




EDITORIAL

E un moment festiv pentru Scena.ro, care se nãºtea sub formã de 
ediþie – pilot cu exact un an în urmã, la ediþia a 18-a a Festivalului 
Naþional de Teatru. Dar sãrim prilejul de a deveni patetici ºi, odatã 
marcat momentul prin aceste simple cuvinte, tragem aer în piept 
ºi mergem mai departe. A continua acest proiect, a-l dezvolta, a-l 
îmbunãtãþi permanent, þinând cont de observaþiile celor care au 
devenit deja cititori pasionaþi ai revistei, ni se par singurele cãi juste 
de a þine vie aceastã idee. 
Asta e valabil ºi pentru memoria unei personalitãþi, precum ºi pentru 
opera sa. ªi mã refer acum la Ionesco, de la a cãrui naºtere se 
împlinesc 100 de ani în 2009. Mai impresionant decât acest numãr 
este numai cât de vie rãmâne opera celebrului dramaturg astãzi, 
într-un alt secol, într-un alt context istoric, „pe altã planetã”, cum 
s-ar spune. Toatã lumea ºtie cã Eugene Ionesco a fãcut prin piesele 
lui paºi esenþiali într-un teritoriu ce avea sã fie definit mai târziu 
drept „teatrul absurdului” ºi a reuºit sã intre în conºtiinþa teatralã 
universalã odatã cu aceastã sintagmã. Dar conceptul a fost lansat 
într-un volum în care Ionesco ocupa un loc esenþial – „Teatrul 
absurdului” de Martin Esslin, netradus în limba românã, deºi prima 
ediþie dateazã din 1961. Fragmente din acest volum apar în numãrul 
de faþã al Scena.ro în premierã în limba românã, iar volumul întreg, 
tradus de Alina Nelega, e parte din Colecþia FNT, editatã împreunã cu 
Unitext – editura UNITER. Nu e singura carte de pe raftul cu traduceri 
de referinþã pe care aceastã colecþie îºi propune sã-l completeze. 
Gãsiþi în numãrul de faþã ºi fragmente din „Teatrul postdramatic” de 
H.T. Lehmann, în traducerea lui Victor Scoradeþ, precum ºi un interviu 
cu Richard Schechner ce prefaþeazã apariþia volumului „Performance. 
Introducere ºi teorie” de Richard Schechner, tradus de Ioana Ieronim. 
ªi aceste douã cãrþi urmeazã sã fie lansate în FNT 2009.
Revenind la Ionesco, odatã trecutã aceastã sutã de ani, e momentul 
aici ºi acum sã punem din nou în discuþie o chestiune întotdeauna 
dureroasã pentru o culturã micã. Citind articolul Alinei Nelega, 
„Eugen Ionescu – scriitor român minor”, te întrebi o datã în plus 
dacã îl meritãm cu adevãrat pe Ionesco, iar dacã mai punem la 
socotealã ºi recenta dezbatere care a însoþit pe forumurile ziarelor 
ºtirea despre Premiul Nobel revenit Hertei Müller, atunci chestiunea 
meritã redeschisã. Comentariile forumiºtilor nu se refereau la opera 
scriitoarei, ci numai la locul naºterii ei, rezultatul fiind cã Müller era 
declaratã „bãnãþeancã”, iar „miticii de la Bucureºti” erau somaþi sã 
nu se declare compatrioþi cu ea. Din pãcate, „mitici” sau bãnãþeni, 
ne recunoaºtem cu toþii în opera Hertei Müller, suntem cu toþii 
însemnaþi în adâncul nostru de urmãrile Rãului pe care ea îl denunþã, 
iar asta ar trebui sã ne preocupe mai mult decât chestiunile de 
suprafaþã. La fel ca în cazul lui Ionesco, despre care a fost purtatã o 
discuþie similarã într-un ziar central în aceastã varã. 
Am încercat sã strângem în numãrul dedicat celei de a 19 – a ediþii 

a FNT intervenþii despre toate acele 
spectacole invitate anul acesta ºi 
care nu au fost încã discutate în 
numerele anterioare ale Scena.ro, 
fiindcã ambiþia revistei este aceea de 
a vorbi, într-un fel sau altul – prin 
cronici, inteviuri, eseuri – numai 
despre producþiile ºi evenimentele 
teatrale cu adevãrat reprezentative 
pentru teatrul românesc. Aºa cum 
FNT este platforma de prezentare a 
celor mai bune producþii româneºti, 
iar scopul Showcase-ului, modulul 
principal al evenimentului, este 
acela de a aduce la Bucureºti 
programatorii internaþionali care pot 
repune în circulaþie internaþionalã 
valorile teatrale româneºti. Sprijinul 
Institutului Cultural Român a fost 
în acest an esenþial pentru ca acest 
schimb sã poatã avea loc. Celãlalt 
scop al festivalului este sã refacã 
legãturile teatrului românesc cu 
teatrul lumii, segment reprezentat 
anul acesta mai puþin prin 
„spectacole vii” – singura companie 
din strãinãtate prezintã spectacolul 
„Cântãreaþa chealã” de Eugène 

1

Ionesco, în regia lui Jean-Luc Lagarce 
în deschiderea FNT pe 31 octombrie 
– dar intens prin conferinþe – Richard 
Schechner ºi Aleks Sierz vor fi la 
Bucureºti – ºi prin numeroasele filme 
despre personalitãþi din teatrul lumii 
care vor fi proiectate în nocturnã la 
cinematograful „Elvira Popescu” de la 
Institutul Francez. 
Ca o oglindã a scenei româneºti cu 
ce are ea mai bun, Scena.ro deschide 
în acest numãr al ei, al 5-lea, uºile 
FNT 2009 ºi vã prezintã cele mai bune 
spectacole din stagiunea trecutã, 
cãrþile, conferinþele ºi filmele care 
completeazã programul celor 9 zile 
de maraton teatral desfãºurat între 
31 octombrie ºi 8 noiembrie,
invitându-vã la cel mai important 
eveniment al anului teatral. Fie cã 
îi veþi gãsi pe scenã sau în afara ei, 
pe ecrane sau în librãrii, cei despre 
care vã vorbim au ceva în comun: 
sunt creatorii unui „teatru viu”, 
cãruia meritã sã-i facem loc în viaþa 
noastrã.

Living theatre

The editor in chief of Scena.ro proudly presents its fifth 
issue dedicated to a major event in Bucharest and the most 

important theatre festival in the country, a festival that in 19 years 
of existence has resisted in an unstable society and has developed 
into a platform of presenting the top Romanian theatre: „Like a 
mirror of the best things of Romanian scene, Scena.ro magazine 
opens up in its fifth issue, the doors of RNTF 2009 and presents 
the best productions of the past season, foreign guests, books, 
conferences and movies that complete the program of a nine days 
theatre marathon, between 31st of October and 8th November. 
You may find its leading-figures on the stage or outside it, on the 
screens or in bookshops, but, no matter where are they, you can 
be sure they have something in common: all of them are among 
the creators of a «living theatre», the kind that deserves to have a 
place in our lives.”

Cristina MODREANU
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Care a fost prima întrebare pe 
care i- aþi adresat-o  lui Andrei 
ªerban când v-a propus sã- l 
jucaþi pe Lear?
„Eºti nebun?”
Ce l- aþi întreba acum?
„Când mai vii?”
A ieºit cu bãtaie în timpul 
repetiþiilor?
A fost cu bãtaie, da, sigur, dar bãtaia 
fiecãreia cu ea însãºi. Aveam atât de 
multe de fãcut într-o perioadã atât 
de scurtã cã nu ne-a mai ars de nimic 
altceva. N-am avut timp sã ne mai ºi 
luãm la bãtaie (râde). Imagineazã-þi 
treizeci de doamne care aveau extrem 
de multã grijã una faþã de cealaltã, 
care se ajutau enorm, ofereau, 

primeau ºi fãceau tot ce le stãtea în 
putinþã ca sã iasã bine.
Indiferent de efortul pe care l-am 
fãcut, indiferent cã, într-o lunã ºi 
foarte puþin, s-au ales ºi distribuþiile, 
ºi s-a lucrat efectiv la spectacol, a 
meritat din plin. ªi-o spun, dacã vrei, 
dintr-o perspectivã care ar putea sã 
parã egoistã. Nu ºtiu dacã un autor 
a scris pentru actriþe texte atât de 
puternice, atât de relevante cum 
a scris Shakespeare pentru actori. 
Parcã niciodatã nu s-au topit atâtea 
profunzimi, atâtea chinuri ºi atâtea 
sarcini cum s-a întâmplat cu rolul 
acesta ºi asta mã bucurã cel mai 
tare. Nici n-au mai contat micile 
sau marile accidente. Pânã la urmã 

Interview with Mariana Mihut

Lear is one of the few characters that takes out all I can as an actor, 
confesses Mariana Mihut, one of the most famous Romanian 

actresses. As the leader of an all feminine cast for the Shakespeare’s 
play in Andrei Serban’s version staged in Bulandra theater, she says she 
was very surprised when he wanted her to play Lear. The first reaction 
was – „are you nuts?”, but today, after a wonderful experience, if she 
were to ask him something this would be „when are you coming back 
again?”, Mihut says in the interview drove by Mihaela Michailov. 

E forþa care descoperã panica. ªi neputinþa. ªi reversul abuzului de putere. ªi ipocrizia pe care n-o simte niciodatã atât de i pocritã pânã 
când n-o trãieºte. 

E fragilitatea care are ºansa sã fie radical de fragilã în forþa ei.
Lear-a Marianei Mihuþ cade de sus. Se prãbuºeºte din autoritatea infantilã. ªi-o face atât de bine încât violenþa cãderii e mat urizarea 

conºtiinþei. Printre ruinele unei minþi fãcute þãndãri, se aude, frisonant, întrebarea unui rege adresatã nebunului. E întrebarea, de-o 
simplitate tulburãtoare, pe care doar tsunamiul Mariana Mihuþ poate s-o îmblânzeascã, dupã o rafalã de furie: „Þi-e frig?”.

„Lear este unul dintre putinele 
roluri în care îmi dau masura” 
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Un interviu realizat de Mihaela MICHAILOV
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s-a creat un timp de împlinire ºi de 
miracol ºi plec cu o mare satisfacþie 
dupã spectacol. Am sã-þi spun un 
lucru pe care nu l-am mai spus pânã 
acum nimãnui. Cred cã Lear este unul 
dintre puþinele roluri în care îmi dau 
mãsura. Încã n-am reuºit sã spun 
dupã un spectacol cã sunt foarte 
mulþumitã de ce am fãcut în seara 
aceea. Eu spre asta tind ºi Andrei m-a 
pus în situaþii de mare risc, încât simt 
cã de fiecare datã joc alt spectacol, 
ºi asta nu numai pentru cã sunt alte 
doamne distribuite. Spectacolul este 
foarte viu ºi vulnerabil din cauza asta, 
ºi am mereu ceva nou de rezolvat, ca 
sã nu mai spun de profunzimile din 
text pe care încerc sã le pãtrund.
Vã mai aduceþi aminte când aþi 
citit prima datã „Regele Lear”?
Întâi am vãzut spectacolul cu Storin 
ºi apoi am citit piesa când am intrat 
la Teatru. N-am citit Shakespeare 
înainte de a intra în Institutul de 
Teatru, spre marea mea ruºine.
A existat vreun personaj masculin 
cu care aþi rezonat mai mult 
decât cu celelalte? V-aþi gândit 
cum ar fi dacã ar fi sã- l jucaþi?
Nu m-am gândit niciodatã cum ar fi 
sã joc un bãrbat din domnii creaþi de 
Shakespeare. M-am gândit la roluri 

Bãtrâneþea pe care o elaboraþi nu cerºeºte nici o secundã milã. 
Bãtrâneþea îºi cere, în ºi cu demnitate, dreptate. 
Mã bucur cã se vede asta, pentru cã am þinut sã se distingã o 
bãtrâneþe care se învaþã pe ea însãºi cu demnitate ºi fãrã alte 
însemne: regalitate, putere.
La ultimul spectacol pe care Andrei ªerban l-a vãzut, mi-a zis: „Ce 
bine ar fi dacã ai face finalul în forþã”, ºi la reprezentaþia urmãtoare 
am încercat, ºi l-am fãcut aºa.
Asta þine, pânã la urmã, de vitalitatea ºi de forþa prezenþei 
imediate pe care teatrul le are la dispoziþie. Aþi schimbat 
detalii de la un spectacol la altul?
Am început lucrul la Lear foarte timid. Aºa mã apropii de fiecare 
rol, cu fricã ºi cu timidate. Nu am certitudini. Cum sã ai certitudini 
pe scenã? Ai fi un dobitoc. Am schimbat mereu intenþii, nuanþe, am 
abordat altfel anumite scene pentru cã, repet, spectacolul este foarte 
viu ºi asta i se datoreazã în primul rând lui Andrei. Existã mai multe 
actriþe distribuite pe un rol ºi fiecare are spectacolul ei.
Aºa cum ºi dumneavoastrã aveþi propriul spectacol în funcþie 
de fiecare.
Sigur. Altfel joc cu Vali Seciu, altfel cu Dana Dogaru sau, cel puþin, iese 
altfel, pentru cã, desigur, coloana e aceeaºi. Dar sunt mereu vertebre 
noi.
De ce v-a fost cel mai tare teamã în Lear?
De obicei am tot felul de frici când mã apuc de un rol, dar de data 
asta mã aruncam într-un hãu total necunoscut. De obicei ºtii cam 
cât de adânc e hãul, dar aici nu ºtiam câþi kilometri are adâncimea, ºi 
asta vine din faptul cã cel care „mi-a dat brânci” este Andrei ªerban. 
Am lucrat demult cu el, pentru televiziune, dar niciodatã un spectacol 
de teatru. Îmi place sã lucrez cu regizori pe care nu-i cunosc. Dupã ce 
am fãcut 3-4 spectacole cu un regizor cu care m-am înþeles foarte 
bine, simt nevoia sã mã încarc cu ceva nou. Surpriza este marea 
satisfacþie a unui actor. N-am apucat sã-mi dau seama cât de fericitã 
sunt în Lear, cã s-a ºi terminat.
Cu ce v-a încãrcat Andrei ªerban?
În primul rând cu poftã de lucru. Cu un interes real faþã de tot ce se 
naºte pe scenã. Repetam uneori ºi 12 ore pe zi ºi era foarte obositor 
cu douã distribuþii. Dar nu simþeam obosela decât în momentul în 
care ajungeam acasã. Andrei are o energie fabuloasã ºi se consumã 
enorm. M-a fãcut sã cred cã sunt extrem de multe lucruri pe care 
sunt în stare sã le fac, nu le ºtiu ºi mor de curiozitate sã le încerc. Nici 
nu e aºa de improtant dacã o sã-mi iasã sau nu. Important e sã le las 
sã explodeze din mine. Am încercat tot ºi nu mi-a fost niciodatã jenã 
cã o sã se spunã: „Ia uite, a înnebunit doamna Mihuþ!”. N-au existat 
asemenea momente. La început am lucrat câteva scene ca ºi cum am 
fi avut de jucat o comedie ºi ne-a ajutat mult acest experiment.
Existã în spectacol o desþelenire a gravitãþii, o ºlefuire 
contrapuncticã a ei, o zvâcnire comicã în momentele cele mai 
crunte.
Da, pentru cã avem de-a face cu oameni vii, care râd de ei când vãd 
cât sunt de ridicoli. Andrei propune continuu ºi te solicitã sã poþi 
ce n-ai crezut cã vei putea vreodatã. L-am trecut pe Andrei alãturi 
de regizorii care-mi sunt cel mai aproape: Lucian Pintilie ºi Yuriy 
Kordonskiy. Regret imens cã Pintilie nu mai face teatru. Lui îi datorez 
felul în care gândesc despre teatru. 
Repetaþi acum ceva?
Nu, am multe reluãri ºi-mi face mare plãcere sã joc spectacolele ºi 
în alte locuri decât la sediu, cum s-a întâmplat de curând cu „Sorry”, 
regizat de Kordonskiy, pe care l-am jucat la Teatrul „Anton Pann” din 
Râmnicu Vâlcea, un teatru nou, cu un public foarte receptiv.
Ce vedeþi din ce în ce mai des în teatrul românesc ºi vã 
nemulþumeºte?
Lipsa de profesionalism, de la felul în care este spus un text pe 
scenã, fãrã nici un fel de preocupare pentru substanþa cuvintelor, 
pentru tensiunea ºi sensul lor, pânã la felul în care te pregãteºti 
sã-þi construieºti rolul. Trebuie sã simþi tu sau sã te-nveþe cineva cã 
aceastã profesie înseamnã multã, foarte multã muncã. De-abia dupã 
aceea vorbim despre creaþie autenticã.

de femei ºi am ºi jucat câteva. Ideea 
lui Andrei m-a provocat pentru cã 
mi-a deschis o perspectivã la care 
nu m-am gândit niciodatã. Orice 
experiment te face sã te simþi viu ºi 
sunt fericitã când îmi vin surprize pe 
care trebuie sã le deschid.
Într-un spectacol cu femei 
(distribuþia este dublã), nimeni nu se 
forþeazã sã joace o femeie. Forþa vine, 
într-un montare care e, pânã la urmã, 
ºi un studiu de gen, din depãºirea 
genului, în favoarea regândirii unor 
relaþii de adâncime.
Aþi cercetat latura de feminitate a 
personajului?
Nu m-am gândit nici o secundã sã joc 
sau sã accentuez partea femininã a 
personajului. Ar fi fost ca ºi cum i-aº 
fi pus perciuni sau barbã. N-am vrut 
sã par ceea ce nu am sã fiu niciodatã, 
nu m-a preocupat nici o secundã sã 
adaug artificii. Dupã câteva minute, 
spectatorii intrã cu foarte multã 
uºurinþã în conveþia pe care noi ne-o 
asumãm ºi puþin le pasã ce sex are 
Lear. M-au interesat, aºa cum ai spus 
ºi tu, structurile de adâncime ale 
relaþiilor care capãtã valori noi.
E ceva ce n-aþi ºtiut niciodatã 
despre Lear ºi aþi descoperit 
lucrând la spectacol?
Am descoperit, lucrând, o cruzime ºi 
o inconºtienþã care nu mi se pãreau 
înainte atât de pregnante. Lear 
este un om care creºte în timpul 
spectacolului ºi începe, cu un imens 
preþ, sã înþeleagã ce înseamnã sã fii 
uman, sã fii pãrinte. Eu l-am vãzut 
mereu ca pe o victimã. ªi nu am avut 
dreptate. Cred cã este un tiran. Felul 
în care împarte regatul dovedeºte 
cât de crud ºi de inconºtient este. 
Lear îmbãtrâneºte sub ochii noºtri, 
se maturizeazã ºi învaþã lecþii care 
îl costã.
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Un interviu realizat de
Ciprian MARINESCU

Una din principalele sarcini pe care vi le-aþi propus ca 
director este reîmprospãtarea permanentã a trupei. De vreun 
an însã, Ministerul Culturii blocheazã toate posturile care se 
elibereazã în teatre. Credeþi cã s-a terminat astfel ºi cu principiul 
reîmprospãtãrii prin angajare?
Interesant cât va mai þine ºi asta. Existã deja funcþionari ai crizei 
economice, care o folosesc ca pretext pentru a nu mai face nimic în 
privinþa legii teatrale. Dupã pãrerea mea, întrebarea are douã tãiºuri. 
Sigur cã, din 1993 încoace, când a absolvit ºi Bogdan Zsolt, i-am 
adus aici, an de an, pe cei pe care i-am considerat mai talentaþi. Am 

Regizorul TOMPA Gábor

studenþii au fãcut revoluþie din 
cauza unui rector incompetent. Este 
imposibil ca un profesor de teatru 
care a absolvit actoria sã nu fi jucat 
niciodatã, sau unul care a terminat 
regia sã nu fi montat vreodatã. 
Studenþii de care vorbesc nu s-au 
mai dus la cursuri pânã nu s-au 
schimbat lucrurile. Aceasta este o 
uºoarã sugestie din partea mea. Din 
interior, studenþii sunt în mãsurã sã 
revoluþioneze un învãþãmânt artistic.
Dumneavoastrã aþi predat aici, 
la Cluj...
Am predat la ambele academii de 
limbã maghiarã din România. La 
Târgu Mureº am predat regie la clasa 
în care erau László Bocsárdi, Olga 

5

reuºit sã dublez numãrul de posturi, 
fiindcã aveam nevoie de actori 
pentru cele douã sãli, pentru a face 
spectacole în paralel ºi pentru a 
merge în turnee. Însã chiar ºi fãrã 
blocarea posturilor, oricum m-aº fi 
oprit cu angajãrile anul acesta, pentru 
cã învãþãmântul artistic de limbã 
maghiarã a ajuns la un procentaj 
negativ în ce priveºte balansul dintre 
profesorii buni ºi cei incompetenþi, 
atât la Cluj cât ºi la Târgu Mureº. Câtã 
vreme anumiþi profesori continuã sã 
perpetueze lipsa de competenþã ºi de 
profesionalism în teatru, eu refuz sã 
mai angajez absolvenþi. ªi nu pot sã 
nu mã gândesc în cazul acesta cã la 
Academia de Teatru din Budapesta, 
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Barabás, Istvan Kevesdi – probabil cea 
mai reuºitã generaþie de studenþi – ºi 
organizam admiterea ºi disciplinele. 
Acolo urmau sã predea cei mai buni 
profesori din þarã ºi din strãinãtate. 
Dar asta a funcþionat numai vreo 2-3 
ani, dupã care lucrurile au început 
sã meargã pe bandã rulantã. În 
momentul în care catedra devine 
mai importantã decât studentul, 
învãþãmântul se degradeazã. În 
anul acela, dupã aproape patru 
decenii, redemarase învãþãmântul 
de regie în limba maghiarã. Erau 
45 de candidaþi pe cinci locuri ºi, 
cu toate acestea, nu am putut sã 
le acoperim. Am gãsit doar patru 
tineri capabili sã devinã regizori, eu 
nefiind de acord sã umplem locurile 
cu orice preþ. Anul urmãtor au vrut 
sã organizeze din nou concurs, iar 
eu am spus „stop!”. Dacã dupã patru 
decenii, din 45 de candidaþi, nu am 
putut lua decât 4, mi se pare fãrã 
rost sã organizãm admiteri în fiecare 
an. Totuºi, au zis cã ºcoala ar fi în 
pericol de a nu mai fi acreditatã, sau 
cã învãþãmântul ar putea fi întrerupt, 
aºa cã s-a fãcut concurs. Au venit 13 
candidaþi, din care au fost admiºi un 
bãiat ºi douã fete. Bãiatul a plecat 
peste un an, iar eu am rãmas sã le 
predau acelor douã fete care erau 
fãrã speranþã... Aºa cã m-am retras. 
N-avea rost sã iau un salariu pentru 
a pregãti niºte tineri fãrã aptitudini 
regizorale. Retrãgându-mã de acolo, 
am contribuit la înfiinþarea secþiei 
maghiare de teatru de aici, de la 
Cluj. Mã gândeam cã se va crea o 
alternativã la ºcoala din Tg. Mureº, ºi 
cã nu vom înscrie studenþi în fiecare 
an – cãci gândiþi-vã ce am face peste 
zece ani cu o sutã de dramaturgi ºi 
tot atâþia teatrologi sau regizori?! 
Noi nu suntem Rusia, America sau 
China, suntem totuºi o culturã mai 

micã. Din pãcate, ideea mea nu a 
fost respectatã. Încã de la început 
au apãrut profesori care, moral sau 
pedagogic, nu aveau ce cãuta în 
învãþãmântul teatral. Ei continuã 
sã fie angajaþi direct din ºcoalã, 
fãrã sã ateste calitãþi de actori, de 
teatrologi sau de regizori. Pe mine 
mã fascineazã ºi mã pasioneazã 
învãþãmântul de regie. E unul din 
motivele pentru care am ºi acceptat 
sã predau la University of California, 
San Diego. 
La ce anume sunteþi atent 
atunci când examinaþi un posibil 
student? Cum vã daþi seama 
cã este sau nu este fãcut pentru 
regie?
E un lucru foarte delicat. Greºeala 
este iminentã, trebuie sã ne-o 
asumãm, fiindcã nu putem fi total 
obiectivi. Desigur cã pornim de la 
creativitatea fiecãrui individ, de la 
capacitatea lui de a crea o lume de 
obiecte, de situaþii, imagini ºi poveºti 
scenice. E vorba de o creativitate 
specificã care trebuie sesizatã ºi 
încurajatã sã se dezvolte, pânã când 
fiecare student îºi gãseºte propria sa 
voce. În interiorul operei unui regizor, 
fiecare spectacol se abordeazã 
altfel, fiecare proces de repetiþie îºi 
dicteazã singur metodele, conform 
nimicului care este necesar în creaþie. 
Trebuie sã þinteºti nimicul, pentru 
cã lumea însãºi s-a creat din nimic. 
Cine crede în artã crede ºi în creaþie, 
deºi existã lucruri ºtiute ºi lucruri 
care trebuie uitate, aºa cum trebuie 
sã existe un echilibru între ordine 
ºi haos. Existã probe de aptitudini, 
care pot fi subiective. Sã faci o 
poveste dintr-o fotografie, dintr-o 
picturã cunoscutã sau dintr-un 
anunþ publicitar, sã creezi poveºti 
din cuvinte, sã repeþi un subiect, o 
scenã din o piesã, sã discuþi concepþii, 

gânduri. Eu sunt unul dintre cei care cred cã regia se poate învãþa, 
în sensul cã orizontul de cunoaºtere se poate lãrgi. Însã, de pildã, 
lucrul cu actorul este ceva ce se poate ºi în acelaºi timp nu se poate 
învãþa. Stanislavski, întrebat ce trebuie sã ºtie un regizor, a spus: 
„Totul!”. Sunt lucruri ce þin de psihologia umanã care nu se pot preda. 
Lucian Pintilie, care este un dictator desãvârºit, scotea din actori 
tot ce se putea, Ciulei e mult mai amabil, mai drãguþ, dar e foarte 
exigent. Silviu Purcãrete ºtie sã creeze imagini în care graniþa dintre 
actorul bun ºi actorul mediocru dispare, în sensul bun al cuvântului. 
Am vãzut spectacole în regia lui aproape de a fi capodopere, dar în 
care actorii erau mediocri. Vlad Mugur spunea, cu sens admirativ, cã 
Purcãrete poate sã facã spectacole ºi fãrã actori. Eu nu pot!
Observ cã ºi în teatrul dumneavoastrã e din nou „la 
modã” Cehov. De ce „Unchiul Vanea”, de ce „Trei surori”, la o 
distanþã atât de scurtã unul faþã de celãlalt?
Probabil cã Cehov va fi „la modã” mereu. Eu nu mai montasem Cehov 
înainte. În cazul meu existã mai multe explicaþii. În ºcoalã am dat 
examen din „Trei surori”, actul patru. Apoi a venit momentul 1985, 
când Gyorgy Harag a fãcut „Livada de viºini” ºi în ultimele sale zile 
m-a rugat sã continuu repetiþiile în locul lui, pentru cã nu mai putea, 
era bolnav. Eu fãceam un spectacol, aici, la Cluj, dar am întrerupt 
repetiþiile ca sã merg sã pun luminile în decorul lui. Acel spectacol-
testament m-a marcat aºa de tare, încât nu am mai putut sã montez 
Cehov 20 de ani de atunci. Nu am mai vrut. Dar între timp s-a mai 
fãcut Cehov la Teatrul Maghiar. Am avut un „Ivanov” mai puþin reuºit, 
dar ºi o „Livadã de viºini” într-o realizare extraordinarã a lui Vlad 
Mugur, apoi acest binecuvântat „Unchiul Vania” al lui Andrei ªerban. 
În „Trei surori” montat de mine am suprapus douã motive care m-au 
interesat dintotdeauna: muzicalitatea ºi grotescul teatrului absurd 
– de fapt, ale absurdului în general, fiindcã nu teatrul este absurd, ci 
lumea. Autori precum Ionesco, Beckett ºi Caragiale – ca predecesor 
al lui Ionesco – mã intereseazã atât pentru limbajul lor, cât ºi pentru 
structura lor muzicalã. „Cântãreaþa chealã”, de pildã, are o precizie 
de ordin muzical, fiind compusã din replici pline de non-sens, din 
care însã nu poþi tãia nici una. E ca ºi cum ai sãri note întregi dintr-o 
simfonie. La fel e ºi în „Aºteptându-l pe Godot”... Mã intereseazã 
limbajul, structura muzicalã, precum ºi motivul intervenþiei divine, 
al mântuirii, al faptului cã omenirea nu poate ieºi din aceastã nevoie 
stupidã de a avea idoli. În „Trei surori” idolul lui Prozorov, tatãl, este 
înlocuit. Deºi se creeazã un vacuum, un mic moment de libertate 
care ar putea fi o opþiune, nimeni nu ia în calcul acest lucru. Se face 
înlocuirea unui idol cu un alt idol – cel al Nataºei, al subculturii 
care începe sã domine lumea noastrã. Sigur cã sunt ºi alte lucruri 
interesante în aceste douã spectacole dupã Cehov, ca de exemplu 
întrepãtrunderea dramaticã ºi frumoasã dintre text ºi referinþele 
personale ale actorilor. Probabil cã din cauza acestor suprapuneri de 
destine dintre personaje ºi actori ele par atât de puternice.

Interview with Tompa Gabor II

The second part of the interview realized by Ciprian 
Marinescu with director Tompa Gabor, highlights 

the low level of directing schools in Romania, but 
also tells the positive stories of his experiences in 
Romanian theatre schools. Tompa Gabor reminds us 
the way famous Romanian directors work with their 
actors: Lucian Pintilie is „a total dictator”, Ciulei is 
nicer, but exigent,” and finally „Silviu Purcarete creates 
images that make the line between a good actors and 
a mediocre one dissapear. This is why Vlad Mugur used 
to say in admiration that Purcarete can make shows 
even without actors”. Tompa Gabor, a famous director 
himself, speaks about his interest for texts defined by 
inner musicality which one can find either in classic 
works, either in the absurd theatre.
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În care moment al realizãrii unui spectacol lãsaþi textul 
deoparte?
Nu-mi place niciodatã sã încep un spectacol de la un text pe care 
nu l-am citit, ca Ricã Manea care spunea, într-o situaþie deosebitã: 
„Eu nu vreau sã citesc piesa ca sã nu mã influenþeze!” Deºi înþeleg 
aceastã „sfântã infidelitate”, îmi place sã revin la anumite texte, dar 
nu citesc cu gândul de a monta. În momentul în care ºtiu cã voi face 
o piesã, revin la text, o citesc ºi discut cu colaboratorii, dar cu câteva 
zile înainte de a începe lucrul propriu-zis las deoparte textul, pentru 
cã vreau sã mã surprindã în lectura actorilor, sã-mi reveleze sensuri 
ºi accente noi, lucruri de care n-am fost conºtient. E posibil ca tot 
ce gândeam pânã atunci sã se transforme total. Au fost ºi asemenea 
cazuri. De cele mai multe ori, repetiþiile, contextul, oamenii cu care 
lucrezi îþi dicteazã metoda de lucru într-un spectacol. 
Urmeazã sã montaþi la Sibiu. Ce anume?
Da, în 2010. Am fãcut trei spectacole pânã acum la Sibiu, în care am 
avut întâlniri importante cu anumiþi actori. Proiectul de care întrebaþi 
dateazã ca propunere de când mai trãia Virgil Flondor. Se numeºte 
„Los Putrefactos”. Sã vã spun de unde mi-a venit ideea. Prin ‘98-‘99 
montam la Barcelona, unde am ºi predat teatru vreo jumãtate de 
an. Vizitând Casa Milà- ”La Pedrera” a lui Gaudi unde era o expoziþie 
temporarã, am dat peste „Los Putrefactos”, o revistã scrisã de Lorca 
(care publica acolo poezii), Bunuel (scria articole) ºi Dali (fãcea 
graficã), pe vremea când erau colegi la Academia de Artã. Revista 
era durã din punct de vedere politic, nefiind niciodatã publicatã. De 
acolo ideea scenariului la care încã lucrez. Spectacolul se va baza pe 
improvizaþii cu personajele Lorca, Dali, Bunuel, Gala ºi doi gropari, 
totul într-un fel de flashback asupra secolului al XX-lea, pornind de 
la funeraliile celor trei la care ei înºiºi participã, aducând un ultim 
omagiu suprarealismului poetic.
De ce vã place sã remontaþi anumite piese?
Am avut ºansa de a nu face niciodatã spectacole pe texte impuse. O 
singurã datã s-a întâmplat, aici, la Cluj, în 1983, cu „Nevinovatul” 
de Dehel Gábor. De acel spectacol însã îmi amintesc cu plãcere. 
Era povestea unui ilegalist torturat de Garda de Fier ºi de naziºti. A 
fost prima mea colaborare cu Titi Ciupe. Împreunã cu el am fãcut 
o scenografie cu dublu sens, pe care cenzura fie nu a observat-o, 
fie a trecut-o cu vederea... o linie moartã pe care soseºte un tren, 
trenul eliberãrii. Þin minte prima întâlnire cu Titi Ciupe – aici, în holul 
teatrului. I-am dat piesa ºi a doua zi a venit palid, pentru cã piesa nu 
era bunã, dar i-am spus „lasã tu textul, hai sã mergem dincolo de el, 
sã ne jucãm puþin”. Deºi comandat, a ieºit un spectacol onorabil, cu 
câþiva actori foarte buni. 
Dar sã revin. Îmi plac textele cu structuri muzicale, teatrul absurd, sau 
clasicii, pe care uneori îi regândesc. Existã, într-adevãr, texte la care 
am revenit de mai multe ori. 
Schimbaþi perspectiva la fiecare montare sau decupajul este 
acelaºi, deosebirile pornind de la distribuþie ºi de la situaþiile 
la care ajung actorii?
Asta vroiam sã spun, cã existã douã feluri de texte la care am revenit. 
De fiecare datã când am fãcut „Woyzeck” – la Sfântu Gheorghe, la 

Novi Sad, la Bulandra, în America 
etc. – l-am regândit ºi era diferit, 
pentru cã este o operã deschisã. 
„Aºteptându-l pe Godot” sau 
„Cântãreaþa chealã” – cãrora le-am 
fãcut ºi mai muzicalã structura, prin 
crearea, la sfârºitul spectacolului, a 7 
minute în care totul se întâmplã de 
la coadã la cap ca ºi cum dai filmul 
pe backward – le-am repetat, dar 
nu în mod mecanic, ci recreându-le, 
ca un dirijor care dirijeazã aceeaºi 
partiturã, dar cu altã orchestrã. 
Cu „Hamlet” a fost o excepþie. 
Am montat de trei ori „Hamlet”. 
Spectacolul de la Cluj, din ‘87 ºi cel de 
la Craiova, din ’97, semãnau într-un 
fel ca formã, pentru cã erau bazate 
pe ideea cã Hamlet e un regizor care 
descoperã cã teatrul este singurul 
mijloc de a afla adevãrul, dar dacã 
la Cluj am pus mai mult accent pe 
coliziunea dintre individ ºi putere, 
dintre Hamlet ºi tiranie, la Craiova 
m-a interesat puterea revoluþionarã 
a teatrului, felul în care trebuie sã 
fie un spectacol, din punct de vedere 
artistic, ca sã aibã o asemenea forþã. 
La Glasgow am fãcut un alt Hamlet, 
în ‘94, un spectacol absolut diferit, 
într-un spaþiu gol – black room – la 
teatrul Tramway, cu 17 personaje care 
interpretau mai multe roluri. Acolo 
m-a interesat felul în care textul, 
ca partiturã, influenþeazã gândirea 
actorului ºi în ce mãsurã genereazã 
o stare. „A fi sau a nu fi” era ultima 
scenã a spectacolului, rostitã de mai 
multe personaje apãsate de gândul 
morþii. Am fãcut un „Tartuffe” la Tg. 
Mureº cu promoþia lui Bogdan Zsolt, 
altul la Budapesta, altul la Paris. La 
Limoges am obþinut, imagistic, cel 
mai desãvârºit spectacol din punctul 
de vedere al intenþiei mele... un 
spectacol baroc pânã în ultimele 
minute, atunci când nãvãleºte 
contemporaneitatea ºi distruge tot. 
Îmi place Molière, aº vrea sã fac un 
triptic Molière cu aceiaºi actori: sã 
repet „Tartuffe”, „Mizantropul” pe 
care de asemenea l-am fãcut, ºi „Don 

Juan”, dar ãsta este un proiect de 
perspectivã.
Cum aþi obþinut drepturile de 
autor pentru „Cântãreaþa chealã”, 
pe care l- aþi montat recent la 
Cluj?
Le-am obþinut de douã ori în 
momente grele, o datã pentru Teatrul 
Maghiar, apoi pentru Paris. Acolo a 
fost cel mai delicat, pentru cã, din 
1951, când „Cântãreaþa chealã” a 
fost pusã în scenã la Théâtre de la 
Huchette, nu s-au mai dat drepturi 
pentru alte montãri. În 2000 însã, 
s-au aniversat 50 de ani de la scrierea 
piesei. Marie-France Ionesco a vãzut 
caseta cu spectacolul nostru de la 
Cluj, jucat de aproape 200 de ori 
pânã atunci, inclusiv în strãinãtate 
– în Anglia fiind numit Cel mai bun 
spectacol strãin al anului 1993. În 
fine, cu ocazia jubileului, Patrice 
Martinet, directorul L’Athénée Théâtre 
Louis-Jouvet, a avut ideea sã facem 
„Cântãreaþa chealã” în teatrul pe care 
îl conducea. Cei de la Théâtre de la 
Huchette aveau, zice-se, drepturile 
exclusive, dar cu ajutorul lui 
George Banu ºi Patrice Martinet am 
descoperit cã nu exista un contract 
tehnic. Théâtre de la Huchette este 
un teatru cu 60 de locuri, din care o 
treime sunt ocupate de turiºti. Cu alte 
cuvinte, deºi „Cântãreaþa chealã” este 
subiect de bacalaureat în Franþa, nu 
putea fi vizionat de mulþi parizieni. 
Théâtre L’Athénée, în schimb, are 
540 de locuri. Probabil cã ºi Marie-
France Ionesco vroia ca în Paris sã 
existe un spectacol cu acest text la 
împlinirea a 50 de ani de la scrierea 
lui ºi, þinând seama cã am mai fãcut 
texte de Ionesco – „Noul locatar” la 
Newcastle, „Jacques sau supunerea” 
la Cluj, „Rinocerii” la Sibiu – ne-a 
dat drepturile, ºtiind cã spectacolele 
pe care le-am fãcut erau profund în 
spiritul ionescian.
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antropofaga
Un interviu de András VISKY 
cu regizorul Mihai MÃNIUÞIU

Revolutia 

Büchner scrie aceastã piesã despre Revoluþia Francezã la 
vârsta de 22 de ani, iar Danton nu are încã 35 de ani când 
este executat. „Moartea lui Danton” este aºadar o piesã a 
revoluþiei care presupune o vârstã anume – primãvara vârstei. 
În distribuþia ta – decizie absolut conºtientã – nu te referi la 
aceastã vârstã a tinereþii, a primãverii, ci optezi pentru o privire 
a fenomenului revoluþionar din unghiul unor personaje care au 
nu numai forþa, ci ºi înþelepciunea acþiunii chibzuite ºi poate 
chiar lente. 
Excesul de sânge ºi de moarte aduc cu sine îmbãtrânirea prematurã. 
Personajele sunt tineri deja bãtrâni. E ca ºi cum ar fi trãit deja cel puþin 
cincizeci de ani. Au trecut prin rãzboaie, prin comploturi, au fãptuit 
crime. Toþi, sub o formã sau alta, au participat la ceea ce azi am numi o 
crimã de rãzboi.
ªi media de vârstã era mai scãzutã în perioada respectivã.
Iar invenþia lor, teroarea politicã, i-a îmbãtrânit pe toþi. Tribunalul 
Revoluþionar a fost un mecanism de apãrare a Revoluþiei, dar s-a 
transformat dupã aceea în Dumnezeul Revoluþiei. Dintr-un simplu 
mecanism a devenit o forþã omnipotentã, ºi nu a mai putut fi opritã; 
a început de fapt sã-i înghitã pe toþi. Mecanismul acesta ipostaziat în 
Dumnezeu, în adevãrata deitate a revoluþiei, a fost ghilotina. În perioada 
Revoluþiei franceze aveau loc numeroase jocuri ºi sãrbãtori care 
inventau cu frenezie deitãþi. Revoluþionarii se lipseau de Dumnezeu, dar 
nu de deitate. În spatele lor, în umbrã, a crescut aceastã monstruoasã 
deitate, ghilotina, acest mecanism al Tribunalului Revoluþionar, pe care 
Stalin nu a mai fost nevoit sã-l inventeze, pentru cã era gata inventat. 
A trebuit doar sã-l repunã în funcþiune: teroarea de stat. Revoluþionarii 
precum Danton sunt de fapt inventatorii terorii de stat, în care proprii 
cetãþeni sunt consideraþi principalii duºmani, duºmanii dinãuntru – mai 
duºmani decât duºmanii externi. Teroarea politicã este cea care i-a 
îmbãtrânit. În acelaºi timp, genialitatea lui Büchner adaugã la vârsta 
naturalã a eroilor aceastã „vârstã a înþelepciunii textului”. Se întâmplã 
exact ca la Shakespeare, unde ºi portarul castelului are replici de geniu. 
Vârsta naturalã a actorilor e fidelã textului ºi modului cum resimþim 
noi astãzi Revoluþia. „Moartea lui Danton” este un spectacol pentru 
azi ºi despre azi. ªi despre cum simþim ºi resimþim noi toate lucrurile 
care ºi-au avut sursa în Revoluþia Francezã. Teroarea de stat, statul 
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privim într-o carcerã ºi cã decorul 
sugereazã acest spaþiu închis. Sunt 
câteva momente în care carcera 
dispare, dar întotdeauna se revine la 
ea. Cei care creeazã sisteme carcerale 
– sugereazã Büchner – vor fi, pânã 
la urmã, înghiþiþi de ele. Prin urmare, 
în conºtiinþa eroilor lui Büchner 
remuºcarea e foarte vie, ºi cred cã 
Europa, sãraca, are ºi ea foarte multe 
remuºcãri – ºi de tipul acesta, ºi 
coloniale º.a.m.d., dar nu aº da deloc 
acum cu pumnul în Europa, pentru 
cã, spre deosebire de alte continente, 
ºi-a cam recunoscut erorile, poate 
târziu, dar încearcã sã recupereze. 
Eu cred cã problema europeanã e 
cu totul alta, ºi anume cã nu-ºi mai 
recunoaºte cu adevãrat originile. Cred 
cã Europa – mie îmi place Europa! 

– trebuie sã rãmânã cum a fost în 
anii cei mai buni de democraþie, 
dar aceastã democraþie sã nu fie 
atât de permisivã, încât sã permitã 
distrugerea, sub forme bizare, a 
democraþiilor europene. (...)
Care este spectatorul ideal pentru 
acest tip de spectacol?
Nu ºtiu dacã existã spectator 
ideal, deoarece deja am învãþat (ºi 
asta-i foarte bine!) cã spectatorii 
cu adevãrat buni vor vedea un alt 
spectacol decât vãd eu, privindu-mi 
spectacolul... Spectatorul ideal este 
cel care nu va vedea ce am gândit 
eu, cu exactitate, dar care nu-ºi va 
compune viziunea despre spectacol 
din elemente exterioare acestuia. 
La fel cum am compus eu scenariul 
numai din elementele textului lui 

Antropofague 
Revolution

András Visky and director 
Mihai Mãniuþiu are talking 

about „Danton’s Death” by 
Georg Büchner, a production of 
Hungarian State Theatre from 
Cluj, and they focus on politics, 
history, French Revolution etc. 
On this occasion Mihai Mãniuþiu 
states that „«Danton’s Death» is a 
show for today and about today’s 
world. And it is about how do 
we feel about State terror, first 
imposed by the French Revolution. 
We thus can see better what is 
our situation today, what are our 
relations with the State.” Director 
Mihai Mãniuþiu believes that 
people should think twice about 
the importance of freedom in 
their lives, and after 20 years from 
1989 this is a very good moment 
to do so!

ipostaziat în deitate punitivã, represivã, nu este ceva care a dispãrut; 
el supravieþuieºte, mascat, chiar ºi în democraþii. Privind prin grila 
Revoluþiei Franceze, putem vedea mult mai clar care este cu adevãrat 
situaþia noastrã în lume ºi în stat. 
Existã un dialog subtil între „Wozyeck” ºi „Moartea Lui 
Danton”. Mã refer ºi la spectacol, nu numai la modul de 
abordare a textului, ºi anume transformarea acestei partituri, 
sau mai degrabã crearea unei partituri care transformã textul 
lui Büchner într-o  parabolã. Mie mi s-a pãrut cã spectacolul 
tãu „Woyzeck” este o parabolã; iar „Moartea lui Danton” 
devine o parabolã a revoluþiei, sau o parabolã a confruntãrii 
umanului cu maºinãria impersonalã a istoriei, ba mai mult, 
a terorii. Cum se explicã faptul cã atenþia ta se îndreaptã în 
mod obsedant asupra acestui aspect, atât în montãrile tale 
Büchner, dar ºi în cele care se bazeazã pe tragedia anticã?
În viaþã suntem cu toþii confruntaþi în mod fundamental cu douã 
lucruri. Cu toþii vrem sã ne realizãm individual. Pentru unii asta 
înseamnã cãutarea fericirii, pentru alþii cãutarea iubirii ori a bogãþiei, 
pentru alþii cãutarea gloriei militare, literare º.a.m.d. Toate aceste 
dorinþe se izbesc de barierele fireºti construite de societate, ºi de 
barierele nefireºti impuse de societate atunci când ea se constituie 
într-un aparat totalitar. În „Woyzeck” avem un aparat opresiv 
militar, în „Moartea lui Danton” – un aparat totalitar revoluþionar. ªi 
noi, cei din România, am fost confruntaþi multã vreme cu aparatul 
militaro-securisto-statal de tip totalitar; eu mi-am petrecut cea mai 
mare parte din viaþã încercând sã supravieþuiesc acestui aparat. 
Pe de o parte, aºadar, este acest aspect, ºi, pe de altã parte, când 
nutreºti visul relizãrii personale, ajungi oricum, mai devreme sau 
mai târziu, sã te confrunþi cu moartea. În ciuda oricãrei realizãri, nu 
vei putea fi ce ai devenit sau sã pãstrezi ce ai din pricina morþii, ºi 
atunci al doilea aspect fundamental este confruntarea cu moartea, 
este confruntarea cu „Existã ceva dincolo?”, „Ce fac aici ca sã exist ºi 
dincolo?”, sau: „Nu-mi pasã de dincolo, pentru cã nu existã dincolo, ºi 
totul e aici” – iatã cele douã atitudini tranºante. Büchner vorbeºte cu 
mare intensitate despre asta. În „Woyzeck” e ca ºi cum totul ar fi aici. 
Totul se joacã aici, fãrã dincolo, chiar dacã, la un moment dat, Marie 
rosteºte o rugãciune lipsitã de speranþã... Toate celelalte personaje 
existã într-un orizont fãrã dincolo. Totul este aici, fãrã Dumnezeu. 
În timp ce, paradoxal, tocmai într-o piesã a marelui joc al istoriei, 
moartea este un orizont care provoacã continuu, sub o formã sau 
alta, raportul cu acest „dincolo”. Acest dincolo e pentru unul sau douã 
personaje Dumnezeu, iar pentru majoritate: posteritatea. E fascinant 
cum personajele încearcã sã-ºi construiascã imaginea legendarã, 
imaginea de dupã moarte... ca pe un fel de Dumnezeu al lor personal. 
În „Moartea lui Danton” e mult mai prezentã decât în „Woyzeck” 
ideea, obsesia „Ce e dincolo? Existã sau nu existã Dumnezeu?”.
Spectacolul tãu este montat în cutia neagrã a scenei, iar 
în aceastã cutie neagrã mai este construitã încã o cuºcã 
metalicã, în interiorul cãreia se joacã o bunã parte din timp. 
Noi, spectatorii, privim acest experiment infernal „din afarã”, 
ceea ce iarãºi accentueazã compoziþia de structurã parabolicã 
a spectacolului. Ba, mai mult, avem ºi erinii, corul acesta al 
femeilor, care în mitologia greacã reprezintã dreptatea divinã, 
dar ºi conºtiinþa noastrã care ne urmãreºte peste tot. Vãzând 
modul în care corul erinilor este prezent în acest spectacol, 
mã gândeam sã te întreb dacã, dupã pãrerea ta, ar exista 
vreo remuºcare latentã ºi pustiitoare în cultura europeanã în 
legãturã cu naºterea terorii?
În conºtiinþa eroilor lui Büchner, ea existã, cu siguranþã. Remuºcarea 
inspirã o scenã foarte importantã, scena crizei de conºtiinþã a lui 
Danton („Eu sunt maestrul marii terori, iartã-mã, Doamne, pentru 
ce am fãcut!”); ajunºi în închisoare, artizanii Marii Terori spun: noi 
suntem autorii acestei închisori, toate ororile care se întâmplã în 
momentul acesta în jurul nostru poartã semnãtura noastrã... noi 
suntem creatorii acestei capcane, am ajuns în interiorul creaþiei 
noastre, creaþia noastrã este un infern, este o puºcãrie. Büchner 
este foarte clar în privinþa asta. Ai spus foarte bine de senzaþia cã 

(fragment din interviul publicat în caietul-program al spectacolului produs de Teatrul Maghiar de Stat Cluj)

Büchner, neaducând elemente 
strãine. În acelaºi timp, mi-aº dori 
un spectator pe care spectacolul sã-l 
tulbure în aºa mãsurã încât lucruri 
care i s-au pãrut obiºnuite, normale... 
sã nu i se mai parã obiºnuite. Adicã: 
da, ne-am obiºnuit cu toþii sã fim 
liberi. Sigur, întotdeauna existã limite, 
ºi de fapt trebuie sã existe limite, 
pentru cã libertatea fãrã limite e cea 
mai cumplitã încãtuºare. Oameni 
care zic „E normal, ce ne pasã nouã 
de libertate?”, sã se trezeascã ºi sã 
regândeascã puþin valoarea libertãþii. 
Pentru cã vãd ºi pe stradã oameni 
care spun, sub diferite forme: „Nu 
libertatea e problema noastrã”. Nu, 
nu e problema noastrã, pentru 
cã suntem liberi. Dar libertatea e 
continuu ameninþatã. Deci cei care 
se trezesc ºi spun, „Da, libertatea este 
o mare valoare ºi este ameninþatã, 
sã mã trezesc, sã fiu atent, vigilent, 
pentru cã nimic din ce e bine nu este 
definitiv achiziþionat.” – constituie 
pentru mine publicul visat, publicul 
de predilecþie.
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Un interviu de
Saviana STÃNESCU

Richard SCHECHNER

„Acum facem interviul 
propriu-zis – suntem în plin 
performance”

Eseurile lui Schechner vã vor purta 
pe varii meridiane, în interiorul unor 
culturi diverse, impresionându-vã 
cu siguranþã prin larga respiraþie 
intelectualã a ideilor, calitatea 
raþionamentelor, cantitatea 
informaþiilor ºi mai ales amploarea/
originalitatea viziunii autoriale 
ancorate în precizia de bisturiu a 
argumentãrii.
Ca un preludiu (ºi o încercare de 
sintezã/simplificare a conceptelor) 
pentru cititorii români mai puþin 
iniþiaþi în discursul academic, m-
am întâlnit cu Richard la cafeneaua 
Lantern din West Village, cerându-i sã 
facã anumite distincþii ºi sã clarifice 
niºte noþiuni, oferindu-vã posibilitatea 
sã vã îmbarcaþi în cãlãtoria teoreticã 
schechnerianã cu un minimum bagaj de 
cunoºtinþe preliminare.

Cum ai defini „to perform” în 
relaþie cu „to play” (a juca)?
Aº începe prin a spune cã putem 
recunoaºte în viaþa noastrã de zi cu 
zi faptul cã jucãm multe roluri. De la 
Shakespeare ºtim cu toþii cã lumea 
e o scenã iar oamenii sunt actori, 
ne interpretãm (perform) propriile 
identitãþi, rolurile profesionale 
sau domestice, ca toatã lumea sã 
înþeleagã – sau nu – ce se întâmplã 
cu noi. VIAÞA SOCIALÃ imitã ARTA ºi 
nu neapãrat invers, învãþãm sã ne 
jucãm rolurile zilnice prin a ne referi 
conºtient câteodatã, inconºtient în 
general, la diferite modele din artã. 
Cu alte cuvinte, dacã simþim cã nu 

cunoaºtem adevãrul despre noi 
înºine, jucãm „Oedip”; dacã simþim 
cã dragostea poate cuceri totul dar 
n-are un final fericit, jucãm „Romeo 
ºi Julieta”; dacã simþim cã oamenii 
sunt cruzi unii cu alþii, jucãm probabil 
Strindberg; dacã simþim cã avem 
un anume control asupra destinelor 
noastre, dar nu cu totul, ºi avem o 
privire ironicã asupra vieþii, îl imitãm 
pe Brecht. Aceste lucruri apar într-o 
formã distilatã la început, sunt sarea 
ºi piperul operelor de artã; le învãþãm 
fãrã sã ºtim câteodatã, e un proces 
de feedback ceea ce se-ntâmplã pe 

scene sau la mese ºi în dormitoare. Viaþa imitã arta ºi arta imitã viaþa. 
E o relaþie dinamicã. Performance Studies exploreazã aceastã relaþie 
dinamicã, nu presupune dintru început cã una e primarã ºi cealaltã 
secundarã. Ambele sunt primare, sau ambele sunt secundare – una 
celeilalte.
Ce distincþii poþi face între performance ºi spectacol?
Nu ºtiu dacã pot face aºa o distincþie amplã… O întreagã societate 
poate fi vãzutã ca spectacol: un ºef de stat care apare cu pompã în 
public, sau un circ. E ceva care pune accentul pe îmbrãcãmintea vieþii 
sociale, e atunci când îþi porþi bijuteriile ºi hainele cele mai bune ca 
sã-i impresionezi vizual pe alþii. Vizibiltatea e un fenomen al distanþei. 
Te impresioneazã de la distanþã. Sunetul e mai dificil, opereazã la nivel 
local, iar dacã îl transformãm în semnale digitale, chiar ºi mai aproape. 
Gustul, mirosul ºi atingerea sunt ºi mai apropiate. Aºa cã spectacolul 
pune accentul pe ceea ce e incitant ºi impresionant de la distanþã ºi 
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place ochiului. Sunetul – internalizat sau actual – poate fi ºi distant, ºi 
apropiat; când învãþãm sã scriem, convertim sunete în semnale, luãm 
ceea ce oamenii spun ºi transformãm în semnale electronice. Nu putem 
transporta mirosul, gustul, atingerea. Nu poþi atinge/mirosi/gusta un 
million de oameni în acelaºi timp, dar li te poþi arãta în acelaºi timp. 
Spectacolul place maselor, e mare, grandios. E vizual ºi impresioneazã 
prin show extern.
Care este relaþia dintre performance ºi teatru?
Performance e o categorie mai largã, teatrul una mai micã. Eu 
aparþin unei familii; care e relaþia lui Richard cu Schehnerii? Sunt 
mai multi Schechneri, dar Richard e doar unul. Sunt mai multe feluri 
de performance. Teatrul este un gen particular de performance, care 
în tradiþia vesticã implicã acel model aristotelian: caracterizare, fir 
narativ, prezenþa unui grup de oameni pentru delectarea altora. Sunt 
alte forme de performance care nu implicã asta. Spre exemplu, când 
asculþi cântece pe iPod, asculþi un performance, dar nu unul teatral. 
Nu existã un public – tu eºti publicul, se adreseazã urechilor tale ºi 
nu vãzului. E muzical, dar digitalizat. Apoi sunt ºi acele roluri din viaþã 
care sunt performance-uri zilnice: performance-ul unui doctor, al 
unui profesor etc. Sau performance art, ceea ce face un artist vizual 
ca Marina Abramovic, sau ce fãcea Allan Kaprow. Performance art se 
manifestã prin acþiune dar nu se subsumeazã unei structuri narative, 
deci nu se numeºte teatru pentru cã n-are acel plot aristotelian 
– poveste, fir narativ.
Hans-Thies Lehmann a teoretizat existenþa unui teatru post-
dramatic. Unde îl plasezi în relaþie cu performance-ul?
Teatrul post-dramatic este o frazã pe care eu am inventat-o ºi 
Hans a luat-o ºi a dus-o mai departe, imaginând o confluenþã între 
performance art, celelalte tipuri de performance (cel domestic, zilnic, 
spre exemplu) ºi teatru. Tocmai am vãzut în Lincoln Center Festival 
„Les Éphémères”, în regia lui Mnouchine, un spectacol extraordinar, 
cu fire narative multiple, ca o soap opera adusã la un nivel artistic 
elevat. Într-un anume sens e post-dramatic, nu e doar o poveste ci o 
serie de poveºti nu neapãrat legate una de alta. Sau spectacolele lui 
Richard Foreman, care nu au fir narativ. Deconstruirile de piese clasice 
ale Wooster Group intrã în aceeaºi categorie, cãci structura narativã 
nu este importantã. În acelaºi timp, toate sunt considerate teatru, au 
atributele teatrului: sunt prezentate în faþa unui public, sunt pregãtite 
de un grup de profesioniºti, au loc pe scenã, dar nu pun accentul pe 
firul narativ ºi pe dezvoltarea personajelor.
Ce s-a întâmplat cu teatrul ambiental (environmental 
theatre)?
Teatrul ambiental – pe care l-am botezat ºi teoretizat – e acum numit 
site-specific performance, în special pentru cã „environmental” e un 
cuvânt care a migrat înspre ecologic, acela fiind intelesul lui primar 
acum. Eu l-am folosit în sensul dat în picturã, anume de a crea un 
întreg spaþiu. Kapprow vorbea despre colaj ºi mediu/ambient ºi eu 
am adaptat formula pentru teatru. Deºi acum existã acest teatru 
în situ (site-specific), iar performance art e în general site-specific, 
teatrul „ortodox” în care existã o separare între scenã ºi public, actori 
ºi spectatori, e încã forma dominantã de prezentare teatralã. Nu-mi 
place asta, cred cã e retrograd, cred cã e o ruºine, ºi nici nu-mi place 

acest tip de teatru foarte mult. Mã 
plictisesc, adorm în general, dar 
asta e, acest teatru existã. Nu existã 
explicaþii pentru prostul gust... 
Care este relaþia dintre 
performance, avangardã ºi 
performance art? Dar dintre 
performance ºi antropologie?
În ceea ce priveºte avangarda, am 
explicat pe larg care e situaþia în 
eseul meu „5 avangarde sau nici 
una” publicat în aceastã carte*. 
Antropologia, în sens larg, este 
studiul comportamentului uman la 
nivelul culturii din care face parte. 
Nu la cel al psihologiei umane, ci 
relaþia dintre acþiunile umane mici, 
individuale, ºi societate/culturã. 
Performance-ul ºi teatrul se ocupã 
tot cu asta în esenþã. Subiectele din 
teatru ºi performance art sunt culturi 
umane exprimate prin individualitãþi 
artistice, interpretate în cadrul unor 
reþele sociale, re/prezentate în faþa 
unui grup de oameni.
În al doilea rând, comportamentul 
performativ e ritualizat. E repetitiv, se 
ocupã cu interpretarea unor anumite 
valori fundamentale. Metodele 
antropologiei sunt dezvoltate sã 
înþeleagã aceste acþiuni ritualizate 
pãtrunse în interiorul unei culturi. Nu 
spun cã tot teatrul ºi performance-ul 
se ocupã cu asta, dar o mare parte 
da. În lucrãrile mele teoretice, am 
operat la intersecþia dintre gândirea 
antropologicã ºi cea teatralã. 
Vedeþi cartea mea „Între Teatru ºi 
antropologie”.
Încercãrile de definire a unor 
termeni sunt restrictive, ºtim 
amândoi asta. Mã gândeam 
sã schimbãm discuþia de la 
ce ESTE Performance Studies, 
la ce PERMITE artiºtilor ºi 
teoreticienilor sã facã, sã 
exploreze?
Nu numai cã permite, încurajeazã, 
chiar cere, impune ca teoreticienii, 
lumea academicã sã se uite la 
întregul complex care creeazã un 
performance, ceea ce eu numesc 
secvenþa performativã totalã: 
pregãtirea/antrenamentul, workshop-
ul, repetiþiile, încãlzirea, performance-
ul propru zis, rãcirea, urmãrile, chiar ºi 
evenimentele sociale din jurul lui. Spre 

exemplu, acest interviu, ce ar însemna 
pregãtirea în cazul acesta: amândoi 
suntem ºcoliþi în Performance 
Studies ºi am studiat acest tip de 
discurs, workshop – nu prea avem aici 
repetiþie: da, tu ai adus niºte întrebãri 
pe hârtie, scenariul, eu am adus 
reportofonul, m-am pregãtit; ne-am 
încãlzit bându-ne limonadele; acum 
facem interviul propriu-zis – suntem 
în plin performance; când se terminã, 
închid reportofonul, þi-l dau þie, ne 
îmbrãþiºãm ºi ne zicem la revedere, 
eu mã duc în apartamentul meu 
etc. Urmãrile sunt cã tu o sã asculþi 
ºi o sã transcrii interviul, apoi o sã-l 
intergrezi în prefaþa pe care o scrii 
la cartea mea. Putem ilumina orice 
întâlnire, orice eveniment, prin acest 
cadru teoretic. Acesta ar fi un exemplu 
din viaþa socialã. În ceea ce priveºte 
un performance teatral, lucrurile se 
întâmplã la fel, performance-urile 
sunt modele ale vieþii sociale, ºi 
viaþa socialã e un model pentru 
performance. Orice performance 
trece prin aceastã secvenþã. Artiºtii 
fac la fel: se pregãtesc, participã 
la workshop-uri, îºi îmbunãtãþesc 
performanþele, repetã, joacã în 
spectacol/performance, iar urmãrile 
sunt cronicile, viaþa acelui spectacol.
Care este viitorul Performance 
Studies?
Cred cã dacã ne gândim prea mult la 
viitor e ca ºi cum ne-am masturba: 
ai mari fantezii, dar nu se întamplã 
practic mare lucru. Viitorul e ceva 
care se întâmplã pur ºi simplu, faci 
anumite planuri dar nu poþi fi sigur 
ce va urma. Bineînþeles cã aº vrea 
sã vãd mai mulþi tineri care studiazã 
acest domeniu ºi sunt sigur cã asta o 
sã se întâmple pentru cã noi pregãtim 
mulþi specialiºti la NYU ºi în alte 
universitãþi ºi mulþi devin profesori 
la rândul lor. Dar prezentul e ceea 
ce conteazã. Sunt bucuros cã o sã 
aparã aceastã carte în România. Alte 
cãrþi îmi apar în Slovacia, Lituania, 
China etc. Lucrãrile mele ajung sã fie 
cunoscute peste tot ºi asta e foarte 
bine. Sper cã Performance Studies nu 
va pierde legãtura cu zona artisticã ºi 
cea a vieþii de zi cu zi, cã nu va fi prea 
încãrcatã teoretic. În acelaºi timp, 
sper cã practica artisticã nu va uita 
cã se poate înþelege pe ea însãºi doar 
prin teorie.

Interview with Richard Schechner

The interview is a non-academic discussion involving terms 
like „performance” and „environmental theatre” that Richard 

Shechner has introduced in the world of theatre long ago and 
has developed in his essays since. In this interview drove by 
Saviana Stanescu who have worked with him in New York, 
Schechner, one of the most famous American directors and 
theoreticians, explains more about the difference between 
performance and theater and gives an inside look on the new 
book in RNTF collection – the first Romanian version of his work 
translated by Ioana Ieronim.

* fragment din prefaþa volumului 
„Performance. Introducere ºi teorie” de 
Richard Schechner, traducerea Ioana 
Ieronim, Colecþia FNT, editura UNITEXT



12 „Prinþesa Turandot” dupã Carlo Gozzi, cu care Teatrul Naþional „Radu 
Stanca“ din Sibiu ºi-a deschis stagiunea 2009-2010, e un spectacol uºor 
atipic pentru controversatul regizor ucrainean Andryi Zholdak. Altfel 
spus, montarea înºealã aºteptãrile – întreþinute de istoricul de violenþã, 
agresivitate fizicã ºi psihicã, nuditate ºi isterie din anterioarele producþii 
ale directorului de scenã – printr-o coerenþã, subtilitate ºi mãsurã cu 
totul neaºteptate, cu toate cã interpreþii principali (Ema Veþean în rolul 
prinþesei, Florin Coºuleþ, în cel al prinþului) au tendinþa de a-ºi þipa 
replicile dincolo de limita inteligibilului, iar numãrul scenelor redundante 
– rod, poate, al improvizaþiilor de care artiºtii se ataºeazã – e destul de 
mare. Dar sã nu fim cârcotaºi. „Turandot” – povestea (orientalã) a unei 
prinþese care nu vrea sã se mãrite, deci îºi supune pretendenþii unei 
probe-limitã, rãspunsul la trei întrebãri încuietoare (proba Sfinxului, nu-i 
aºa?), pe care cei mai mulþi nu-l pot da, pierzându-ºi astfel, la propriu, 
capul, pânã când un candidat neaºteptat rezolvã dilema ºi-i cucereºte 
doamnei mâna ºi inima – e foarte inteligent plasatã de Zholdak în 
lumea naþional-socialismului german, obsedatã de respectarea tradiþiilor 
patriarhale. O ipocrizie, la urma urmei, cãci ura lui Turandot faþã de 
bãrbaþi are o raþiune, sugeratã, extrem de precisã ºi traumatizantã: a fost 
ºi este abuzatã sexual de propriul tatã (iar Constantin Chiriac, în rolul 
acestuia, e cât se poate de convingãtor în sobrietatea lui marþialã, rizibilã 
în contextul dat). Împãratul îºi iubeºte fiica în toate sensurile cuvântului, 
are porniri bãrbãteºti, sexuale, dar ºi paterne, tandre, iar între el ºi 
Turandot se dezvoltã o tensiune constructivã. Detaliile narative stau cam 
în douã ace, fapt care nu dãuneazã, însã, categoric spectacolului, a cãrui 
dramaturgie mizeazã in extenso pe ceea ce s-ar numi lucrul cu obiecte 
imaginare. ªi pe o reþea de semne ºi simboluri – cum ar fi metamorfoza 
prinþesei într-o insectã uriaºã, o cãlugãriþã dintre cele care-ºi devoreazã 
partenerul, sau întregul ritual al „prinderii în laþ“ al candidatei la 
cãsãtorie, asociate unui peisaj-decor sonor unde sunetele, la rândul lor 
asociate gestului sau miºcãrii, substituie gestul sau miºcarea însãºi. 
(Scenele excesive, pornite din exerciþii de improvizaþie, de care vorbeam 
la început, printre care o bãtaie de karatiºti, dau impresia de a fi fost 
inspirate de faimosul film „Tigru ºi dragon”, dacã tot e vorba, în originala 
„Prinþesã Turandot”, de Împãrãþia Chinei. Iar dacã e de fãcut o hartã a 
referinþelor comune, ºi Radu Afrim foloseºte, din când în când, aceeaºi 
tehnicã a efectului – sonor ºi de miºcare – ce înlocuieºte cauza.) 
De departe cea mai interesantã dimensiune a spectacolului o reprezintã 
scenografia lui Dragoº Buhagiar. E vorba despre un decor cu tavan 
– întoarcere la o practicã abandonatã în ultimele decenii, mai ales în 
teatrul românesc –, al cãrui perete de fundal e un imens basorelief cu 
trupuri antice contorsionate (un reflex uºor wagnerian, trimiþând ºi la 
obsesia nazismului pentru lumea clasicismului grecesc) ºi care, la prima 
vedere, e un spaþiu închis, fãrã nici o ieºire aparentã. Nici o ieºire, alta 
decât prin cel de-al patrulea perete, reinvestit nu doar cu drept de 
existenþã, ci ºi cu aferenta cortinã. Care întoarce teatrul la epoca în care 
spectacolul era „o felie de viaþã“, un fragment, oferit privirii, dintr-un 
continuum al vieþii. Finalul spectacolului compenseazã multe lipsuri 
precedente: în timp ce împãratul þese un minuscul goblen, pe scenã, acul, 
mânuit de filiformul povestitor mut din debut, apare supradimensionat, 
þesând aceeaºi poveste ºi reducând figurile umane, prin comparaþie, la 
dimensiunea unor pãpuºi, cu tot cu miºcarea lor sacadatã ºi stângace. 
E o imagine senzaþionalã, creatã cu inteligenþã, care anuleazã greutatea 
atmosferei iniþiale, aducând-o înapoi, la Carlo Gozzi ºi lumea lui de 
basme serioase, în care povestea nu e decât un produs al fanteziei câte 
unui pãpuºar pe jumãtate nebun. 
Iar cortina imaginarã e trasã la loc.

Iulia POPOVICI

„Turandot”

CRONICA DE TEATRU
 / THEATER REVIEW

– întoarcerea la 
poveste

O arãtare filiformã, un maestru de ceremonii uºor derutat ºi anemic, 
se trezeºte dintr-un somn al raþiunii pentru a deschide, cu gesturi 
ritualice, o cortinã imaginarã dinaintea unui public foarte real, în 
aºteptare.

The return to the story – „Turandot Princess”, 
National Theatre Sibiu

Theatre critic Iulia Popovici talks about the show that represents 
a special event in the frame of the Romanian National Theatre 

Festival 2009: „Turandot Princess” after Carlo Gozzi, directed by the 
controversial Andryi Zholdak. „The staging contradicts our expectations 
of violence, physical and psychic aggressiveness, nudity and hysteria 
we could find in the past productions of this director. This time we 
are offered coherence, subtlety and a totally unexpected balance” says 
Popovici. The last scene in this production is a sensational image that 
makes you think Gozzi’s story was told by a half-crazy old man. And 
than the curtain falls.
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Oltiþa CÎNTEC

Sf. Gheorghe e un loc teatral unde Radu Afrim revine ciclic. Acolo a 
montat, printre altele, „Trei surori, adaptare (ne)firesc de liberã dupã A.P. 
Cehov”, spectacolul care, ce-i drept, cam cu forcepsul critic, l-a transferat 
pe Afrim în cercul consacraþilor autohtoni, prin selectarea producþiei 
în canonicul Festival Naþional de Teatru, pe atunci „I.L. Caragiale”. La 
Sf. Gheorghe, la Teatrul „Andrei Mureºanu”, unde se petrec evenimente 
interesante sub raport estetic, Radu Afrim a gãsit un mediu artistic propice, 
fãcând echipã bunã cu trupa. În cea mai recentã colaborare covãsneanã, 
„Lucia patineazã” de Laura Sintija Cerniauskaite, se intersecteazã destine 
umane contorsionate de sentimentul de vinovãþie, de neîmplinire, 
de efortul de a cãuta iubirea ºi a gãsi fericirea consecutivã. „Lucia 
patineazã” e o poveste de familie, de mai multe familii, în care indivizii se 
autopsihanalizeazã prin anamneze personale, cãutând în trecut explicaþii 
posibile ale unui prezent care nu-i mulþumeºte. Introspecþia dramaturgicã 
se face alternativ: când prin ochii ºi trãirile de copil, de infantilitate în 
sensul de stare netrucatã, adesea confuzionatã, când din perspectiva 
adultã, cea care, aici, induce confuzia. Naraþiunea teatralã e dezvoltatã 
din maturitatea prezentã ºi din flashback-urile de copil ale lui Felix, care 
se priveºte pe sine ºi pe ceilalþi într-un continuu reverse, în strãdania 
de a înþelege, atât cât se poate, drama lui ºi a rudelor apropiate: un tatã 
þintuit la pat de paralizie, o mamã încercând sã substituie dragostea 
sufleteascã ciobitã prin dragostea carnalã, pricepând abia la final, al 
vieþii ºi spectacolului, cât de uriaºã e diferenþa dintre cele douã forme; o 
soþie care pare cã îl iubeºte, dar e fascinatã ºi de farmecul macho al altui 
bãrbat. Decupajul scenic e un asamblaj de scene care completeazã treptat 

puzzle-ul unei poveºti surprinzãtoare, 
în cursul cãreia se amestecã lirism, 
absurd, parodic, comic, oniric. Fiecare 
personaj e alcãtuit din mai multe 
faþete, dezvãluite treptat, portretul 
fiind încheiat abia la final. Sunt 
momente când fiecare ajunge sã se 
priveascã pe sine, prin distanþare 
de propria persoanã. Distanþarea 
e binevenitã, asigurã intervalul 
necesar obiectivitãþii. O modalitate 
de îndepãrtare de propriul eu e 
desprinderea vocii de personajul 
cãreia îi aparþine. Vocalitatea, 
sunetul devin un personaj nevãzut, 
prezent acustic, care se integreazã în 
desfãºurarea spectacolului. Vorbitul la 
microfon, la megafon, înregistrarea 
pe casetofon, preluarea vocii de 
altcineva, din off, sunetele jucate 
vocal nasc un univers sonor special. 
Rolul sonoritãþii e de liant al micii 
lumi scenice. La ambianþa generalã 
concurã semnificativ ºi lumina. 
Eclerajul utilizeazã preferenþial 
luminile locale, concentrând atenþia 
spre zonele alternative de joc, ºi care, 
în combinaþie cu acordurile variate 
ale coloanei muzicale, devine creator 
de stare. 
Printre simbolurile sub care se 
desfãºoarã „Lucia patineazã”, unul 
central e marea ºi accesoriile ei, 
asocierea acvaticului maritim cu 
senzaþiile de infinit, de schimbãtor. 
Peºtele e o prezenþã cvasi-permanentã: 
viu (în pungã, borcan, acvariu), 
ca schelet ori ca mascã cranianã. 
Pregnant e sentimentul de fluiditate: 
marea, nisipul, patinatul, peºtele, 
oamenii înºiºi. Nu se pot prinde pe ei 

înºiºi, mereu se scapã printre degete. 
Deºi se miºcã ºi vorbesc, indivizii din 
„Lucia patineazã” sunt devitalizaþi, 
asemenea pãsãrii împãiate care 
strãjuieºte patinoarul. Un patioar în 
unghiuri drepte, epicentrul tuturor 
faptelor care se petrec. Indivizii sunt 
lipsiþi de puterea de a acþiona, gliseazã 
doar, purtaþi de soartã, prin viaþã.

 p r i n  v i a t a  

Sliding through life 
– „Lucia is skating”, 
„Andrei Muresanu” 
Theater from Sf. 
Gheorghe

Radu Afrim returns to Sf Gheorghe 
to work with the group of young 

actors from „Andrei Muresanu” 
Theatre. He previously directed 
here „Three Sisters”, „a (un)natural 
free adaptation after A.P. Cehov”, 
being selected with this work for 
the first time in Romanian National 
Theatre Festival a few years ago. 
Oltiþa Cîntec observes that in the 
most recent collaboration with this 
theatre, „Lucia is skating” by Laura 
Sintija Cerniauskaite “the twisted 
destinies are crossed by a guilt feeling 
of unfulfillment, coming out of the 
effort to search love and to find its 
expected happiness”. The performance 
is about „a family story, the story 
of many families, in which people 
psychoanalyse themselves through 
personal remembering, searching in 
the past explications for a present 
that is not satisfying for them.”
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E vorba despre „Krum”, în regia 
lui Theodor Cristian Popescu ºi 
scenografia lui Andu Dumitrescu, 
producþie a Naþionalului din Tg. 
Mureº, trupa româneascã – un teatru 
cãzut în uitare vreme de ani buni, 
dar care promite sã renascã dacã i se 
va da o ºansã (ºansã însemnând un 
buget decent ºi numirea unui director 
care sã-l scoatã din starea în care 
se aflã). 
„Krum” (excelent tradus de Cristina 
Toma) e un prim pas în aceastã 
direcþie. Un pas fãcut cu economie 
de buget, dupã cum am aflat imediat 
dupã ce l-am vãzut. Când n-a mai 
contat însã, fiindcã ideea atât de 

Krum and the poetry of the performing 
space – National Theater from Tg. Mures

One of the twenty one performances in the selection 
in 2009 RNTF is „Krum” by Hanoch Levin, directed by 

Theodor-Cristian Popescu, a production of the National 
Theatre from Targu-Mures. Cristina Modreanu succeeds 
in giving the highlights of the show: „Besides the simple 
and genial idea of Andu Dumitrescu who plays with the 
perspective and the innovative ”derailments” of the director 
Cristian Theodor Popescu, the young actors from Targu 
– Mures prove to be a treasure hidden in a closet for years: 
Mihai Craciun, Csaba Ciugulitu, Elena Purea, Roxana Marian, 
Ionela Nedelea and especially Vero-Nica as Dupa (an explosion 
of spread energy, trying to hide its hesitations with large 
gestures, a leaped walk and a fast-forward kind of speach, as 
if she wants to produce the confusion of the opponent) – are 
a discovery that truly deserves to be made.”

ªtiþi cliºeul acela vechi ºi obosit „o viaþã în teatru?” Ei bine, 
cliºeul trebuie sã mai aibã ceva viaþã în el, de vreme ce existã 
un spectacol care poate fi sintetizat chiar aºa, fiind în acelaºi 
timp cât se poate de contemporan ºi de tulburãtor. 
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simplã ºi de fascinantã a scenografiei lui Andu Dumitrescu, atât de 
bine exploatatã regizoral de Theodor-Cristian Popescu mã cucerise 
deja ºi nu mai conta de ce anume cei doi apelaserã la ea. Aceastã 
idee mizeazã deplin pe poezia spaþiului tetaral, care este redescoperit 
sistematic, ungher cu ungher. Ceea ce þi se deschide în faþa ochilor 
este nu o scenã, ci întreg teatrul, inteligentul joc cu perspectiva 
practicat de cei doi fiind de naturã sã te seducã instantaneu. Scenele 
binecunoscutei piese a lui Hanoch Levin (montatã la noi de puþinã 
vreme ºi de Radu Afrim la Naþionalul din Timiºoara) se joacã pe mai 
multe planuri, una în balconul de vis-a-vis de scenã, alta într-un 
balcon lateral, câteva pe culoarul de siguranþã din fundalul scenei, 
printre reflectoare, una absolut memorabilã în prim-planul scenei, 
sau alta cu actorii „atârnând” pe marginea scenei, devenitã marginea 
gropii. Pe aceste planuri se joacã toate momentele vieþii: discuþia cu 
mama din care fiul înþelege cã orice comunicare e suspendatã între 
ei doi, scenele de dragoste între Krum ºi Truda, iubita lãsatã acasã, 
scena în care Krum îºi duce prietenul, pe Tugati, pe plajã pentru 
ultima datã sau scena în care întreg grupul merge sã vadã un film la 
cinematograf. 
Dar cele mai speciale sunt de fapt „deraierile” de la banalitatea indusã 
a vieþii trãite de toate personajele piesei, strânse într-un mic orãºel 
de provincie ºi încorsetate în „ideea de plictisealã provincialã”. Fiindcã 
deraierile înseamnã dansul nebun al lui Krum ce are loc în timp ce 
toþi ceilalþi zac în bezna sãlii de cinema sau cãutarea disperatã a unui 
nasture al femeii care a spart liniºtea plictiselii lui Krum fãcându-i 
sângele sã fiarbã, sau scena de sex „acrobatic” prin care Dupa, soþia 
lui Tugati, încearcã sã uite apropierea morþii care e pe cale sã-i ia 
soþul ºi sã se simtã încã vie. 
Deasupra tuturor acestor scene se aprind, dupã caz, semnele 
inventate de scenograful Andu Dumitrescu, la prima vedere 
semãnând cu acelea prezente în orice aeroport. Numai cã aici existã 
multe variaþiuni: pe lângã semnul „legaþi centurile” gãsim un semn 
pentru cuplu, altul pentru o dupã-amiazã liniºtitã la cafea, un altul 
pentru discuþia cu mama, pentru înmormântare sau chiar pentru 
cele câteva ore pe plajã. Stilizate, elementele principale ale fiecãrei 
scene se strâng toate în acest „spaþiu de trecere” care este scena ºi se 
aprind de îndatã ce se desfãºoarã scenele ale cãror simboluri sunt. 
Dincolo de ideea simplã ºi genialã a lui Andu Dumitrescu ºi de 
ineditele „deraieri” regizorale ale lui Theodor Cristian Popescu, de 
remarcat sunt tinerii actori ai trupei târg-mureºene, o comoarã 
ascunsã în dulap de ani de zile: Mihai Crãciun, Csaba Ciugulitu, Elena 
Purea, Roxana Marian, Ionela Nedelea ºi mai ales Vero-Nica în rolul 
Dupa (o explozie de energie împrãºtiatã, încercând sã-ºi ascundã 
fâstâceala cu gesturi mari, un mers sãltat, ºi o vorbire alertã, ca 
pentru derutarea adversarului – coregrafia Eduard Gabia) – sunt o 
descoperire ce meritã cu adevãrat fãcutã. 

Cristina MODREANU
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FRUMOS,

Prin strãdania unor traducãtori diligenþi precum Carmen Vioreanu 
(la Bucureºti) ºi Sanda Tomescu (la Cluj), dramaturgia scandinavã 
contemporanã a devenit foarte cunoscutã în România. ªi frecventatã 
de regizori importanþi, ca Radu Afrim, care a ales sã monteze „Plaja” 
de Peter Asmunssen la Teatrul „Maria Filotti” din Brãila ºi „Vis. 
Toamnã” de Jon Fosse la Teatrul din Arad. Acelaºi Jon Fosse, care 
a fost editat ºi în volum, fiind cel mai reprezentativ dramaturg al 
Norvegiei de azi, revine acum pe afiº cu „Frumos”, o piesã ciudatã 
în ordinea posibilitãþii meridionalilor de a înþelege aceastã lume a 
nordului, rasatã ºi glasatã, vulnerabilã ºi durã în acelaºi timp, care, de 
la vikingi la Ibsen ºi Grieg, a propus Europei modele greu de urmat. 
Tema care face obiectul acestei piese, respectiv alienarea relaþiilor 
de cuplu ºi a celor dintre generaþii, tratatã „à la...”, rimeazã cu acest 
spaþiu ºi cu istoria lui. ªi genereazã metafore corespunzãtoare precum 
aceea a platoului maritim unde se petrece acþiunea, un loc izolat, 
dominat de un vechi hangar de bãrci, simbol al legãturilor ancestrale 
cu fiordurile. Aici revin pentru a-ºi lua gura de oxigen eroii povestirii 
lui Fosse, o familie formatã din tatã, mamã, fiicã ºi bunicã ºi alþi 
doi, mai vechi sau mai noi prieteni. Viaþa lor nu e în prezent prea 
frumoasã, fiecare rãtãcind prin impasuri existenþiale nedefinite. De 
aceea, ei calcã în picioare, la propriu, cuvântul gravat pe podeaua 
scenei, care nu e altul decât cel care dã ºi titlu piesei, explorând 
echilibrul fragil al reîntâlnirii ºi încercând regãsirea de sine pe cont 
propriu. Prin prietenie, prin întoarcere în timp, prin experienþe 
erotice. Felul în care se tatoneazã încercând noi drumuri unul spre 
celãlalt poartã semnele talentului lui Jon Fosse, poet al tãcerilor ºi al 
banalului, a cãrui discreþie se cere simþita ºi respectatã fãrã violentãri 
de ritm sau tonalitate. Ceea ce se ºi întâmplã în spectacolul lui Vlad 
Massaci, chiar dacã efectul e pe alocuri soporific, ºi anume atunci 
când actorilor le lipseºte combustia interioarã sau capacitatea de a da 

Beautiful,
an exercise of style

The Theatre critic Doina Papp finds 
the stage design conceived by 

Andu Dumitrescu in the performance 
„Beautiful” by Jon Fosse, directed 
by Vlad Massaci, a production 
of „Toma Caragiu” Theatre from 
Ploiesti truly memorable. The stage 
design consists in fact of a platform 
on which is written FRUMOS and 
„a forest of microphones” so that 
the audience can catch all the 
whispers and sometimes the sighs 
of the characters. Doina Papp also 
observes that Scandinavian new 
drama became very popular in 
Romania with the sustained efforts 
of Bucharest based Carmen Vioreanu 
(translator and also a director herself) 
and Sanda Tomescu (translator from 
Cluj) and with the help of important 
Romanian directors.

relief în formã artisticã unor frustrãri 
neexprimate. (Nu avem timp aici sã 
redeschidem discuþia despre banalul 
din viaþã ºi banalul de pe scenã). 
Scenograful Andu Dumitrescu le-a 
pus la dispoziþie un paviment moale 
ºi în balans, care e prima ºi cea mai 
puternicã imagine a spectacolului. 
ªi o pãdure de microfoane care 
atârnã de la pod pentru a le capta 
ºoapta ºi eventual oftatul. Relaþiile 
sunt formal-geometrice. Distribuþia 
în plan are rigoarea unei miºcãri pe 
tabla de ºah. Totul pentru a ne sugera 
existenþele paralele cu intersectãri 
întâmplãtoare ºi un echilibru precar, 
amãgitor, al personajelor. 
Sub numele „Legile lui Jante”, poetul 
norvegian Aksei Sandemose, citat 
în caietul program al spectacolului, 
desemneazã ca trãsãturã a culturii 
norvegiene modestia. „Nu trebuie 
sã crezi cã eºti special. Nu trebuie 
sã te consideri mai înþelept decât 
ceilalþi. Nu trebuie sã crezi cã eºti mai 
inteligent decât ceilalþi. Nu trebuie 
sã te comporþi ca ºi cum ai fi mai 
bun decât ceilalþi. Nu trebuie sã crezi 
cã ºtii mai mult decât ceilalþi. Nu 
trebuie sã crezi cã te poþi descurca 

mai bine decât ceilalþi. Nu trebuie sã 
râzi de ceilalþi. Nu trebuie sã crezi cã 
celorlalþi le pasã de tine. Nu trebuie 
sã crezi cã îi poþi învãþa pe ceilalþi 
ceva.” Aºa ar putea suna un decalog 
al unui om la locul lui dupã model 
norvegian, dar ºi al defetistului 
care se poate traduce printr-o justã 
mãsurã a lucrurilor, dar ºi printr-o 
linearitate a existenþei, periculoasã 
pentru progres, am zice. Ca sã nu se 
ajungã aici, autorul propune în final 
o deschidere sugestivã. Tinerii aleg 
sã rãmânã cu bunica, cel mai normal 
personaj din piesã, ºi cu chiseaua 
ei cu bomboane, în timp ce cuplul 
în crizã se va întoarce în braþele 
oraºului care i-a pervertit. Triada 
naturã-culturã-civilizaþie e luatã ºi ea 
în vizor fãrã ca autorul sã tranºeze în 
favoarea vreunui termen al acesteia, 
de vreme ce ratatul piesei, Leif, 
continã sã îºi plimbe însingurarea 
în cel mai pur peisaj norvegian. ªi 
fiindcã tot vorbeam de echilibru, 
sã considerãm piesa lui Jon Fosse 
o binevenitã temperare a exceselor 
sudice care ne caracterizeazã în viaþã 
ca ºi în artã. O altã concepþie despre 
FRUMOS. 

Doina PAPP
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Se cauta
un incendiu
copil al secolului al XIX-lea. E deja 
depãºit”, intuiþie pe care Ionesco 
o are cu decenii înainte ºi la care 
face trimitere prin inserarea acestui 
discurs abracadabrant al pompierului. 
O altã sursã de umor ºi de finã ironie 
este exemplara ipocrizie burghezã 
a celor douã cupluri – oameni care 
se uitã în oglindã ºi nu se vãd 
pentru cã nu sunt cu adevãrat vii. 
Când servitoarea ºi pompierul se 
„înfierbântã” în faþa lor, cei patru 
îºi feresc privirile de teamã cã vor 
fi nevoiþi sã comenteze. Cãci poezia 
gesturilor dezlãnþuite are ecou numai 
în cei care n-au murit de tot.

Searching for the fire 
– Bald Soprano, German 
State Theatre, Timisoara

Cristina Modreanu sees in „The Bald 
Soprano”, production of German 

Theatre from Timisoara directed by 
Alexandru Dabija, a refined inside on 
the contemporary boredom in life of 
the couple and in the effects of the 
lack of attention in today’s society. 
In addition, the theatre critic states: 
“The day to day dialogue has many 
absurd elements. One can observe 
that just by being always focused on 
it. The Attention immediately sees the 
dysfunctions.”

Descompunerea cuplului, a ideii de familie în general este extrem 
de actualã la început de secol XXI, când se discutã deja despre o 
tendinþã de revalorizare a acestui concept de cãtre generaþiile care 
vin, de aceea textul lui Ionesco capãtã acum o nouã rezonanþã. 
Postmodernitatea a „ronþãit” de-a dreptul conceptul de familie, 
trimiþându-l într-o zonã de absurd, de aceea textul lui Ionesco capãtã 
rezonanþã ºi prin aceastã prismã. O serie de ticuri amuzante ale soþilor 
Smith – el se piaptãnã prea des, admirându-se în oglindã, ea se 
aruncã sã facã gimnasticã, atunci când te aºtepþi mai puþin, iar sexul 
conjugal aratã ºi el ca o reprizã de gimnasticã acrobaticã – constituie 
reþeaua de gesturi absurde ce impregneazã spectacolul dincolo de 
text. Sunt gesturi automate, dincolo de care se citeºte chiar ura 
unuia faþã de celãlalt, atent mascatã însã prin comportamentul de 
suprafaþã. Distanþa dintre cuvânt/limbaj ºi limbajul corpului a depãºit 
stadiul de fisurã ºi s-a transformat în prãpastie vizibilã. ªi de câte 
ori nu vedem situaþii similare în realitate, uneori chiar în cupluri ce 
rezistã eroic de o viaþã întreagã, mimând tandreþea în faþa celorlalþi? 
Reuºita montãrii lui Alexandru Dabija, cititã în aceastã cheie, este în 
primul rând aceea cã textul ne sunã extrem de proaspãt, iar umorul 
lui e redescoperit în acest studiu asupra cuplului – cu exemple din 
douã vârste diferite. Climaxul acestei stãri este redat perfect de 
„amnezia conjugalã” de care sunt loviþi soþii din cuplul Martin, o 
întreagã scenã fiind dedicatã reamintirii – se recunosc fiindcã stau la 
aceeaºi adresã ºi au un copil în comun. Un fel de moarte interioarã 
pare sã-i fi lovit pe protagoniºti, transformându-i în personaje de 
carton, ghidate de autor ca niºte marionete. Însãºi alegerea instalãrii 
într-un timp anume – decorul ºi atmosfera de comedie poliþistã 
trimit la anii 60-70, iar muzica e desprinsã din aceeaºi epocã – poate 
fi interpretatã ca o identificare a momentului în care degradarea 
conceptului de familie a început. La un alt nivel, aceastã alegere 
devine o altã sursã de umor – intrãrile în scenã au mister ºi suspans, 
iar spectacolul începe cu un dans dezlãnþuit al servitoarei casei. De 
altfel, servitoarea pare singura fiinþã vie, raþionalã ºi imprevizibilã 
din peisaj (plinã de nerv ºi strãlucire se dovedeºte actriþa Olga Török). 
Servitoarea face raþionamente de tip detectivistic, merge la film 
cu bãieþii, îl cunoaºte ºi pe „stingãtorul de incendii” (asocierea ei 
cu Sherlock Holmes spune, de fapt, cã este interesantã, captivantã, 
amuzantã). Ea singurã scapã sindromului contemporan care este 
plictiseala – toatã lumea suferã de el, chiar în timp ce-l genereazã, 
prin lipsã de spirit ºi curiozitate ºi tot ea, plictiseala, submineazã ºi 
cuplurile, cum submineazã viaþa noastrã în general. Cât de plictisiþi 
pot fi niºte oameni care cred cã un tip care se leagã la ºireturi ºi 
unul care citeºte ziarul în metrou sunt „fascinanþi”? Absurdul face 
parte adânc din realitate, nu mai e o categorie separatã, generatã de 
limbajul sau de unghiul de privire atât de personal gãsit de Ionesco, 
ni se reaminteºte. Atenþia sesizeazã disfuncþiile, iar Ionesco a fost de 
bunã seamã extrem de atent, atent pânã la a „vedea enorm ºi a simþi 
monstruos”, cum spunea Caragiale.
Toate cliºeele schimbate de obicei între bãrbaþi ºi femei (bãrbaþi 
care þin sã aibã mereu dreptate, femei care se apãrã automat una pe 
alta), se regãsesc aici intenþionat ºi produc o senzaþie de mortificare 
generalã (excelenþi se dovedesc tinerii actori ai trupei germane din 
Timiºoara – Ioana Iacob, Radu Miodrag Vulpe, Rareº Hontzu, Isolde 
Cobeþ). Ironia autorului e ºi mai limpede când trimite un pompier 
în scenã (aici Boris Gaza): acesta apare de niciunde ºi cautã un 
„incendiu”, tocmai pentru a deveni ºi mai evident cã aici nu este nici 
un foc de stins.
Pânã ºi discursul pompierului mi s-a pãrut a cãpãta noi semnificaþii 
în acest spectacol: povestea aberantã, imposibil de urmãrit în 
încrengãturile ei, pe care o spune acesta, devine un comentariu 
asupra spulberãrii poveºtii în forma ei clasicã, romanul. Romanul 
ca formã de expresie artisticã defineºte secolul al XIX-lea, iar odatã 
cu acesta el a fost supus unei explozii care se definitiveazã abia 
dupã un secol. Cum spunea celebrul regizor polonez Krystian Lupa: 
„Arta spunerii de poveºti, romanul mai presus de toate, este un 

Cristina MODREANU

19
CRONICA DE TEATRU

Conversaþia de zi cu zi are mari doze de absurd. Se vede, 
cu condiþia sã rãmâi mereu atent la ea. Atenþia sesizeazã 
imediat disfuncþiile. „Cântãreaþa chealã” regizatã 
de Alexandru Dabija la Teatrul German de Stat din 
Timiºoara, ne aratã cât de modern vorbeºte Ionesco despre 
lipsa de atenþie din societatea de azi ºi despre plictiseala 
contemporanã în cuplu.
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Viitorul
Eugenia Anca ROTESCU

Dramaturg ºi regizor al propriilor 
texte, Gianina Cãrbunariu are 
de asemenea o relaþie aparte cu 
spaþiul de joc, fapt ce impune 
implicit, de fiecare datã, un mod 
special de raportare al publicului 
la reprezentaþie. Constantele 
acestei relaþii sunt formulele 
neconvenþionale ºi apropierea 
spectatorilor de locul acþiunii. Chiar 
ºi atunci când ele nu sunt neapãrat 
inedite – pentru cã, nu-i aºa, ne-am 
obiºnuit între timp sã urcãm pe 
scenã, sã stãm pe gradene ºi sã 
împãrþim în teritoriul comun cu 
actorii – au forþa de a aduce ceva cu 
adevãrat nou, de a se încãrca de alte 
semnificaþii pe care sã le resimþi ca 
spectator ºi la care sã reflectezi.
Spectacolul „Poimâine, alatãieri” 
de la Teatrul Mic nu face excepþie. 
Regizoarea aºazã publicul pe douã 
laturi, iar între acestea lasã o fâºie 
neagrã, destul de îngustã, vag 
luminatã, de-a lungul cãreia se 
dezvoltã montarea sa (scenografia, 
Andu Dumitrescu ºi Andrei Dinu). 
Modul în care funcþioneazã lucrurile 
dau acut senzaþia de masã compactã, 
indistinctã a spectatorilor, iar reducþia 
la unu, la individ, se face aproape de 
la sine. ªi atunci, prin intruziunea 
actorilor, fâºia de joc devine nu 
doar o breºã în corpul social, ci se 
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transformã într-o plagã supurândã 
muºcând din universul personal. 
Receptezi astfel cu intensitate 
sporitã imaginea dezumanizatã a 
unui viitor care a început deja, ale 
cãrui semne le recunoºti în tine ºi 
în jurul tãu. Un viitor care împinge 
pânã la consecinþa ultimã zelul 
ecologic, idiosincraziile faþã de 
fumãtori, obsesiile biotehnologice, 
propensiunile spre un vegetarianism 
autoatesalvator ce câºtigã tot 
mai mult teren în societatea 
contemporanã.
Secvenþe scurte, închise dramaturgic, 
prezentate prin juxtapunere, 
construiesc caleidoscopic un viitor 
al sfârºitului. Umanitatea dispare 
din grija pentru sãnãtate ºi mai 
ales, din raþiuni de productivitate. 
Ritmul spectacolului respectã nota de 
eficienþã, ºi chiar dacã fiecare scenã 
are respiraþia sa specificã, inserturile 
de reclame ºi anunþuri, precum ºi 
evidenta absenþã a suportului muzical 
creeazã un ansamblu al aparenþelor 
ºi al falsitãþii, în care agitaþia þine loc 
de energie, grimasele de bunãvoinþã, 
bruscheþea de întâmpinare 
politicoasã.
Regizoarea Gianina Cãrbunariu 
creioneazã personaje care au 
pierdut legãtura cu umanul. Trupuri, 
miºcãri ºi expresii (miºcare, Carmen 

Coþofanã) nu mai au nimic firesc, nimic normal. Au devenit toate 
constructe ale unei ideologii totalitare, ce acþioneazã în numele unei 
vieþi împlinite, lipsitã adicã de sentimente ºi senzaþii, de personalitate 
individualã ºi opþiuni existenþiale. 
Actorii din distribuþie – Mãdãlina Ghiþescu, Paula Gheorghe, Carmen 
Florescu, Rolando Matsangos, Virgil Aioanei – acoperind mai multe 
roluri, rãspund de fiecare datã provocãrii de a da expresivitate 
personajelor prin mijloace performative, strãine de realismul 
psihologic, dar ºi de science fiction. Interpretãrile lor aratã cã sunt 
în continuare oameni, dar fãrã atributele specifice. Îºi anuleazã 
graþia, feminitatea sau masculinitatea, spre a aduce în scenã fãpturi 
asexuate, lipsite de voinþã proprie ºi de spirit critic, cu trupuri 
deformate de intervenþii reparatorii prin protezare înalt tehnologizatã 
sau de poziþii imposibile. 
Cu toate acestea, în acceptarea entuziast-iresponsabilã a unei 
evoluþii a mijloacelor ce duce la involuþia speciei, apar fisuri. Viaþa 
adevãratã se insinueazã în comportamente profund umane, în 
dorinþe ºi nostalgii, în amintiri ºi visuri. Sunt prezentate fie prin 
costume simbolizând naiv aspiraþiile secrete ale personajelor, fie prin 
replici scurte care refac imaginea unei normalitãþi pierdute, fie prin 
intervenþiile directe ºi proprii ale actorilor din finalul spectacolului. 
Împreunã ºi pe rând, ei fac un veritabil necrolog al obiectelor 
aruncate la groapa de gunoi a istoriei, al lucrurilor devenite inutile, 
uitate ca scop ºi utilitate. Reconstruiesc astfel virtual, din fãrâme, 
un univers material al omului care îl sprijinã pe cel spiritual, îl fac sã 
existe, îi dau contur, culoare ºi sonoritate.
De altminteri, balansul permanent între un poimâine ºi un alaltãieri 
situat deja în viitor are darul de a anula prezentul prin plasarea 
lui într-un timp pentru care nu existã o referinþã clarã, un raport 
exact. Astfel, Gianina Cãrbunariu ridicã în scenã un text ce are atât 
valoare de manifest politic, cât ºi de reflecþie filosoficã asupra lumii 
contemporane. 

Future in the absence of present

The work of Andu Dumitrescu is also noticed by the theatre critic 
Eugenia Anca Rotescu, who writes about another production 

of his, „FastforwardRewind” written and directed by Gianina 
Carbunariu. The already famous Romanian playwright imagines a 
couple of characters who seem to have lost the connection with 
the human species. Their bodies and movements don’t resemble 
ours anymore and don’t feel normal when you look at it. They 
have become the brutal expression of the human impact with a 
totalitarian ideology – the ideology of the extreme health care 
system or the obsession for the productivity, the signs of a very 
oppressing future. In this future world “a good life” it’s defined by 
the lack of feelings or personal believes.
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 la Nationalul timisorean.

Teatrul Naþional din Timiºoara este singurul care a 
fãcut o spectaculoasã ascensiune în ultimii trei ani, 
de când e condus de o tânãrã regizoare energicã ºi 
bine conectatã la teatrul contemporan – Ada Lupu. 
A transformat teatrul dintr-un loc uitat de lumea 
teatralã într-un avanpost al noii dramaturgii, o 
scenã dinamicã, plinã de evenimente, în permanentã 
dezvoltare. Regizori din toate generaþiile au lucrat 
aici, actorii trupei au fost redescoperiþi de colaborãrile 
cu aceºtia, Festivalul Dramaturgiei Româneºti pe 
care îl produce a devenit internaþional, instituþia a 
cãpãtat douã noi sãli, a fãcut turnee ºi a reprezentat 
teatrul românesc ca invitat al Odéon Théâtre de Paris 
în aceastã varã. Una dintre puþinele poveºti de succes 
din teatrul românesc al ultimilor ani. 

Spectacolul cu „Trei surori” de A.P. Cehov este montat la Teatrul 
Naþional din Timiºoara într-un spaþiu complet transformat, construit 
pe scenã, cu spectatorii aºezaþi pe toate cele patru laturi. Regizoarea 
Ada Lupu a imprimat personajelor o stare de exaltare, insistând 
asupra ei tocmai pentru cã este acea trãsãturã proprie personajelor lui 
Cehov care le apropie cel mai mult de contemporaneitate. Toate acele 
aspiraþii care mor încet în ei îi fac pe aceºti oameni tineri ºi frumoºi 
sã exalte, sã strãluceascã, dar nu sã ardã cu adevãrat, ci sã lumineze 
puþin, asemeni unor focuri de artificii, pentru ca în cele din urmã sã 
se stingã, inevitabil. Ce ºi-a propus autoarea spectacolului este sã 
aducã în faþa spectatorilor niºte oameni foarte vii, pasionaþi de viaþã, 
chiar dacã par sã nu reuºeascã a învãþa cum anume trebuie ea trãitã. 
Învârtindu-se continuu, ca niºte planete unul în jurul altuia, cele trei 
surori ºi bãrbaþii din preajma lor alcãtuiesc un mic univers fascinant, 
ca un fluture care apare într-o dimineaþã de iarnã. Cu ajutorul 
scenografei Velica Panduru spectacolul capãtã chiar consistenþa 
unei aripi de fluture – surorile sunt îmbrãcate în rochii vaporoase, 
colorate ºi numai machiajul lor dramatic te face sã te gândeºti la 
destinul de a rãmâne pierdute într-un orãºel de provincie. Covoarele 
persane aruncate unul peste altul pe jos, lumânãrile împrãºtiate peste 
tot ºi cele câteva piese de mobilier de epocã, dintre care masa mare 
ce troneazã în mijloc devine centrul universului de care vorbeam, 
completeazã un spaþiu destinat lâncezirii, un loc plãcut ºi propice 
visãrii, huzurului, care parcã blochezã orice acþiune, exclude luarea 
unor decizii ºi atenueazã dorinþa de realã schimbare. 
Dar dincolo de spaþiul de joc transformat, de decor ºi de costume, 
punctul cu adevãrat forte al spectacolului sunt actorii ºi desenul 
precis al relaþiilor dintre personaje pe care îl face regizoarea cu 
ajutorul lor. Alina Reus (Maºa) este aici la cel mai bun rol al sãu, 
ataºându-se pânã la identificare de tânãra femeie mãritatã prea 

„Trei surori”
Focuri de arti  cii 

devreme ºi obiºnuitã cu tristeþea atât 
de mult, încât o umbrã de bucurie o 
face sã-ºi piardã capul. Paula Maria 
Frunzetti (Olga) este un monument de 
calmitate ºi resemnare, dar lasã sã se 
vadã în privirile ei cum se prãbuºeºte 
o lume de fiecare datã când cedeazã 
în faþa lipsei de bun simþ ºi prostului 
gust al Nataliei (Ana Maria Cojocaru). 
Claudia Ieremia (Irina) umple scena 
cu efuziunile ei, dând tonul exaltãrii 
despre care vorbeam mai devreme, un 
tip de trãire care apropie personajele 
ºi mai mult de publicul lor de azi. 
Ea aleargã, îºi schimbã mereu locul, 
ca ºi cum i-ar fi teamã sã nu prindã 
rãdãcini, ajunge sã defileze pe masa 
cea mare, încercând sã-ºi schimbe 
perspectiva, se înflãcãreazã de dragul 
unor vise, apoi se stinge, iar stingerea 
ei – felul în care e silitã sã intre în 
viaþã cu acelaºi bagaj de tristeþe, deºi 
avea tinereþea ºi viitorul de partea ei 
– întristeazã mai mult decât drama 
oricãreia dintre surorile mai mari. 
O surprizã este Verºinin (Ion Rizea) 
construit parcã sã contrazicã tot ceea 
ce ºtiam despre acest personaj: nu 
un „Hamlet de provincie”, cum i s-a 
spus, nu un meºter al vorbelor lipsit 
de curaj, apãsat de povara soþiei ºi a 
fetiþelor, ci un cuceritor de meserie, 
tipul dur ºi dominator, care ºtie sã ia 
ce crede cã este al lui. Interpretarea 
controlatã a actorului, parcã refuzând 
implicarea, subliniazã mai bine 
modificãrile de tipologie gândite de 
autoarea spectacolului. Carnavalul 
din partea a doua a spectacolului 

este suma exaltãrilor tuturor 
personajelor – Kulîghin (Cãtãlin Ursu) 
se costumeazã în negru ºi cu mascã 
ºi sare ca un liliac, sporind ridicolul 
de care e înconjurat permanent ca de 
un nor, în Tuzenbach (Ioan Strugari) 
se aud ecourile exaltãrii Irinei, ºi pânã 
ºi lui Solionîi (Damian Oancea) par 
sã-i sclipeascã ochii de un surplus de 
trãire, care va determina însã în cele 
din urmã finalul tragic al logodnicului 
Irinei ºi nu cine ºtie ce act curajos. 
Dupã acest moment al carnavalului, 
totul începe sã se prãbuºeascã.
Faptul cã sunt altfel – cum altfel este 
ºi fratele lor, Andrei (Victor Manovici) 
– nu le face mai speciale pe cele 
trei surori, ci doar le condamnã în 
faþa celor ce au talentul de a rãzbi, 
precum Natalia (ale cãrei exagerãri 
sunt bine marcate de Ana Maria 
Cojocaru). Într-un fel, toþi ceilalþi, 
inclusiv Verºinin, sunt mai aproape 
de vulgaritatea Nataliei, lãsându-le 
ºi mai singure pe cele trei surori, ce 
par, printre postamentele înalte în 
care stau aprinse lumânãri, spectrele 
unei lumi pe cale sã moarã. Un fel de 
„Livadã de viºini” umanã.

Cronicã apãrutã pe www.artactmagazine.ro
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Fire crackers: „Three Sisters” in 
National Theatre from Timisoara

For the last three years, National Theatre from 
Timisoara became very dynamic, being run by „a 

young manager and director full of energy and very 
well connected to contemporary theatre – Ada Lupu.” 
Cristina Modreanu continues: „She transformed an 
inert institution into a platform of contemporary 
theatre, a dynamic scene, full of events, developing 
continuously.” Added to this, Ada Lupu seems to give 
also the right amount of energy and commitment 
to her performances. Referring to „Three Sisters”, 
Cristina Modreanu states: “The director’s intention 
is to bring in front of the audience some very alive 
people, passionate by life, even if they don’t seem 
to learn how exactly this must be lived. Spinning 
continuously, like planets around each other, the 
three sisters and the men around them compose a 
little fascinating universe, like a butterfly that appears 
in a winter’s morning.
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„Lapte negru” e, cronologic, al 
doilea text de mare succes al 
scriitorului rus, dupã „Plastilina”, 
pus ºi acesta în scenã la noi de 
Radu Afrim ºi Vlad Massaci. Sigarev 
are incontestabil instinct dramatic, 
fiind preocupat tematic de felul în 
care transformãrile politice, dar mai 
ales sociale post-comuniste i-au 
afectat pe oameni la nivel individual. 
Goga însuºi pare sã fie preocupat 
de aceastã temã contemporanã, 
montând în ultimii ani mai multe 
piese care abordeazã aspectul („Fuck 
you Eu.Ro.Pa!” de Nicoleta Esinencu, 

îi intereseazã, acest plan creeazã doar fundalul, cât complexitatea 
ºi interioritatea personajelor. O interioritate complexã, care ni se 
înfãþiºeazã treptat, eroii transformându-se odatã cu situaþiile în 
care se aflã ºi cãrora trebuie sã le facã faþã. La Mohovoe totul e 
cenuºiu, iar griul local îi include perfect ºi pe tinerii antreprenori; 
dupã ce îi escrocheazã pe localnici, pe ea o apucã durerile facerii. 
Oameni cu frica lui Dumnezeu, þãranii pe care îi înºelaserã ieri le sar 
în ajutor. Gestul lor plin de umanitate îi produce strãinei o revelaþie, 
decizând brusc sã rãmânã la Mohovoe, departe de lumea dezlãnþuitã, 
ºi sã-ºi creascã noul-nãscut în aceastã oazã pauperã, dar plinã de 
dãrnicie. Sigarev spune despre sine cã e „doar un narator”, iar epicul 
e într-adevãr linia de forþã a textului ºi, implicit, a spectacolului. 
Nota generalã e a realismului frust, cu tente naturaliste, aºa cum e 
ºi realitatea pe care o descrie. Ca laptele negru din titlu, împrumutat 
dintr-o secvenþã cumplitã a istoriei recente, lagãrele de concentrare, 
unde prizonierilor li se servea o bãuturã îngrozitoare, botezatã 
simbolic astfel. 
Cea de-a doua componentã a neoclasicismului montãrii, de care 
pomeneam la început, interpretarea actoriceascã, e caracterizatã 
de eclectism. Stilul interpretativ al tinerilor din distribuþie (Cosmin 
Maxim, Maria Gîrbovan, Bianca Zurovski) e proaspãt, firesc, dinamic. 
În contrast cu cel retro al lui Mircea Andreescu ºi al Virginiei Itta 
Marcu, a cãror ºcoalã veche se simte parcã prea tare. 
Finalul spectacolului e la fel de dramatic precum au fost pe parcurs 
momentele lui de vârf. Scrâºnetul metalic al roþilor de tren, trenul 
care trebuia sã-i scoatã pe cei doi tineri ºi pe copilul lor din mica 
lume sufletistã Mohovoe ºi sã-i readucã în lumea mercantilã de unde 
veniserã, sugereazã un sfârºit tragic. E o soluþie cu iz romantic, dar e 
singura posibilã: personajele nu pot avea viaþã decât la extreme. Calea 
de mijloc nu existã.

No middle way – „Black Milk”, 
Dramatic Theater from Brasov

About the performance „Black Milk” by Vasili 
Sigarev, directed by Claudiu Goga and 

produced by „Sica Alexandrescu” Company from 
Brasov, the theatre critic Oltiþa Cîntec remarks 
that „the acting style of the young actors in the 
cast (Cosmin Maxim, Maria Garbovan, Bianca 
Zurovski) is fresh, natural and dynamic, which is 
opposed to the retro style of Mircea Andreescu 
and Virginia Itta Marcu.”Oltiþa CÎNTEC

de mijloc

Fara 
cale

Regizorul Claudiu Goga e 
perceput ca un creator de tip 
neoclasic, în tipologia aceasta 
înscriindu-se ºi „Lapte negru” 
de Vasili Sigarev, realizat la 
Teatrul „Sicã Alexandrescu” din 
Braºov. Prezenþa regizoralã se 
simte discret în spectacol, fãrã 
ostentaþie, Goga rezervându-ºi 
poziþia de coordonator, dar 
plasând textul ºi actorii în 
poziþie de maximã vizibilitate.

„Audiþia” de Al Galin, „Made in Est” 
de Constantin Cheianu). Acþiunea 
din „Lapte negru” se petrece undeva 
în Rusia profundã, într-un sat uitat 
de lume, unde capitalismul a intrat 
peste oameni, ca ºi comunismul de-
odinioarã, cu cizmele, afectându-le 
major existenþele. Un cuplu de tineri 
a cãror relaþie e cel puþin ciudatã, 
oscilând continuu între love ºi hate, 
vânzãtori ambulanþi de electrocasnice 
la suprapreþ, ea însãrcinatã în luna a 
noua, îºi face apariþia în mica aºezare 
sãrãcitã. Pe Sigarev ºi, implicit, pe 
Goga, nu atât planul exterioritãþii 
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Eugenia Anca ROTESCU

Primul deceniu al secolului XXI este aproape consumat într-o 
istorie agitatã, din care nu lipsesc conflictele de tot felul ºi la toate 
nivelurile. Ce aspecte ale lumii contemporane ar putea sã acopere 

faptele relatate în urmã cu patru secole de Shakespeare în piesa 
„The Winter’s Tale”? Acestei întrebãri îi rãspunde, în maniera sa 

personalã, regizorul Alexander Hausvater, prin spectacolul „Povestea 
de iarnã” de la Teatrul Naþional din Timiºoara.

CRONICA DE TEATRU
 / THEATER REVIEW

În primul rând, montarea din generoasa Salã 2, unde acþiunea se 
desfãºoarã pe toate cele patru laturi, pare sã vorbeascã despre o 
globalizare care aneantizeazã repere de orice fel. Despre evenimente 
din patru zãri care ne privesc direct sau indirect, mai mult sau mai 
puþin discret, dar care, cu siguranþã, ne afecteazã. Indiferent dacã le 
acordãm sau nu atenþie, dacã le percepem clar sau voalat, dacã ne 
aflãm în miezul sau în marginea lor. În orice caz, suntem prinºi la 
mijloc. Toate acestea le sugereazã dispunerea spectatorilor în centrul 
sãlii, cu posibilitatea de a se roti odatã cu scaunele ca sã urmãreascã, 
în condiþii de vizibilitate diferite, de la foarte bine la abia zãrit, ceea 
ce se petrece în jurul lor. La dreapta, la stânga, în faþã sau în spate 
– direcþii ce se relativizeazã ºi ele, singurul punct de referinþã fiind 
doar poziþia iniþialã, fãrã însã a avea certitudinea cã acesta este 
unghiul corect de a vedea lucrurile.
Ceea ce globalizarea aduce cu sine în mod special este violenþa ca 
parte constitutivã a vieþii cotidiene. Rãzboaiele intra- ºi inter-statale 
sunt la ordinea zilei. Raporturile personale ºi/sau familiale sunt 
mai ales conflictuale. Relaþiile cu mediul social sunt eminamente 
dificile. De aici rezultã atitudinile ostile ale personajelor, prezenþele 
ameninþãtoare, vorbele rãstite ºi în consecinþã, haine militare pe 
trupuri schilodite, împuºcãturi fãrã preaviz, mitraliere în loc de 
discursuri. Mai mult chiar, individul este în permanenþã supus 
agresiunii noilor tehnologii ca mijloace de manifestare ale societãþii 
contemporane. Prin urmare, în montare abundã proiecþii video ºi 
lasere, spoturi de urmãrire ºi lumini stroboscopice, informaþii derulate 
pe un panou electronic de afiºaj ºi stridenþele unei motociclete 
puternic ambalate. Împreunã ºi deodatã, ele nu izbutesc însã sã dea 
substanþã vieþii, rãmân forme exterioare, zgomote ºi imagini golite de 
conþinut.
Pentru cã ceea ce lipseºte fundamental – ºi din realitatea de astãzi ºi 
desigur, ºi din spectacol – este comunicarea. Oricât de sofisticate ºi 
de intens folosite vor fi fiind aceste mijloace, ele nu sprijinã contactul 
direct, cãldura umanã, împãrtãºirea. Dimpotrivã, lasã individul singur 
cu dilemele ºi frãmântãrile sale. Indiferent de poziþia sa pe scara 
socialã. Mãsura profundã a acestei însingurãri o dau momentele în 
care regele Leontes rãmâne cu sine însuºi, momente cãrora atitudinea 
actorului Ion Rizea le conferã dimensiunea tragicã a celui pierdut 
între propriile convingeri ºi sentimente, pe de o parte ºi de cealaltã 
parte, jocul ºi exerciþiul puterii discreþionare. 
Deriva personalã în contextul contemporan justificã în spectacolul de 
la Teatrul Naþional din Timiºoara suspiciunile ºi complotul împotriva 

prietenului dintotdeauna, regele 
Polixenus (Ovidiu Criºan) precum ºi 
gelozia ºi condamnarea la moarte 
a soþiei (Claudia Ieremia). De fapt, 
atitudinea soþului–rege apare pe 
un fond ce pune acut în evidenþã, 
prin ºtirile de acest tip derulate pe 
panoul electronic, inegalitatea dintre 
sexe, discriminarea femeii manifestã 
atât la nivelul relaþiilor interumane, 
cât ºi ca abordare socio-politicã 
în þãrile arabe. Modul în care este 
tratatã femeia în familie ºi în 
societatea patriarhalã, accesul ei 
limitat la educaþie sau la participare 
comunitarã constituie premisele care 
dau bãrbatului drept de viaþã ºi de 
moarte asupra soþiei. 
Laolaltã, evenimente ºi atitudini 
fac astfel ca lumea contemporanã 
sã-ºi piardã poezia. Faptul este 
subliniat încã de la început prin noua 
traducere a textului shakespearian, 
semnatã de dramaturgul Peca 
ªtefan. În versiunea sa, arhaisme ºi 
neologisme se intersecteazã brutal, 
expresii uzuale se ciocnesc de 
formulãri metaforice, vocabularul 
colocvial se înfruntã cu barbarisme 

într-un registru stilistic fragmentar, 
secvenþial ºi contradictoriu, 
accidentat ºi greu de conciliat. 
De asemenea, moartea poeziei în 
societatea de azi apare cu pregnanþã 
în partea a doua a spectacolului, 
când acþiunea se mutã în Sicilia. 
Aici, tot ceea ce ar trebui sã sugereze 
existenþa fericitã ºi fermecatã din 
Cealaltã þarã, una a consensului 
general ºi a iubirii aproapelui, a pãcii 
ºi a convieþuirii paºnice în armonie 
cu natura, este reprezentat într-o 
cheie care îi anuleazã în mod voit 
credibilitatea. Concepþia regizoralã, 
sprijinitã de scenografie – Lucian 
Lichiardopol, de costume ºi mãºti 
– Stela Verebceanu, de muzicã – Dan 
Jinga ºi coregrafie – Mãlina Andrei, 
împinge reprezentaþia fie într-o zonã 
a naivitãþii aflate la limita kitsch-ului, 
fie într-una a elaborãrii artistice 
acccentuate, dusã pânã la limita 
extremã. 
De altminteri, întreg spectacolul 
stã sub semnul excesului, mai mult 
sau mai puþin controlat. Dar, cu 
certitudine, purtând marca Hausvater. 

Povestea
despre iarna...

Story about winter…of our 
discontempt – „The Winter’s Tale”, 
National Theatre Timisoara

The production of National Theatre from Timisoara 
with „The Winter’s Tale” by William Shakespeare, 

directed by Alexander Hausvater has a fresh translation 
signed by Romanian playwright Peca Stefan. The 
theatre critic Eugenia Anca Rotescu succeeds in 
illustrating the atmosphere of the show: one can find 
„many video projections and lasers, mobile projectors 
and stroboscopic lights, information presented on an 
electronic screen and the noise of a motorcycle high 
turned on. Rotescu concludes that the show is placed 
under the sign of excess, this being one aspect of 
Hausvater trademark.”



24
CRONICA DE TEATRU

 / THEATER REVIEW

Doina PAPP

Datoritã geniului lui Erdman, 
„Sinucigaºul” ni se înfãþiºeazã azi ca 
o piesã existenþialã despre „destinul 
unui om în crizã”, cum spune Felix 
Alexa, regizorul spectacolului de la 
Teatrul Naþional din Bucureºti. E 
sigur însã cã autorul a vrut, în 1929 
când a scris piesa, sã acuze mai cu 
seamã liderii bolºevici pentru care 
„cetãþeanul” devenise o monedã de 
schimb. Mai mult decât atât, aceºtia 
devin responsabili de pervertirea 
întregii societãþi reprezentatã de 
Erdman categorial, adicã pe clase 
ºi profesii. În prima montare din 
România din 1991, cu Horaþiu 
Mãlãele în rolul principal, acela 
care descoperise de altfel piesa ºi 
vroia sã o joace încã dinainte de 
1989, cel mai aprig suna acuzaþia 
la adresa intelighenþiei laºe, 
oportuniste, incapabile sã dea o 
replicã regimului inuman instaurat 
în Rusia. O percepþie izvorâtã 
probabil ºi din situaþia internã 
a României însãºi. Deºi aceastã 
impresie nu s-a schimbat în opinia 

publicã, spectacolul lui Felix Alexa îi 
condamnã în mod egal pe toþi, de 
la afaceriºti la clerici, de la artiºti la 
agitatori politici mãrunþi. Situaþia 
lui Poþekalnikov împins la sinucidere 
de aceºtia devine de aceea fãrã 
ieºire. Singur în faþa lui însuºi ºi 
a lui Dumnezeu omul oropsit care 
este capãtã accente dostoievskiene 
(„Umiliþi ºi obidiþi”), ducând drama 
ºomerului fãrã speranþã pe fãgaºul 
unei dezbateri fundamentale. Cine 
suntem, ce suntem, ce devenim, cât 
ne aparþine din viaþa noastrã ºi ce 
decizii e liber sã ia creºtinul din noi 
la ceas de cumpãnã (în faþa vieþii de 
netrãit ºi a morþii greu de împlinit, 
cum frumos spune regizorul). Ne 
atribuim aceste întrebãri ºi încã 
altele ale eroului, pentru cã destinul 
îi transgreseazã biografia expusã 
în aceastã poveste banalã pânã la 
un punct. Despre un om în impas 
care nu-ºi gãseºte o slujbã deºi 
încearcã cele mai fantasmagorice 
soluþii (cântatul la tubã), trãind 
cu umilinþã aceastã condiþie pânã 

când îi vine, mai în glumã, mai în serios, ideea de a-ºi lua zilele. 
Aici se produce turnura spre grav a piesei, spre un grotesc gogolian, 
virajul spre tragicomedie a ceea ce pãrea pânã acum doar o farsã. 
Erdman deschide larg cerul neliniºtilor metafizice ºi tunã cu sarcasm 
împotriva jocului periculos de-a viaþa ºi moartea. Eroul sãu, copleºit 
de fariseismul regimului, cautã salvarea în sine, de unde-ºi adunã 
ºi forþa de a se rãzvrãti. Dintr-un umil ºi supus cetãþean, el devine 
un contrarevoluþionar (sã ne amintim scena beþiei când vorbeºte 
la telefon cu Stalin ca sã-i spunã cã nu-i place Marx), pe care o 
manipulare sinistrã la care asistãm încearcã sã-l elimine. Jocul 
pervers prin care politica se substituie vieþii pentru a o îngenunchea 
este o altã temã pe care aceastã piesã o conþine, scrisã fiind în anii 
NEP-ului (începutul ºi sfârºitul economiei de piaþã), când puþini ruºi 
îºi dãdeau seama de marea pãcãlealã servitã drept imagine bunã a 
comunismului. ªi pe acest palier, similitudinile cu istoria þãrii noastre 
sunt transparente, nu doar privind la deceniile dezgheþului din anii 
’70, ci ºi la prezentul care suferã de aceeaºi mistificare a adevãrului.
Mesajul spectacolului este de aceea în acelaºi timp major filosofic 
ºi angajat politic. Planurile sunt echilibrate, deºi în anumite privinþe 
talerul balanþei înclinã spre Om ºi spre suflet, iremediabil rãnit ºi 
uneori rãpus de constrângerile politico-sociale. Aici îi revine un rol 
esenþial interpretului lui Poþekalnikov, actorul Dan Puric, a cãrui aurã 
energeticã conþine aceastã trãsãturã de umanitate. Amestec de firesc 
ºi forþã interioarã, jocul sãu ni-l apropie pe erou ºi frãmântãrile sale. 
În plus, fragilitatea fizicã, aspectul imponderabil al prezenþei sale în 
scenã ne îndeamnã mereu la o privire dincolo de aparenþa materialã, 
concretã a realitãþii. Acest efect îl produce ºi decorul Ruxandrei Ion, 
un fundal de uºi pe care circulã ameþitor personajele multiplicate în 
oglinzi care uneori le deformeazã figurile. De o parte ºi de alta a lor, 
cei care-l împing pe Poþekalnikov la sinucidere construiesc imaginea 
unei lumi nesigure ºi totuºi opresive. 

A destiny in crises – „The suicider”, National Theater in Bucharest

The play written by Nicolai Erdman was initially a chritique against the totalitarian regime of the time, 
but director Felix Alexa who staged it nowadays intended to make it against everybody – politicians, 

artists, business men, men of God. A man whose destiny is in a deep crises faces God just before his 
death and finds no support in his fellow men or women. The set-design signed by Ruxandra Ion is also 
appreciated by Doina Papp in her review as being a good sugestion of the general oppression felt by 
the hero – who finds a great performer in a famous Romanian actor, Dan Puric.

Un destin
 

fo
to

: T
N

B



25
CRONICA DE TEATRU

 / THEATER REVIEW

„Faceþi loc!” de Mihaela Michailov, regia David Schwartz; 
Teatrul LUNI de la Green Hours 
O continuare firescã a preocupãrilor regizorului pentru teatrul 
comunitar, „Faceþi loc!” este expresia revoltei unei generaþii faþã de 
aparatul de stat incompetent ºi indiferent la problemele oamenilor 
obiºnuiþi. În cazul de faþã, problema gravã a pierderii locuinþelor prin 
punerea în practicã a Legii proprietãþii. Având ca axã ordonatoare o 
serie de interviuri cu actorii din distribuþie, cãrora li se pun aceleaºi 
întrebãri menite sã-i dezvãluie în faþa publicului aºa cum sunt în 
viaþa particularã, spectacolul devine un amestec uluitor de realitate 
ºi ficþiune. A avea sau a nu avea – este întrebarea pusã de regizor 
împreunã cu dramaturgul, atât actorilor, cât ºi, indirect, publicului, 
într-un spectacol viu, plin de umor, dar de fapt extrem de serios.
Realitate înseamnã interviurile filmate ºi proiectate între scenele 
spectacolului, în care îi descoperim pe actori „în civil”, ca ºi cum am 
sta de vorbã cu ei în culise. ªi, cum stãm de vorbã, ei ne povestesc 
despre casele în care s-au nãscut ºi despre casele pe care le-au 
schimbat de-a lungul vieþii, despre relaþia lor cu obiectele ºi despre 
proprietate în general. Rodica Mandache povesteºte cu nostalgie 
despre „casa de la Iaºi”, casa copilãriei, la care se gândeºte ºi azi 
cu drag, Irina Mazanitis rãspunde cã nu a fost niciodatã legatã de 
obiecte ºi o repetã pânã când afirmaþia devine un fel de glumã, dar 
ºi un exemplu de înþelepciune pentru toatã lumea, iar Constantin 
Cojocaru are vie în minte amintirea unei haine de piele de culoare 
muºtar pe care a purtat-o cu mare succes fiindcã atrãgea toate 
privirile. Elementul uman este excelent surprins ºi pus în slujba temei 
spectacolului, tânãrul regizor folosindu-i astfel „la pãtrat” pe actori, 
atât în ipostaza lor profesionalã, când le dã sã joace roluri inspirate 
din viaþa de zi cu zi, cât ºi în ipostaza lor privatã, prin confesiunile pe 
care le provoacã. Spectacolul furnizeazã astfel „realitate 2 în 1”, cum 
ar spune o reclamã. 
Ficþiune egal textele scrise de dramaturgul Mihaela Michailov ºi 
inspirate din poveºtile oamenilor din cartierul Rahova, care ºi-au 
pierdut casele prin câºtigarea lor în instanþe de foºtii proprietari, ºi 
bat de ani de zile zadarnic la uºile autoritãþilor, umblã pe la ghiºee 
unde sunt întâmpinaþi de oameni care îi trateazã cu dispreþ ºi îºi 
pierd speranþa odatã cu fiecare zi care trece. Fãrã sã devinã patetic 
nici în aceste pãrþi ale sale, spectacolul are foarte mult umor ºi 
un aer de autenticitate care te face sã uiþi cã eºti în Clubul Green 
Hours, când îl vezi, ºi sã te simþi tu însuþi în faþa unui ghiºeu alãturi 
de personaje. Regizorul David Schwartz dovedeºte o neaºteptatã 
maturitate ºi o excelentã intuiþie atât în alegerea temei, cât ºi în 
gãsirea unei combinaþii de mijloace actuale ºi credibile prin care sã o 
redea.

În ciuda calitãþilor lor reale, atât regizorii, 
cât ºi tinerii actori pomeniþi mai devreme 
pot fi vãzuþi în locaþiile underground ale 

Capitalei ºi nu pe marile scene care ar avea 
atâta nevoie de prospeþimea punctului lor 

de vedere ºi de talentul ºi entuziasmul care 
îi animã.

cu hippioti si retrocedari.

Debut with hippies 
and retrocession. 
And two names to be 
remembered: David 
Schwartz and Felix 
Crainicu

Cristina Modreanu gives a 
concise analysis of two 

young directors’ performances 
that are presented in Debut 
section of Romanian National 
Theatre Festival 2009. If director 
David Schwartz proves to have 
„an unexpected maturity and an 
excellent intuition in choosing the 
subject and contemporary tools to 
express it”, Felix Crainicu tells a 
love story during hippie movement 
– gathering a good casting”. 
„Despite their true qualities, the 
directors and the young actors 
mentioned above can only be 
seen in the underground scenes 
of Bucharest, but not on the big 
stages that need so much the 
freshness of their point of view 
together with their talent and 
their enthusiasm.”

„Hippioþi ºi bolºevici” 
de Amiel Gladstone, regia Felix 
Crainicu; Teatrul Arca, Club La Scena
Teatrul Arca din podul 
clubului La Scena a revenit 
în peisajul independent 
toamna trecutã, dar cu 
premiera semnatã de Felix 
Crainicu ca spectacol de 
absolvire ºi-a câºtigat 
din nou locul pierdut 
pe harta destinaþiilor 
underground din Capitalã. 
Spectacolul cu piesa 
„Hipioþi ºi bolºevici” scrisã 
de dramaturgul canadian 
Amiel Gladstone este pur ºi 
simplu ceea ce se cheamã 
„un debut strãlucit”. Într-o 
lume normalã, autorul 
acestui spectacol ar intra 
direct „în producþie”, primind solicitãri 
de la teatre pentru noi spectacole. Pentru 
cã, deºi debutant, tânãrul regizor a 
parcurs cu succes toate etapele „muncii 
de regizor”, adicã a ales un text foarte 
bine scris, cu o temã ce garanteazã 
empatia publicului de toate vârstele – o 
poveste de dragoste în timpul miºcãrii 
hippie – a alcãtuit o distribuþie potrivitã, 
a impregnat spaþiul de joc cu atmosfera 
epocii respective, i-a condus convingãtor 
pe actori ºi a construit excelent mai toate 
momentele spectacolului. Nu e uºor sã 
vorbeºti atât de limpede despre alegeri 
de viaþã, despre cum e bine sã trãieºti 
ºi cum sã fii tu însuþi, evitând o lume 
ºi o existenþã planificatã (leitmotivul 
spectacolului fiind „Cum poþi sã-l faci pe 
Dumnezeu sã râdã? Povesteºte-i planurile 
tale”). Dar Felix Crainicu reuºeºte sã punã 
corect ºi accentele dramatice ºi pe cele 
comice, semnând un spectacol conectat 
la contemporaneitate, echilibrat, miºcãtor 
ºi pe alocuri jucat chiar excepþional 
– mai ales în unele scene dintre Star (o 
aºteptatã, excelentã, revenire face actriþa 
Ela Ionescu, pe care teatrele ar trebui sã 
se batã) ºi Jeff (Lari Giorgescu). 
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Pui camera pe moarte ºi dup-aia înghiþi hãlci 
din personaje celebre într-o arhivã mortalã.

sau arta – tampon al mortii 
Existã spectacole pentru al cãror 
demers ar trebui inventat un 
limbaj critic adaptat conceptului 
propus, pentru cã altfel analiza 
lor este inutilã ºi neporductivã la 
nivelul receptãrii pertinente. Este 
cazul celor douã montãri ale lui 
Alexandru Mihãescu, unul dintre 
puþinii regizori români tineri care 
investigheazã formate dramaturgice 
nonliniare, hipersegmentate, în care 
narativitatea privilegiazã flash-ul 
faptic. În „pool (no water)” de 
Mark Ravenhill (Teatrul German de 
Stat Timiºoara) ºi în „Concreþii” de 
Vladimir Sorokin (Teatrul LUNI de la 
Green Hours) se vorbeºte strâns, dens, 
în particule sonore care transpun 
o realitate sintacticã din viitor, în 
coloane verbale fracturate, în imagini 
ºi senzaþii care acþioneazã virulent.
Ambele performance-uri exploreazã 
un teatru cinic-cinematic. Un teatru 
în care moartea face cel mai tare 
rating ºi devine show-ul invadat de 
obsesia hipervizibilitãþii – „pool (no 

depãºeºte un singur palier estetic ºi suprapune la nivel actanþial 
„imaginea, sunetul ºi noile tehnologii” (Barak A. Ebranhimian, 
Cinematic Theatre, Scarecrow Press, 2004). Cuvântul performeazã 
la fel de puternic ca un sunet psihedelic sau ca o gãleatã de vopsea 
care mânjeºte sub ochii spectatorilor pereþii artei albe. Raportarea la 
mutilare ficþionalã (personaje care devoreazã în draci alte personaje 
– „Concreþii”) ºi la ficþionalizarea mutilãrii (o artistã care-a cãzut 
în piscinã este filmatã în stare de comã de cãtre prietenii ei care 
intenþioneazã sã expunã materialul filmat într-o galerie – „pool 
(no water)”) apropie tematic cele douã performance-uri. Piesele 
lui Mark Ravenhill sunt chirurgii ale maturizãrii, tãieturi adânci în 
epiderma inocenþei, exfoliatã pânã la ultimul strat de vis. Personajele 
dramaturgului britanic, inclus în curentul devenit deja casic,
„In-Yer-Face Theatre”, teoretizat de Aleks Sierz, trãiesc într-o stare 
de permanentã urgenþã: socio-politicã, artisticã, intimã. Scriitura 
lui Mark Ravenhill este corporadicalã, anarhic senzorialã, expusã 
unui vertij afectiv, unei dorinþe furioase de a simþi ceva, orice, de a 
experimenta surfing-ul în totul sau nimic. O scriiturã (Shopping and 
Fucking, The Cut, Some Explicit Polaroids, Product) care absoare prin 
toate venele ºi porii cuvintelor confesiunile-blog ale unor „copii” 
ai suferinþei brute, dependenþi de adrenalina durerii. În „pool (no 
water)”, Alexandru Mihãescu ia pulsul unei textualitãþi decupate 
secvenþial, monologale, acumulate printr-o succesiune de mitologii 
personale. 
O gaºcã de prieteni, o comunitate de artiºti burduºitã de seducþia 
succesului ºi de frustrarea eºecului îºi consumã invidia ºi face tot ce-i 
stã în putinþã ca sã testeze secunde de glorie, indiferent care e preþul 
lor. Trãieºti doar dacã eºti vãzut, doar dacã þi se vând ultimele clipe de 
viaþã în prime time sau dacã faci din comã o instalaþie, par sã spunã 
artiºtii. Textul este asimilat organic, rostit frontal de actori (Christine 
Cizmaº, Ioana Iacob, Ramona Olasz, Horia Sãvescu, Radu Miodrag 
Vulpe), cu un temperament performativ sangvin, arzând etapele 
de evoluþie tradiþionalã ale personajului ºi tematizând convulsiv o 
atitudine, un tip de reacþie civicã ºi de dezbatere publicã.
Actorul este în acest tip de performance un actant al societãþii 
spectacolului cotidian, un creator reflexiv. Mihãescu asambleazã 
compact, fãrã stridenþe sau edulcorãri, un performance în care 
fizicitatea miºcãrilor sparte, sincopat-violente ºi a cuvintelor-jet, 
þâºnite din corpuri în alertã, demonstreazã o gândire contemporanã 
a spectacolului. Vria informaþionalã ºi comentariul asupra ei se 
integreazã perfect în plasa lui de adâncime. 
Nimic nu scapã camerei, hãrþuirii ecranului global, care adulmecã 
habotnic, cu aceeaºi bulimie de senzaþional, viaþa ºi moartea.
În „Concreþii” (Sorokin inventeazã particule lingvistice pentru un 
dicþionar al viitorului), arhiva este un un fel de abator high-tech în 
care trei tineri hiper mega marcaþi intrã în sevraj ficþional ºi mãnâncã 
maþe de vedete livreºti. Suntem în burta unei ficþiuni hrãnite din 
intestinele iconurilor literare. 

Eating slices of „War and peace” or the art as death 
buffer -  Monday Theatre at Green Hours

There are some shows for which one should invent a critical language adapted 
to the concept, because otherwise one’s analysis becomes unuseful and 

unproductive on the level of relevant understanding. This is the case of the two 
performances signed by Alexandru Mihaescu, one of the few young Romanian 
directors that investigate nonlinear dramaturgical formats, hyper segmented 
where the narativity privileges the facts flash.” Mihaela Michailov continues 
speaking about „Pool (No Water)” by Mark Ravenhill and „The Concretes” after 
Vladimir Sorokin, the first two performances directed by Alexandru Mihaescu 
included in the Debut section in 2009 Romanian National Theatre Festival. 
Therefore, the theatre critic Mihaela Michailov makes a concise analysis of the 
young director’s manner of working, stating: „The two performances explore a 
cynic-cinematical theatre.”

water)”. Un teatru în care post-umani 
cu un design cyborg – „Concreþii” 
– sunt mãcelarii literaturii-canon, 
mâncãtori de ficþiuni rãmase printre 
dinþi. Personajele se distreazã 
la culme mestecându-i pe eroii 
literaturii universale. Violenþa ficþiunii 
asupra ficþiunii sau cum sã hãcuieºti 
felii din „Rãzboi ºi pace” în cea mai 
agresivã dintre naraþiunile viitorului, 
cam aºa s-ar putea sintetiza lumea 
din „Concreþii”. „Concreþii” duce 
mai departe conceptul de lucru din 
„pool (no water)”, accentuând în 
structura jocului actoricesc un tip de 
performare clinicã, visceralã, asumatã 
în forþã de cãtre actori
(Katia Pascariu, Monica Sãndulescu, 
Marius Damian). 
Cele douã spectacole structureazã 
un proiect de cercetare regizoralã a 
teatrului transgenic, cinematic (în 
amândouã, Mihãescu a lucrat cu 
artiºti vizuali-creatori de concepte 
video: Levente Kozma – „pool...” ºi 
Cinty Ionescu – „Concreþii”), care 

Consuma
“Razboi si pace”

Mihaela MICHAILOV
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Patriotism,
cu miros întepator 

de ceapa

Oltiþa CÎNTEC

Realizatorii spectacolului „România! Te pup” (de Bogdan Georgescu, 
regia David Schwartz, scenografia Adrian Cristea), la sala Uzina cu 
Teatru a Teatrului Naþional „Vasile Alecsandri” din Iaºi, sunt artiºti 
tineri care exploreazã declarat, adesea ostentativ, noile forme de 
teatralitate. Bine fac! Spectacolul teatral s-a hibridizat în ultimele 
decenii, activându-ºi mai mult ca niciodatã mecanismele sincretice, 
producând formule de graniþã, preluând ºi integrând organic mijloace 
de expresivitate strãine lui ca gen pânã mai ieri. Piesa „România! Te 
pup” are o istorie: redactatã, în 2004, într-o versiune de câteva file, 
undeva în Bistriþa, în cadrul unui workshop, a fost tipãritã în câteva 
antologii bilingve, prezentatã ca spectacol-lecturã ºi ca punere în 
scenã la New York; pentru versiunea ieºeanã, Georgescu a dezvoltat-o 
împreunã cu echipa, inclusiv distribuþia, pentru a-i asigura formã 
ieºeanã.
Piesa are un story animat de trei personaje: o tânãrã pregãtitã sã 
plece la studii „afarã”, pe care o cheamã, ei, da, „Vasile” (Andreea 
Boboc), „Miss Renata” (Georgeta Burdujan) ºi „Domnul Neagoe” 
(Teodor Corban), genul care nu ezitã sã se descalþe în tren, ca sã 
se simtã comod, acum bãgat într-o afacere nu tocmai curatã. 
Se întâlnesc într-un compartiment de accelerat de noapte – of, 
trenurile noastre! –, þin nepãrat sã-ºi împartã dreptatea pe chestiuni 
mãrunte, apoi, prinºi într-o situaþie tragicã, dau bir cu fugiþii. Nu 
au nimic eroic, sunt personaje mãrunte, prinse în pânza de pãianjen 
carpato-danubiano-ponticã. Bogdan Georgescu are simþul teatralului, 
istorioara spusã scenic mustind de românism prin grotescul ei tragi-
comic-absurd. Patria e înfãþiºatã necosmetizat, cu tarele ºi viciile 
celor care-o populeazã. 
Planul narativitãþii e completat ºi intersectat de un altul, acela în 
care un grup de interpreþi, pe post de cor, realizeazã un comentariu 
metateatral, nonverbal, refãcând aerul (deloc ozonat) de România, 
din fum de þigarã, miros de ceapã tocatã, pateu de ficat la cutie 
metalicã, bere. Spectatorii, mai ales aceia din primele rânduri, sunt 
agresaþi olfactiv, poate ºi vizual, dar acesta e ºi scopul, recrearea 

scenicã a senzaþiilor de Românie 
autenticã. Spaþiul sonor e invenþia 
lui Bobo Bogdan Burlãcianu, care 
l-a conceput folosind ingenios 
sunete reale, naturale, live, obþinute 
de grupul de figuranþi (Clement 
Alexandru Arnãutu, Florin Caracala, 
Biatrice Cozmolici, Mirela Nistor, Vlad 
Wolf) din pahare, sticle, mãturi, cutii, 
rãzãtoare etc. Secvenþele muzicale 
impun tempoul spectacolului, cam 
lent la debut, dar maºinãria scenicã 
se ambaleazã pe parcurs, cãpãtând 
un ritm potrivit. Ingenioasã a fost ºi 
ideea scenograficã, de segmentare a 
spaþiului în platforme mobile de joc, 
aranjate ºi rearanjate în funcþie de 
centrul de interes spectacular. Totul e 
la vedere încã de la început, inclusiv 
actorii, ºi la vedere rãmân pânã la 
final. Asta urmãreºte ºI proiectul, sã 
nu ascundã nici un adevãr despre 
România. Pe care o pupãm.

Patriotism with onion 
smell – „Romania! I kiss 
you”, National Theatre 
from Iasi

Oltiþa Cîntec considers „Bogdan 
Georgescu has a feeling for 

theatre, as the little story told by 
him on the stage is rich in Romanian 
characteristic and deeply related to 
tragic-comical-absurd. The Homeland 
is seen without any garnishments, 
with all the imperfections and 
vices that defines it.” In fact this 
is the key of the show „Romania! 
I kiss you” by Bogdan Georgescu, 
directed by David Schwartz and 
produced by National Theatre from 
Iasi. They are „young artists that 
openly explores, often ostentatively, 
new forms of theatricality. Good for 
them! The performance in theatre 
was hybridized in the past decades, 
activating more then ever its syncretic 
mechanisms, producing bonding 
formulas, taking over and integrating 
tools of expressivity.

fo
to

: B
og

da
n 

G
eo

rg
es

cu

fo
to

: B
og

da
n 

G
eo

rg
es

cu



Shakespeare/
Verdi

OPERA REVIVAL
 / OPERA REVIVAL

Andreea CHISELEV

Aºadar, „Macbeth”: prima încercare 
a lui Verdi de a aborda creaþia 
shakespearianã, în regia lui Petricã 
Ionescu, scenografia lui Cãtãlin 
Ionescu-Arbore (director al Operei 
Naþionale Bucureºti) ºi conducerea 
muzicalã Iurie Florea. Din punct 
de vedere muzical, aceastã dramã 
psihologicã marcheazã începutul 
maturitãþii creatoare verdiene, o 
combinaþie (aparent imposibilã) 
între tragedia metafizicã englezã ºi 
belcanto-ul italian. Iatã cuvintele lui 
Cãtãlin Ionescu Arbore în legãturã 
cu „Macbeth”: „Ca scenograf, am 
încercat sã aduc grandoare, culori 
tari, dar luminoase, deoarece 
subiectul shakespearian este destul 
de tenebros. Muzica lui Verdi are 
tensiune, este o meditaþie despre 
putere, despre o lume în care nici 
Dumnezeu nu mai poate face nimic. 

„Otello”, o producþie a Operei Naþionale Române din Cluj-Napoca, 
în regia lui Mihai Mãniuþiu, reprezintã simbolic culminaþia finalã a 
dramei muzicale romantice italiene. Compozitorul pune accent pe 
concizia ºi eficacitatea dramaturgicã ºi tinde spre înnoirea concepþiei 
ºi scriiturii, prin desfãºurarea continuã a muzicii (fãrã delimitarea pe 
numere). Iar lui Mihai Mãniuþiu îi place sã creadã cã spiritul autorului 
se aflã alãturi de el de fiecare datã când monteazã. „Am reuºit sã fiu 
în «Otello» foarte aproape de Verdi”. 
Desigur cã montarea surprinde încã de la ridicarea cortinei. 
Personajele sunt imaginate la bordul unei nave cu un echipament 
modern (cadru sugerat prin proiecþii de diferite dimensiuni), 
costumele membrilor corului – de un gri metalizat – oferã o notã 
futuristã ºi contrasteazã cu cele clasice ale personajelor principale. 
Nimic nu pare exagerat, opulent, luminile sunt reduse ºi ne transmit, 
alãturi de simplitatea austerã a decorului, sentimentele personajelor. 
Acestea par a se afla în largul mãrii, cãutând – la propriu ºi la figurat 
– salvarea. Desdemona, în chip de zânã blondã îmbrãcatã în alb, 
pãstreazã imaginea originalã a puritãþii, blândeþii, devotamentului 
ºi inocenþei. Antiteza dintre Otello ºi mefistofelicul Iago este atent 
subliniatã de cãtre regizor: primul – onest, dar naiv, cel de-al doilea 
– dual, parvenit, cu adevãrat diabolic. 
Asemeni unei piese de teatru, cele douã spectacole pot fi mereu 
prezentate, noii sãi „autori” fiind regizorul, scenograful, interpreþii ºi 
toþi cei implicaþi în montarea sa. Toatã concepþia este clãditã însã 
pe un fundament muzical, ce subliniazã în general paleta coloristicã 
largã a sentimentelor umane, tragicul/comicul, binele/rãul sau orice 
element sugerat de autor sau imaginat de regizor. Se deschide astfel 
în faþa noastrã un gen ce poate simboliza „o lume nouã”, pe care un 
regizor de teatru nu trebuie sã îl ocoleascã – opera. 

Are dramatism, dar ºi luminã, pe care 
am încercat s-o introduc în costume 
ºi în decor.” 
Pentru a crea „unitatea în 
diversitate”, regizorul Petricã Ionescu 
îmbinã atent planuri caracterizate 
de elemente stilistice diferite. 
Miºcarea ºi luminile animeazã 
permanent montarea, oferind un 
aer cinematografic. Iar decorurile 
simple se preteazã costumelor, ce 
poartã note simbolice: albul ales 
(contrar obiceiului) pentru vrãjitoare 
pare a le transforma în fantasme 
pline de mister (dar ºi ironizate, prin 
ciudãþenia amuzantã a accesoriilor), 
negrul morþii sau roºul aprins ce 
trãdeazã intenþiile criminale ale 
cuplului Macbeth.

Seria „Opera Revival“, un highlight al Festivalului Naþional de 
Teatru începând cu 2009, aduce pe scenã cinci spectacole, dintre 
care douã ale lui Giuseppe Verdi („Macbeth” ºi „Otello”), cu librete 
inspirate din William Shakespeare (semnate Francesco Maria 
Piave, respectiv Arrigo Boito). Noutatea acestor douã montãri este 
faptul cã subliniazã cu nuanþe inedite acel concept specific operei: 
sincretismul. De pildã, regia lui Petricã Ionescu la „Macbeth” 
este luxuriantã, mizeazã pe contraste de culoare, asortate stãrilor 
psihologic-muzicale ºi devine astfel e xtrem de convingãtoare. 

28

Opera Revival – Shakespeare and Verdi
Re- imagined

Andreea Chiselev writes about two opera productions in this year’s 
new section of RNTF: Opera Revival. Composed by Giuseppe Verdi 

with libretto inspired from William Shakespeare (signed by Francesco 
Maria Piave and Arrigo Boito), „Macbeth” and „Otello” „have new 
authors: director, stage designer, performers and the team involved in 
their production comes from theater.”
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 / OPERA REVIVAL

Seria Opera Revival – spectacole muzicale în viziunea unor regizori de renume – propune, 
alãturi de cele douã opere de Giuseppe Verdi, „Macbeth” ºi „Otello”, alte trei reprezentaþii 

scenice, cu „Orfeu ºi Euridice”, „Evgheni Oneghin” ºi „Simfonia fantasticã”.

La Teatrul Bulandra vom putea vedea o 
sintezã modernã între teatru, dans ºi muzicã 
– variaþiuni pe teme de Gluck, semnate Adrian 
Enescu. La întrebarea: prin ce se evidenþiazã 
montarea actualã cu „Orfeu ºi Euridice” faþã 
de una tradiþionalã, rãspunsul ar fi, într-un 
singur cuvânt, complexitatea. În opinia lui 
Alexandru Darie, ne aflãm în faþa celui mai dens 
ºi „greoi” spectacol regizat de el, totodatã „cel 
mai frumos dintre toate”. Ornamentaþia barocã 
este evidenþiatã de scenografia lui Octavian 
Neculai (în timp ce decorul apare ca un templu, 
semnificând cãlãtoria în timp), completatã de 
o notã abstractã a proiecþiilor video (Daniel 
Gontz) ºi opulenþa costumelor. Dominantã în 
spectacol este ideea de bipolar, simultan opus 
ºi complementar, yin ºi yang: fiecare cântãreþ 
solist (suflet) este dublat de un actor (trup). 
Montarea proiecteazã în contemporaneitate o 
poveste despre triumful dragostei – „dragostea 
ca forþã invincibilã” (Alexandru Darie) – ce 
reuºeºte sã surprindã. Veþi fi cu siguranþã 
captaþi, poate contrariaþi de modernitate 
ºi interesaþi de colaborarea ineditã a unei 
echipe atât de numeroase: actori (printre ei 
– Dana Dogaru, Camelia Maxim, Manuela 
Ciucur, Iuliana Ciugulea, Claudiu Stãnescu), 
soliºti ai studioului experimental de operã 
ºi balet „Ludovic Spiess” din cadrul Operei 
Naþionale Bucureºti (Florentina Onicã, Marta 
Cristina Sandu, Claudia Deleanu), Orchestra 
Metropolitanã de Camerã (dirijor Tiberiu Soare) 
ºi corul Accoustic (dirijor Daniel Jinga).

O viziune total diferitã despre un 
spectacol de operã are Ion Caramitru, 
în „Evgheni Oneghin” de Ceaikovski 
(dupã romanul în versuri scris de 
Puºkin). Regizorul opteazã pentru 
îmbinarea dintre tradiþional ºi 
modern, fiind interesat de un „spaþiu 
metafizic, de vis, pornind de la 
obsesia lecturii care o bântuie pe 
Tatiana, fãcând-o sã se desprindã de 
real. De aici, din scriitura regizoralã, 
rezultã componenta modernã a 
spectacolului” (Ion Caramitru). Se 
remarcã nota cinematograficã a 
desfãºurãrii acþiunii, în care regizorul 
a introdus un alter-ego al Tatianei, 
o fetiþã ce simbolizeazã inocenþa, ce 
apare ca prin vis în momentele cheie. 
Spectacolul prinde viaþã prin balurile 
fastuoase imaginate, decorurile 
Mariei Miu, costumele deosebite 
ce pãstreazã atmosfera epocii ale 
Vioricãi Petrovici sau concepþia 
regizorului de lumini Chris Jaeger. 
Totul se potriveºte ca o mãnuºã 
lirismului de tip romantic al operei. 
Nota tradiþionalistã cu accent pe 
intensitatea trãirilor personajelor 
ne transmite o atmosferã plinã de 
rafinament, o amintire a Rusiei de 
secol XIX. Dupã versiunea iniþialã, 
semnatã de Ion Caramitru acum 14 
ani, în Irlanda, publicul românesc 
are ocazia sã vadã ºi sã asculte 
acest „Evgheni Oneghin” în cadrul 
Festivalului Naþional de Teatru, la 
Opera Naþionalã Bucureºti, sub 
bagheta lui Iurie Florea.

V-aþi întrebat probabil de ce am 
numit „Simfonia fantasticã” de 
Hector Berlioz „spectacol”. E pentru 
cã îi datorãm lui Gigi Cãciuleanu 
o reinterpretare a acestei partituri 
muzicale, pe texte de Molière, 
Shakespeare, Baudelaire, Verlaine, 
Rostand. Este vorba de un teatru 
coregrafic, ce porneºte de la muzica 
lui Berlioz dar propune o poveste 
proprie a creatorului, „o Simfonie 
fantasticã de Gigi Cãciuleanu”, 
dupã cum menþioneazã acesta. 
Sensurile partiturii sunt investigate 
ºi reinterpretate, într-o simbiozã a 
dansului, poeziei, muzicii, teatrului, 
pantomimei, artelor plastice, 
luminii, tãcerii. În rolurile principale 
– cunoscutul dansator Rãzvan Mazilu 
(un adevãrat „balerin-actor”), Bianca 
Fota (plinã de graþie în întruchiparea 
iubitei), sau Dan Puric (actor, mim 
ºi dansator). Scenografia este 
semnatã de Adriana Urmuzescu, 
iar conducerea muzicalã de Tiberiu 
Soare. Spectacolul este o îmbinare 
reuºitã între clasic ºi modern, între 
teatru ºi dans, cu note impresioniste 
sau suprarealiste, având ca repere 
centrale singurãtatea, cãutarea sau 
simbolul dual al oglinzii. 

Andreea CHISELEV

 versus 
Traditie

inovatie

Opera Revival – Tradition 
versus innovation

Orfeu and Euridice, Evgheni Oneghin 
and The Fantastic Simphony are the 

other three creations included in this 
year’s new section of RNTF: Opera Revival. 
These productions are characterized by the 
presence of theatrical and dance methods 
as we encounter here the work of famous 
directors and choreographer: Alexandru 
Darie, Ion Caramitru and Gigi Caciuleanu. 
About „The Fantastic Symphony”, Andreea 
Chiselev observes: „The performance is an 
excellent combination of classic and modern, 
of theatre and dance, with impressionistic 
notes or surrealistic 
ones, having as 
central focus the 
loneliness and the 
two sided symbol 
of the mirror.”
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Corpul convenþiei

Mihaela MICHAILOV

30

În „Surfing twisted (e)motions”, 
repetiþie deschisã prezentatã 
în cadrul Platformei Dansului 
Contemporan – „Bãi, efemerule!” 
(17-20 septembrie), Mihai Mihalcea 
concepe o comunitate de interval 
estetic ºi politic, aþâþatã de impulsuri 
novatoare ºi cãptuºitã cu material 
tradiþional. O comunitate pe sfoara 
fragilã dintre fotã ºi mouse, dintre 
pãpuºele vechi ºi pistoale ºmechere, 
în care tot ce se insinueazã este, la 
început, o jucãrie haioasõ care-þi 
poate zbura în orice secundã creierii. 
În aceastã comunitate seducãtor 
retro, rãzboiul mãturã tot. 
Primul gest fãcut în scenã este 
unul de marcaj. O aþã este rulatã ca 
un cordon ombilical al convenþiei, 
cronometru vizual care bate ceasul 
ficþiunii. Cele cinci dansatoare 
– Mãdãlina Dan, Maria Baroncea, 
Carmen Coþofanã, Alexandra Pirici, 
Cãtãlina Gubandru – îºi implanteazã 
celule de subiectivitate în miezul 
recuzitei convenþionale. Se miºcã 
simultan, dupã o dramaturgie 
improvizatã individual cu un schelet 
comun recognoscibil. Fiecare îºi 

pe care sunt aºezate reflectoare. Coregrafa agaþã convenþia ºi-o carã 
dupã ea, ca ºi cum i-ar fi sorã tehnicã. Aduce mecanismele schemei 
teatrale la câþiva metri de spectatori, care dau cu ochii de hard disk-ul 
facerii, de tot ce pune în fermentaþie maþele unui spectacol, de tot ce 
nu ni se pare destul de important ca sã fie vãzut. 
Cu o candoare pe care o exploreazã în fiecare performance ºi cu un 
ataºament tandru faþã de spaþiul concret sau fictiv, Maria Baroncea 
creeazã oraºe de subiectivitate cu epicentrul într-un vârf de vis. Existã 
o texturã specificã spectacolelor sale, amestec de elemente palpabile 
ºi miez straniu-halucinant. Solo-urile Mariei Baroncea degajã un 
tip de emoþie inocentã, venitã din vulnerabilitatea ºi libertatea unei 
coregrafe care ºtie sã combine perfect neîndemânarea intenþionatã 
cu elaborarea lipsitã de artificialitate. Prezenþa unor detalii obiectuale 
din registre diferite, dar, conceptual, gemene – sârmuliþe, device-uri 
ºi pene – dau spectacolului un nivel secund de semnificare. Baroncea 
acceseazã nivele de convenþionalitate diferite. Cupleazã accesoriile de 
tehnicã ºi accesoriile de magie, ºuruburile care fac un spectacol sã fie 
ceea ce este ºi penele care-i dau glamour-ul seducãtor. Întotdeauna 
coregrafa urcã un gest, o miºcare, un sunet ºi le face sã-þi devinã 
coloanã mentalã, fundal care þi se reactiveazã mereu.

Convention in dance

Mihaela Michailov analyses two productions of the new project started by Romanian Contemporary Dance Center called Contemporary Dance Platform. 
The theatre critic sees in the first one, „Surfing twisted (e)motions” choreographed by Mihai Mihalcea, a performance with political potential, the 

second one, „Fantasy Show Made out of Trash” choreographed by Maria Baroncea, being „a mix of touchable elements and a strange- hallucinogenic 
core”.

delimiteazã rama spaþialã ºi îºi aºazã 
obiectele-semne ale unui timp care 
nu þine multã vreme. Cam cât textul 
înregistrat, extras din „Principesa 
Martha Bibescu – mare pianistã” de 
C.D. Zeletin, care vorbeºte despre 
stropii de modernitate din Vest 
picuraþi peste matricea orientalã.
O lume este despãturitã, pentru ca 
la final, dupã ce i-a fost ameninþatã 
organizarea politicã, morfologia 
statalã ºi identitatea comunitarã, sã 
fie despãturitã, strânsã ºi luatã la 
pachet. Convenþia fuge din scenã, 
uºuind guvernul politico-estetic 
instalat pentru o scurtã perioadã. 
„Surfing twisted (e)motions” pare o 
joacã între fetiþe cu peruci, care-ºi 
strâng armamentul ludic ºi se carã. 
E însã mult mai mult decât atât. E 
un performance cu potenþial politic. 
Gunoiul are clipa lui magicã, ochiul 
lui de iluzie treazã, momentul de 
trambulinã afectivã. 
În spectacolul Mariei Baroncea 
– „Fantasy Show Made out of Trash” 
–, magia þâºneºte din burta fierãriei. 
Se caþãrã ºi devine panã albastrã. 
Baroncea împinge în scenã o schelã 

POSTFORMA

Convenþia este digestia ficþiunii. O digestie rapidã 
care se bazeazã pe înghiþituri de semnificaþii 
mestecate în timpi concentraþi, de cel care 
lanseazã un spaþiu de semne ºi de cel care îl 
locuieºte. Convenþia are un potenþial teatral de 
excludere ºi, în acelaºi timp, de includere. Pe de o 
parte delimiteazã mai mult sau mai puþin explicit 
douã comunitãþi –sala-scena – iar pe de altã 
parte include spectatorul în carapacea codului 
scenic. Demarcheazã ºi marcheazã. Convenþia este 
parola de acces la un tip de format performativ 
care funcþioneazã prin absorbþie: o întreagã 
existenþã sau o felie de istorie este înghiþitã în 
parametri temporali ai câtorva ore. Ea activeazã 
un sistem de semnalizare scenicã butonat la douã 
mâini: creatorul ei îi dã un click ºi receptorul ei 
un dublu click. Spectacolul este un parteneriat 
activ în care termenii convenþiei sunt negociaþi la 
cald, cu toate antenele senzoriale puse la bãtaie. 



Eugen Ionescu, scriitor român minor

Alina NELEGA

Eugen Ionescu, a minor Romanian writer

Full of indignation, famous voices have been heard, negatively commenting upon the decision of Eugene Ionesco’s daughter to set the way in which the 
writer’s name is used in Romanian cultural space. But what if we can take a look to ourselves the way we are, and identify our real problems, in terms 

of civilization and cultural evolution? Then maybe we will see that Marie-France Ionesco is right to speak on behalf of her father, Alina Nelega argues: 
„It is true, Ionesco was speaking Romanian and wrote in Romanian, under the name of Eugen Ionescu, but his work as a playwright is the product of 
a climate and context that permitted  him to develop. While in Romania, writing in Romanian language, Eugen Ionescu was a minor Romanian writer. 
Leaving Romania, Eugène Ionesco made a choice. This is by all means a renunciation. He has chosen not to be a minor Romanian writer and to become an 
important French playwright.”
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Voci de calibru s-au ridicat, indignate, comentând negativ decizia 
fiicei lui Eugène Ionesco de a regla în mod formal modul în care 
figura scriitorului este utilizatã în spaþiul cultural românesc. 
Dar dacã am încerca sã nu mai luãm lucrurile atât de personal, 
desprinzându-ne de paranoia secularã ºi am înceta câteva clipe fie sã 
ne autoflagelãm, fie sã ne împãunãm cu merite ºi talente ieºite din 
comun? Dacã ne-am privi, aºa, sub formã de experiment antropologic, 
ca ceea ce suntem, nimic mai mult, dar nici mai puþin, identificându-
ne problemele reale, ca civilizaþie ºi dezvoltare culturalã? Fãrã sã ne 
înjurãm, dar ºi fãrã sã ne genializãm? Atunci poate cã, emoþia unui 
permanent atac la efigia noastrã culturalã naþionalã fiind anulatã, 
raþiunea ne-ar arãta cã Marie-France Ionesco are îndreptãþirea de a 
vorbi în numele tatãlui ei.
Cãci, tot raþional vorbind, sunt puþine ºanse ca lui Eugène Ionesco, 
dacã ar putea vorbi, sã-i placã ceea ce se întâmplã acum cu numele 
lui, în teatrul românesc. Nu cred cã vreunui autor dramatic, indiferent 
de calibrul sãu (ºi cu atât mai puþin lui Ionesco), i-ar plãcea sã fie 
numit „cacialmist” ºi sã se dea de înþeles cã se face o concesie dacã i 
se monteazã niºte texte..., nu cred cã undeva în lume acest lucru i s-a 
mai întâmplat lui Eugène Ionesco, nu cred cã acceptarea se face prin 
înjosire ºi apoi prin adulare... ºi realmente nu cred cã mai existã vreun 
loc în lume unde e de la sine înþeles faptul cã regizorul se foloseºte 
de piesa de teatru, în loc ca aceasta sã-i fie de folos. Ceea ce, în mod 
logic, defineºte actul regizoral – de acest tip – ca fiind imoral. 
Dar, revenind la fapte, dacã acordãm prin lege dreptul unui om de 
a se numi aºa cum vrea el, de a-ºi declara formal naþionalitatea pe 
care o simte ca fiind a lui, religia ºi chiar sexul pe care, mai nou, ºi-l 
poate schimba, de ce nu i-am recunoaºte acest drept lui Eugène 
Ionesco, autor dramatic francez de origine românã? E drept, Ionesco 
vorbea româneºte ºi a scris în România, sub numele Eugen Ionescu, 
dar opera sa de autor dramatic este produsul unui climat ºi al unui 
context care i-au permis sã se dezvolte. În România ºi scriind în 
româneºte, Eugen Ionescu a fost un scriitor român minor. Plecând din 
România, Eugène Ionesco a ales – ceea ce presupune, neapãrat, ºi o 
renunþare. A ales sã nu mai fie un scriitor român minor ºi sã devinã 
un important autor dramatic francez. Pe cine vrem noi sã serbãm? 
Un scriitor român minor – ar fi nedrept pentru ceilalþi scriitori români 
mai importanþi decât Eugen Ionescu. Iar scriitorul francez nu este 
creat în context cultural românesc, aºa cã serbãrile pe seama lui, 
dincolo de penibilul encomiastic, au un aer suspect, de imposturã.
În Parisul mijlocului de secol douãzeci, în care emulaþia artisticã 
creeazã mediul de dezvoltare a unui fenomen ce va fi numit teatrul 
absurdului, „micul imigrant român”, cum îl numeºte Martin Esslin pe 
Eugène Ionesco, va deveni un mare scriitor francez. Dar nicidecum 
un mare scriitor român. La fel cum Adamov este un scriitor francez 
de origine armeanã, iar Tom Stoppard – scriitor britanic de origine 

cehã. Nu am auzit vreodatã ca Tom 
Stoppard sã fie considerat scriitor 
ceh, cãci el a scris ºi s-a dezvoltat ca 
autor dramatic în lumea anglofonã. 
În ce-i priveºte pe armeni, nu am fost 
niciodatã la Erevan, dar nu cred cã e 
plin pe-acolo de statuile lui Adamov. 
Revenind la destinul ºi deschiderile 
lui Ionesco pe vremea când trãia 
în România ºi se numea Ionescu, 
îndrãznesc sã presupun cã, dacã ar fi 
continuat sã scrie ºi sã-ºi ducã viaþa 
aici, ar fi ajuns, poate, sã-i regizeze 
„Cântãreaþa chealã” la Slatina, Nicu 
Georgescu, profesorul de românã 
ºi directorul casei de culturã din 
localitate ºi nu ar fi ajuns niciodatã sã 
fie montat la Théâtre de la Huchette, 
Comedia Francezã, Teatrul Royal 
Court sau pe Broadway. E posibil 
sã fi ajuns sã cerºeascã bunãvoinþa 
d-lui Dumitru Popescu sau, poate, sã 
deschidã polemici cu dl. Paul Everac, 
ºi nu cu Kenenth Tynan. Sau, cine 
ºtie, poate ar fi fost bun prieten cu 
dl. Ion Bãieºu ºi cu dl. Marin Sorescu, 
nu cu Nicolas Bataille ºi Armand 
Salcrou. Ar fi scris, poate, despre 
piesele lui, dl. Valentin Silvestru ºi nu 
Martin Esslin. Sau, subteran, aranjând 

scaune în sala profesoralã, ar fi reuºit 
sã-ºi învingã chinul ºi frustrarea ºi 
sã organizeze un festival de teatru 
ºcolar în limba francezã unde, spre 
oroarea ºi invidia colegilor, sã aibã ºi 
el mici texte cacialmiste montate cu 
elevii sãi preferaþi. Oare mai existau 
ºi alte opþiuni în cultura românã pe 
vremea când Ionesco era montat 
peste tot în Europa ºi America, pe 
vremea când era fãcut membru al 
Academiei Franceze? 
Atitudinea d-nei Marie France 
Ionesco este poate, pentru unii, 
extremã. Dar este dreptul d-sale, legal 
ºi moral. Iar a-þi atribui merite pe care 
nu le ai, a-þi asuma lucruri care nu þi 
se cuvin, a te împãuna cu o imagine 
sau o efigie care nu te reprezintã 
– acestea sunt nedemne de o culturã 
europeanã, cum am vrea sã fim 
receptaþi, în primul rând noi de cãtre 
noi înºine. Ce-ar fi, la urma urmelor, 
sã fim fericiþi cã Eugen Ionescu a 
rãmas un scriitor român minor ºi 
sã-i lãsãm lui Eugène Ionesco ceea 
ce ºi-a luat singur, respectiv calitatea 
de scriitor francez, poarta prin care a 
intrat în universalitate? 
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Turandot,
Mirella PATUREAU

1 Lucian Pintilie, „Bricabrac”, Editura Humanitas, Bucureºti, 2003 ºi 
„Turandot”, în „Secolul XX”, n° 228-229-230, Bucureºti, 1980.

Mã aflu între douã spectacole. Pe primul dintre ele nu l-am vãzut ºi 
nu-l voi vedea niciodatã, dar îl pot descrie, comenta, urmãri aproape 
imagine cu imagine în circumvoluþiunile cerebrale ale creatorului sãu, 
graþie mãrturiilor sale detaliate ºi pasionante – celebrul „Turandot” 
dupã Gozzi ºi Puccini, al lui Lucian Pintilie , izgonit din cetatea sa de 
baºtinã la începutul anilor ‘70 ºi primit cu braþele deschise la Paris. Cel 
de al doilea, din nou „Turandot”, montat în toamna aceasta la Sibiu 
de Andryi Zholdak, pe care-l voi vedea fãrã îndoialã la Festivalul de 
la Bucureºti, ºi pe care-l situez deja pe orbita unor deliruri familiare, 
cãci dupã ce l-am vãzut pe bravul soldat Woyzeck catapultat dintr-un 
univers concentraþionar est-european direct în cosmos, nu mã mai 
mir de nimic ºi aºtept cu încredere ºi un anume deliciu, gradul de 
provocare la care vom fi supuºi. Pe Zholdak l-am întâlnit cu ani în 
urmã la Festivalul de teatru european de la Grenoble, mi-a vorbit 
atunci de tehnica sa de ºaman, personajul magic sau iniþiat care în 
folclorul siberian cade în transã ºi se caþãrã pe arborele vieþii pentru a 
cãuta în cer sufletele celor de vindecat – vezi Mircea Eliade. Zholdak 
se sinchiseºte puþin de starea actualã a personajelor sau a textelor 
pe care le pune în scenã, ele nu sunt decât pretextul, materialul viu 
care-i permit sã urce, sã caute mai departe propriile sale viziuni, cel 
puþin astfel mi-a explicat el pe atunci. Ce personaje a întâlnit de data 
asta în cerescul sãu periplu înainte de a coborî pe terenul ferm al 
scenei ºi de a ne prezenta povestea lui Turandot, fecioara sângeroasã 
din cetatea interzisã, este pariul la care mã pregãtesc sã asist curând. 
Existã unele titluri sau unele legende ce ne urmãresc o viaþã, apãrând 
de fiecare datã ca niºte leitmotive ale cãror sensuri ne scapã. Aud 
parcã de fiecare datã sublima arie a prinþului Kalaf ºi vocea solarã 
a imensului tenor Luciano Pavarotti, „All’alba, vincero” / „În zori voi 
invinge”, din opera lui Puccini, legatã ºi ea de un destin tragic înscris 
în partitura sa secreta. E vorba de un scandal ce a izbucnit în 1906, 
cînd învinuitã pe nedrept de soþia geloasã a compozitorului, o tânãrã 
servitoare se sinucide. Puccini nu a iertat niciodatã gelozia criminalã 
a soþiei ºi opera sa „Turandot”, rãmasã neterminatã la moartea sa în 
1924, rãmâne deschisã pentru totdeauna pe aria servantei Liu, ce se 
sinucide pentru a nu trãda numele prinþului necunoscut. Fantoma 
prinþului învingãtor mi-aduce pe ecranul viziunilor personale silueta 
elegantã a unui alt prinþ plecat dintre noi, Iuri Zavadski, pe când, 
tânãr actor la Studioul numãrul 3 al Teatrului de Artã din Moscova, nu 
era încã venerabilul artist al poporului, înþepenit în sistemul esteticii 
stanislavskiene, îmbãlsãmate de optica jdanov-stalinisitã. E vorba de 
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Turandot, like a crazy dream

Mirella Patureau creates a short but important history of three 
productions of „Turandot Princess” by Carlo Gozzi: the one 

directed by Lucian Pintilie in the 70’s, the second that she will see 
this autumn in Romania with the occasion of Romanian National 
Theatre Festival 2009, the new production from Sibiu staged by Andryi 
Zholdak, and the third staged by Vakhtangov in 1922 in a cold Moscow, 
just before his death. Mirella Patureau focused on the third production, 
this being „a fairy scene full of colors and grace”, and she ends her 
article with an admiration note: „«Turandot» by Vahtangov remains 
today as one of the brightest, the most colored and happiest pages in 
the history of universal theatre.”

„Turandot” montat de Vakhtangov în 1922, feerie plinã de culori ºi 
de graþie, în plin rãzboi civil, într-o Moscovã îngheþatã ºi flãmândã. 
Spectatori încotoºmãniþi ce aplaudã fãrã sã-ºi scoatã manuºile ºi 
strigã bravo cu voci rãguºite de frig, nu vã aduc aminte de nimic, 
vouã spectatori români ai iernilor de acum mai bine de douãzeci de 
ani, veniþi sã gãseascã la teatru cãldura interioarã a unei bucurii pe 
care nici o dictaturã nu o putea îngheþa? Repetiþiile lui Vahtangov 
începuserã în 1920, premiera a avut loc în februarie 1923, cãci 
Studioul condus de Vahtangov era o ºcoalã – laborator. Vahtangov 
monteazã feeria lui Gozzi, scrisã în 1762, reinventând la rândul sãu o 
commedia dell’arte, în spiritul timpului. Contemporanii sãi, Meyerhold 
cu „balaganul” sãu teatru de bâlci, Tairov în cãutãrile sale sofisticate 
de la Kamernyi Teatr, luaserã acelaºi drum. Cum arãta spectacolul, un 
fost elev îºi aminteºte: „Imaginaþi-vã, spunea Vahtangov, cã vedeþi 
un actor intrând în scenã. Este eroul principal, ochii sãi strãlucesc 
de focul luminos al pasiunii, îºi spune monologul. Obrajii sãi se 
acoperã de lacrimi. Nu le ascunde, plasându-se în faþa publicului: 
vedeþi cum plâng, cum sufãr... aplauzele izbucnesc de pretutindeni. 
Cu ochii plini de lacrimi, el prinde din zbor portocalele ce i se aruncã, 
trimite o sãrutare pe vârful degetelor unei frumoase de la balcon, 
în fine, se aºazã pe marginea scenei, cu picoarele balansându-se 
spre salã ºi mestecând placid portocala priveºte jocul de pe scenã”.  
Trebuie sã vã imaginaþi aceastã demonstraþie exuberantã, plinã de 
veselia înconºtientã a tinereþii dirijatã cu un curaj ºi o energie eroicã 
de un om de 38 de ani în fazã terminalã de cancer. Transportat 
de urgenþã acasã dupã repetiþia generalã, Vahtangov nu a putut 
asista la premierã. Atmosfera e fabuloasã ºi meritã povestitã: sala, 
plinã de un public avizat ºi complice, cade imediat sub farmec. 
Dupã primul act, Stanislavski îi telefoneazã lui Vahtangov pentru 
a-l felicita ºi fuge imediat sã-i povesteascã direct succesul. Tot 
teatrul aºteaptã fremãtând întoarcerea sa ºi spectacolul se reia în 
aceeaºi atmosferã delirantã. Marele actor Mihail Cehov, nepotul 
dramaturgului, strigã alãturi de ceilalþi spectatori: „Bravo Vahtangov!” 
Erau colegii cunoscãtori, presa ºi o parte din oficialitãþi strâmbã însã 
din nas, tratându-l de formalist, supremã insultã în pragul inventãrii 
realismului socialist. Spectacolul va continua însã triumfal cu o serie 
de turnee în Europa, din 1923 în 1927, de la Talin la Stochkholm, 
Berlin sau Paris. „Turandot” de Vahtangov rãmâne astãzi una din cele 
mai luminoase, mai colorate ºi mai fericite pagini din istoria teatrului 
universal. Prinþul învingãtor avea dreptate: „All’alba vincera!”

2 Boris Zakhava, „Evguéni Vakhtangov et son école” („E.V. ºi ºcoala sa”), 
Editions du Progrès, Moscova, 1973.
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Schiþã de decor, spaþiul de joc, I. Nivinski, 1922
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Nimeni nu ignorã astãzi debuturile 
furtunoase ºi dificile ale piesei lui 
Eugen Ionesco, mai întâi în 1950 la 
Théâtre des Noctambules, fost garaj 
reconvertit în salã de spectacol, 
astãzi dispãrut ºi în fine începând 
din 1956 la „cavoul” sau pivniþa de 
la Huchette, în inima Cartierului 
latin din Paris. Tot cum nimeni nu 
ignorã cã piesa se joacã aici fãrã 
întrerupere pânã în ziua de astãzi, 
minuscula salã legendarã devenitã 
de acum un adevãrat muzeu al 
teatrului de avantgardã a anilor 
‘50. Dupã insultele ºi neînþelegerile 
profunde al cãrui campion a fost pe 
vremuri nefericitul critic de la Figaro  
, au urmat anii consacrãrii ºi ai 
„clasicizãrii” incomodului dramaturg. 
ªi de aici roata a început iar sã se 
învârtã, reproºându-i-se de astã datã 
cãderea într-o altã tradiþie. Ionesco 
continua sã fie jucat traversând toate 
acestea valuri, la modã sau împotriva 

Cum se pieptana
„Cântareata cheala”
ieri si azi1

„Le Pompier: A propos, et la 
cantatrice chauve?
Mme Smith: Elle se coiffe 
toujours de la même façon!”
(„Cântãreaþa chealã”,
anti-piesã, Scena X)

IN/OUT

Mirella PATUREAU
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ei ºi fiecare generaþie descoperã 
fiecare un alt chip. În 1991, o tânãrã 
companie animatã de regizorul 
dramaturg Jean-Luc Lagarce alege sã 
se confrunte cu acest text fondator 
al „anti-teatrului contemporan” (cu 
mult înainte ca Hans Thies Lehman 
sã inventeze „teatrul postdramatic”). 
Jean-Luc Lagarce este un dramaturg 
jucat ºi, sper, cunoscut în România, 
graþie traducerilor Ancãi Rotescu 
ºi spectacolului lui Radu Afrim cu 
„E doar sfârºitul lumii” ºi nu mai e 
nevoie sã amintesc aici datele sale 
biografice ca ºi tragica sa dispariþie. 
Or, se petrece un fenomen interesant 

ºi rar, la cincisprezece ani de la creaþia spectacolului ºi la aproape zece 
ani de la moartea regizorului, interpreþii sãi decid sã reia spectacolul, 
exact cum a fost, pãstrat în memoria actorilor ºi cu decorul de la 
originã conservat în mod miraculos. Fenomenul e rar, dar nu unic, 
e gestul unei echipe, neconsolate, unite în jurul unui creator, rãpit 
prea devreme de zeii geloºi pe noi bieþii muritori, pentru a-i pãstra 
o parte din ce i-a unit odinioarã. Aºa s-a întâmplat de pildã cu unul 
dintre cei mai interesanþi coregrafi francezi, Dominique Bagouet, 
dispãrut ºi el în 1992 de SIDA, ale cãrui coregrafii au fost prezervate 
ºi continuã sã fie difuzate de membrii fideli ai companiei sale. Gestul 
e mult mai facil pentru un spectacol coregrafic, cãci dansul clasic, 
ca ºi baletul contemporan, pot fi notate, dupã o codificare proprie, 
ajutate astãzi de numeroase versiuni filmate. Pentru „Cântãreaþa 
chealã”, existã bineînþeles textul, declaraþiile regizorului, fotografiile. 
Dar baza, dupã spusele actorilor, conduºi de un coleg devenit regizor, 
François Berreur, care interpreta rolulul cãpitanului de pompieri, a 

1 Piesa, pusã în scenã de Jean-Luc Lagarce în 1991, a fost reluatã în 2006 la Théâtre de l’Athénée Louis Jouvet din Paris. 
Dupã «anul Lagarce» în 2007, când regizorul, dispãrut în 1995, ar fi trebuit sã împlineascã 50 de ani, au urmat o serie de 
turnee în Franþa ºi strãinãtate, printre care FNT, Bucureºti în noiembrie 2009.
2 Mult mai tîrziu, în pragul bãtrâneþii, Jean-Jacques Gautier mãrturisea cu tristeþe cã ratase acest debut dar cã de acum 
gustã din plin piesele acestui „fumist genial” (apud Pierre Marcabru)” , metec „dezrãdãcinat”( vezi filozoful ºi dramaturgul 
Gabriel Marcel)devenit academician. Revelaþia a fost „Regele moare”, ºi bãtrânul cronicar se revela sensibil, aproape 
complice cu angoasa profundã ce a traversat totuºi tot teatrul lui Ionesco, oroarea de bãtrâneþe, spaima de moarte.
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3 Actor ºi regizor francez, nãscut în 1926, dispãrut pe 28 octombrie 2008.
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How „The Bald Soprano” combed her hair, in the past and nowadays

Mirella Patureau analyses the „The Bald Soprano” by Eugene Ionesco directed by Jean-Luc Lagarce, a 
production that could be seen this year as invited guest show in Romanian National Theatre Festival. Jean-

Luc Lagarce is known as playwright by Romanian audience thanks to a successful staging directed by Radu Afrim, 
„It’s only the end of the world”. But Mirella Patureau speaks now about the chance to see the last directed directed 
by Jean Luc Lagarce. The performance is a very special one because 
„fifteen years after the creation of the text and almost ten years after 
its director’s death, the same actors decide to remake the show keeping 
it exactly how it was, due to actors’ memory and in exactly the same 
set-design.” After talking about the qualities of this production, the 
critic concludes: the ones who are gone still survives when we keep 
them in our minds, and so does Jean Luc Lagarce thanks to this show.

fost reconstituirea pas cu pas, a memoriei gestului, a desenului scenic. 
De fapt, ce conta în primul rând era viziunea regizorului ce rãsturna 
la rândul sãu în 1991 convenþiile ºi propunea o lecturã ce spãla pur 
ºi simplu de pe retina spectatorului amintirea de acum „clasicã” de 
la Huchette sau ideea pe care spectatorul contemporan ºi-o face 
despre teatrul absurdului. Ce mi se pare revelator, mai ales pentru 
epoca noastrã, este faptul cã odinioarã se vorbea despre Ionesco ca 
despre un Picasso al teatrului. Comparaþia vã situeazã epoca ºi omul. 
În 1991, Lagarce priveºte mai degrabã spre televiziunea anilor ‘50, 
mai precis foiletoanele americane cu estetica lor kitsch ºi morala tipic 
mic burghezã. Cãci pentru regizor, piesa ºi personajele sale trebuiesc 
jucate serios, au premier degré, cãutând chiar, dar amuzându-se 
de astã datã, un filon poliþist ce sare în ochi, de pildã, dacã luãm à 
la lettre replica finalã a bonei , „de fapt, numele meu este Sherlock 
Holmes”. Cum aratã spectacolul? Interiorul burghez cu mobilele sale 
prãfuite au dispãrut. Cât despre indispensabila pendulã ce bate aiurea 
orele, dar care puncteazã totuºi trecerea de la o secvenþã la alta, 
Lagarce a înlocuit-o cu o lunã ce strãbate cerul la fel de capricioasã 
ºi de neaºteptatã. Lagarce decupeazã astfel scenele prin cortine 
de lumina dându-le o fluiditate aproape cinematograficã, sau mai 
degrabã de foileton de televiziune, unde nu lipsesc nici hohotele 
de râs, ce izbucnesc stupide ca în emisiunile de varietãþi. Suntem 
în exterior, pe o peluzã cu un gazon verde impecabil, cu o casã 
desenatã parcã pentru pãpuºi, cãci dimensiunile sale faþã de actori 
ne catapulteazã dincolo de oglindã, acolo unde Alice ia ceaiul cu 
ducesele ºi reginele din jocul de cãrþi. Sincer sã spun, mã aºteptam 
sã-l vãd alergând grãbit pe iepuraºul de martie ºi consultându-ºi 
ceasul. Dar nu, personajele rãmân ionesciene, þipãtor îmbrãcate ºi 
uºor marionetizate. Prost asortate ca talie,un Domn Smith mic ºi 
rotofei, cu o nevastã lungã ºi zãludã, cãreia îi corespunde o Doamnã 
Martin, îmbrãcatã identic dar micã ºi rotofeie. Din fericire, personajele 
sunt interºanjabile, piesa ar trebui sã reînceapã în final, ca în clasicul 
de acum spectacol al lui Nicolas Batataille de la Huchette, dar 
Lagarce preferã sã-i acorde Bonei privilegiul de a încheia spectacolul 
ºi sã spunã pur ºi simplu didascaliile astfel cum au fost conservate 
în ediþia publicatã a piesei : „Toþi urlã în culmea furiei, luminile se 
sting, în întuneric se aude pe un ritm din ce în ce mai rapid, nu e pe 
acolo, e pe aici, nu e pe acolo, e pe aici. Cuvintele se opresc brusc. 

Din nou luminã...” La câteva decenii 
de la premierã, Nicolas Bataille  
care a jucat multã vreme cu aceiaºi 
interpreþi, avea obiceiul sã spunã cã 
ceea ce se uza erau numai costumele. 
Interpreþii lui Lagarce au recroit 
aceleaºi costume, tocmai bune la 
talia lor, ºi-au regãsit gesturile ºi 
motivaþiile, ºi dupã cincisprezece ani 

actorii au regãsit plãcerea jocului ºi 
poate undeva, din înãlþimile scenei, 
zâmbetul amuzat al camaradului de 
odinioarã. Se spune cã cei dispãruþi 
trãiesc atâta vreme cât ne mai 
amintim de ei. „Cântãreaþa chealã” 
purtatã de memoria unui grup de 
prieteni ºi complici fideli o confirmã.

foto: Brigitte Enguerand
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Iulia DAVID

Dacã lumea teatrului ar fi un canal TV, Richard Schechner ar putea 
gãzdui cu brio The Late Night Show. L-am vãzut „în acþiune” vara 
trecutã, la un festival dedicat moºtenirilor lui Grotowski, când pentru 
scurt timp am avut impresia cã pe scenã urcase David Letterman 
îmbrãcat în Larry King. Era un paradox viu, o întâlnire neaºteptatã 
între un academic ºi un entertainer de televiziune pentru care 
spintecarea invitaþilor cu ironie, ca ºi nelipsita pereche de bretele, 
sunt un mod de viaþã. „În seara asta n-am de gând sã sfârºesc 
vorbind ca Peter Brook” – ºi toatã sala era în delir. Nu pentru cã cei 
din public aveau o problemã cu discursul lui Peter Brook, pe care îl 
aplaudaserã frenetic cu doar douã zile în urmã, ci pentru cã le fãcea 
plãcere sã rãsfeþe un academic rock-star. În cazul de faþã, Richard 
Schechner se bucura sã jongleze cu statutul de gazdã ºi de invitat 
în propriul show – autoironia era, pe lângã gustatele înþepãturi „de 
breaslã”, paranteza pe care o adaugã întotdeauna prezenþele care ºtiu 
sã se facã plãcute. Gazdã ºi invitat; regizor ºi performer; teoretician 
ºi om de acþiune – Richard Schechner era surprins ºi în acea searã 

comportamentul”. La nivelul scenei 
– „e schimbul (n. ed. imprevizibil) 
dintre performeri ºi spectatori, dintre 
performer ºi acþiune”. Abordarea 
„Bacantelor” lui Euripide prin 
prisma revoluþiei sexuale, rasiale 
ºi politice a anilor ‘60 (spectacolul 
s-a jucat de 163 de ori, din iunie 
‘68 pânã în iulie ‘69, premiera a 
avut loc la o zi dupã asasinarea 
lui Robert Kennedy, la câteva luni 
înainte de alegerea lui Nixon ºi cu 
o lunã înaintea Woodstock-ului) 
îºi propunea sã punã o dinamitã 
la temelia convenþiilor teatrale ºi 
sociale. Cãutarea ºi experimentul din 
viaþã se continuau pe scenã ºi invers, 
iluzia era redusã la zero; influenþat 
de Grotowski, Schechner anuleazã 
graniþa dintre actor ºi spectator, îi 
elibereazã de convenþii ºi îi lasã sã se 
adulmece ca într-un ritual orgiastic. 
Antrenaþi psiho-fizic, actorii îºi aduc 
în scenã experienþa proprie, esenþa 
purã, eliberatã de rol, dar stimulatã 
de acesta; diferenþa dintre actor ºi 
personaj e imperceptibilã – „Bunã 
seara! Mã numesc William Finley ºi 
sunt un zeu”, spunea actorul care 
îl interpreta pe Dionisos. De aceea, 
dintre cele 163 de spectacole nici 
unul nu a semãnat cu altul. La fel s-a 
întâmplat ºi cu „Hamlet”-ul lucrat 
de regizor la Shanghai ºi prezentat 
la Wroclaw. Reprezentaþia pe care 
am vãzut-o eu nu a semãnat cu cea 
pe care o vãzuserã prietenii mei în 
serile precedente. Richard Schechner 
intervenea cu sugestii, oprea 
reprezentaþia, te trezea din somnul 
convenþiei, te fãcea sã te simþi parte 
dintr-un fenomen viu. A fost singura 
datã când mi s-a permis sã fac 
fotografii în timpul unui spectacol ºi 
sã stau tolãnitã într-o parte, iar asta 
nu se uitã.

la Wroclaw, cum se întâmplã de-o 
viaþã, într-o perpetuã dublã ipostazã. 
Ascultându-l, îþi dai seama cã fãrã 
aceastã coexistenþã rarã nu s-ar 
fi putut întâmpla una dintre cele 
mai importante perspective asupra 
lumii, care depãºeºte sfera teatrului 
înglobând-o, alãturi de multe alte 
discipline – antropologie, istorie, 
sociologie – sub umbrela Teoriei 
Performance-ului. Interdisplinaritatea, 
interculturalismul, multiculturalismul, 
post-colonialismul, apropierea dintre 
teatru, dans, joc, sport, religie, ritual 
ºi pattern-urile comportamentului 
uman au revoluþionat prin Richard 
Schechner nu doar arta spectacolului, 
ci ºi educaþia teatralã. Prin fondarea 
Departamentului de Performance 
Studies de la NYU, a extins de la 
scenã la nivel academic cercetarea 
despre graniþa, abia perceptibilã 
din punctul sãu de vedere, dintre 
viaþa cotidianã ºi performance. 
Schechner nu face parte dintre 
oamenii de teatru ale cãror teorii 
importante au avut dificultãþi în a 
se materializa pe scenã – ideile sale 
ºi-au gãsit expresia în spectacolele 
din anii ‘60-’70 susþinute cu 
Performance Group în cadrul miºcãrii 
Environmental Theatre. Despre 
„Dionysus in ‘69”, una dintre cele mai 
interesante apropieri ale secolului 
XX de tragedia anticã, regizorul 
vorbeºte ca despre un fenomen fluid, 
care descrie cel mai bine noþiunea 
definitorie a contemporaneitãþii 
– performance-ul este pentru el 
un eveniment viu, care reduce 
timpul ºi spaþiul convenþionale la 
un etern „acum” ºi care îºi asumã 
riscurile momentului-în-devenire. 
La nivelul cotidian – „e o categorie 
fundamentalã a vieþii, e felul în care 
oamenii acþioneazã ºi îºi manifestã 

Performance man – Richard Schechner

An academic rock-star”, as seen by Iulia David, Richard Schechner 
was observed by the theatre critic with the occasion of one festival 

dedicated to the Grotowski followers in Wroclaw: “he was an alive 
paradox, an unexpected mixture of an academic and a TV entertainer 
for whom cutting the guest’s discourse with irony and presence of the 
unmissable pair of braces, are a way of life. “I have no intension to end 
up my discourse talking like Peter Brook” – he said and everybody was 
laughing in delirium.” Fortunately, Richard Schechner will have a 3 day 
conference about the performance theory in Bucharest on 1st, 2nd 
and 3rd of November in the 
frame of Romanian National 
Theatre Festival 2009.

Omul-



Cristina MODREANU

Pentru toþi cei care au în minte 
o imagine clasicã a lui Grotowski 
– cea a eremitului cu barbã lungã 
ºi privirea albastrã ºi blândã – va fi 
un ºoc sã vadã cum arãta celebrul 
regizor polonez în tinereþe. Când am 
vãzut filmul „Ritual profan învãluit 
în magie” (regia Krzysztof Domagalik) 
nu mi-a venit sã cred cã tipul acela 
cu pãrul lins ºi ochelari cu rama 
neagrã, îmbrãcat în costum ºi cu 
puþinã burtã, purtând cu el o servietã 
penibilã era aceeaºi persoanã. 
Antiteza este excelent explicatã de 
film, din care aflãm totul despre 
revelaþia pe care a avut-o Grotowski 
dupã ce a descoperit India ºi despre 
transformarea lui, care s-a tradus 
spectaculos ºi în plan fizic. 
Nu întotdeauna un documentar 
reuºeºte sã ajungã la esenþa a ceea 
ce relateazã, dar când e vorba despre 
personalitãþi dispãrute, a cãror 
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Conserve de imagini pentru 
dependentii de „teatrul viu”

zâmbet stânjenit, chinuit în plus de o pronunþie greoaie în englezã, 
parcã vezi întreaga istorie a creatorului din Est, peste care succesul 
a venit pe neaºteptate, ca o rãsplatã meritatã, dar ºi ca o povarã 
care atârnã prea greu. Destinul lui Ryszard Cieslak e rememorat 
în documentarul Exerciþii. Antrenament la Teatrul Laborator (regia 
Torgeir Wethal) chiar de fiica lui, printre alþii.
Alte douã filme despre „furioasa avangardã americanã” sunt parcã 
fãcute sã nu te lase sã dormi, ceea ce nu poate fi decât un semn 
bun când e vorba de teatru: sunt filmele ce documenteazã douã 
spectacole de referinþã semnate de Richard Schechner la celebrul 
Performing Garage în New York-ul anilor ‘70 – „Dyonisus in 69”, 
respectiv „Toothe of Crime”. ªocul nuditãþii ºi al apropierii extreme 
de public îi tulbura pe americani în anii ‘70 la fel cum aveau sã fie 
ºocaþi românii în anii ‘90 de experimentele similare ale lui Alexander 
Hausvater. Nu e nici o garanþie cã nu se va întâmpla la fel ºi în 
2009 – cu românii, fiindcã americanii de mult nu mai sunt ºocaþi de 
nimic – dar singurul mod de a verifica este sã vedem înregistrãrile 
spectacolelor respective.
„Les éphémères” (Efemeridele) e un spectacol pe care mi-aº fi dorit 
enorm sã-l poatã vedea ºi publicul din România. E chintesenþa 
secolului 20 redatã prin poveºtile unor oameni obiºnuiþi, iar celebra 
regizoare francezã Ariane Mnouchkine a fãcut din fiecare scenã jucatã 
pe mici platforme mobile câte o bijuterie. Din pãcate, în vremurile de 
azi, probabil cã ar fi trebuit sã mai facem un împrumut la FMI ca sã 
putem finanþa, cu un efort naþional, un turneu al acestui spectacol-
frescã, mai ales cã Théâtre du Soleil, care a produs spectacolul, 
cãlãtoreºte cu întreaga lui comunitate, alcãtuitã din actori, personal 
tehnic, famiile acestora, etc. Singura soluþie ca lumea magica a 
Efemeridelor sã intre în contact cu publicul românesc a rãmas, în 
aceste condiþii, filmul realizat pe baza înregistrãrilor lui Bernard 
Zitzermann. în 2007. Una dintre actriþele din spectacol, Delphine 
Cottu, va introduce personal filmul publicului din România.
Despre Cinemateca Art-Hoc am aflat prima datã de la un om de 
teatru entuziast, dupã ce iniþiativa respectivã descinsese deja la 
UNATC Bucureºti. E de ajuns sã spun cã ea – iniþiativa – constã 
în combinarea unor cãrþi despre personalitãþi din teatru, traduse 

amintire rãmâne cumva enigmaticã, 
orice s-ar fi spus/scris/vorbit despre, 
atunci devine esenþial pentru cel ce 
vrea sã ºtie mai mult, sã strângã cât 
mai multã informaþie brutã. El sperã 
cã din toate „inputurile” va putea 
alcãtui la un moment dat acel puzzle 
care sã-i permite o imagine proprie 
despre personalitatea respectivã. La 
asta foloseºte ºi celãlalt documentar 
despre Grotowski programat în FNT 
cu sprijinul Institutului Polonez, 
nu întâmplãtor în Anul Grotowski 
– Jerzy Grotowski. Încercare de 
portret (Maria Zmarz-Koczanowicz) 
– precum ºi cele douã filme care 
redau pe larg exemple din exerciþiile 
practicate de actorii lui Grotowski, 
sub coordonarea lui Ryszard Cielak. 
Figura acestuia din urma poate fi ºi 
ea reconstituitã prin suprapunerea 
imaginilor din spectacolele legendare 
în care a jucat – mai ales „Prinþul 
constant” – imagini ce pot fi regãsite 
în filmele despre Grotowski, cu figura 
„civilã”. Vãzându-l aºezat cuminte în 
fotoliul din studioul CBS, unde i se 
lua în 1975 amplul interviu folosit 
în filmul Body Speaks, vãzându-l 
cu frizura tipicã anilor ’60 ºi cu un 
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succeeds in reaching the essence of its story, but when the subjects are 
those personalities whose images has became somehow enigmatic in 
time, it is essential to gather as much information as possible to make 
the portrait clear.”

în premierã în limba românã, cu 
proiecþia de filme despre respectivele 
personalitãþi, ceea ce pare, nu numai 
la prima vedere, o idee extrem de 
bunã de a atrage atenþia „la pãtrat” 
asupra numelor respective. Iar când 
numele respective au intersectat 
pânã acum numai întâmplãtor ºi 
superficial cultura noastrã, deºi e 
vorba despre Ariane Mnouchkine, 
Jaques Leqoq ºi Yoshi Oida, unul 
dintre actorii preferaþi ai lui Peter 
Brook, nu rãmâne decât sã încerci 
sã aduci iniþiativa la urechile cât mai 
multor consumatori de teatru. Iar 
consumul se poate atunci diversifica, 
teatrul gãsindu-se ºi sub formã 
tipãritã, ºi sub formã de „conservã 
de imagini”. Toate te fac sã visezi 
sau sã-þi aminteºti de contactul cu 
„teatrul viu”, singurul care creeazã 

dependenþã. 
În momentul în care scriu aici 
încercând sã respect deadline-ul 
pentru o altã formã de „aperitiv 
teatral”, adicã Scena.ro, n-am vãzut 
încã filmele despre Pina Bausch, dar 
ºtiu cã unul dintre ele se numeºte 
„La o cafea cu Pina”, iar titlul parcã 
spune ceva despre relaxare, despre 
normalitate, despre dans, teatru, sau 
teatru-dans ca fel de viaþã, despre 
creaþie ca preocupare continuã, 
fireascã, pasionantã. Filmele despre 
Pina Bausch sunt primele din seria 
proiecþiilor nocturne din FNT. Fie ca 
ele sã deschidã apetitul pentru acest 
surogat de teatru servit în doze 
potrivite pe timp de noapte. Nimic 
ilegal aici, dar totul pasionant în mod 
garantat!
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Eugène Ionesco
Fireºte cã teatrul tradiþional a 
fost întotdeauna un instrument 
de comunicare a experienþelor 
fundamentale ale umanitãþii. Dar 
el a fost adesea subordonat altor 
funcþii, ca simpla relatare a unei 
poveºti sau discutarea unor idei. 
Ionesco încearcã sã izoleze acest unic 
element - pe care-l priveºte ca pe cel 
care constituie suprema realizare a 
teatrului ºi în care el depãºeºte toate 
celelalte forme de exprimare artisticã 
- ºi sã restaureze un teatru pur, un 
teatru teatral. 
Inventivitatea mijloacelor ionesciene 
în vederea atingerii acestui scop 
este de-a dreptul uluitoare. Doar în 
„Cântãreaþa chealã”, prima ºi, din 
multe puncte de vedere, cea mai 
simplã piesã a sa, Alain Bosquet 
a izolat nu mai puþin de treizeci 
ºi ºase de „reþete ale comicului”  
– de la negarea acþiunii (în scene 
în care nu se întâmplã nimic), 
pierderea identitãþii personajelor, 
inducerea în eroare cu ajutorul 
titlului, surpriza mecanicã, repetiþia, 
pseudo-exotismul, pseudo-logica, 
abolirea secvenþialitãþii cronologice, 
proliferarea dublului (o întreagã 

familie care se numeºte Bobby 
Watson), pierderea memoriei, surpriza 
melodramaticã (fata în casã care 
spune „eu sunt Sherlock Holmes”), 
coexistenþa explicaþiilor opuse ale 
aceluiaºi lucru, discontinuitatea 
dialogului, trezirea de false aºteptãri 
– pânã la tehnici pur stilistice cum 
ar fi cliºeul, truismul, onomatopeea, 
proverbele suprarealiste, folosirea tip 
nonsens a limbilor strãine ºi totala 
pierdere a sensului, degenerarea 
limbajului în asonanþã ºi structuri 
sonore. 
Pe listã ar mai putea fi adãugate 
încã multe alte tehnici, caracteristice 
pieselor mai târzii ale lui Ionesco, 
mai ales animaþia ºi proliferarea 
obiectelor, pierderea omogenitãþii ºi 
individualitãþii personajelor, care-ºi 
schimbã natura în faþa ochilor noºtri, 
diferitele efecte-oglindã, prin care 
piesa însãºi devine un subiect de 
discuþie în piesã, folosirea dialogului 
din culise pentru a sugera izolarea 
individului într-o mare de vorbãrie 
irelevantã, anularea diferenþei dintre 
obiectele însufleþite ºi neînsufleþite, 
contradicþia dintre descrierea ºi 
înfãþiºarea personajelor (tânãra fatã 

care e de fapt un domn cu mustaþã, în „O fatã de mãritat”, geniul 
care nu are cap, în „Le Maître”), folosirea metamorfozei pe scenã, în 
„Tabloul” ºi „Rinocerii” ºi încã multe altele.
Care sunt atunci situaþiile ºi experienþele fundamentale pe care 
Ionesco vrea sã le comunice prin folosirea acestei pleiade de invenþii 
comice ºi tragicomice? Teatrul lui are douã teme fundamentale, 
adesea coexistând în aceeaºi piesã. Prima, de o importanþã secundarã, 
este protestul împotriva mortificãrii civilizaþiei mecanice, burgheze 
contemporane, pierderii valorilor reale, simþite ºi degradãrii vieþii, 
rezultate de aici. Ionesco atacã o lume care ºi-a pierdut dimensiunea 
metafizicã, în care nu se mai simte nici un mister, nici o mirare în faþa 
propriei lor vieþi. Dincolo de batjocura violentã a limbajului fosilizat, 
existã însã o pledoarie pentru revenirea la o concepþie poeticã asupra 
vieþii: 

„Când mã trezesc, într-o dimineaþã binecuvântatã, atât din somnul 
meu nocturn, cât ºi din somnul mental al obiºnuinþei, ºi când devin 
dintr-o datã conºtient de existenþa mea ºi de prezenþa universalã, 
când totul îmi pare ciudat ºi în acelaºi timp familiar, atunci când 
mirarea de a fi mã invadeazã, acest sentiment, aceastã intuiþie 
aparþine oricãrui om, oricãrui timp. Aceastã stare de spirit o putem 
regãsi exprimatã aproape cu aceleaºi cuvinte la poeþi, mistici, filozofi, 
care o resimt exact aºa cum o resimt eu...”
Chiar dacã Ionesco desfiinþeazã brutal un mod de viaþã care a 
surghiunit misterul din viaþa omului, aceasta nu înseamnã cã 
echivaleazã conºtientizarea deplinã a implicãrilor existenþei umane 

 Alain Bosquet, „Le théâtre d’Eugène Ionesco, ou les 36 recettes du 
comique”, în „Combat”, Paris 17 februarie 1955.
 „Experienþa teatrului”, op.cit., p.58 

Martin ESSLIN
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*Fragment din „Teatrul absurdului”
de Martin Esslin, versiune în limba 
românã de Alina Nelega,
(Bucureºti: Unitext ºi FNT, 2009), pp. 
175-179

cu o stare de euforie. Dimpotrivã, intuiþia fiinþãrii pe care el încearcã 
s-o comunice este una a disperãrii. Principalele teme care apar în 
piesele lui sunt cele ale însingurãrii ºi izolãrii individului, a dificultãþii 
de comunicare cu ceilalþi, cedarea în faþa presiunilor exterioare, a 
conformismului mecanic al societãþii, ca ºi lipsa de rezistenþã, la 
fel de degradantã, la presiunile interioare ale propriei personalitãþi: 
sexualitatea ºi sentimentul ulterior de vinã, neliniºtea care vine din 
lipsa de certitudine asupra identitãþii proprii, dar ºi din certitudinea 
morþii. 
Dacã structura pieselor lui Beckett se bazeazã pe cupluri de 
personalitãþi interdependente, complementare, în teatrul lui Adamov 
pe personaje contrastante, extrovert-introverte, la Ionesco cel mai 
adesea se regãseºte cuplul cãsãtorit, familia: dl. ºi d-na Smith, 
Amedeu ºi Madeleine, Choubert ºi Madeleine a lui, cei doi bãtrâni 
din „Scaunele”, familia Jacques din „Jacques” ºi „Viitorul e în ouã”, 
profesorul ºi fata lui în casã (care îi este soþie ºi mamã în acelaºi 
timp) din „Lecþia”, Domnul cel gras ºi Alice, sora lui, în „Tabloul”. În 
aceastã structurã de bazã, femeia joacã de obicei rolul unui suporter 
care-ºi admirã, dar îºi ºi cicãleºte bãrbatul. În piesele de mai târziu, 
Bérenger e un tip singuratic ºi izolat, însã de fiecare datã îndrãgostit 

absurditatea (condiþiei umane) este 
un mod de a declara posibilitatea 
non-absurdului...cãci altfel unde 
am gãsi un punct de referinþã?... 
În budismul Zen nu existã învãþare 
directã, doar cercetarea constantã 
spre o deschidere, o revelaþie. Nimic 
nu mã face mai pesimist decât 
obligaþia de a nu fi pesimist. Simt 
cã fiecare mesaj de disperare este 
o atestare a unei situaþii din care 
fiecare trebuie sã-ºi gãseascã singur 
scãparea”
Aceastã atestare a situaþiei disperate, 
capacitatea pe care i-o conferã 
spectatorului de a o înfrunta cu 
ochii deschiºi, constituie ea însãºi 
un catharsis, o eliberare. Oare Oedip 
ºi Lear nu se confruntã ºi ei cu 
disperarea ºi absurditatea condiþiei 
lor umane? ªi totuºi, tragediile lor 
sunt experienþe eliberatoare.
Ionesco însuºi s-a opus în 
permanenþã ideii cã el, ca autor 

avangardist, se situeazã în afara 
curentului principal al tradiþiei. A 
susþinut mereu cã avangarda e doar 
o redescoperire a unor zone pierdute 
ale tradiþiei. ªi astfel, chiar dacã 
recunoaºte cã îl gãseºte pe Corneille 
plicticos, pe Schiller de nesuportat, 
pe Marivaux futil, pe Musset subþire, 
pe Vigny de nejucat, pe Hugo ridicol, 
pe Labiche necomic, pe Dumas-fiul 
ridicol de patetic, pe Oscar Wilde 
facil, pe Ibsen greoi, pe Strindberg 
lipsit de meºteºug, pe Pirandello 
demodat, pe Giraudox ºi Cocteau 
superficiali, se vede pe sine ca parte 
a tradiþiei, alãturi de Sofocle ºi 
Eschil, Shakespeare, Kleist ºi Büchner, 
tocmai fiindcã aceºti autori sunt 
preocupaþi de condiþia umanã în 
toatã absurditatea ei brutalã. 

Eugène Ionesco. Theatre and 
antitheatre

Some excerpts from Martin Esslin’s book 
„The theatre of the absurd” are selected 

by the playwright Alina Nelega, as a foreword 
to the launch of this book, translated by 
her into Romanian, and published in RNTF 
Collection 2009. One can remember that: 
Ionesco wanted to create „a pure theatre, a 
theatrical theatre”; „It’s simply amazing how 
Ionesco innovated in terms of tools needed 
to reach this purpose”. Alain Bosquet isolated 
not less than thirty six „humor recipes” only 
in „The Bald Soprano”, „the first and, in many 
aspects, the simpler of his works”. Ionesco 
attacks a world that lost its metaphysical 
dimension, a world where one cannot feel 
any mystery no more”; but in his texts one 
can still detect „a pleading for returning to a 
poetical concept of life.”

de o tânãrã idealã, înþelegãtoare, 
care-ºi câºtigã singurã existenþa, 
Dany-Daisy, combinând graþia cu 
frumuseþea ºi un anume savoir-faire. 
Chiar dacã sunt izolate ºi însingurate, 
într-un sens metafizic, personajele 
lui Ionesco nu sunt în nici un 
caz vagabonzii lui Beckett sau 
Adamov, iar acest lucru contribuie 
într-un anume fel la disperarea ºi 
absurditatea lor, cãci ele sunt singure 
în ciuda apartenenþei la ceea ce ar 
trebui sã fie o comunitate organicã. 
Dar, dupã cum vedem în „Jacques”, 

familia este agentul de presiune al 
societãþii întru conformitate, ºi nici 
mãcar iubitoarea ºi dulcea Daisy din 
„Rinocerii” nu-i rezistã. 
Totuºi, prezenþa prietenilor ºi a 
relaþiilor de familie lumineazã 
oarecum disperarea lumii ionesciene. 
Ar fi o greºealã sã considerãm 
atitudinea lui ca în întregime 
pesimistã. Ionesco vrea sã dea valoare 
ºi autenticitate existenþei, prin 
confruntarea omului cu realitatea 
crudã a condiþiei sale. Dar acesta 
este ºi un mod de eliberare. „A ataca 

 Ionesco, citat de Towarnicki în „Des Chaises vides à Broadway”
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Acþiunea unei drame, noteazã Richard Schechner, poate fi uºor 
rezumatã dacã se alcãtuieºte o listã a transformãrilor cu care se 
confruntã, între început ºi sfârºit, personajele care acþioneazã 
într-o desfãºurare dramaticã. Transformãrile pot fi provocate prin 
proceduri magice, deghizare sau mascare, ele se produc printr-o 
nouã cunoaºtere (anagnorisis) sau prin procese corporale; ele pot sã 
fie metamorfoze recurente, în analogie cu fenomenele naturale, ºi 
pot sã facã parte dintr-o formã temporalã simbolic-ciclicã. În miezul 
demersului actoricesc se situeazã, poate, nu atât transmiterea de 
semnificaþii, cât arhaica poftã înfricoºatã de joc, de transformare 
ca atare. Copiilor le place sã se deghizeze. Pofta de a se ascunde 
în spatele mãºtii are drept pandant o altã distracþie, nu mai puþin 
inchietantã: cum, sub privirea pe care o arunci de dupã mascã, lumea 
celorlalþi se transformã: dintr-o datã strãinã, vãzutã dintr-o cu totul 
altã parte. Cel care priveºte prin fantele unei mãºti, îºi transformã 
privirea în aceea a unui animal, a unei camere de luat vederi, a unei 
fãpturi necunoscute sieºi ºi lumii. Teatrul este, în toate registrele, 
transformare, metamorforzã, ºi am face bine sã þinem seama de 
precizarea pe care o face antropologia teatralã cã, sub schema 
comunã a acþiunii, se aflã aceea mai generalã a transformãrii. Astfel 
se înþelege ºi mai uºor faptul cã despãrþirea de modelul „mimesis 
de acþiune” nu aduce nicidecum cu sine sfârºitul teatrului. ªi vice-
versa, atenþia faþã de procesele metamorfozei duce la un alt mod de 
percepþie, în care recunoaºterea este supralicitatã în permanenþã 
de un joc al surprizei pe care nicio ordine a percepþiei nu îl poate 
întrerupe. „Mersul de rac al vederii repetate este strãpuns de o vedere 
diferitã, care face tãrãboi în vederea ce se întoarce ºi o îmbrânceºte 
în permanenþã la o parte de pe pistele obiºnuite.”
Cu greu gãsim, în ultimii 30 de ani, o personalitate teatralã care sã 

Hans -Thies LEHMANN*
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fi schimbat atât de mult teatrul, 
domeniul mijloacelor sale ºi care 
totodatã sã fi influenþat atât de mult 
posibilitãþile de a regândi teatrul 
aºa cum a fãcut-o Robert Wilson. 
E adevãrat cã, la un moment dat, 
destinul a fãcut ca acele mijloace 
teatrale care, la început, au lãsat sã 
se întrezãreascã un vis teatral epocal, 
sã-ºi piardã, odatã cu prospeþimea, 
ºi o bunã parte din vraja lor, pe 
mãsurã ce erau utilizate într-o 
manierã previzibilã ºi, la rãstimpuri, 
meºteºugãreascã; cu toate astea, 
rãmâne valabilã constatarea cã 
Wilson a fost acela care, în multe 
privinþe, a inventat „rãspunsul” cel 
mai relevant la întrebarea referitoare 
la condiþia teatrului într-o epocã 
a mediilor ºi tot el a lãrgit radical 
spaþiul în aºa fel încât acesta sã 
poatã cuprinde concepþii modificate 
despre ceea ce poate fi teatrul. 
Influenþa, atât cea subteranã cât 
ºi aceea evidentã, a esteticii sale a 
pãtruns între timp peste tot ºi se 
poate spune cã teatrul, la sfârºit 
de secol, îi datoreazã poate mai 
mult decât oricãrui alt creator de 

teatru. Teatrul lui Wilson este unul 
al metamorfozelor. El îl rãpeºte pe 
spectator, purtându-l în teritoriul 
de vis al trecerilor, ambiguitãþilor 
ºi corespondenþelor: o coloanã de 
fum poate sã fie ºi imaginea unui 
continent; dintr-un copac se face 
mai întâi o coloanã corinticã, apoi 
coloanele se transformã în coºuri de 
fabricã. Triunghiurile se preschimbã 
în pânze, apoi devin niºte corturi în 
munþi. Totul îºi poate transforma 
scara de mãrime, la fel ca în „Alice in 
Wonderland” a lui Lewis Carroll, de 
care teatrul lui Wilson aminteºte tot 
mereu. Motto-ul sãu ar putea suna 
aºa: „De la acþiune la transformare”. 
Asemenea maºinãriei deleuziene, 
metamorfoza reuneºte realitãþi 
eterogene, o mie de platouri ºi de 
fluxuri de energie. Mai cu seamã 
miºcarea lentã a actorilor, parcã 
redatã cu încetinitorul (slow motion) 
genereazã întotdeauna în estetica 
lui Wilson o experienþã cu totul ºi cu 
totul aparte, care submineazã ideea 
de acþiune. Vorbirea produce senzaþia 
cã actorii umani de pe scenã nu 
acþioneazã deloc din proprie voinþã 

Robert Wilson
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ºi iniþiativã. Dacã Büchner a putut 
sã scrie cã noi, oamenii, am fi pãpuºi 
care sunt conduse prin fire invizibile 
de cãtre forþe necunoscute ºi dacã 
Artaud vorbea despre „automate 
personnel”, motivele acestea 
corespund cu acea impresie cum 
cã în teatrul lui Wilson acþioneazã 
puteri misterioase care par a miºca 
personajele prin magie, fãrã motivaþii, 
scopuri sau conexiuni pe care sã le 
putem înþelege. Personajele rãmân 
prinse, solitar, în reþeaua unui 
cosmos, într-o þesãturã de linii de 
forþã – cât se poate de concrete, 
prin regia de lumini – ºi de trasee 
„desenate dinainte“. Personajele 
(sau figurinele) sãlãºluiesc într-o 
fantasmã magicã ce imitã acel drum 
al destinului trasat de oracol, pe care-
l parcurgeau eroii Antichitãþii. Ca 
în amuþirea din teatrului lui Grüber, 
ca în cercurile lui Kantor, tot aºa ºi 
în magicele linii de luminã ale lui 
Wilson: teatrul dramatic, acela legat 
de autonomia umanã ca întrebare 
ºi problemã s-a fãrâmiþat – în ceea 
ce priveºte simptomatologia esteticã 
– într-o energeticã postdramaticã, în 
sensul în care Lyotard vorbea de un 
teatru „energetic”, în locul unuia al 
reprezentãrii. Aceastã energeticã este 
cea care prescrie modele enigmatice 
de miºcare, procese ºi fizionomii din 
luminã, dar mai niciodatã o acþiune.
Cu toate cã se cuvine sã facem 
deosebirea între formele picturale ºi 
cele teatrale ºi sã luãm în considerare 
legitãþile lor de la caz la caz diferite, 
misterioasa transformare a spaþiului 
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scenic în peisaj – Wilson îºi numeºte 
propriile environment-uri auditive 
„audio-landscapes” – ne poate evoca 
un proces invers petrecut în secolul 
XIX, când pictura a încercat sã se 
transforme într-un fel de eveniment 
teatral. Este vorba de panorama ºi 
de uriaºele imagini ale lui Daguerre 
în care, prin ecleraje diferite, 
scenografii, arhitecturi ºi peisaje erau 
aparent puse în miºcare, de exemplu, 
interiorul unei biserici, care la început 
pare goalã, dar în care – cu ajutorul 
unor schimbãri de luminã – observi 
vizitatori. Apoi rãsunã muzica iar 
la urmã se face din nou întuneric 
– astfel de procedee amintesc de 
montãrile lui Wilson. Putem vedea, 
aici, o anticipare a cinematografului, 
satisfacere a apetitului de spectacol 
într-o manierã perceputã la 
vremea aceea ca senzaþionalã. 
Pentru contextul în care ne aflãm, 
importantã este confirmarea cã 
nevoia de teatru nu este nicidecum 
fixatã pe acþiune. Peisajul, iluminat 
artificial, „acþiunea” ivirii zorilor ºi 
schimbarea de lumini reprezintã 
în egalã mãsurã componente ale 
sale. În cazul ingenioasei picturi de 
pancarte a lui Schinkel, s-a vorbit 
despre un „teatru fãrã literaturã”. Iar 
precizarea cã tocmai oprirea în loc 
a timpului în fascinanta iluzie de 
realitate din tablourile panoramice 
rotunde a fost aceea care a trebuit 
sã trezeascã dorinþa de miºcare ºi de 
naraþiune pe care avea s-o satisfacã 
mai apoi cinematograful, se poate 
interpreta ºi cu sensul cã aici au fost 

create premisele unei experienþe teatrale în care predominã efectul de 
dioramã ºi vorbirea prezentatã în paralel.
La Wilson întâlnim o dez-ierarhizare a mijloacelor teatrale, care se 
cere pusã în legãturã cu absenþa acþiunii din teatrul sãu. De cele 
mai multe ori, nu existã nici personaje elaborate psihologic, nici 
personaje fie ºi numai individualizate într-un context scenic coerent 
(ca la Kantor), care funcþioneazã ca niºte embleme de neînþeles: 
modul ostentativ al apariþiei lor impune întrebarea în legãturã cu 
însemnãtatea pe care o au, fãrã ca aceastã întrebare sã gãseascã 
vreun rãspuns. Actorii care se aflã „laolaltã pe scenã”, adeseori nu 
apar nici mãcar în contextul vreunei interacþiuni, indiferent de ce 
fel ar fi aceasta. ªi apoi, ºi spaþiul acestui teatru este discontinuu: 
lumina ºi culorile, semnele ºi obiectele disparate alcãtuiesc o scenã 
care nu semnificã un spaþiu omogen. Adeseori, spaþiul lui Wilson 
este oarecum împãrþit „în dungi” paralele faþã de rampã, astfel 
încât acþiunile ce se desfãºoarã la adâncimi diferite ale scenei pot 
fi ori sintetizate, ori, aºa-zicând, citite ca „paralelo-grame” de cãtre 
spectator. Rãmâne aºadar la latitudinea observatorului ºi a imaginaþiei 
sale în materie de montaj, sã considere diferitele personaje de pe 
scenã ca având vreo conexiune între ele ori ca prezenþe sincrone. 
Faptul cã, în felul acesta, interpretabilitatea întregii texturi tinde 
cãtre zero e de la sine înþeles. Prin montajul de spaþii virtuale împinse 
unul într-altul sau unul lângã altul, spaþii care – ºi tocmai acesta este 
elementul decisiv – rãmân independente unul de celãlalt, astfel încât 
nu se oferã nicio sintezã, ia naºtere o sferã poeticã a conotaþiilor. 
Lipseºte orice direcþionare prin liniile unei poveºti, poveste cãreia, în 
picturã, îi corespunde ordinea vizibilului prin perspectivã. Poanta, în 
ceea ce priveºte perspectiva, e cã ea face posibilã totalitatea tocmai 
prin faptul cã exclude din lumea vizibilã poziþia observatorului, 
unghiul de vedere, astfel cã actul constitutiv al reprezentãrii lipseºte 
din reprezentat. Acestui fapt îi corespunde forma naraþiunii dramatice 
– chiar ºi acolo unde ea implicã un povestitor epic. În locul acesteia, 
la Wilson apare acum o istorie universalã ce se manifestã sub forma 
unui caleidoscop multicultural, etnologic, arheologic. Tablourile sale 
teatrale amestecã, fãrã niciun fel de reticenþe, culturi ºi spaþii. În „The 
Forest” (1988), istoria industrialã a secolului XIX se oglindeºte în mitul 
babilonian; la finalul spectacolului „Ka MOUNTAIN AND GUARDenia 
TERRACE: a story about a family and some people changing” (1972), 
un model al skyline-ului new yorkez izbucneºte în flãcãri, în spatele 
lui apare conturul unei pagode, o mare maimuþã albã ca statuie a 

Postdramatic Theater: Robert 
Wilson or the landscape that 
awaits man’s dissappearance

This is an excerpt from the Romanian version 
of Postdramatic Theater, the well-known 

book signed by Hans-Thies Lehmann and 
translated into Romanian by Victor Scoradet. 

One of the examples chosen by Lehmann to 
demonstrate its theory is the work of Robert 
Wilson, whose productions have changed the 

way we think about theater at the end of XX 
century. The spectacular lights, the landscapes 

full of colours and strange sounds and the 
actors moving in slow motion are the elements 

of this new aesthetics. And this is only one of the 
examples in the book included in RNTF Collection.
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cãrei faþã arde, cei trei înþelepþi de la Rãsãrit, un foc apocaliptic ºi un 
dinozaur: istorie ºi preistorie, nu în sensul unei înþelegeri istorico-
dialectice, ci ca horã de imagini. Sunt numeroase imaginile lui Wilson 
care, direct sau indirect, invocã mituri vechi într-o copleºitoare 
abundenþã de motive ºi personaje istorice, religioase ºi literare mai 
noi. Pentru Wilson, se cuvine ca ele sã se regãseascã laolaltã în 
cosmosul imaginativ ºi, într-un sens mai larg, ele sunt, toate, mitice: 
Freud, Einstein, Edison ºi Stalin; Regina Victoria ºi Lohengrin; Parcival, 
Salomeea, Faust ºi fraþii din epopeea lui Ghilgameº, Parcival în 
versiunea lui Tankred Dorst la Hamburg, Sfântul Sebastian la Bobigny, 
Regele Lear la Frankfurt pe Main. O listã incompletã de elemente 
mitice, cvasimitice ºi pseudomitice din teatrul sãu sugereazã totodatã 
apetitul jucãuº de a cita din rezervorul de imagini al omenirii, care 
refuzã sã lase vreo logicã centripetã sã-i traseze graniþe. Îºi fac 
apariþia: arca lui Noe, Cartea lui Iona, Leviatanul, texte indiene 
vechi ºi noi, o corabie vikingã, obiecte africane de cult, Atlantida, 
balena albã, Stonehenge, Micene, piramidele, bãrbatul egiptean cu 
mascã de crocodil, fãpturi misterioase inventate de el precum Mama 
Pãmântului, Femeia-Pasãre ºi Pasãrea albã a morþii, Sfânta Ioana, Don 
Quijote, Tarzan, cãpitanul Nemo, Craiul Ielelor al lui Goethe, indieni 
Hopi, Florence Nightingale, Mata Hari, madame Curie... Lista ar putea 
fi continuatã. 
Teatrul lui Wilson e neomitic, dar cu miturile doar pe post de imagini 
care poartã în ele acþiunea numai ca fantezie virtualã. Ca povestiri 
cu o profundã semnificaþie alegoricã, Prometeu ºi Hercule, Fedra ºi 
Medeea, Sfinxul ºi dragonii trãiesc, prin secole, ca obiecte de uz casnic 
ale imaginaþiei artistice. În acelaºi timp, însã, ele existã ca simple 
imagini cu care sunt familiarizaþi pânã ºi aceia care nu au „culturã”. 
Fie cã ºtie, fie cã nu, tot omul „cunoaºte” personaje acþionând 
inconºtient în discursul cultural, Hercule ºi monºtrii, pe Medeea cu 
copiii ei, pe rãsculatul Prometeu, pe fraþii învrãjbiþi Polinice ºi Eteocle. 
Nu altfel stau lucrurile cu personaje din epoci mai noi precum Don 
Juan, Faust sau Parcival. Într-o epocã în care naraþiunea structuratã 
„normal” abia dacã mai atinge densitatea miticului, teatrul lui Wilson 
încearcã sã se apropie de logica preraþionalã a lumilor imagistice ale 
miturilor. Dacã totuºi cineva ezitã sã recunoascã vreo legãturã „la 
modul serios” între arta circului, aºa cum caracterizeazã ea teatrul lui 
Wilson, ºi mit, obiecþia este îndreptãþitã: imageriile mitice apar aici 
în locul acþiunii, ca apetit „postmodern” de a cita universuri plastice 
a cãror vreme a trecut. Pe de altã parte, o privire asupra istoriei 

teatrului ne aratã cã nici în epocile 
mai timpurii mitul ºi entertainment-
ul nu erau neapãrat antagonice. 
Wilson se înscrie într-o lungã 
tradiþie a teatrului de efecte baroc, al 
maºinãriilor secolului XVII, a mãºtilor 
iacobine, al teatrului victorian 
obsedat de spectaculos, pânã la show 
ºi jocurile din circul epocii moderne, 
care au încorporat dintotdeauna în 
repertoriul lor profunzimea ºi atracþia 
cliºeelor mitice. 
Deoarece, la Wilson, fenomenul 
se bucurã de prioritate faþã de 
naraþiune, efectul imaginilor e mai 
important decât actorul individual, 
teatrul lui creeazã un timp al privirii. 
Teatrul acesta este lipsit de sentiment 
tragic sau de compasiune, el dã 
dovadã de tristeþe. În plus, pictura de 
lumini a lui Wilson întãreºte unitatea 
dintre procesul natural ºi întâmplãrile 
omeneºti. ªi aceasta este una dintre 
cauzele pentru care tot ceea ce actorii 
fac, spun ºi manifestã prin miºcãrile 
lor îºi pierde caracterul de acþiune 
intenþionatã. Acþiunile lor par sã se 
desfãºoare ca în vis ºi „astfel pierd al 
acþiunii nume”, cum spune Hamlet. Ei 
se preschimbã în întâmplare. Oamenii 
devin sculpturi gestuale. Asocierea 
cu pictura tridimensionalã face 
ca lucrurile sã ne aparã ca nature 
morte, actorii ca niºte miºcãtoare 
portrete la scara unu pe unu. Wilson 
traseazã explicit comparaþia între 
teatrul sãu ºi procesele naturale. De 
aceea, noþiunea de peisaj preia aici 
ºi semnificaþia care-i este asociatã 
într-o formulare a lui Heiner 

Müller, aceea referitoare la „peisajul 
care aºteaptã dispariþia treptatã a 
omului”: intrarea acþiunilor omeneºti 
într-un context þinând de istoria 
naturalã. La fel ca în mit, viaþa 
apare ca moment al cosmosului. 
Omul nu este despãrþit de peisaj, 
animal ºi piatrã. O stâncã se poate 
prãbuºi cu încetinitorul, animalele 
ºi plantele sunt în egalã mãsurã 
agenþi ai lucrurilor care se întâmplã, 
ca ºi fiinþele omeneºti. Atunci când 
conceptul de acþiune se dizolvã în 
asemenea mãsurã în favoarea unei 
derulãri de metamorfoze continue, 
spaþiul acþiunii apare asemenea unui 
peisaj transformat în permanenþã de 
diferite stãri de luminã, de obiecte ºi 
de personaje care apar ºi dispar.

Fragment din „Teatrul postdramatic” 
de Hans Thies Lehmann, traducerea 
Victor Scoradeþ. Volumul a apãrut în 
premierã în limba românã în Colecþia 
FNT, editatã în colaborare cu Editura 
Unitext
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Paradoxul
polonez

Anca MÃNIUÞIU

În contextul legãturii indisolubile 
dintre istoria lor zbuciumatã ºi 
cultura vãzutã ca un mijloc de 
rezistenþã în faþa opresiunii ºi de 
salvgardare a fiinþei naþionale, 
nu trebuie sã ne mire faptul cã 
polonezii îºi înmormânteazã marii 
dramaturgi ºi scriitori în catedrale 
(Adam Mickiewicz ºi Juliusz Slowacki 
în catedrala Wawel din Cracovia, 
Stanislaw Wyspianski în biserica 
Skalka din Cracovia) sau cã ridicã 
statui regizorilor – vezi statuia 
dezvelitã la Lodz, în 1982, de Ziua 
Mondialã a Teatrului, în memoria lui 
Leon Schiller . 
De altfel, multe dintre evenimentele 
dramatice din perioada comunistã au 
un simbol teatral ori sunt la originea 
unor miºcãri protestatare. Astfel, de 
pildã, scânteia care a declanºat marile 
miºcãri studenþeºti de protest din 
martie 1968 (devansându-le pe cele 
ce vor izbucni în Europa occidentalã) 
a fost manifestaþia studenþilor din 
30 ianuarie, în faþa monumentului 
lui Adam Mickiewicz din Varºovia, 
împotriva interzicerii spectacolului 
cu piesa „Strãmoºii” („Dziady”), pus 
în scenã de Kazimierz Dejmek la 
Teatr Narodowy (Teatrul Naþional). 
Premiera avusese loc în noiembrie 
1967 ºi, dupã mai multe reprezentaþii, 
autoritãþile au anunþat cã vor 
retrage de pe afiº spectacolul, „în 
urma atitudinii necorespunzãtoare a 
publicului” (adicã a entuziasmului sãu 
excesiv). „Strãmoºii” lui Mickiewicz, 
considerat de autoritãþile comuniste 
„o provocare politicã”, era un protest 

împotriva aservirii Poloniei, dupã 
partajul ei de cãtre cele trei puteri 
strãine, în 1795. Ultima reprezentaþie 
(cea de-a unsprezecea) a fost 
anunþatã pentru 30 ianuarie 1968, 
iar publicul era format în majoritate 
din studenþi. Spectacolul a fost 
întrerupt, în repetate rânduri, de 
aplauze puternice, iar la sfârºit s-au 
scandat sloganurile „Independenþã 
fãrã cenzurã!”, „Vrem culturã fãrã 
cenzurã!”. La ieºirea din teatru, un 
grup de studenþi s-a îndreptat spre 
monumentul lui Mickiewicz, în 
jurul lui adunându-se o mulþime de 
oameni. Miliþia a intervenit rapid ºi cu 
violenþã, arestând 35 de manifestanþi, 
dintre care 8 au fost reþinuþi, urmând 
sã li se facã proces. Printre aceºtia, 
Adam Michnik ºi Henryk Szlajfer, 
exmatriculaþi din universitate, cu 
acest prilej. Reacþiile nu vor întârzia 
sã se arate. Urmeazã meetinguri 
de protest ale studenþilor de la 
universitãþile din Varºovia, Wroc aw, 
odz, Cracovia, Pozna, Toru et Gdask, 

protestul Uniunii Scriitorilor Polonezi, 
care a votat o rezoluþie denunþând 
politica culturalã a regimului 
comunist, cerând suprimarea cenzurii 
ºi dreptul la libertatea de creaþie. 
Episcopatul polonez s-a alãturat 
acestor proteste. La Congresul 
Partidului din 19 martie, Gomu ka a 
denunþat spectacolul „Strãmoºii” ca 
antisovietic ºi miºcarea studenþilor 
drept antisocialistã, instigatã de 
„duºmanii Republicii populare”. 
Dincolo de arestãri, represaliile 
au inclus închiderea a ºase 

departamente din universitatea varºovianã ºi darea afarã a numeroºi 
profesori. Regizorul Kazimierz Dejmek a plecat în 1969 în exil, fiind 
invitat sã monteze la prestigioase teatre europene, printre care Teatrul 
Naþional din Oslo ºi Piccolo Teatro din Milano al lui Strehler. Dupã 
întoarcerea sa în Polonia, în 1972, Dejmek a continuat sã monteze, 
devenind, în 1974, directorul Teatrului Nowy din Varºovia. Între 1993 
ºi 1996 a fost ministru al culturii. Moare în 2002, în timp ce lucra 
la montarea sa cu „Hamlet”. În memoria sa, Teatr Nowy îi poartã, 
începând din 2008, numele.
Cert e cã eroul „generaþiei din martie 1968” a fost poetul ºi 
dramaturgul Adam Mickiewicz (la Cracovia ºi Varºovia, studenþii se 
adunau întotdeauna la picioarele monumentului sãu). Dupã cum ni 
se spune într-un articol de Tadeusz Nycek, din 1981, intitulat „Poezia 
generaþiei ’68”, „Martie polonez a fost ºi drama cuvântului, drama 
adevãrului ºi a minciunii, a adevãrului tradus în minciunã. Sloganul 
cel mai celebru în martie a fost: «Presa minte!». Tinerii au înþeles exact 
atunci ce înseamnã manipularea limbii ºi, în consecinþã, manipularea 
conºtiinþei umane. Poezia generaþiei 68 s-a nãscut din aceastã 
convingere cã o mãrturie despre adevãr e absolut necesarã, despre un 
adevãr osândit la tãcere ºi dispreþ” . Mai târziu, odatã cu reformele 
iniþiate dupã august 1980, va fi montat, la Teatr Powszechny din 
Varºovia, un spectacol intitulat „Toate reprezentaþiile rezervate”, 
articulat în jurul textelor unor poeþi polonezi ai generaþiei 68. Istoria 
acestei creaþii dateazã din 1975, an în care Teatr Powszechny îºi 
propusese sã prezinte pe mica sa scenã un spectacol de poeme puse 
pe muzicã ºi intitulat „Discoteca poeþilor”. Spectacolul nu primise însã 
acordul autoritãþilor, crearea lui devenind posibilã doar dupã august 
1980, când textelor de atunci li s-au adãugat poeme nepublicate, 
care fuseserã difuzate, în ultimii cinci ani, în samizdat. Acesta este 
încã un exemplu, printre multe altele descoperite în paginile revistei 
„Le Théâtre en Pologne / The Theatre in Poland”, de recuperare a 
memoriei, de întoarcere a artei la o dimensiune civicã: euforia 
tranziþiei spre normalitate (sau ceea ce pãrea atunci, în 1980-1981, sã 
promitã recâºtigarea unei normalitãþi politice, sociale ºi economice) 

 Marele regizor Leon Schiller (1887-1954), prieten cu E. Gordon Craig ºi 
colaborator la revista acestuia „The Mask”, a fost creatorul aºa-numitului 
curent de „teatru monumental” polonez, al cãrui nume se asociazã cu 
realizãrile celebrului Teatr Reduta din Varºovia, primul laborator de teatru 
experimental polonez, fondat de Juliusz Osterwa, în 1919.
 “Le Théâtre en Pologne/ The Theatre in Poland”, nr. 6-7, 1981, p.18.

The Polish Paradox (II)

In the second part of her essay on Polish theatrical 
culture Anca Mãniuþiu observes that Polish people 

have an immense respect for this art. They bury 
their playwrights in cathedrals and build statues for 
the most famous directors. More than that, almost 
all major social events meant to change the way 
people were living in the communist regime were 
related or even generated by theater people. After 
giving a couple of examples of such events, Anca 
Mãniuþiu ends her intervention with a comparison 
between Polish theater and Romanian theater, 
and concludes the last was never so present in 
Romanian society of the time.
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nu i-a fãcut pe artiºti sã uite 
traumele recente ºi pe cei care 
au apãrat adevãrul, alegând 
marginalitatea ºi underground-
ul, pentru a salvgarda libertatea 
de expresie, dând glas unei 
poezii a cotidianului netrucat 
ºi aspiraþiilor celor mai mulþi 
polonezi. „Obsesia limbajului 
ºi a dimensiunii jurnalistice, 
spune Tadeusz Nycek, este 
justificatã. În acest sens, poezia 
– ºi literatura polonezã, în 
general – se înscrie într-o lungã 
tradiþie. Deja în timpul perioadei 
romantice, literatura era nevoitã 
sã înlocuiascã informaþia 
publicã ºi sã devinã astfel un soi 

 Ibidem.
 Ibidem, p. 25.
 Ca de pildã spectacolul „Joc de Crãciun pentru prezent”, calificat drept 

„foarte bun”, montat de Andrzej Jarecki, directorul Teatrului Rozmaitosc, pe 
canavaua evenimentelor din august 1980 de la ºantierele Lenin din Gdansk 
ºi a celor care au urmat.
 Vezi T.P., nr. 10-11/ 1981, p. 18.

spunem „dupã 1989”), axate pe douã 
direcþii importante: necesitatea unor 
reforme structural-organizatorice ºi 
reconsiderarea strategiilor legate de 
repertoriu ºi de relaþia cu publicul în 
noile condiþii politico-sociale. Fireºte, 
e vorba, în primul rând, de teatrul 
instituþionalizat , „acel dinozaur 
monstruos, ce trebuie sã moarã 
definitiv”, cum se exprimã Kazimierz 
Dejmek , acel „birou de funcþionari 
creat pentru funcþionari (...) care 
evolueazã într-un univers de cifre ºi 
de indici, (...) o ficþiune care poartã 
numele de abstracþiune birocraticã”, 
spune la rândul sãu criticul Jan 
Klossowicz, într-un eseu intitulat 
„Teatrul Arde , care ne revelã aspecte 
deloc idilice, izbitor de asemãnãtoare 
cu modul de funcþionare a teatrelor 
instituþionalizate la noi, în trecut ºi în 
prezent (sic!). 
Paradoxul face cã, citind revista, 
te cuprinde o euforie amarã, cãci, 
dincolo de senzaþia beneficã pe 
care þi-o dã, aceea de a te afla 
într-un spaþiu larg, respirabil, un 
spaþiu teatral viu, locuit de oameni 
posedaþi de obsesia autenticului ºi a 
adevãrului, nu poþi uita nici o clipã 
ce le-a rezervat istoria polonezilor, 
dupã decretarea legii marþiale, în 
decembrie 1981. Aºa cum nici o clipã 
nu poþi uita cenuºiul, exasperarea ºi 
marasmul în care teatrul românesc 
se cufunda tot mai tare în aceeaºi 
perioadã.

(va urma)

 În 1981, în Polonia existau 60 teatre 
dramatice, 20 teatre muzicale ºi 26 
teatre de marionete. Vezi T.P., nr.8/ 1981, 
p. 21. Pe lângã acestea, funcþionau zeci 
de trupe „alternative”, cu statut semi-
profesionist.

 T.P., nr. 10-11/1981, p. 42. Iatã ºi 
continuarea citatului, care redã succint, 
printr-o metaforã sugestivã, aºteptãrile 
oamenilor de teatru: „... pentru ca pe 
pajiºtea teatrului sã zburde un mânz, plin 
de viaþã ºi de speranþã, cu toate riscurile 
pe care le implicã acþiunea ºi viaþa”.
 Publicat iniþial în Literatura nr. 12/1981. 

Vezi T.P., nr 6-7/ 1981, p. 42.
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de conºtiinþã naþionalã” .
Din numeroasele articole consacrate, de-a lungul întregului 
an 1981, analizei felului în care artiºtii ºi teatrele au reacþionat 
la evenimentele din august 1980 – multe dintre ele extrem 
de critice – aflãm despre debusolarea oamenilor de teatru, 
luaþi prin surprindere de rapiditatea cu care s-au succedat 
evenimentele ºi schimbãrile provocate de ele. „O nouã 
dramaturgie nu s-a nãscut încã”, scrie August Grodzicki, 
redactorul-ºef al revistei, în articolul „Relatãri din trecut ºi 
prezent”. „Rarele piese care, într-un fel sau altul, atingeau 
metaforic problemele vitale pentru societate, au pãlit în faþa 
naturii dramatice a evenimentelor ºi a reflectãrii lor de cãtre 
mijloacele mass media. Teatrului îi trebuie timp sã-ºi revinã ºi 
sã-ºi regãseascã forþa, dar pentru asta e nevoie de schimbãri 
structurale ºi ideologice. Pânã atunci, el apeleazã la jumãtãþi de 
mãsurã ºi la paleative.”  Termenii nu sunt neapãrat pejorativi, 
dar ei ascund dezamãgirea cã teatrele nu au ieºit la rampã cu 
spectacole revelatorii, cu un conþinut ºi o esteticã novatoare. 
Aceste „paleative” sunt cabaretul satiric , la care se întorc multe 
teatre, formula montajelor poetice, care teatralizeazã poezia 
generaþiei 68, interzisã pânã atunci de cenzurã, ºi spectacolele 
care au o dimensiune documentarã ºi jurnalisticã. Dintre 
acestea, sã amintesc „Acuzat: iunie 56”, dupã un scenariu de 
Izabella Cywinska ºi Wlodzimierz Braniecki, în regia Izabellei 
Cywinska ºi a lui Janusz Michalowski, montat la Teatr Nowy din 
Poznan, un spectacol sobru, bazat pe documente ºi relatãri ale 
martorilor revoltelor de la Poznan, din iunie 1956, precum ºi pe 
înregistrãrile radiofonice ale proceselor demarate în octombrie 
1956, în care actorii nu joacã de fapt, ci povestesc textele 
transcrise de pe banda magneticã – cuvintele simple, stângace 
ale celor acuzaþi, amestecându-se cu cele brutale ºi cu lozincile 
acuzatorilor. Începutul spectacolului îl constituie înregistrarea 
originalã a faimosului discurs al prim-ministrului de atunci, 
Jozef Cyrankiewicz, care se aude la un difuzor ºi care conþine 
ameninþarea, nu mai puþin faimoasã, cu amputarea mâinii care 
ar cuteza sã se ridice împotriva puterii . 
Ar mai fi multe de spus despre dezbaterile lucide ºi profunde, 
publicate în revistã, privind „starea teatrului polonez dupã 
august 1980” (sintagmã care revine frecvent, aºa cum noi 
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Ce vrea de 100 ºi mai bine de ani un spectator standard 
mediu (SSM) contra costului biletului de cinema? Vrea sã 
râdã, vrea sã plângã, vrea sã fie uimit, indignat, cuprins de 
groazã, sã respire uºurat, vrea senzaþie, sentiment, stare. 
Vrea sã simtã în cele douã ore cât nu simte într-un an din 
viaþa lui sãracã în trãire.
Iatã de ce cinematografia, aºa cum o cunoaºtem, este, sau 
cel puþin a fost, o artã popularã. Ceea ce n-au fost vreodatã 
pictura, sculptura sau fotografia – efortul de imaginaþie 
pentru a ajunge la stare în cazul acestui tip de medium 
artistic static ºi mut e prea mare pentru capacitatea 
mentalã a SSM. Iar în cazul artei cuvântului tipãrit e ºi mai 
greu.
Miºcarea, apoi sunetul, muzica, vocea umanã, culoarea 
au apropiat de fiecare datã filmul de ceea ce s-ar numi 
realificare, recrearea realitãþii pentru toate cele cinci 
simþuri ale spectatorului. Care sã înceteze a mai fi 
spectator. 
Acum suntem în deceniul 0, al Noii Ere 3D. Viziunea 
tridimensionalã, stereoscopicã, încã un pas mare cãtre 
idealul realificãrii complete, a fost lansatã încã din anii 
’50, cu mijloace tehnice modeste, prea scumpe, dar 
concurenþa televiziunii fiind ameninþãtoare, patronii din 
industria filmului ºi-au asumat riscul. Durerile de cap ºi 
oboseala ocularã a spectatorilor siliþi sã poarte ochelari 
grei cu o lentilã albastrã ºi una roºie au scos destul de 
repede procedeul de pe piaþã. În anii 2000 el revine sub 
presiunea altui mediu în plin elan: Internetul. Ca sã ofere 

3D Image and 2D man

In this article, Cristian Tudor Popescu wonders if the 
film will win or will lose something using 3D space. He 

continues by giving examples: „The remarquable black and 
white movies with no sound are not of lower level than 
the colored masterpieces with sound. «Nosferatu» by F.W. 
Murnau is not less memorable then «The Shining» by Stanley 
Kubrick, «Modern Times» by Charlie Chaplin is not inferior 
to «Titanic by James Cameron, Metropolis» by Fritz Lang can 
face any time «Matrix» by brothers Wachowski.” The essayist 
argues that the 3D image will exclude art because “art 
means abstraction. It means to make abstraction, to discard 
something from reality. All art is abstract.” 
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ceva accesibil doar în sala de cinema, investitorii s-au 
hotãrât sã reia 3D folosind noile tehnologii digitale, mult 
mai ieftine ºi performante. Dupã animaþiile 3D „Chicken 
Little” ºi „Meet the Robinsons”, dupã succesul „Cãlãtoriei 
spre centrul Pãmântului” ºi concertului U2 3D prezentat 
anul trecut la Cannes, anul acesta marile studiouri intrã 
în scenã cu „Beowulf” (r: Robert Zemeckis), „Avatar” (r: 
James Cameron), „Up” (Disney/Pixar), „G-Force” (Jerry 
Bruckheimer). George Lucas are intenþia sã-ºi converteascã 
3D toate cele 6 filme Star Wars. Studiourile Dreamworks 
anunþã cã din 2009 toate producþiile lor vor fi 3D. Calitatea 
proiecþiilor va fi garantatã de þipetele ºi smuciturile în 
scaune ale spectatorilor asaltaþi de monºtri, extratereºtri 
sau cyborgi.
Întrebarea mea de cinefil: va avea de câºtigat sau de 
pierdut filmul ca artã în spaþiul 3D? Filmele-reper ale 
mutului alb-negru nu sunt dupã pãrerea mea inferioare 
artistic capodoperelor sonorului color. „Nosferatu” de F.W. 
Murnau nu e sub „The Shining” de Stanley Kubrick, „Timpuri 
noi” de Charles Chaplin nu e sub „Titanic” de James 
Cameron, „Metropolis” de Fritz Lang stã oricând faþã în faþã 
cu „Matrix” al fraþilor Wachowski. Operaþia de colorizare 
a marilor filme alb-negru nu le-a îmbunãtãþit câtuºi de 
puþin, dimpotrivã, le-a alterat estetic fundamental, ca ºi 
cum ai vopsi o floare. Remasterizarea lor digitalã creºte 
acurateþea imaginii, dar e o imagine rece, fãrã cãldura 
peliculei. Cu cât e mai aproape de artã, cu atât o operã e 
mai greu transplantabilã de pe un mediu pe altul. De aceea, 
ideea de a transpune 3D capodopere 2D, care cu siguranþã 
va fi pusã în practicã pe scarã largã în urmãtorii ani, mi 
se pare o aberaþie. În schimb, multe filme 2D de serie vor 
avea probabil de câºtigat prin digitalizare 3D. Motivul e 
tulburãtor de simplu: filmul de artã se adreseazã spiritului, 
filmul de serie senzaþiei. O dimensiune în plus creeazã 
senzaþii noi, dar împuþineazã grav spiritul filmului, dacã el 
existã.

Simt nevoia sã fiu în ploaia din 
„Camera Împlinirii Dorinþelor”, 
cu Scriitorul, Savantul ºi 
Cãlãuza prãbuºiþi în prag, 
ca într-un spaþiu 3D? Nu, 
nici gând. Nu-mi doresc ca 
imaginea tarkovskianã sã fie 
mai realã, tocmai pentru cã 
forþa ei stã în transcendenþa 
pe care o transmite folosind 
elemente de real aflate la 
îndemâna oricui. Nu vreau sã 
miros transpiraþia lui Aleksandr 
Kaidanovski sau sã pipãi 
paltonul purtat de Anatoli 
Soloniþân, asta nu mã va face 
sã percep mai bine imaginea 
din sufletul lui Tarkovski, pentru 
cã acolo, deºi nu apare nici un 
extraterestru cu coadã, nu e 
o imagine din lumea realã, e 
imaginea sufletului unui artist. 
Iar sufletul lui are toate D-urile 
spaþiului ºi timpului.
Punctul omega, punctul de fugã 
cãtre care tinde realificarea, cu 
pasul ei actual 2D-3D, exclude 
arta. Pentru cã arta înseamnã 
abstracþiune. Înseamnã a face 
abstracþie, a înlãtura câte 
ceva din realitate. Toatã arta 
este abstractã. O maimuþã 
albã cufundatã pânã la gât 
în apa unui lac de munte 
asiatic, privind lumea cu aerul 
unui înþelept al cãrui spirit 
s-a desprins de trup este 
artã, cu toate cã realizatorii 
extraordinarului documentar 
Baraka n-au influenþat în nici 
un fel instantaneul. Dar l-au 
cãutat îndelung ºi l-au scos din 
peisajul planetei, focalizându-
ne atenþia pentru câteva zeci 
de secunde doar asupra lui din 
toatã realitatea Terrei.
Sau a adãuga. Tarkovski 
obiºnuia sã vopseascã 
pomi pentru ca peisajul sã 
se potriveascã atmosferei 
lui interioare. Antonioni 
a modificat toate culorile 
mediului din „Deºertul roºu” 

pentru ca industrialul sã parã 
viu ºi naturalul muribund, 
cenuºiu. Realitatea este pentru 
cineast asemenea culorilor din 
tuburi pentru pictor.
Vor apãrea cu siguranþã, 
ca în orice nou medium, ºi 
creatori autentici în 3D, care 
îºi vor gândi opera de la bun 
început în funcþie de acest 
nou parametru tehnologic. 
Asta însã dacã va mai fi nevoie 
de ei, cãci deja sloganul unor 
companii de hardware este: 
„Fã-þi propriul film 3D la tine 
în sufragerie!”. Firma PDT din 
Manchester oferã webcamera 
Minoru, care dispune de douã 
lentile la distanþã aproximativ 
egalã cu cea dintre ochii umani. 
Împreunã cu un software 
distribuit gratuit ºi o pereche de 
ochelari roºu-albastru, fiecare 
utilizator de computer îºi poate 
face filmul sãu personal 3D. 
Americanii de la TD Vision pun 
pe piaþã un codec software ºi 
un camcorder cu care orice clip 
obiºnuit poate fi transformat în 
unul 3D. Într-un viitor nu prea 
îndepãrtat, fiecare cetãþean va 
putea sã-ºi regizeze propriul 
film 3D ºi sã fie unul dintre 
actori alãturi de hologramele 
din celelalte roluri. Unii nu se 
vor limita la sufrageria proprie, 
îºi vor proiecta producþiile pe 
scuarul din faþa blocului, ca sã 
beneficieze ºi vecinii...
Singura problemã mi se pare, 
dar poate vârsta sã fie de vinã, 
cã pe mãsurã ce imaginea 
câºtigã o dimensiune, devenind 
3D, omul pierde o dimensiune, 
adâncimea, transformându-se 
într-o fãpturã a superficiului, 
bidimensionalã.
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incomplet

Acum ºase ani am plecat din 
România în cãutarea unei societãþi 
perfecte. Nu mã puteam adapta 
într-un sistem haotic, violent, în care 
individul era absorbit de grup, în 
care singura modalitate de a avansa 
era de a te încadra în curentul 
creditat. Am abdicat pentru cã în acel 
moment revolta pe care societatea 
româneascã mi-o provoca era prea 
puternicã pentru a se transforma 
într-un motor creativ. Simþeam 
nevoia sã mã îndepãrtez pentru un 
timp de block starter. A fost o fugã 
impulsivã. Pentru prima oarã mi-am 
urmat instinctul pânã la capãt. Asta 
mi-a permis sã rãmân aproape de 
mine, de ceea ce mã determinase sã 
fac teatru.
Societatea aceea perfectã nu am 
gãsit-o. Mi-am gãsit însã cu timpul 
echilibrul într-un „aller retour” între 
România ºi Franþa, într-o rãtãcire 
periodicã în noi spaþii geografice din 

Un puzzle

An uncomplete puzzle

The young director Alexandra Badea that worked 
extensively not only in Romania but also in 

France, continuously questions the nation issue in 
our contemporary society. A way to adapt in this 
society is by zooming on the subjects of her revolt: 
„I project my outrage on the charactes I extract 
from the society, on these people we are meeting 
in the streets without even stop by, on those who 
carries in them the mark of our cracked world. I’m 
interested in this break and I feel it in my travels, in 
switching from one world to another.”

care încerc sã extrag fragmente care 
ar putea completa puzzle-ul unei 
societãþi utopice. 
Am început sã scriu târziu, cu un 
an înainte de momentul revenirii 
în România pentru un moment 
mai lung în care am montat „69” 
la Teatrul Naþional din Timiºoara 
ºi „Complexul România” la Teatrul 
Naþional din Bucureºti. Am început 
sã scriu retrasând acest du-te-vino 
între cele douã þãri, încercând sã 
definesc noua mea identitate. Cu 
timpul am renunþat sã rãspund la 
întrebarea asta. Am renunþat sã 
înþeleg ce înseamnã sã fii român 
sau francez. Am renunþat sã înþeleg 
de ce uneori lângã numele meu se 
pune Franþa ºi alteori România. Am 
renunþat sã înþeleg de ce nu mã 
identific clar cu un grup „etnic”. Nu 
cred cã aparþinem unui singur spaþiu 
geografic ºi nu cred cã un spaþiu 
geografic ne aparþine. Cred cã ar 
trebui sã fim liberi sã trãim acolo 
unde corpul nostru simte cã trebuie 
sã se opreascã un timp. Sper ca la un 
moment dat frontierele sã disparã. 
Îmi dau însã seama cã suntem foarte 
departe de acest moment. Continuãm 
încã sã construim ziduri pentru a 

diviza populaþiile lumii.
Din cauza asta trãiesc între douã þãri. Din cauza asta lucrez între 
douã þãri. E maniera mea personalã de a fisura zidurile. Cred cã sunt 
idei pe care suntem obligaþi sã le formulãm ºi probleme pe care nu 
aveam cum sã le ascundem. Ar însemna sã fim complici unui sistem 
în care individul e pe cale de a deveni cantitate neglijabilã.
Probabil cã cel mai eficace mod de a gãsi un acord cu societatea 
în care trãiesc e de “a zooma” pe probleme care mã sensibilizeazã 
ºi mã revoltã. Îmi proiectez revolta în personajele pe care le extrag 
din societate, pe acei oameni cu care ne intersectãm pe stradã fãrã 
sã ne oprim, pe cei ce poartã în ei amprenta fisurii lumii de azi. Mã 
intereseazã ruptura ºi o resimt în drumurile mele, în comutarea
dintr-o lume în alta.
Întoarcerea în România a corespuns cu un moment în care niºte uºi 
s-au deschis, în care am simþit cã trebuie sã intru în sistemul de care 
cu ºase ani în urmã fugisem, pentru cã numai din interiorul lui se pot 
schimba anumite lucruri. Absenþa asta de câþiva ani mi-a permis sã 
identific mai bine sursele inadaptãrii mele la societatea româneascã. 
Despre asta vorbesc în spectacolele mele din ultimul timp.
Din România îmi vine radicalitatea discursului, violenþa imaginilor, 
raportul tensionat cu publicul. Ritmul, conflictul, poate disperarea 
personajelor pe care le aduc în faþa publicului. Din Franþa am luat 
deschiderea faþã de alte culturi, relativizarea punctului meu de vedere, 
distanþarea, acutizarea simþului civic ºi politic. 
Am nevoie de aceste drumuri dintr-o þarã în alta pentru a mã 
distanþa temporar de problemele care mã revoltã în acea societate, 
pentru a le vedea de departe, pentru a putea vorbi fãrã sã fiu opresatã 
de ele. 
Uneori, lumea mã întreabã unde mã simt acasã. Peste tot. Acolo unde 
gãsesc o echipã care e purtatã de aceleaºi idei, care simte urgenþa de 
a le exprima ºi de a le împãrtãºi publicului.
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la Festivalul
Enescu 2009

REWIND

Florentina BRATFANOF

Nigel Kennedy
La Nigel Kennedy am simþit 
umanitatea ºi armonia interioarã 
ale unui violonist care a trecut de 
mult de interpretarea corectã a unei 
compoziþii muzicale, bucurându-se 
cu tot corpul de orice sunet pe 
care îl produce cu ajutorul viorii 
sale. Dupã un spectaculos concert 
susþinut pe scena Sãlii Palatului, el 
a fost protagonistul unei conferinþe 
de presã neconvenþionale în care 
a acceptat senin atât critici asupra 
modului sãu de a interpreta, cât ºi 
laude spumoase, mulþumind mereu, 
oferindu-le ziariºtilor vin ºi dând 
noroc cu ei.

Murray Perahia
ªtiþi cum e sã-i vezi faþa dirijorului 
ºi sã simþi podeaua scenei de la 
Ateneu cum rezoneazã sub bãtãile 
de ritm ale muzicienilor? De asta am 
avut parte în a doua searã în care 
Murray Perahia era dirijorul demiurg 
al orchestrei camerale Saint Martin in 
the Fields.
Murray Perahia a avut o dublã 
posturã: a dirijat cântând în acelaºi 
timp la pian, conducând mereu 
orchestra într-un hãþiº de acorduri 
subtile, lãsând senzaþia acelei pãrþi 
din public care a avut onorea sã fie 
plasatã pe scenã cã artistul înfruntã 
muzica ºi este deasupra ei.

Natalie Dessay
Natalie Dessay a þinut la Bucureºti 
o conferinþã de presã memorabilã, 
farmecul sãu cucerindu-i ºi pe cei mai 
pesimiºti dintre criticii muzicali. Ceea 
ce m-a încântat la ea în concertul 
susþinut la Ateneu erau expresivitatea 
ºi lumina ochilor ºi a feþei, plusate de 
mobilitatea trãsãturilor, toate dublate 
de sinceritate ºi profunzime.
În conferinþa de presã din penultima 
zi de festival, rãspunsurile lui Natalie 
Dessay se întorceau mereu la nevoia 
sa acutã de a juca rolul oferit ºi nu 
numai de a cânta o partiturã, soprana 
fiind acum mult mai interesatã de 
spectacol, chiar declarând cã dacã 
un spectacol de operã ar fi însemnat 
numai sã cânte ºi nu sã joace ar fi 
renunþat demult la aceastã ipostazã.
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Top trei
magicieni

Top Three 
magicians at 
Enescu Festival 
2009

Nigel Kennedy, Murray 
Perahia and Natalie 

Dessay are here selected by 
Florentina Bratfanof from 
the very rich programme of 
this year Enescu festival as 
the first three „magicians” 
of classical music. The top 
is following the criteria of 
spectacular and takes into 
consideration the artist’s 
capability to pass beyond 
interpretation and to go 
further to new elements 
as: humanity and inner 
joy of Nigel Kennedy; the 
double posture, being also 
the conductor and part of 
the orchestra, of Murray 
Perahia; and the constant 
search and the link between 
the opera and acting 
possibilities of soprano 
Natalie Dessay.
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IN MEMORIAM

Cum aratã tinerii de azi putem vedea cu toþii, dar piesa 
Antoanetei Zaharia ni-i aratã în toatã superficialitatea lor 
alarmantã, cu interesele lor meschine, preocupãrile înguste, 
lipsa de sensibilitate ºi cruzimea ce le este parcã infiltratã 
în fibra adîncã. Alegându-ºi personajele din lumea artisticã, 
autoarea, ea însãºi actriþã, devoaleazã faptul cã nici aici 
nu gãseºti exemple mai bune, ba dimpotrivã. Ascultându-i 
pe aceºti tineri poþi sã-i consideri victime – în cazul în 

Autor, de-a lungul unei cariere de aproape ºase decenii, a peste o sutã 
de spectacole, Ion Cojar, regizor cu o extrem de vastã culturã ºi cu 
un gust artistic rafinat, impecabil, a ºtiut ºi a reuºit întotdeauna sã 
creeze pe scenã atmosferã, sã transmitã stare, sã dezvolte un univers. 
Spectacolele sale, nãscute dintr-o inepuizabilã cãldurã sufleteascã, 
dintr-un sistem estetic propriu ºi dintr-o ºtiinþã aparte a comunicãrii 
au fost mereu inventive, pline de vervã, de sugestii, de semnificaþii. Lui 
Ion Cojar îi revin, totodatã, prerogative spirituale de creator de ºcoalã, 
de mentor ºi senior al ºcolii româneºti de teatru. Autor de studii de 
teorie ºi practicã teatralã, de aprofundare a artei actorului, el a înþeles 
sã nu se dezmintã niciodatã pe sine, rãmânând credincios normelor 
artistice în spiritul cãrora s-a format ºi pe care le-a îmbogãþit. A 
modelat, astfel, ºi a impus pe scenele din toatã þara generaþii întregi de 
actori, descoperind talentul ºi ºlefuindu-l pânã aproape de desãvârºire. 
Ion Cojar a fost ºi un conducãtor apreciat al unor instituþii teatrale 
importante. Sub bagheta sa, TNB a cunoscut unii dintre cei mai faºti 
ani ai istoriei sale. Prin întreaga sa activitate Ion Cojar intrã în legenda 
teatrului românesc.
Dumnezeu sã îl odihneascã în pace!
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S-a stins din viaþã Ion Cojar 

Echipa UNITER anunþã cu profundã tristeþe dispariþia, 
la data 18 octombrie, a domnului Ion Cojar, regizor 

proeminent, distins pedagog ºi animator al teatrului 
românesc. S-a retras cu o discreþie seniorialã în lumea sa 
abstractã, impalpabilã, a ideilor pure, însingurând marea 

noastrã familie teatralã.

PROMO
– o piesã cu ºi despre tineri 
de Antoaneta Zaharia

care societatea e pe deplin 
responsabilã pentru cã i-a 
„formatat” aºa – sau poþi sã-i 
consideri cãlãi, fiindcã în mod 
inconºtient contribuie prin 
indiferenþã la anularea celui mai 
slab dintre ei.
Când jocul devine prea serios, 
el nu mai este joc, ci poate 
sã semene cu o adevãratã 
execuþie. (C.M.)
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Festival de teatru, dans 
ºi imagine video
Asociaþia ArtLink organizeazã în România a doua ediþie a festivalului european 
de teatru, dans ºi imagine video TEMPS D’IMAGES, prezentându-l la Cluj 
începând cu acest an. Pe parcursul unei sãptãmâni (9-15 noiembrie 2009), 
festivalul prezintã spectacole din zona de teatru / dans contemporan / video / 
multimedia, performance-uri, workshop-uri etc.

Alexandra Badea, 
spectacol la Paris 
Regizoarea Alexandra Badea a montat în premierã, în luna septembrie, textul 
sãu „Controle d’ identite” la teatrul Le Tarmac de la Villette din Paris. Din 
distribuþie fac parte actori români ºi francezi: Mãdãlina Constantin, Corentin 
Koskas, Rãzvan Oprea, Carine Piazzi. Scenografia este semnatã de Alexandra 
Badea, coregrafia Serge Aime Coulibaly, creaþie lumini Philippe Amblard, creaþie 
video Emilie Aussel. Spectacolul a fost realizat de Compania Europ’Artes în 
coproducþie cu Le Tarmac de la Villette ºi A.R.C.A.D.I., cu susþinerea Comisiei 
Internaþionale a Teatrului Francofon, Institutului Cultural Român din Paris ºi 
Art Act (România). Cu ocazia premierei, editura Arche a lansat un volum cu 
trei dintre textele Alexandrei Badea: „Mode d’emploi”, „Controle d’identite” ºi 
„Burnout”.

Teatrul Naþional 
Timiºoara restaureazã 
istoria
Naþionalul timiºorean iniþiazã un program de recuperare pentru artã 
a unor spaþii istorice abandonate. În prezent, fostul manej imperial 
(respectiv Sala 2) ºi sinagoga desacralizatã din Piaþa Traian (respectiv 
Sala 3 Fabric) sunt recâºtigate pentru culturã ºi readuse la viaþã. 
Teatrul Naþional Timiºoara beneficiazã astfel, pe lângã Sala Mare, 
de trei sãli alternative de spectacole (Sala 2, în prezent în reparaþii 
capitale, Sala 3 Fabric ºi Sala Studio, toate aflate în clãdiri istorice) 
ºi de dotãri tehnice de ultimã generaþie. Recuperarea unor clãdiri 
istorice ºi transformarea lor în spaþii teatrale, demararea procesului 
de modernizare ºi refuncþionalizare a Palatului Culturii, precum 
ºi crearea celei mai performante linii de producþie de teatru din 
România, Uzina de decoruri, sunt proiectele majore de ºantier ale 
Teatrului Naþional Timiºoara. 

Zece ani de 
underground
La începutul lunii octombrie s-au împlinit 10 ani de la înfiinþarea 
Programului „underground” al Teatrului Ariel din Târgu Mureº, 
aniversare marcatã cu prezentarea în premierã a spectacolului „SSS” 
de Gavril Cadariu. 

Click on
CULTURE

www.excentrique.ro
Excentrique, festival multidisciplinar 
si internaþional, se desfãºoarã în 
fiecare an primãvara ºi vara în 
sate ºi comune diferite din centrul 
Franþei. Programul acestuia variazã 
de la spectacol la arte plastice, de la 
literaturã la cinema, de la evenimente 
de urbanism la gastronomie, 
schimbând rutina vieþii unor regiuni 
prea departe de centrele culturale. Se 
numeºte Excentrique din cauzã cã se 
axeazã pe proiecte inovatoare care 
asociazã limbajul formelor populare 
cu cel al scriituri contemporane. 
Site-ul festivalului este bine structurat 
ºi clar, sunt multe fotografii la fiecare 
din cele 11 locaþii din acest an, unele 
într-adevãr impresionante în parte 
datoritã spectatorilor numeroºi ºi a 
puzderiei de copii.

www.fnt.ro
Cu toate cã are un fundal negru, 
site-ul Festivalului Naþional de Teatru 
nu este sumbru, ducându-ne mai 
degrabã cu gândul la întunericul care 
existã în salã înaintea începerii unui 
spectacol. 
Elementul de dinamism al site-ului 
este un inel mobil prin care „curg” 
fotografii din evenimentele care 
l-au format. Cu o versiune în limba 
englezã la fiecare categorie ºi 
spectacol din Festival, www.fnt.ro 
doreºte sã deschidã spaþiul teatrului 
românesc, mai ales prin Romanian 
Showcase 2 ºi cele 5 spectacole 
debutante, unei lumi oprite de 
barierele limbii.

http://infant.eunet.yu
Site-ul e simplu, aºa cum este ºi structura programului, 
dar foarte frumos vizual. În fiecare an, Casa de Culturã 
din Novi Sad, Serbia, deschide porþile studenþilor 
– graficieni din oraº – pentru a se lua la întrecere în 
realizarea graficii din anul respectiv. Câºtigãtorul se alege 
astfel cu recunoaºtere ºi bani, iar festivalul cu o imagine 
fresh care este folositã pe site, catalog, afiº, machete.
Astfel, INFANT Festival, declarându-se a fi un mijloc 
de promovare a tendinþelor noi în teatru ºi aducând 
teatrul experimental din toatã lumea, cu discuþii uneori 
foarte contradictorii despre semnificaþii, categorisiri etc., 
promoveazã ºi alte forme ale artei, într-un oraº situat la 
o orã de capitala Serbiei, Belgrad, dar cu mare potenþial 
atât din punct de vedere teatral, cât ºi la nivelul publicului 
interesat de experiment.
Festivalul are loc în fiecare an între 25 iunie ºi 3 iulie.

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 satisfacã pofta de a citi/vedea/asculta ºi altceva accesibil prin acest mediu. 
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Click on culture: festivals

One can find here several links connected to European festivals: Excentrique @ www.excentrique.org, 
in Central France, a good example about a manner of education for the people living far from 

big cultural centers, another festival is focused on experiment and new ways of expression in the 
beautiful town of Novi Sad, Serbia: - INFANT Festival @ http://infant.eunet.yu, and the third is the 
website of Romanian National Theatre Festival that clearly developed in the last two years, becoming 
more dynamic and more alive - www.fnt.ro.



Romanian 
Showcase 2009

Zoika’s Apartment by Mikhail Bulgakov, directed by Alexandru Tocilescu; 
Comedy Theater, Bucharest
Tocilescu’s most recent show, „Zoika’s Apartment” by Bulgakov at Comedy 
Theater, continues the series of theatrical „research” on the effects of 
communism on humanity. The director chose to treat the wounds of the past 
with a hefty dose of humor, knowing very well how to make the transition 
from comical and sometimes grotesque episodes to distressful moments. The 
show features a few excellent actors: Virginia Mirea, George Mihaita, Gelu Nitu.

The Bald Soprano by Eugene Ionesco, directed by Alexandru Dabija; 
German State Theater, Timisoara - IONESCO EVENT
Dabija outdoes himself with this chronicle of the absurdness of married life, 
rendered in the key of a detective story. The set, costumes, „vintage” music and 
actors’ style of playing place the performance in a charming „retro” area only 
to enhance the cynicism in the text. A very young team from the ambitious 
German theater plays the director’s game to rediscover Ionesco for a 2009 
audience.

The Bald Soprano by Eugene Ionesco, directed by Tompa Gabor; Lucian Blaga 
National Theater, Cluj - IONESCO EVENT
More than a decade ago, a „Bald Soprano” made in Romania, but spoken in 
Hungarian, was traveling across Europe, invited everywhere and laying the 
foundations of the director Tompa Gabor’s international career. Now, the 
director of the Hungarian Theater in Cluj has put out a remake in Romanian of 
his famous „Soprano”, a hundred years after the birth of the playwright whose 
works fascinates him.

How Barbie Gets Through the World Crisis by Mihaela Michailov, 
directed by Alexandra Badea, Mihai Eminescu National Theater, Timisoara
There aren’t any dramatis personae, scripts, conflict, dialogue or climax. But 
the text has humor and irony, and the stage solutions are very modern, thus 
leading to a confrontation of ideas that is very contemporary from all points 
of view. Why should we pretend to „play at” theater, invent characters who say 
what we think, or pretend not to see how obsolete the thinking patterns are of 
some stage directors who keep trying to reinvent the classics – seem to say the 
young authoresses. In a sort of hyper-modern lab, an experiment takes place 
that focuses on the typologies of today’s world.

The Epic of Gilgamesh, written and directed by Dragos Galgotiu, 
Odeon Theater, Bucharest
An entire world is built on stage, with its atmosphere of a legend: archetypal 
characters enter and exit, surging to life from memories of world literature 
lessons, instilling the feeling that one witnesses grandiose events. The show 
can be viewed without reserve as a super-production, yet a question arises: can 
theater compete with film? Dragos Galgotiu and his team, made up of Andrei 
Both (set design), Doina Levintza (costumes), Alexandru Radvan (sculptures), 
Silvia Calin (choreography), answer categorically: yes. This may be seen 
separately in each one’s remarkable contribution.

Beautiful by Jon Fosse, directed by Vlad Massaci; 
Toma Caragiu Theater, Ploiesti
A reprise of a theme as old as the world, in a style that bears the mark of the 
greatest Norwegian playwright, but also the mark of a duo – the stage director 
Vlad Massaci and the set designer Andu Dumitrescu – who dislike crowding 
means and ideas together, and believe in the power of things told simply and 
directly. „Beautiful” makes one’s heart sink with the force of an ancient tragedy.
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The Tempest by William Shakespeare, directed by Cristi Juncu; 
Toma Caragiu Theater, Ploiesti
Cristi Juncu’s „Tempest” is a chamber show – no pejorative implied. It is like a 
chamber concert, an acoustic one, in which sounds are produced “openly” and 
tricks are there to be seen, without any pretense that magic is coming from 
some higher place. But magic really comes this way, just as it could have in 
other, different ways. Because Juncu’s chamber show has tension, suspense, 
surprises, and, above all, humor.

Joan and the Fire by Matei Visniec, directed by Catalina Buzoianu; 
Comedy Theater, Bucharest
Visniec’s play is a typical theater-in-theater one, as in the midst of the 
company rehearsing a show about Joan of Arc emerges, out of the blue, Joan 
herself. Naturalness and simplicity are the keys of the young actress Dorina 
Chiriac’s performance, a most authentic embodiment of the Virgin of Orleans. 
The actress, who was nominated with this role for UNITER’s best actress award, 
has an excellent counterpoint on stage in the hyper-energetic Marius Manole 
as the stage director of the show in the show.

Krum by Hanoch Levin, directed by Cristian Theodor Popescu; 
National Theater, Targu Mures
The story of Krum’s non-painful failure is told in a surprising acting space 
that plays intelligently with perspectives, suggesting that it always depends 
where one is looking from when one judges a person’s failures – or success. 
The Theodor Cristian Popescu-Andu Dumitrescu duo involves the spectator 
by breaking the old rules concerning the distance between the stage and the 
audience, making an implicit declaration in favor of debate-theater, one that 
needs feedback from the audience.

Black Milk by Vassily Sigariev, directed by Claudiu Goga; Sica Alexandrescu 
Drama Theater, Brasov
The contemporary world is declining, one can hear more and more often 
around. This show can help us see how low a human being can actually bend, 
and how (if) it can be saved. Starting from the realistic play with mystical 
accents of one of the most appreciated Russian dramatists today, the stage 
director Claudiu Goga pleads for bringing to light whatever humaneness is left 
in us.

Lear by William Shakespeare, directed by Andrei Serban; 
Bulandra Theater, Bucharest
The feminine version of „Lear” by Andrei Serban at Bulandra Theater surprises 
with an unexpected, bold, yet justified vision of the stage director, who sees the 
land given by Lear to his daughters as Romania itself, whose map is actually 
torn off and pieces are offered to each of them. Mariana Mihut puts up an 
ageless Lear, moving in a credible way from blind self-importance to belated 
illumination and wisdom, exiting life after having understood a few essential 
truths, whereas the same cannot be said about the majority of people.

Lucia is skating by Laura Sintija Chernyauskaite, directed by Radu Afrim; 
Andrei Muresanu Theater, Sf. Gheorghe
The style of this authoress, with poetic digressions and scenes of evasion 
from reality, is a perfect match for Afrim’s style as a stage director, who adds 
a necessary touch of sparkling comicality. Once again the excellent instinct 
of the stage director can be noticed halting at the right moment on the 
tempting slope of lyricism, stopping short of falling into pathos through an 
inspired comical counterpoint. In this case, the result is a powerful, brisk show 
despite its subject, and perfectly capable of touching the right chord of a 
contemporary audience.

Danton’s Death by Georg Buchner, directed by Mihai Mãniuþiu; 
Hungarian State Theater, Cluj
The stage director Mihai Mãniuþiu takes Georg Buchner’s „Danton’s Death” 
and the French Revolution from which it starts as a pretext to analyze the 
implications of the revolution at the individual’s level. His show has the force 
of a discourse that sifts out the power games from the intimacy they tear 
apart, with the participation of a company of consummate professionals who 
go onstage without reserves to captivate the audience. 
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The Pillowman by Martin McDonagh, directed by Radu Afrim; 
Maria Filotti Theater, Braila
The performance nominated for UNITER’s best direction award is a dynamic 
show in which choreography and music play an essential role, without 
diminishing its intensity and profoundness, given chiefly by the actor playing 
the main part, Eugen Jebeleanu, but also by group moments. The wriggling of 
the young, almost naked bodies apparently confined in the superposed cubes, 
as in a honeycomb bathed in blue light, is the graphic leitmotif of the show 
– one of breathtaking beauty. 

FastforwardRewind, a show by Gianina Carbunariu; 
Little Theater, Bucharest
Made up of separate scenes dealing with painful subjects of the day seen 
through the deforming lens of time – the virulent campaign against smoking, 
in-vitro fertilization, global warming, meat consumption – the show produces 
an unusual „mise en abyme” of these subjects, subtly forcing each spectator 
to look at each of them in his or her own intimate self. The stage director’s 
role falls into second place out of the playwright-stage director’s wish to tone 
down the harshness of the subjects through high-flown irony, visible in the 
style of acting and in the set that childishly imitates the visual elements of SF 
productions.

The Winter’s Tale by William Shakespeare, directed by Alexander Hausvater; 
Mihai Eminescu National Theater, Timisoara
The audience are seated in the center of the acting space, on swiveling chairs, 
so that they may choose which scene to watch as the show unfolds. Acting 
takes place on all four sides, representing different geographies. Full of 
dynamism, energy, color and surprising solutions – such as announcing the 
happy end of the play in a press conference, or the songs sung by the chorus 
that plays the role of „time” – „The Winter’s Tale” show, in the new translation 
by one of the best young dramatists of today, Peca Stefan, is one of the 
important events of the theatrical year in Romania.

Psychosis 4.48 by Sarah Kane, directed by Mihai Mãniuþiu; 
Lucian Blaga National Theater, Cluj
Music is the mainstay of the show: the lunatics’ choir sings now a funeral 
march, then a grim lullaby sounding as if whispered by a pedophile, and then 
a „happy hours” jazz standard to which the three suicides dance. The three-
character construction conceived by Mihai Mãniuþiu shifts the accent from the 
main character onto the group, dispersing madness to turn the show into a 
distant analysis of a psychotic personality. 

Psychosis 4.48 by Sarah Kane, directed by Razvan Muresan (RNTF ex-debut); 
Lucian Blaga National Theater, Cluj
Reading the text in a realistic key, Razvan Muresan makes the character – in 
the wake of a fierce fight with its own demons – poetically evade at the end 
from this stifling reality, through the image of the young woman singing at 
the microphone dropped from the ceiling. A sad song, like an epilogue written 
in her own hand. An impressive performer of a role divided into different lines 
seeming to come from different voices – an effect of the split personality of 
the sick woman, the young actress Patricia Boariu changes entirely as the show 
unfolds.

The Suicide by Nikolai Erdman, directed by Felix Alexa; 
National Theater, Bucharest
The role created by Erdman is a perfect mirror for the complex personality of 
one of the symbol artists of Romanian stage today, the actor Dan Puric. The 
box-office success of the show, is mainly due to the protagonist, who has 
become a kind of expressive effigy of human suffering in which anyone can 
recognize at least one bit of one’s self.
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Three Sisters by A. P. Chekhov, directed by Ada Lupu; 
Mihai Eminescu National Theater, Timisoara
The stage director Ada Lupu instilled in the characters a state of exaltation, 
insisting on it precisely because it is the specific trait of Chekhov’s characters 
that makes them our contemporaries. All the aspirations that slowly die out in 
them make these young, beautiful people exult and shine – not actually burn, 
but flicker a little, like fireworks that will inevitably become extinguished. Apart 
from the transformed acting space and Velica Panduru’s set and costumes, 
the actual strong point of the show consists in the actors themselves and the 
precise map of the relations between characters drawn by the stage director 
with their help.

Three Sisters by A. P. Chekhov, directed by Tompa Gabor; 
Hungarian State Theater, Cluj
Classical beauty in a show that remakes the atemporal world of the three 
Chekhovian sisters and their touchingly perfect world at the beginning 
– comfortable and warm, filled with dearly loved objects and dominated by the 
memory of the father (incarnated on stage by an enormous dummy), a world 
invaded as early as the end of the first act by the „soldiers’ choir”, recurring 
obsessively at key moments during the show. The merit of the set designer 
Andrei Both is that he has built a live set, one that changes from one moment 
to the next, following the ideas about the continuous shattering of this perfect 
little world.
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Debut
Alexandru Mihaescu: 

Pool. No Water by Mark Ravenhill, German 
State Theater, Timisoara

The Concretes after Vladimir Sorokin,
Luni (Monday) Theater at Green Hours

Felix Crainicu:
Hippies and Bolsheviks by Amiel Gladstone, 

Arca Theater, La Scena Club
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David Schwartz:
Make Room! by Mihaela Michailov,

Luni (Monday) Theater at Green Hours

Romania! I kiss you. by Bogdan Georgescu, 
Vasile Alecsandri National Theatre Iasi
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