrând sã pun în scenã 
„Regele Lear”, am deschis o carte în care pe douã pagini alãturate 

erau un fragment din piesa în englezã ºi acelaºi fragment în românã. 
Deºi aveam în faþã o traducere bunã, era cu totul diferitã, în spirit, de 
textul original. Am hotãrât sã adaptez traducerea acelui fragment, pe 
care-l consideram foarte important, ºi am ajuns, fãrã voia mea, sã-l 
retraduc. Apoi am vãzut cã el nu se mai potrivea deloc cu restul 
scenei. Aºa cã a trebuit sã o retraduc pe toatã. Dar ea nu se mai 
potrivea cu restul piesei… pe care m-am vãzut silitã, astfel, sã o 
traduc integral. La fel am pãþit cu „Visul unei nopþi de varã” ºi cu 
„Othello”: am început prin a încerca sã adaptez traduceri existente, 
dar acest demers s-a dovedit, de fiecare datã, compromiþãtor pentru 
unitatea întregului. 

3. Pentru cã o traducere este ea însãºi o interpretare, ea aruncã o 
luminã nouã asupra textului respectiv ºi poate, de aceea, sã 

deschidã calea uneia sau mai multor noi viziuni regizorale. 

4. Pentru cã viziunea regizorului e, ca ºi traducerea, o interpretare 
care lumineazã textul dintr-un unghi insolit, ar fi cel mai de dorit 

ca ea sã porneascã de la un text, elaborat de traducãtor împreunã cu 
regizorul tocmai în sensul acestei noi înþelegeri a piesei. Dar acest 
proces nu se poate desfãºura în bune condiþii pe parcursul repetiþiilor, 
decât în cazul în care ele dureazã câþiva ani, aºa cum s-a întâmplat la 
„Hamlet”-ul lui Tocilescu. Oricine a citit ediþia Arden a unui text 
shakespearian a putut vedea în ce mãsurã descoperirea unei noi 
dimensiuni a piesei se reflectã în reinterpretarea aproape fiecãrui 
cuvânt al sãu, asupra ortografiei cãruia experþii se contrazic 
(neclaritatea manuscriselor shakespeariene, precum ºi diferenþele 
dintre ediþiile in quarto ºi in folio o permit), fiecare pentru a pune în 
luminã sensul major detectat de el. De ce atâta minuþie? Pentru cã 
piesa e un univers în care întregul ºi partea se oglindesc ºi se 
lumineazã reciproc. Câteva sãptãmâni de repetiþie ajung doar pentru 
a te ocupa de întreg ºi pentru a aprofunda pe alocuri „partea”, cu 
riscul ca restul „amãnuntelor” sã nu susþinã noua interpretare. 

Visul..., regia Andreea Vulpe
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PECA ªtefan
dramaturg

1. Cu siguranþã da în limba românã (în unele cazuri, Shakespeare 
e „retradus” în englezã). Sunt multe traduceri în românã care au 

devenit datate (conþin, deja, foarte multe arhaisme, rimele sunt 
forþate, îndepãrtându-se de sensul originar) – limba s-a transformat 
ºi asta trebuie sã se reflecte ºi în traducere. Lucrul pe o traducere 
veche va aduce inevitabil probleme de adaptare dramaticã. 

2. Cred cã nu trebuie ignorat materialul existent deja – dar asta 
presupune o muncã dublã: sã vezi ce existã ca traducere, sã 

reciteºti originalul ºi sã optezi pentru cea mai bunã variantã în 
contextual montãrii. Eu vãd acest proces invariabil legat de o 
producþie ºi ce-ºi propune respectiva producþie. Nu este ceva nou – 
pânã acum fiecare regizor care a montat Shakespeare a adaptat o 
traducere existentã, mai mult sau mai puþin. Dar cred cã orice nouã 
traducere realizatã literar ar trebui sã fie prelucratã de un dramaturg 
pentru a oferi un material destinat montãrii pe scenã ºi rãspunzând la 
sensibilitatea timpului în care trãim. 

3. Cred cã o re-traducere bunã ar trebui sã aibã ca scop accesarea 
poveºtilor shakespeariene de cãtre noile generaþii de public, care 

nu sunt numai oameni de teatru sau literaþi. Lumea lui Shakespeare e 
extrem de generoasã din acest punct de vedere, dar limba pieselor lui 
e în acelaºi timp un avantaj ºi un dezavantaj. Sã nu uitãm cã 
Shakespeare a scris pentru publicul ºi pentru actorii timpului sãu – 
din cauza asta spiritul în care se face traducerea ar trebui sã aibã în 
vedere limba publicului ºi a actorilor epocii în care trãim, pãstrând 
însã poezia ºi intenþiile autorului. Nu sunt însã un adept al 
localizãrilor sau contextualizãrilor „contemporane” în ceea ce-l 
priveºte pe Shakespeare. Piesele lui cred cã funcþioneazã ca orice 
basm bun, de care ai nevoie în orice epocã. 

4. Am spus mai sus cã vãd traducerea legatã de producþie, dar 
conteazã foarte mult calitatea ºi generozitatea artisticã a echipei 

cu care lucrezi. De aici avantajele ºi dezavantajele – cu o echipã bunã 
poþi sã realizezi o traducere/adaptare relevantã ºi utilizabilã în diferite 
contexte, cu o echipã slabã sau egoistã vei realiza o traducere de 
unicã folosinþã.

Ioan PETER PIT
dramaturg, actor

1. ºi 2. Da, cred cã trebuie 
retradus, din douã motive, ºi cu 

aceasta vã pot rãspunde în parte ºi la 
întrebarea urmãtoare. Trebuie tradus, 
pentru cã cele existente sunt destul 
de vechi, oarecum poetizate, ºi sunt 
fãcute cu perdea. Au fost ocolite 
unele expresii mai ,,tari” pentru a 
fenta cenzura comunistã sau pur ºi 
simplu pentru cã limba vorbitã atunci 
era mai bogatã. Publicul tânãr nu mai 
gustã limbajul anilor trecuþi. Cum ºi 
timpul de receptare a tiradelor era 
altul, publicul avea ,,rãbdare”. Sã nu 
uitãm cã teatrul þinea loc de 
televiziune, de bisericã, de dezbatere 
publicã, de parlament. Astãzi doar în 
condiþii excepþionale mai poþi urmãri 
o reprezentaþie de patru-cinci ore 
fãrã sã te ia valul.

3. O traducere bunã, fãcutã cu 
grijã, în cunoºtinþa multor 

variante de scenarii dramatice 
existente în lume poate sã 
dinamizeze textul, sã-l întinereascã, 
sã-i ofere recunoaºtere imediatã din 
partea publicului. Cunosc o 
retraducere bunã fãcutã de ªtefan 

Peca la ,,Poveste de iarnã”, spectacol 
montat de Alexander Hausvater la 
Teatrul Naþional din Timiºoara. Pe de 
altã parte, dacã acceptãm cã sunt 
scrieri (texte) mari, cu siguranþã vom 
afla lucruri noi legate de sens sau de 
energiile textului.

4. În românica, textele sunt 
decapitate de regizori, sacrificate 

în interesul concepþiei – asta poate 
sã fie un dezavantaj, cum la fel de 
bine poate constitui ºi un avantaj. Nu 
ºtiu ce sã spun, dacã aº fi un literat 
poate m-ar intriga chestia asta, fiind 
în teatru înclin sã cred cã avantajele 
ºi dezavantajele þin de echipa de 
proiect, de cât de departe ºi-au dorit 
sã meargã cu spectacolul. E bine sã se 
lucreze cu dramaturgul în salã, mie 
mi se pare performant ºi relaxant. Vã 
mulþumesc. 

Povestea de iarnã, regia Alexander Hausvater // foto: Adrian Pîcliºan
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Eugenia Anca 
ROTESCU
traducãtor, critic de 
teatru

Traducãtorul... tot traducãtor.
Încerc, prin urmare, sã introduc în 
discuþie o abordare francezã, a lui 
Jean-Louis Besson. Eseul sãu, „Pentru 
o poeticã a traducerilor teatrale, 
publicat în numãrul din septembrie 
2005 al revistei „Critique”, începe 
astfel:

În anii din urmã, traducerile teatrale 
au devenit o adevãratã provocare. 
Dacã, înainte, era acceptat faptul cã 
tocmai calitãþile literare ale textului 
trebuiau sã determine necesitãþile 
scenice, am vãzut adesea aceastã 
miºcare inversându-se. Pe platouri, 
regizorii, pentru cã dispun de 
traduceri datate sau pentru cã 
acþioneazã în numele propriilor lor 
opþiuni dramaturgice, au neglijat 
uneori nevoia de exactitate în 
favoarea imperativelor scenei. Este 
adevãrat cã, în majoritatea 
traducerilor teatrale anterioare anilor 
1970, tradiþiile ºi convenþiile limbii de 
destinaþie erau prioritare în raport cu 
esteticile literare ºi teatrale ale
limbii-sursã, dar din acest motiv este 
oare nevoie sã ne abatem de la 
materialitatea ºi literalitatea 
originalului? Nu ar trebui, dimpotrivã, 
sã acceptãm provocarea de a lua în 
consideraþie deopotrivã principiul 
scenei ºi literalitatea textului-sursã? 
Altfel spus, nu este oare nevoie sã 
refuzãm deopotrivã ºi statutul de 
traducãtor-adaptator-naþional ºi 
statutul de traducãtor-bricoler în 
serviciul regizorului?

...ºi continuã prin a identifica patru 
ipostaze ale traducãtorului, ºi anume:
- traducãtorul naþional-literar
- traducãtorul-adaptator
- traducãtorul-bricoler
- traducãtorul-poet

În condiþiile în care introducerea sa 
parcã ar face o trecere în revistã a 
realitãþii autohtone, oare ne regãsim 
ºi în clasificarea menþionatã?

Alice GEORGESCU
critic de teatru

1. Da. Mai exact, unele piese. 
Altele (puþine) beneficiazã de 

traduceri încã utilizabile (exemplu: 
„Cymbeline”, în versiunea lui Florian 
Nicolau).

2. Dupã cum ne demonstreazã 
viaþa teatralã curentã, unii 

regizori preferã sã lucreze pe 
traduceri noi, alþii, dimpotrivã. De ce? 
Dumneavoastrã ce credeþi?

3. Aº sugera o reformulare a 
întrebãrii, cam aºa: „În ce 

mãsurã o nouã montare poate... etc.?”. 
Asta, deoarece oricine cunoaºte cât 
de cât realitatea scenicã ºtie cã - în 
zilele noastre, cel puþin - noile 
montãri au determinat noi traduceri 
ºi nu invers. Observaþia este valabilã 
atât în privinþa lui Shakespeare, cât ºi 
a altor dramaturgi. Ca sã rãspund, 
totuºi, pe cât posibil, la întrebarea 
propusã de dumneavoastrã, avansez 
ipoteza cã o traducere în care apare 
cuvântul „tron” determinã, mãcar la 
nivel scenografic, o altã abordare 
decât una în care „throne” are ca 
echivalent românesc „jilþ”. Dar, fireºte, 
se poate sã mã înºel.

4. Avantajele traducãtorului ar fi 
cã ia bani ºi pe munca 

regizorului, eventual a actorilor, 
reciproca fiind la fel de valabilã; 
dezavantaje nu existã. Acum, vorbind 
serios: în epoca modernã, definitã, 
între altele, de preeminenþa 
regizorului faþã de toþi ceilalþi artiºti 
implicaþi în crearea spectacolului, 
orice nouã montare a unui text 
important din dramaturgia universalã 
reclamã o traducere care sã þinã cont 
nu doar de sensibilitatea lingvisticã 
actualã, ci ºi de (sau mai ales de) 
„viziunea” regizorului asupra 
respectivului text. În consecinþã, 
munca traducãtorului nu se mai 
poate desfãºura – cu rezultate 
notabile – în „singurãtatea camerei 
de lucru”; ea devine, între anumite 
limite, o muncã în echipã, având ca 
rezultat o versiune a piesei care este, 
de regulã, versiunea de spectacol. În 
principiu, aceasta nu are existenþã de 
sine-stãtãtoare ºi, ca atare, nu poate 
fi folositã de alt regizor, în alt 
spectacol. Decât, evident, cu 
inevitabile riscuri...

Liviu ORNEA
universitar, critic de teatru

1. Cuvântul „trebuie” mã jeneazã, nu-l înþeleg. Dacã privim opera 
lui Shakespeare ca pe una literarã, sigur cã fiecare generaþie de 

scriitori/traducãtori se simte chematã s-o retraducã. E un proces 
organic, nu mi se pare cã e nevoie de impulsuri exterioare. De trebuit, 
cred cã nu trebuie nimic. Pentru scenã, iarãºi, cred cã nu trebuie 
nimic. Unii regizori pot fi mulþumiþi cu ce existã, alþii pot dori o 
traducere nouã ºi pot lucra, eventual, cu traducãtorul.

2. Probabil, ideal ar fi ca traducãtorul sã lucreze cu regizorul ºi sã 
facã textul sã sune în acord cu ideile regizorului. Dar poate ar fi 

sã iasã un text mult diferit de original. Pe de altã parte, existã deja în 
românã destule versiuni de foarte bunã calitate, e foarte posibil ca un 
regizor sã poatã fi mulþumit cu ceea ce deja existã. Aº mai spune ºi cã 
discuþia asta mi se pare pur teoreticã: în practicã, regizor ºi actori 
deopotrivã nu respectã nici autorul, nici traducãtorul ºi aranjeazã 
textul cum li se pare lor cã sunã mai bine.

3. Nu e, evident, exclus ca o traducere nouã, proaspãtã, sã 
lumineze semnificaþii pe care cineva nu le-a bãnuit - dar mi se 

pare o situaþie extrem de improbabilã, mai ales în privinþa unui autor 
atât de studiat ºi jucat cum e Shakespeare. Mai degrabã cred cã 
raportul de cauzalitate e invers celui sugerat de întrebare. Montarea, 
ideea regizoralã, ar trebui sã impunã un anumit tip de traducere, 
utilizarea unor anume cuvinte ºi nu a
altora. O viziune foarte politizatã asupra lui Hamlet, de exemplu, greu 
va putea utiliza o traducere poeticã, în versuri; va avea nevoie de 
altceva.

4. La aceastã întrebare, nu criticii, ci regizorii ºi traducãtorii ar 
trebui sã rãspundã. Eu pot doar constata cã rezultatul unei 

asemenea colaborãri (nu chiar o retraducere, o adaptare), dintre Alice 
Georgescu ºi Lazsló Bocsárdi, la „Hamlet”-ul de la Metropolis, nu m-a 
satisfãcut.

Lear, regia Andreea Vulpe
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Numãrul de faþã cuprinde un dosar dedicat ediþiei din acest an a 
Festivalului Internaþional de Teatru de la Sibiu – devenit în 16 ani o 

platformã de dialog a teatrului românesc cu teatrul lumii. Care e secretul 
celui care a fãcut din trupa sibianã cea mai „plimbatã” trupã din 

România, directorul Constantin Chiriac, puteþi afla din interviul acordat 
revistei „Scena.ro”. Redactorii ºi colaboratorii revistei mai scriu despre 

spectacolul „Woyzeck”, ultima creaþie a „rãsfãþatului” festivalului, 

regizorul ucrainean Andriy Zholdak, 
despre un uimitor „Titus Andronicus” 

japonez, despre premiera lui Silviu 
Purcãrete cu „Metamorfoze” dupã 

Ovidiu ºi despre alte evenimente din 
festivalul cu care s-a încheiat 

stagiunea 2008-2009.

The FITS file

What are the managerial secrets of 
Sibiu theatre leader, Constantin 

Chiriac, you can find out from the 
interview given to “Scena.ro” magazine. 
The editors and collaborators write about 
„Woyzeck”, the latest production of 
Ukrainian director Andriy Zholdak, about 
an outstanding Japanese “Titus 
Andronicus”, about Silviu Purcarete’s 
premiere with „Metamorphosis” after Ovid 
and about other events in the well-known festival that marked 
the end of the season in Sibiu/Romania.

foto: Scott Eastman
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Care sunt argumentele prin care 
susþineþi faptul cã Festivalul 
Internaþional de Teatru de la 
Sibiu este al treilea ca importanþã 
în Europa, dupã Avignon ºi 
Edinburgh?
Conform criteriilor de evaluare 
europene ºi mondiale, numãrul de 
spectatori este cel care dã 
dimensiunea unui festival. Urmeazã 
suma evenimentelor programate, 
þãrile participante, numãrul de spaþii 
de joc ºi abia în al cincilea rând 
conteazã bugetul. 
Cum calculaþi totuºi numãrul de 
spectatori, în condiþiile în care 
festivalul de la Sibiu are multe 
evenimente în aer liber?
Lucrãm cu o echipã foarte mare de 
voluntari, câteva sute, care sunt ºefi 
de locaþii, translatori, însoþitori de 
companii. Estimarea o facem 
împreunã cu ei ºi cu o echipã a 
facultãþii de psihologie. Evaluarea 
este specificã celor iniþiate de 
agenþiile de monitorizare, cu o marjã 
de eroare de maximum 3%.

într-o zi –, primeºte 1.100.000 lei, mi se pare nedrept. Din punctul 
meu de vedere, Festivalul Naþional este un concept greºit.
De ce?
Este absolut anormal – raportat la orice exemplu din lume – ca un 
festival sã se bazeze în proporþie de 95% pe bani publici.
Aici, la Sibiu, cum procedaþi?
Aici, la Sibiu, banii publici sunt în proporþie de 28%. Am avut un 
milion de la Ministerul Culturii, trei milioane de la Consiliu, Primãrie ºi 
structurile locale. Atât. În condiþiile în care am programat 358 de 
evenimente în 11 zile.
Câþi bani au venit din sponsorizãri?
Nu sponsorizarea este partea cea mai importantã, ci programele, 
coproducþiile, proiectele care s-au dezvoltat cu trei-patru-cinci ani 
înainte. Vã dau un exemplu. Japonia a avut anul acesta o contribuþie 
de 1.710.000 euro. Sigur cã eu nu am vãzut banii ãºtia ºi nici n-o sã-i 
vãd, important este cã putem munci în aºa fel încât sã pot sã acopãr 
prin aceste parteneriate onorarii, asigurãri, cheltuieli de producþie, 
zboruri internaþionale, transportul decorurilor. 
Revenind – aº vrea sã fac precizarea exactã privind Festivalul 
Naþional, pentru cã în clipa în care spun aceste lucruri, le spun în 
ideea de a se face ceva. Nu se poate totuºi ca de atâþia ani de când se 
organizeazã, FNT sã nu fie o structurã independentã.
Nici nu are cum sã devinã o structurã independentã 
deocamdatã.
Pentru cã nu vrea UNITER, asta este cu totul altceva. FNT trebuie 
gândit ca o sãrbãtoare a teatrului românesc. Este normal ca un astfel 
de eveniment sã devinã o structurã de sine stãtãtoare, sã poatã sã 
propunã proiecte, sã producã spectacole, sã gãseascã formule 
exemplare de a arãta experienþe fundamentale ale teatrului românesc 
ºi universal, sã-ºi poatã organiza o arhivã, sã facã parteneriate cu cele 
mai active structuri din România ºi din lume, în aºa fel încât sã ºtii cã 
peste trei ani obþii o producþie Andrei ªerban, sau Purcãrete, sau 
Zholdak, în funcþie de conceptul pe care îl îmbrãþiºezi. În condiþiile în 
care nu ai aceastã libertate, e normal sã stai la „mila” guvernanþilor, sã 
faci frumos în faþa celor care conduc azi. În acelaºi timp, neavând o 
autorizare juridicã, un statut care sã-þi permitã aceastã libertate, nu ai 
cum sã aplici pentru finanþãri externe; cum sã faci, de exemplu, un 
program Cultura (2007-2013), sau un proiect educaþional, un proiect 
pe voluntariat, pe tineret, sau pe marile fundaþii. Festivalul de la Sibiu 
face asta, ºi nu întâmplãtor ºi-a dezvoltat toate structurile în jurul lui 
în aºa fel încât sã funcþioneze pe principiul vaselor comunicante. 
Bursa de spectacole ajutã enorm festivalul, dar ºi teatrul – pe care
l-am autorizat ca teatru naþional în 2004. Pentru cã, deºi e în 
subordinea Consiliului Local, a Primãriei, e un teatru care rãspunde 
intereselor naþionale. 
În condiþiile în care Sibiul este un oraº care investeºte în 
mândria localã, mi se pare firesc ºi avantajos ca teatrul sã 
aparþinã de structurile locale. 
Sigur, dar asta s-a format în timp. Când am venit la conducerea 
acestui teatru, se jucau 40 de reprezentaþii pe an, repertoriul arãta 
jalnic. În proiectul meu managerial am pus inclusiv faptul cã voi face 
Sibiu Capitalã culturalã europeanã. Din 1993 am lucrat în aceastã 
direcþie. Nimic nu se naºte peste noapte ºi nimeni nu ne-a fãcut ceva 

Constantin 
Chiriac:

Ce înseamnã acest public, în 
cifre?
În 2007 am avut media cea mai mare, 
67.000 de spectatori pe zi. Anul 
trecut am avut 57.000, din pãcate în 
2009 am estimat vreo 60.000, dar 
fiind cinci zile de ploaie e firesc sã fi 
scãzut numãrul de spectatori.
Ediþia din acest an a Festivalului 
de Teatru de la Sibiu a dat semne 
de bunãstare, de belºug, într-un 
an în care Festivalul Naþional de 
Teatru, de pildã, a avut parte de 
o recalculare financiarã în minus. 
Cum se explicã acest dezacord în 
România de azi?
Nu a avut parte de nici un belºug.
Dar senzaþia de bunãstare a 
existat.
Asta e cu totul altceva. E formula prin 
care am dorit sã arãt cã într-un an de 
crizã se poate face mai mult decât 
într-un an normal. Þinând însã cont 
cã eu nu am primit de la Ministerul 
Culturii decât 1.000.000 lei, iar 
Festivalul Naþional, care are vreo 40-
50 evenimente – pe care eu le fac 

„Noi, din zona artelor 
spectacolului, trebuie sã 
privim cu alþi ochi criza”

„Artists should look at the world crisis with 
different eyes”

The manager of Sibiu’s theatre and festival, Constantin 
Chiriac, is speaking in an interview about the International 

Theatre Festival from Sibiu (FITS), 2009 edition, about next 
season projects of National Theatre „Radu Stanca”, about 
international tours of theatre artistic team, especially the one 
in August, with „Faust”, to Edinburgh International Festival, 
but also about the new show directed by Andriy Zholdak, 
„Turandot”. The interview opens the folder dedicated by 
“Scena.ro” to this festival (FITS 2009).

Un interviu realizat de Ciprian MARINESCU

foto: Scott Eastman
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 INTERVIU / INTERVIEW
cadou, dimpotrivã. În urma anului 2007, Sibiul a dobândit cea 
mai bunã infrastructurã hotelierã din þarã. Asta îmi dã ºansa de a 
gândi viitorul proiect de construcþie a unui nou teatru în ideea 
regenerãrii oraºului pe formula turism de business. Iar FITS nu 
mai este doar un festival de teatru, el e un festival al artelor, însã 
eu am înscris denumirea la OSIM în aºa fel încât el sã poatã fi 
protejat. I-am înscris ºi perioada de desfãºurare, ca sã am 
certitudinea cã, indiferent dacã sunt alegeri locale sau generale, îl 
pot organiza.
Asta vã responsabilizeazã sã creaþi de fiecare datã o nouã 
ºi o nouã ediþie. Nu vã sperie criza? 
Nu, pentru cã am proiecte validate pânã în 2012, proiecte 
puternice, cu parteneri foarte credibili. Consider cã, în aceastã 
clipã, sursa crizei este lipsa de încredere în parteneri, în structuri, 
în oameni, în sentimente. Noi, din zona artelor spectacolelor, 
trebuie sã privim cu alþi ochi aceastã crizã. Din august 2008 pânã 
acum, în Europa de vest s-a fãcut o evaluare pe ceea ce 
înseamnã aceastã zonã, iar numãrul spectatorilor a crescut cu 
18,5%. Dacã gândim totul ca pe o afacere, devine profitabil. La 
Teatrul Naþional „Radu Stanca” nu am nici un bilet nevândut. ªi 
nu fac eforturi foarte mari, e vorba pur ºi simplu de mentalitatea 
pe care am creat-o în oraº, de calitatea artisticã pe care am 
impus-o, de faptul cã nici o producþie nu se face decât prin 
competiþie. Eu, fiind actor, sunt primul care urc pe scenã la probe 
în faþa unor regizori, alãturi de actori ºi studenþi. Totul se face 
prin competiþie, din cauza asta ºi existã diferenþe foarte mari de 
platã la salarii, pe legea nouã. Sunt actori care sunt foarte bine 
plãtiþi, în acelaºi timp având ºi turnee internaþionale. Eu nu am 
acceptat niciodatã un turneu fãrã onorarii. Actor sau maºinist, 
dacã face parte din delegaþia de turneu, îi dau onorariu pentru 
care port negocieri dure. Cine ne vrea, ne plãteºte. Nu am plecat 
în nici un turneu internaþional pe bani publici. Este o mândrie pe 
care þin s-o respect ºi de aici încolo.
Festivalul este explicaþia acestor turnee?
Absolut. Bursa de spectacole este de asemenea o explicaþie foarte 
importantã, pentru cã, în general în lume, orice piesã este un 
produs din care te gândeºti cum sã scoþi profit artistic, dar ºi 
financiar. ªi întotdeauna când existã o astfel de gândire ºi o 
îmbinare a oportunitãþilor, profitul este posibil. Îþi dau un 
exemplu. Anul trecut am adus Kabuki, cea mai importantã 
companie de teatru kabuki din Japonia. Ei se aflã sub protecþia 
împãratului ºi sunt consideraþi bun naþional. Existã o lege prin 
care ei nu pot sã pãrãseascã þara decât dacã sunt plãtiþi ca în 
Japonia. Mi-au arãtat sala – 1.700 locuri. Toate biletele erau 
vândute în avans, cu 134 euro bucata. Mai aveau ºi o marjã de 
câteva sute de locuri pe care le vindeau la suprapreþ. Îþi dai 
seama cât câºtigã dintr-un spectacol! Mai mult decât atât, mi-au 
spus cã pentru mai puþin de patru reprezentaþii ei nu merg 
nicãieri. Când vezi cã numai onorariul te costã în jur de 2.400.000 
euro – nu mai vorbesc de asigurãri, pentru cã Nakamura 
Kanzaburo este o legendã! – din start spui cã nu ai cum sã inviþi 
o asemenea trupã. Ei bine, eu am spus cã îi voi aduce. Cinci-ºase 
ani am þinut legãtura cu ei, cãutând formule. I-am convins sã 
vinã sã vadã „Faust”. Din clipa aceea au spus cã ei nu au mai 
vãzut spectacol de asemenea importanþã, atât de tulburãtor ºi de 
neaºteptat. M-au întrebat dacã ar putea sã joace în acea salã, iar 
eu am spus cã da, cu condiþia sã facã ei found raising-ul pentru 
venirea în România. Nu a fost treaba mea cât au câºtigat din 
treaba asta, sunt convins cã de trei ori mai mult decât aveau 
nevoie. Important pentru mine a fost cã nu am plãtit decât 
reorganizarea unei fabrici – pentru cã spaþiul unde am fãcut 
„Faust” a trebuit sã fie dãrâmat. Atunci, am folosit aceastã 
oportunitate pentru a câºtiga un nou spaþiu. Cu banii pe care
i-am solicitat de la Ministerul Culturii, 300.000 euro pentru 
reamenajarea spaþiului pentru Kabuki, am fãcut cabine ºi tot ce 
înseamnã adaptare tehnicã pentru aducerea „Faust”-ului înapoi 
dupã ce nu va mai fi Kabuki. Întotdeauna, dacã gândeºti în timp, 

poþi sã ai parte de profit. Noi nu am 
pus decât cazarea ºi amenajarea 
acelui spaþiu care, practic, ne-a rãmas 
nouã.
Festivalul de la Sibiu este diferit 
de celelalte festivaluri din þarã ºi 
pentru cã nu merge pe formula 
selecþionerului care este critic de 
teatru.
Da. Eu îmi asum aceastã 
responsabilitate. Sunt ultimul care 
decide, dar am consultanþi peste tot 
în lume. Nu întâmplãtor, în clipa asta 
George Banu este consultantul 
festivalului ºi al teatrului. Este 
angajatul meu, ca orice angajat. Dacã 
te uiþi în bordul festivalului îi vei 
vedea pe Jonathan Mills, pe Silviu 
Purcãrete, pe Andriy Zholdak, pe 
George Banu, pe directorul de la 
Adelaide-Australia. Am un prieten 
care este directorul festivalului de 
teatru de la Tel Aviv. M-am întâlnit ºi 
acum, în noiembrie, cu el la Tbilisi, 
când am fost la o prezentare a doi 
mari regizori. Acolo l-am descoperit 
pe Levan Tsuladze, care va fi un nou 
mare regizor pe care eu îl lansez pe 
piaþã. 
Sunt oameni care influenþeazã zona 
artelor spectacolului ºi decid jocurile 
culturale ale lumii. 
Ce aºteptãri aveþi de la turneul cu 
„Faust” la Edinburgh, în luna 
august?
Sunt anumite probleme, pentru cã 
turneul costã 2.100.000 euro. Ei pun 
1.500.000 ºi România trebuie sã 
completeze cu 600.000. Nu am decât 
350.000 în aceastã clipã. Cu toate 
acestea, vezi cã zâmbesc. Vom face 
turneul, pentru cã biletele sunt toate 
vândute. Conteazã enorm cã 
Edinburgh a investit atât de mult în 
România, cã îi asigurã intrarea pe uºa 
din faþã. Nici un spectacol prezent 
vreodatã la Edinburgh n-a avut mai 
mult de trei reprezentaþii, or noi avem 
cinci, într-un spaþiu creat special 
pentru noi – un pavilion uriaº în 
afara oraºului, un spaþiu de trei ori 
mai mare decât hala noastrã. Vom 
folosi aceastã oportunitate pentru a 
promova artiºtii importanþi pe care-i 
avem; vom prezenta DVD-uri ºi cãrþile 
pe care Silviu Purcãrete le-a produs, 
activitatea lui Heti (Helmut Stürmer – 
n.n.), a Liei Manþoc. Mihaela Marin va 
face o expoziþie cu imagini din 
spectacol. De asemenea, vom 
prezenta o serie de produse 
româneºti, pentru cã e important ca 
acest brand sã ajute România. Este o 
reclamã extraordinarã, iar faptul cã în 
acest moment nu mai sunt bilete 
pentru toate cele cinci reprezentaþii 
este, cred, cel mai important 
argument. 

În prezent, ca actor, repetaþi cu 
Andriy Zholdak, care monteazã 
„Prinþesa Turandot”. Cum e sã 
lucraþi din nou cu el?
Formula de teatru a lui Zholdak este 
o ºcoalã, pentru cã cere implicare 
totalã. Este extraordinar de formativ 
pentru actorii care intrã într-o astfel 
de distribuþie, dar în acelaºi timp este 
obositor. Un angajament cumplit. Am 
un rol foarte frumos, cel al tatãlui lui 
Turandot, o provocare pe care mi-o 
face Zholdak. Un singur lucru pot 
spune cu certitudine: va fi un 
spectacol cu un extrem de mare 
succes la public. În clipa în care spui 
cã faci un spectacol cu dimensiune 
popularã, montat de Zholdak, n-are 
cum sã fie altfel. Cum s-a întâmplat 
ºi cu „Faust”. Este pentru prima oarã 
când un spectacol pe care l-am fãcut 
cu Zholdak are poveste. Poate este 
ciudat ce spun, dar aºa e. 
Cine mai monteazã anul acesta la 
Sibiu, în afarã de Zholdak?
Sunt douã spectacole pe care nu
le-am prezentat decât în festival, ºi 
cãrora le voi face premiera oficialã. E 
vorba de „Femeia þintã ºi cei zece 
amanþi” dupã Matei Viºniec, în regia 
lui Claire Dancoisne – o formulã 
foarte interesantã de teatru –, ºi de 
„Love factory”. Radu Nica va face 
„Breaking the waves” ºi mai sunt încã 
patru spectacole de dimensiuni mai 
mici care vor fi scoase în sala studio 
pe care am creat-o la sindicate.
De Radu Afrim nu aþi amintit 
nimic.
Pentru cã Radu Afrim va veni anul 
viitor, în ianuarie. Tot în 2010 
monteazã ºi Silviu Purcãrete, Tompa 
Gabor, Yuri Kordonski. Sã vedem cum 
stãm din punct de vedere financiar. 
Am programate vreo 12 premiere 
anul viitor, dar în situaþia în care 
criza se acutizeazã, voi renunþa la 
unele din ele. În clipa asta am 58 de 
spectacole în repertoriu, deci chiar 
dacã nu aº mai produce nimic în 
urmãtorii trei ani, am ce sã joc cu 
casa închisã.
Cum – nici un spectacol casat?
Nu.

*Precizare. Festivalul Naþional de 
Teatru a primit din partea MCCPN 
pentru ediþia 2009 un buget de 
1.000.000 lei, la fel ca Festivalul 
Internaþional de Teatru de la Sibiu. 
Primãria Capitalei a promis 100.000 
lei. Bugetul FNT este completat în 
fiecare an de fonduri din partea 
UNITER ºi de contribuþii din 
sponsorizãri în bunuri ºi servicii, 
precum ºi de expertiza UNITER în 
materie de promovare ºi relaþii cu 
presa. Redacþia.
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„Un regizor trebuie sã 
aibã dreptul de a greºi”

Un obiºnuit al scenei Teatrului Naþional „Radu Stanca” din Sibiu, Andriy Zholdak e una dintre noile voci europene 
care se aud tot mai sonor, impresionând prin curajul nebun, la limitã cu inconºtienþa, prin felul lipsit de scrupule 
în care îi trateazã pe actorii cu care lucreazã ºi, nu mai puþin, prin condiþiile uneori de neacceptat pe care le pune 
producãtorilor. Am stat de vorbã la o cafenea din piaþa micã a Sibiului, într-o zi ploioasã care gonise de pe stradã 
trupele invitate la cea de a XVI-a ediþie a Festivalului Internaþional de Teatru, din care Zholdak a fost aproape 
nelipsit încã de la primele ediþii. Nici eu n-am fost scutitã de punerea de condiþii de la bun început.

Vorbim, dar nu pot sã vã spun nimic 
despre spectacolul pe care urmeazã 
sã-l fac la Sibiu vara asta.

Bine, dar pot sã aflu titlul, totuºi.
Sigur, e vorba despre „Prinþesa 
Turandot”. Dar mai mult nu pot sã 
spun, fiindcã mi se pare o tâmpenie 
din partea unui regizor sã spunã cum 
va fi spectacolul la care nici n-a 
început sã lucreze încã. De altfel, eu 
chiar nu ºtiu. Am venit la Sibiu decis 
sã nu ºtiu.

Cum convingeþi un producãtor sã 
investeascã într-un spectacol 
când nu ºtie mãcar în mare cum 

va arãta spectacolul?
Asta e marea problemã a regizorilor 
europeni, vreau sã spun a celor cu 
adevãrat mari – fie cã e vorba de 
Castorf, sau de Purcãrete, sau de alþii. 
Ei sunt cãutaþi pentru „marca” lor, 
vine un producãtor ºi spune „vreau 
un spectacol Castorf” ºi dupã aceea 
el, artistul, nu poate, nu are voie, sã 
facã altfel de spectacole, fiindcã 
trebuie sã se recunoascã marca, 
stilul... Aceastã intrare în sistem 
devine captivitate. Eu nu vreau/nu 
pot sã lucrez astfel. Eu cred cã 
regizorii ar trebui sã aibã dreptul la 
eroare, sã aibã dreptul pur ºi simplu 

Andriy Zholdak:

Un interviu realizat de Cristina MODREANU

 INTERVIU / INTERVIEW

sã facã greºeli ºi sã le arate publicului, sã le discute chiar... Regizorii 
mari au încetat sã-ºi mai asume riscuri, deºi în acele frânturi de 
„spectacol-altfel”, în aºa-zisele „greºeli”, încãlcãri ale stilului, se aflã 
sãmânþa de noutate. Producãtorii adevãraþi trebuie sã încurajeze 
riscul, sã-l cultive.
ªi mai e ceva: experimentele, fãrã de care arta teatrului va muri, 
trebuie fãcute în laboratoare mari, nu în teatre mici, independente, 
fãrã bani. În laboratoare mari, cu bani mulþi. 

Aþi gãsit producãtori care sã înþeleagã asta pânã acum?
Foarte puþini, fiindcã le e fricã sã riºte, se gândesc mereu la public, la 
ce va spune critica. Cel mai greu e când directorul unui teatru e ºi el 
regizor, atunci nu e posibilã obiectivitatea. Acum, în Germania, când 
am montat „Sexus” al lui Henry Miller, nu numai cã nimeni n-a 
obiectat în legãturã cu titlul, care fusese respins în alte pãrþi, dar mi 
s-a ºi spus „Zholdak, fã ce vrei!”, ceea ce e visul oricãrui regizor. 
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Producãtorul în cazul viitorului spectacol, „Prinþesa 
Turandot”, va fi Teatrul Naþional „Radu Stanca”, în care aþi 
mai lucrat. Aþi decis – în linii mari – distribuþia, decorul, 
muzica, ce tip de antrenamente veþi face cu actorii?
De câteva luni, de când m-am hotãrât sã fac „Prinþesa Turandot”, am 
ascultat iar ºi iar muzica lui Puccini, am citit tot ce am gãsit despre 
legenda lui Turandot. Dar asta e tot, am refuzat sã ºtiu exact ce voi 
face. Depinde de cum va arãta dimineaþa în care începem repetiþiile, 
de ce-mi vor spune ochii actorilor când ne vom întâlni cu toþii, de ce 
am mâncat la micul dejun, de oamenii pe care o sã-i întâlnesc pe 
stradã în drum spre teatru. Existã un proiect de decor al lui Dragoº 
Buhagiar, va fi pe scena mare a teatrului, dar totul e doar ideea de 
spaþiu gol, fãrã uºi ºi fãrã ferestre, fãrã ieºire, în care va fi instalat un 
alt spaþiu, mai mic. Nu pot sã vã spun mai mult. Cu actorii sunt acum 
într-o fazã în care nu-mi mai place actorul-marionetã, ci actorul care 
are temperament, spirit, un ego care sã dea greutate spectacolului. 
De-asta am lucrat foarte bine la ultimele douã spectacole, „Sexus” 
dupã Henry Miller în Germania ºi „Woyzeck”, co-finanþat tot cu bani 
din Germania... fiindcã actorii de aici îþi pun probleme, te provoacã.

Vã provoacã în sens bun sau rãu? În ce fel sunt diferiþi faþã de 
cei din România, pe care îi cunoaºteþi bine dupã câteva 
montãri împreunã?
Actorii din Occident sunt foarte independenþi, dacã sesizeazã un 
punct slab la regizor îl atacã, îl provoacã. De-asta teatrul german e 
foarte puternic în acest moment, dupã mine cel mai puternic. Actorii 
din România sunt cuminþi, nu-þi pun probleme, îl ascultã pe regizor ºi 
nu contestã ce li se spune sã facã. 

Cum rãmâne, deci, cu teoria dvs. „Cum sã ucizi un actor prost 
în 32 de puncte”, pe care aþi expus-o într-o conferinþã, aici, 
la Sibiu, cu câþiva ani în urmã?
(râde) Teoria s-a amplificat, am ajuns deja la 700 de puncte! Tocmai 
am vorbit despre asta în Japonia ºi ei mi-au sugerat cã ar trebui sã 
fac o carte cu notiþele mele, ceea ce voi face, probabil. Dar acum sunt 
preocupat de altceva ºi am început sã þin conferinþe pe tema asta: 
teoria teatrului cuantic. Cum este un actor, cum este teatrul ºi cum 
sunt sentimentele cuantice.

Puteþi sã faceþi un rezumat?
Nu pot, nu am cu mine notiþele despre asta. Eu sunt ca un 
compozitor, scriu muzica la un moment dat, dar nu mai pot sã o 
reproduc apoi decât pe baza partiturilor. Memoria mea are o structurã 
muzicalã. Dacã mã uit în notiþe ºi vãd cã am scris acolo ceva despre 
viteza luminii ºi impactul ei asupra vitezei de joc a actorului, imediat 
îmi amintesc ce am vrut sã spun cu totul ºi vorbesc despre asta pe 
larg. Dar fãrã notiþe nu pot. Ce ºtiu e cã încerc sã-mi dau seama cum 
va arãta teatrul peste 200 de ani. Nu putem sã ne facem iluzii cã va 
avea o condiþie mult mai bunã: în fond, planeta are ºase miliarde de 
locuitori ºi, din aceºtia, o foarte micã proporþie se uitã la teatru. Dar 
cu siguranþã va fi foarte diferit.

Revenind la România, ce vã face 
sã montaþi aici? Vorbeaþi mai 
devreme despre lipsa de libertate 
a unui regizor odatã intrat în 
sistem... vã simþiþi mai liber aici 
decât în alte teatre din Occident?
Îmi place foarte mult teatrul 
românesc, spectacolele mele sunt 
cunoscute aici, Constantin Chiriac
le-a adus mereu la festivalul lui, dar 
nu pot sã spun cã mã simt liber. M-aº 
simþi liber acolo unde mi s-ar da cât 
timp vreau pentru repetiþii – am 
nevoie de timp pentru experimente, 
aºa e mereu, dacã vrei sã încerci ceva 
nou, sã vezi cum funcþioneazã – ºi mi 
s-ar permite, cum spuneam, sã 
greºesc. Dar Liubimov, profesorul 
meu, mi-a spus odatã „du-te acolo 
unde eºti iubit!”, iar eu cred cã avea 
dreptate. Iar în teatrul de la Sibiu mã 
simt iubit, ãsta e adevãrul. În acelaºi 
timp, mi-ar plãcea sã montez ºi în 
alte teatre din România, sã mã 
confrunt cu alte energii, cred cã ar fi 
interesant. Mi-ar plãcea la Bucureºti, 
fiindcã îmi plac oraºele mari. Au ceva 
special, atmosfera... oamenii... Sã ieºi 
la 5 dimineaþa dintr-un club de 
noapte ºi sã prinzi lumina aceea 
specialã ºi întâlnirea dintre oamenii 
care duc o viaþã de noapte ºi aceia 
care se duc la slujbã în zori... E ceva 
special în asta, îmi place... 

Spectacolele pe care le-aþi 
montat la Sibiu au avut parte ºi 
de contestãri, dar au avut 
categoric un impact bun în 
teatrul românesc, au fãcut 
lucrurile sã meargã înainte prin 
explozii provocatoare. Orice 
creator are un loc în care se simte 
mai bine decât în altele, mai 
inspirat... se poate spune cã vã 
simþiþi acasã în România? 
Orice regizor care merge din teatru în 
teatru prin lume are nevoie ºi de un 
loc în care sã revinã din când în 
când, sã-ºi tragã sufletul. Cei din 
generaþia mea au norocul unor 
companii proprii – Warlikowski are 
teatrul lui, Korsunovas are teatrul lui, 
Hermanis la fel, chiar dacã ºi ei 

lucreazã peste tot în Europa sau în 
lume. Eu nu am aºa ceva. Chiar dacã 
mã simt bine în România, nu pot sã 
spun cã sunt acasã.

Dar ce s-a întâmplat cu „casa” 
din Harkov, Ucraina, teatrul pe 
care îl conduceaþi?
(se întristeazã) Casa a fost luatã ºi 
transformatã. E ca în „Livada de 
viºini”, când vine Lopahin ºi schimbã 
totul cu brutalitate. Acolo se face 
acum teatru comercial.

„A director should have the right to make mistakes”

A familiar guest for the stage of National Theatre „Radu Stanca” from Sibiu, Andriy Zholdak is one of the new European voices that can be heard outloud, 
always making an impression for his mad courage, just at the border to the unconsciousness, for the unscrupulous way in which he treats actors he is 

working with and, nevertheless, for the conditions sometimes hard to accept he tries to impose on the producers. Cristina Modreanu talked with Andriy 
Zholdak in Sibiu, in a rainy festival day. An interview resulted in which one can find some anthological statements of this extravagant director; at the 
moment, he directs „Turandot” with the crew of „Radu Stanca” Theatre in Sibiu. Here is an example: „I think that directors should have the right to commit 
an error, should have simply the right to make mistakes and to show them to the audience, even to discuss them...  Great directors has ceased to assume 
those risks, even though one can find from those fragments made of something else in their shows, from those said «mistakes», the defiance of the style, 
the novelty seed.”

 INTERVIU / INTERVIEW

fo
to

: S
co

tt
 E

as
tm

an



„Woyzeck”-ul lui 
Zholdak sau gustul 
anarhiei în teatru

FITS 2009
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În introducerea la reprezentaþia cu 
„Woyzeck” de la Sibiu (iunie 2009), 
Andriy Zholdak a þinut sã explice 
publicului cã ar vrea ca spectacolul 
lui sã fie privit ca o expoziþie, ca o 
instalaþie, nu ca un spectacol de 
teatru tradiþional. De altfel, 
spectatorii fuseserã introduºi în 
spaþiul de joc printr-un spaþiu de 
trecere – o camerã micã în care un 
doctor isteric îl prezenta pe Woyzeck 
ca pe un cobai aflat sub cercetare, în 
prezenþa bãiatului sãu (apariþie 
bizarã, un copil chircit pe un scaun, 
purtând urechi de iepure ºi
uitându-se urât la spectatorii care 
treceau pe lângã el) ºi instrumentele 
cu care îºi va îndeplini în cele din 
urmã crima. 
Explozia completã a oricãrei structuri 
dramatice în spectacolele lui Andriy 
Zholdak este completatã, în cazul 
celor mai recente spectacole ale sale, 
de construirea unor spaþii de joc care 
sã poatã integra mixtura complexã de 
modalitãþi de expresie combinate de 
regizor: teatru, film, filmare în direct, 
muzicã live (cântatã pe scenã de 
performeri, dar combinatã ºi cu 
muzicã înregistratã ºi sunete într-o 
coloanã sonorã complexã), expoziþie. 

În continuarea cercetãrilor în materie 
de decor operate în „Viaþa cu un 
idiot” (producþie a Naþionalului sibian 
din 2007), în „Woyzeck” (producþie a 
Teatrului Academic „Cherkaski 
Sevcenko”, Ucraina) sunt reinventate 
încãperile cu pereþi din plexiglas 
înãuntrul cãrora se petrec acþiuni ce 
pot fi urmãrite în direct sau 
proiectate fragmentar pe ecranele 
suspendate deasupra spaþiului de joc. 
Jucat în una dintre halele industriale 
reconvertite de organizatori pentru 
teatru la Sibiu, „Woyzeck”-ul lui 
Zholdak e un amestec de teatru, 
concert, expoziþie, instalaþie, film ºi 
cercetare ºtiinþificã. Mostrã de teatru 
postdramatic, în care scenariul 
obiºnuit de spectacol e pur ºi simplu 
aruncat în aer, spectacolul lui 
Zholdak sfideazã locurile comune, 
uneori confortabile, ale teatrului ºi 
transformã întreg spaþiul de joc
într-un câmp de luptã. Nu dã nici o 
pauzã nici celor ce joacã, nici celor ce 
privesc, implicaþi cu toþii într-un 
antrenament dur al nervilor ºi 
simþurilor provocate la maximum. În 
fiecare dintre încãperile din plexiglas 
aflate în „scenã” se întâmplã 
permanent câte ceva, când nu au loc 

acþiuni simultane; muzica se aude la maximum tot timpul, iar 
sunetele complexe ce însoþesc unele dintre miºcãrile actorilor se 
adaugã ºi ele în aceastã mixturã sonorã acidã. Care e concuratã de 
amestecul de imagini ce curge pe cele trei ecrane aflate unul lângã 
altul. La fel ca în „Viaþa cu un idiot”, montat în 2007 la Sibiu, fiecare 
spectator îºi poate alcãtui propriul montaj, în funcþie de ce alege sã 
priveascã. „Woyzeck” nu e numai un bombardament al simþurilor, ci ºi 
un curajos spectacol politic, regizorul gãsind vinovate pentru 
alienarea individului sistemele totalitare care îl sufocã ºi îi distrug 
structura interioarã altfel bunã, în mod autentic. „Omul sub vremuri” 
e teza regizorului, care însã oferã o rãzbunare individului 
proiectându-l în eternitate – la final, cuplul pleacã cu „nava cosmicã 
Büchner” ºi se pierde printre galaxii. 
Într-un anume fel, ceva din gustul pentru anarhie dovedit de acest 
creator în prepararea materialului teatral – de la rescrierea scenariului 
ce rãmâne doar „inspirat” din textul lui Büchner pânã la dinamica 
istericã a jocului performerilor ºi la folosirea spaþiului de joc, cu 
abolirea oricãror reguli ale privirii – extrage esenþa raporturilor 
spectatorului secolului 21 cu imaginea. Aflat zilnic în faþa monitorului 
de computer sau a plasmei TV pe care sunt mixate – la ºtiri, de 
exemplu – imagini simultane din mai multe pãrþi ale lumii, cu 
subtitluri ºi texte ce curg pe ecran în timp ce alte informaþii ne sunt 
comunicate verbal, iar imaginile se succed într-un ritm ameþitor, 
acest spectator este prins într-un vârtej delirant ce îl împiedicã sã-ºi 
mai audã gândurile ºi îl anesteziazã transformându-l în victima 
perfectã a bombardamentului mediatic din societatea de consum. 
Folosind aceleaºi mijloace, Zholdak concureazã direct stilistica
mass-media (din zona TV ea a coborât ºi în zona tabloidelor din presa 
scrisã) ºi o reinterpreteazã pentru teatru. Atacul complex provocat de 
el nu te lasã, însã, la final, golit de gânduri, ci revoltat ca împotriva 
unei manipulãri pe care altfel o suporþi sistematic zi de zi, fãrã a 
protesta. 
Caracterul polemic al esteticii lui Zholdak conþine un indiciu despre ce 
ar putea/sau poate chiar ar trebui sã fie teatrul lumii de mâine: un 
instrument de conºtientizare, o cale de protest, un act cultural cu 
funcþie de avertisment împotriva agresiunilor la care e supusã fiinþa 
secolului 21. 

Cristina MODREANU

Zholdak’s „Woyzeck” or the taste for anarchy in 
theatre

The complete explosion of every dramatic structure in Andriy 
Zholdak’s shows is enriched in his recent productions by performing 

spaces specially built to be able to integrate all the ways of expression 
combined by the director: theatres, film, live shooting, live music, 
exhibition. In „Woyzeck” (produced by Academic Theatre „Cherkaski 
Sevcenko”, Ukraine) the set-design consists of Plexiglas rooms inside of 
which actions take place simultaneous and can be followed live or 
projected fragmentary on screens hanged above the stage. Performed 
in an industrial hall in Sibiu, „Zholdak’s Woyzeck” is a mixture of 
theatre, concert, exhibition, installation, film and scientific research. A 
true sample of postdramatic theatre, in which the common scenario of 
a show is simply detonated. Zholdak’s show despise theatre’s common 
places, sometimes comfortable, and transforms the whole stage in a 
battlefield, both for his actors and for the spectators.  

CRONICA DE TEATRU / THEATER REVIEW

fo
to

: S
co

tt
 E

as
tm

an



15
FITS 2009

De departe cel mai titrat eveniment al ediþiei 2009 a Festivalului 
Internaþional de Teatru de la Sibiu, premiera versiunii autohtone a 
„Metamorfozelor” lui Silviu Purcãrete e un remake al coproducþiei de 
capitalã culturalã europeanã 2007, Luxemburg - abaþia Neumünster. 
„Metamorfozele”, zice Purcãrete, au fost o „comandã”: întâi a fost 
locaþia, echipa multinaþionalã, apoi a venit ideea. Exerciþiile teatrale 
iniþiale au evoluat spre improvizaþie controlatã, spectacolul 
structurându-se prin dinamica imaginaþiei. Purcãrete îºi numeºte 
creaþia „instalaþie plasticã”, dar nu cred cã existã vreun termen 
suficient de cuprinzãtor pentru „Metamorfoze”. Din perspectiva 
realizatorului, nici nu e cazul, cãci artistul nu agreeazã teoretizãrile, 
deºi prin fiecare mizanscenã aºazã câte un nou capitol la Poetica sa 
nescrisã. 
„Metamorfoze” e din categoria producþiilor a cãror legendaritate le 
precede vizionarea. Orizontul de aºteptare e foarte de larg ºi, culmea, 
tot eºti surprins. Reprezentaþia debuteazã, ca ºi lucrarea lui Ovidiu, cu 
„invocaþia”. Doi actori în frac, dar desculþi, citesc, unul în latinã, altul, 
un asiatic, într-o limbã orientalã, intro-ul. E o poantã, interpretul cu 
ochi migdalaþi e alungat rapid de o actriþã, care reimpune nota 
serioasã. Sub semnul jocului stã întreaga desfãºurare spectacularã: 
gaguri de film comic mut, mici pãcãleli, trucuri de bâlci (picioare ºi 
mâini „alungite”, preluarea ºi comentarea prin miºcare a unor 
atitudini, ca în oglindã, alunecatul pe tobogan), de circ (foc, acrobaþii) 
etc. Secvenþele nostime sunt priceput alternate cu cele grave, 
contrapunctul e modalitate de subliniere, registrele potenþându-se 
reciproc, prin comparaþie.
Despre spiritul ludic al lui Silviu Purcãrete, ca dimensiune centralã a 
universului sãu artistic, s-a tot scris, dar cu „Metamorfoze” a ajuns la 
un nou punct culminant. Producþia demonstreazã ce poate face 
fantezia dezlãnþuitã atunci când gãseºte teren fertil. Purcãrete nu se 
aflã în relaþii ierarhice cu teatrul de text. Opera dramaticã ori literarã 
(vezi, de pildã, „Ubu Rex cu scene din „Macbeth”, „Cumnata lui 
Pantagruel”, „Decameronul”, acum „Metamorfoze”, care ºi citeazã 
referenþial montãrile pomenite) e doar punct de start al noii scrieri, 
cea scenicã, realizatã de regizor. „Metamorfozele” ovidiene au în sine 
trãsãtura vizualitãþii, indispensabilã desprinderii din literar ºi trecerii 

„Metamorfoze”
facerea ºi des-facerea lumii

Oltiþa CÎNTEC

în teatral. Din cele aproximativ 250 
de legende versificate au fost alese 
câteva pentru prezentul scenariu. 
ªirul de povestiri mitologice, unele 
scandate în latinã, altele în românã, 
unele cântate, altele mimate, e o 
canava pe care se prezintã facerea ºi 
des-facerea lumii: de la ieºirea din 
haosul iniþial, urmãrind punctele 
cardinale ale traseului nostru terestru 
– naºtere, iubire, moarte –, cu 
oameni, zei ºi creaturi umanizate. 
Spectacolul e o naraþiune epopeicã, 
alcãtuitã din povestioare cu tâlc, ce 
refac o posibilã istorie a umanitãþii, 
cu pãrþile ei grandioase, dar ºi cu 
plãgile care o decimeazã. 
„Metamorfozele” au calitatea 
fluiditãþii, sunt înlãnþuite organic. 
Heraclitianul „Totul curge” devine 
cadenþã purcãretianã, personajele se 
transformã continuu, istorioarele 
înfãþiºate se nasc una din alta într-
un circuit scenic vertebrat pe ideea de 
devenire. 
Dispozitivul scenic constã dintr-o 
amenajare specialã, în aer liber: un 
bazin cu apã de cca 40 cm, pe luciul 
cãruia se planteazã suprafeþe plane 
de joc. Din stânga, dintr-un 
proscenium cu cortinã amintind de 
baroc (o trimitere ce revine în 
spectacol prin douã personaje 
travestite, în costume de operã), dar 
ºi de Faust, ies/intrã actorii, 
purtându-ºi planºele pe care vor 
evolua, reconstruindu-le ca într-un 
domino. În spate, delimitarea e un 
imens ecran din fragmente incendiate 

în epilog, pe care se proiecteazã 
imagini ale actorilor, degradându-se, 
ºi secvenþe filmate pentru momentul 
ospãþului ºi al ciumei. Interpreþii sunt 
uniformizaþi, toþi compun un 
organism pluricelular de homunculi. 
Din cor se desprind pe rând, animând 
câte un nou fragment mitologic. Nu 
anuleazã personajul, îl modeleazã, 
multiplicându-l în variante. Se joacã 
cu aerul unor copii care descoperã 
lumea, atât frumuseþea cât ºi 
hidoºenia ei. Apa, cerul înnoptat, 
eclerajul, imaginile video, focul, 
zgomotele nasc un univers iconic 
special. Muzicalitatea provine din 
clipocitul apei produs prin miºcãrile 
actorilor, din sonoritatea textului (în 
latinã, mai ales, când nu semnificaþia 
versurilor e importantã, înþelesul 
fiind dincolo de semantic, ci cum îþi 
rãsunã în ureche, cum din sunet 
prinde contur poveste dupã poveste). 
Plastica acusticã mai înseamnã 
sunete „jucate” prin microfon 
(bâzâitul aparatului de gãurit, lemne 
izbite, bãtãi ale palmelor), detaºarea 
sunetului de emitent ºi þipetele 
aleatorii ale pãsãrilor de prin zonã. 
Muzica live (clarinet, saxofon), cu 
micile imperfecþiuni interpretative, 
introduc nota ordonatoare într-un 
microunivers entropic. 
Mediul acvatico-amniotic te 
propulseazã înapoi, la ceasul zero al 
devenirii individuale ºi colective. E o 
potenþialitate extraordinarã, cãlãtoria 
în timp, proprie teatrului ºi marilor 
lui artiºti.     

 CRONICA DE TEATRU / THEATER REVIEW

„Metamorphosis”, creating and destroying the world

By far the most mentioned event of 2009 edition of International 
Theater Festival from Sibiu, the premiere of Romanian version of 

“Metamorphosis” by Silviu Purcarete is a remake of the coproduction made 
in 2007 European Cultural capital of Luxemburg - Neumünster Abbey. The 
entire performance finds itself under the playing key: gags of humor from 
silent movie, little jokes, tricks from fairs, from circus  etc. “Metamorphosis”  
are played in a special set up: an outdoor pool with 40 cm high water, on 
which plane surfaces for performing are placed. on the left side, a 
proscenium with curtain that reminds of baroque period, and in the back, 
the border is marked by a huge screen made by fragments that were in fire 
during epilogue, on which actors’ images are projected.  
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(de la spectacol la experienþã teatralã: exemplul Purcãrete)

Una dintre direcþiile care se observã 
la noi, în teatrul anilor de imediat 
dupã Revoluþie, este încercarea 
instinctivã de recuperare a diverselor 
exprienþe legate de spaþiul teatral 
care nu fuseserã fãcute la timpul lor. 
Silviu Purcãrete, cu spectacolele sale 
în amfiteatrul din Constanþa, 
acoperea „zona” amfiteatrelor 
greceºti, Victor Ion Frunzã cu „Trupa 
pe butoaie”, un proiect al UNITER, 
reamintea epoca teatrului medieval, 
cu reprezentaþiile în aer liber, în 
pieþele cele mai aglomerate, Trupa 

FITS 2009

sau Cãlãtoria dincolo

Cristina 
MODREANU

Faust or Travelling beyond

One of the directions that can be observed 
in our theatre after the Revolution is the 

instinctive try to retrieve different 
experiences linked to theatrical space that 
weren’t made in their time. In this matter, 
Silviu Purcarete’s theatre is a particular case, 
one of the few that stands the chances to be 
successfully presented abroad. From the shows 
in open air amphitheatre in Constanta, passing 
through the series of huge designs that 
“swallow” the actor, reconstructing the 
rapports actor-stage from Greek amphitheatres 
on the stage of National Theatre from Craiova 
in “the glorious decade”, the nineties, then with 
”The Danaides„ played either in industrial halls, 
or in sports halls, or with ”Metamorphosis” 
assembled outdoor in the court of the Luxemburg 
Abbey – and until ”Faust” staged in an industrial 
hall, Silviu Purcarete succeeds in assimilating the 
stage in his great creations. Cristina Modreanu 
offers a large analysis of this recent monumental-
show created by Silviu Purcarete and presented 
this year in Edinburgh festival.

Masca, a lui Mihai Mãlaimare, refãcea 
aventura companiilor de teatru 
franceze care puneau bazele teatrului 
de stradã dupã 1968, ca o continuare 
a manifestelor acelor zile. Imediat 
dupã 1990, odatã cu reîntoarcerea 
regizorilor Andrei ªerban ºi Alexander 
Hausvater, suflul novator al anilor 
’60-‘70 din teatrul american ºi
nord-american (ªerban se afirmase la 
New York, iar Hausvater la Montreal) 
era transferat asupra unei miºcãri 
teatrale în derivã, asemeni întregii 
societãþi româneºti. În cazul lui 

ªerban, chiar prin reluarea simbolicã a propriului succes, înregistrat 
în anii ‘60 ºi care îl plasase în avangarda teatrului american – 
„Trilogia anticã”. Mai târziu, Mihai Mãniuþiu a refãcut ºi el traseul 
descoperirii de noi spaþii de joc adãugând listei hala unei uzine, 
precum ºi diverse reinterpretãri ale scenei/clãdirii teatrului. Cutiile 
ACT-uale (micile scene din baruri ºi cluburi plus Teatrul Act, ca spaþiu 
teatral independent) au restabilit contactul cu teatrul american ºi 
european modern, în care „cutiile negre” fãceau caducã existenþa 
cortinei ºi induceau sentimentul cã aici nimic nu mai poate fi ascuns, 
iar iluzia este definitiv înlocuitã cu realitatea. Odatã aceste epoci/
experienþe parcurse, pe repede înainte, odatã aceste experimente 
asimilate organic, ca într-o cursã de refacere rapidã a istoriei teatrului 
din punctul de vedere al spaþiilor de joc, se poate spune cã, la 
douãzeci de ani dupã schimbarea regimului politic, a sistemului 

„Faust”
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economic, ºi, pe cale de consecinþã, a raporturilor sociale, teatrul 
românesc e gata sã treacã pragul spre propria-i reafirmare, proces în 
care reinventarea spaþiului de joc va avea din nou un cuvânt 
important de spus.
***
În acest context, teatrul lui Siviu Purcãrete este un caz particular, 
unul dintre puþinele cu putere de circulaþie în teatrul lumii. De la 
spectacolele în amfiteatrul în aer liber din Constanþa, trecând prin 
seria decorurilor imense ce „înghiþeau” actorul, refãcând raporturile 
actor-spaþiu de joc din amfiteatrele greceºti pe scena Teatrului 
Naþional Craiova în deceniul de glorie, anii ‘90, apoi cu „Danaidele”, 
jucat fie în hale, fie în sãli de sport, sau cu „Metamorfozele”, 
asamblate în aer liber în curtea abaþiei din Luxemburg ºi cuprinzând 
elementele esenþiale ale naturii – aer, apã, foc – ºi pânã la un „Faust” 
monumental montat într-o halã industrialã, Silviu Purcãrete a 
asimilat în marile sale creaþii spaþiul de joc, l-a supus, l-a transformat 
în cadrul cel mai potrivit viziunilor sale, care deseori nici nu încãpeau 
în sãlile obiºnuite ale teatrelor existente. Suflul pantagruelic al acestui 
creator s-a exprimat cel mai bine în locurile iniþial a-teatrale, dar care, 
odatã umplute cu imensa energia a corurilor antice purcãretiene, 
deveneau fundalul cel mai potrivit pentru frescele teatrale alcãtuite 
de acesta. Despre spectacolele din amfiteatre nu ºtiu decât din citite 
(vezi monografiile de spectacol de la Craiova pentru care trebuie sã-i 
mulþumim lui Patrel Berceanu), dar i-am urmãrit toate celelalte 
experimente în materie de spaþiu de joc, am vãzut „Danaidele” la 
Craiova, într-o halã, ºi la Timiºoara, într-o salã de sport, am vãzut 
„Metamorfozele” la cãderea nopþii în aerul rece ºi tare al unei 
primãveri în Luxembourg ºi am vãzut ºi revãzut „Faust”, având grijã sã 
mã plasez de fiecare datã altfel în partea a doua a spectacolului, când 
publicul era condus într-un spaþiu „preparat” pentru Noaptea 
Valpurgiei. 

Parantezã. „Faust” sau cãlãtoria dincolo
În „Faust”, un uriaº mecanism teatral este pus în miºcare pentru a da 
un cât de mic rãspuns la întrebarea „ce e dincolo?”. Spectatorii trec 
pragul spre un „dincolo” în care Faust se adânceºte pânã la pierderea 
de sine. Noi aruncãm doar o privire furiºatã spre tabloul Nopþii 
Valpurgiei pe care el însã o trãieºte, contaminându-se definitiv.
Purcãrete redevine în „Faust” regizorul spaþiilor ample, în care omul e 
numai un semn pe un fundal mult mai amplu, un fel de hieroglifã 
într-o scriere fluentã, care îl cuprinde. Viziunile lui sunt construite 
printr-un efort aproape suprauman, asemeni piramidelor. O sãmânþã 
de nebunie care prinde rãdãcini în om ºi-l determinã sã-ºi depãºeascã 
condiþia. La Luxemburg, actorii jucau în frig ºi apã, aflaþi la un pas de 
pericol – alunecau, tremurau de frig, suflau flãcãri precum artiºtii de 
circ – în hala Simerom e din nou frig, un spaþiu amplu de acoperit, 
noi pericole de accidentare. Dar garanþia e mereu acolo: prezenþa 
celui care „vede” mai departe ºi alcãtuieºte tablouri vivante 
impresionante punându-ne în faþã propria genezã („Metamorfoze”) 
sau alegerile profunde, de viaþã, pe care le avem de fãcut („Faust”). Ca 
un cruciat, regizorul cucereºte noi spaþii ale conºtiinþei ºi ne serveºte 
de ghid, punându-ºi gândurile lui sub picioarele gândurilor noastre. E 
un drum pe care nu-þi ierþi dacã nu-l faci.
Dincolo de cuvinte se aflã experienþa trãitã, din care multe pãrþi nu 
pot fi puse pe deplin în cuvinte. La prima vedere, când spaþiul de joc 
(primul din ele) se dezvãluie ochiului, imposibil de cuprins dintr-o 
datã, þi se taie rãsuflarea. E un loc în care timpul parcã ºi-a fãcut cuib, 
amestec de tot soiul de obiecte vechi, inutile, strânse unele în altele, 
ca ºi cum ar fi fost cuprinse de spaima dezmembrãrii: cãrþi, hârtii, 
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ziare, scaune, animale împãiate, un 
schelet pentru lecþia de anatomie, 
toate aruncate în jurul unor bãnci de 
ºcoalã, ºi ele la fel de vechi. Vechi 
sunt ºi lecþiile pe care le dã profesorul 
Faust ºcolarilor sãi, vechi ºi false 
pentru cã „doctorul” nu mai crede 
nici el, de mult, în învãþãtura stearpã, 
iar când mintea e coaptã pentru 
târgul cunoaºterii directe Mefisto îºi 
începe atacul. Nu întâmplãtor, 
„spectacolul” pe care îl pregãteºte 
Mefisto pentru Faust, pentru a-l 
convinge sã semneze pactul lor, este 
o parodie a raporturilor
magistru-discipol, care afirmã, în 
fond, cã învãþãtura e complet 
zadarnicã, de vreme ce acela ce 
pretinde cã descifreazã toate cele ale 
firii, nu reuºeºte sã vadã tocmai 
„duhul ce le îmbinã”, cel care scapã 
fiinþei vii. 
Imaginea naturii care începe sã se 
miºte ca la un semn (proiecþii video 
Andu Dumitrescu), iar apoi intrarea în 
scenã a unui câine negru, ca o 
sãgeatã, ºi transformarea lui 
miraculoasã în cel ce devine oglinda 
lui Faust, Mefisto, sunt momentele ce 
vorbesc despre schimbare. Translarea 
ideii de schimbare într-un moment 
teatral – deopotrivã magic ºi 
neliniºtitor – precum transformarea 
câinelui în Mefisto (cîinele þinut în 
lesã de Faust dispare într-un vechi 
dulap de unde apare imediat Mefisto 
prins în aceeaºi lesã) este unul dintre 
punctele-cheie ale spectacolului. 
Aceastã imagine simplã, dar pe care 
nu o poþi uita, vorbeºte despre 
posibilitatea schimbãrii, despre 
uluitoarea forþã pe care o poate 
declanºa „dorinþa de altceva” a 
omului: de îndatã ce Faust vrea 
altceva, fãrã sã ºtie neapãrat ce 
anume, o forþã uriaºã se pune în 
miºcare pentru a-l ajuta sã mizeze 
totul – pierderea sufletului – pe acest 
pariu riscant. 
Schimbãrile spaþiului de joc continuã 
ºi ele, mai întâi firav, prin extindere, 
fiindcã ajungem sã vedem exteriorul 
din care ºcolarii îl spioneazã pe 
profesor, iar figuri istorice groteºti 
executã un dans macabru, iar în cele 
din urmã radical, printr-o explozie 
controlatã a decorului. Publicul este 
scos din comoditatea cu care e 
obiºnuit ºi pus sã-ºi lase scaunele 
pentru a intra în „arena” unde 
Noaptea Valpurgiei pare a fi pusã în 
„loop”, ca un veºnic chin al iadului 
prin care trec vrãjitoarele ce se 
împreunã cu porci, damnaþii 
spânzuraþi de funii deasupra 
capetelor spectatorilor sau cei arºi în 
uriaºul cazan plasat la înãlþime ca sã 
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poatã fi vãzut de toatã lumea. Aici, 
muzica emoþionantã ºi neliniºtitoare 
a lui Vasili ªirli, muzica „îngereascã” 
(interpretatã pânã atunci de un cor 
nevãzut) e înlocuitã cu anti-armoniile 
emise de o trupã rock aflatã la 
vedere, pe un podium ridicat la 
înãlþime. În scena finalã, Mefisto 
aleargã dupã vocile nevãzute ºi revine 
cu câþiva fulgi în gurã, de parcã ar fi 
muºcat dintr-o aripã de înger 
(vorbind apoi despre „elementul 
supraomenesc”).
Ceea ce ne aºteaptã „dincolo” e mai 
presus de aºteptãri pentru cã este 
surprinzãtor ºi activeazã capacitatea 
de mirare, câtã a mai rãmas, din 
fiecare dintre noi. Dincolo de porþile 
realitãþii, pe care Faust pretinde sã le 
depãºeascã, se aflã zgomotul, 
vacarmul chinurilor veºnice, tentaþii 
de toate felurile, zbateri nesfârºite ale 
celor condamnaþi. Împreunã cu Faust, 
al cãrui ghid e Mefisto, spectatorii 
care irump pentru câteva minute 
înainte de a se întoarce în scaunele 
lor, privesc parcã pe gaura cheii la 
ceea ce-i aºteaptã când vor ajunge cu 
adevãrat „dincolo”. Acel „dincolo” la 
care Faust refuzã sã se gândeascã 
când Mefisto îi propune târgul, 
fiindcã el, omul, nu poate gândi atât 
de departe: „Cu dincolo nu-mi 
chinuiesc eu þeasta/îmi duc sub soare 
suferinþa”, îi rãspunde el diavolului.
Odatã cu pãtrunderea în acest spaþiu, 
în care te transformi tu însuþi, din 
spectator în participant, aºa cum 
Faust însuºi s-a transformat, nu mai 
poate fi vorba despre un simplu 
spectacol, ci despre o complexã 
experienþã teatralã, un eveniment de 
viaþã care va rãmâne sãpat în 
memoria participanþilor. Magia pusã 
în miºcare pentru orice spectacol 
(bun) de teatru este ridicatã aici la 
pãtrat ºi capãtã o forþã ce mutã din 
loc inerþiile de receptare atât de greu 
de schimbat.

Ofelia Popii – actorul total
Pregãtitã la „ºcoala Purcãrete” încã 
de la spectacolul „Cumnata lui 
Pantagruel”, în care juca roluri fãrã 
nume, printre care ºi acela al unei 
gãini care nu se lãsa uºor jumulitã, 
rol presupunând o performanþã fizicã 
mult îmbunãtãþitã de atunci, Ofelia 
Popii face în „Faust” un Mefisto 
incredibil, care ajunge sã te bântuie. 
În timp, ea ºi-a adãugat zestrei 
naturale care o recomanda pentru 
teatru o experienþã de scenã pe care, 
în Mefisto, o pune integral în valoare. 
Aflatã permanent în scenã, ea este 

maestrul de ceremonii al dezastrului, 
pregãtit sã întoarcã lumea pe dos ca 
pe o mãnuºã ca sã mai fure un suflet. 
E când crud/crudã ºi rece, când 
mieros la vorbã ca sã farmece, sã 
seducã, sã convingã. Se poate 
multiplica, îºi poate schimba hainele 
sau sexul ca prin minune, apare ºi 
dispare la fel, e când bufniþa de pe 
dulap, când ghidul pe tocuri prin 
bolgiile infernului, când dracul ce 
apare din podea ºi probeazã sicriul lui 
Faust. Duce în spate întreg 
spectacolul, deºi acesta presupune un 
angrenaj complex – tehnicã de scenã 
complicatã, zeci de maºiniºti, recuzitã, 
efecte speciale, foarte mulþi actori. ªi 
totuºi, când deschizi „fiºierele 
interioare” cu momente din Faust, din 
toate rãsare subþire ºi agilã o siluetã 
flexibilã ºi rapidã, ca un fulger ce 
strãbate spaþiul de joc, ca un elastic 
ce îºi modificã dimensiunile ºi 
consistenþa în funcþie de necesitãþi – 
Mefisto al Ofeliei Popii. Hieroglifa se 
revoltã ºi se ridicã la condiþia de 
element ordonator al limbajului 
scenic. 

Fãrã concluzie
În fond, despre toate spectacolele lui 
Purcãrete se poate spune cã au fost 
mai mult decât spectacole, au fost 
experienþe/aventuri teatrale, ºi nu 
unele „camerale”, ci unele desfãºurate 
cu forþa epicã a marilor foiletoane 
sau a sagãi, dacã facem o comparaþie 
cu literatura. Nici un alt creator de 
teatru de la noi n-a dus o luptã de 
asemenea proporþii ºi cu asemenea 
rezultate cum a fãcut Purcãrete, iar 
cele mai puternice creaþii ale sale nu 
sunt acelea care se pãstreazã, 
cuminþi, în spaþiul de joc clasic, chiar 
dacã existã ºi în ele destule mijloace 
de seducþie a spectatorului ºi un 
umor irezistibil, ci acelea în care 
tragedia – fie cea anticã, recititã 
pentru spectatorul contemporan, fie 
cea modernã - îºi câºtigã adevãratele 
proporþii devastatoare. 
Forþa cu care teatrul lui Purcãrete 
intrã în viaþa spectatorilor sãi vine nu 
în ultimul rând din locurile în care 
acesta – spectatorul – este invitat sã 
se întâlneascã cu teatrul. Ieºit din 
clãdirea teatrului, care nu mai 
produce decât rareori surprize, 
spectatorul intrã într-un univers cu 
totul nou, determinat de viziunea lui 
Purcãrete aspra lumii. Nu se poate sã 
nu te fascineze un gigant care duce 
în spate universul. 
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Cel mai surprinzãtor ºi rafinat spectacol pe care l-am vãzut anul 
acesta la Festivalul Internaþional de Teatru de la Sibiu a fost 
reconfigurarea japonezã a tragediei shakespeariene „Titus 
Andronicus”, în regia lui Masahiro Yasuda. Auzisem de compania de 
teatru experimental „Yamanote Jijosha” ºi al sãu „Oedipus” spre 
exemplu, dar nu vãzusem nici o producþie a ei, aºa cã prilejul 
transilvãnean de a vedea o trupã cunoscutã ºi peste ocean a fost mai 
mult decât binevenit.
Sunt un fan declarat al spectacolelor de teatru (mai mult sau mai 
puþin) tradiþional japonez, kabuki ºi bunraku fiind pânã acum în topul 
favoritelor mele într-ale plasticitãþii scenice dublate de o precizie a 
miºcãrii ºi o disciplinã corporalã greu de egalat. Acum descopãr 
Yojôhan – o formulã de inspiraþie kabuki, ce aduce însã un foarte 
interesant element în plus: restricþia spaþialã. De altfel, Yojôhan 
defineºte acea camerã unde se consumã ritualul servirii ceaiului, pe 
saltele ce ocupau o arie de aproximativ opt metri pãtraþi. Aceste 
dimensiuni ale sufrageriilor se pãstreazã încã în majoritatea 
locuinþelor japoneze contemporane, astfel cã estetica lui Yasuda oferã 
ºi un comentariu social asupra claustrofobiilor noastre de zi cu zi, 
asupra individului prins între datorie ºi dorinþã, între responsabilitate 
cetãþeneascã ºi viaþã personalã. Aceastã abordare (post)modernã se 
combinã cu intensitatea ritualicã a ceremoniilor tradiþionale ale 
ceaiului, generând un surplus de tensiune.
Regizorul ºi-a pregãtit actorii într-o manierã care le impune sã-ºi 
constrângã ºi sã-ºi limiteze miºcãrile pe suprafeþe mici, creând 
adevãrate instalaþii din trupuri umane. Efectul este copleºitor, 
miºcarea stilizatã a personajelor „împletind” o plasã corporalã care 
captiveazã ºi fascineazã spectatorul. Emoþia devine palpabilã, e 
coregrafiatã cu mare atenþie la detalii narative ºi afective.
Drama shakespearianã este redusã la o narativitate esenþializatã, 
regenerativã. Spectacolul începe cu un personaj inexistent în piesa 
originalã, soþia lui Titus, care spune povestea, personajele apãrând pe 
scenã ca un soi de ecou al gesturilor, ºoaptelor ºi cuvintelor sale. 

Stilizarea 
violenþei. 
Un Titus 
Andronicus 
Japonez

FITS 2009

Saviana 
STÃNESCU

îºi antreneazã performerii folosind 
câteva reguli de bazã: când stau 
nemiºcaþi, trebuie sã evite ancorarea 
în propriul centru de gravitaþie, când 
un alt actor li se adreseazã e 
obligatoriu sã îngheþe ºi sã-l asculte 
cu maximã atenþie, când nu li se 
vorbeºte pot sã se miºte încet ºi sã 
meargã ca ºi cum ar fi pe o cãrare 
foarte îngustã. 
Aceste restricþii de miºcare induc o 
intensitate aproape psihoticã, o 
nevrozã ce poate caracteriza ºi omul 
contemporan. Drama shakespeareanã, 
cu suita sa de crime, violuri ºi 
comploturi, are în interpretarea 
trupei japoneze o frumuseþe stranie ºi 
neaºteptatã, generatã de aceastã 
stilizare excesivã. Parcã esteticul 
biruie fizicul, expresivitatea distruge 
violenþa, atingând atât valenþe mitice, 
arhetipale, cât ºi corzi de o actualitate 
brutalã, re-spunând povestea veche 
de când lumea a rãului pe care 
oamenii ºi-l pot face unul celuilalt.
Sigur, faptul cã este vorba de „Titus 
Andronicus”, un text al patrimoniului 
dramatic universal, imprimã un nivel 
de adâncime spectacolului, fãcând 
din el un model al reconfigurãrii 
clasicilor cu originalitate, acurateþe 
stilisticã ºi – n-o sã credeþi – umor. O 
producþie impresionantã, care meritã 
vãzutã pe toate meridianele. 

Stylizing violence. A Japanese Titus 
Andronicus

The most surprising and refined show the playwright Saviana 
Stanescu confesses she have seen this year at the International 

Theatre Festival from Sibiu was the Japanese staging of the 
shakespearian tragedy “Titus Andronicus”, directed by Masahiro 
Yasuda. Saviana Stãnescu declares she is a fan of traditional 
Japanese theatre shows (more or less), kabuki and bunraku being 
until now on her top of their favourite ones concerning stage 
plasticity dubbed with a precision of movement and body discipline 
hard to equal. She found the Japanese production included in FITS 
amazing and she explains why. 

Tragedia lui Titus Andronicus devine o 
explorare în felul în care ia naºtere 
terorismul: în urma rãzboiului, a 
violenþei care cere rãzbunare ºi sânge 
proaspãt, a frustrãrilor, a geloziei, a 
luptelor pentru putere. 
În aceastã montare, goþii poartã 
costume vestice, pe când romanii 
sunt îmbrãcaþi în haine tradiþionale 
japoneze. Putem gãsi deja rezonanþe 
în conflicte mondiale mai recente, 
care au dus la distrugerea Hiroshimei 
spre exemplu, dar nu cred cã 
rafinamentul ºi frumuseþea 
spectacolului cer decodarea ºi 
articularea unui mesaj clar ºi specific 
legat de istoria Japoniei sau a 
relaþiilor Orient-Occident.
Mai degrabã, viziunea lui Yasuda – 
deºi cu rãdãcini evidente în realitãþi 
socio-politice din ultimul secol – 
transcende realismul, articulându-se 
într-o zonã a esteticului bine strunit, 
a fizicalitãþii stilizate pânã la a deveni 
un fel de dans-teatru subtil ºi 
provocator în acelaºi timp.
Nu întâmplãtor, directorul de scenã 
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O altã zi de ploaie la Sibiu. 
Chiar dacã am început prin a spune 
asta, sã nu credeþi cã voi cãdea în 
melancolie. În ciuda zilelor ploioase la 
început de iunie, e Festivalul 
Internaþional de Teatru. Dimineþile 
sunt dedicate conferinþelor, lansãrilor 
de carte ºi de reviste,
spectacolelor-lecturã, din care extrag 
un eveniment foarte special. Vã voi 
scrie despre conferinþa „Grotowski ºi 
Kantor–doi artiºti ai nopþii” susþinutã 
de George Banu, o personalitate 
importantã în critica de teatru 
româneascã ºi internaþionalã.
Sala Centrului Cultural Habitus este 
situatã într-un subsol, numai bine 
pentru o dezbatere despre noapte, 
vremea de afarã amintind ºi ea de 
întuneric.

Florentina
BRATFANOF

FITS 2009

George Banu ºi-a început conferinþa cu o 
surprinzãtoare introducere în nopþile unor 
pictori celebri: Spilliaert, Munch, Friedrich, 
Redon, Radziwill, Turner, Courbet, Jansson, 
Solhberg, Millet etc. Când am detectat despre 
ce e vorba, mi-am readus aminte de copilãrie, 
când tatãl meu îmi punea în braþe câte un 
album cu reproduceri din marile picturi ale 
lumii. Acelaºi sentiment l-am avut ºi la 
începutul conferinþei lui George Banu care, pe 
un ton sfãtos ºi cald, ne explica ce înseamnã 
noaptea în picturã, cu un accent special pe 
tulburãtoarele tablouri ale lui Caspar Friedrich. 
Dar George Banu nu se opreºte numai la 
picturã, ci face o introducere pentru public ºi 
în plan literar, însoþind reproducerile cu 
raportãri la Keats, pentru care noaptea este 
locul în care ne asumãm complet 
incertitudinile, misterele, îndoielile fãrã a 
încerca sã ne apãrãm prin virtuþile raþiunii, 
sau la Witkiewicz ºi Brecht. Noaptea este 
pentru zi ceea ce spatele este pentru faþã. Ea 
îi impune pictorului sau regizorului sã se 
afunde în ea înainte de a trece de cealaltã 
parte. Noaptea reprezintã un antonim, un 
contrar. Intrã în problematica contradicþiei, a 
opoziþiei, a pierzaniei. Sã apuci drumul nopþii 
înseamnã sã te laºi purtat de exces, de uitarea 
normelor în vigoare, interzicerilor ºi 
constrângerilor deoarece, conform 
Margueritei Duras, în noapte totul este mai 
adevãrat. 

Sunt douã diviziuni ale nopþii. Noaptea sacrã ºi 
noaptea profanã. Pânã în secolul 18, la Revoluþia 
francezã, avem de-a face cu o noapte sacrã, unde 
mici lumini din tablouri sunt simbolurile prezenþei 
divine. În secolul luminilor noaptea devine profanã, 
dispãrând astfel perspectiva unei salvãri.
La Grotowski, un insomniac cronic, comunicarea se 
face prin noapte, înþelegerea între douã fiinþe se 
face mult mai adânc în contextul nopþii. Astfel, 
„Faust” e conceput ca o cinã nocturnã, demoniacã. 
La Grotowski, noaptea e una ereticã pentru cã 
acesta este cel mai bun punct de plecare pentru 
memorie.  
La Kantor, nopþile sunt neunificatoare, mistice. În 
spectacolul „Clasa moartã” Kantor avanseazã „pe 
poteca cimitirului” (afirmaþie George Banu). 
Noaptea sa e una derizorie, carnavalescã, în care 
salvarea nu este posibilã. Kantor se plaseazã mereu 
în centrul acestui univers, traversând parcã un râu 
al morþii pentru a-ºi anima personajele. Noaptea sa 
aparþine unei memorii agitate, dispersate, epuizate. 
George Banu îºi încheie conferinþa cu o 
comparaþie: dacã Grotowski se plaseazã în tradiþia 
nocturnelor, la Kantor e mai degrabã o noapte a 
modernitãþii.
Conferinþa susþinutã de George Banu are la bazã 
cartea scrisã de el „Nocturnes Peindre la nuit, jouer 
dans le noir”, apãrutã în 2005 la editura Biro.

 din FITS

Notes from FITS

During International Theatre Festival from Sibiu 2009, the 
mornings were dedicated to the conferences, book and 

magazines launches, reading-shows. Florentina Bratfanof 
extracts from all these a special event – the conference 
„Grotowski and Kantor–two artists of the night” led by George 
Banu, a personality in Romanian and International theatre 
critic. The conference was based upon the book written by him 
„Nocturnes. Peindre la nuit, jouer dans le noir”, published in 
2005 by Biro Publishing House.  
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Dintru început, tentativa de a opera o 
împãrþire pe genuri (teatru-dans, 
teatru de animaþie,
teatru-documentar, teatru-politic, 
teatru de text, monodramã, recitativ, 
teatru muzical sau teatru pentru 
tineret) aratã cã în majoritatea 
cazurilor este vorba despre abordãri 
sincretice, mijloace sau instrumente 
specifice mai multor genuri 
regãsindu-se aproape în fiecare 
producþie. De remarcat, în acest sens, 
un monolog interpretat de o 
marionetã („Paricidul” de Ion Sava, de 
la Auãleu – Teatru de Curte ºi Garaj 
din Timiºoara), un spectacol de 
miºcare ºi teatru-dans cu maºinuþe 
de Luna Park, care se încheie cu o 
emoþionantã scenã de moarte 
simbolicã, jucatã de marionete („Stare 
febrilã” de Denis Chabroullet, produs 
de Th. de la Mezzanine din Paris ºi T. 
de Marionete din Arad) sau un altul 
în care dansul hip-hop alterneazã cu 
monoloage rostite de artiºti compleþi, 
stãpâni atât pe expresivitatea 
trupului, cât ºi pe cea a cuvântului 
întrupat scenic („Game Spotting” de 
la Etta Ermini Dance Theatre din 
Londra). 

Revizitarea clasicilor literaturii universale s-a materializat într-o 
producþie cu „Hamlet”,  montat de Gelu Badea, la Teatrul de Nord din 
Satu Mare, ºi în spectacolul „Casa Bernardei Alba”, în regia lui Kincses 
Elemér de la T. Municipal din Baia Mare. Din pãcate, nici unul dintre 
cele douã spectacole nu au convins asupra cheii de descifrare a 
pieselor. 
Clasicii literaturii române au fost, de asemenea, recitiþi de Radu Afrim 
ºi Gheorghe Hibovski. Acesta din urmã încearcã un spectacol de bar, 
interactiv din colajul de texte reunit sub titlul lui Ion Creangã, 
„Povestea poveºtilor”, în care nu poate fi lãudatã decât dãruirea 
interpreþilor. În „Jocul de-a vacanþa (opþiune 9)”, Radu Afrim se 
îndepãrteazã mult de textul lui Mihail Sebastian. O face însã spre a 
ajunge la un spectacol modern, care pãstreazã trama iniþialã, însã 
mutã partea romanticã în plan oniric ºi dezvoltã rolurile secundare, 
iar o datã cu ele, o zonã ludicã de amploare, savuroasã ºi perfect 
justificatã în grila sa de lecturã.
Dramaturgia nouã româneascã este reprezentatã de un spectacol de 
autor – „Welcome to Romania” – în care Theo Herghelegiu încearcã 
sã facã teatru politic pe muzicã, împingând lucrurile la extreme în 
care grotesc ºi poetic se întâlnesc. 
Peca ªtefan, la rândul sãu, scrie un tip de teatru–documentar despre 
istoria ante– ºi post-decembristã a oraºului Baia Mare, cu acroºuri în 
trecut ºi în viitor. Ana Mãrgineanu monteazã acest text ca un itinerar 
din holul teatrului, în pivniþa acestuia ºi abia apoi pe scenã în care 
cuvânt, miºcare coregrafiatã ºi cântece dezvoltã tema aurului din 
zonã.
Dramaturgia contemporanã strãinã preocupã regizori precum Sorin 
Militaru, care a montat în urmã cu ºapte ani „ªefele” de Werner 
Schwab la Teatrul Odeon din Bucureºti, un spectacol dur ºi poetic 
totodatã, care face încã sãli pline datoritã prestaþiilor de excepþie ale 
celor trei  mari actriþe – Coca Bloos, Emilia Dobrin ºi Dorina Lazãr. 
Aceeaºi longevitate o demonstreazã ºi spectacolul „În aburi” de Nell 
Dunn, montat de  Meleg Vilmos la Teatrul de Stat din Oradea cu ºase 
actriþe speciale din Trupa Szigligeti. 
Regizorul Gavril Cadariu se apropie de textul dramaturgului american 
Rajiv Joseph, „Animale de hârtie”, pe care îl monteazã la Teatrul 
Underground – „Ariel” din Târgu Mureº. Impresioneazã eleganþa ºi 
planurile în spaþiului scenic, ritmul ºi tensiunea interpretãrii 
personajelor întrupate de Elena Purea, Marius Turdeanu ºi Andrei 
Chiran, muzica subtilã compusã de Lucian Ban ºi întreaga atmosferã 
creatã cu un rafinament discret de regizor. 

Aceastã scurtã trecere în revistã aduce un plus de dovezi în favoarea 
ideii cã Festivalul ATELIER  este „axat pe cãutarea de noi formule de 
expresie teatralã ºi pe promovarea noilor tendinþe din arta 
spectacolului”, pentru a-l cita pe directorul ºi fondatorul sãu, 
dramaturgul Radu Macrinici.

Eugenia Anca ROTESCU

În ceea ce priveºte mijloacele 
specifice teatrului muzical, acestea au 
fost intens folosite în spectacolele 
realizate la Teatrul Municipal din Baia 
Mare, unde existã actori extrem de 
mobili, care ºtiu sã cânte, dar ºi o 
trupã de balet. Sunt prezente în 
„Jocul de-a vacanþa (opþiune 9)” dupã 
Mihail Sebastian, în regia lui Radu 
Afrim, în „Poveºti adevãrate, complet 
inventate” de Peca ªtefan, regia Ana 
Mãrgineanu sau „Ivan Turbincã - 
omul care a speriat moartea sau nu”, 
adaptare de Radu Macrinici a 
basmului omonim de Ion Creangã, în 
regia lui Dan Þopa. Dar ºi în „O 
autobiografie pierdutã” de Petru 
Maier Bianu, producþie a Fundaþiei 
Accumm sau „Povestea poveºtilor”, în 
regia lui Gheorghe Hibovski de la 
Teatrul Tandem din Piatra Neamþ ºi 
desigur, „Welcome to Romania” de 
Theo Herghelegiu, care semneazã ºi 
regia spectacolului realizat la Teatrul 
„Mihai Popescu” din Târgoviºte. 
Dacã o încadrare pe genuri se 
dovedeºte a nu fi cea mai potrivitã 
pentru Festivalul ATELIER, se poate 
încerca o raportare la autor. 

Ediþia a XVII-a a Festivalului Internaþional de Teatru 
ATELIER, desfãºurat în perioada 20 – 27 iunie 2009, 
la Baia Mare, a reunit o serie de spectacole ale cãror 
caracterstici le recomandã pentru un tip aparte de 
cãutare teatralã. 

Sincretism in ATELIER festival 

The 17th edition of International Theatre 
Festival ATELIER, that took place from 

20th until 27th of June 2009, in Baia Mare, 
reunited a series of shows that recommends 
different approaches in theatrical research. 
Eugenia Anca Rotescu makes a short 
presentation of the festival, for adding some 
evidences for the idea that ATELIER is 
„focused on researching new formulas of 
theatrical expression and on promotion new 
trends in performing art”, as it is stated by 
the artistic director and its founder, the 
playwright Radu Macrinici.  

Sincretism
în ATELIER
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Ni se propune ceva. Nouã, lucrãtorilor pe bandã de la corporaþiile 
multinaþionale. Sã ne oprim. Sã evadãm. Sau, cum ispitesc unele 
reclame în sloganele limbii de lemn: sã petrecem un timp doar cu noi 
înºine, sã luãm o pauzã. Sã încetãm sã mai producem nimicul. Practic, 
din aranjamentul ãsta, n-ai cum sã nu ieºi în câºtig. Dar, se pleacã de 
la supoziþia cã automatismul de a lucra va opune rezistenþã.
Dacã nu-þi convine propunerea, sunt pistoale de jucãrie cu care sã te 
convingem. Dacã nu înþelegi nici aºa, þi se repetã cu degetul la tâmplã 
a nelãmurire: e un joc, un joc de-a vacanþa! Toate excentricitãþile, 
toate ciudãþeniile sunt libere spre exprimare, madam Vintilã în 
travesti, ªtefan ameninþând cu pistolul, o babilonie dezlãnþuitã ºi 
uneori amuzantã (de pildã, monologul liric al aceleiaºi madam Vintilã, 
iterându-ºi amorul nefericit printr-o oralitate ce schimbã rapid 
registrele).
Acum, eu am zis mereu cã Afrim se adreseazã clasei de mijloc sau, mã 
rog, celei în formare de la noi. Mai mult, aº îndrãzni sã zic cã Radu a 
crescut odatã cu targetul spectacolelor lui. Mã refer la faptul cã el s-a 
maturizat, pe când , totuºi, societatea de mijloc e încã în formare. Zic 
asta nu din cauza transplantãrii de mediu cu care Afrim opereazã în 
adaptarea piesei lui M. Sebastian, din pensiunea de munte a dnei 
Weber la multinaþionalã. Zic asta din cauza conceptelor cu care 
lucreazã regizorul. Conºtient de importanþa unei culturi-satelit, am 
putea zice cã Radu anticipeazã atunci când vorbeºte despre dramele 
gulerelor albe din multinaþionale. Nu este un fenomen covârºitor în 
aceastã parte de Europã. Este însã, portiþa prin care Radu Afrim se 
strecoarã uºurel spre problemele contemporane. Ca formã, 
spectacolele sale au propus mereu, uneori mai în subteran, alteori mai 
pe faþã, un dilematic alogen, poate nu neapãrat european. Regizorul 
de formaþia omului de litere ºtie de asemenea cã umorul reiese ºi din 
inadecvarea formei cu fondul. Multinaþionale, acolo, la ei, urmare a 
superindustrializãrii, dar ºi aici, în România, în contextul 

universalizãrii obligatorii. Existã 
stresul muncii în exces, în care sunt 
incluse deadline-uri ºi forumuri de 
bifat. Nu existã o solidã clasã de 
mijloc, deci nici o conºtiinþã puternicã 
a societãþii civile. Existã clãdirile, 
sediile firmelor, existã planurile ºi 
apple-urile multinaþionalelor. În 
România. Unde existã ºi lupta pentru 
supravieþuire ºi fieful nemuncii 
plãtite regeºte. Unde nu conteazã 
neapãrat sã fii cel mai bun. 
Mecanisme comice vizibile ºi uºor de 
declanºat. Afrim vorbeºte cu uºurinþã 
limba clasei de mijloc, limba tinerilor 
de acum zece ani care au început sã 
presteze la multinaþionale. În Ardeal, 
acolo unde a fost montatã piesa, la 
Baia-Mare, regizorul s-a jucat într-o 
adaptare a textului care a presupus, 
mai degrabã, sensibilizarea publicului 
local, conþinând multe transilvãnisme 
sau, pur ºi simplu, cuvinte cu 
rezonanþã hilarã din vorbirea curentã. 
Acest lucru n-a dãunat neapãrat 
reprezentaþiei de la Odeon, în 
Bucureºti, dar a pus niºte limite, în 
care resimþeam intenþia regizorului. 
Un spectacol bun are o componentã 
politicã, fie ºi una de importanþã 
minorã. În „Jocul...”, în ciuda rescrierii 

textului, metodã cu care regizorul ne-
a obiºnuit, într-o mãsurã mai micã 
sau mai mare (ºi aceasta fiind una 
dintre ustensilele la purtãtor ale sale), 
în „Jocul...” trama rescrisã se subþiazã 
– în ciuda mânuirii abile a imaginilor 
(automatele umane de lucru, de la 
început sau plutirea, la propriu, a 
radiourilor pe undele muzicii) –, ea se 
strãvezeºte lãsând loc, uºor-uºor... 
politicii. ªi zic asta cu accentul nu 
neapãrat pe excelenþa spectacolului, 
ci pe latura mascat-politicã. Sigur, o 
criticã a cotidianului, o 
recameleonizare specificã teatrului, 
dar, aici e greu sã faci politicã, 
imediat ea miroase a prostie, de cele 
mai multe ori. De aceea, aluzia e 
subtilã, e incarnatã în jocul actorilor. 
Pentru cã aici revoluþia nu 
intereseazã larg, mai ales dacã a 
apucat sã prindã un iz de mucegai în 
dosare. De aici ºi nota de bâlci pe care 
o prinde spectacolul la un moment 
dat, de cabaretism autohton, festival 
de sanremo în sânge. Iatã, deci 
distracþia clasei de mijloc. Poate sã se 
uite la ea însãºi ºi sã râdã. În 
formare. 

Radu Afrim
FACE JOCURILE

Liviu CRISTIAN

(cât joc este în „Jocul de-a vacanþa”
de R.A. dupã M. Sebastian?)

Radu Afrim lays down the stakes

Something is being proposed to us. To us, workers from the 
multinational corporations. To stop. To escape. Or, to use the 

commercials common language: to spend some time just by 
ourselves, to take a break. To stop producing the nothingness. In 
fact, one can really gain from this engagement. If this proposal 
doesn’t suit you, there are some toy guns that will be used in order 
to convince you. If you still don’t get it, we will repeat this with the 
finger positioning to the forehead saying: it is a game, a holyday’s 
game! That is how  Liviu Cristian synthesizes his perception about 
the show „Holiday games (new version 9)” after M. Sebastian, 
directed by Radu Afrim for Baia-Mare State Theatre.



Existã spectacole de teatru care 
duc cu gândul la creaþii 
arhitectonice, la construcþii 
impozante ºi delicate totodatã.
Au în ele un „ceva” care conjugã 
consistenþã ºi volatil, profunzime 
ºi lejeritate, palpabil ºi inefabil. 

„Piaþa Roosevelt” de Dea Loher, 
spectacolul semnat de Radu Afrim la 
T.N. Timiºoara se numãrã printre cele 
foarte puþine de acest gen. 
Concepþia sa regizoralã se sprijinitã 
pe scenografia spaþiatã, nu doar 
funcþionalã, ci ºi cu deschidere spre 
metafizic semnatã de Iuliana Vîlsan, 
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Piata
Roosevelt

pe costumele elaborate ale Velicãi 
Panduru, pe muzica lui Vlaicu Golcea, 
în care culoarea localã ºi starea 
personajelor îºi aflã expresia ºi pe 
comentariul inteligent din sound 
design-ul lui Uþu Pascu. Suma acestor 
elemente formeazã un univers vast, 
stãpânit, cu o precizie de cronometru, 
care acoperã deopotrivã un spaþiu 
fizic, dar ºi unul interior. Pe de o 
parte, respirã larg, iar de cealaltã este 
ermetic închis în interiorul unor 
fãpturi marginale, fãrã acces ºi 
dorinþã de a se supune normelor 
sociale general agreate. 
Pare întunecat, dar are izbucniri de 

energie, transformate în dans ºi cântec, în urale la meciuri ºi rîsete.
În fapt, este ritmat de suferinþã ºi moarte, de nevoie de iubire ºi refuz, 
de dorinþe ºi multe renunþãri. Mai mult decît orice, îl populeazã divizii 
de pisici albastre, verzi, roºii, cenuºii, portocalii, care delimiteazã un 
bar, o fabricã de arme, o salã de bingo, un bordel pe mai multe etaje ºi 
câteva case. Biserica din centru nici nu se mai zãreºte, în schimb, se 
vede un cimitir. Deºi se aflã mai departe, e acolo, mereu prezent, în 
aºteptare. 
Totuºi, nu are o atmosferã încãrcatã, ci doar aburoasã, neclarã ca ºi 
viaþa personajelor. O strãbat solo-uri ºi coruri antrenante sau zgomote 
care puncteazã, cu o ironie amarã, întîmplãri dure – cãderi, 
împuºcãturi, lovituri, bãtãi, ori amuzante, precum clinchetul 
monedelor cãzute pentru o vizitã scurtã ºi needificatoare la un soi de 
pipshow amãrât de cartier. Printre ele, se aud mereu cifre. Multe cifre, 
adunate din toate vieþile lor – numãrul anilor ºi al copiilor, al etajelor 
ºi al angajaþilor... – rostite alb, ca ºi cum nu ar însemna nimic, de 
vocea fetei de la bingo (Claudia Ieremia). De altminteri, tot vocea ei 
fãrã inflexiuni va relata, în final, întreaga poveste a evenimentului 
tragic ce se petrece în acest loc. 
„Piaþa Roosevelt” clocoteºte de viaþã. Fiecare spaþiu este în 
permenenþã locuit ºi umplut cu gesturi ºi miºcãri, atitudini ºi stãri. 
Aici se intersecteazã existenþe marginale – traficanþi de droguri ºi 
travestiþi, tîrfe ºi ºomeri – cãrora actorii le conferã veridicitate ºi 
personalitate. De la transexualii Ion Rizea (Aurora), elegant ºi rafinat, 
Cãtãlin Ursu (Bibi), naiv ºi entuziast, Cãlin Stanciu jr. (Suzana), 
impresionant ºi atletic, la cele patru femei – soþia lucidã ºi asprã 
(Irene Flamann Catalina), târfa contorsionistã (Alina Reus), mama 
îndureratã ºi resemnatã (Paula Maria Frunzetti) ºi salariata tragic-
împãcatã cu o boalã letalã (Andrea Tokai) ºi pânã la patronul instabil 
emoþional (Victor Manovici), poliþistul zelos-debusolat (Romeo Ioan) 
sau vecinul dezabuzat (Cristian Szekeres) ori adolescentul pierdut 
(Marius Lupoianu) au toþi poveºtile lor. Nici una veselã, nici una care 
sã nu fi lãsat urme în devenirea lor, nici una care sã nu ducã spre 
moarte. Cu toate acestea, ei pãstreazã un soi de demnitate ºi o 
umanitate care îi salveazã într-o lume durã ºi violentã, care îi scoate 
din sordidul existenþelor fãrã orizont.
Amploarea spectacolului regizat de Radu Afrim activeazã un anumit 
tip de receptare în care atenþia distributivã ºi concentrarea asupra 
unui punct sunt simultan activate de pulsiunile de viaþã ºi de moarte 
care se rãsfrâng din „Piaþa Roosevelt” de la Teatrul Naþional dn 
Timiºoara.

Eugenia Anca ROTESCU
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Life on the Praça Roosevelt 

There are shows that make one think about architectonic creations, very 
imposing but in the same time delicate. They have something that combines 

consistency and volatility, profoundness and legerity, touchable and ineffable. 
„Life on the Praça Roosevelt” by Dea Loher, show directed by Radu Afrim at 
National Theatre from Timisoara is among the few of this kind, Eugenia Anca 
Rotescu states. „Director’s conception is based upon spaced stage design, being 
not only functional, but opened to the metaphysical level made by Iuliana 
Vîlsan, upon the costumes of Velica Panduru, upon the music of Vlaicu Golcea, 
wisely expressed by the sound design of Uþu Pascu. The sum of those elements 
forms a large universe, dominated very precise, covering physical and inner 
space. «Life on the Praça Roosevelt» seethes with life. Each space is permanently 
lived and filled with gestures and movements, attitudes and states of being.”



Spectacolul cu numele lung ºi descriptiv de mai sus nu vrea sã spunã 
o poveste – în ciuda titlului astfel ales – ºi nici sã dea o reþetã de 
supravieþuire, deºi timpurile pe care le trãim parcã-parcã ar cere-o. 
Dacã ar fi sã-l comparãm cu un gen literar, acela nu ar fi cu siguranþã 
romanul, ci eseul: „Cum traverseazã Barbie criza mondialã”, producþie 
a Teatrului Naþional din Timiºoara, este o sumã de observaþii asupra 
lumii de azi ºi asupra transformãrilor prin care aceasta trece, 
observaþii formulate în scris de un dramaturg, Mihaela Michailov, ºi 
elaborate scenic de un regizor, Alexandra Badea, împreunã cu 
scenografa Velica Panduru ºi câþiva dintre cei mai buni tineri actori ai 
acestui teatru în plinã creºtere – Alina Reus, Victor Manovici, Sabina 
Bijan, Cãtãlin Ursu, Colin Buzoianu, Sabina Reus (deja un copil-actor 
cunoscut la Timiºoara). Nu avem de-a face cu personaje, nici cu 
scenarii, conflict, dialoguri sau climax. Dar textul are umor ºi ironie, 
iar soluþiile scenice sunt foarte moderne, aºa încât ai de-a face cu o 
confruntare de idei cât se poate de contemporanã, din toate punctele 
de vedere. De ce sã ne facem cã „ne jucãm” de-a teatrul, cã inventãm 
personaje care sã spunã ce gândim noi sau sã ne facem cã nu vedem 
cât de învechite sunt pattern-urile de gândire ale unor regizori care 
tot încearcã sã-i reinventeze pe clasici – par sã spunã autoarele. De ce 
sã nu spunem direct ce credem despre: 1.cliºeele de gândire care 
parcã au înghiþit orice idee proprie a omului de azi, 2. icon-urile 
prefabricate pe care suntem dresaþi sã le admirãm/copiem încã de 
mici, înlocuind cu ele modelele care ne-ar fi putut stimula, 3. absurda 
nevoie de glamour, consolidatã în noi de toate revistele/magazinele/ 
show-urile TV cu care suntem hrãniþi forþat, 4. toate ghidurile tip 
„cum sã...” care ne sufocã existenþa ºi îi furã singurul lucru viu din ea 
– imprevizibilul etc., etc., etc. Într-un fel de laborator hipermodern are 
loc un experiment ce are în centrul sãu tipologiile lumii de azi – o 
femeie înnebunitã sã-ºi ajusteze „look-ul”, un tânãr bãrbat workoholic 
care nu are timp nici sã meargã la WC fiind permanent conectat la 
mijloacele de comunicare moderne, un copil deja cufundat în cursa 
modernã spre ascensiune etc., iar spectatorii sunt invitaþi sã arunce o 
privire spre ceea ce ar putea deveni – dacã nu sunt deja – ei înºiºi. 
Estetica anilor ‘60 ce dominã vizualul spectacolului – prin costume ºi 
cele câteva obiecte create de Velica Panduru (un scaun de toaletã, 
impregnat cu un portret stil Andy Warhol, e „vedeta”) impregneazã 
spectacolul de o nostalgie a vremurilor când oamenii înþelegeau 
modernitatea ca pe o formã de câºtigare a propriei independenþe ºi 
de afirmare a creativitãþii proprii, primele semne ale culturii pop fiind 
semne bune. O cronicã a lipsei de independenþã în gândire ºi acþiune 
de care a ajuns sã sufere omul contemporan ºi a lipsei lui de curaj, 
curajul de a trãi pur ºi simplu – spectacolul este o reflecþie necesarã 
despre rãtãcirile noastre imediate. Cele pe care nu le vedem fiindcã 
sunt prea aproape de noi. 
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– pledoarie pentru non-personaje 
ºi non-poveste

Cum traverseaza
Barbie criza mondiala 

Regizoarea Alexandra Badea îºi 
continuã aici cercetãrile privind felul 
în care imaginea vie ºi imaginea 
filmatã a actorului se pot combina pe 
scenã creând un efect cu totul special 
– efectul de distanþare în epoca post-
tehnologicã, dacã se poate numi aºa 
(cercetãri începute cu „Spaþiul vital”, 
spectacolul de absolvire a UNATC, 
apoi cu „Sexul femeii ca un câmp de 
luptã...” de Matei Viºniec, realizat în 
Franþa, ºi „69” de Igor Bauersima, 
producþia anterioarã de pe scena TN 
Timiºoara). Dinamica unui spectacol 
purtând semnãtura ei este similarã 
dinamicii televiziunii, ceea ce atrage 
publicul contemporan, însã fãrã sã 
distrugã fibra intimã specificã 
teatrului, o experienþã vie prin 
excelenþã. Probã extrem de dificilã 
pentru actori, care trebuie sã renunþe 
la vechile lor obiºnuinþe în materie de 
interpretare, un asemenea spectacol 
– ce intrã pe deplin în definiþia datã 
de Hans Thies Lehmann, „teatru 
postdramatic” – este o excelentã 
terapie pentru vindecarea 

A trecut destulã vreme de când modelul teatrului dramatic a 
explodat în lume în sute de forme de spectacol, dar vestea 

despre aceastã explozie abia dacã a ajuns în teatrul românesc. 
Ici-colo vezi câte o încercare timidã, ºi aceea înãbuºitã în 
faºã de cãtre producãtori – atâþi câþi sunt, deºi nu toþi îºi 

meritã numele – care „ºtiu ei cum e mai bine” sã te exprimi 
în teatru. ªi totuºi, existã ºi tentative reuºite, iar despre una 

dintre ele aº vrea sã vã vorbesc eu aici. 

Cristina MODREANU

How does Barbie get over the world crisis

The production of National Theatre Timisoara is a sum of observations 
on contemporary world and on transformations that take place, 

written observations of one playwright, Mihaela Michailov, and staged 
by the young director, Alexandra Badea, together with the stage 
design of Velica Panduru and some of the best actors of this theatre - 
Alina Reus, Victor Manovici, Sabina Bijan, Catalin Ursu, Colin Buzoianu, 
Sabina Reus. The performance directly speaks about stereotypes that 
have swollen every personal idea of today people, icons that we are 
educated since childhood to admire and to imitate, the absurd need of 
glamour built and consolidated inside us by all magazines/stores and 
TV shows, guides, about “how to…” guides that suffocates our 
existence etc… Alexandra Badea continues here her researches on the 
manner of combining on stage the actor’s live presence and his 
recorded images, creating a very special effect that Cristina Modreanu 
labels as – stage distance effect in post-technological era.

„trãirismului” de care suferã mulþi 
actori antrenaþi în ºcoala de teatru 
româneascã. Lipsa de implicare pe 
care o cere regizoarea actorilor ºi 
distanþa pe care le-o impune faþã de 
entitatea cãreia trebuie sã-i dea viaþã 
- în cazul de faþã tipologii, nu 
personaje propriu-zise – sunt primii 
paºi spre o necesarã independenþã 
faþã de rol, semnul principal al 
profesionalismului actorului.
Într-o conferinþã þinutã la Bucureºti 
anul trecut, în cadrul FNT 2008, 
regizorul Alvis Hermanis spunea cã 
experienþa televiziunii obligã actorul 
contemporan sã-ºi regândeascã 
complet mijloacele, fiindcã altfel el 
nu va mai putea trezi interesul 
publicului modern. În ce fel anume 
poate actorul sã facã asta – în cadrul 
unor modele teatrale noi, gândite ºi 
elaborate împreunã cu regizorul – 
este o întrebare care comportã, din 
fericire, mai multe rãspunsuri, toate 
valabile. ªi este provocarea majorã a 
teatrului în lumea de azi.
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Cumatra
de la Masca

Astfel stau lucrurile ºi în cazul uneia dintre premierele actualei stagiuni, „Acul 
Cumetrei Gurton”. Regizorul Mihai Mãlaimare creeazã un scenariu dupã textul 
anonim din secolul al XVI-lea care sã conducã la un spectacol de teatru 

muzical. Alegere inspiratã, pentru cã 
subiectul, cu intrigi între douã vecine, 
alimentate de personaje pitoreºti din 
satul lor, dezlãnþuie un conflict în 
care quiproquo-urile, comicul de 
situaþie ºi limbaj, bastonadele ºi 
încurcãturile se þin lanþ. Montarea le 
potenþeazã pe toate, atât prin cheile 
de interpretare diferite, cât ºi prin 
soluþiile scenografice, ori prin scenele 
colective în care se danseazã ºi se 
cântã.

Masca este un teatru de cartier atipic prin aceea cã un procent 
semnificativ din spectatori nu locuiesc în zonã. Pe de o parte, îi 
atrage sala modernã, a cãrei construcþie în amfiteatru oferã 
vizibilitate maximã din orice loc ºi faptul cã spectacolele încep la 
ora 8 seara. Pe de altã parte - oferta repertorialã, care dã bune 
motive de destindere ºi relaxare. 

Scenografia semnatã de Puiu Antemir sugereazã casele celor douã 
vecine ºi drumul care le desparte. Dincolo însã de rostul de a indica 
locul acþiunii, concepþia sa face posibile, în scenele în care conflictul 
escaladeazã, adevãrate numere de acrobaþie, cu cãþãrãturi, suspendãri 
cu capul în jos sau sãrituri de la înãlþime. Prin costumele create, Unda 
Popp împarte discret personajele în douã tabere. Clanul Gurton e 
îmbrãcat în nuanþe de maron, alb ºi bej, în vreme ce adversarii Chat 
poartã grena, alb ºi violet. Înfruntãrile dintre clanuri, precum ºi 
declaraþiile lor de intenþii sau amuzante incantaþii ºi invocãri cântate 
solo sau în cor (muzica, Rãzvan Diaconu), sunt tot atâtea prilejuri 
pentru scene de dans. Coregrafia Ioanei Macaria, cu miºcãri poate nu 
foarte complicate, dar bine ritmate ºi amplu articulate, pune în 
evidenþã o trupã excelent sincronizatã ºi foarte expresivã. Dansurile 
sunt pline de vervã, însã ºi de o exactã mãsurã a energiei pe care o 
degajã. Tot astfel sunt ºi bastonadele, clasice sau transformate în 
bãtãi cu perne la care publicul este parte ori modernizate, pastiºând 
filmele cu plutoane americane ce se lanseazã în atac, respectiv clanul 
condus de Doamna Chat care scandeazã în ºoaptã „Left! Right! Left! 
Fire!!!”. Este doar un exemplu de comic de limbaj, pentru cã întreg 
textul – în minunata traducere a lui Leon Leviþchi – este împãnat cu 
replici savuroase, iar actorii pun în valoare mijloacele prin care este 
realizat umorul – rime în interiorul frazei ca semn al agerimii minþii, 
îngânatul interlocutorului repetând finalul cuvintelor pentru 
personaje mai grele de cap, pauze lungi dupã un anumit sunet ca 
sechele ale bãtãii recent încasate.
Tonul îl dau protagoniºtii – Olga Delia Mateescu, invitatã sã o 
întrupeze pe Cumãtra Gurton, Mihai Mãlaimare în rolul amicului 
Hodge ºi Ana Maria Pâslaru în cel al vecinei Chat. Sunt personalitãþi 
diferite, cu prezenþe scenice specifice, atitudini, gesturi, mimicã sau 
plasticitate diferite, dar calitatea umorului este mereu la cote ridicate.  
Olga Delia Mateescu este o cumãtrã cu pretenþii, îºi dã aere, se vrea 
manieratã ºi admiratã de Hodge, dar îºi pierde adesea cumpãtul, 
strigã la servitori, are slãbiciuni fizice ºi sincope în vorbire. Mihai 
Mãlaimare face un personaj jenat de pantalonii rupþi, care îl 
împiedicã ºi la mers ºi la a flirta de zor cu femeile – slujnice sau 
doamne, nu conteazã. Mereu atent sã nu se facã de râs, Hodge este 
extrem de mobil, schimbând strategic poziþia – sã-ºi ascundã gaura 
din turul pantalonilor ºi lipsa de verticalitate. Ana Maria Pâslaru este 
vecina singurã, maturã, apetisantã, curtatã de mulþi bãrbaþi. Se simte 
sigurã pe calitãþile ei fizice, pe care, de altminteri, le etaleazã cu orice 
ocazie. Actorii care îi secondeazã în rolurile de mai micã întindere 
creioneazã personaje vii, cu trãsãturi distincte, cu gesturi ºi/sau ticuri 
relevante.
Astfel, se rotunjeºte o comedie muzicalã de cea mai bunã calitate, 
gata oricând sã descreþeascã frunþile celor mai pretenþioºi ºi sobri 
spectatori. 

Eugenia Anca ROTESCU

Godmother from Masca Theatre 

The director Mihai Malaimare creates in „Acul Cumetrei Gurton” 
a scenario based upon an anonymous text of 16th century that 

will led to a musical. It was an inspired choice, Anca Rotescu 
believes, because the subject of intrigues between two 
neighbours, fed by other picturesque characters from their 
village, unfold a chain conflict of qui-pro-quos, situations and 
language humor, floppings and misunderstandings. The direction 
enriches everything through different interpretation keys, stage 
design solutions and collective scenes in which they dance and 
sing.  One can find a best quality musical comedy completed by 
the set design of Puiu Antemir and the costumes created by Unda 
Popp, music by Razvan Diaconu based on choreography of Ioana 
Macaria, or on acting of actors – Olga Delia Mateescu, invited to 
act Godmother Gurton, Mihai Malaimare in the role of friend 
Hodge and Ana Maria Paslaru as neighbour Chat.



Într-o primã etapã, spectatorul are acces la spaþiul interior al fetei 
prin formula, consacratã teatral, a cutiei italiene, prevãzutã cu cel
de-al patrulea perete. Dincolo de acesta, atmosfera este plãcutã ºi 
liniºtitã. O luminã blândã cade peste o carte, singurul obiect din jur. O 
melodie cântatã de un glas cald ºi de o chitarã se aude încet. Ea,  
îmbrãcatã într-un halat de casã, alb, se aflã acolo, în picioare. 
Se miºcã lent, calm, dar acoperã întreg spaþiul. Este al ei întru totul. 
Pare sã se îndrepte mereu în întâmpinarea cuiva sau spre ceva. 
Schimbã direcþia. O datã ºi încã o datã. Întâlnirea spre care se 
îndreaptã nu se produce. Ori este prea scurtã. Încercare reînnoitã, 
iarãºi ºi iarãºi, fãcutã când cu delicateþe, când cu fervoare. Impresia 
de relaþionare cu elemente insesizabile ochiului, dar foarte prezente 
în acel univers al ei, persistã. 
Revine cu fiecare nouã miºcare sau gest. Un deget întins ca sã 
conducã spre un sens. Care rãmâne, ºi el, ascuns. Contrariile curg unul 
dintr-altul, în mâna lãsatã pe sol ºi ridicatã apoi în extensie totalã. 
...Mâinile, niciodatã la fel, niciodatã împreunã – pânã ajung sã nu mai 
aparþinã aceleiaºi fiinþe. Rãmân, rând pe rând, în poziþia care 
marcheazã secvenþele ce se succed. 
În timp, miºcarea câºtigã în amploare. Gesturile sunt tot mai largi. 
Tentative de cuprindere. Sau de integrare într-un flux care curge în 
direcþii nenumãrate. Nu se adunã nicicând. Cheamã dar nu reþine, nu 
respinge, dar nici nu acceptã. 
Pe chip, pãstreazã întipãritã o expresie în care se citeºte doar atenþia 
cu care urmãreºte toate aceste trasee intersectate, aparent haotice, 
fãrã finalitate clarã. Descrise de suma de fiinþe ce o locuiesc interior. 
În a doua etapã, între spectator ºi performer nu mai existã obstacole. 
Sunt faþã în faþã, se privesc direct în ochi ºi primesc fãrã nici un fel 
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Eugenia Anca ROTESCU

limbaj
interior – exterior

de mediere ceea ce vine de la unul 
spre celãlalt. Fata stã acum nemiºcatã 
într-un cerc de luminã, în hainele ei 
de zi. Lasã libere persoanele 
dinlãuntru ei sã se exprime. Limbajul 
acestora se schimbã.  
Când ies în lumea exterioarã, dincolo 
de spaþiul mobilat exclusiv de gânduri 
ºi cãrþi, nu se mai folosesc de trupul 
ei spre a se exprima, ci iau în 
stãpânire cuvintele. Propoziþii scurte, 
rostite parcã de voci mecanice, se 
rostogolesc una dupã alta, una peste 
alta, fãrã pauze, fãrã inflexiuni, fãrã 
sã aºtepte rãspunsuri sau replici. 
Verbul surprinde tumultul unei vieþi 
interioare bogate. Cu atitudini 
prietenoase, neîncrezãtoare, ostile. Cu 
probleme acceptate, refuzate sau 
nerecunoscute. Cu gânduri bune, 
îngãduitoare, rãutãcioase. Cu 
raportãri politicoase, realiste sau 
pesimiste la societate. 
Astfel, între miºcarea coregrafiatã ºi 

„Lulu’s room” este una dintre puþinele piese de dans contemporan pe care tinerii 
coregrafi izbutesc sã le producã în regim independent, beneficiind însã de sprijinul 
Centrului Naþional al Dansului Bucureºti. Lucrarea semnatã de Mihaela Dancs este 

un one woman show care juxtapune douã forme de limbaj – unul corporal ºi celãlalt 
verbal – prin care se manifestã universul interior al unei tinere. 

textul spus în englezã, se 
împlineºte piesa Mihaelei Dancs 
despre limbajele corporale ºi 
verbale ale lumii interioare.

Inside – outside language

Lulu’s room” is one of the few 
contemporary dance performances 

on Romanian stage. The young 
choreographers succeed in producing 
them independently, but having the 
support of National Dance Center of 
Bucharest. The work signed by Mihaela 
Dancs is a one woman show that puts 
together two language forms – body 
and speach – from which the inner 
universe of a young woman manifests 
itself. In the first phase the audience 
has access to her space through the 
consacrated  Italian box  formula, also 
featuring the forth wall. Secondly, 
there aren’t any obstacles between the 
spectator and performer. It’s a face to 
face situation; they are looking to 
each other directly and receive 
without any mediation what is to 
come from one to another. In the 
space between the choreographied 
movement and the text spoken in 
English flourishes the performance of 
Mihaela Dancs, one about body and 
oral language of the inner world.  



“D’ale carnavalului” de Caragiale, 
regia Lucian Pintilie,
Teatrul Bulandra 1966.
Toma Caragiu ºi Marin Moraru. 
”Nu plînge, nu plânge, eºti 
volintir”...

De vreo douãzeci de ani încoace nu 
ar trebui sã ne mai mirãm cã trupele 
ºi oamenii de teatru români cutreierã 
globul. E drept, Pintilie a pus punct 
carierei sale teatrale pariziene în 
ianuarie 1990 cu „Dansul morþii” de 
Strindberg la Théâtre de la Ville, 
Andrei ªerban a trecut ca un superb 
meteor cu a sa „Trilogie anticã” ºi 
multe alte spectacole de operã, au 
venit apoi Purcãrete cu al sãu „rãzboi 
ca artã frumoasã” graþie „Danaidelor”, 
Mihai Mãniuþiu cu „Electra”, ritmul
s-a mai încetinit pânã la turbulentul 
Afrim la Avignon sau la Atelierele 
Berthier. Nu vreau sã fac o listã 
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... înainte ºi dupã 
“dezgheþ”

multe altele, prezenþele româneºti invitate la acest festin european al 
artei scenice. Obsedantul deceniu îºi merita bine numele, lumina 
venea de la rãsãrit, turneele în strãinãtate nu depãºeau lagãrul 
socialist. ªi nu întâmplãtor, prima ieºire importantã ºi de prestigiu 
pentru noi a avut loc în 1956 (anul raportului lui Hruºciov ºi a 
denunþului crimelor staliniste, timid preludiu la „dezgheþul” ce va 
veni) cu ocazia acestor stagiuni ale Teatrului Naþiunilor din Paris2. 
Teatrul Naþional ieºea la rampa europeanã cu spectacolul lui Sicã 
Alexandrescu „O scrisoare pierdutã” de Caragiale, cu o galerie de 
actori realiºti, absolut fabuloºi. Piesa era de altfel cunoscutã în Franþa, 
cãci jucatã cu un an înainte în regia lui Marcel Cuvelier. Jurnalista de 
la cotidianul „Combat” nota cu uimire stilul foarte fizic al actorilor, 
care „joacã cu mâinile, cu braþele, cu picioarele, cu ochii”, ca ºi cum 
bogãþia vizualã ar fi compensat neînþelegerea limbii. Naþionalul mai 
joacã ºi „Ultima orã” de M. Sebastian, alãturi de Schiller Theater din 
Berlin care prezintã „Rãzboi ºi pace” dupã Tolstoi în regia lui Erwin 

Trupe româneºti
pe scena parizianã

exhaustivã, caut doar câteva puncte 
de sprijin într-un trecut pe care 
încerc cât pot sã-l rostogolesc cãtre 
ziua de astãzi. Oare sã fi fost aºa 
mare pustiul de la idilicul interbelic ºi 
pânã la aplauzele de la Atelierele 
Berthier din Paris pentru maladiva 
familie M. de Paravidino/Afrim? O 
carte recent publicatã la Paris ºi 
dedicatã Teatrului Naþiunilor1, pe 
vremea când Parisul se credea poate 
pe bunã dreptate capitala mondialã a 
teatrului (autoarea este o 
cercetãtoare ce a acompaniat încã 
din anii 50 protagoniºtii cãrþii), m-a 
incitat sã caut ºi sã descopãr printre 

Romanian Theater on Parisian Stages in the middle of the Cold War

Tles neiges d’antan or the nostalgia of old times snows...”, Mirella Patureau returns to France of the 90’s. In this period Pintilie finished his Parisian theatre 
career with “Death Dance” by Strindberg, at Théâtre de la Ville, Andrei Serban passed by like a superb meteor with his „Ancient Trilogy” and many other 
opera shows, then Purcarete came in return with his „war as belle arte” due to „Danaides”, and Mihai Maniutiu with „Electra”. This rhythm slowed down 
until turbulent Afrim in Avignon, then in Berthier Studio of Odeon Theatre in Paris in 2007 and 2008. A book published in Paris when this was fairly believed 
to be the theatre world capital challenged Mirella Patureau to search and discover Romanian participants invited to this European feast of stage art in the 
decades before the changing of the Comunist regime. 
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„Capul de rãþoi” de G. Ciprian, pus în scenã de Esrig, o reprezentaþie excelentã, „reglatã” la milimetru: 
impresia e de balet mecanic, dar o mecanicã traversatã de sensibilitate. ªi, terminã cu o recomandare 
care se va dovedi premonitorie, de o tristã ironie: „Nu am putea sã preconizãm schimburi de regizori 
între Franþa ºi strãinãtate? De ce nu i-am putea invita pe Esrig sau pe Pintilie sã vinã sã monteze în 
Franþa un Shakespeare sau un Caragiale? Experienþa ar fi profitabilã pentru toatã lumea”. Într-adevãr, 
nu va trece mult ºi Esrig ºi Pintilie vor fi interziºi sã lucreze în România, nevoiþi sã pãrãseascã þara ºi sã 
lucreze în strãinãtate. I-au urmat apoi, la date diferite, dar cu aceeaºi nevoie de a respira „dincolo”, 
Liviu Ciulei, Lucian Giurchescu, Andrei ªerban, Radu Penciulescu. Se crease noþiunea regizorului de 
teatru ca marfã de export de lux. Brevet omologat de asemenea în mai toate þãrile pe atunci socialiste. 
Dar acestor zãpezi sau gheþuri de altãdatã nu le duce nimeni dorul.

Piscator, alãturi de „Hangiþa” de Goldoni 
pusã în scenã de Visconti sau de un 
spectacol ceh cu o piesã puþin cunoscutã de 
Capek în regia lui Alfred Radok (în cursul 
reprezentaþiei sunt aruncate de la balcon 
manifeste ce reclamau alegeri libere în 
Cehoslovacia). Succesul românilor e mai 
degrabã de stimã, într-o epocã încã 
amorþitã. Vor mai trece câþiva ani ºi o nouã 
generaþie de regizori va apãrea, în plinã 
„iarnã a nemulþumirii noastre”, cea care va 
ieºi din cenuºa realismului socialist 
proclamând sãrbãtoarea permanentã a
re-teatralizãrii teatrului. Liviu Ciulei, Lucian 
Pintilie, David Esrig, Radu Penciulescu, 
Lucian Giurchescu vor încarna în þarã ºi 
peste hotare aceastã nouã cale a teatrului 
românesc. În 1967, Denis Bablet, specialist 
de teatru contemporan cu o apetenþã 
particularã pentru teatrul þãrilor din Est (a 
scris mult, a filmat ºi i-a prezentat în Franþa 
pe Svoboda, Krejka ºi mai ales pe Kantor) 
vine la Bucureºti atras de spectacolele 
descoperite la Paris în stagiunea Teatrului 
Naþiunilor pentru a gusta la sursã 
„vitalitatea teatrului românesc”3. În 1965, 
„Rinocerii” de Ionesco în regia lui Lucian 
Giurchescu, cu Radu Beligan în Beranger, 
surprinde critica francezã, dupã spectacolul 
de la Londra în 1960 cu Laurence Olivier în 
regia lui Orson Welles sau cel cu Marcelo 
Moretti (arlechinul lui Strehler) la Neapole în 
acelaºi an. Regia lui Giurchescu e mai puþin 
aluzivã dar mai apãsãtoare, propagarea 
nazistã mai insidioasã, fãrã nici un accesoriu 
scenic sau mãºti groteºti. Nici un rinocer nu 
apare pe scenã, dar ameninþarea ce pluteºte 
în aer sfârºeºte prin a cuprinde sala. În 
1966, Pintilie aduce la Paris „D’ale 
carnavalului” de Caragiale ºi „Livada cu 
viºini” de Cehov. E prima sa întâlnire cu 
publicul francez care va conta în anii ce vor 
veni, cei ai lungului sãu exil parizian. David 
Esrig vine cu „Nepotul lui Rameau” de 
Diderot ºi „Troilus ºi Cressida” de 
Shakespeare. Sunt spectacole care-l cuceresc 
pe Denis Bablet ºi care-l vor aduce la 
Bucureºti. Vede aici mult teatru ºi regretã cã 
a scãpat „Moartea lui Danton” de Büchner 
pusã de Ciulei, gãseºte „Oameni ºi ºoareci” 
dupã J. Steinbeck de la Naþional, un 
spectacol desuet, ºi e sceptic în ce priveºte 
succesul comediei lui Baranga, „Opinia 
publicã”. Dar ceea ce îl bulverseazã este 

“Nepotul lui Rameau” de Diderot,
regia David Esrig,

Teatrul Bulandra. 1965.
Gheorghe Dinicã în rolul din titlu.

Joc strãlucitor de precizie, o mecanicã 
traversatã de sensibilitate.

1) Odette Aslan, „Paris, capitalã 
mondialã a teatrului / Theâtre 
des Nations”, CNRS Editions, 
Paris, Premiul Sindicatului 
criticii dramatice 2009.

2) Inspirat de Societatea universalã a Teatrului (SUDT), fondatã de Firmin Gémier la sfârºitul 
anilor 20, Teatrul Naþiunilor, adevãrat Festival internaþional, a reunit la Paris, între 1954 ºi 
1965, artiºti din lumea întreagã, a revelat noi experienþe dramatice ºi mai ales a permis þãrilor 
din fostul lagãr socialist sã destrame în parte izolarea culturalã la care fuseserã obligate pânã 
atunci. Iniþiativã preluatã în 1963 de Jack Lang cu Festivalul de la Nancy ºi din 1972 de 

3) Denis Bablet, „Vitalité du 
théâtre roumain”, Les Lettres 
françaises, nr. 1212, 13-19 
decembrie 1967
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 / OPPOSITE REACTIONS

1. Dacã biletul ar costa 1 leu,
sãlile de teatru ar fi pline.
Un lucru ieftin este, îndeobºte, un 
lucru fãrã valoare. Vrem sã creãm
spectatorul stabil, care sã aibã lojã
abonatã la teatru, vrem sã atragem
clasa de mijloc, vrem ca teatrul sã fie, 
în sfârºit, un loc privilegiat, al 
ºoaptelor discrete, parfumurilor fine,
manierelor elegante, un loc al
fashion-ului de înaltã þinutã. Adicã 
vrem spectatorii care, în viaþa de 
fiecare zi sunt exact cei care îºi 
construiesc case pe dealurile înverzite 
ale oraºului, îºi cumpãrã maºini
scumpe, au bani de operã la Viena ºi
de schi la Graz.  Putem atunci, în
mod inteligent, sã deducem cã 
spectatorul râvnit nu are bani de bilet 
la teatrul local...?!
 Dupã regulile pieþei, ieftinirea 
maximã a biletului ar fi un semn de
cerere exponenþialã - dar în loc de 
asta, e doar un semn de faliment ºi
disperare. În mod superficial, se poate 
argumenta cã Little Hammersmith,
celebrul teatru londonez finanþat 
local, a fãcut un demers asemãnãtor
„biletului de 1 leu” cândva în anii ‘90 
- dar sã nu uitãm sã adãugãm cã era
vorba de teatru educaþional, teatru
comunitar, teatru cu impact ºi
direcþie socialã. De programe. 
Nicidecum despre spectacole

subvenþionate cu pretenþii de artã. 
Sau, mai pe înþeles, de spectacole de
teatru la care biletul era deja plãtit de
finanþatori.
A aduce la teatru categorii sociale
defavorizate, cu scopul de a le educa, 
iniþia sau chiar distra, nu este – ºi nu
poate fi – scopul repertoriului unui 
teatru. Tipul acesta de teatru se joacã
adesea de cãtre trupe independente
sau este subiectul unor programe
independente în spaþii alternative, nu
în sala unui teatru subvenþionat. 
De fapt, ce ar trebui sã facem ca sã 
atragem publicul pe care îl dorim? În
nici un caz nu la preþul biletului
trebuie umblat. 
2. Televiziunea ºi cinematograful
sunt periculoºi concurenþi ai
teatrului.
A gândi teatrul în relaþie de rivalitate
cu televiziunea sau cinematograful 
este ca ºi rivalitatea dintre Beethoven 
ºi Freddie Mercury. Dacã n-ar exista 
cel din urmã, nu înseamnã cã
„Imperialul” ar fi mai ascultat. Drept 
dovadã, aceastã rivalitate este o 
relaþie de sinergie în culturile mai 
rãsãrite (sau mai apuse, mã rog, 
depinde din ce punct cardinal  privim
lucrurile) ºi este destul de improbabil 
cã ea ºi-ar fi gãsit terenul propice fix
în þara noastrã. Cu cât este mai 
dezvoltat imaginarul colectiv, cu atât 

teatrul devine mai tentant, mai provocator. Dimpotrivã, o societate 
antrenatã în cultivarea vizualã, va agrea cu atât mai mult producerea 
de actori, regizori, scenariºti sau autori dramatici care sã creeze teatru 
sau forme de spectacol care tot din teatru provin. Spectatorul amorf, 
care stã pe scaun ºi priveºte doar în faþã nu este cel pe care artiºtii
ºi-l doresc la teatru, tot astfel cum nu îºi doresc ca sãlile sã fie 
umplute de oameni care nu au bani de bilet. 
3. Meseria este lucrul cel mai important în teatru.
Meseria este o utopie în teatru, ca în orice artã. Aceasta este o 
platitudine periculoasã. Cãci tinde sã motiveze eºecul ºi chiar ratarea. 
Regulile în teatru sunt inexistente, ca în poezie. Vorbim de structuri,
de modele, de stiluri, dar fundamental vorbim despre opþiuni. Nu ºtiu 
ce cred artiºtii cã învaþã în universitãþile vocaþionale, dar dacã nu 
învaþã sã se descopere, sã-ºi gãseascã vocea ºi propriul drum, un biet 
set de reguli n-o sã facã niciodatã din ei artiºti, ci doar funcþionari ai
scenei. Din pãcate, sunt deja prea mulþi în teatre. Revenind – oare ce 
meserie ºtia Artaud? Sau Bob Wilson? Sau chiar Peter Brook – la ce
ºcoalã de arte ºi meserii a învãþat despre spaþiul gol? 
Asta nu înseamnã cã ºcoala e inutilã - doar cã „meseria” nu înseamnã 
a-þi însuºi un set de instrumente ºi abilitãþi pre-existente, ci a 
descoperi propriul tãu drum, pe care n-a mai mers nimeni, a-þi face
auzitã vocea, care nu mai e ca a nimãnui altcineva. 

Se poate continua, s-ar putea chiar alcãtui o culegere nu lipsitã de
umor, cãci ar mai fi destule exemple atinse de geniul platitudinii, în 
viaþa noastrã teatralã. Iatã: dacã spectacolul este pe placul femeii de 
serviciu ºi al portarului, el este un spectacol bun, cãci ei (femeia de 
serviciu, portarul) au trãit toatã viaþa în teatru ºi sunt cei mai avizaþi 
critici.  Sau: un regizor bun trebuie sã monteze orice fel de text, un
actor bun trebuie sã poatã juca orice fel de rol, iar un autor dramatic
bun trebuie sã poatã scrie în orice registru. Etc.
Nu e grav, în fond, ºi ideea cã pãmântul ar fi plat a rezistat câteva 
milenii.

Aud, citesc, vãd – cu o frecvenþã demnã de ciclurile lunare, adesea în locuri publice sau pe canale mediatice importante, de 
la persoane considerate oameni de teatru ºi care probabil asta ºi sunt – afirmaþii de o platitudine cutremurãtoare, dar care 
sunt luate ca niºte adevãruri universal valabile. Ca de exemplu: dacã biletul ar costa 1 leu, sãlile de teatru ar fi pline; 
televiziunea ºi cinematograful, periculoºi concurenþi ai teatrului; meseria este lucrul cel mai important în teatru. 
În mod superficial, toate acestea par adevãrate, dar câteva motive logice probeazã falsitatea lor. Sã le luãm pe rând:

The earth is flat

Alina Nelega tries to destroy some of the most 
popular clichés present among theatre people. The 

playwright opposes to the affirmation „If the ticket 
costs one leu, the theater halls would be full”, her 
motivation is: „The maximum narrow down of the ticket 
would be a sign of bankruptcy and despair”. Alina 
Nelega argues those sustaining the idea that „TV and 
cinema are dangerous competition for theatre”: „to 
think about theatre upon a rivalry relation with tv and 
cinema is like a rivalry between Beethoven and Freddie 
Mercury; if the last didn’t exist, this did not mean that 
«Imperial March» will be more listened.” One can 
continue and create a book with the numerous 
exemples she has on the matter like: the cleaning lady, 
the doorman, only because they have lived all their lifes 
in theatre, are also the best critics; or one good director 
should stage any kind of text, or a good actor can play 
any kind of part, and one playwright can write in any 
style. „it is not so unbelievable, in fact, the idea that the 
earth is plane resisted for centuries”, Nelega concludes.
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Dramaturgia corpului moale (1)

Mihaela MICHAILOV
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Receptarea corporalitãþii din ultimele
decenii a trecut prin mutaþii 
fundamentale datorate practicilor
expunerii fizice teoretizate de 
performance-ul anilor ‘70, mizând pe
corpul postperfect, hiperuman, pe 
dramatizarea vulnerabilitãþii extreme.
Globalizãrii imaginarului
ultracatifelat, hemoragiei de corpuri
ecran-izate ºi fotocopiate dupã
modelul unic al reþetarului 
liposucþiilor, societãþii mash-urilor 
care idolatrizeazã epiderma perfect
întinsã, li se opune politica unor
corpuri moi, slabe, puternic fragile.
Autoritatea corpului moale devine
emblematicã în performance-uri care
se opun pe de o parte iconului hard 
proliferat de device-urile cosmetice
ºi, pe de altã parte, ideologiei ºi 
practicii corpului care se miºcã
frumos ºi care se legitimeazã scenic
doar prin perfecþiune.
Corpul tare este subminat printr-o
politicã esteticã axatã pe un întreg 
protocol al prezentãrii cu un aport de
semnificare care privilegiazã 
slãbiciunea, neputinþa, angoasa. Se
schimbã, practic, conþinutul de
dramatizare a reprezentãrii, noþiune 
care devine dezbãtutã acut. Dupã
cum afirmã Céline Roux în „Danse(s)

aproape nemiºcat, care plonjeazã în nesiguranþã ºi derutã. La limita
dintre casabil ºi impenetrabil, dintre porþelan ºi fier, corpul Verei 
Mantero expectoreazã domeniul tare al puterii. Cu cât nu poate mai
mult, cu atât corpul Verei Mantero, spaþiu al paradoxurilor în
tensiune, îºi structureazã mai percutant o dramaturgie a staticului, a
slãbiciunilor bulversante. Cu o privire magneticã ºi un corp care se
dezechilibreazã ca ºi cum ar cãlca, din când în când, pe ace, Vera
Mantero se adânceºte în forþa lipsei de forþã. Coregrafa sonorizeazã
neputinþa, o somatizeazã perfect, topeºte într-un conþinut unic
teatralitatea exhibatã vizual – machiaj – ºi teatralitatea afirmatã
sonor. Emisia sunetelor cu o structurã de incantaþii cotidiene se pliazã
pe prezenþa imobilã, uºor dezarticulatã, ambiguu detronatã ºi
deposedatã de centuri de siguranþã. Vera Mantero exerseazã tonalitãþi
diferite pentru gradaþii ale dezechilibrului corporal. Dinamica neliniºtiidif it t d þii l d hilib l i l Di i li i tii
ºi tãcerii din interiorul cuvintelor face ca silabele sincopate, epuizate,
revitalizate, pe care Vera Mantero le verbalizeazã, sã-i þâºneascã din
corpul-statuie de o umanitate copleºitoare. Dramaturgia stãrii de
crizã articuleazã un corp în care impulsivitatea primitivã ºi
rafinamentul interacþioneazã perfect. Vera Mantero face din
particulele lingvistice negativ-performative un mod de existenþã
corporalã care fascineazã tocmai pentru cã e atât de fragil uman:

un chagrin
une imposibilité
une tristesse
une chute
une absence
un abîme 
une honte
atroce

Cuvintele transmise în rafale repetitive, refren contemporan alienant,
dau corpului incertitudinea care îl face sã interogheze acustica
puterii. Vera Mantero induce dubiul ºi cãderea acolo unde discursul
cotidian elogiazã siguranþa ºi ascensiunea ca resorturi
comportamentale inviolabile. Mantero transformã corpul într-un
spaþiu al chestionãrii prezenþei care poate totul pentru cã meritã
totul. Corpul Verei Mantero devine atroce pentru cã poate sã nu
poatã. Pentru cã are copitele jos ºi abisul deasupra.

The dramaturgy of soft body (I)

Society of mashes which idolatrize perfectly expanded epidermis opposes to the policy of soft bodies, weak, powerful in their fragility, as Mihaela
Michailov makes the distinction, taking as example „A mysterious thing, said e.e. Cummings”, show by Portuguese choreographer Vera Mantero (invited 

to Bucharest in the frame of Romanian National Theatre Festival 2007) that sublimed body-in-impossibility, body that lives and creates anxiety and 
friability, body that dismiss the force and establish the seduction of atrocious weakness. „With hoof-shoes, wearing hyper theatrical make-up, like an object
from a window you can’t stop yourself to stare at, Vera Mantero seduces through out the acuity and ill-timing of her body almost motionless, plunging in 
uncertainty and misleading”, Michailov observes.

performative(s), Le corps en 
questions” (L’Harmattan, Paris, 2007), 
„atitudinea performativã a respins nu 
atât ideea de reprezentare, ci mai ales
normele convenþionale care decurg
din ea, atât din motive ideologice ºi
estetice, cât ºi din motive
pragmatice”.
Corpul sensibil vulnerabilizat este
marca unor spectacole care
radicalizeazã atât prezenþa fizicã, cât
ºi percepþia asupra acestei prezenþe.
În „Un lucru misterios, a spus e.e.
Cummings”, coregrafa portughezã
Vera Mantero (invitatã la Bucureºti în
cadrul Festivalului Naþional de Teatru
în 2007) a sublimat corpul-în-
imposibilitate, corpul care trãieºte ºi
creeazã din anxietate ºi friabilitate,
corpul care destituie forþa ºi instituie
seducþia slãbiciunii atroce. Vera 
Mantero i-a dedicat performance-ul
sãu lui Josephine Baker pe care, dupã 
luni de documentare, ºi-a dat seama
cã nu o poate înþelege cu adevãrat
decât apelând la o semioticã a
neputinþei.
Încãlþatã cu pantofi-copite, machiatã 
hiperteatral, ca un exponat dintr-o
vitrinã de la care nu-þi poþi lua ochii,
Vera Mantero seduce prin acuitatea ºi
intempestivitatea corpului sãu 
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Existã, la începutul romanului lui 
Nabokov, „Ada sau ardoarea”, un 
capitol în care este descris un 
spectacol de teatru, despre care 
autorul ne spune cã este 
„dramatizarea americanã a unui 
celebru roman de dragoste rusesc, 
realizatã de un condeier de duzinã.”
Într-una dintre scenele acestui 
spectacol, eroina „a scris cu o panã de 
gâscã, pe o noptierã cu picioare 
curbate ºi sculptate, stând pe 
marginea patului, o scrisoare de 
dragoste pe care a citit-o în cinci 
minute cu o voce languroasã, dar 
puternicã, însã nu se ºtie pentru 
cine”, pentru cã pe „spectatori îi 
interesa mai ales cum strãluceºte 
lumina artificialã a lunii pe braþele ei 
goale ºi sânii tinerei doamne, ce se 
înãlþau ºi palpitau, tânjind de dor”. 
Citind aceste rânduri, mi-am adus 
aminte de un fragment din cartea lui 
Hans-Thies Lehmann, „Teatrul 
postdramatic”, în care autorul îl 
citeazã pe regizorul ºi compozitorul 
Heiner Goebbels: „Sunt interesat sã 
fac un teatru în care o luminã poate 
fi atât de puternicã încât poate sã te 
facã sã uiþi complet de text, un teatru 
care sã pãstreze o distanþã între cel 
care vorbeºte ºi vorbele sale ºi în care 
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sã existe o tensiune permanentã între 
muzicã ºi text”.
La prima vedere n-ar trebui sã existe 
nici o legãturã între aceste douã 
fragmente. În primul caz, lucrurile 
par destul de clare: spectacolul e 
prost, iar spectatorii sunt atât de 
atraºi de sânii ºi de braþele actriþei, 
încât pierd firul replicilor ei. Existã 
însã ceva comun ambelor paragrafe: 
acea „luminã artificialã a lunii”. Din 
punctul meu de vedere, nu existã nici 
o diferenþã între lumina lui Nabokov 
ºi cea a lui Goebbels. Forþând puþin 
lucrurile – menþinându-mã astfel 
într-un registru ludic nabokovian –, 
aº spune chiar cã Nabokov reuºeºte 
sã descrie (fãrã sã-ºi propunã aºa 
ceva) felul în care este receptat un 
spectacol de teatru postdramatic. 
Pânã sã citesc cartea lui Lehmann, 
aveam un straniu sentiment de culpã 
de fiecare datã când mergeam la 
teatru, pentru cã, exact ca spectatorii 
lui Nabokov, atenþia mea se oprea 
asupra luminilor, hainelor, ochilor, 
decorurilor, trupurilor, zgomotelor, 
astfel cã de multe ori pierdeam – sau 
aveam doar senzaþia cã pierd – Textul. 
Chiar dacã între timp percepþia mea 
asupra teatrului s-a modificat, unele 
reflexe sunt neschimbate: aceeaºi 

repulsie faþã de idei ºi concepte, aceeaºi sete de concret, aceeaºi 
dorinþã de a palpa, de a simþi ºi nu de a înþelege teatrul. Vãzând 
spectacolele unor artiºti ca Lauwers, Wilson, Lupa sau Zholdak, am 
înþeles cã un spectacol de teatru nu e nici un cocktail de arte, ºi nici o 
traducere scenicã a unui text dramatic. De la Vahtangov încoace, 
orice regizor inteligent ºtie cã teatrul e doar teatru.
N-aº vrea sã se înþeleagã cã opþiunea mea pentru teatrul 
postdramatic se traduce printr-o respingere totalã a textului 
dramatic. Teatrul postdramatic nu presupune o alungare a textului 
din scenã; textul e prezent, dar se aflã într-un raport non-ierahic cu 
celelalte elemente spectaculare. Odatã dizolvatã orice ierarhie, teatrul 
începe sã-ºi recâºtige libertatea ºi statutul sãu de artã a fizicalitãþii ºi 
a concreteþii.
  
Am senzaþia cã titlul acestei cãrþi sperie. Termenul „postdramatic” e 
unul ambiguu ºi nu vizeazã un anumit fel de a face teatru. Nu existã 
un stil postdramatic, existã doar creatori postdramatici, care la rândul 
lor nu seamãnã deloc unul cu altul. Hans-Thies Lehmann nu e un 
inventator de concepte. El nu face decât sã punã cap la cap teorii care 
se-ntind de-a lungul unui întreg secol ºi care astãzi ºi-au gãsit 
împlinirea în spectacolele multora dintre regizorii contemporani. 
Începând cu Craig ºi continuând cu Kantor ºi Wilson, mulþi regizori au 
pledat pentru un teatru teatral (autonom), ºi nu unul literar. Ceea ce 
seduce însã în cazul lui Lehmann este hedonismul discursului– atipic 
pentru un teoretician german – ºi subtilitatea (barthesianã, aº zice) cu 
care sondeazã terenul atât de vast al teatrului contemporan. „Teatrul 
postdramatic” este cronica unei perioade (teatrul european ºi nord-
american de dupã 1960) în care a avut loc o mutaþie esenþialã, ºi pe 
care autorul o defineºte printr-o formulã strãlucitã: „trecerea de la 
sens la senzualitate”. 
Existã, în rândul celor care fac teatru astãzi, un fel de pasiune 
declaratã pentru autenticitate. Aceastã autenticitate se întrevede 
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chiar în felul în care sunt poziþionaþi actorii pe scenã, în confruntare 
directã cu publicul, în asumarea unei identitãþi ce nu se mai lasã 
contrafãcutã. „Actorii trebuie sã fie înainte de a se exprima”, spunea 
criticul de film Andre Bazin în urmã cu cateva decenii. Într-un fel, 
ceea ce li se cere actorilor în teatrul postdramatic este ceea ce li se 
cerea actorilor în filmele neorealiste. 
Fãrã îndoialã cã teatrul postdramatic este un teatru post-brechtian, 
dar spre deosebire de teatrul de facturã brechtianã, teatrul 
postdramatic renunþã la politizare ºi la raþionalizarea excesivã. 
Antiiluzionismul nu mai are aceeaºi funcþie ca la Brecht. Nu o 
denudare a procedeului e urmãritã aici, ci o chestionare mai puþin 
încrâncenatã a raportului dintre teatru ºi viaþã.
Sã luãm, de exemplu, cazul celor de la Rimini Protokoll (o companie în 
care „actorii” sunt oameni obiºnuiþi care-ºi „joacã” propriul rol), ºi sã-l 
comparãm cu un spectacol din secolul XIII, în legãturã cu care Bahtin 
ne oferã urmãtoarele informaþii: 
Spectacolul se numea „Jeu de la Feuillee” ºi avea la bazã o piesã scrisã 
de Adam de la Halle în 1262, o dramã comicã inspiratã dintr-o 
sãrbatoare de tip carnavelesc. Piesa se joacã la Arrase, locul în care 
are chiar loc acþiunea din piesã, iar scena pe care se joacã este 
complet lipsitã de rampã. Personajele sunt autorul însuºi, tatãl lui ºi 
alþi cetãþeni care apar cu propriile lor nume. Subiectul piesei este unul 
real: autorul, Adam, pãrãseºte oraºul ºi pe soþia sa pentru a studia la 
Paris. „Autorul ºterge intenþionat hotarele dintre viaþã ºi joc. Viaþa 
însãºi îºi joacã rolul”, spune Bahtin despre acest spectacol. Privit din 
acest unghi, teatrul postdramatic nu mai pare chiar atât de proaspãt 
cum ni-l prezintã Lehmann.
Teatrul postdramatic poate fi înþeles ºi ca o revenire la naturalism. Da, 
e o revenire la naturalism, în mãsura în care acceptãm naturalismul 
ca o lichidare a moºtenirii hegeliene, aºa cum era vãzut de Barthes ºi 
Dort. În viziunea lui Barthes, accesoriile ºi decorurile care apar pe 
scenã trebuie percepute într-un sens imediat, ele trebuie acceptate 
nu pentru ceea ce reprezintã, ci pentru ceea ce sunt în realitate.
Spuneam mai devreme cã teatrul postdramatic nu-ºi propune sã 
excomunice textul din scenã. Teatrul postdramatic nu este un teatru 
antidramatic (la fel cum „postmodern” nu înseamnã „antimodern”). 
Teatrul are nevoie de text, în mãsura în care întreþine o relaþie 
conflictualã între scenã ºi text, anihilând astfel posibilitatea unei 
armonii. Dort definea acest raport ca fiind o relaþie de compromis. ªi 
totuºi, în teatrul postdramatic nu mai este valabilã opoziþia dintre 
verbal ºi non-verbal. Mai mult decât atât, Lehmann, spune cã opoziþia 
– înrãdãcinatã în mintea multor specialiºti – dintre avangardã ºi 
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teatrul de text este una falsã. „Teatrul 
non-verbal sau dansul pot fi extrem 
de plictisitoare ºi moralizatoare 
uneori”, mai spune Lehmann în 
legãturã cu acest aspect.
O caracteristicã de bazã a teatrului 
posdramatic este aceea cã respiraþia 
ºi ritmul preced cuvântul. Relaþia A 
(Scenã) – Mesaj – B (Spectator) nu 
mai e valabilã aici. Giorgio Corsetti 
spune cã teatrul are nevoie de text ca 
de un corp strãin, dar e important ca 
textul sã existe pentru ca teatrul sã 
nu se piardã în reflectarea asupra 
propriei sale imagini. 
Lehmann aduce în discuþie conceptul 
lui Gertrude Stein, limbajul ca obiect 
expus. Una dintre ideile fundamentale 
ale teatrului postdramatic este aceea 
cã limbajul nu aparþine actorilor, 
cuvântul nu face parte din ei, ci este 
un corp strãin. Lehmann dã exemplul 
unei lecturi din „Iliada”, realizatã la 
Theater Angelus Novus, care a durat 
22 de ore, timp în care spectatorii au 
avut senzaþia cã versurile pluteau 
prin salã. Am vãzut de curând 
spectacolul lui Guy Cassiers, „Sunken 
Red”, în care actorul Dirk Roofthooft 
înceteazã sã mai fie o prezenþã fizicã 
– cel puþin aºa ne face sã credem – ºi 
devine el însuºi o Voce. Asta nu 
înseamnã cã spectacolul lui Cassiers 
e doar o demonstraþie de virtuozitate 
declamativã ºi cã Roofthooft e un fel 
de Vraca al zilelor noastre. Ceea ce 
face Cassiers este sã ofere Vocii 
actorului o dimensiune oracularã. 
Astfel, Vocea îi aparþine lui 
Roofthooft în aceeaºi mãsurã în care 
îmi aparþine mie sau celui care se aflã 
lângã mine în salã.

Postdramatic theatre – 
From meaning to 
sensuality

Starting from Hans-Thies Lehmann’s 
book, „Postdramatic theatre”, Ionut 

Sociu makes a study about this 
phenomenon applied on stage. Ionut 
Sociu observes the followings: 
postdramatic theatre doesn’t imply an 
ejection of the text from the stage – 
text is present, but there isn’t in a 
non-hierarchical rapport with the 
other spectacular elements; there isn’t 
any postdramatic style, it exists only 
postdramatic creators, which in their 
turn are not at all alike; postdramatic 
theatre is a post-brechtian one, but in 
contrast with brechtian theatre, it 
disclaims politics and excessive 
reasoning; postdramatic theatre can 
be understood as a coming back to 
naturalism; one of the basic 
characteristics of postdramatic 
theatre is that breathing and rhythm 
foregoes the word.

Dincolo însã de orice teorii, 
importanþa acestei cãrþi este 
aceea cã ne confirmã – 
eliberându-ne de o culpã 
imaginarã în acelaºi timp –, 
ceva ce ºtim deja ºi spre care 
fiecare dintre noi tanjeste 
atunci când merge la teatru. O 
bunã prietenã mi-a mãrturisit, 
dupã ce a vãzut „Camera 
Isabellei”, spectacolul lui Jan 
Lauwers, urmãtorul lucru: 
„Aºa ar trebui sã fie teatrul! 
Frumos ºi emoþionant”. Cartea 
lui Lehmann se adreseazã 
tuturor celor care mai sunt atât 
de „naivi” încât sã mai creadã 
aºa ceva.
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Teatrul Odeon (1782) este astãzi unul dintre cele cinci teatrn (1782) este astãzi unul dintre cele cinci teatre naþionale din Franþa
subvenþionate în totalitate de cãtre Ministerul Culturii. Înnate în totalitate de cãtre Ministerul Culturii. În 2003, cea de-a doua
salã a Odeonului, Ateliers Berthier, a fost inauguratã cu sdeonului, Ateliers Berthier, a fost inauguratã cu spectacolul „Fedra”, în
regia lui Patrice Chéreau. „Boala familiei M” s-a jucat la lui Patrice Chéreau. „Boala familiei M” s-a jucat la Ateliers Berthier, salã 
cu 500 de locuri, care, chiar dacã nu are adâncimea sp 500 de locuri, care, chiar dacã nu are adâncimea spaþiului Sãlii 2 de la
Ti i f t t þi fi ã V li ãTimi ara, nu a afectat creaþia scenograficã a VelicãTi i f t t þi fi ã V li ãi P d ãdTimiºoara, nu a afectat creaþia scenograficã a Velicãi Panduru, o pãdure 

obiectual concretã, cu elemente casnice (oniricã ºi obiectual concretã, cu elemente casnice (televizor, pat, masã,
n, rafturi cu ceºti, cadã), adâncite în pete dlighean, rafturi cu ceºti, cadã), adâncite în pete de luminã sau stropite cu 

bre, amestec de nostalgii aurii ºi eºecuri dinumbre, amestec de nostalgii aurii ºi eºecuri din lemn ruginiu, buclã în
impul scurs între o îmbrãþiºare de-o secundãtimpul scurs între o îmbrãþiºare de-o secundã pe masã ºi-o ratare de-o 
viaþã peste tot.

„Boala familiei M” la Paris – 
Tandreþea din pãdurea ruginie

Mihaela MICHAILOV

Eimuntas Necrošius, KrzysztofMatthias Langhoff, Eimuntas Necrošius, Krzysztof Warlikowski, Frank Castorf sunt câþiva dintre regizorii invitaþi 
la Odéon-Théàtre de l’Europîn 2009 ºi în 2010 la Odéon-Théàtre de l’Europe, Paris, care l-a inclus în strategia de programare ºi pe Radu 
lul „Boala familiei M” de Fausto Paravidino, regizat la TeaAfrim, cu spectacolul „Boala familiei M” de Fausto Paravidino, regizat la Teatrul Naþional Timiºoara. 
avut loc în perioada 11-21 iunie, la una dintre ele (14 iunieReprezentaþiile au avut loc în perioada 11-21 iunie, la una dintre ele (14 iunie) fiind prezent ºi dramaturgul 

avidino, nãscut în 1976 la Genova – de asemenea actor, regiitalian Fausto Paravidino, nãscut în 1976 la Genova – de asemenea actor, regizor, traducãtor ºi producãtor.
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autenticitatea, tensiunea ºi forþa 
emoþionalã pe care o au atunci când 
spectacolul este prezentat la sediu. 
Au câºtigat, pe de o parte, o lejeritate
în joc, iar pe de altã parte, o adâncire
în atmosfera narativ-vizualã, 
construitã din explozii ºi reculuri 
într-un timp-spaþiu halucinant prin 
dramatica aglutinãrii constrastelor.
La Ateliers Berthier, am vãzut „Boala 
familiei M” pentru a patru oarã, ceea
ce m-a fãcut sã mã concentrez mult 
mai mult pe dramaturgia detaliilor, pe 
semiotica punct-contrapunct, care 
cupleazã acþiuni-în-coliziune: dansul 
în doi ºi tãvãlirea pe jos într-o bãtaie 
în care autoritatea ºi posesivitatea se 
legitimeazã prin forþã, nevoia
disperatã de celãlalt ºi fuga de trupul 
lui, palma ºi îmbrãþiºarea. Victor 
Manovici (Fulvio) ºi Colin Buzoianu
(Fabrizio) se bat pentru Maria, în timp 
ce toþi ceilalþi danseazã ca ºi cum
doar dansul lor ar exista pe lume.
Declaraþia de iubire a lui Fabrizio este 
însoþitã de un gest visceral-concret, 
care submineazã inteligent riscul 
patetismului implicat în orice retoricã 
de acest tip: chiloþii uzi sunt loviþi cu 
forþã de masã în timp ce „te iubesc”
este rostit ca un ecou fragil într-o
pãdure în care cuvintele ºi corpurile
se hârjonesc din prea multã 
singurãtate, din prea multã iubire.
Actorilor le reuºeºte perfect un joc 
frust realist, tulburãtor în momentele 
de alienare ºi vulnerabilitate. O
familie în care adulþi nãscuþi adulþi 
(Marta), sau rãmaºi copii (Luigi), se 
joacã de-a v-aþi ascunselea, plâng 

când li se ignorã capriciile, se ating
febril, îºi pipãie resemnarea ºi 
adulmecã cu tot corpul mãmãliga cu
cocoloaºe, e imaginea condensatã a
retragerii într-un cerc închis. Tata 
Luigi (Ion Rizea), care îmbãtrâneºte 
în vîrtejul unei copilãrii veºnice, îºi
carã inocenþa-pe-rotile. Un urs
împãiat îi devine dublu de dincolo de 
timp. 
Lumea construitã de Afrim e un hãþiº
emoþional în care traumele ºi 
accesele de frenezie au ceva din
puritatea unor jocuri de copii pe care
ºtii cã le pierzi exact în secunda în 
care le joci. Cei doi poli afectivi 
congeneri acestei lumi în-crengãrite 
de regizor cu inocenþã ºi tandreþe 
sunt explozia ludicã ºi durerea
alunecãrii ºi stagnãrii în neîmplinire, 
zorii prelungiþi ai afecþiunii 
istovitoare ºi noaptea debilitãþii. 
Actorii îºi transmit virusul jocului,
epidemia bucuriei ºi imensa tristeþe 
în care-ºi chircesc trupurile ca într-o 
carapace din carne vie, din rãni 
necicatrizate. Sunt rãnile pierderii 
mamei, ale avorturilor succesive ale 
Mariei, ale frustrãrilor cosmetizate 
din corpul Martei, ale îmbãtrînirii 
celui mai alienat dintre copiii pãdurii 
ruginii, vitalizate de dansuri ºi aþipite 
de tãcere ºi moarte. În „Boala familiei 
M” se moare puþin câte puþin în 
fiecare zi. Se moare râzând, se moare
în joculeþele aparent stupide, se 
moare în cada care spalã, pentru
câteva minute, toatã plictiseala ºi 
avortul vieþii din fiecare.

Fausto Paravidino pune în prim-plan, în aproape toate textele sale,o pune în prim-plan, în aproape toa
dupã cum a susþinut la întâlnirea care i-a fost dedicatã (15 iunie,þinut la întâlnirea care i-a fost dedic
Institutul Italian de Culturã), „infantilizarea societãþii”, dependenþa den de Culturã), „infantilizarea societãþ
coduri sociale ccare îmburghezesc individul.
Scriitura lui Fausto Paravidino conþine structuri ºi formule usto Paravidino conþine structuri ºi f
dramaturgice foarte diferite de la o piesã la alta, jonglând deopotrivãfoarte diferite de la o piesã la alta, jo
cu rame clasice ºi cu discursuri substanþial postdramatice.ce ºi cu discursuri substanþial postdr
Paravidino e dramaturgul bolnavilor dupã joc („Boala familiei M”),dramaturgul bolnavilor dupã joc („Bo
care tânjesc visceral sã arate lumii cã existe, care se mângîie tandru ºi visceral sã arate lumii cã existe, care
se resping brutal, care-ºi recicleazã dorinþele ºi-ºi avorteazã visele. rutal, care-ºi recicleazã dorinþele ºi-º
Dar e ºi dramaturgul protestului angajat social, care denunþã violenþe maturgul protestului angajat social, 
ºi manipulãri mediatice. În „Genova 01” (piesã inclusã în 2002 în ri mediatice. În „Genova 01” (piesã in
festivalul dedicat de Royal Court Theatre drepturilor omului), edicat de Royal Court Theatre dreptu
Paravidino construieºte un poem politic care documenteazã summitulconstruieºte un poem politic care d
G8, la nivel de implicare mediaticã distorsionatã ºi extrem abuzivã.l de implicare mediaticã distorsiona
Textul dezvoltã o dramaturgie postnarativã, fãrã dialog ºi fãrã voltã o dramaturgie postnarativã, fã
personaje, o dramaturgie hiperevenimenþialã, în care mãrturii – , o dramaturgie hiperevenimenþialã,
extrase din presã, comentarii TV – refac agonia unor zile. „Naturain presã, comentarii TV – refac agon
morta in un fosso” e un fel de „Baltag” de secol XXI, în care moarteaun fosso” e un fel de „Baltag” de se
unei tinere – Elisa Orlando, idolatrizate de toþi cunoscuþii – ere – Elisa Orlando, idolatrizate de to
resusciteazã comunitatea în care are loc crima. Cãutarea obsesivã ºi eazã comunitatea în care are loc cri
rafala de informaþii, vertij dramaturgic care suprapune poveºti de e informaþii, vertij dramaturgic care
multe ori contradictorii, fac din piesa lui Paravidino un thriller.ori contradictorii, fac din piesa lui Pa
Vorbind despre „Boala familie M” la conferinþa din 15 iunie, Radud despre „Boala familie M” la confer
Afrim a accentuat similitudinea cu o familie cehovianã: „La Paravidinoa accentuat similitudinea cu o fami
e vorba despre o familie care se plictiseºte. Ca în Cehov. Am pus mai ba despre o familie care se plictiseºte
demult în scenã un Cehov care nu era Cehov, aºa cã mi-am luat lt în scenã un Cehov care nu era Ce
revanºa cu acest text. M-a incitat faptul cã puteam sã construiesc eunºa cu acest text. M-a incitat faptul 
însumi o lume plecând de la o piesã cu o bazã realistã puternicã, pemi o lume plecând de la o piesã cu o
care am spart-o mizând pe onirism. Dincolo de cuvinte, am încercat am spart-o mizând pe onirism. Din
sã gãsesc ce era profund în text”. Un text ales de Afrim, dupã cum elgãsesc ce era profund în text”. Un tex
însuºi a punctat, în acord cu structura ºi disponibilitatea trupeiuºi a punctat, în acord cu structura 
Teatrului Naþional „Mihai Eminescu” din Timiºoara. O trupã care aatrului Naþional „Mihai Eminescu” di
demonstrat capacitatea de a se adapta ºi integra excelent într-omonstrat capacitatea de a se adapta
dinamicã total diferitã de cea româneascã, pornind de la programarea namicã total diferitã de cea române
spectacolului în fiecare searã, cu excepþia zilei de luni, ºi terminândpectacolului în fiecare searã, cu exce
cu exigenþele unui spaþiu cultural obiºnuit cu montãri importante.u exigenþele unui spaþiu cultural ob
Actorii din „Boala familie M” – Ion Rizea, Claudia Ieremia, VictorActorii din „Boala familie M” – Ion R
Manovici, Colin Buzoianu, Eugen Jebeleanu, Mãlina Manovici – auManovici, Colin Buzoianu, Eugen Jebe
fost de un profesionalism impecabil N-au pierdut nimic dinfost de un profesionalism impecabil. N-au pierdut nimic din

Radu Afrim`s production in Paris

Matthias Langhoff, Eimuntas Nekrošius, Krzysztof 
Warlikowski, Frank Castorf are some of the directors

This theatre has also included in its season Romanian director 
Radu Afrim, with the show „The disease of M Family” by Fausto 
Paravidino, directed at National Theatre from Timiºoara. The 
performances took place from 11s took place from 11th to 21 t st of June, and at one of 
them the Italian dramatist was present. As he stated in the the Italian dramatist was present. A
meeting dedicated to him, he wrote almost in every text aboutmeeting dedicated to him, he wrote almost in e
„a society becoming infantile”, about its dependence upon„a society becoming infantile”, about its depe

rgeois. At thesocial codes that makes the individual more bourg
militude of same conference, Radu Afrim pointed out the sim

c team. Inchosen by Afrim but harmonized with the TNT artistic
a team that demonstrated the exquisite ability to adapt andfact a team that demonstrated the exquisite ability to a

integrate in a dynamic entirely different from the Romanianintegrate in a dynamic entirely different from the Ro
one. Those are some of the observations made by Mihaela ome of the observations made by 
Michailov related to this tour in Paris of the National Theatre to this tour in Paris of the National
from Timisoara.  imisoara.  



ªi Béjart aduna mase largi de oameni, 
înghesuindu-se la intrare pentru 
producþiile sale. Unanim apreciatã, 
Pina Bausch n-a umplut prea des sãli 
mai mari decât cea a Teatrului de la 
Ville (biniºor sub 1.000 de locuri). Nici 
unuia – ºi vorbim despre legende ale 
coregrafiei contemporane, oricâte 
reþineri vom fi având faþã de ultimele 
producþii ale lui Béjart – nu i-ar fi 
trecut vreodatã prin cap sã se ocupe 
de ritualul pãgân ºi necotat artistic al 
deschiderii unei Olimpiade (de iarnã 
sau de varã).
Francezul Philippe Decouflé a fãcut-o 
– a semnat ceremonia de deschidere 
a Olimpiadei de Iarnã de la Albertville 
(în 1992). Iar dacã existã la ora 
actualã un coregraf ale cãrui 
producþii sã umple stadioane, ei bine, 
el este Philippe Decouflé.  
Recent, spectacolul sãu din 2007, 
„Sombreros”, a avut trei reprezentaþii 
la Bucureºti. Pentru cã stadioane 
acoperite, care sã permitã 
aranjamentele de lumini ale unei 
astfel de creaþii, nu sunt la noi, 
„Sombreros” s-a jucat/dansat la 
Opera Naþionalã Bucureºti.
Debutul spectacolului e performat, de 
fiecare datã, în limba þãrii unde are 
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loc reprezentaþia – în mod evident, o 
captatio benevolentiae cu aer hilar, 
care sacadeazã, iar în zone 
neobiºnuite cu alunecãrile lingvistice 
ale argoului imigranþilor – România, 
de pildã –, chiar handicapeazã 
incipit-ul (finalul, desfãºurat dupã 
acelaºi tipic, e tot ce poate fi mai 
nimerit pentru a te scoate cu totul 
din orice atmosferã). De fapt, e vorba 
de un preludiu „împrumutat“ din 
domeniul teatrului pentru copii: 
„Dragi spectatori, va fi un moment în 
aceastã searã când lumea va înceta 
sã existã. Nu vã panicaþi“ etc. 
„Sombreros” (titlul e un joc în jurul 
cuvintelor „umbrã“ ºi „erou“) e, de 
fapt, un exerciþiu impecabil tehnic de 
magie, un basm cu o linie 
dramaturgicã simplã ºi sfârºit fericit, 
cu aluzii (ca sã ne întoarcem la ideea 
pãlãriei sombrero) la westernurile 
spaghetti. Spectacolul are o structurã 
narativã simplã – cãlãtoria Lui ºi a Ei 
(numele diferã de la þarã la þarã) cãtre 
împlinirea în cuplu. Yin ºi Yang, alb ºi 
negru, principiul luminii ºi cel al 
întunericului, realitatea corporalã ºi 
umbra ei, you name it, într-o 
compoziþie coregraficã în care se 
amestecã referinþe cvasiimpenetrabile 

ochiului profan (ºi neimportante în economia creativã) la Merce 
Cunningham (cu care Decouflé a lucrat) ºi alþii. Vizual, spectacolul e 
nãucitor – efecte de lumini rarisime, proiecþii video care se compun 
inteligent cu lumina ºi trupurile fenomenale (adicã reale), corpuri 
statuare, antrenate clasic. E un întreg studiu asupra prezenþei scenice 
a umbrei – de la corporalizarea ei (actori îmbrãcaþi în negru „jucând“ 
rolul umbrei) la teatrul de umbre ºi multiplicarea acestora prin 
exploatarea potenþialului unui sistem de ecleraj performant. O 
permanentã provocare a simþurilor – ºi, din punctul de vedere al 
audienþei, a înþelegerii senzoriale opunându-se celei analitice. În 
termenii lui Philippe Decouflé, un „divertisment popular“.  
Ceea ce oferã „Sombreros” e întoarcerea la o utopicã vârstã de aur, 
lipsitã funciar de germenii conflictului, care celebreazã frumuseþea 
estetizantã ºi fericirea infantilã, caracterizatã prin precizia definirii 
binelui ºi a rãului. „Cu toþii avem una sau mai multe umbre, iar asta 
mi se pare în acelaºi timp fascinant ºi frumos. Umbrele mele nu sunt 
fantome, sunt mici creaturi nostime dintr-o lume fantasticã. Teatrul 
de umbre, care e foarte poetic, aproape a dispãrut într-o lume în care 
totul e posibil cinematografic, iatã un alt motiv pentru care am fãcut 
aceastã piesã”, îi spunea Decouflé ziaristei Patricia Boccadorro. 
Succesul coregrafului e perfect integrabil câtorva tendinþe vizibile în 
evoluþia artelor spectacolului – nu atât tehnologizarea, cât apelul la 
misterul lui „cum a fãcut asta“ identificabil în circ, magie ºi 
iluzionism, în teatrul de obiecte, în teatrul pentru copii.
Secretul succesului nu e calitatea excepþionalã, din orice punct de 
vedere, a producþiei, ci supunerea spectatorului la un proces de 
dezemancipare (ca sã rãstorn termenul atât de drag lui Jacques 
Rancière). Condiþia necesarã (poate nu ºi suficientã) pentru ca cea 
mai elitistã dintre artele spectacolului, dansul, sã umple stadioane e 
privitã ca fiind infantilizarea publicului. Oare sã fie asta moartea 
spiritului critic ce a infuzat coregrafia contemporanã în ultimele 
decenii?

Iulia POPOVICI

Dezemanciparea. Dansând
pentru marele public

Dancing for the audience at 
large

If there is any choreographer capable to 
gather big crowds for his productions, 

this is Philippe Decouflé. Recently, this 
2007 show, „Sombreros”, had three 
performances in Bucharest. „Sombreros” 
(the name is a play around the words 
“shadow” and „hero“) is in fact an 
exercise of magic, a fairytale with a 
simple dramaturgical line and happy end, 
with allusions to spaghetti. The show has 
a simple narrative structure – the voyage 
of Him and Her towards couple 
fulfillment. On the visual level, the show 
is outstanding – rare effects of lights, 
video projections that compose 
themselves intelligently with light and 
marvelous bodies. It is a whole study on 
the presence of shadow on the stage. It is 
a constantly provocation of the senses. 
In Philippe Decouflé’s terms it is a 
„popular entertainment“. „The secret of 
the success isn’t only the exceptional 
quality of the production, but training 
the spectator to a process of reverse 
emancipation. The necessary condition 
for the most elitist of performing arts – 
dance - to fill out stadiums is for the 
audience to become infantile. Is this 
somehow the death of critical spirit that 
infused contemporary choreography in 
the past centuries?” Iulia Popovici asks.
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Din strãinãtate, dramaturgia contemporanã se vede altfel. 
Managerii culturali, regizorii, criticii o privesc cu mai multã 
încredere. Sau poate cu mai multã speranþã. Finanþatorii îi acordã 
mai mult credit. Peste tot în lume, dramaturgul contemporan este 
miezul unor proiecte inventive, care au, de cele mai multe ori, un 
impact social puternic. Iar publicul cautã spaþiile în care se 
monteazã teatrul contemporan. În Finlanda este suficient ca pe 
afiº sã fie trecut cu litere mari NEW DRAMA ca spectacolul sã se 
epuizeze în câteva zile. La fel se întâmplã în Germania, unde 
existã teatre care monteazã exclusiv dramaturgi contemporani. 
Sunt þãri în care oamenii nu merg la teatru numai pentru a vedea 
o poveste frumoasã, pentru a se relaxa, ori pentru distracþie. Acolo, 
teatrul are profunde implicaþii sociale, iar spectatorul cautã în text 
reflectarea unor probleme reale ºi dezbaterea acestor probleme 
într-un mod artistic. Structuri culturale cautã sã dezvolte ºi sã 
încurajeze creaþia de teatru contemporan. În Suedia, Bienala de 

European Drama”. Invitaþi, Chris Torch, director artistic al Intercult 
ºi al programului Black/North SEAS, Martin Odh, directorul 
Teatrului Dramalabet din Stockholm ºi iniþiatorul unei reþele de 
instituþii care au ca principal obiect de activitate promovarea noii 

Action din Vilnius, Johana Wrocka, responsabil cu relaþiile 
internaþionale în cadrul Institutului Polonez de Teatru ºi 
subsemnata, desemnatã de ICR  în calitate de secretar literar la 
Teatrul Mic, una dintre instituþiile care, în parteneriat cu 
dramAcum, promoveazã foarte activ dramaturgia contemporanã ºi 
care, de anul acesta, iniþiatoare a proiectului textextract, îºi 
propune sã promoveze teatrul românesc în lume. Deºi din zone 
culturale foarte diferite, cu poziþii ºi deci experienþe multiple, 
dificultãþile par a fi similare. Pentru promovarea propriei 
dramaturgii e constantã lipsa de încredere a finanþatorilor ºi 
înfrângerea apetitului marelui public pentru spectacole 
comerciale, care adunã pe afiº nume mari, fie ele de actori, regizori 

dramaturgie contemporanã sunt chiar mai numeroase. Ele pornesc 
de la traducerea textului, la gãsirea unui regizor care sã-l monteze 
ºi care sã ºtie sã-l adapteze la nevoile publicului cãruia i-l oferã, a 
unui teatru care sã accepte sã-l producã. Cel mai dificil însã este 

New drama,
old attitudes

de aflat despre existenþa piesei, 
cãci de multe ori circuitul 
pieselor în lume este aleatoriu. 
Existã câteva instituþii care 

ºi a autorului, iar cea mai 
cunoscutã dintre ele este Royal 
Court. Rezidenþele pe care le 
oferã anual, în cadrul cãrora 
tinerii dramaturgi lucreazã în 
colaborare cu specialiºti 
britanici pentru dezvoltarea 
pieselor, selecþia durã care 
urmeazã ºi care face ca teatrul 
sã aleagã pentru a publica ºi 
produce un singur text din cele 
scrise în 2-3 ani de ateliere, 
echipa de profesioniºti de 
primã clasã cu care instituþia 
colaboreazã, toatã aceastã 
industrie care are în centrul ei 
dramaturgul, din orice þarã ar 
veni el, oferã garanþia pe care 
o cer atât finanþatorii, cât ºi 
publicul. Iar piesele validate de 
Royal Court circulã apoi peste 
tot în lume. Mai sunt, desigur, 
festivaluri dedicate noii 
dramaturgii, unde, prin 
intermediul unor producþii 
reuºite, se pot promova texte, 
profitându-se de numãrul de 
profesioniºti prezenþi. Dar 
pentru a intra în atenþia 

from Europe de la Wiesbaden 

Festival din Moscova e nevoie 
de mai mult decât un text bun.

Mirela NÃSTÃSACHE

New drama, old attitudes

Ihosted this year a debate under the 

designated by the Romanian Cultural 
Institute to represent Romania.This year she 
started textextract, a project that aims to 

She is shortly presenting in this contribution 
the difficulties confronted in “exporting” 
contemporary dramaturgy. The first step is 
the translation of the text, then finding a 

needs of the audience that is supposed to 

is to find out about the play mostly because 

it to be validated by Royal Court, or to enter 

Drama Festival in Moscova, one needs much 
more than a good text”, Mirela stated.
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Saviana STÃNESCU

(Con)text
dramatic european
la New York

pretutindeni aflaþi în aceastã varã la New York. Spre deosebire de 
alte capitale, „oraºul care nu doarme niciodatã” nu ia nici pauze 
teatrale estivale, ba chiar devine ºi mai animat datoritã 
festivalurilor ºi a mulþimii de turiºti. Aºadar, ieri searã am vãzut 
„Kalkwerk”, dupã romanul lui Thomas Bernhard, un spectacol al 
teatrului Narodowy Stary Teatr din Polonia, în regia celebrului (în 
Europa) Krystian Lupa, care aici nu este aºa cunoscut. A fost 
amuzant ºi trist în acelaºi timp sã vãd cã publicul american nu se 
lasã prins în plasa mitologiei ce-l fixa pe regizor în arsenalul 
monºtrilor sacri ai teatrului, peste 30 de spectatori plecând la 
prima pauzã ºi alþii la a doua. Rimul extrem de lent al acestei 
producþii, de un expresionism metafizic ce aspirã sã facã o 
radigrafie scenicã a nihilismului personajului central Konrad, nu a 
captivat spectatorii, dimpotrivã.
Nu acelaºi lucru poate fi spus despre energicul „Ivanov” al 
Teatrului „Katona József” din Budapesta, care a avut cronici 
impresionante, ce reflectã fidel bucuria ºi plãcerea cu care a fost 
receptat. Regizorul Tamás Ascher oferã o montare viguroasã, care 
combinã comicul ºi tragicul într-o manierã cvasi-absurdistã, cu o 
delicioasã atenþie la detalii gestuale ºi tablouri scenice. Un Cehov 
extras din rarefiatul plictis burghez ºi adus în Ungaria socialistã a 
anilor ‘70. Personajul central, de un egotism exacerbat aici, nu îºi 
pierde niciodatã simpatia publicului, nici mãcar când izbucneºte 
în accente anti-semite. 
M-am tot întrebat de ce oare acest „Ivanov” are atâta forþã ºi 
culoare, entuziasmându-ne, pe când „Kalkwerk” ne-a plictisit pânã 
la detaºare. Unul dintre rãspunsurile pe care îl pot oferi (ºi care 
meritã o tezã de doctorat pentru a fi nuanþat ºi argumentat cum 
trebuie :) este faptul cã teatrul american are o puternicã tradiþie 
centratã pe piesa solidã, cu poveste clarã, cu personaje 
consistente ºi bine conturate, cu un traseu al acþiunii coerent 
motivat. De la O’Neill ºi Tennessee Williams, la Arthur Miller ºi 
Edward Albee, dramaturgia americanã spune poveºti raþionale, 

Ce piese europene sunt produse la 
New York? – mã întreabã periodic 
amicii români veniþi în vizitã în 
trepidantul Manhattan. Cu toþii se 
aºteaptã ca rãspunsul sã cuprindã 
o enumerare de piese germane, 
franceze, est-europene deja celebre 
în Europa, care se regãsesc în 
producþiile autohtone ale 
regizorilor interesaþi de text 
contemporan (în memorabilele 
creaþii ale lui Radu Afrim, de 
exemplu). Surprizele se þin lanþ 
însã, când încercãm sã enumerãm 
montãrile de Broadway ºi OFF-
Broadway care valorificã 
dramaturgia europeanã cu un 
oarece impact: de criticã, de public, 
de „buzz”. 
Fãrã pretenþia de a ºti tot ce miºcã 
în teatrele mai mici din Big Apple, 
urmãresc fenomenul cu 
consecvenþã, nu doar ca dramaturg, 
dar ºi ca profesor la New York 
University, care trebuie sã-ºi 
împrospãteze permanent cursul de 
Contemporary European 
Drama&Performance. 
Am sã încep cu Lincoln Center 
Festival, festivalul dedicat 
producþiilor strãine, care este în 
plinã desfãºurare când scriu acest 
eseu, adunând teatrofili de 



European drama (con)text in New York

Saviana Stanescu discusses the presence of European dramatic texts on New York 
stages - with a focus on Broadway and off-Broadway, and Lincoln Center festival 

- arguing that except for British/Irish plays by authors such as Martin McDonagh and 
Conor McPherson, European drama is poorly represented. 
However, this theatrical season, the Tony award for best 
play was won by Yasmina Reza’s God of Carnage, proving 
that American mainstream loves relationship dramas/
comedies and story-based plays, generally ignoring the 
path towards post-dramatic theatre and other forms of 
new European playwriting.

chiar ºi atunci când situaþiile pot friza iraþionalul. Spectatorul 
american generic vrea sã înþeleagã DE CE se întâmplã un anume 
lucru pe scenã, ce l-a determinat pe un anume personaj sã spunã 
o anume replicã, aristoteliana relaþie cauzã-efect fiind bine 
îngropatã în mecanismul receptãrii teatrale. De aceea, deºi 
apreciazã exotismul unor spectacole conceptuale de regizor, 
centrate pe imagine scenicã ºi miºcare, rezoneazã mai degrabã la 
povestea bine spusã, la montarea riguroasã a unui text dramatic. 
Umorul ºi inovaþia regizoralã sunt dorite ºi acceptate, atâta vreme 
cât se ancoreazã într-o logicã a interpretãrii piesei. Teatrul 
postdramatic european ºi alte formule care detroneazã piesa de 
pe vechiul ei loc central în procesul de creaþie teatralã rãmâne 
undeva în zona experimentalã la New York, deºi nu a cucerit-o 
nici pe aceasta încã. 
În OFF-Broadway, sunt câteva companii teatrale dedicate pieselor 
strãine, precum neobosita „The Play Company”, care a produs ºi 
„Romania. Kiss me.”, cu sprijinul ICR NY, anul acesta prezentând 
„Made in Poland” de Premyslaw Wojcieszek, în cadrul festivalului 
cu acelaºi titlu finanþat de Institutul Cultural Polonez. Aceste 
producþii create cu sprijinul institutelor culturale sunt extrem de 
binevenite, dar ele rãmân într-un anume circuit internaþional care 
nu penetreazã industria teatralã americanã în profunzime, pentru 
cã intrã la capitolul „schimburi internaþionale”. Eu încerc sã 
analizez ce îi poate face pe producãtorii americani sã punã în 
circulaþie piese europene motivaþi nu de banii pe care i-ar putea 
oferi organizaþiile europene, ci de propria convingere cã meritã, cã 
publicul american are nevoie de ele.
Nu am sã discut aici piesele britanice, care sunt bineînþeles o 
prezenþã constantã la New York, axa Broadway-West End 
funcþionând impecabil, nici interesul constant pentru dramaturgii 
irlandezi ca Martin McDonagh sau Conor McPherson, montaþi 
periodic ºi abonaþi la premii. 
Unul dintre foarte puþinii dramaturgi din Europa continentalã 

care au pãtruns însã în acest 
mainstream al industriei teatrale 
New York-eze este Yasmina Reza. 
Dupã ce „Arta” a cucerit publicul 
manhattanez acum câþiva ani, 
stagiunea aceasta, „God of 
Carnage” a luat chiar Premiul Tony 
pentru cea mai bunã piesã! Cu o 
distribuþie impresionantã – Marcia 
Gay Harden, Hope Davis, Jeff 
Daniels ºi James Gandolfini – 
comedia în care douã cupluri se 
întâlnesc sã discute altercaþia 
dintre copiii lor este un text centrat 
pe relaþii sociale ºi de cuplu, la care 
americanii rezoneazã, datã fiind 
lunga tradiþie a pieselor ce aduc în 
prim plan problemele familiale.
Stagiunea aceasta, Broadway-ul a 
creat ºi un „hit” neaºteptat, piesa 
lui Eugen Ionescu „Exit the King” 
(„Regele moare”) având ca 
protagoniºti celebritãþi ca Geoffrey 
Rush ºi Susan Sarandon. Aici, 

interpretarea vodevilianã, comicul à 
la Buster Keaton au avut un cuvânt 
de spus în receptarea generoasã de 
care s-a bucurat o producþie relativ 
superficialã, în opinia mea. 
Geoffrey Rush ºi Marcia Gay 
Harden au luat ºi premiile Tony 
pentru cei mai buni actori anul 
acesta, arãtând cã Broadway-ul a 
fost totuºi mai deschis cãtre 
dramaturgia strainã decât de 
obicei, schimbare ce nu poate decât 
sã ne bucure ºi sã ne facã sã 
sperãm cã o ofertã dramaturgicã 
europeanã mai diversificatã se 
poate impune în maintstream-ul 
american.
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Ivanov, în turneu la Bucureºti, 2007 // foto: Maria ªtefãnescu



Arestarea 
nisipului

Cristian Tudor POPESCU

Pe unul dintre pereþii renovaþi în polistiren dupã noua concepþie 
„decor-cadru” a patronilor Memorialului din Sighetu-Marmaþiei 
existã ºi o listã cu filme româneºti „arestate” de cenzura 
comunistã. Alãturi de „Reconstituirea” apar „Sezonul 
pescãruºilor”, „De ce trag clopotele, Miticã?”, „Un film cu o fatã 
fermecãtoare” sau „Faleze de nisip”, filme interzise la vremea lor 
ºi redifuzate abia dupã decembrie 1989. Un strãin care ar vizita 
sinistra puºcãrie politicã ajunsã muzeu ar putea dori sã vadã 
unul dintre aceste filme, considerate de autoritãþile comuniste 
la fel de periculoase ca niºte militanþi anti regim.

Sã zicem cã ar alege „Faleze de nisip”, realizat de Dan Piþa în 
1982. Filmul a fost difuzat în premierã pe 

31 ian. 1983 la cinema Scala din 
Capitalã. Dupã câteva zile, la 
intervenþia organelor de partid, 
pelicula este scoasã din circulaþie. La 
consfãtuirea de lucru a PCR „pe 
probleme organizatorice ºi politico-
educative”, care are loc în vara 
aceluiaºi an la Mangalia, Nicolae 
Ceauºescu bate cu pumnul în masã 
apropo de filmul lui Piþa: „Nu se poate 
sã mai admitem sã se producã asemenea 
filme. Unde este Consiliul Culturii, unde 
este Secþia de propagandã, unde este 
Comisia ideologicã a Comitetului Central 
care trebuie sã vadã toate aceste filme? 
Avem nevoie de o artã care sã prezinte 
esenþa, modelul omului pe care trebuie sã-l 
fãurim. Chiar dacã trebuie câteodatã sã 
înfrumuseþãm un erou, e bine ca el sã 
devinã model ca tineretul sã înþeleagã cã 
aºa trebuie sã fie!”.

  
Sã vedem ce anume a putut sã-l 
irite în aºa hal pe dictator. 
Scenariul, tras dupã un roman de 
Bujor Nedelcovici, propune un 
personaj ºi niºte situaþii pe care le-
am mai întâlnit în filmul românesc. 
Personajul este Bãiatul: pe rând el 
s-a numit Vive în „Dimineþile unui 
bãiat cuminte” interpretat de Dan 
Nuþu, s-a numit Vuicã ºi Ripu în 
„Reconstituirea” (George Mihãiþã ºi 
Vladimir Gãitan) sau Biciclistul în 
„Concurs” al aceluiaºi Dan Piþa, 
întruchipat de Claudiu Bleonþ. 
Bãiatul este paºnic, nu vrea sã 
supere pe nimeni, uneori e 
contemplativ, cu un vag aer poetic, 
alteori e glumeþ, sau înfrãþit cu 
natura. El reprezintã firescul, 
necontrafãcutul, în antitezã cu 
ºtabliºmentul artificial, constipat, 
agresiv, gãunos.
„Faleze de nisip” se deschide cu 
silueta subþiraticã a bãiatului Vasile 
care, dupã ce hrãneºte un câine 
vagabond, o curteazã pe turcoaica 
Oana Pellea, îºi cumpãrã o gogoaºã 
pe care o ºi mãnâncã, se ocupã cu 
aruncatul de pietre plate în apa 
Mãrii Negre. El comite astfel prima 
faptã antisocialã gravã: nu face 
nimic, nu se ocupã cu nimic, se aflã 
pur ºi simplu pe plajã în tricou ºi cu 
blugii suflecaþi. În câteva zeci de 
secunde, un grup de cetãþeni se 
strâng în jurul lui ca peºtii la 
miezul de pâine. Ei sunt în 
uniforma legalã a ocupaþiei lor 
prezente, în slipuri, sutiene ºi 
halate, el, îmbrãcat sãrãcãcios, 
singur ºi tânãr e cât se poate de 
vulnerabil. Primele replici între 
Doctor ºi bãiatul Vasile sunt 
memorabile: „Ce faci aici?” „Mã 
plimb” „De ce?” De ce te plimbi? – 
întrebarea asta n-o pune un 
poliþist, un procuror sau un 
politruc, o pune un civil, un doctor, 
un om a cãrui meserie e sã salveze 
oameni. Bazându-se pe nici un fel 
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Arresting the sand

Cristian Tudor Popescu chooses to analyse „Sand 
Cliffs”, the film directed by Dan Piþa in 1982, 

broadcasted in premiere on 31st of January 1983 in Scala 
Cinema Hall from Bucharest, a movie that, after some 
days, at the intervention of the Communist Party, was 
taken out from the schedule. In a working meeting of 
Romanian Communist Party, that took place that year in 
the summer to Mangalia, Nicolae Ceauºescu hit the 
table with his fist and said about Pita’s movie: “It isn’t 
possible to admit those kind of movies to be produced. 
Where is the Culture Council, where is Propaganda 
Section, where is the Ideological Commission of central 
Committee that have to see all those movies? We need 
an art that can represent the essence, the type of man 
that we should create. If sometimes we have to beautify 
the hero, it is good, he will become a model and youth 
will understand it is good to be like that!”. Cristian Tudor 
Popescu tries to reveal what was so irritating for the 
Romanian dictator in Pita’s movie. 

de dovadã, poporul aflat la plajã îl predã pe Vasile Miliþiei ca autor 
sigur al furtului lucrurilor doctorului ºi prietenei lui, petrecut cu o 
zi înainte. 
La secþie, Vasile intrã pe mâna ofiþerului Popa, care nu-i þine nici 
un discurs ideologic, nu face învãþãmânt politic cu el. Lt. Popa are 
o problemã simplã, sã-ºi justifice leafa: „Mã, tu crezi cã statul mã 
plãteºte degeaba? Dacã recunoºti, terminãm treaba repede, iei 
douã luni ºi mergi fuguþa acasã”. Pârâtul e un amãrât, reclamantul 
e ditamai doctorul de la Bucureºti, prin urmare amãrâtul e 
vinovat. De ce anume e vinovat nu mai are importanþã: e vinovat 
cã se uita la mare, e vinovat cã nu bea ºi nu fumeazã ca un 
element antisocial serios, e vinovat cã nu recunoaºte cã a furat. În 
ultimã instanþã, e vinovat pentru cã se încãpãþâneazã sã fie om ºi 
nu un portret robot al tânãrului delincvent în ceauºism. Dar lt. 
Popa este o creaturã odrãslitã de ceauºism? Nu rezultã de nicãieri, 
asemenea poliþiºti se gãsesc pe tot mapamondul.
Pânã la urmã, doctorul nu mai vrea înapoi lucrurile furate, în 
valoare de 25-30 000 lei. E dispus sã-ºi retragã plângerea ºi sã i le 
lase cadou lui Vasile. Cu o singurã condiþie, aceeaºi: sã 
recunoascã. 
Iatã cum, presupusa infracþiune devine o afacere pentru 
sãrãntocul Vasile. Dacã minte, dacã spune ce trebuie, el înceteazã 
sã mai fie om, devine o piesã din sistem, aºezatã la locul ei.
Cuvintele-cheie care marcheazã relaþia lui Vasile cu ºtabliºmentul 
malefic sunt rostite de unchiul lui, pescarul: „Câteodatã, bãiatul 
ãsta se uitã la mine ºi nu ºtiu dacã mã vede” ºi reluate de un lt. 
Popa scos din sãrite, agitându-i mâna cu degetele rãºchirate prin 
faþa ochilor lui Vasile: „Mã, bãiete, tu vezi ceva?”.
Funcþioneazã aici o regulã care transcende comunismul, enunþatã 
de secole în relaþia omului cu diavolul ºi reluatã de nenumãrate 
ori în cinema. Ucigã-l toaca nu e un simplu ucigaº, un cãlãu, un 
torþionar care îþi poate face rãu când ºi cum vrea el. Ca sã devii 
vulnerabil în faþa puterii întunericului trebuie sã semnezi pactul 
cu Ãla. Ceea ce înseamnã, înainte de orice, sã-i admiþi existenþa. 
Câtã vreme refuzi sã-l vezi, sã intri în relaþie cu el, dracul nu-þi 
poate face nimic. În agresivitatea sa automatã ºi tembelã, lt. Popa 
formuleazã obiecþia ontologicã cu forþa unui Marean Vanghelie 
de astãzi definindu-se drept primarul „care este”: „Mã, bãiete, tu 
vezi ceva, simþi ceva?”.
Interesant, dar pentru astfel de chestiuni metafizice se interzice 
un film de cãtre tovarãºi? Privind lucrurile în plan strict descriptiv, 
accesibil spectatorului standard mediu (SSM), singurul interesant 

pentru propaganda politicã, în 
„Faleze de nisip” e vorba de un 
muncitor asupra cãruia se 
nãpusteºte din senin un intelectual. 
Chirurgul Theo nu e un activist de 
partid, e un intelectual, bun 
meseriaº, care s-a îmburghezit – 
vezi lista de obiecte cu care venise 
pe plajã, radiocasetofon dublu, 
brãþarã, cruciuliþe, bani, totul 
însumând zeci de mii de lei – s-a 
înstrãinat de popor pentru cã e un 
arivist feroce, un individualist 
insensibil la problemele oamenilor. 
Un om care mimeazã ataºamentul 
politic ca sã obþinã o funcþie mare. 
Dr. Theo susþine tot felul de discuþii 
filosofico-morale cu Profesorul, cu 
Fotograful, cu Amanta, alþi 
intelectuali, care-i atrag atenþia cã 
ºi-a pierdut simþul realitãþii. Din 
când în când, în stilul sãu 
caracteristic, Piþa introduce 
„momente artistice”, filmãri cu 
filtru ºi din unghiuri speciale pe 
muzica „spaþialã”,  bunã oriunde, a 
lui Adrian Enescu, care dizolvã mult 
din tensiunea moralã pe care ºi-ar 
dori-o.
Ultima parte a filmului este forþatã 
scenaristic ºi complet ratatã ca 
semnificaþii. Doctorul se duce, 
neverosimil, sã-l caute pe Vasile 
dupã ce acesta a fãcut puºcãrie 
pentru ce nu fãcuse. De ce? Ca sã-i 
cearã încã o datã sã recunoascã 
furtul. Astfel, ceea ce pânã atunci 
putea simboliza setea de putere,            
autoritarismul, cãlcarea în picioare 
a celorlalþi se transformã în 
patologie, într-o obsesie paranoidã 
justificabilã doar medical. 
Intelectualul acesta care e o ruºine 
pentru societatea socialistã fiind 
atât de îndepãrtat de ceea ce 
înseamnã omul nou, e pur ºi simplu 
dus cu capul, dement. O tezã veche 
ºi dragã       propagandei comuniste 
– cei care încearcã sã compromitã 
sistemul sunt ori nebuni, ori 
ticãloºi, ori nelãmuriþi.
ªi atunci? De ce e filmul pe perete 
la Sighet? Pentru cã un pescar 
rosteºte la un moment dat cu 
nãduf „turnãtorilor!”?
Ca grad de virulenþã politicã la 
adresa regimului comunist Faleze 
de nisip este sub Reconstituirea 
(1970) ºi nu depãºeºte Puterea ºi 
Adevãrul (1972). În Polonia, un film 
foarte asemãnãtor, Cuþitul în apã, 
fãcea Roman Polanski hãt în 1962. 
Din punct de vedere anticomunist, 
pe care îl reclamã interzicerea lui, 
filmul lui Piþa este defazat, ca sã nu 
spun depãºit. În anul de graþie 
1983, când are loc premiera 

„Falezelor...”, „Cuþitul...” lui Polanski 
e în Polonia o amintire cu parfum 
de tei. Sindicatul Solidarnosci 
numãrã aproape 10 milioane de 
membri, este scos în afara legii de 
dictatura militarã a gen. Jaruzelski 
ºi continuã sã lupte corp la corp cu 
puterea comunistã. Andrzej Wajda 
fãcuse Omul de marmurã în 1977 
ºi Omul de fier în 1981. Adam 
Michnik intrã ºi iese din puºcãrie. 
Lech Walesa este eliberat ºi reia 
bãtãlia cu autoritãþile. 2000 de 
tineri polonezi protesteazã pe strãzi 
în localitatea Garwolin împotriva 
înlãturãrii crucifixurilor din ºcoli ºi 
spitale. În Cehoslovacia, Havel ºi 
Carta ’77 sunt în opoziþie deschisã 
cu guvernul comunist. URSS e în 
pragul perestroikãi. În Ungaria...
Dar ce sã vorbim de restul Estului 
când chiar în România vremea 
dezbaterilor filosofice din anii ’60 ºi 
’70 trecuse. Veniserã cei trei F, 
Foamea, Frigul, Frica. Este ucis 
inginerul „Babu” Ursu în beciurile 
Miliþiei pentru cã þinuse un jurnal 
„duºmãnos”, supravegherea 
populaþiei de cãtre Securitate 
atinge cote monstruoase, oamenii 
mor pentru cã nu au medicamente, 
pentru cã în blocurile socialiste 
neîncãlzite e mai rãu decât în 
peºterile preistoriei, laptele praf 
„Rarãu” pentru copii este traficat 
asemenea cocainei. Femeile care îºi 
provoacã avort mor cu procurorul 
la cap. Importuri tehnice esenþiale 
sunt stopate, aruncând România 
afarã din contextul tehnico-
economic mondial. Nici reviste de 
specialitate nu mai pãtrund în þarã. 
În servietele diplomat se aduc de 
afarã banane, cafea. Iar noi vedem 
ºi auzim în „Faleze de nisip” discuþii 
de filosofie a moralei, parabole cu 
porumbelul ºi cobra, rapeluri la 
Praxitele ºi pantera-model care l-a 
mâncat pe artist...
N. Ceauºescu se montase degeaba. 
Cu astfel de filme „antiregim” 
familia Ceauºescu ar fi condus ºi 
azi România.
Ceea ce nu înseamnã cã, vorbind 
din punctul de vedere al valorii 
artistice, cinematografice, „Faleze 
de nisip” e un film rãu. Doar cã nu 
merita nici interzicerea, nici 
afiºarea pe peretele temniþei de la 
Sighet. Ni cet excés d’honneur, ni 
cette indignité. În ultimã instanþã 
eticheta cea mai potrivitã este cea 
pe care i-o pune dicþionarul 
Modorcea: „Film psihologic. Fiind în 
concediu la mare, doctorului 
Theodor ºi logodnicei sale, Cristina, 
li se furã lucrurile lãsate pe plajã”. 
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România! Te pup.
Ofensiv. Organizat.
Generos.

A.N.P.C.D.E.F.P. – acesta este 
acronimul Agenþiei Naþionale pentru 
Programe Comunitare în Domeniul 
Educaþiei ºi Formãrii Profesionale, 
agenþie din cadrul Ministerului 
Educaþiei, Cercetãrii ºi Inovãrii din 
România. A.N.P.C.D.E.F.P. – pe cât e de 
uºor de memorat, pe-atât e de „uºor” 
de obþinut o finanþare de la ei, 
criteriile de eligibilitate fiind parcã 
intenþionat stabilite ca nici un tânãr 
sã nu poatã obþine o subvenþie. Noi, 
adicã „tangaProject”, am aplicat 
totuºi, chiar dacã am fost sfãtuiþi sã 
nu o facem, fiindcã nu am fi eligibili. 
Am aplicat totuºi. Dupã o sãptãmânã 
am primit un mail de confirmare a 
primirii aplicaþiei „Cãtre: tangaProject 
/ În atenþia: dnei David Schwartz / 
Prin prezentul mesaj, confirmãm 
primirea dosarului de candidaturã /.../ 

reinventat pe alt tip de principii, pozitiv, împreunã.
ªi aºa s-a întâmplat. Pentru un timp, locul acesta chiar a existat. Mai 
existã ºi acum, doar cã ºansele ca el sã disparã sunt din ce în ce mai 
mari, în fiecare zi. Dezbateri publice, ateliere cu copii, spectacole, 
concerte, proiecþii de film, evenimente ale comunitãþii, toate realizate 
împreunã, cot la cot. La un moment dat, am fost întrebaþi de cãtre 
unul din membrii comunitãþii: „Da’ voi sunteþi din România?” Un altul, 
domnul Pandele, ne-a spus acum trei ani cã „...singura problemã realã 
în România e incapacitatea autoritãþilor de a descoperi ºi sprijini 
potenþialul tinerilor. ªi-atunci, normal cã toþi pleacã”.
Dupã trei ani de dezbateri ºi întâlniri la care au participat ºi autoritãþi, 
în special din partea Primãriei Sectorului 5 – departamentul pentru 
asistenþã socialã, nu am reuºit încã sã ne întâlnim cu doamna care 
coordoneazã departamentul educaþional. Am mers mai mulþi, de mai 
multe ori. Irina Gâdiuþã, coordonatorul atelierelor de educaþie creativã 
din Rahova, e deja cunoscutã de cãtre toþi portarii ºi jandarmii 
primãriei. De fiecare datã, doamna coordonator al departamentului 
educaþional anula întâlnirea. S-a repetat de vreo ºapte ori povestea. 
Noi vom mai merge. În urma unei întâlniri a artiºtilor independenþi, 
organizatã aproape de zona Rahova–Uranus, am reuºit sã-i arãtãm 
Ministrului Culturii, Theodor Paleologu, Centrul Comunitar „laBomba”. 
Plãcut impresionat, s-a oferit sã ne sprijine, rãmânea sã descoperim 
în ce fel. Astfel cã, într-o zi, am fost invitaþi în faþa comisiei de 
culturã a Primãriei Capitalei Bucureºti sã prezentãm proiectele ºi sã le 
propunem ceva. Le-am explicat ce ne dorim, cã ideal ar fi ca statul ºi 

primãria sã preia acest 
tip de iniþiativã ºi sã 
sprijine apariþia 
Centrului Comunitar 
pentru Educaþie ºi Artã 
Activã, cã noi avem 
proiectul-pilot, cã, prin 
experienþa noastrã de 
trei ani, suntem dispuºi 
sã punem la dispoziþia 

lor aceste resurse ºi, împreunã cu ei, sã realizãm acest proiect. „Poate 
în 25 de ani!” – a fost rãspunsul lor. Noi am insistat asupra urgenþei 
apariþiei unui astfel de centru. Imposibil. Ni s-a promis însã stabilirea 
unei noi întâlniri cu doamna de la Educaþie a Primãriei Sectorului 5, 
fiind bãnuiþi cã, de fapt, nu am fi luat niciodatã legãtura cu dumneaei. 
Am înregistrat, cu reportofonul ascuns în mânecã, întreaga întâlnire. 
Pentru transparenþã. ªi iatã-ne din nou la Primãria Sectorului 5, unde, 
dupã 40 de minute de aºteptare, suntem anunþaþi cã doamna Roxana 
Nedelcu are o întâlnire cu domnul viceprimar ºi cã sã lãsãm noi un 
numãr de telefon, cã ne va contacta ea. 
Mã întâlnesc din ce în ce mai des cu oameni care îmi spun cã singura 
noastrã ºansã e sã plecãm din România. Unii mai vehemenþi, alþii mai 
timizi, transmit acelaºi mesaj. Nu mi se pare o mizã încãpãþânarea de 
a rãmâne într-un loc doar pentru a demonstra cã se poate ºi-acolo, 
aºa cum nu mi se pare o mizã plecarea într-un loc în care, poate, 
unele probleme ar fi mai uºor de rezolvat ºi de negociat. Toate 
anecdotele de tip doamna-de-la-educaþional, aceastã agenþie cu un 
acronim imposibil, comisia din primãrie sunt amuzante ºi pot fi 
depãºite, însã o problemã mult mai gravã este lipsa de solidaritate 
dintre oamenii din aceeaºi barcã, disperarea cã frânghia nu ne va þine 
pe toþi ºi teama îngrozitoare insuflatã cã dispari urgent dacã nu 
loveºti în stânga ºi-n dreapta sã-þi faci loc – teamã alimentatã de 
lipsa finanþãrilor multianuale, deci imposibilitatea implementãrii unui 
proiect pe termen lung. Facem proiecte cu bani din buzunar încã din 
anul întâi de facultate, iar noi suntem dintre cei norocoºi care au avut 
alãturi oameni cu experienþã ºi care ne-au învãþat sã scriem proiecte, 
sã câºtigãm finanþãri, sã ne realizãm proiectele chiar ºi „fãrã sprijin”. 
Însã poþi ajunge foarte uºor la concluzia cã acest tip de efort e inutil, 
câtã vreme pentru autoritãþile din România el nu este prioritar, 
rãmânând fãrã continuitate ºi siguranþã. Nu ºtiu dacã A.N.P.C.D.E.F.P. 
ne va finanþa vreun proiect, pânã la urmã nici nu conteazã, el se va 
întâmpla. Chiar ºi „fãrã sprijin”. Rãmâne doar sã stabilim coordonatele 
geografice. Un detaliu.

6 iunie 2009, Bistriþa 

Romania! I kiss you. Offensive. Organized. Generous.

The young director Bogdan Georgescu writes an article analyzing “the level of 
seriousness and possible support for Youth in 2009 Romania”. „I meet more 

and more often people saying that our only chance is to leave Romania. The fear 
provoked by the lack of multiyear financing opportunities has a consequence: 
the impossibility to implement a long term project. We have realised projects 
from our pocket money since the first year of university, and we are among the 
lucky ones that had besides them experienced people who have taught us how 
to write a project, to win finances, to realise projects even without support. But 
one can very easily arrive to the conclusion this kind of effort is useless, as public 
authorities from Romania has other priorities, therefore there’s no guaranty, no 
continuity or assurance”, clearly states B. Georgescu.

ºi vã asigurãm de întregul nostru 
sprijin în ceea ce priveºte activitatea 
de cooperare europeanã în domeniul 
tineretului. / Data: 06.06.2009 / 
Responsabil acþiune: Vlad 
Dumitrescu”. Corelând mailul adresat 
DOAMNEI David Schwartz cu sfaturile 
de bine de a nu aplica, realizãm cam 
care este nivelul de seriozitate ºi 
potenþial sprijin pentru Tineretul în 
Acþiune din România anului 2009. 
De trei ani derulãm proiecte de artã 
comunitarã ºi implicare socialã sub 
iniþiativa Ofensiva Generozitãþii – la 
început în zona Rahova-Uranus, apoi 
ºi în alte zone ale þãrii. Când am 
ajuns cu Maria Drãghici pentru prima 
datã în Rahova, în vara anului 2006, 
tocmai mã întorceam de la New York. 
Mi se pãrea cã descopãr o lume 
izolatã, dar unde totul poate fi 

Bogdan GEORGESCU



„Theatre&…”, o nouã colecþie la Palgrave Macmillan
Editura britanicã Palgrave Macmillan a început în 2009 o serie de cãrþi

de mici dimensiuni, dedicatã relaþiei dintre artele spectacolului ºi 
domenii precum drepturile omului, politicã, eticã, educaþie, sau
„concepte“ ca publicul, oraºul, corpul, globalizarea. Autorii sunt 

teoreticieni cunoscuþi, care acceptã crunta provocare de a-ºi rezuma 
aria de expertizã în câteva zeci de pagini, în format mic ºi un limbaj

accesibil unei audienþe cât mai largi ºi cât mai generale. Un exerciþiu de
democratizare a artei, deschizând gândirea criticã a performance-ului 

(din ce în ce mai captivã abordãrilor filozofice complicate), fãrã a cãdea,
totuºi, în facil ºi derizoriu: relaþia dintre Emmanuel Lévinas 

(responsabilitatea pentru Celãlalt – iar când spui Celãlalt, aproape cã
spui public), etica post-Holocaust ºi artele performative, de pildã, nu e

basm pentru copii. Sã zicem, mai degrabã, cã întreaga colecþie e un pas 
aºteptat cãtre strângerea legãturilor dintre teatru (etc.) ºi decodarea 

realitãþii contemporane. (I.P.)

Mnouchkine ºi teatrul creaþiei colective
Tema principalã, recurentã, a spectacolelor celebrei regizoare Ariane Mnouchkine 
este tratarea istoriei dintr-o perspectivã personalã, accesibilã, iar intenþia

privind publicul este ca oamenii care participã la spectacol sã
eleagã cã aceasta (istoria) nu e ceva îndepãrtat, nici o
alitate, ci este ceva care poate fi schimbat prin forþa

dividului. Povestind care sunt metodele de lucru ale
gizoarei cãreia îi face un profil complet, Judith G. Miller 
face în volumul ce poartã chiar titlul personalitãþii 
nalizate* traseele unei cariere de excepþie, care se remarcã 
rin autenticitatea demersului. Ariane Mnouchkine este un 
reator care n-a încetat niciodatã sã se întrebe, sã-ºi punã la
ndoialã metodele de lucru, sã discute ºi sã analizeze fiecare
etapã de lucru împreunã cu toþi colaboratorii sãi, altfel spus
ã dea dovadã de o mare deschidere ºi generozitate.

Volumul (care meritã citit nu numai de cei din breasla
teatrului, ci ºi de cei care vor sã înþeleagã mai bine cum sã 
funcþioneze ca oameni pur ºi simplu) este o pledoarie 
pentru „teatrul creaþiei colective”, care ar putea fi rezumat
chiar prin cuvintele regizoarei:„Când facem teatru, noi
creãm, construim  o viziune asupra lumii pe scenã, în jurul
scenei ºi prin felul în care publicul ne primeºte”. Aceastã
metodã de lucru este menitã sã „vorbeascã despre 
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actualitate, sã interogheze prezentul”, 
cum spune George Banu ºi cere cu
fiecare nou spectacol o reaºezare a
actului teatral în spaþiul de joc, iar
cea mai potrivitã este aceea care face
din acest spaþiu un ”loc social”, 
formulã consacratã deja în teatrul
unde Mnouchkine a pus bazele unei 
adevãrate legende europene –
Theatre du Soleil. La o vreme dupã ce
am citit cartea, când am avut norocul
sã vãd pe viu unul dintre cele mai
impresionante spectacole ale 
regizoarei, „Les Ephemeres”, am avut
senzaþia cã am reîntâlnit un prieten
drag despre care ºtiam (aproape)
totul. (C.M.)

*Judith G. Miller – Ariane
Mnouchkine, editura Routledge,
colecþia Performance Practitioners,
2007).

„Theatre&…”, a new collection from Palgrave Macmillan

British Publishing House Palgrave Macmillan started in 2009 a series of little books, dedicated to the relation between performing
arts and domains such as human rights, politics, ethics, education or “concepts” as audience, city, body or globalization. Authors

are established theoreticians accepting the huge challenge to summarize their expert domain in some ten pages, having little
dimensions and easy language for some large and general audiences. The entire collection is an expected step towards better
connecting theater to decoding contemporary realities.

Mnouchkine and the collective theater 

Telling the readers which are the working methods used by the world famous theater director whose profile is the 
aim of this book, author Judith C. Miller displays a remake of an exceptional career, remarkable for the 

authenticity of the initial reasons which drove Mnouchkine on her way in theatre. Ariane Mnouchkine has never
stopped to ask herself  if she uses the right methods, she has questioned from time to time, discussed and analyzed
each and every working stage in the company of her collaborators. To put it in other words, she has always proven
a grea opnening and an enormous generosity, thus becoming a true model in the world of theater.



Magdalena Boiangiu (1939 – 2009)

Dacã e adevãrat cã oamenii trãiesc atâta vreme cât sunt încã 
prezenþi în convorbirile – sau mãcar în gândurile - celor care
i-au cunoscut, atunci Lena Boiangiu e cu siguranþã o prezenþã. 
De fapt, în micul grup de oameni care a generat revista pe care 
o aveþi acum în mânã, ea a fost de la bun început prezenþa cea 
mai activã. A crezut în necesitatea acestei publicaþii, a pus în 
ea idei, creativitate, sfaturi bune pentru noi, ceilalþi, cu mai 
puþinã experienþã în presã decât avea ea. Sunt convinsã cã nici 
unul dintre noi nu va uita curând întâlnirile noastre din 
cafenelele din jurul Ateneului – un fel de cartier general al 
„Scenei.ro” pe vremea când ea nu era decât o idee. Ne va lipsi 
tuturor umãrul ei pe care sã ne sprijinim – nu fizic, fiindcã Lena 
era mai degrabã fragilã din acest punct de vedere – însã cât 
spirit ºi câtã forþã a luciditãþii se ascundeau în acest înveliº 
fragil care a trãdat-o în cele din urmã!
Lena Boiangiu nu era numai un om inteligent, educat, creativ, 
plin de idei ºi de entuziasm pentru proiecte noi, ea era – într-o 
lume atinsã de blazare ºi de molima baterii pasului pe loc – un 
adevãrat constructor. Genul de om care înalþã lucrurile, care le 
face sã meargã imediat ce le atinge, care nu se fereºte sã se 
implice, sã-ºi asume, sã-ºi punã amprenta, semnãtura. Iar 
lucrurile/proiectele pe care ea ºi-a pus amprenta – ºi 
semnãtura, ca jurnalist de prim rang – sunt lucruri care vor 
rãmâne. Cei care i-au fost alãturi se vor simþi datori ºi faþã de 
ea sã le continue. Aºa cum ne simþim ºi noi, cei de la „Scena.ro”, 
rãmaºi mai sãraci fãrã ea. (Cristina Modreanu)

Notã biograficã.
Nãscutã în 1939, Magdalena Boiangiu a absolvit în 1960 
Facultatea de Filologie, secþia de criticã ºi teorie literarã, la 
Universitatea Bucureºti. Din 1961 a lucrat la Radiodifuziunea 
Românã, redacþia Teatru Radiofonic, unde a fost angrenatã în 
activitatea de alcãtuire a unui patrimoniu sonor al teatrului 
românesc. A elaborat, corectat ºi revizuit zeci de traduceri ºi 
adaptãri ale unor piese din dramaturgia strãinã, clasicã ºi 
contemporanã. Din 1973 a lucrat la redacþia emisiunilor pentru 
tineret, iar din 1983 a fost angajatã la secretariatul literar al 
Teatrului Bulandra.
Începând cu anul 1990, în presã, este întâi redactor-ºef 
adjunct la Adevãrul ºi redactor ºef la Revista Lumea; din 1992, 
redactor la revista Teatrul Azi; din 1998, editor-coordonator la 
Revista Scena; din 1993, redactor ºef adjunct la revista Dilema, 
din 2004 redactor la Dilema veche. A susþinut rubrica de 
cronicã dramaticã la ziarul Cotidianul ºi la suplimentul ziarului 
Adevãrul, Adevãrul Literar ºi Artistic. 
În anul 2005 a luat premiul UNITER pentru întreaga activitate 
de cronicar dramatic.
A murit pe 29 iunie, a.c. dupã o lungã suferinþã provocatã de 
cancerul la plãmâni diagnosticat la începutul anului.

Pina Bausch (1940 – 2009) 

O interesa mai puþin cum se miºcã oamenii ºi mult mai mult ce anume 
îi miºcã (iar termenul acoperã în acelaºi timp aria lui „a pune în 
miºcare“ ºi cea a lui „a emoþiona“). Pina Bausch s-a nãscut în Solingen, 
în 27 iulie 1940, ca fiicã a unui proprietar de hotel-restaurant, a studiat 
la Julliard (faimoasa ºcoalã new-yorkezã), dupã ce, înainte, fusese 
pupila lui Kurt Jooss, la Folkwang Akademie (de la Jooss – coregraf 
expresionist persecutat de naziºti dupã ce refuzase sã-ºi concedieze 
dansatorii evrei – va fi dezvoltat Bausch un anume simþ, moral ºi 
estetic) ºi a condus Folkwang Tanzstudio înainte sã i se ofere, în 1973, 
conducerea companiei de balet a Operei din Wuppertal, un oraº cenuºiu 
ºi conservator din inima Ruhr-ului minier. Companie pe care a 
redenumit-o, aproape imediat, ca „Tanztheater Wuppertal Pina Bausch”, 
rãmânându-i în frunte pânã la sfârºit.
Violenþa ºi intensitatea extremã a creaþiilor ei, cu tuºe expresioniste, au 
provocat curând adevãrate proteste de stradã la Wuppertal, iar 
aprecierea internaþionalã a venit în 1978, cu acum legendara „Café 
Müller”. 
Într-o lume a dansului care renunþase de mult la narativitate ºi, mai 
ales, la expresia „antimodernã“ a emotivitãþii (ºi niciodatã nu acceptase 
cuvântul pe scenã), Pina Bausch a produs un cutremur, schimbând cu 
totul faþa coregrafiei europene contemporane. Bãrbaþi în haine de 
femeie, scene de agresiune sexualã la limita naturalismului, brutalitate, 
„pornografii ale durerii“, scena acoperitã cu pãmânt (în „Le Sacré du 
printemps”) sau garoafe roºii (în „Nelken”) ºi câini dând târcoale 
spaþiului edenic, repetitivitatea miºcãrii ca marcã personalã, o întreagã 
distribuþie cu vârste între 50 ºi 70 de ani („Kontakthof”), suferinþa 
vizibilã, trecând dincolo de „corpul semiotic“, una a „corpului 
fenomenal“ – Pina Bausch a spus, în creaþiile ei, totul despre tragedia ºi 
extazul umanitãþii.
Marii artiºti au iubit-o – Fellini a adus-o în „E la nave va”, iar 
Almodóvar a omagiat-o în „Vorbeºte cu ea” (unde apar scene din „Café 
Müller”). În septembrie ar fi trebuit sã înceapã lucrul la un film 3D, 
împreunã cu Wim Wenders. Dar Pina Bausch a murit pe neaºteptate, în 
30 iunie 2009, la cinci zile dupã ce fusese diagnosticatã cu cancer (era 
o fumãtoare convinsã). Ultima datã a urcat pe scenã cu zece zile 
înainte sã plece dintre cei vii. (Iulia Popovici)
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IN MEMORIAM

Magdalena Boiangiu (1939 – 2009),
Pina Bausch (1940 – 2009) 

If it is true that people live as long as they are still present in the 
dialogues-or even the thoughts – of those that met them, then Lena 

Boiangiu is most certainly a presence. In fact, from the small team that 
generated the magazine you are now reading, she was from the start the 
most active presence. She believed in the necessity of publishing this 
magazine, she put in it ideas, creativity, good advices for us, the others, 
with less experience in media that she had. Those who stood beside her 
will feel indebted towards her to continue her ideas. That is how we, the 
team from Scena.ro, remained poorer without her, she left us one day 
before dancer and choreographer Pina Bausch…



47

Festivalul Naþional de Teatru 2009

STIRI

Romanian Showcase 2
„Casa Zoikãi” de Mihail Bulgakov, regia Alexandru Tocilescu;

Teatrul de Comedie, Bucureºti
„Cântãreaþa chealã” de Eugène Ionesco, regia Alexandru Dabija;

Teatrul German de Stat, Timiºoara (Eveniment Ionesco)
„Cântãreaþa chealã” de Eugène Ionesco, regia Tompa Gabor;

Teatrul Naþional „Lucian Blaga”, Cluj (Eveniment Ionesco)
„Cum traverseazã Barbie criza mondialã” de Mihaela Michailov;

regia Alexandra Badea, Teatrul Naþional Timiºoara
„Epopeea lui Ghilgameº”, scenariul ºi regia Dragoº Galgoþiu;

Teatrul Odeon, Bucureºti
„Frumos” de Jon Fosse, regia Vlad Massaci;

Teatrul „Toma Caragiu”, Ploieºti
„Furtuna” de William Shakespeare, regia Cristi Juncu;

Teatrul „Toma Caragiu”, Ploieºti
„Ioana ºi focul” de Matei Viºniec, regia Cãtãlina Buzoianu;

Teatrul de Comedie, Bucureºti
„Krum” de Hanoch Levin, regia Theodor-Cristian Popescu;

Teatrul Naþional, Tg. Mureº
„Lapte negru” de Vasili Sigariev, regia Claudiu Goga;

Teatrul Dramatic „Sicã Alexandrescu”, Braºov
„Lear” de William Shakespeare, regia Andrei ªerban;

Teatrul Bulandra, Bucureºti
„Lucia patineazã” de Laura Sintija Cerniauskaite, regia Radu Afrim;

Teatrul „Andrei Mureºanu”, Sf. Gheorghe
„Moartea lui Danton” de Georg Buchner, regia Mihai Mãniuþiu;

Teatrul Maghiar de Stat, Cluj
„Omul pernã” de Martin McDonagh, regia Radu Afrim;

Teatrul „Maria Filotti”, Brãila
„poimâine alaltãieri” un spectacol de Gianina Cãrbunariu;

Teatrul Mic, Bucureºti
„Povestea de iarnã” de William Shakespeare, regia Alexander 

Hausvater; Teatrul Naþional Timiºoara
„Psychosis 4.48” de Sarah Kane, regia Mihai Mãniuþiu;

Teatrul Naþional „Lucian Blaga”, Cluj
„Psychosis 4.48”, de Sarah Kane, regia Rãzvan Mureºan (ex-debut în 

FNT!); Teatrul Naþional „Lucian Blaga”, Cluj
„Sinucigaºul” de Nikolai Erdman, regia Felix Alexa;

Teatrul Naþional, Bucureºti
„Trei surori” de A.P. Cehov, regia Ada Lupu;

Teatrul Naþional Timiºoara
„Trei surori” de Anton Pavlovici Cehov, regia Tompa Gabor;

Teatrul Maghiar de Stat, Cluj

Premierã în FNT
„Prinþesa Turandot” dupã Carlo Gozzi, 
regia Andriy Zholdak, scenografia 
Dragoº Buhagiar, Teatrul Naþional 
„Radu Stanca”, Sibiu

Debut în FNT
„Concreþii”, dupã Vladimir Sorokin, 

regia Alexandru Mihãescu;
Teatrul LUNI de la Green Hours

„Faceþi loc!” de Mihaela Michailov, 
regia David Schwartz;
Teatrul LUNI de la Green Hours

„Hippioþi ºi bolºevici” de Amiel 
Gladstone, regia Felix Crainicu;
Teatrul Arca, Club La Scena

„Pool. No water” de Mark Ravenhill, 
regia Alexandru Mihãescu;
Teatrul German de Stat, 
Timiºoara

„România! Te pup” de Bogdan 
Georgescu, regia David Schwartz;
Teatrul Naþional „Vasile 
Alecsandri”, Iaºi

Focus 1: Eveniment 
Ionesco
„Cântãreaþa chealã”, regia Alexandru 

Dabija; Teatrul German de Stat, 
Timiºoara

„Cântãreaþa chealã”, regia Tompa 
Gabor; Teatrul Naþional „Lucian 
Blaga”, Cluj

„La cantatrice chauve”, regia Jean Luc 
Lagarce; coproducþie a Nouveau 
théâtre - Centre dramatique 
national de Besançon, Théâtre de 
la Roulotte, Espace Planoise

+ alte evenimente, vezi în continuare

Focus 2: Opera Revival
- spectacole jucate la sediu
„Evgheni Oneghin”, regia Ion 

Caramitru, Opera Naþionalã, 
Bucureºti

„Gianni Schicchi”, regia Silviu 
Purcãrete, Opera Naþionalã, Cluj

„Macbeth”, regia Petricã Ionescu, 
Opera Naþionalã, Bucureºti

„Orfeu ºi Euridice”, regia Alexandru 
Darie, Teatrul Bulandra, Bucureºti

„Othello”, regia Mihai Mãniuþiu, Opera 
Naþionalã, Cluj

Focus 3: Film / Theatre
Proiecþii în nocturnã de filme de 
teatru / spectacole, biografii de 
creatori etc.

Focus 4: Conferinþe
Aleks Sierz – In yer-face theatre (New 

Writing for the Theatre in Britain 
Today)

George Banu - titlu în pregãtire 
(Eveniment Ionesco)

Richard Schechner - A 3 day 
presentation

Dezbatere:
Teatrul românesc dupã 20 de ani: 
deschideri, personalitãþi, 
influenþe, tendinþe – în 
colaborare cu AICT - secþia 
românã

Lansare de carte
Introducere în teoria „performance-

ului” (titlu provizoriu) de Richard 
Schechner, traducerea Ioana 
Ieronim

„Teatrul absurdului” de Martin Esslin, 
traducerea Alina Nelega Cadariu 
(Eveniment Ionesco)

„Teatrul postdramatic” de Hans Thies 
Lehmann, traducerea Victor 
Scoradeþ

 / NEWS

Cea de-a 19-a ediþie a Festivalului Naþional de Teatru poartã 
amprenta selecþionerului sãu, criticul de teatru Cristina Modreanu ºi 
include, ca în fiecare an, o selecþie din cele mai bune spectacole din 
România ºi o listã scurtã de debutanþi, acei artiºti care vor face 
viitorul teatrului românesc. Pentru a sãrbãtori Anul Ionesco, o 
secþiune specialã este dedicatã celebrului dramaturg. În cadrul 
acesteia poate fi urmãritã ºi singura producþie din strãinãtate 
prezentã în Bucureºti în acest an, cu sprijinul Institutului Francez: „La 
cantatrice chauve” în regia lui Jean Luc Lagarce, producþie a 
Companiei Les Intempestifs. Tot în încercarea de a pãstra, în ciuda 
dificultãþilor financiare din acest an, dimensiunea internaþionalã pe 
care Festivalul Naþional de Teatru a cãpãtat-o la ultimele ediþii, 
programul ediþiei din 2009 va cuprinde o serie de proiecþii de filme cu 
spectacole de teatru, documentare sau portrete de artiºti din lume. O 
altã noutate a acestei ediþii este prezenþa în festival a unei secþiuni 
denumite Opera Revival, care include cinci spectacole de operã 

realizate în acest an de reputaþi 
regizori de teatru ºi care au implicit o 
mare dozã de teatralitate. Cum însã 
deplasarea unui spectacol de operã 
este extrem de dificilã, ele se vor juca 
în propriile spaþii, dar ca spectacole 
selectate în FNT. Festivalul va 
organiza o deplasare a unui grup de 
critici de teatru ºi jurnaliºti pentru 
vizionarea acestor spectacole ºi 
comentarea lor. Programul este 
completat, ca de obicei, cu o serie de 
alte evenimente: conferinþe, lansãri 
de publicaþii ºi dezbateri cu teme de 
actualitate, festivalul cãutând sã 
ofere în continuare o platformã de 

prezentare, dezbatere ºi conectare la 
teatrul timpului nostru. Cea mai 
importantã acþiune, în aceastã 
direcþie, va fi organizarea unei serii de 
prezentãri ºi discuþii în colaborare cu 
Asociaþia Internaþionalã a Criticilor de 
Teatru sub titlul general “Teatrul 
românesc dupã
20 de ani - deschideri, personalitãþi, 
influenþe, tendinþe”, la care sunt 
invitaþi sã contribuie profesioniºti ai 
breslei teatrale, urmând ca o selecþie 
din lucrãrile prezentate sã fie 
publicate ulterior într-un volum 
bilingv.



48  / NEWS
STIRI
Doi parteneri din 
Germania pentru Secþia 
germanã a Teatrului din 
Sibiu
Secþia germanã a Teatrului sibian iniþiazã douã parteneriate internaþionale – cu 
Teatrul de Stat Hessian din oraºul înfrãþit cu Sibiul, Marburg, ºi o colaborare de 
trei ani cu Teatrul de Stat Oberhausen. Colaborarea cu Marburg constã în: 
participarea Secþiei germane la Festivalul de Teatru al Landului Hessen, cu 
spectacolul „Am angajat un ucigaº profesionist“ în regia lui Radu Alexandru 
Nica (iulie 2009); prezenþa unui regizor de la Marburg la Sibiu, care va monta 
spectacolul „Frumoasa din Pãdurea adormitã“ la Secþia Germanã (finele lui 
2009). Parteneriatul cu Teatrul de Stat Oberhausen este un proiect pe o 
perioadã de trei ani, numit „Douã þãri – un spectacol / Zwei Länder – ein Stück“, 
proiect câºtigat de cãtre Teatrul de Stat Oberhausen ºi de cãtre Secþia germanã 
a TNRS, în cadrul sesiunii de proiecte 2009 a Fundaþiei Kulturstiftung des 
Bundes. Acesta are la bazã un schimb cultural între cele douã teatre, pe 
perioada a trei stagiuni, începând cu septembrie 2009, în prima stagiune având 
loc un schimb de regizori ºi actori, iar în cea de a doua – un schimb de 
spectacole de teatru. Proiectul se va încheia cu o producþie realizatã în comun, 
ce va fi prezentatã atât la Sibiu, cât ºi la Oberhausen. 

Concurs pentru 
dramatizarea unei opere 
de Ion D. Sîrbu 
Teatrul Naþional „Marin Sorescu” din Craiova anunþã concurs pentru 
dramatizarea unei opere literare semnate de scriitorul Ion D. Sîrbu. Competiþia 
este deschisã tuturor creatorilor români din þarã ºi din strãinãtate. Cea mai 
valoroasã dramatizare a „Jurnalului unui jurnalist fãrã jurnal” de Ion. D. Sîrbu 
va fi pusã în scenã în stagiunea urmãtoare a T.N.C., în regia lui Mircea 
Corniºteanu. Lucrãrile vor putea fi trimise pe adresa Teatrului Naþional „Marin 
Sorescu”, str. A. I. Cuza, nr 11, cod, 200585, la secretariatul literar, începând cu 
15 septembrie, pânã pe 31 decembrie a.c.

Victor Scoradeþ 
va primi Medalia 
Goethe 
Criticul de teatru ºi traducãtorul român Victor Scoradeþ va primi, pe 
29 august, Medalia Goethe pentru anul 2009. Este vorba despre o 
distincþie ce reprezintã Ordinul oficial al Republicii Germane. 
Preºedintele Goethe-Institut, Klaus-Dieter Lehmann, le va înmâna, la 
Palatul din Weimar, Ordinul oficial al Republicii Germane pentru anul 
2009 criticului de teatru ºi traducãtorului român Victor Scoradeþ, 
traducãtorului norvegian Sverre Dahl ºi scriitorului ºi filosofului 
suedez Lars Gustafsson. Conform Goethe Institut, Victor Scoradeþ va 
primi aceastã distincþie „pentru excepþionalele sale traduceri de piese 
de teatru contemporan din limba germanã ºi pentru implicarea sa în 
montarea acestora în România”.
 

Atelier de artã 
dramaticã David 
Esrig 
Institutul Cultural Român, în parteneriat cu Academia de Teatru ºi 
Film ATHANOR din Germania (Burghausen), organizeazã în perioada 9 
august – 9 septembrie 2009, la Academia de Teatru ºi Film ATHANOR 
din Burghausen, Germania, atelierul de artã dramaticã „În cãutarea 
teatrului existenþial“ – structurat ºi condus de prof. dr. David Esrig. 
Proiectul este realizat cu sprijinul UNITER ºi al Fundaþiei Concept. 
Metoda David Esrig porneºte de la decodarea textului dramatic, de la 
descoperirea acþiunilor fizice ºi psihologice din spatele cuvintelor. 
Actorii vor participa la mai multe cursuri susþine susþinute de David 
Esrig ºi de alþi profesori colaboratori ai Academiei de Tearu ºi Film 
ATHANOR. Din cei 50 de candidaþi, au fost selectaþi actorii Cristian 
Grosu, Cristina Pãun, Daniel Rizea, Dumitriana Condurache, Elena 
Popa, Emilia Bebu, Fatma Mohamed, Florin Vidamski, Gabor Erdei, 
Eszter Nagy, Ioana Calotã, Irina Wintze, Kicsid Gizella, Manuela 
Golescu, Raluca Iani, Rareº Budileanu, Sorin Miron. 

Click on
CULTURE

www.labforculture.org
un punct bun de întâlnire pentru 
oameni interesaþi de ceea ce 
înseamnã proiectele culturale azi, 
date de contact, profesioniºti, dar ºi 
multe resurse ºi cercetãri care meritã 
sã fie descãrcate. De la început m-a 
atras faptul cã site-ul este prietenos 
din punct de vedere vizual, lucru 
datorat foarte mult iniþiatoarei 
proiectului, Lidia Varbanova, o 
pianistã de origine bulgarã care 
trãieºte în prezent în Canada.

www.culturalpolicies.net
un compendiu online, foarte stufos, 
dar bine fãcut, despre ceea ce vor sa 
însemne politicile culturale. Chiar 
dacã lipseºte înnoirea unor 
informaþii, de exemplu datele cu 
privire la situaþia actualã din 
România, site-ul este o bazã foarte 
bunã de a compara ideile comune, 
dar mai ales de a depista ideile noi, de 
care avem atâta nevoie.

www.tanzforumberlin.de
ºi dacã primele douã site-uri vi se par 
un pic specializate, m-am gândit cã 
v-ar face bine „o plimbare” prin acest 
al treilea site. Este de fapt o carte 
video care conþine trailere cu 
spectacole de dans ºi teatru din 
spumosul oraº Berlin.

Cultura a intrat demult în lumea virtualã a Internetului. Rubrica îºi propune sã scoatã în 
„lumina” Scenei.ro site-uri care pot ajuta cititorul sã îºi clarifice unele teme sau sã determine 
alte cãutãri, sã-ºi stãvileascã pofta de a citi/vedea/asculta ºi altceva accesibil prin acest mediu. 
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Florentina Bratfanof



DOSAR - Teatrul polonez în Anul GrotowskiPROFIL - Patronii de teatreESEU - Dramaturgia nouã în teatrul de animaþie

Din numerele viitoare:



www.tntimisoara.com
Teatrul Naţional Timişoara este o instituţie publică subvenţionată de 

Ministerul Culturii, Cultelor şi Patrimoniului Naţional
Parteneri:


