




EDITORIAL

„Cine sunt toþi aceºti oameni?”, au întrebat cei patru tehnicieni 
francezi veniþi împreunã cu trupa ca sã monteze decorurile pentru 
spectacolul din deschiderea FNT 2009. „Sunt maºiniºtii teatrului”, 
li s-a rãspuns. „Sunt angajaþi pentru festival?”, a venit urmãtoarea 
întrebare pe un ton ºi mai uimit. ”Nu, sunt angajaþi permanent, 
primesc un salariu lunar, indiferent de câte producþii proprii sau 
venite în turneu urcã pe scena pe care o deservesc”. Uimire totalã!
„Cât timp ne ia sã pictãm toatã sala în alb?” e una dintre întrebãrile 
care i se pun responsabilului tehnic. Asist la o întâlnire pregãtitoare 
pentru instalarea unui noi producþii pe scena HERE ARTS Center din 
New York. E vorba despre o monodramã, iar echipa spectacolului este 
alcãtuitã din cinci tinere persoane, dintre care una singurã plãtitã – 
asistentul de regie care se ocupã ºi de producþie. Asta nu le împiedicã 
sã-ºi ia extrem de în serios treaba, de la costume ºi decoruri, verificãri 
tehnice pentru lumini ºi sunet, pânã la pictat suprafeþe ºi rearanjarea 
scaunelor. Sunt fericite cã pot face astfel practicã în branºa unde 
vor sã activeze ulterior. Sã lucrezi cu un regizor important, într-un 
loc cunoscut din New York atârnã atât de greu în CV-ul unui tânãr 
profesionist, încât aceºtia sunt gata sã lucreze fãrã bani, lãsând 
micile sume destinate producþiei sã meargã spre interpreþi, regizor, 
scenograf ºi compozitor. Nici aceºtia, desigur, nu se îmbogãþesc 
deloc din banii ce le revin pentru creativitatea lor. De cele mai multe 
ori, trãiesc din cu totul altceva, pãstrând arta ca pe un hobby în 
care se implicã însã direct ºi personal. Un celebru regizor american 
obiºnuieºte sã spunã cã în cafenelele din New York dacã vrei sã chemi 
un chelner poþi striga – Actors! Audition! – ºi se strânge imediat tot 
personalul lângã masa ta.
Ajung astfel ºi la subiectul acestui editorial, scris într-un moment 
în care în teatrul românesc începuserã deja zvonurile legate 

de reducerea salariilor în luna 
decembrie. Conform legii salarizãrii 
unice, o sumã de restricþii aducãtoare 
de scãderi salariale se vor aplica 
ºi lumii teatrului, care ºi aºa se 
considerã nedrept de prost plãtitã. 
În lipsa unei legi speciale destinate 
instituþiilor de spectacol – lege a 
cãrei aplicare a fost suspendatã din 
cauza protestelor sindicatelor din 
branºã – salariaþii din teatre vor fi 
trataþi ca orice alt tip de bugetar, iar 
asta stârneºte din nou nemulþumiri. 
E drept cã reducerea salariilor ºi 
obligaþia la zile de concediu nu sunt 
chiar cele mai simpatice cadouri de 
Crãciun care s-ar fi putut imagina.
ªi totuºi, ceea ce cred cã ar trebui sã 
ne amintim în asemenea momente 
este ºansa pe care încã o are 
România de a-ºi susþine teatrele – nu 
puþine – din bugetul de stat! Existã 
voci, ºi trebuie sã recunosc cã m-am 
numãrat ºi eu la un moment dat 
printre ele, care se ridicã împotriva 
acestui sistem, cerând reformarea lui 
ºi trecerea la contracte determinate 
pentru toþi angajaþii ºi la strângere 
de fonduri profesionistã pentru 
finanþarea instituþiilor de spectacol. 
Mea culpa! Vãd acum lucrurile 
dintr-o perspectivã mai nuanþatã. 
Într-o lume în crizã, în care în 
Franþa se discutã despre renunþarea 
la sistemul intermitent, care permite 
artiºtilor sã trãiascã din economii ºi 
în lunile în care nu au angajamente, 
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într-o lume în care majoritatea 
artiºtilor americani fac teatru din 
pasiune ºi numai marile instituþii 
beneficiazã nu de subvenþii, ci de un 
sistem coerent de donaþii, afectat 
ºi el acum de crizã, e poate firesc 
sã se discute ºi la noi despre o 
schimbare. Iar schimbarea e necesarã, 
e chiar vitalã pentru a se restabili 
disciplina ce aproape a dispãrut din 
viaþa teatrelor româneºti, pentru a 
se evalua sistematic performanþele 
managerilor din aceastã zonã ºi 
pentru a se regla zeci de disfuncþii 
producãtoare de risipã ºi de rebuturi 
artistice previzibile. 
Dar nu e mai puþin adevãrat cã 
prezervarea sistemului teatral 
finanþat de stat ar trebui sã fie 
un obiectiv comun pentru lumea 
teatralã, iar revenirea la finanþarea, 
prin concurs, a proiectelor culturale 
– un motiv de presiune permanentã 
asupra Guvernului, prin Ministerul 
Culturii care îl reprezintã. Banii 
pentru culturã nu sunt bani risipiþi, 
ci bani investiþi pe termen lung, 
asemeni depozitelor cu capital 
acumulat, care dau rezultate în 
timp, dar sigure. Chiar dacã sistemul 
se mai poticneºte în situaþii limitã, 
precum aceea în care ne aflãm la 
acest final de an, chiar dacã li se cere 
angajaþilor un sacrificiu chiar înainte 
de sãrbãtori, nu trebuie sã uitãm de 
adevãratul cadou de Crãciun: sã poþi 
trãi din arta ta!

The Christmas gift

We are in a world still in crises, when in 
France things are evolving towards a 

change of the system, so that the  artists will 
lose  state support, when in United States, 
where artists have almost no support from 
the state, they are now deprived of the help 
from the donors. In Romania too, there are 
rumours the salaries will be cut in December, 
just before the Chirstmas. But this is a time 
when we should think twice before pleading 
for the independency of our theaters. We 
should reform the system – as it has many 
things to change for the better - but we 
should value the real gift which make others 
envy us: being able to live out of our art. Cristina MODREANU
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DUPA 20 DE ANI

teatrul românesc 

Regimul comunist ne-a lãsãsat o
„moºtenire” de aproximativ v 45 de teatre 
pe întreg teritoriul þãrii. În ddecembrie 
2009, încercând sã stabileasscã numãrul 
exact de persoane care benefficiazã de 
pensii mãrite graþie apartennenþei la
Uniunea teatralã din Românnia, UNITER 
a contactat 72 de instituþii i de spectacol,
fãrã a pune la socotealã opoperele ºi
companiile de balet, câte vvor mai fi fiind 
ele. Se va spune, poate, ccã numerele 
þin doar de categoria „fafapt divers”, însã
faptul cã numãrul teatatrelor aproape cã
s-a dublat în cele douã decenii trecute douã decenii trecute 
de la Revoluþia românã nu poate sã nuomânã nu poate sã n
dea de gândit. Este acesta rezultatul Este acesta rezultatu

obþinute prin mijloacele 
specifice de cercetare, Festivalul 
Naþional de Teatru ºi Asociaþia
Internaþionalã a Criticilor de 
Teatru- secþia românã au iniþiat 
în noiembrie 2009, în cadrul celei
de a 19-a ediþii a FNT, dezbaterea þþ
cu tema „Teatrul românesc 
dupã 20 de ani – personalitãþi,
tendinþe, influenþe”, pentru aa
recompune, prin suprapunapunerea
unor imagini subiective datorate iective datorate 
membrilor AICT-secþia românã,CT-secþia românã
felul în care aratã teatrul re aratã teatrul 
românesc dupã 20 de ani.sc dupã 20 de a
Intenþia organizatorilor este de aþia organizatori
continua sã provoace intervenþiintinua sã provo
ºi pe parcursul primei pãrþi aºi pe parcursul p
anului viitor ºi sã le strângãanului viitor º

um bilingv care sã fie într-un volum
cadrul ediþiei aniversare,lansat în ca

rul 20, a Festivaluluicu numãru
Naþ l de Teatru.ional þþ

tunci însã, revistaPânã at
.ro publicã în avanpremierãScena.r

mente din câteva dintre fragme
ãrile prezentate deja, dar ºilucrã
altele, urmând sã continue din a

est demers ºi în numãrul viitor,aces
imul din anul 2010. (C.M.)prim

unei misterioase prosperitãþi, o
rãsplatã datã de stat felului în
care aceastã artã a contribuit la
un fel de miºcare de rezistenþã în
societatea româneascã, mai ales
în anii `70-`80? Este numãrul 
instituþiilor de teatru un semn de 
popularitate crescutã a acestei
arte la români sau mai degrabã
o metastazã a unui sistem
necontrolat, în sensul benefic al 
controlului, nu în sensul cenzurii? 
ªtie cineva ce se întâmplã în
toate aceste teatre, când pânã ºi 
criticilor care circulã enorm ºi
vãd spectacole peste tot în þarã livã
e poate ascunde adevãrata stare se 
unui teatru, de vreme ce sunt a u
vitaþi sã vadã numai premierele invi

prestigiu”? Îi întreabã cineva„de 
ventual finanþatorul – pe – ev
ectorii tuturor acestor teatre dire
m folosesc banii publici ºi cucum folosesc banii publici ºi cu

e rezultate? (evident, nu mãce rezultate? (evident, nu mã
refer la încercãrile de cenzurrefer la încercãrile de cenzurã
înregistrate în ultimii ani, cînregistrate în ultimii ani, care ar 
merita sã facã obiectul unnor studii
de caz, ci la o analizã perertinentã
ºi în cunoºtinþã de cauzãzã). Sunt 
întrebãri ce sunã retoricic.
În lipsa unor date concncrete,

Debate: 20 years after

A lot of strange things happened in 20 years after the Revolution in Romania and some of them took place in the field of theater. We have now much 
more theatrical institutions than before, even though we don’t really have the money to support all of them or the ability to control the managers’ 

activity– in the good sense. In the absence of a sociological study, the Romanian National Theater Festival and the Romanian section of the International 
Theater Critic Association organized together a debate about the Romanian theater in the last 20 years, a puzzle composed out of the subjective opinions 
of theater critics here. Some of these opinions are fragmentary presented in this issue of Scena.ro magazine.



Oltiþa Cîntec
Imediat dupã ’90, interesul strãinilor 
pentru noi s-a manifestat ca o 
curiozitate pentru ceva la care 
Europa avusese accesul restricþionat. 
„Hamletul” lui Alexandru Tocilescu 
(realizat în 1985) fusese bine primit 
în Anglia (National Theatre Londra, 
1990), înþeles ca o parabolã a 
totalitarismului. Criticul Michael 
Billington scria în „The Guardian” 
(septembrie 22.09.1990) cã „producþia 
este un portret profetic strãlucitor 
fãcut unei societãþi pe marginea 
abisului... O evocare extraordinarã a 
sãrãciei spirituale a absolutismului”. 
„Hamlet” s-a jucat apoi la Odeon, 
Paris (1992), în programul „L’autre 
Europe”, presa francezã prezentîndu-l 
ca un simbol al „revoltei intelectuale 
împotriva Danemarcei-România 
închisoare”, cum relata Monica 
Lovinescu (15 februarie 1992). Între 
timp, afectatã ºi de percepþia asupra 
politicii ºi societãþii româneºti în 
ansamblul ei, pasiunea Occidentului 
s-a rãcit. În absenþa unei strategii 
naþionale de marketing internaþional, 
abia dupã 20 de ani (2009) la 
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Odeonul parizian, de pildã, s-au mai 
jucat cîteva reprezentaþii cu „Boala 
familiei M” de Fausto Paradivino 
(Teatrul Naþional Timiºoara, regia 
Radu Afrim). „Le Monde” a scris 
despre „...minunata trupã a TN 
Timiºoara, o micuþã Comedie 
Francezã în varianta romaneascã”, iar 
„Les Echos” pomenea despre „regia 
flamboyantã”, „decorul poetic” ºi 
„intensitatea jocului actoricesc”. 
Pe acest culoar, al promovãrii 
în strãinãtate, esenþial pentru 
participarea la dialogul valorilor 
europene, se înregistreazã mai 
degrabã proiecte individuale, a cãror 
reuºitã þin de abilitãþile managerilor: 
Teatrul Naþional Craiova a uimit 
Europa, în primii ani dupã ’90, 
graþie lui Emil Boroghinã ºi creaþiilor 
lui Silviu Purcãrete; în ultima 
decadã, Teatrul Naþional Sibiu s-a 
individualizat în strãinãtate la un 
nivel remarcabil, prin activismul lui 
Constantin Chiriac ºi performanþele 
trupei (de exemplu, coagularea 
programului „Sibiu, capitalã 
europeanã”, ori succesul cu „Faust” 

Faust, regia Silviu Purcãrete // foto: Stefan Jammer

la Edinburg, 2009). Între timp, un studiu sumar al secþiunilor oficiale 
a marilor festivaluri europene indicã absenþa românilor. La începutul 
anilor 2000, România a lipsit din programul Theorem destinat la 
Avignon prezentãrii artei scenice din Estul Europei. Ofensiva din Off-
ul ultimelor ediþii avignoneze reprezintã puþin într-un program care 
include mii de reprezentaþii.Vizibili internaþional sînt în primul rînd 
regizorii care au lucrat în strãinãtate: Andrei ªerban, Silviu Purcãrete, 
Tompa Gábor. 
Teatrul românesc nu este un lansator de tendinþe. Preia direcþii, 
curente, le naturalizeazã, eventual le îmbogãþeºte. Postura e 
justificabilã cu argumente istorice, decalajul estetic dintre cultura 
teatralã europeanã ºi cea româneascã, recuperat relativ în anii 
interbelici, fiind readîncit de izolarea din perioada comunistã. 
Explicaþiile nu trebuie sã devinã o scuzã. Inexistenþa unei politici 
culturale pe termen lung centratã pe sporirea vizibilitãþii este una 
dintre carenþele majore ale acestor ani, plasînd teatrul românesc în 
urma celui maghiar, polonez, ceh, sîrb, lituanian sau georgian. Eforturi 
ºi paºi concreþi au fãcut Centrele Culturale din strãinãtate din reþeaua 
Institutului Cultural Român, dar lucrurile sînt încã la început. Mai la 
început decît în cinematografie, artele vizuale, dans sau literatura 
tînãrã. 
Privit din afarã, teatrul românesc e interesant doar pe segmente mici, 
nefiind încã listat la bursa valorilor internaþionale. Succesul imediat, 
perpetuarea unor stereotipuri antedecembriste, disproporþia dintre 
cultura oficialã ºi cea alternativã, lipsa teatrului-laborator ne menþin 
în plan internaþional în zona minimului interesant. 

Cum ne vãd ceilalþi?
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Cristina Modreanu

Apropierea fãrã echivoc a teatrului de societate s-a petrecut pe 
nesimþite, dupã 1989, dintr-o nevoie fireascã a creatorilor de a gãsi 
noi conþinuturi autentice pentru spectacolele lor, dar ºi ca urmare 
a unei nevoi exprimate mai mult sau mai puþin direct de zone ale 
socialului care interferau cu sfera teatralã/culturalã. Deschiderea 
spre teme sociale operatã prin text, mai ales sub impactul miºcãrii 
dramAcum, a venit însã abia în a doua decadã a perioadei 1990-2009 
(dupã 2000), în vreme ce deschiderea spre un nou public, încercarea 
de a-l atrage din nou în teatrul pe care îl pãrãsise imediat dupã 1989, 
a început prin reinventarea spaþiului de joc ºi prin schimbarea voitã a 
raporturilor cu publicul *.
Aºa cum se întâmplase în teatrul modern de-a lungul celei de a 
doua jumãtãþi a secolului XX, teatrul a început ºi la noi sã pãrãseascã 
clãdirile ce-i erau destinate, sau sã se poziþioneze critic faþã de 
acestea, fie prin implicarea directã a publicului în sondarea spaþiului 

„Trilogia anticã” la TNB sau Alexander Hausvater cu „..au pus cãtuºe 
florilor” ºi „La Þigãnci” la Odeon), fie prin cãutarea permanentã de noi 
perspective, cu sau fãrã a pãrãsi clãdirea teatrului.
Ceea ce se observã în teatrul anilor de imediat dupã Revoluþie 
este încercarea instinctivã de recuperare a diverselor experienþe 
legate de spaþiul teatral care nu fuseserã fãcute la timpul lor. 
Silviu Purcãrete cu spectacolele sale în amfiteatrul din Constanþa 
acoperea „zona” amfiteatrelor greceºti, Victor Ion Frunzã cu Trupa pe 
butoaie, un proiect al Uniter, reamintea epoca teatrului medieval, cu 
reprezentaþiile sale în aer liber, în pieþele cele mai aglomerate, Trupa 
Masca condusã de Mihai Mãlaimare refãcea aventura companiilor de 
teatru franceze care puneau bazele teatrului de stradã dupã 1968, 
ca o continuare a manifestelor acelor zile. Mihai Mãniuþiu a refãcut 
ºi el apoi traseul descoperirii de noi spaþii de joc adãugând listei hala 
unei uzine, precum ºi diverse reinterpretãri ale scenei/clãdirii teatrului. 
„Cutiile ACT-uale” – micile spaþii independente în care mai ales tinerii 
creatori ºi-au gãsit spaþiul de exprimare – au refãcut contactul cu 
teatrul american ºi european modern, în care „cutiile negre” fãceau 
caducã existenþa cortinei ºi induceau sentimentul cã aici nimic nu 
mai poate fi ascuns, iar iluzia este definitiv înlocuitã cu realitatea. Mai 
recent, aceste cãutãri au fost continuate prin distilarea în mod subtil 
a impulsurilor strãzii în scenografia de spectacol (vezi deschiderea 
spre stradã ºi includerea ei în dinamica spectacolului Gianinei 
Cãrbunariu „Sado-maso-blues bar„). 
***
Nimic nu e nou sub soare, s-a spus, ºi era adevãrat. Însã nu mai puþin 
adevãrat este cã aceste experienþe n-au venit dintr-un împrumut de 
„forme fãrã fond”, ci dintr-un demers autentic condus de creatori care 
încercau sã dea conþinutului teatral pe care doreau sã-l comunice 
o altã formã, mai potrivitã contextului în plinã schimbare în care 
funcþionau. 
Mai puþin spectaculoasã, modificarea de conþinut produsã de apariþia 

unor spaþii de joc de dimensiuni 
reduse („cutiile ACT-uale” – exemple 
Teatrul Act, Teatrul Luni de la Green 
Hours, La Scena, Centrul MAD, mai 
târziu Clubul Þãranului Român, 
Clubul Silver Church, Club A, Galeria 
Montage, studioul Unesco „Perinetti” 
– exemple din Bucuresti º.a.), a avut 
ºi ea un impact important: urmãrile 
au fost acelea de concentrare a 
discursului teatral, completat de 
o scenografie minimalistã, dar de 
multe ori mai plinã de sens decât 
scenografia „marilor spectacole”. 
În plus, stilul de joc a suferit în 
contextul cutiilor ACT-uale modificãri 
semnificative, catalogate de unii 
critici de teatru drept dãunãtoare, 
pentru cã erau judecate prin 
comparaþie cu interpretarea ºlefuitã 
în timp a actorilor de teatru dramatic, 
interpretare tipicã scenelor a 
l’italienne. 
Nu e mai puþin adevãrat cã 
modificãrile suferite de spaþiul de joc, 
fie cã era de vorba despre ieºirea în 
aer liber, fie despre o reorganizare, 
o plasare atipicã a decorurilor ºi, 
prin consecinþã, de o modificare a 
relaþiei interpreþilor cu spectatorii, 
au pus mari probleme performerilor, 
obligându-i sã-ºi regândeascã 
metodele ºi sã-ºi utilizeze diferit 
corpul, respectiv vocea. Nu toþi au 
conºtientizat aceastã necesitate, 
iar regizorii au neglijat deseori 
acest „detaliu”, aºa încât acest 
aspect a devenit un fel de „cãlcâi 
al lui Ahile” foarte des pomenit în 

Sado Maso Blues Bar, regia Gianina Cãrbunariu // foto: Adrian Pîcliºan

cronicile teatrale ale vremii (din nou, 
menþionarea problemei era fãcutã 
prin comparaþie cu alte timpuri ºi 
feluri de teatru, fãrã identificarea 
surselor de inadecvare ºi a cauzelor 
acestei disfuncþii). Antrenamentul 
specific al actorului/performerului 
în perspectiva adaptãrii la noi spaþii 
de joc ºi, mai ales, în perspectiva 
teatrului postdramatic implicã 
aspecte neteoretizate pânã acum 
ºi, desigur, neincluse în programele 
ºcolare, cel puþin la noi, realitãþile 
teatrului luând-o înaintea sistemului 
educativ, care nu poate decât sã se 
adapteze din mers.(....) 
Dar, odatã aceste epoci/experienþe 
parcurse, pe repede înainte, odatã 
aceste experimente asimilate organic, 
ca într-o cursã de refacere rapidã 
a istoriei teatrului din punctul de 
vedere al spaþiilor de joc, se poate 
spune cã, la douãzeci de ani dupã 
schimbarea regimului politic, a 
sistemului economic, ºi, pe cale de 
consecinþã, a raporturilor sociale, 
teatrul românesc e gata sã treacã 
pragul spre propria-i reafirmare, 
proces în care reinventarea spaþiului 
de joc va avea din nou un cuvânt 
important de spus. 

*Notã: fragment din teza de doctorat cu 
titlul „Spaþiul de joc în teatrul românesc 
dupã 1990” / Cristina Modreanu

Noi spaþii de joc, un nou conþinut
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Iulia Popovici

Remixãri – adaptãri îndrãzneþe 
pînã la hazardate dupã texte din 
repertoriul clasic, spectacole avînd 
în centru bãtrîneþea, singurãtatea, 
spaima de moarte ºi decrepitudine, 
montãri ale unor piese despre 
destine individuale nefericite, care 
ajung – sau nu – sã-ºi transceandã 
condiþia de victimã predestinatã, 
istorii de familie, de grup ºi de relaþie, 
postulînd o umanitate istericã, 
traumatizatã ºi lejer dezaxatã, 
abordãri ale identitãþii variabile 
de sex ºi gen sau, în sfîrºit, eseuri 
teatrale poetice, reflexe scenice ale 
fotografului de atmosferã Radu 
Afrim. (…)
Ideatic, universul lui Radu Afrim se 
împarte între teme ale bãtrîneþii, 
sexualitãþii, bolii ºi handicapului, ale 
vieþii de familie, adaptãrii ºi eºecului 
social. Spectacolele lui fac elogiul 
marginalitãþii, al stigmatului, al 
deºeurilor iubirii ºi ratãrii emoþiilor. În 
propriile lui cuvinte (într-un interviu 
fãcut, pentru revista Observator 
cultural, de semnatara acestor 
rînduri), „Sînt un revoltat din seria 
celor «soft», aºadar, unul ineficient 

pentru societate. Mã rãzvrãtesc 
împotriva anumitor forme (sounds 
nice: «revoltat de formã»), însã 
dacã aceste minirevoluþii estetice 
trebuie sã conþinã «socialul», atunci 
prefer marginalul, minoritatea, 
singurele lucruri la care mã pricep“. 
Aceastã revoltã împotriva formei se 
traduce prin structura antinarativã 
a montãrilor lui, preferinþa pentru 
derapajul verbal ºi limbajul fluctuant 
ºi imaginarul, populat obsesiv de 
obiecte mici ºi delabrate, de animale 
reificate ºi corpuri supraexpuse, în 
care cuvîntul decisiv îl are kitsch-ul 
drept categorie esteticã reabilitatã. 
Radu Afrim le impune actorilor cu 
care lucreazã un tip de joc scuturat 
de podoabele realismului psihologic 
ºi de cliºeele tehnicii actoriceºti; 
în plus, Afrim e un descoperitor 
de actori – fie unii foarte tineri, pe 
care-i lanseazã astfel (de la Elena 
Popa la Nicoleta Lefter ºi de la Mihai 
Smarandache la Eugen Jebeleanu 
ºi Cãlin Stanciu jr.), fie consacraþi, 
pe care-i reinventeazã (de la Coca 
Bloos la Rodica Mandache ºi de la 
Constantin Cojocaru la Cezar Antal ºi 
Ion Rizea), îi – ca sã folosesc expresia 
Rodicãi Mandache – modeleazã pe 
alte calapoduri.

Considerat de mulþi un masacrator al pieselor pe care le monteazã, 
Radu Afrim e modelul exponenþial al regizorului-auteur, care lasã 
stilul personal sã domine conþinutul, apropriindu-ºi, astfel, întregul 
produs scenic (pe care-l semneazã, dintotdeauna, ca fiind „un 
spectacol de“), dupã formula teoriei cinematografului de autor, unde 
regizorul exploateazã camera ca stilou ºi penel ºi submineazã pînã la 
aneantizare rolul tradiþional al scenaristului/dramaturgului.
 (…)
Teatrul lui Radu Afrim e unul al corpului, cu toate vîrstele ºi 
slãbiciunile acestuia, al relaþiilor ºi vieþilor ratate, al derizoriului 
în dimensiunea lui sublimã, al insuportabilei uºurãtãþi a fiinþei. E 
un teatru-cult al excluziunii, ce nu doar dã marginalitãþii drept la 
reprezentare scenicã, ci reabiliteazã aceastã marginalitate (marcatã 
fizic), fãcînd din derizoriu un bilet cãtre accesul la fericire.
Afrim are o aplecare fellinianã cãtre abnormalitate, care face din 
estropiaþi, deformaþi, nebuni, graºi ºi urîþi personajele cele mai reuºite 
din montãrile sale (în Krum, de la Timiºoara, Dupa (Tókay Andrea), 
urîta care-ºi cautã bãrbat, ºi cuplul clovneresc Dulce (Cristian 
Szekeres) – Felicia (Luminiþa Stoianovici), gurmanzi dependenþi 
de festinuri nupþiale, sînt, astfel, propulsaþi din condiþia de ºterse 
personaje secundare în figuri emblematice). Dacã unii regizori au 
actori-fetiº, Afrim are „personaje-fetiº“, recognoscibile, stilistic, prin 
tipul de exprimare antifrasticã ºi anumite ticuri verbale. 
(…) Marca personalã a lui Radu Afrim se traduce prin capacitatea 
artistului de a crea universuri recognoscibile, identificarea lui cu 
anume practici scenice, preferinþa pentru anume teme ºi recurenþa 
unor motive, un stil personal, marcat ºi recurent, pe care-l recunoºti 
în orice spectacol ºi care serveºte drept comparaþie (neadreaptã, 
se prea poate) în „încasarea“ multor sau oricãror altor abordãri ale 
subiectelor pe care ºi le-au „adjudecat“.

Boala Familiei M, regia Radu Afrim // foto: Laurenþiu Marin

Piaþa Roosevelt, regia Radu Afrim // foto: Radu Afrim

Radu Afrim, un revoluþionar soft
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Mihaela Michailov

Teatrul îºi cîºtigã, greu, dar totuºi vizibil, statutul de mediator ºi 
corespondent la faþa locului public. Recupereazã motivaþia primã 
a spectacolului – existenþa în centrul comunitãþii ºi pentru o 
comunitate. Se deficþionalizeazã spaþial, plasîndu-se în centrul 
marginii sau ficþionealizeazã spaþial o comunitate. Putem vorbi de 
douã modalitãþi de apropriere a comunitãþii: teatrul trage comunitãþi 
marginalizate în teatru sau scoate comunitãþile în spaþiul propriu 
dinamicii lor. Cînd teatrul iese din teatru se produce o mutaþie de 
conþinut ºi de sens extrem de importantã pentru dubla reprezentare 
scontatã. A reprezenta un conþinut dramatic comunitar devine 
sinonim cu a fi reprezentat prin acest conþinut. Acþiunea este una 
de complicitate reprezentativã. Comunitãþile marginalizate de 
societate se integreazã în societate printr-un discurs performativ 
care le compenseazã excluderea ºi le defineºte existenþa în stare 
de urgenþã enunþiativã. Aceste comunitãþi devin, prin demersul 
teatral care le legitimeazã, afirmative estetic, opunîndu-se statutului 
negativ cu care sînt investite în plan social. Un act socio-artistic redã 
integritatea de reprezentare unor calupuri de individualitãþi asimilate 
superficial sau neasimiltate deloc. Grupul de reprezentat îºi defineºte 
rolul practic ºi simbolic în comunicarea comunitarã. Cei care joacã 
ºi cei pentru care se joacã împãrtãºesc valori ºi determinãri sociale 
care îi fac sã rezoneze la necesitatea performãrii unei istorii comune. 
Teatrul redã comunitãþii, printr-un gest de solidaritate politicã, ceea 
ce societatea îi furã: dreptul la reprezentare frustã ºi, în acelaºi timp, 
eleboratã ºi necesarã. Teatrul creat în sistemul democratic actual este 
sau ar trebui sã fie unul inclusiv, un teatru în care fiecare categorie 
comunitarã îºi formateazã propriul discurs identitar ºi propriul sistem 
de apartenenþã la acest discurs. Puterea localizatã scenic coboarã în 
mijlocul comunitãþilor ºi formeazã o categorie de spectatori care sînt 
participatorii documentãrii dramatizate a realitãþii. 
Teatrul românesc recupereazã un decalaj de percepþie frustã a 
realitãþii ºi, implicit, un limbaj dramaturgic care simte acut pulsul 
cotidianului, vibraþiile lui epidermice. Pielea realitãþii e transplantatã 
într-un context teatral care sondeazã fibrele tari ale lumii din jur. 
„Acasã”, spectacol creat de regizorul Radu Apostol la Teatrul Ion 

Creangã (2001, text: Ludmila 
Razumovskaia), a fost un generator 
de discurs al unei comunitãþi 
mediate cu o profunzime de 
intervenþie promptã. Apostol a 
activat o comunitate performativã 
social – copiii strãzii –, care a devenit 
reprezentatã prin recurs la un text 
în care viaþa strãzii devenea spaþiul 
public al ratãrii ºi viselor.
Într-o cu totul altã paradigmã de 
reflecþie asupra comunitãþii, vizibilã 
într-un tip de teatru comunitar care 
presupune instrumente de lucru 
proprii (interviuri, crearea unei arhive 
mobile, texte bazate pe poveºtile 
specifice ale comunitãþii) – se 

încadreazã proiectul „Construieºte-þi 
comunitatea!” (2007, tangaProject, 
Ofensiva Generozitãþii).
Proiectul de artã activã „Turneu la 
þarã” (2009, tangaProject, Ofensiva 
Generozitãþii), din care a fãcut parte 
spectacolul „I am Special”, a militat 
pentru o acþiune comunitarã majorã: 
reintegrarea în circuitul comunitãþii a 
cãminelor culturale.
Modalitãþile de situare performativã 
în centrul unei comunitãþi pot fi 
extrem de variate, necircumscrise 
unui mecanism unic de reprezentare.
Descinderea în comunitãþi poate 
revitaliza osatura unui teatru comod, 
închistat, bazat mult prea mult pe 
confirmãri, ºi mult prea puþin pe risc.

I am special, regia Bogdan Georgescu

Teatrul mobil. Descinderea în comunitate
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Ariane Mnouchkine„Ideea de a face teatru fara A
m-a înspaimântat tot timpul”

f f

Dupã 11 ani de creaþie în echipa regizoarei 
Ariane Mnouchkine, actriþa Delphine Cottu a 
pãrãsit Théâtre du Soleil, pentru a se dedica 
unui parcurs propriu. Delphine Cottu a ieºit 
din trupa Arianei Mnouchkine dupã ultima 

reprezentaþie a spectacolului „Les Éphémères” 
din iulie 2009, de la New York. Invitatã 
în recenta ediþie a Festivalului Naþional 

de Teatru, unde s-a adresat publicului din 
Sala „Elvira Popescu” înainte de proiecþia 

spectacolului „Les Éphémères”, în care 
joacã mai multe roluri, Delphine Cottu ne-a 
mãrturisit într-un interviu motivul plecãrii 
ei din trupã, dar ºi felul în care i-a marcat 

Ariane Mnouchkine maturizarea, în interiorul 
unui teatru care ºi-a propus sã schimbe 

lumea. 

Cum v-a convins Ariane
Mnouchkine sã-i dedicaþi 11 ani
de carierã la Théâtre du Soleil?
Nu am numãrat anii... au trecut unul
dupã celãlalt fãrã sã-i simt. Mi-a 
fãcut plãcere sã creez împreunã cu 
Ariane, nu am avut momente de 
plictisealã. Iar faptul cã am plecat 
acum nu înseamnã cã am ajuns
totuºi sã mã plictisesc, nici vorbã.
De ce aþi plecat, atunci?
A fost o decizie personalã, aºa cum
sunt toate deciziile pe care le luãm. 
Pentru cã am vrut sã întâlnesc alþi
oameni, alte moduri de a face teatru.
Am simþit nevoia unei schimbãri, a
riscului necesar pentru a-mi defini 
independenþa. Ideea de a face teatru
fãrã Ariane m-a înspãimântat tot
timpul, pânã am zis „Stop, nu e 
sãnãtos sã gândeºti aºa!”. Poate cã 
într-o zi o sã mã întorc în Théâtre du
Soleil, deocamdatã însã simt nevoia 
sã îmi dovedesc cã sunt suficient
de curajoasã încât sã încerc sã fac 

Însã doar atât. Mi-am zis cã ar fi interesant sã vãd ºi eu un spectacol
al Théâtre du Soleil. Asta era cu doi ani înainte sã fac parte din
aceastã trupã. Nu vãzusem nimic din ce fãceau ei acolo. Întâmplarea 
a fãcut ca unul din spectacolele lor sã fie dus în turneu în vara
aceea aproape de oraºul meu. Vãzând spectacolul, m-am îndrãgostit 
de acest teatru. Doi ani mai târziu, în 1997, Ariane a þinut unul din 
tradiþionalele sale workshop-uri, la care vin oameni din foarte multe
þãri, unii dintre ei fãrã sã fie vorbitori de limba francezã. Acela a fost
momentul în care am intrat în Théâtre du Soleil. Lucrasem pânã 
atunci într-o companie de teatru micã, nu fãcusem prea multe, fiind 
ºi foarte tânãrã.  
Ce face ca Théâtre du Soleil sã diferit de alte teatre?
Puterea regiilor, ardoarea, focul din montãri. Nu sunt doar lucruri 
spectaculoase. Ariane încearcã sã determine publicul sã avanseze în 
cãutare, sã dezvolte reflecþia asupra lumii. Ea vorbeºte adesea despre
misiunea civicã a teatrului. Cred cã asta susþine acest teatru de atâþia
ani. Nu e doar show, e o interogare permanentã asupra lumii ºi a
teatrului. 
Dar cum e concret, ca mod de lucru? Cum e atmosfera, cum
se desfãºoarã repetiþiile, cât dureazã realizarea unei producþii?
Când Ariane lucreazã la o producþie, îi ia cam 10 luni. Nu opreºte
repetiþiile pânã nu considerã cã spectacolul e terminat. Chiar dacã
oamenii nu sunt prea bine plãtiþi, se face totul ca sã iasã magnific.
Ariane nu face compromisuri. Dar e din ce în ce mai greu pentru
un grup de 80 de persoane care lucreazã la un spectacol ºi care e 
antrenatã sã îºi imagineze o lume mai bunã sã reziste în societatea

dupa 11 ani de activitate în Théâtre du Soleil

aceastã meserie ºi fãrã Ariane.
În urmã cu 11 ani, când
aþi cunoscut-o pe Ariane
Mnouchkine, aveaþi deja o carierã
ca actriþã?
Una foarte micã, dar am fost foarte
hotãrâtã în privinþa faptului cã vreau
sã joc teatru, încã de când aveam 15
ani. Crescând într-un oraº mic, când
le-am spus profesorilor mei cã vreau
sã mã fac actriþã, au zis „O, Doamne,
nu!” Pãrinþii mei, în schimb, au fost
înþelegãtori. M-au rugat doar sã îmi
iau diploma de bacalaureat, cã mai
departe îmi vor acorda tot sprijinul.
Încrederea lor a însemnat foarte mult
pentru mine. Aºa cã am încercat sã
intru la un institut de teatru. Toate
ºcolile m-au refuzat, doar una m-a
acceptat. În aceastã ºcoalã, una din
actriþele de la Théâtre du Soleil a
regizat spectacolul de final de an în
care jucam, iar Ariane Mnouchkine a
venit sã-l vadã. ªtiam cã i-a plãcut
munca mea, ne-am ºi strâns mâinile.
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Interview with Delphine Cottu, actress of Theatre du Soleil

Delphine Cottu has visited Romania to introduce, in the frame of the 
Romanian National Theater Festival in November, a film about one of the 

great productions of Ariane Mnouchkine – Les Ephemeres. Delphine Cottu 
has confessed to Ciprian Marinescu about her 11 years collaboration with the 
great French director and the methods of work and life in Theatre du Soleil 
company. She also admits that there is a time for every artist to grow wings 
and fly away from the master, which she has just done this summer, after the 
last representations with Les Ephemeres in New York Lincoln Festival. From Paris 
to New York and then to Bucharest, Delphine Cottu gives us an inside look on 
Ariane Mnouchkine’s creations in theater.

 / INTERVIEW

Un interviu realizat de 
Ciprian MARINESCU

de azi care încurajeazã individualismul. Théâtre du Soleil e diferit 
pentru cã trãim în propria noastrã comunitate ºi fiecare actor are o 
responsabilitate în spaþiul în care lucreazã – indiferent dacã gãtim 
pentru toþi actorii sau facem curãþenie. 
Acum cã aþi plecat din Théâtre du Soleil, simþiþi nevoia unui 
traseu individual sau încercaþi sã adunaþi o altã echipã de 
creatori în jurul dumnevoastrã? 
Pentru moment, trebuie sã stau un pic cu mine, sã înþeleg ce anume 
îmi doresc cu adevãrat. Trãind multã vreme într-un grup, simt 
nevoia unei perioade de singurãtate. Dar aceastã singurãtate nu e de 
tipul individualist. Sigur cã simt nevoia sã împãrtãºesc ºi altora din 
experienþa mea, ºi nu neg cã mã gândesc ºi la o altã familie. Caut 
întâlnirile cu oamenii, dar e important sã fiu independentã. Sunt 
actori în Théâtre du Soleil de care sunt foarte legatã, cu care îmi 
doresc sã mai împãrtãºesc momente artistice, dar pentru moment mã 
preocupã doar ziua de mâine.  
Cum a fost atmosfera de creaþie la „Les Éphémères”?
În 2005, când jucam „Ultimul Caravanserai” în Australia, Ariane 
anticipa „Les Éphémères” spunând cã vrea sã facã un spectacol despre 
frumuseþea umanitãþii. În „...Caravanserai” era vorba despre refugiaþi, 
oameni care cautã locuri mai frumoase în care sã trãiascã. Erau ºi 
problemele din Irak ºi Afganistan atunci. „Les Éphémères” urma sã 
vorbeascã despre lucrurile frumoase.
ªi totuºi nu e vorba doar despre frumuseþe
în „Les Éphémères”.  
Nu, nu e, dar e ca o terapie. Recunoºti ceva din viaþa ta în acest 
spectacol, ºi te simþi mai puþin singur. Nu e o observare naivã a 
umanitãþii la modul frumos-estetic, ci o analizã a curajului de care 
ai nevoie în anumite momente ca sã te confrunþi cu tine ºi cu viaþa. 
Iar ca sã vorbeºti despre lucrurile frumoase trebuie sã le descrii ºi 
pe cele urâte. Când oamenii ies de la acest spectacol spun „Am chef 
sã trãiesc”, sau „Am chef sã fac lucruri pe care vroiam sã le fac de 
mult ºi nu le-am fãcut – cum ar fi sã vorbesc cu fratele meu sau cu 
sora mea”. Oameni din public mã îmbrãþiºeazã, sunt tulburaþi. Li se 
întâmplã ceva foarte puternic. Nu ºtiu cum e perceputã înregistrarea 
(proiecþia din FNT – n.n.), dar spectacolul creeazã o relaþie între public 
ºi actori care se simte în spaþiul dintre ei, în aer, în atmosferã.
Decupajul din „Les Éphémères” e unul cinematografic...
Ariane e îndrãgostitã de cinematografie de când era micã. Spaþiile din 
ambele spectacole sunt puse pe roþi. În „Les Éphémères”, la începutul 
repetiþiilor, a spus „Nu vreau platforme”. Le-a introdus apoi, dar nu 
sunt folosite la fel ca în „...Caravanserai”. 
Cum vã pregãtiþi pentru un spectacol de ºase ore?
Cu calm. Când repeþi la un astfel de spectacol, când ai de dat o 
asemenea energie, trebuie sã fii încãlzit fizic, dar ºi extrem de relaxat, 
pentru cã în spectacol trebuie doar sã trãieºti, sã nu faci nimic. 
Interpretarea trebuie sã fie sincerã. Eu sunt prima care trebuie sã 
cred în povestea personajului meu. În acest spectacol, forma nu e 
îmbrãcatã în cuvânt, ci e transparentã. În asta constã munca mea, ca 
actor.
Folosiþi poveºti personale în construcþia rolurilor? 
Da.
Ariane încurajeazã asta?
Depinde. Când lucrul pornea de la ceva real, Ariane construia, desigur, 
conform unor structuri dramatice, a legilor teatrale, dar fãrã sã le 
fie tributarã. Ea ne dãdea un sigur reper – sã i se facã pielea-gãinã. 
Indiciul Arianei e emoþia, dacã ceva o emoþioneazã, o convinge. 
Manifestã Ariane o preferinþã pentru rolurile de compoziþie? 
Ea spune cã un actor trebuie sã poatã juca totul. În „Les Éphémères” 
joc, pe rând, o fetiþã, o adolescentã, o femeie maturã, o bãtrânã. 
Totuºi nu am hotãrât dinainte cã o sã joc toate vârstele. Dintr-o 
propunere în alta am ajuns aici. Ariane nu este teoreticã. Ea nu spune 
niciodatã „Mã intereseazã sã lucrez pe roluri de compoziþie” sau ceva 
de genul. Ea adorã sã spunã poveºti ºi vrea ca actorii ei sã fie capabili 
sã povesteascã totul. În spectacolul ãsta mi s-a pãrut foarte dificil sã 
fac compoziþie, dar pânã la urmã s-a dovedit a fi credibil. Un actor 
nu are voie sã se gândeascã niciodatã cã are limite. Asta înseamnã sã 
reuºeºti sã rãmâi copil.

Teatrul soarelui în 2010
În „50 Key Theatre Directors” 
(Routledge 2005, New York), 
Maria Shevtsova, coautoare a 
dicþionarului, crede cã universul 
regizoral al Arianei Mnouchkine 
poate fi sintetizat în trei direcþii 
de interes: creaþie colectivã, mai 
degrabã decât impunerea unei 
viziuni singulare, teatralitate 
mai degrabã decât realism 
pur, angajament politic, mai 
degrabã decât estetism. Ariane 
Mnouchkine a lucrat în ultimii 
50 de ani exclusiv în Théâtre du 
Soleil. E cofondatoare a acestui 
teatru care a pornit în 1964 ca o 
organizaþie cu ierarhii dizolvate, 
salarii egale ºi responsabilitãþi 
preluate de fiecare membru 
al trupei. Fãrã a face parte din 
vreun partid politic, a participat 
la momentul Mai ’68, jucând 
„Bucãtãria” de Arnold Wesker în 
fabricile aflate în grevã. Ariane 
Mnouchkine împãrtãºeºte cu 
Vilar principiile inclusivitãþii 
ºi ale accesibilitãþii cuprinse 
în noþiunea sa despre „teatrul 
popular”, ºi cu Brecht pe acela al 
teatrului care provoacã schimbãri 
sociale. Noul spectacol aflat în 
pregãtire la Théâtre du Soleil este 
„Les Naufragés du Fol Espoir” 
(Aurores) / „Naufragiaþii de la 
Fol Espoir (Aurore)”, iar premiera 
spectacolului va avea loc în 
ianuarie 2010.
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Dance theater or 
choreographic 
theater?

Anca Rotescu covers the 
productions presented 

in the frame of the second 
edition of the Festival 
organized by the Musical 
Theater “Ion Dacian”. She 
makes a distinction between 
a piece of dance theater and 
the productions composed as 
a mixture of moments based 
on a choreographic concept 
presented this year in the 
festival. If there is no theatrical 
component in a production, 
but only the logic of dance 
is involved, the definition 
should be changed and here 
is where the term imposed by 
Romanian choreograph, Gigi 
Caciuleanu - choreographic 
theater – can be used.
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Sub genericul „Viaþa e frumoasã”, Teatrul Naþional de Operetã „Ion 
Dacian” a organizat în perioada 12 – 22 noiembrie ediþia a II-a a 
Festivalului Internaþional al Artelor Spectacolului Muzical. Programul 
cuprinde spectacole tradiþionale sau novatoare de operetã ºi musical, 
seri folclorice ºi de dans, concerte ºi vizionãri de filme muzicale 
celebre, ateliere de lucru cu copii defavorizaþi, lansãri de carte ºi 
conferinþe. Simpla  enumerare demonstreazã seriozitatea demersului 
ce cautã sã acopere nu doar latura practicã, ci ºi pe cea teoreticã a 
acestui domeniu prea puþin analizat la noi în actuala  perioadã.  
Rezultã de aici ºi îndreptãþirea de a repune în discuþie un termen – 
cel de teatru-dans, de a reinteroga definiþia ºi aria sa spectacologicã. 
De regulã, teatrul de prozã se considerã a fi  genul proxim, iar 
diferenþa specificã e identificatã în folosirea intensã, cu precãdere 
chiar, a mijloacelor coregrafice în construirea tramei. 
În mod evident, acest cadru trebuie lãrgit spre a justifica includerea 
producþiei „Bolero” a Companiei de Balet a Teatrului Naþional Slovac 
în secþiunea cu pricina. În primul rând, în absenþa cuvântului rostit 
pe scenã sau înregistrat, s-ar putea încerca acreditarea subcategoriei 
de teatru – dans – non-verbal. Mai mult încã, spectacolul fiind 
compus din cinci momente fãrã legãturã ideaticã ori stilisticã între 
ele, întrucât existã mai multe semnãturi coregrafice, s-ar putea 
avansa formula de spectacol – coupé – de – teatru – dans – non-
verbal...  ªi toate acestea, eludând faptul cã nu prea existã acea 
componentã teatralã pregnantã care sã justifice eforturile de a 
cãuta o altã încadrare a spectacolului faþã de cea menþionatã de 
compania slovacã, anume aceea de spectacol de dans compus din 
cinci miniaturi... pe care, de altminteri, publicul le-a ºi apreciat drept 

a stârnit mai ales nostalgii cu gândul la creaþia lui Maurice Béjart pe 
muzica lui Ravel. În schimb, elegia „Când a muri înseamnã a trãi”, 

Teatru-dans sau

reintrepretarea în cheie modernã a 
unui fragment din „Lacul lebedelor”, 
în coregrafia aceluiaºi Mario 

ori eseul despre timp, cu acea 
implacabilã clepsidrã sub care se 
consumã când lin, când agitat viaþa 
celor patru personaje din „Susto” 
(coregrafia: Paul Lightfoot / Sol León) 
au stârnit ropote de aplauze. 
De asemenea, consecvenþa în lãrgirea 
accepþiunii termenului ar cere ca ºi 
alte producþii prezentate în festival sã 
poarte menþiunea de (mini)spectacole 
de teatru-dans
Spre exemplu, altã miniaturã – „Les 
Bourgeois” – ar avea motive sã 
aspire la calificativul cu pricina: în 
cântecul lui Jacques Brell, ce stã la 
baza acestui solo, existã o poveste, iar 
coregrafia lui Ben van Caunwenberg 
creioneazã un personaj. Dincolo 
de demonstraþia de virtuozitate pe 
care i-o prilejuieºte rolul, balerinul 
moldovean Dinu Tamazlacaru de 
la Staatsoper din Berlin reuºeºte 
prin atitudini, prin mimicã, prin 

expresivitate corporalã sã dezvolte 
unica dimensiune, cea de beþiv 
simpatic, a personajului. Luând însã 
în considerare faptul cã nici povestea 
nu are o realã devenire, dupã cum 
nici eroul sãu nu are o personalitate 
complexã, creatorii au ocolit 
clasificarea în cauzã...
Dupã criteriile enunþate, din categoria 
teatru-dans ar fi trebuit sã facã parte 
spectacolul „Rinocerii” de la Teatrul 
de Balet din Sibiu. În coregrafia 
Biancãi Fotescu-Uþã, acesta face 
parte dintr-o trilogie ce îºi propune 
o incitantã transpunere în limbaj 
coregrafic a absurdului ionescian. 
Textul se transformã în material 
coregrafic, pe care îl exprimã – prin 
miºcãri ºi acte dansate – personajele, 
adevãrate corpuri în stare de dans. 
În fapt, se ajunge astfel la formula 
prin care Gigi Cãciuleanu defineºte 
teatrul coregrafic. 
Este, fãrã îndoialã, un termen ce ar 
trebui preluat întrucât redã cu mai 
multã fidelitate esenþa spectacolelor 
de dans menþionate.

teatru coregrafic?
Eugenia Anca ROTESCU



12
FESTIVAL

Avantajul bizar al unui competiþii precum Festivalul „Pledez pentru 
tine(ri)“ e cã, punînd în paralel producþii de ºcoalã ºi montãri ale 
unor/cu tineri profesioniºti (pînã în 35 de ani), oferã un fel de 
radiografie în carne vie a evoluþiei noilor generaþii din universitate 
spre teatrele „serioase“. (Chiar spectacolele independente din 
concurs, „Concreþii” ºi „Cui i-e fricã de Virginia Wolf?”, se joacã la 
Green Hours ºi la Teatrul ACT, ce altã garanþie de seriozitate sã mai 
cauþi?) Iar comparaþia le dãuneazã tocmai profesioniºtilor; nu din 
cauza selecþiei, nu din pricinã cã artiºtilor „pe val“ le displace ideea 
de înscriere ºi aºteaptã sã fie invitaþi, ci, pare-se, fiindcã odatã rupt 
cordonul ombilical, ceva-ceva înceteazã sã mai funcþioneze ca anþãrþ 
(în ºcoalã).
Ca o ducãtoare consecventã la producþiile profesioniste ale tinerilor, 
ºtiu cã probabilitatea ca „Teroarea ºi mizeriile celui de-al III-lea Reich” 
(UNATC, 2009) a lui Rãzvan Marinescu sã fi fost creatã în pîntecele 
unui teatru public e cît se poate de redusã. Marinescu ºlefuieºte, 
reconverteºte ºi condenseazã textul lui Brecht (dupã umila mea 
pãrere, cea mai bunã ºi cea mai actualã dintre piesele lui), pãstrînd în 
formulã iniþialã doar trei tablouri: „Trãdarea“ (scena II), „Denunþãtorul“ 
(scena IX) ºi „Ajutorul de iarnã“ (scena XVI), ultimele douã inversate, 
alegerea fiind, aº zice, aleatorie ºi pornind de la distribuþia pe care 
ºi-o dorea. Mare parte din celelalte tablouri devin mute ºi dinamice, 
un dans macabru pe tema abrutizãrii unei societãþi totalitare, 
neevitînd deloc laitmotivele reprezentãrii Holocaustului; multe dintre 
aceste bucãþi muzicale nu provin din „Teroarea…” lui Brecht, sînt 
fructul meditaþiei regizorale (disputarea unei bucãþi de carne într-un 
lagãr, de pildã). Legãtura dintre ele e datã de prezenþa unui copil, un 
agent de perpetuare, prin educaþie, a rãului, o imagine frisonantã 
a inocenþei pervertite. Pe scurt, ceea ce face Rãzvan Marinescu e 
un spectacol de autor, cu un timp de gestaþie evident lung ºi unde 
disponibilitatea actorilor merge dincolo de marja de siguranþã impusã 
de Codul Muncii. Un spectacol unde regizorul e atotputernic, care nu 
lasã prim-planul actorilor ºi, pe deasupra, un spectacol dupã Brecht, 
cel mai indigest dramaturg pentru scena româneascã. E o montare 
de risc, ºi nu pentru cã actorii se spînzurã cu capul în jos, ci fiindcã 
necesitã un mecanism de funcþionare de ceas elveþian (sau de corp de 
balet bine antrenat). 
„20 de minute cu îngerul” a lui Alexandr Vampilov, pus în scenã 
de Vlad Cristache (UNATC, 2009) e o piesã sovieticã, iar cînd scriu 
acest cuvînt, „sovietic“, el poartã cu sine cam tot ce trebuie ºtiut 

Iulia POPOVICI

De ce nu s-a acordat un premiu de regie pentru tineri profesioniºti la festivalul de la Piatra Neamþ? 
Pentru cã n-am avut cui, dar oare de ce?

INTERZIS CU IMAGINATIA
IN TEATRU!  

20 de minute... // foto: www.teatru.webgarden.ro
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despre un astfel de text, în trena lui 
Daniil Harms ºi Ilf ºi Petrov. Clasa 
muncitoare ºi poporul sovietic în 
general, reprezentat de doi beþivi 
cãlãtori în interes de serviciu, femei 
de serviciu, un muzician deplîngînd 
decãderea publicului clasic, un cuplu 
proaspãt cãsãtorit, mai degrabã dupã 
morala burghezã decît dupã cea 
revoluþionarã, cu toþii în faþa unei 
dileme: existã altruism pe lume au 
ba? Ba, zic personajele în cauzã: omul 
de pe stradã, care rãspunde nevoii 
disperate dupã 100 de ruble a unuia 
dintre beþivi, e supus unui proces 
de demascare dupã toate regulile 
stalinismului (haina nu e fãcutã în 
URSS, deci e cosmopolit, îºi clameazã 
generozitatea, deci suferã de idealism 
religios ºi misticism). De data aceasta, 
deºi regizorul a semnat ºi scenografia 
(elemente de decor pe platforme 
mobile, în perpetuã dinamicã 
spaþialã), avem de-a face cu un 
spectacol de text ºi de actorie – ceea 
ce, iarãºi, dar din alte motive, arareori 
se vede pe scenele româneºti. E un 
model de regie puternic dezavuat 
de teatrul autohton – în ciuda 
aparenþelor, ºi aici existã un mare risc 
(sã te laºi la mîna actorilor, stãpîni ai 
sufletului spectacolului? hm, hm…).
Direcþiile pe care le urmeazã 
aceste douã montãri de ºcoalã sînt 
antagonice – teatru de autor/ de 
regie versus teatru de text –, dar, 
paradoxal, sînt genurile de spectacole 
pe care nu ajungi sã le vezi decît, 
într-un arc în timp, dupã încã o 
generaþie. Dupã ce aceiaºi artiºti îºi 

The Imagination in theatre is forbidden!

Iulia Popovici wonders why the jury of the Theatre Festival in Piatra Neamt 
didn’t give a prize for the best young director this year, concluding that: 

“being trained in an environment of the freedom, where you can try without 
the pressure to succeed, the young directors hardly adapt to a “professionalism” 
characterized by the general fear of taking risks.” And the theatre critic continues: 
“They are being asked too much guarantees,they are asked not to choose a too 
difficult text (the evaluation is done by others), to make a “certain” casting, to 
choose simple set designs, not to ask too much time for rehearsals, not to ask 
for too much production money.” The bottom of line is that nobody in state 
financed theatres is ready “to bet on the card of change”. 

vor fi fãcut, dacã rezistã, o dureroasã 
ucenicie pe terenul cuminþeniei ºi al 
banalitãþii. 
ªcoala (de teatru) e un cocon 
protector, un creuzet de creativitate 
destinat exclusiv dezvoltãrii artistice, 
fãrã grija banilor, a drepturilor de 
autor, a umplerii sãlii, a dosarului 
de presã, a satisfacerii orgoliilor, a 
respectãrii ierarhiilor instituþionale.
Ca sã rãspund la propria-mi întrebare 
din deschidere (de ce?...), concluzia ar 
fi cam aºa: formaþi într-un mediu al 
libertãþii de a încerca, fãrã presiunea 
de a ºi reuºi, tinerii regizori fac faþã 
cu greu adaptãrii la un „profesionism“ 
caracterizat prin cvasigenerala 
indispoziþie la risc. Li se cer, dintr-
odatã, prea multe garanþii: sã nu 
aleagã un text prea greu (evaluarea 
o fac alþii), sã-ºi facã distribuþii 
„sigure“, sã opteze pentru scenografii 
lejere, sã nu cearã prea mult timp 
de repetiþii. Sã nu cearã prea mulþi 
bani de producþie. Sã nu ultragieze, 
cu propunerile lor, simþul comun ºi 
aºteptãrile consiliilor artistice. Sã nu. 
Pentru cã, fripþi, cu toþii, cu iaurt, 
nimeni nu vrea, în teatrele publice 
(adicã exact cele care ºi-ar permite, 
financiar ºi ca reputaþie, s-o facã), sã 
parieze pe cartea schimbãrii. Chiar 
dacã eºueazã – o datã, de douã ori. 
Oricum, prinºi în patul procustian 
al „cum se face“-ului acceptat de 
establishment, tinerii regizori sînt 
blestemaþi sã nu. În ultimã instanþã, 
sã nu reuºeascã o ieºire din matcã pe 
mãsura mierii strînse cu rãbdare. ªi 
tare n-aº vrea sã dau exemple.

Teroarea... // foto: www.alexvladfotografie.blogspot.com
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În anul 2007, Teatrul Bulandra se 
implica într-un proiect iniþiat de 
teatrul austriac Schauspielhaus din 
Graz: BLOG THE THEATRE. Proiectul 
îºi propunea sã cerceteze felul în 
care simte ºi gândeºte generaþia 
Internetului din þãrile partenere ºi 
sã investigheze locurile comune, 
diferenþele, pretenþiile, întrebãrile 
care existã în diversele comunitãþi 
din noua sferã europeanã, 
transformând texte de blog în piese 
de teatru... Alãturi de iniþiatori ºi de 
Teatrul Bulandra, încã trei mari teatre 
europene au rãspuns provocãrii de 
a transforma texte de blog în teatru 
veritabil: Orkeny Istvan Theatre din 
Ungaria, Teatro Garibaldi di Palermo 
(Italia) ºi Narodowy Stary Teatr din 
Cracovia (Polonia). Festivalul Blog 
the Theatre a avut loc la Bucureºti în 
perioada 13 – 16 noiembrie 2009 ºi 
i-a prezentat publicului bucureºtean 

Liviu CRISTIAN

pe câºtigãtorii Festivalului de la Graz: 
„GiOtto” ºi „ULTRAS”, douã spectacole 
ale Teatro Garibaldi di Palermo, 
care au câºtigat locul II, „Scent of a 
woman” de Marius Pescaru ºi Daniel 
Popa / regia Daniel Popa, piesã care a 
ocupat locul III ºi, „We The Kids of The 
Net”, locul I, cu o piesã adusã la Graz 
de Narodowy Stary Teatr din Cracovia 
– Polonia, dar montatã la teatrul din 
Austria.
„We The Kids...” are acele ingrediente 
care ar putea defini mai clar o 
dramaturgie specificã inspiratã din 
scrierile postate pe Internet prin 
intermediul blogurilor. 
@linka este identitatea generalizatã 
a personajului principal, un nume-
recipient, ca sã putem defini confuzia 
la modul ºi mai complex. Sã mã 
explic. Asemeni pluralismului vocilor 
din literatura postmodernistã, în 
jurul numelui @linka se rotesc, 

precum sateliþii, celelalte identitãþi, reale sau presupuse, uneori 
observate de @linka însãºi cã ar exista. Personalitatea se scindeazã 
în multiple faþete, trimiþându-ºi pseudopodele pline de dorinþe în 
cãutarea unei identitãþi care sã se afirme, sã devinã monopolizatoare, 
mai exact, sã forþeze personalitatea sã redevinã mono-bloc. Uneori 
pluralitatea/alteritatea îºi trage consistenþa din real (personajul îºi 
doreºte sã fie lesbianã, apoi înclinã sã creadã cã este una), alteori din 
universuri plãsmuite/generate artificial - pe calea diferitelor tipuri 
de halucinogene (ca în scena întâlnirii dintre ea ºi extraterestrul din 
parc, pe care încearcã sã-l ajute sã iasã din dificultate oferindu-i 
drept combustibil pentru nava spaþialã sticla ei de rom. Apoi, 
extraterestrul pleacã, iar @linka bãnuieºte cã acesta îºi gãsise 
rezervele din stoc.) Dacã fabula este extrem de alambicatã ºi nuanþatã, 
generatoare de imagine, din cauza laxitãþii timpului ºi locului ºi altor 
factori, în schimb, trecerile dintre scene - care ar corespunde, practic, 
diferitelor zile sau luni în care blogul a fost activ pe diferite tematici, 
erau abrupte dizarmonic, nu la modul intenþionat, dar haotic, precum 
într-un jurnal neorganizat. Acest lucru putea fi urmãrit ºi acordat cu 
stãrile de scindare a eu-lui în multipli eroi. 
Blogul are clar un potenþial de investigare a surselor pentru scriitorii 
de teatru, dar poate fi ºi un câmp de cercetare pentru formele de 
exprimare teatrale, la nivel de expresie a actorului ºi a spaþiului. „We 
The Kids...” nu e o ars poetica, dar e un punct de plecare.

Blog me!

Blog me, blog you, blog everything, including theater – this can be 
the short description of the festival organized by Bulandra theater 

in Bucharest to present the results of a project in which a number of 
European theater were involved – “Blog the theater”.  Liviu Cristian 
writes about the results of this approach meant to transform the texts 
on the blogs in short plays and to produce them on stage. One of the 
shows presented – We the Kids of the Net, the winner of the contest 
– is far to be an ars poetica in his opinion, but it’s a good point of 
beginning.



Eram în a doua zi de festival de teatru, la cea de-a doua ediþie a
Festivalului draMA de la Odorheiu Secuiesc, în ziua de 13 octombrie
a.c., când gazdele de la teatrul „Tomcsa Sandor” au propus din nou,
dupã obiceiul civilizat al teatrelor europene, pe care ºi teatrul de
reprezentaþie maghiarã îl respectã, un timp al dialogului, un timp 
al dezbaterii spectacolului împreunã cu doritorii, dupã miracolul
produselor spectaculare jucate pe scena de acolo, la sfârºitul unei zile
ce a prezentat douã montãri. Amândouã dupã texte ungureºti. 
Primul e o montare bocsardianã a diafanului text despre poetica
teatrului ºi funcþia dublã a actorului, al lui Peter Nadas –
„Înmormântarea”. Al doilea, s-ar zice la prima impresie, diametral 
opus ca preocupare de subiect, mundan, „buf”, „comic”, „tragic”,
„hilar” – am citat din pãrerile, uneori traduse, ale invitaþilor. Iatã-ne, 
deci, acolo, o mânã forte de oameni: Jacze Katalin, critic de teatru din 
Ungaria, Ildiko Lokos, dramaturg din aceeaºi þarã, Alice Georgescu,
Elena Popescu din partea editurii Unitext, directorul teatrului Nagy 
Pal ºi directorul artistic Csurulya Csongor – regizorul spectacolului 
„Hymnus” de Schwajda Gyorgy –, Radu Dinulescu (cel care ne 
readusese cu picioarele pe pãmântul tare al cotidianului), actorii din 
ambele producþii ºi o fascie din publicul care reuºise sã se strângã
la ultima dintre reprezentaþii. Care public – în ciuda caracterului
umorului mundan, sãnãtos, uneori copiat gros dupã ceea ce trivial
propune oglinda media – al „Hymnus”-ului – nu excelase totuºi
printr-un râs identic de colorat ºi viu. Nu era o pudibonderie de 
nuanþã sienna pe culoarea feþelor lor, cum se întâmplã adesea în faþa 
produselor culturale „fãrã perdea”, prezentate publicului neobiºnuit 
cu încãlcarea normelor de conduitã burgheze (mi-aduc aminte de 
filmul „4...3...2” ºi a sa caravanã prin provinciile româneºti)... ci un râs
nervos, neconvingãtor, retard, articulat doar ca intenþie. Era vorba
acolo, nu-i aºa, de supradimensionarea falusului vizibil prin lenjeria 
intimã a Tatãlui muncitor care se trezeºte în fiecare dimineaþã cu a sa 
„morning glory” pentru a-ºi repeta rutul obiºnuit cu nevasta! De fapt, 
acest detaliu, extrem de banal ºi insipid, fluturat cu atâta consecvenþã 
ca pe o mare descoperire în discursul regizorului din timpul 
discuþiilor, nu suscitase nici mãcar o vascularizare deplinã a muºchilor
bucali celor care în salã manifestau acel râs! Rãmân, desigur, ºi alte
pãreri, exprimate respectuos, ale actorilor, cã le-a fãcut o deosebitã
plãcere sã joace rolurile membrilor familiei abrutizate sau cã, de pildã, 
ar trebui redusã, totuºi, dimensiunea falusului buclucaº.
Grupul pasionat de teatru, între care ºi invitaþii care rãmãseserã 
dupã program la discuþii, desena în aer cu degetele diferite lungimi
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Curtainless

draMA Festival in Odorheiu Secuiesc held its second edition under the sign of the dialogue and Liviu Cristian 
begins his article by saying how important this dialogue is for those who present their production in the

frame of the festival and for the audience as well. One of the productions analyzed here is the kind which can get 
one the goose flesh – but not in the good sense. This is the main question: how much bad taste can an audience 
in a province town can take without protesting and how can a festival protect its audience who is very faithful 
to the theater as institution?

Liviu CRISTIAN

propuse. Dacã se mizase probabil pe 
atractivitatea unui comic de situaþie 
gros, acesta lucrase exact împotriva 
intenþiilor de captatio, pentru cã
publicul refuzã asocierea facilã chiar 
cu orice fel de comic. Într-un orãºel 
de provincie din þinutul secuiesc, un
festival de teatru ajuns la ediþia a 
doua încearcã, ºi cred cã poate reuºi 
sã schimbe treptat percepþia despre
ceea ce înseamnã mentalul colectiv 
ºi despre cât de htonian este el, 
proverbial vorbind. 
Atitudine a spectacolului, nu bufã, 
nu comicizatã, nu hilarã, nu tragicã, 
nu ironicã, ci caricaturizatã, ãsta e 
cuvântul. Spectacolul, cred, nu ºi-a 
iubit îndeajuns eroii, ci i-a îngroºat, 
crochiindu-i, nu prin esenþializare, ci 
prin tuºare cu cãrbunele balcanic al 
manelelor, prin neasumare, dintr-o 
poziþie comodã, a prejudecãþii 
invocate ca materie primã de 
inspiraþie. Mecanicizarea gestualã, 
scuipatul seminþelor ºi sexul scurt 
pe masã, chiar ºi pentru definirea 
celei mai de jos speþe omeneºti, nu 
sunt suficiente. Publicul nu înghite 
pe nemestecate tot ceea ce vrei 
tu – asta am vãzut. Pânã la urmã, 
caricaturizarea a dus la scheletizarea 
personajelor, insubstanþialitatea vieþii 
lor le-a învecinat cu kitsch-ul. Care 
nu le-a omorât, ci le-a „zombificat”, 
cum face el, adicã le-a dat jumãtate 
de viaþã.
Stãteam acolo, la masa rotundã ºi 
priveam toate substantivele invocate
ºi mã gândeam la Arta Popescu, atât
de comunã, a „cartierului” întreg, ºi
totuºi atât de fidelã. Atât de kitsch-

oasã, dar „atât de” irepetabilã. Atunci 
când kitsch-ul este cãutat, asumat, 
iar nu lãsat sã se insinueze. Uneori, 
se petrece un efect ciudat, aceleaºi 
unitãþi mãsoarã diferit, ceea ce dã 
încã o datã farmecul ºi culoarea 
inimitabile teatrului. Nu vreau sã 
idealizez în nici un fel, mi-a plãcut 
totuºi tradiþia secuiascã de a merge 
la teatru în masã, chiar în noaptea de 
dinainte de Anul Nou – se vând toate 
biletele reprezentaþiei, chiar dacã ea 
nu face parte din vreun festival care 
sã o recomande. 

N.b: În timpul festivalului draMA, dacã 
scãdem numãrul invitaþilor, staff-ului 
din salã, observãm prezenþa destul de 
redusã a publicului local). Chiar dacã 
e doar una de popularizare, probabil
impusã de religia protestantã, tradiþia 
mersului la teatru are menirea de 
a menþine conºtiinþa mai treazã. 
Între atâtea festivaluri de tot felul, 
care mizeazã prea mult pe relaxarea 
corticalã, încã un festival de teatru nu 
este încã un festival al berii, ci un lucru 
viu, care respirã mai ales prin încercarea 
de a oferi sincer mãsura capacitãþii sale 
de atunci: un excelent „Amalia respirã 
adânc”, al Marianei Cãmãrãºan, la fel 
de viu ca adevãrul, ºi un omonim din 
Ungaria, extrem de slab. Un festival 
de teatru aflat la început trebuie sã-ºi 
numere de douã ori producþiile proaste 
pe care a avut nefericirea sã le prezinte 
publicului, pentru a nu crea precedente 
contagioase repetitiv, iar pe cele bune 
sã le absoarbã modest, cu intenþia 
îmbunãtãþirii programului.
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S-ar zice cã Molière a scris „Tartuffe” 
dupã o vizitã de documentare în 
România anilor noºtri, unde un 
candidat la preºedinþie citeazã din 
cãrþile sfinte, deºi vine dintr-o parte 
a evantaiului politic ce nu are nimic 
de-a face cu religia, acolo unde 
oamenii se înghesuie la pomeni, 
însã nu ºi la respectarea moralei 
creºtine, acolo unde duhovnicii devin 
critici de teatru ºi administreazã 

Tartuffe
destine de artiºti (ultima referire 
are la bazã tocmai o întâmplare de 
pe scena Teatrului Naþional, unde 
doi tineri actori ºi-au dat demisia 
la sfatul unui cucernic pãrinte, care 
a considerat nepotrivit spectacolul 
în care ei jucau). Nimic mai potrivit, 
deci, în aceastã þarã ºi în aceste zile, 
decât montarea piesei ce i-a adus lui 
Molière cele mai multe complicaþii 
existenþiale, prin rãzboiul deschis cu 
reprezentanþii religiei. 
Revenirea regizorului Andrei 
Belgrader (emigrat încã din 1978 în 
Statele Unite, unde ºi-a continuat 
cu succes cariera) se înscrie într-o 
serie asumatã de direcþia Teatrului 
Naþional, din care mai fac parte 
regizorii Radu Penciulescu, Florin 
Fãtulescu, Petricã Ionescu. Fãrã sã 
fie declaratã ca intenþionatã, aceastã 
cãutare a creativitãþii autohtone 
în locurile unde ea s-a refugiat din 
motive istorice obiective, are valoare 
recuperatorie, însã nu poate fi o 
garanþie pentru produsul final – 
spectacolul. Cu rezultate ambigue 
pânã acum, „seria recuperãrilor” 
atinge odatã cu montarea semnatã 
de Andrei Belgrader un grad mai 
mare de interes, graþie prospeþimii 
privirii „din afarã” a acestuia. 
Spectacolul lui cu „Tartuffe” nu 

oferã spectatorilor o confirmare a aºteptãrilor, ci îºi propune ºi 
reuºeºte sã-i surprindã – o face uneori cam cu orice preþ, dar o face, 
iar publicul admirã acest tip de provocare. Construcþia scenicã se 
bazeazã în primul rând pe actori, iar alegerea lui Horaþiu Mãlãele în 
rolul titular îi asigurã o fundaþie solidã, mai ales cã nu toþi ceilalþi 
interpreþi ating acelaºi grad de „comuniune” cu rolul. El o atinge 
însã, uneori parcã independent de restul producþiei, construindu-ºi 
propriul edificiu, care dã însã greutate întregului. În lumea pestriþã 
ºi frivolã a spectacolului – contribuie la crearea acestei impresii atât 
costumele Irinei Solomon, din voaluri ºi taftale colorate, cât ºi ritmul 
de joc ºi micile coregrafii „de curte” (Pãstorel Ionescu) impuse de 
regie – Tartuffe-ul lui Mãlãele pare la început o insulã de calmitate ºi 
de mãsurã în toate, ceea ce contribuie la crearea efectului de surprizã. 
Iar surpriza e mare: sã vezi cã sub aparenta demnitate a slujitorului 
Domnului se ascunde o sete de parvenire gata sã mãture totul în 
jur fãrã sã clipeascã îi uimeºte pânã ºi pe locuitorii „þãrii tartuffilor”, 
cum ar putea fi numitã România zilelor noastre. Ce poate sã parã 
însã ºi mai îngrijorãtor e faptul cã singurul personaj ce dã dovadã de 
rafinament din aceastã adunãturã de smuciþi radicali (de la soacra 
bigotã ce-ºi dã ochii peste cap invocând cele sfinte – Simona Bondoc, 
la fiica excesiv romanþioasã – Simona Popescu, la bãiatul aflat într-o 
stare de  beligerenþã compulsivã – Daniel Badale, la slujnica istericã 
– Magda Catone sau la însuºi Orgon – Alexandru Georgescu, ce nu 
poate fi bãnuit de inteligenþã) este chiar Tartuffe. Cum sã nu seducã 
ticãloºia rafinatã când dã iama într-o societate primitivã, pendulând 
între extreme? Norocul vine odatã cu un alt tip de rafinament, cel 
al seducþiei feminine, întrupat de Elmira (Ana Ciontea) ce gãseºte 
calea de a devoala ticãloºia. Însã accentul nu cade aici, ci în apariþia 
neaºteptatã a trimisului regelui, ce anunþã eliberarea, ca într-un 
show TV – portretul regelui ce apare cu aceastã ocazie, are un 
chip interºanjabil, unde vedem pe rând mutre de prezentatori TV ºi 
politicieni (dacã le-am recunoscut eu bine, fiindcã schimbãrile veneau 
repede, iar accesoriile constând în perucã ºi pãlãrie nu ajutau la 
recunoaºterea fizionomiilor). 
Dacã în alte montãri celebre aceastã scenã avertiza asupra pericolului 
ideologiilor, demascând dictatura politicã, aici regizorul atrage atenþia 
asupra unui alt tip de dictaturã, aceea a „entertainment-ului”, care se 
strecoarã pe nevãzute în viaþa noastrã, se instaleazã ºi ne paraziteazã, 
asemeni lui Tartuffe, fãrã ca noi sã fim în stare sã-l dãm pur ºi 
simplu afarã. Greºim când îl credem inofensiv ºi ni se pare cã ne 
vrea binele, pare sã spunã Belgrader, un bun cunoscãtor al sistemului 
producãtor de „entertainment”, chiar de la sursã (ca regizor de seriale 
TV arhicunoscute în lume, precum Law and Order, Monk, The Coach). 
Divertismentul de serie este Tartuffe-ul zilelor noastre, iar regele vine 
tot din televizor ºi nu promite decât o altã variantã de subjuguare – 
pare sã fie morala spectacolului, subliniatã încã o datã la final, când 
personajele încing o petrecere cu muzicã la maximum ºi confetti. 

Tartuffe in Tartuffe’s country

Inviting old glories of the Romanian directing school – most 
of them now living abroad – can be seen as a program 

of the National Theater in Bucharest. But this program has 
not met the expectations until the staging signed by Andrei 

The title has a good impact now, in a country full of little 
”tartuffes” very faithfull when it comes to run after the 
charity but avoiding to respect the moral laws who help 
us all live in a society. Belgrader – who have successfully 
continued his career in the United States – brings in the idea 
that entertainment can be a greater danger than bigotry.

 în tara „tartuffilor”

Cristina MODREANU
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Deºi vorbeºte despre foc, acceleratori ºi piromani, versiunea lui 
Felix Alexa de la Teatrul Naþional „Vasile Alecsandri” din Iaºi (TNI) cu 
„Biedermann ºi incendiatorii” nu e incendiarã la figurat. Spectacolul 
e cuminte în sensul clasic, Felix Alexa preferînd calea lucrurilor 
verificate. Academizat stilistic încã de la primele montãri din 
profesiune, regizorul s-a consacrat printr-o poeticã scenicã al cãrei 
credo favorizeazã linia conservatoare din teatru: reverenþã faþã de 
text, concentrarea asupra actorului, spectacolul ca fuziune de arte. 
Convingerile texto-centriste ale lui Felix Alexa sînt atestate de lista 
titlurilor alese de-a lungul anilor pentru înscenare, preferenþial piese 
probate deja de antecesori. Forþa imaginativã a unui director de scenã 
s-ar manifesta prin confruntarea cu lucrãri dramatice consacrate, 
rostul sãu, al directorului de scenã, fiind sã aducã piesa la rampã în 
acord cu intenþiile scriitorului. 
În „Jurnalul” sãu, Max Frisch vorbeºte despre teatralitate ca despre 
un cîmp tensional între percepþie ºi imaginaþie, cîmp ce se naºte 
odatã ce „rama” pusã realitãþii „ne constrînge sã vedem”. „Biedermann 
ºi incendiatorii” e o parabolã care înrãmeazã în subtext spiritul de 
la finele anilor ’50. Raporturile civice sînt rezumate dramaturgic 
prin confruntarea a douã categorii emblematice – micul burghez 
(Biedermann) ºi agenþii schimbãrii (incendiatorii), categorii menþinute 
în echilibru de corul pompierilor. Simbolic, Biedermann e exponentul 
stabilitãþii (înþelesul cuvîntului în germanã e „blajin, cumsecade”), 
în timp ce Schmitz („bici”, în germanã), auto-declarat „luptãtor de 

între perceptie
si imaginatie
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Oltiþa CÎNTEC

meserie”, e fermentul transformãrii 
rînduielilor umane. Din perspectivã 
sociologicã, lucrarea pune în discuþie 
ficþionalã relaþiile de putere, fãrã a 
favoriza un anumit punct de vedere. 
Lipsa de reacþie ºi de intervenþie 
naºte tragedii, în timp ce acþiunea 
duce la schimbare. Amorsa e de fapt 
non-implicarea, laºitatea, pactul cu 
asediatorii, pact dus pînã la situaþia 
paradoxalã ca tocmai Biedermann 
sã furnizeze chibritele, scînteia. 
Înþelegînd, poate, cã focul poate fi ºi 
purificator.
În acest proiect, Felix Alexa ºi-a 
asociat douã colaboratoare 
recunoscute pentru stilul lor ceva mai 
îndrãzneþ: scenografa Alina Herescu 
ºi muziciana Ada Milea. Contribuþia 
scenograficã a vizat în primul rînd 
amenajarea spaþiului. Cubul unde se 
joacã pînã cînd sala mare a TNI va 
fi redeschisã (cine ºtie cînd?) oferã 
beneficii ambientale, dar are ºi vicii. 
Cu unul dintre ele, volumul imens, 

s-a luptat Alina Herescu, rezolvîndu-l 
prin soluþia re-construirii unei 
platforme scenice adusã aproape 
de public. Compartimentarea e pe 
înãlþime ºi adîncime, concentrînd 
fericit. Decorul opune un interior 
elegant, gri-verzui, luminos, de upper 
middle class, ºi un pod întunecat, 
metalic, unde sînt adunate butoaiele 
cu benzina, ironic, de import, de 
foarte bunã calitate! Alina Herescu 
are simþ arhitectural, dar ºi ochi de 
designer, decorul sãu fiind modern, 
funcþional, elegant.
Songs-urile Adei Milea au un aer 
brechtian, actorii le interpreteazã 
live, onorabil. Lucrul cu Ada Milea a 
fost un beneficiu pentru interpreþii 
ieºeni, un atelier muzical de care 
aveau nevoie. Distribuþia a evoluat 
aºa cum te aºteptai: fãrã surprize, 
nici neplãcute, dar nici producînd 
revelaþii. În cadrele justei mãsuri 
clasice în care regizorul a aºezat 
riguros, dar cuminte, totul.

Between perception and 
imagination

Odirected by Felix Alexa and produced by National 

and the Instigators. The theatre critic salutes the 
collaboration with the set designer Alina Herescu 
and the composer Ada Milea, especially the last 
one. The author thinks the actors in the National 
Theatre where helped very much by the workshop 
held for developing their music and singing skills.  
As Oltita Cintec points out, the production is a the 
meek montage, rigorously constructed.



Thisbe 4 you too..

In his article about the new production of Odeon Theater, Pyramus 
and Thisbe 4 you, directed by Alexandru Dabija, Ciprian Marinescu 

observes the show is about ”the small world of theater”, and has some 
secrets for those who are not part of it. The critic praises the qualities of 
this satire, which are the qualities of its director – wit, irony, intelligent 
sarcasm – and underlines that Dabija plays with the very meaning of 
theatre, trying to find out how this have changed today and why are 
we temped to reject new forms of theater.
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Sunt printre ultimii care scriu despre 
acest spectacol ºi totuºi printre primii 
care au vãzut ºi s-au entuziasmat 
de noua montare a lui Alexandru 
Dabija, „Pyramus & Thisbe 4 you” 
de la Odeon, ieºit la public în luna 
septembrie. Dupã cum mi-am dat 
seama, doar oamenii de teatru se 
prind de la început cã titlul face 
referire la „Visul unei nopþi de varã”, 
acest lucru fiind primul indiciu cã 
avem de-a face cu o discuþie despre 
cercul închis al lumii teatrale – în 
care, dacã eºti, înþelegi mai multe, 
dacã nu eºti, rãmâi cu amintirea unui 
spectacol la care ai râs de situaþii ºi 
de limbaj, dar nu ai reþinut numele 
personajelor. Nu pare credibil ca 
Shakespeare sã fie autorul unui 
scenariu destul de frivol în, totuºi, 
inteligenþa în care a fost scris ºi 
transpus. ªi cam aºa e – Shakespeare 
nu este singurul semnatar al piesei 
montate la Odeon. La masa de scris 
a autorului a mai tras un scaun 
Andrei Marinescu, care a tradus 
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Thisbe
4you, too...

ager fragmentul din Shakespeare 
pentru omul de azi, servindu-l 
intenþiei regizorului. Acesta din 
urmã ºi-a propus sã translateze 
scenele Meºterilor în patru distribuþii 
diferite, ultima dintre ele alcãtuitã din 
personalul tehnic, fiecare deschizând 
o nouã perspectivã despre – nu-i 
aºa? – cine împarte rolurile ºi cine 
ºi cum le primeºte, nu doar în piesa 
pregãtitã pentru nunta „necreºtinã” 
a lui Theseu cu Hippolyta, ci ºi în 
teatrele în care Alexandru Dabija 
monteazã. Regizorul a construit la 
Odeon un spectacol dupã chipul 
ºi asemãnarea sa: inteligent, 
fermecãtor, scrutãtor-ironic spre 
cinic-tãios în observaþiile sale 
despre teatru – „postate” de multe 
ori doar în miºcarea sprâncenei sau 
în expresia feþei – uneori sobru, dar 
convingãtor, ºi de un comic savuros 
cu care jongleazã într-o manierã ce 
face diferenþa: aceleaºi glume, spuse 
de alþii, ar lãrgi mai puþine guri. 
Acest lucru e mai mult decât evident 

în – de exemplu – felul în care personajul „Zidul” îºi joacã propria... 
crãpãturã. Alexandru Dabija rãstoarnã comicul în patru poziþii diferite, 
în care stau unii artiºti de azi. El devine observator critic al lumii în 

facã acest lucru. Câtorva colegi de profesie le-a realizat portrete la 
o scarã de 1:1 (pe alocuri, Dabija îþi dã sentimentul cã se joacã de-a 

ºtie sã dea o indicaþie, regizorul care recurge la artificii tehnologice 
fiindcã nu ºtie sã conducã actorul, regizorul care nu vorbeºte aceeaºi 
limbã, la propriu, cu echipa de proiect. E luat la miºto ºi actorul care 
urmeazã indicaþii fãrã sã le înþeleagã, cel care le înþelege ºi totuºi nu 
poate sã le aplice, cel care nu are înzestrare pentru aceastã profesie 
dar totuºi o face etc. Scena numãrul unu e un succes – Dabija însuºi 
insereazã în spectacol recunoaºterea faptului cã aceasta i-a reuºit 
–, inventivitatea pe situaþii a colectivului þinând probabil ºi de prima 
relatare a „poveºtii”. Dacã în unele locuri, actorii simt nevoia ca 
personajele lor sã aibã mai multã personalitate decât e cazul – vezi 
Marius Damian sau Pavel Bartoº, care caricaturizeazã aproape în 
permanenþã (interpretare potrivitã doar într-un întreg gândit aºa), 
spre deosebire de Ionel Mihãilescu sau Rodica Mandache, care 
conduc satira fiindu-i transmiþãtori, nu autori – firescul nestãpânirii 
mijloacelor cu care vin maºiniºtii degajeazã atmosfera spectacolului. 
N-aº spune cã amatorismul lor m-a fãcut sã râd mai mult decât 
la una din scenele interpretate de profesioniºti, pentru cã acest 
amatorism nu înseamnã o înºiruire de stângãcii comice, ci e doar 
simplitatea cu care niºte oameni încearcã sã se descurce timp de 20 
de minute într-o altã meserie – dar m-a fãcut sã mã gândesc din nou 
la pretenþiile regizorului ºi actorului din ziua de azi în faþa oglinzii 
personale ºi publice. Cât ºi la elasticitatea termenului de teatralitate, 
la cum respingem uneori limbajul teatral, cu aceeaºi uºurinþã cu care 
refuzãm calitatea atunci când nu o recunoaºtem. Primii care au de 
câºtigat de pe urma jocului regizoral pe care îl propune Alexandru 
Dabija sunt chiar cei pe care îi supune acestui „trick” ºi nu o datã 
m-am întrebat în timpul spectacolului dacã nu cumva Dabija le 
adreseazã o provocare directã la aceastã analizã chiar actorilor pe 
care i-a distribuit: Dorina Lazãr, Oana ªtefãnescu, Antoaneta Zaharia, 
Ana Maria Moldovan, Paula Niculiþã, Rodica Mandache, Mihai 
Smãrãndache, Marius Damian, Pavel Bartoº, Ionel Mihãilescu, Gabriel 
Pintilei, Mircea Constantinescu...



Hey, you ephemeres, do 
you still want to dance?

Iulia Popovici concludes the main 
characteristic of Contemporary 

Dance Platform, organized by 
National Contemporary Dance 
Center from Bucharest, is not the 
ephemeral condition. “The Romanian 
contemporary dance is very coherent 
within itself, and this fact – from 
some point on, cease to be a quality 
– because it comes to a state of 
identifying with the incapability of 
surpassing its own shadow.  When 
a limited sum of ideas circulate in 
a restrained group of artists with 
similar esthetic visions, the sterility 
is dangerously on watch around the 
corner.”

Tocmai am fost avertizatã (deºi nu asta era intenþia) cã dansul 
contemporan românesc are o solidã reputaþie de a fi conceptual – ºi 
n-aº putea spune cã am destule argumente pentru a contrazice o 
astfel de viziune. Nici chiar retrospectiva… prospectivã din septembrie 
a Centrului Naþional al Dansului n-a fãcut decît sã confirme direcþia 
generalã. Cu cîteva, totuºi, amendamente.
Cu 21 de spectacole prezentate în patru zile – premiere, avanpremiere 
ºi reprezentaþii ale unor piese „din repertoriu“, produse în ultimul 
an – Platforma Dansului Contemporan e cel mai amplu eveniment 
dedicat coregrafiei româneºti actuale, „þinta“ lui fiind, primordial, un 
grup consistent de selecþioneri de festivaluri internaþionale, din cîteva 
þãri. Cãrora li s-a arãtat, pe cale de consecinþã, tot, un tot prefaþat, 
pentru uzul local, de un strigãt de alarmã intitulat Bãi, efemerule!, 
manifestul Platformei, semnat de Vava ªtefãnescu ºi Mihai Mihalcea 
(din nou, pentru a nu se ºtie cîta oarã, existenþa CNDB, cunoscutã ºi 
sub numele de posibilizare…, e ameninþatã de iniþiative instituþionale, 
recte, de intrarea clãdirii Teatrului Naþional în reparaþii capitale).
Impresionant ca numãr de spectacole, peisajul dansului contemporan 
n-a fost, totuºi, foarte colorat. 1) Solo-urile fac legea în economia 
precaritãþii efemerului, ºi de regulã coregraful ºi dansatorul coincid 
(o întreprindere inteligentã mi s-a pãrut „Dance a Playful Body” al 
Andreei Novac, în interpretarea lui Itsván Teglas, o piesã fãrã mizã 
narativã ori conceptualã, a cãrei unicã raþiune, asumatã, e potenþialul 
plastic infinit ºi expresivitatea statuarã a corpului lui Teglas). 2) 
Direcþiei conceptuale i-a crescut în mod remarcabil ºi de-acum 
definitiv un lãstar, numit autoreferenþialitate (aproape omniprezent, 
dã uneori rezultate notabile, ca „Dedublarea” Mãdãlinei Dan, a 
cãrei temã esenþialã e deconstrucþia ironicã a cliºeelor dansului 
contemporan). 3) Coregrafii cu personalitãþi puternice ºi afirmate 
îºi pãºesc pe propriile urme (Eduard Gabia, a cãrui „Fine tuning 
between me and the universe in a black box” continuã interesul lui 
pentru relaþia contrapuncticã dintre miºcare ºi muzicã ºi pentru 
testarea limitelor corpului uman, treabã care uneori îi iese, alteori 
pãrînd un exerciþiu pe o temã prea cunoscutã) sau nu (într-un fel 
de off al Platformei, Mihai Mihalcea a fãcut o repetiþie generalã 
cu „Surfing twisted e(motions)”, prima sa creaþie dupã cîþiva ani, 
în care se confruntã cu însãºi partitura muzicalã-cult a dansului 
contemporan, „Le Sacre du Printemps” a lui Stravinsky). 4) Bîntuite 
de umor ºi tentative de accesibilizare contracarînd conceptualul, 
piesele româneºti de dans evitã cu obstinaþie preocupãrile social ºi 
ideologic critice (atunci cînd nu e vorba de criticã internã, a chiar 

Platforma dansului contemporan, Centrul Naþional al 
Dansului Bucureºti, 17-20 septembrie 2009

mediului artistic, ca în „Activitatea 
extraterestrã” a Alexandrei Pirici). O 
excepþie notabilã, din multe puncte 
de vedere, e „We Went With These 
Bodies As Fas As We Could”, dupã o 
idee de Paul Dunca, aducîndu-i pe 
scenã pe Dunca, actriþa Mãdãlina 
Ghiþescu ºi artistul ªtefan Cosma 
(fondatorul revistei „Omagiu”) într-un 
spectacol despre obsesia naþionalã a 
performanþelor gimnaºtilor. O piesã 
despre medalii ºi constanta tînjire 
dupã ele, despre mecanica forþatã a 
corpului ºi aberaþiile ei.
Pe scurt, aº zice, paradoxal, cã 
ceea ce a caracterizat Platforma 
dansului contemporan nu a fost 
nicicum efemeritatea. Dansul 
contemporan românesc e tare 
coerent cu sine însuºi, iar asta, de 
la un punct încolo, înceteazã a 
mai fi o calitate – cãci ajunge sã 
se identifice cu incapacitatea de a 
ne depãºi propria umbrã. Atunci 
cînd o sumã limitatã de idei circulã 
într-un grup restrîns de artiºti cu 
viziuni estetice înrudite, sterilitatea 
pîndeºte periculos de dupã colþ. Iar 
dacã imaginea colectivã, fotografia 
de familie nu lasã sã se vadã ºi fraþii 
vitregi, ºi rudele prin alianþã – adicã, 
dacã ceea ce iese din framework-ul 

conceptualismului minimalist nu e 
distinct perceptibil ca reprezentativ 
pentru un mediu artistic, înseamnã 
cã dansul contemporan românesc 
are o problemã de creaþie. Ar avea, 
poate, nevoie sã-ºi experimenteze 
cu mai multã pasiune fundamentala 
efemeritate. 

Bai, efemerule,
mai vrei sa dansezi?  
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În cadrul programului internaþional 
„What To Affirm, What To Perform?”, 
Centrul Naþional al Dansului a dedicat 
trei zile (13 – 15 noiembrie) etapei 
intitulatã, de asemenea, interogativ, 
„Înainte sau dupã cutremur?” Ea a 
adus în prim plan „Ciocanul fãrã 
stãpân”,  un controversat spectacol 
de acum aproape o jumãtate de secol 
(care continuã sã stârneascã dispute!) 
ºi pe autorul sãu, coregraful Stere 
Popescu. 
În noiembrie 1965, la Paris, un 
prestigios festival internaþional de 
dans gãzduia premiera mondialã a 
spectacolului „Ciocanul fãrã stãpân”, 
pe muzicã de Pierre Boulez, poeme 
de René Char, în coregrafia lui Stere 
Popescu ºi interpretarea Baletului 
Operei din Bucureºti. Primirea 
entuziastã sau dimpotrivã, manifest 
revoltatã a criticii ºi a publicului 
francez, reacþia autoritãþilor 
comuniste faþã de „scandalul” iscat, 
precum ºi faptul cã atât coregraful, 
cât ºi prim-balerinul Gabriel Popescu 
au rãmas în Occident, cerând azil 
politic, au constituit principalii stimuli 
pentru reflecþiile artistice ºi teoretice 
de acum.
Rezultatele documentãrii ºi ale 
cercetãrii în arhive publice ºi private 
s-au regãsit în mini-expoziþii ºi 
instalaþii ce au reunit documente 
scrise, scurte secvenþe din spectacol 
ºi un interviu cu Stere Popescu, 
filmate de o televiziune francezã 
precum ºi înregistrãri video ale 
discuþiilor ºi interviurilor actuale cu 

O antropologie creatoare 
a dansului

Eugenia Anca ROTESCU

martorii activi ai momentului. Ele 
reprezintã numai o micã parte din 
materialele care stau la baza unui 
elaborat studiu de caz întocmit de 
Irina Severin ca parte a tezei sale de 
doctorat ce propune o perspectivã 
antropologicã ºi sociologicã asupra 
dansului în perioada inter- ºi 
postbelicã din România ºi care va fi 
susþinutã la Universitatea Sorbona.
În paralel cu dimensiunea 
recuperatorie, de arhivare ºi analizã, 
artiºtii implicaþi în proiect au 
dezvoltat propriile viziuni legate de 
spectacol ºi de impactul avut asupra 
lor de întreaga istorie a „Ciocanului 
fãrã stãpân”. Prin urmare, la nivel 
spectacular, nu au existat tentative 
de reconstituire istoricã a anilor ’60, 
ci modalitãþi de a traduce trecutul 
evocat prin mijloace artistice specifice 
prezentului. A fost, înainte de orice, 
o încercare de a nu mortifica încã o 
datã lucrurile. 
În aceastã direcþie, se înscrie afiºul 
destul de ciudat care a putut fi 
vãzut prin Bucureºti. Primul semn 
al ieºirii din norma advertising-ului 
modern stã în chiar aerul uºor 
vetust al imaginii în alb ºi gri, 
sugerând un fel de monument din 
marmurã, ce aduce cel mai bine 
cu o piatrã funerarã. Dincolo de 
look, el anunþã spectacolul, dar 
orice menþiune cu privire la datele 
ºi locul reprezentaþiilor lipseºte. 
În schimb, titlul spectacolului ºi 
numele coregrafului sunt tipãrite 
cu litere care sã atragã atenþia. Prin 

The creative anthropology of Dance

A strange poster could be seen in Bucharest a few weeks ago: a black 
and white image with some old funeral bricks on it announced 

a special performance, not mentioning the dates and the place. The 
poster intrigued those who watched it in the same way the actual 
performance did, re/inacting a show who opened in 1965 in Paris, 
signed by a Romanian choreographer, Stere Popescu. Meeting the past 
trough a live show is another way to treat the act of anthropology 
when it comes to dance.

acest concept, compoziþia semnatã de plasticiana Otilia Mihalcea îºi 
atinge scopul, respectiv acela de a intriga privitorul. O datã stârnitã 
curiozitatea, e de presupus cã vor începe cercetãri pe Internet care 
conduc direct la blog-ul spectacolului precum ºi la prezenþa pe 
Facebook a coregrafului Stere Popescu. Astfel, prin grija colegilor de 
peste generaþii, operã ºi autor continuã sã trãiascã în lumea virtualã. 
... ªi sã inspire un alt performance – „The Hammer without a 
Master” – susþinut de Brynjar Bandlien ºi Florin Flueraº. Dincolo de 
varianta în limba englezã a titlului original ºi poate de împãrþirea în 
acelaºi numãr de 13 scene, nu s-a dorit nici un fel de asemãnare cu 
originalul, ci o tratare a întregului eveniment al anilor ’60 în cheie 
postmodernã. Detaºarea uºor amuzatã a performerilor care ºi-l 
imagineazã / îl întrupeazã cu mult umor pe Stere Popescu în ipostaze 
din timpul vieþii ºi al repetiþiilor la acest spectacol, dar ºi dincolo de 
moarte urmãreºte sã provoace indignarea publicului ºi un scandal 
care sã-l aminteascã pe cel de la premiera parizianã. Iar dacã nu va fi 
pe mãsurã, va contribui totuºi la a face cunoscut un coregraf – poet 
din deceniul ºapte al veacului trecut, aºa dupã cum l-a evocat pe larg 
soþia acestuia, profesoara de istoia artelor Sanda Agalides, stabilitã în 
SUA.
În ansamblu, se poate spune cã, timp de trei zile, am urmãrit 
„succesiunea sentimentelor, actelor de voinþã, impulsurilor 
temperamentale sau a luãrilor de poziþie la nivelul cel mai înalt al 
conºtiinþei”, spre a-l cita chiar pe coregraful Stere Popescu, care 
descrie astfel conþinutul baletuliui în proiectul sãu de libret, stârnite 
de dezbaterile teoretico-artistice din jurul spectacolului „Ciocanul fãrã 
stãpân”.

The Hammer... // foto: Irina Stelea
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Ghici ce vine dupã postdramatic

Alina NELEGA
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În octombrie 2008, la aproape zece
ani de la apariþia faimoasei cãrþi a 
lui Hans Thies Lehmann, „Theater
Heute” gãzduia în paginile sale o
reacþie destul de elaboratã ºi extrem
de fermã împotriva excesului la 
care a dus canonizarea teatrului 
postdramatic. Articolul, intitulat 
„Dupã teatrul postdramatic”, este
semnat desigur de un dramaturg 
– profesor de scriere dramaticã 
la o ºcoalã superioarã din Berlin, 
Bernd Stegemann - ºi încearcã – pe 
alocuri chiar reuºind – sã reabiliteze
principiile aristotelice ale mimesis-
ului în construcþia textului pentru 
scenã, urmãrind ºi descriind procesul
de adecvare al acestuia la realitatea
lumii, dar ºi la realitatea scenicã a 
ceea ce Lehmann numeºte teatru 
postdramatic. Respectiv, pentru 
a ne reîmprospãta termenii, este
vorba despre teatrul de dupã anii
’70, teatrul de dupã dramã – pe care
autorul binecunoscutului studiu 
o desfiinþeazã, considerând cã ea
existã azi doar în forma sa derizorie,
superficialã, de melodramã - ºi nu, 
aºa cum credeau Aristotel, Hegel
sau Wittgenstein, ca mijloc de 
cunoaºtere a lumii, ca formã de
expresie misterioasã ºi poeticã a 
unor adevãruri mai presus pânã ºi 

un fenomen artistic deja lesne de contrazis chiar începând cu anii
’90, când primii autori a ceea ce Aleks Sierz numeºte (tot într-o
carte, apãrutã la trei ani dupã cea a lui Lehmann), in-yer-face theatre
dominã teatrul britanic subminând complet teatrul „european” de 
regizor. Ca sã nu mai vorbim de autorii germani ai aºa-numitului 
brutalism, neonaturalismul pe care îl invocã ºi Stegemann ca 
argument împotriva canonizãrii postdramaticului, alãturi de 
munca unor regizori ca Armin Petras sau Michaer Thalheimer, în 
care Stegemann vede doi artiºti reinventând rolul actorului ºi al 
personajului în scenã.
Articolul lui Stegemann atrage atenþia în  mod explicit asupra 
stereotipurilor în care putem cãdea dacã privim cartea lui Lehmann ca 
pe un eseu prescriptiv ºi nu descriptiv. Cãci termenul de postdramatic 
descrie un tip de teatru ºi nu trebuie sã înþelegem neapãrat cã 
acesta este singurul mod de a face teatru (azi ca ºi ieri), cu toate cã 
autorul susþine ºi demonstreazã credibil înlocuirea personajului ºi a 
conflictului dramatic cu autenticitatea (ca în exemplul de mai sus) 
º þ ººi înlocuirea situaþiei dramatice cu simularea ºi simbolistica scenicã. 
Acest discurs, susþine Stegemann, devine iritant atunci când încearcã 
sã se ridice la nivelul de arbitru estetic ºi sã dicteze un mod de a face 
teatru. Cãci teatrul mimetic se bazeazã pe jocul actorului ca mod de
a interpreta lumea, pe reunirea dialecticã a literaritãþii ºi teatralitãþii, 
pe o complexitate care numai în teatru este în acelaºi timp sezorialã 
ºi raþionalã sau logicã. Nu este clar, aratã dramaturgul,  cum ar putea 
renunþarea la toate acestea reprezenta un câºtig. 
În loc de o înlocuire sau preluare de misiuni, Stegemann propune 
un dialog între teatrul postdramatic, eliberat de structuri, personaj 
ºi conflict - ºi teatrul dramatic, în forma sa actualã, cu inovaþiile ºi 
noile perspective iluminate de neonaturalism în forma sa violent-
revendicativã, brutalã sau de teatrul documentar de tipul Rimini 
Protokoll, care recurge la „experþi” în loc de actori, dar care aduc 
totuºi în scenã realitatea din afara ei, jucând roluri ºi vorbind despre
aceasta în contextul reprezentãrii ºi nu al simulãrii. ªi mai existã, 
desigur, alte forme de artã participativã, teatru comunitar, exprimãri 
scenice cu non-actori ºi reformulãri hibride ale esteticii jocului
dramatic. 
Încercând sã ghicesc ce va urma dupã postdramatic ºi sã fac 
abstracþie de faptul cã, de obicei, realitatea bate toate pronosticurile, 
nu pot decât sã rememorez, poate în mod semnificativ – sau poate nu
- o dimineaþã dintr-un început de noiembrie în FNT 2009, respectiv 
prima zi a prezentãrii lui Richard Schechner de la UNATC. În timp 
ce tatãl performance-ului ºi teatrului ambiental evoca momentele
istorice ale propriilor experimente-limitã ale anilor ’60-‘70, în rândul 
trei, extrema dreaptã, Hans Thies Lehmann îl privea cu un zâmbet 
mulþumit, iar în rândul întâi, extrema stângã, Aleks Sierz îl asculta 
amuzat, surâzând cu o umbrã de finã ironie. ªi respect. 

Guess what comes after postdramatic?

The theatre critic and the playwright Alina Nelega debates on the article published in Theater Heute – After Postdramatic theatre, written by the 
playwright and the professor in Berlin, Bernd Stegemann, poiting out a little funny scene that took place during the Romanian National Theatre Festival, 

on a conference held by Richard Schechner: “When the father of performance studies and environmental theatre was evocating historical moments of his
experiments during ‘60-’70, in the third row, on the right, Hans Thies Lehmann looked at him with a pleased smile, and in the first row, on the left, Aleks 
Sierz (the author of In-yer-face definition of the British theater in the 90’s) listened to him, with a a shadow of refined irony in his eyes. And respect.” 

de puterile filosofiei. Sau, aºa cum a
supravieþuit multã vreme, ca ghid al 
spectacolului, ca ºi coloanã vertebralã 
a sa.  
Disoluþia structurii dramatice, fie în 
forma sa piramidalã sau absolutã, aºa 
cum este ea teoretizatã de Freitag
sau Szondi, dar ºi disiparea structurii 
ritualice, de joc, bazatã pe ritmuri sau 
reluãri, aºa cum s-a produs ea dupã 
absurzi ºi Heiner Müller, atinge limita
în ultima decadã a secolului trecut, 
fascinat de autoreferenþialitate. 
Odatã cu destructurarea textului, 
concomitent cu a personajului, 
cuvântul pe scenã devine deseori 
aliterar ºi dezarticulat – vorbim 
aici despre „teatrul de regizor”, în 
spectacole extreme, ilustrate la noi de 
artiºti ca Zholdak, exponent al unui 
trend care deja devine periculos în
Germania sau Olanda, dupã cum ne 
avertizeazã Stegemann. O alternativã 
este, cum observã acelaºi Stegemann, 
recursul la realitatea realã, respectiv 
dacã nu ai nici o poveste, sã þi-o spui
pe a ta (ceea ce face, de exemplu, 
Robert Wilson, în reprezentãrile 
monodramatice cu textul alterat al 
lui „Hamlet”, în ceea ce Lehmann 
numeºte „Theater soli”). Oricum, s-a 
terminat cu situaþia, conflictul ºi 
personajul, spune Lehmann, descriind
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Poeticul, miticul ºi istoricul

Saviana STANESCU

New York Puzzle

Playwright Saviana Stanescu gives a couple of examples of productions based on new plays that are focused on life stories – well told, with fresh themes,
with social implications and also with istorical, poetical, mythological ingredients – yet stories. „No matter how posdramatic, postmodern or posthuman

we may be these days, we should go back from time to time to the simple human dramas, interpreted with feeling on stage”, concludes the playwright.
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În timp ce dramaturgia europeanã contemporanã pare a se 
concentra încã pe violente comentarii socio-politice ale realitãþii
imediate (rãmãºiþe ale in yer face theatre cu accente postdramatice),e
dramaturgia americanã rãmâne în zona dramaticului, a poveºtii cu fir
narativ consistent. Totuºi, e de remarcat cã noii dramaturgi nu mai 
recicleazã la nesfârºit dramele familiei americane din clasa de mijloc/
sus, ci intrã pe teritorii mai puþin explorate.
Punctele comune ale câtorva piese noi ce s-au bucurat de cronici 
entuziaste în aceste prime luni de stagiune NewYork-ezã îmi par a
fi o recuperare a poeticului ºi a istoricului, tratate fie ritualistic, fie cu
umor ºi vervã ironicã, ancorate într-o problemã centralã cu dimensiuni
socio-politice sau religioase. Am sã dau câteva exemple.
Prima piesã a actriþei Heidi Schreck, „Creature”, produsã de P73 ºi New
Georges la Teatrul Ohio, atacã un subiect din Anglia secolului 15. O
perioadã în care femeile mai erau încã arse pe rug ca vrãjitoare sau 
venerate ca sfinte, dacã aveau o revelaþie religioasã convingatoare. 
Margery Kempe (jucatã cu aplomb de expresiva Sofia Gomez) este 
o tânãrã nevastã ºi mamã, plinã de viaþa ºi senzualitate, care are o
viziune cu Isus Christos.
Convinsã cã trebuie sã renunþe la plãcerile lumeºti pentru a deveni o 
sfântã, biata femeie se chinuie sã nu pãcãtuiascã mâncând ceea ce-i
p þ p ºplace sau culcându-se cu soþul sãu. Se spovedeº p gte unui preot, singurul
care o crede (luptând ºi el sã sublimeze puternica atracþie fizicã pentru
Marjory într-o versiune metafizicã), dar frustrarea ºi renunþãrile la 
care se supune o aduc în pragul disperãrii. Într-o frumoasã scenã
climacticã, tânãra femeie se duce sã-i cearã sfatul sfintei maici
Juliana de Norwich (extraordinara Marylouise Burke) care, maternã ºi
prietenoasã, îi vorbeºte de un Dumnezeu tolerant ºi iubitor ce acceptã
oamenii aºa cum sunt, cu pãcatele ºi virtuþile lor.
Piesa foloseºte un ton colocvial ºi mult umor ºi ironie, aºa cã nu vã
imaginaþi un dialog greoi, datat, ci plin de spirit. 
În altã direcþie se duce trilogia „The Brother/Sister Plays” de Tarrel Alvin
McCraney, care e considerat de mulþi cea mai puternicã nouã voce în 
teatrul american. Limbajul e poetic ºi ritualistic, forþa sa constând 
în ritm ºi metaforã, dar ºi în imediateþea ºi expresivitatea specificã
vorbirii african-americanilor din Louisiana, într-un orãºel inventat 
ce va fi lovit de uraganul Katrina. Fiecare dintre cele trei piese (puse 
în scena prestigiosului The Public Theatre) atinge un subiect profund
ºi familiar, specific ºi general-uman. „In the Red and Brown Water” 
este povestea lui Oya, o alergãtoare extrem de talentatã, care pierde
oportunitatea de a se antrena la o ºcoalã bunã dintr-un oraº mai mare, 
pentru cã mama ei este pe moarte. Dupã ce a pierdut ºansa vieþii ei,
Oya nu mai are decât un singur drum de urmat: sã se mãrite ºi sã aibã 
copii. Din pãcate, e stearpã (ca ºi Yerma lui Lorca), aºa cã dragostea 
vieþii ei se însoarã cu altã femeie care îi poartã copilul. Într-un ultim 
gest tragic, Oya îi oferã ca ºi cadou de „baby shower” o parte din trupul
ei, literalmente.
În „The Brothers Size”, un bãrbat ieºit din închisoare pe parole este e
atras într-o afacere murdarã de un fost coleg de puºcãrie. Poliþia e iar
pe urmele lui. Fratele mai mare îºi înfrânge dorinþa de a-l avea aproape,

îi dã toate economiile sale ºi îi spune
sã plece în Mexico, sã nu se mai
întoarcã. Din nou, limbajul e puternic, 
poetic, cu accente tragico-mitologice,
dar ºi extrem de precis, pãrând un
dialog decupat din realitatea imediatã. 
În a treia piesã, „Marcus; or The 
Secret of the Sweet”, fiul unui
personaj secundar din primele douã 
devine central: un adolescent care îºi
descoperã homosexualitatea. Colegii
ºi familia sunt cu toþii implicaþi, ca un
cor antic, în a discuta dacã Marcus 
e „sweet” (dulce), termen peiorativ
pentru homosexuali de când sclavii cu
astfel de orientãri erau biciuiþi ºi lãsaþi 
în soare cu zahãr pe rãnile deschise.
Mutându-ne pe Broadway ºi în alt
registru, am ajuns la Sarah Ruhl,
poate cel mai de succes dramaturg al
momentului, având în vedere faptul
cã piesele ei se joacã în teatre mari,
cu actori premiaþi (protagonista Laura
Benanti a luat premiul Tony pentru 
rolul din Gypsy anul trecut), cu buzz 
commercial ºi celebritãþi ca Alec 
Baldwin pe acelaºi rând cu mine la
o reprezentaþie care nu era premiera
oficialã. Sã vã zic ºi titlul, nu? „The 
Vibrator Play” – da, o piesã despre

vibrator, de pe vremea când nu era
considerat ceva erotic, ci medical, 
inducând „paroxisme” în femei ºi 
bãrbaþi suferind de „isterie”. O comedie
destul de uºoarã, dar plinã de replici 
cvasipoetice ºi memorabile, care 
spune o poveste de secol 19 într-o 
manierã savuroasã pentru spectatorul 
secolului 21. Bineînþeles cã umorul 
vine ºi din faptul cã publicul ºtie la
ce foloseºte un vibrator acum, pe
când personajele îl trateazã ca pe un 
înfricoºãtor aparat electric folosit de 
doctori.
Am dat trei exemple de piese noi care 
sunt extrem de bine primite pe scenele 
de off-Broadway ºi Broadway în New
York (nu am discutat aici textele 
experimentale de off-off-Broadway),
pentru a arãta cã teatrele americane
încã doresc o poveste interesantã 
ºi bine spusã, originalã ºi fresh, 
cu implicaþii sociale ºi ingrediente
poetice/mitologice/istorice. Oricât 
de postdramatici, postmoderni ºi 
postumani am fi zilele astea, din 
când în când e bine sã ne întoarcem 
la simplele drame umane, istorisite ºi
interpretate cu dãruire ºi talent. As 
simple as that.

- ingrediente sexy în noua dramaturgie americanã



Dramaturgia arhivei

Mihaela MICHAILOV
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Construcþia unei arhive presupune
o dramaturgie extrem de elaboratã.
Arhiva implicã o continuã performare 
a datelor coagulate care, puse în 
circuitul legãturilor de investigare 
activã, stabilesc implicaþiile socio-
politice ale unui fenomen. A face 
o arhivã a dansului contemporan 
înseamnã a recupera ºi dezbate 
influenþe, determinãri ºi contexte 
care au produs ceva astãzi. Înseamnã 
a stoca urme ºi a vedea care e rolul
lor în dinamica prezentã.
Arhiva þine de cea mai fierbinte 
actualitate de vreme ce, fãrã ea, nu
ne putem raporta coerent ºi onest la 
ce facem astãzi. Ea e memoria mobilã
ºi influentã a capitalului de trecut
pe care îl negociem în receptarea
prezentului.
În 2008, Centrul Naþional al 
Dansului Bucureºti s-a alãturat unui 
proiect internaþional de cercetare
ºi cartografiere a istoriei invizibile
a dansului – „What to affirm, What 
to perform?” – în spaþii în care 
conceptul însuºi de istorie necesitã 
repoziþionãri multiple.

celui privat. l i i t
„Înainte sau dupã cutremur?” a evoluat pe mai multe paliere de 
cercetare, vizibil complementare în prezentarea proiectului (13-15 
noiembrie), care a stat sub semnul unui spectacol-vector de explorare 
a conceptului de arhivã. E vorba de controversatul spectacol „Ciocanul
fãrã stãpîn” (muzica Pierre Boulez), creat de coregraful Stere 
Popescu în 1965, într-un registru expresionist novator, prezentat în 
premierã mondialã la Théâtre de Champs-Elysée din Paris ºi înfierat
la venirea lui la Bucureºti. Din acest spectacol existã o înregistrare 
de 1 minut ºi 56 de secunde, ceea ce face imposibilã reconstrucþia 
lui ca atare. Coregrafii Florin Flueraº ºi Brynjar Bandlien au propus 
un performance de tracþiune a memoriei active a acestui spectacol, 
de asamblare a contextelor lui: context de producere, context de 
existenþã ºi context de receptare. Finalul spectacolului, huiduit ºi 
ovaþionat, a fost refãcut prin împãrþirea publicului în douã categorii 
de atitudini participative. Flueraº ºi Bandlien se raporteazã într-o 
cheie ludic-ironicã la percepþia explicit elogioasã a trecutului, la 
reverenþele care tind sã supraliciteze un eveniment, ºi demonteazã 
obsesia idolatrizãrii. Acest act de investigare igienicã a istoriei recente 
e fãcut prin intermediul unui spectacol care, la origine, îºi propunea 
sã dinamiteze limbajul coregrafic, sã inoveze la nivel de libertate 
extremã de miºcare.
Miza întregului proiect a fost performarea arhivei, punerea ei 
în format activ chiar ºi atunci cînd are o componentã mai puþin 
spectacularã. Prezentãrile pe care Liana Tugearu, Adina Cezar ºi Sergiu 
Anghel le-au avut legat de momente esenþiale din istoria dansului 
contemporan românesc – Studioul de artã ºi dans (85-87) ºi trasul 
companiei Contemp (înfiinþatã în 1973) - au fost fãcute sub forma 
unor interviuri live. Lor li s-au adãugat instalaþia creatã de Vava
ªtefãnescu, poziþionãrile în nucleul temporal al spectacolului realizate 
de cãtre Irina Severin ºi Sanda Agalides, ºi interviurile create de 
Manuel Pelmuº.
„Înainte sau dupã cutremur?” performeazã spaþiile albe dintr-o istorie 
care se scrie pornind de la interpretãri publice ºi private.

The dramaturgy of the archive

Mihaela Michailov analyses the work of National Dance Center in Bucharest that joined an international project regarding the research and mapping 
the invisible history of dance - What to affirm, What to perform? The title of the described project is Before or after the earthquake? and the live 

presentations made by Liana Tugearu, Adina Cezar and Sergiu Anghel were connected to essential moments in the history of Romanian contemporary 

in the Romanian Contemporary Dance history.

Istoria tare, istoria care se scrie din
evenimente ºi date clar cricumscrise 
temporal are, în dansul contemporan 
românesc, un contrapunct conceptual 
ºi practic: istoria extrem de 
vulnerabilã, recuperatã din goluri, 
din absenþe, din dubii ºi controverse. 
O istorie din sughiþuri ºi interstiþii, 
din pauze ºi contururi, care ne
legitimeazã sã vorbim de o nouã 
politicã a structurãrii arhivei. O 
arhivã moale, formatatã pe suportul 
corpurilor fãrã memorie fizicã, fãrã 
organ mnemo-dinamic.
Titlul proiectului – „Înainte sau
dupã cutremur?” – este emblematic 
pentru bîjbîiala de reper temporal 
de care dansul contemporan a fost 
contaminat. De fiecare datã cînd 
era necesarã o plasare riguroasã 
a unor evenimente de dans 
contemporan, singurul cîrlig acroºabil 
era cutemurul din 4 martie 1977, 
unicã bornã recuperabilã faptic în 
absenþa altor indicii. Paradoxal, un 
moment de distrugere devine bazã a 
reconstrucþiei.
Dramaturgia arhivei necesitã operaþii 
de stocare, organizare ºi filtrare 
a evenimentelor, cu un traseu
metodologic care implicã, pe de o 
parte, activarea spaþiului public de 
rememorare ºi, pe de altã parte, a 

POSTFORMA



Efectul Warlikowski

András VISKY

The Warlikowski Effekt

András Visky analyses the most recent of Warlikowski’s productions „the five hours production prosented this year on the huge stage built in the yard
of Palais des Papes from Avignon. (A)pollonia is a very powerful example of Warlikowski’s way of building the performance so that the spectator can 

be initiated in the process of making it.” Visky Andras thinks that „in Warlikowski’s case it’s more then the fashion of technical mediums. He thinks theatre 
is the unique cultural space that makes possible our confrontation with history or the problems of our society,  a space where this confrontation does not 
become a solitary act, but a joint experience. The spectator should face the narrated story, and he must know precisely what exactly he misses when he is 
indifferent and what rejects when he is indignated.” 
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Reflectând asupra, s-o numim discuþiei pasionale, stârnite în presã 
dupã premiera din martie anul trecut a lui „l t Parsifal” de la Opéra ”
Bastille, Krzysztof Warlikowski declarã, cu o dezinvolturã de la sine 
înþeleasã, cã opera trebuie sã fie un câmp de luptã. În primã instanþã 
nu se referã la „Parsifal” – totuºi vorbeºte ºi de faptul cã, dupã cel”
de al Doilea Rãzboi Mondial, este imposibil sã-l abordãm pe Wagner
ca ºi cum nimic nu s-ar fi întâmplat în cultura europeanã, ca ºi cum 
completa (auto)desfiinþare a umanului nu ne-ar privi profund, pe
fiecare din noi. 
Deci opera, a cãrei teatralitate stagneazã în condiþiile secolului al
19-lea (ºi prin extensie teatrul în genere), trebuie sã devinã un câmp
de luptã. Cultura a încetat sã fie un spaþiu de dialog asupra umanului;
ea funcþioneazã ca anestezic general, de care, dupã toate aparenþele,
umanitatea are într-adevãr nevoie pentru propria sa desfiinþare 
totalã. 
Imaginea câmpului de luptã nu împinge teatrul lui Warlikowski cãtre 
patosul romantic, cu toate cã în spectacolele lui întâlnim adesea 
uriaºe imagini proiectate, ce lãrgesc într-o mãsurã incredibilã spaþiul
de joc, compoziþii digitale ce ascund ºi multiplicã dimensiunile
reale ale acestuia ºi expun constantele întrebãri ale teatrului grec,
câteodatã cu un timp de expunere vãdit îndelungat. Sã ne gândim
la acele problematici care ºi-au gãsit cea mai viguroasã formã în 
tragedii, ºi care obligã ºi teatrul zilelor noastre sã se confrunte iar ºi 
iar cu întrebarea asupra locului ocupat în propria culturã: rãzbunare 
ºi iertare, excludere ºi acceptare, suferinþã ºi sacrificiu, precum ºi 

p ªimperiozitatea maleficã de a deveni erou. ªi, sã nu uitãm, familia, ca 
un concentrat înspãimântãtor al acestora, atât în tragedia greacã 
cât ºi, bineînþeles, în societãþile noastre. Familia este, fãrã îndoialã ºi 
la Warlikowski, un motiv ce revine persistent. Un asemenea exemplu
este spectacolul „de camerã” „Krum” dupã piesa lui Hanoch Levin, care 
suprimã orice iluzie în privinþa acestei instituþii considerate „celula de 
bazã a societãþii”.
Teatrul lui Warlikowski ne pune faþã în faþã cu întrebarea – abstractã,
la prima vedere: ce este frumosul în teatru? Cum ar putea spectacolul
sã se realizeze pe sine în aºa fel încât obiectul de artã frumos sã 
nu fie nici scopul primordial, nici cel negat al procesului artistic? ªi 
totuºi, eliberându-se de sub orice fel de control, oarecum neobservat, 
sã se lipeascã de spectacolul care se naºte? Se poate oare vorbi despre 
istoria ce ne defineºte ºi azi, în modul în care au fãcut-o grecii? 
Forma ritualicã limpede ºi vorbirea înãlþatã sã permitã nu acoperirea
realitãþii pe care tânjim s-o cunoaºtem, sau a propriilor noastre 
istorii, ci dimpotrivã, sã facã posibilã dezvãluirea lor, desenarea lor cu
contururi clare?
„(A)pollonia”, producþia de aproape cinci ore prezentatã anul acesta 
pe o imensã scenã ridicatã în curtea Palais des Papes de la Avignon,
este un exemplu relevant al modului în care Warlikowski prezintã 
spectacolul, astfel încât ºi publicul sã fie iniþiat în procesul de
realizare. Spectacolul reflecteazã asupra lui însuºi prin implicarea 
privitorului, împingând câteodatã la limitã contrapunerea
momentelor mari (de teatralitate purã) cu actul implicãrii (uneori 
provocatoare, alteori blânde) a spectatorului. Agamemnon reîntors 
din luptã, de exemplu, este întâmpinat de imnul naþional al Franþei, 

cântat pe vocea asurzitoare a
alamurilor militare, iar acest lucru
a stârnit contrarietate în rândul
spectatorilor (în mare parte francezi).
Evident, la premiera de la Nowy Teatr 
din Varºovia a rãsunat imnul polonez,
deoarece la Warlikowski starea
„maladivã”, „deformatã” (cuvintele lui
Warlikowski) a naþiunii poloneze de 
dupã cel de al Doilea Rãzboi Mondial
este o temã redundantã.
Mijloacele lui sunt curajoase (chiar 
radicale –  el însuºi îºi numeºte
teatrul când „radical”, când
„politic”), în mod vizibil moderne,
multimediatice, ºi asta nu numai
din motive tehnice. Utilizarea lor nu 
este doar o consecinþã a imensitãþii
spaþiului de joc, ci e provocatã ºi
de faptul cã o parte însemnatã a 
celor douã mii de spectatori nu pot 
vedea decât conturul vag al chipului 
actorului – fãrã sã poatã urmãri
sau trãi construcþia interioarã a
relaþiilor dintre personaje. Proiecþia
chipurilor mãrite desãvârºeºte
dislocarea dimensiunilor spaþiului,
trecerea dincolo de pereþii decorului 
ce delimiteazã spaþiul, amplificând
într-o mãsurã formidabilã acþiunea

contemporanã relatatã în oglinda 
tragediilor greceºti. Aceleaºi 
mijloace radicale le întâlnim în 
spectacolul „Krum”, amintit mai 
sus, sau în „Furtuna”, montat în 
2003 la Varºovia, spectacol care
transpune în prezent povestea unui 
Prospero ce desãvârºeºte iertarea ºi
atinge starea singurãtãþii extreme.
În cazul lui Warlikowski e vorba 
de mai mult decât moda mediilor 
tehnice. El priveºte teatrul ca unicul 
spaþiu al culturii care face posibilã 
confruntarea noastrã cu istoria sau 
conjuncturile societãþii noastre, astfel
încât aceastã confruntare sã nu
rãmânã un act solitar, ci o experienþã 
comunã. Spectatorul trebuie sã se 
confrunte cu istoria povestitã, trebuie
sã cunoascã cu precizie ce anume
eludeazã prin indiferenþa sa, ºi ce 
anume respinge prin indignarea sa. 
O idee teatralã ce ar putea fi 
consideratã conservatoare se 
înfãþiºeazã într-un limbaj cât se 
poate de contemporan, forþând 
limitele spaþiului artei.
Un teatru incomod ºi fascinant.

Traducere din limba maghiarã de

 / THE CHALK CIRCLE
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Mirella PATUREAU

O piesa de Eugène Ionesco între 
scena si masa de montaj

s-a abãtut peste Franþa prin anii 1980. Provocator, „barbar” ºi mai 
ales vajnic combatant. Gata sã-ºi schimbe de mai multe ori arma de 
pe umãr dar fãrã sã renunþe vreodatã la atac. „Erou” ataºant al unei 
avangarde pierdute, în zorii unei tehnologii naive ºi artizanale.
Sã fie un vag aer de familie care l-a condus direct spre un alt fost
copil teribil al anilor 50, Eugène Ionesco? Apropierea e prea facilã
pentru a putea sã mã satisfacã pe deplin. Cred cã existã o legãturã 
subteranã, mult mai subtilã, mai organicã, care leagã teatrul 
„absurdului”, mai ales în primele sale scrieri, cele ale „formelor
scurte”, schiþate dintr-un condei rapid ºi jucând pe provocare, lansate
ca niºte strigãte de luptã ºi tipul de teatru mixed media, înjghebare 
febrilã de procedee variate dar cu o mecanicã simplã, ca cel propus
de Ligeon-Ligeonnet. Cuvîntul cheie care reuneºte aceste douã
tipuri de teatralitate este fãrã îndoialã imaginea, mai precis raportul 
faþã de imagine, termen vag sau ambigu, care ne permite totuºi sã
înglobãm aici mai multe aspecte: imagine din artele plastice dar ºi din 
televiziune, imagine-miºcare din cinema, sau încã, imagine-simulacru
a monitorului video.
Cu „Jacques sau supunerea”,1 în 1988, Ligeon-Ligeonnet reia în
registrul farsei experienþe deja rodate în spectacolele sale precedente
(unde se confrunta cu texte clasice, „Macbeth”, „Othello”, sau
„Woyzeck”): actorul, fragil ºi real, faþã în faþã cu dublurile sale
virtuale. I s-a reproºat pentru spectacolele sale shakespeariene –
unde utiliza imagini filmate în prim-plan ºi manechine – cã strivea
prezenþa realã a actorului prin imaginea mecanicã proiectatã, prin
mulþimea gadgeturilor. În „Jacques sau supunerea”, termenii sunt
puºi în mod diferit. Este pur ºi simplu un joc de mãºti mult mai 
lejer, aproape aerian, ºi interesul spectacolului rezidã mai ales în 
performanþa actorului, insolitul soluþiilor ºi în invenþia ludicã. ªi dacã
personajul se supune în final, supunerea sa este dublatã ºi sugeratã
mai întâi prin raportul de forþã între ecran ºi scenã.
Jacques este fãrã îndoialã unul dintre primele portrete ionesciene
în tînãr clown revoltat: alter ego al scriitorului înainte de vîrsta
maturitãþii, personajul e fragil ºi jalnic, dominat de biologic ºi
recuperat de logica socialã sau arta de a trãi mic-burghezã. Dar ne
gãsim deasemenea într-o farsã care basculeazã într-o lume feericã,
unde cuvintele, obiectele, imaginile se acumuleazã, se precipitã, 
se rostogolesc pînã la paroxismul ce precede „la quiètude finale
biologique”2 a individului supus sau „normalizat”. Conflictul e deci”
construit pe opozþia dintre acest individ singur în faþa unei societãþi 
care revine la atac de fiecare datã sub alt chip sau altã mascã: cea a 
Mamei, a Tatãlui, al Robertei, logodnica cu trei nasuri, etc. „În afarã 
de Jacques, toate personajele pot purta mãºti” noteazã Ionesco în 
didascaliile piesei. Aceastã remarcã i-a inspirat regizorului principiul 
în jurul cãruia a organizat întreg spectacolul: Jacques e singur în 

1,  Piesa a fost creatã în 1955 la Huchette împreunã cu „Tabloul”, în”
regia lui Robert Postec în decorurile lui Jacques Noël. Spectacolul a fost 
reluat în 1961 la Studio des Champs Elysées. În 1977 piesa este montatã 
la Théâtre de la Ville de Lucian Pintilie cu decoruri ºi mãºti de Radu 
Boruzescu. "Spectacolul videoscenografic" de A. Ligeon-Ligeonnet  a fost"
jucat la teatrul Le Lavoir moderne din Paris în mai-iunie 1998.

2,  Expresie utilizatã de Ionesco într-un interviu în „Le Monde”, Paris, 11 ”
octombrie, 1955,

la un suvoi de electroni
complici

Cum a 
fost supus 
Jacques

Ce se întâmplã când un regizor de
teatru ahtiat dupã noile tehnologii
monteazã un text purtat ca un
drapel de o altã avangardã, de acum
istoricã, ºi îl obligã sã accepte straiele
unei noi mode? Cînd în 1998 André 
Ligeon-Ligeonnet monteazã „Jacques
sau supunerea” de Ionesco, el
pãstreazã salonul mic-burghez dar îl
transformã dupã placul sãu în salã de
proiecþie. Întâlnirea dintre acest tânãr
regizor lionez ºi teatrul absurdului
din anii 1950 nu e întâmplãtoare.
Cu mult înainte, Ligeon-Ligeonnet
a împînzit scena cu ecrane ºi
monitoare video, a fãcut sã vibreze
interferenþe ºi reverberaþii între 
lumea virtualã ºi cea realã. Personaj
uimitor ºi într-un fel meteoric, el a
fost unul dintre pionierii genului în
Franþa, aclamat sau huiduit, în orice
caz recunoscut ca unul dintre copiii
teribili ai acestui „val tehnologic” care
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Ana Prucnal în spectacolul lui L. Pintilie, 
1977, mascã de Radu Boruzescu
foto: Birgit



27
NINSORILE DE ALTADATA

 / YESTERDAY`S SNOW

How was Jacques submitted to a torrent of 
accomplice electrons

Mirella Patureau enters the world of André Ligeon-Ligeonnet that 
directed in 1998 Jacques or the submission by Ionesco, a performance 

that exquisitely mixes video projections and suprisingly efficient ways of 
illustrating the absurd, like “potatoes dance with the ham, flags wave in the 
wind and that states the combative speech of the father.” Patureau thinks 
that „finally, the video camera succeeds to work perfectly with the Ionesco’s 
language, translating it in a true ballet of images”.

scenã în vreme ce celelalte personaje apar numai pe un ecran în 
fundul scenei. Ligeon-Ligeonnet joacã toate rolurile, în carne ºi 
oase sau filmat, machiat sau travestit, de nerecunoscut, insaþiabil. 
El rãmâne de altfel perfect fidel textului, iar în dezvoltãrile video pe 
care le propune se sprijinã pe stimulii vizuali, lingvistici, sau ritmici 
care structureazã piesa. Cum a lucrat? A fãcut mai întîi un decupaj, 
schiþînd fiecare personaj ºi planurile ce-i corespundeau. Apoi fiecare 
personaj a fost filmat separat, pe un fond neutru. Toate efectele au 
fost realizate cu un charisme, aparat utilizat la epocã în studiourile 
numerice ºi care este în realitate un aparat de trucaj de imagini. 
Fondul neutru a fost înlocuit apoi cu un decor, recreat pe o maºinã în 
3D, cu imagini de sintezã (mobile, obiecte, un ºoricel ce fuge speriat). 
Prima versiune a spectacolului era prea cuminte, prea minimalistã 
la nivelul imaginilor. De aceea el a recurs la efecte stroboscopice, 
anamorfoze, distorsiuni de imagini. O altã grijã permanentã a fost 
cea a sincronizãrii între jocul actorului ºi durata proiecþiei. Ecranul 
utilizat, de 3 X 4 m, era o pînzã decupatã în fîºii subþiri prin care 
actorul putea trece în anumite momente ale spectacolului. 
Efectele utilizate sunt în general simple dar eficace – de pildã dansul 
cartofilor cu slãninã, drapelele ce fluturã în vînt ºi care subliniazã 
discursul bãtãios al tatãlui. Mijloacele video au favorizat realizarea 
unor efecte stroboscopice: astfel o explozie caleidoscopicã de culori 
ºi de sunete acompaniazã scena seducþiei ºi a orgasmului (sunt 
proiectate repede copite de cai care se cabreazã, flãcãri care coloreazã 
ecranul cu un roºu intens, ritmul imaginilor ºi al muzicii devine 
din ce în ce mai ameþitor traducînd tulburarea ºi emoþia sexualã a 
personajului). În fine, camera video reuºeºte sã se plieze perfect pe 
jocul limbajului ionescian, traducîndu-l într-un adevãrat balet de 
imagini: schimbul de replici fondat pe silaba „chat” este reluat pe 
ecran de guri ce se multiplicã, se închid ºi se deschid – în imagini de 
sintezã – într-o înlãnþuire serialã al cãrei ritm vizual pare suprapus pe 
fluiditatea dansantã a cuvintelor rostite.
Putem spune astfel cã în spectacolul lui Ligeon-Ligeonnet mijloacele 
video „gãuresc” spaþiul redus al teatrului3, dupã modelul procedeelor 
de vizualizare frecvente la Ionesco ºi cã, nu numai cã nu anuleazã 
impactul textului, ci dimpotrivã, ele potenþeazã teatralitatea sa 
specificã.
Teatrul lui Ionesco, mai ales în piesele sale scurte, oferã aºadar punþi 
virtuale, evidente la o lecturã atentã, care îl leagã de forme artistice 
paralele, îl fac accesibil altor media. În acelaºi timp, dacã lumea lui 
Ionesco, prin dimensiunile sale feerice, insolite, acceptã un anumit 
miraculos tehnologic, nu cred cã poate depãºi un anume prag al 
tehnologiei cu de-a sila. Ligeon-Ligeonnet a evitat aceastã capcanã: 
videast profesionist ºi artizan al scenei, cu farmecul sãu de saltimbanc 
nesupus ºi cu gustul înãscut al provocãrii, a ºtiut sã gãseascã acea 
fantã îngustã care i-a permis ca un nou miracol scenic sã se producã. 
Din nefericire, jocul cu focul tehnolgic s-a oprit pentru el aici: dupã 
acest spectacol, Ligeon-Ligeonnet a dispãrut din peisajul teatral 
francez, plecat undeva în Brazilia, cãtre alte îndrãzneli ºi alte mãºti.

3,   Spectacolul a fos creat într-un "petit théâtre", un spaþiu intim de 
abia 200 de lcouri unde artele vivante ºi artele electronice convieþuiesc 
de cîteva decenii. Un fost lavoir sau spãlãtorie publicã, construit în 1850  
în cartierul de la Goutte d’or, pe un râu subteran ce cobora de pe colina 
Monmartre, Le Lavoir moderne  a fost descris de Zola în romanul sãu 
„L’Assommoir”. Dezafectat în anii 1950, sculptorul César a turnat aici 
primele mulaje ale „Degetului”. Din 1985, pânã astãzi, locul a devenit 
un loc de reprezentaþie, adevãrat centru cultural alternativ, cutie de 
rezonanþã idealã pentru experienþe multimedia ce îmbinã teatrul, artele 
plastice, video sau fotografie.

„Dar eu vreau sã fac sã aparã pe scenã o broascã þestoasã, s-o transform în pãlãrie, într-un cîntec, 
în cruciºãtor, în apã de izvor. Putem sã îndrãznim totul în teatru, ºi e locul unde se îndrãzneºte 
cel mai puþin.” (Eugène Ionesco, „Discurs despre avant-gardã”, în Notes et contre-notes, Paris, 
Gallimard, 1966,p. 84)

André Ligeon-Ligeonnet, interpretul proteic, “în toate stãrile sale”

Afiºul spectacolului
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noi am decretat iadul drept locaº al
umorului, deºi s-ar cuveni sã nu ne
îndoim de faptul cã el stãpâneºte
cerul.“
(Brecht, „Micul organon pentru
teatru“)

*
La 12 Martie 1971, Ionesco publicã în
„Le Figaro litteraire“ un articol cu un
titlu cât se poate de brechtian:
„Nu-mi place Brecht.
Nu-mi place Brecht pentru cã este 
didactic, ideologic. Nu e primitiv,
ci primar. Nu e simplu, ci simplist.
Nu propune teme de meditaþie, ci
reflectã, ilustreazã o ideologie; nu
mã învaþã nimic, nu face decât sã 
repete.
Pe de altã parte, nefiind decât social,
omul brechtian e plat, are doar douã
dimensiuni, cele ale suprafaþei, îi
lipseºte profunzimea, dimensiunea
metafizicã.
Nu este un om întreg. Adesea nu-i
decât o paiaþã.“

*

Una dintre primele þãri în care
numele lui Brecht începe sã
cântãreascã din ce în ce mai mult în
anii ’50 este Anglia. Kenneth Tynan
este criticul care-l susþine pe Brecht
ºi care duce o puternicã campanie de
promovare a dramaturgului german
în Anglia. Îndârjirea cu care Tynan îl
susþine pe Brecht aduce aminte de
insistenþa cu care Shaw încerca sã-l
impunã pe Ibsen în Anglia în urmã cu
jumãtate de secol.
În mod paradoxal însã, cei mai mulþi
oameni de teatru englezi au fost

reticenþi faþã de Brecht. Deºi piesele lui sunt apreciate în Anglia, ele 
nu sunt montate. „Opera de trei parale”, piesã scrisã în 1928, e pusã 
în scenã abia în 1955. Publicul englez pare mai deschis cãtre teatrul 
rusesc ºi cel francez decât faþã de cel german. Abia dupã turneul din
1956 al companiei Berliner Ensemble, Brecht începe sã fie montat 
constant în Anglia.
Însã mai mult decât textele în sine, ceea ce a avut un efect catalizator
asupra teatrului englez au fost spectacolele regizate de el, scrierile
sale teoretice fiind traduse în englezã abia în 1964. 

*

La începutul anilor ’60, tinerii regizori britanici introduseserã 
songurile în spectacolele lor, iar stilul brechtian devenise o modã. 
Decorurile lui Otto, Neher ºi von Appen au devenit începând de atunci 
repere pentru scenografii englezi.
Dintre regizorii tineri brechtieni, cel mai mare succes l-au avut Joan 
Littlewood ºi Peter Brook, poate singurii regizori care l-au înþeles pe s
Brecht ºi care nu au aplicat metoda lui în mod superficial. 
Dacã Brook ºi Joan Littlewood adaptaserã metoda brechtianã 
teatrului englez, ceilalþi o adoptaserã ºi o aplicaserã mecanic. Fãrã
o cunoaºtere profundã a scrierilor brechtiene ºi a teatrului german
în general, un regizor precum William Gaskill ajunsese sã impunã
actorilor un joc rece ºi cerebral chiar ºi în situaþiile în care acesta nu
era necesar.

*

„Când teoria e pusã în cuvinte, drumul spre confuzie e deschis. 
Spectacolele lui Brecht bazate pe scrierile sale, dar realizate în altã
parte decât la Berliner Ensemble, sunt fidele teoriilor sale dar au rar 
bogãþia gândului ºi sentimentului lui Brecht. Adesea acest aspect este
neglijat ºi spectacolul devine rece. Teatrul cel mai viu devine mort
când vigoarea sa brutã a dispãrut: ºi Brecht e distrus de cãtre sclavi
morþi. Când Brecht vorbea despre actorii care înþeleg ceea ce fac,
el nu-ºi imagina cã totul poate fi fãcut doar prin analizã ºi discuþie.
Teatrul nu este o salã de cursuri iar un regizor care nu are decât o
viziune pedagogicã asupra lui Brecht nu-i poate face piesele mai vii
decât un pedant pe cele ale lui Shakespeare.”
(Peter Brook, „Spaþiul gol”)

*

„În textele sale, Brecht a vorbit adesea despre exerciþii, dar la Berliner
nimeni nu fãcea exerciþii ºi chiar el se opunea. Actorii care voiau sã se

Oricât de straniu ar suna, Brecht
rãmâne un „necunoscut”. S-au scris
despre el sute de cãrþi, metoda lui
e predatã în cele mai prestigioase
ºcoli de teatru din lume ºi cu toate 
astea imaginea pe care o avem 
despre el e una înceþoºatã. ªi este un 
„necunoscut” nu pentru cã textele lui 
ar fi fost neînþelese (s-au scris cãrþi
admirabile despre el), ci pentru cã, 
aºa cum spunea Heiner Müller, existã
mai mulþi Brecht. tt

*

Ernest Borneman observã cã în
literatura germanã n-a existat un
echivalent al lui Kipling, Mark Twain 
sau Hemingway. Brecht e primul
mare reprezentant al literaturii
germane colocviale. Urmãrind
receptarea operei lui în Anglia, 
criticul John Elsom descoperã cã 
Brecht era cunoscut în Londra anilorBrecht era cunoscut în Londra anilor
‘20 în primul rând ca poet. Poemele 
lui erau cântate în berãrii, ceea ce-l
face pe Elsom sã vorbeascã despre 
Brecht ca despre un Bob Dylan al 
perioadei interbelice.

*

„Noi, germanii, ne mândrim mult cu 
seriozitatea noastrã ºi avem impresia
cã opusul seriozitãþii înseamnã 
frivolitate ºi cã frivolitatea trebuie 
condamnatã. Alte popoare, însã,
au alte pãreri. La noi umorul e 
reprezentat de clovni. ªi toate acestea
se întâmplã numai din cauzã cã 
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inspire prea mult din teoriile lui nu-l interesau. Teoria sa privea mai
ales locul teatrului în societate; din cauza asta, considera cã actorii 
lui nu aveau nevoie sã-i înþeleagã concepþiile despre teatrul epic
ºi cu atât mai puþin sã le aplice. Nu era vorba niciodatã de asta în
timpul repetiþiilor în care nu se vorbea prea mult, ci erau minuþioase 
ºi concrete.”
(Mathias Langhoff, într-un dialog cu George Banu, „Repetiþiile ºi
teatrul reînnoit – secolul regiei”)

*

În anii ’70, statutul de mare scriitor al lui Brecht e ºubrezit. Pentru 
o vreme steaua lui apune; apare chiar o alergie la Brecht ºi la 
literatura politizatã. În cadrul unui colocviu organizat la Frankfurt 
în 1978, regizorii se plâng cã Brecht nu le mai oferã nimic.
Cu toate astea, mulþi dintre regizorii germani contemporani 
(Castorf, Ostermeier, Renne Pollesch etc.) sunt formaþi la o ºcoalã 
care-i îmbinã pe Stanislavski ºi Brecht. Astãzi, în þãrile estice, 
Stanislavski îºi menþine încã supremaþia, repulsia faþã de Brecht 
fiind sporitã aici în primul rând din motive ideologice.

*

Adversar al culturii de masã, Adorno crede cã riscul major al unei 
arte non-autonome este acela de a se compromite vânzându-se
maselor. Cu alte cuvinte, el spune cã de îndatã ce arta va fi
politizatã ºi instrumentalizatã în scop social (îi are în vedere pe 
Brecht ºi Benjamin), ea va înceta sã mai fie revoluþionarã. Singura 
soluþie e, potrivit lui Adorno, ca arta sã rãmânã autonomã iar artiºtii 
sã fie preocupaþi de structura operei, nu de efectul ºi receptarea ei. 

*

E un lucru bine ºtiut faptul cã biografiile care apar în spaþiul
anglo-saxon exceleazã prin rigoare ºi prin acurateþea informaþiilor.
Iatã cã existã însã ºi cazuri când excesul de „rigoare” poate avea
consecinþe dintre cele mai nefericite. Milan Kundera scrie despre un
astfel de caz:
„Deschid imensa carte de opt sute de pagini consacratã lui Bertolt 
Brecht. Autorul, profesor de literaturã comparatã la Universitatea 
din Maryland, dupã ce demonstreazã cu lux de amãnunte josnicia
sufletului lui Brecht (homosexualitatea disimulatã, erotomania,
exploatarea amantelor care erau adevãratele autoare ale pieselor
sale, simpatiile prohtileriste, simpatiile prostaliniste, antisemitismul,
înclinaþia spre minciunã, rãceala inimii) ajunge în sfârºit (capitolul 
45) la trupul sãu, mai ales la mirosul lui urât, pe care-l descrie într-
un întreg paragraf; pentru a confirma aceastã descoperire olfactivã, 
autorul indicã în nota 43 a capitolului, cã deþine aceastã descriere 
minuþioasã de la persoana care era la acea vreme ºefa laboratorului 
foto de la Berliner Ensemble, Vera Tenschert, care i-a vorbit despre 
asta în 5 iunie (adicã dupã treizeci de ani de la aºezarea puturosului
personaj în sicriu). Ah, Bertolt, ce va rãmâne din tine? Mirosul 
tãu urât, pãstrat vreme de trei decenii de fidela ta colaboratoare,
reluat apoi de un savant care, dupã ce l-a intensificat cu metodele 

BrechtBrecht

Iand Milan Kundera, concluding: „Even if it may sound strange, Brecht remains an „unknown”. Hundreds of plays 
were written about him, his method is taught by the most prostigious theatre schools in the world, but even
though the image that we have about him is a blurry one.”

moderne ale laboratoarelor 
universitare, l-a trimis în viitorul 
mileniului nostru.”
(Milan Kundera, „O întâlnire”)

*

Într-unul dintre capitolele finale ale 
cãrþii „Brecht-man and his work”, 
Martin Esslin creioneazã poate cel
mai nuanþat portret al celui care a
scris „Opera de trei parale” pornind 
tocmai de la paradoxurile care l-au
consacrat. Iatã cum aratã Brecht – 
omul paradoxurilor – în viziunea lui
Esslin:
„Un prim mare paradox este acela
cã spectacolele lui au avut succes 
dintr-un motiv pe care Brecht nu l-a
putut accepta niciodatã: pentru cã 
erau emoþionante. Brecht a refuzat 
mereu sã creadã cã în opera lui existã
ºi altceva în afarã de ceea ce ºi-a 
propus el sã transmitã. Ideea cã nu 
putea sã-ºi controleze propria operã 
îl scotea din sãrite. Conceptul de
opera aperta e tot ce se poate mai 
antibrechtian. În acelaºi timp în care 
scria piese violente, el scria poeme
pacifiste de inspiraþie asiaticã.Ca ºi
Cristofor Columb, Brecht a descoperit
un continent pe care nu intenþiona 
sã-l descopere. Spre deosebire de
Pirandello ale cãrui personaje cãutau
autorul, în cazul lui Brecht ele fugeau
de autor. A vrut sã fie un scriitor 
pentru oamenii obiºnuiþi, dar cu
cât a vrut sã fie mai simplu, cu atât 
opera lui a devenit mai complexã,
fiind astfel apreciatã mai mult de
intelectuali decât de proletari. A 
vrut sã serveascã cauza revoluþiei, 
dar tocmai comuniºtii l-au acuzat 
de formalism ºi l-au considerat un
element periculos.
A vrut sã transforme teatrul într-un 
laborator social, dar l-a transformat 
într-unul estetic.
Personajele lui negative au fost
percepuþi ca eroi, iar eroii ca
infractori. A încercat sã impunã o 
scriiturã clarã, logicã, lucidã ºi a creat 
una ambiguã, poeticã. A detestat 
ideea de frumuseþe ºi tocmai în ea 
s-a poticnit.”



O altã laturã paradoxalã (ºi exaltantã, 
totodatã) a culturii teatrale poloneze, 
în timpul comunismului, este 
existenþa teatrului studenþesc, 
aºa-numitul „teatru deschis” sau 
„teatru tânãr”, reprezentat de câteva 
zeci de trupe, iniþial neprofesioniste, 
care, în ciuda formelor diverse de 
manifestare ºi a mijloacelor estetice 
specifice, s-au plasat toate în opoziþie 
artisticã faþã de scenele de stat ºi de 
ideologia dominantã. Inspirîndu-se 
din tradiþia teatrului studenþesc 
contestatar, nãscut dupã 1956, ºi din 
experienþele Teatrului Laborator al lui 
Grotowski, exponente ale spiritului 
generaþiei lui „martie 68”, trupele care 
au rezistat timpului au evoluat, de 
la o poziþie de atac ºi de contestare, 
la cercetãri de laborator specific 
teatrale, fãrã sã abandoneze însã 
dimensiunea eticã ºi civicã a actului 
teatral. Dintre aceste grupãri, cele 
mai creatoare s-au profesionalizat, 
în anii 70, teatrele lor obþinând 
statutul de scene profesioniste ºi 
beneficiind de subvenþii importante la 
care nu avuseserã acces pânã atunci. 
Printre acestea se disting Teatr STU 
din Cracovia, Teatrul „Kalambur” din 

Zilei a Opta1) din Poznan, Akademia 

1,  Întrebatã, cu prilejul vizitei la Poznan, 
care e semnificaþia acestei denumiri, 
Ewa Wójciak, unul dintre liderii charis-
matici ai trupei, ne-a rãspuns cã Ziua a 
Opta este ziua în care Dumnezeu a fãcut 
teatrul...
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Paradoxul
polonez

Anca MÃNIUÞIU

The Polish Paradox (III)

The third part of Anca Mãniuþiu’s essay on 
Polish theatre is focusing on the theatrical 

adventures of  Gardzienice Center, a very 
peculiar institution interested in anthropological 
experiments and popular theatre. Somehow, 
this improvised theater has managed to survive 
in the 80’s, under the direction of director 

have conducted a research and presented a 
series of performances for a rural audience. Anca 
Mãniuþiu is wondering how this was possible in 
Poland in the 80’s, when the comunist regimes 
were hard on every nation affected by it, and 
again, how come that Gardzienice Center is still 
alive today, run by the same man and financed 
by the state?

Ruchu (Academia de Miºcare) din 
Varºovia. 
Am sã mã opresc în cele ce urmeazã 
la un al tip de experienþã descoperitã 
în paginile revistei Le Théâtre en 
Pologne / The Theatre in Poland – o 
excepþionalã experienþã teatralã, 
antropologicã ºi socialã – mai 
puþin cunoscutã decât activitatea 
protestatarã ºi parcursul creator 
al teatrelor amintite mai sus, 
devenite legendare azi. Acestea 
fac obiectul multor articole ale 
revistei din anii 1980, 1981 ºi 1982. 
Despre fenomenul Gardzienice, am 
gãsit doar un singur articol2, peste 
mãsurã de revelator, însã, pentru 
felul în care unii tineri polonezi au 
reuºit, prin intermediul teatrului, 
sã gãseascã o cale ineditã înspre 
cercetarea antropologicã, înspre 
reclãdirea punþii dintre actul teatral 
ºi cultura popularã ºi, totodatã, 
înspre un „activism” cultural ºi social 
sui-generis, fãrã nici o legãturã 
cu populismul, militantismul 
ºi cliºeizarea ideologicã la care 
trimitea acest termen în vocabularul 
comunist. 
Gardzienice era un sat la care 
nu puteai ajunge, în 1980, decât 
luând un autobus de la Gara 

2,  Zbigniew Osinki, Gardzienice – da-
vantage que du théâtre/ Gardzienice 
– More than a Theatre, în Le Théâtre 
en Pologne/ The Theatre in Poland, nr. 
6/1980, pp. 21-23.

de Nord din Lubin pânã în orãºelul Piaski, de unde mai aveai de 
fãcut cinci kilometri pe jos. Aici se afla un castel, unde, în cadrul 
Universitãþii populare funcþiona Asociaþia teatralã „Gardzienice” ºi 
trupa experimentalã a acesteia, sub numele de Centrul de Realizare 
ºi Cercetare a Practicilor teatrale, înfiinþat în 1978. Fondatorul 

Staniewski.
Curioasã sã ºtiu ce s-a ales astãzi de fenomenul „Gardzienice”, dupã 
mai bine de treizeci de ani de la apariþia sa, apelez la magicul internet, 
ºi aflu, spre surprinderea mea, cã acest Centru funcþioneazã ºi în 
prezent, cã este condus tot de Staniewski, care avea doar 30 ani, în 
1980, când Le Théâtre en Pologne / The Theatre in Poland  îi consemna 
pentru prima oarã activitatea. Din câte am putut sã-mi dau seama, 
vizionând extrase din spectacolele lor de azi ºi citind materialele 
(puþine) disponibile în englezã (restul sunt toate în polonezã), ei 
au devenit un teatru profesionist, susþinut de Ministerul Culturii, 
evoluând de la marginalitate la mainstream ºi îndepãrtându-se, 
oarecum, de idealurile lor din anii 80 ºi de cultura ruralã3. Lucru de 
înþeles, datã fiind schimbarea radicalã a condiþiilor istorice, sociale 
ºi politice. Nu spunea oare Tadeusz Kantor, în 1990, anul morþii sale: 
„Am lucrat întotdeauna având un zid în faþã – acum, va trebui sã-mi 
gãsesc un nou zid”?

colaborat, începând din 1976 cu Societatea de Culturã teatralã din 
Lubin ºi cu trupele studenþeºti locale, cãrora le preda cursuri de artã 
dramaticã. Anterior, lucrase cinci ani (1971-1976) cu Grotowski la 
Teatrul Laborator. În 1977, ºi-a înfiinþat o trupã care îºi propunea, 
în cadrul aºa-numitului „Program rural”, sã realizeze spectacole, 
inspirate din tradiþiile ºi sursele populare. Veniþi din orizonturi 
diferite, tinerii din grupul sãu, chiar dacã nu erau actori profesioniºti, 
participaserã la experienþe teatrale sau, unii dintre ei, chiar la 
stagiile de parateatru conduse de Grotowski la Teatrul Laborator. 

3,  Tot pe internet, am descoperit cã existã ºi o carte dedicatã fenome-
nului Gardzienice, semnatã de Paul Allain – iniþial o tezã de doctorat – ºi 
intitulatã Gardzienice. Polish Theatre in Transition, Amsterdam, Harwood 
Academic Publishers, 1997. Fragmente din acest volum pot fi consultate 
online.
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ªi, totuºi, la Centrul „Gardzienice”, chiar dacã nu era vorba de un 
teatru profesionist, în sensul strict al cuvântului, membrii sãi erau 
departe de a fi niºte „amatori”. Îi unea concepþia ineditã despre o 
practicã teatralã ce se hrãnea din contactul cu un anumit tip de 
public – comunitãþile rurale cele mai izolate – ºi cu sursele încã vii 
ale culturii populare, ale gestului arhaic ºi ale comportamentelor 
din care s-a nãscut odinioarã arta teatrului. În afara oricãrei misiuni 
„culturalizatoare”, trupa poposea în „expediþiile” sale prin satele cele 
mai izolate, cãutând sã descopere, „în mediul natural al teatrului”, 
fenomene ale creaþiei autentice, adicã cele ale „artiºtilor spontani”, 
rapsozi populari, care nu au conºtiinþa cã „fac artã”: „Existenþa 
teatrului este ameninþatã pentru cã mediul sãu natural actual e pe 
cale de dispariþie: (...) publicul sãu suferã de decrepitudine, locul în 
care teatrul îºi are rãdãcinile a decãzut”, spunea Staniewski. Crezul 
trupei era acela cã doar în „locurile uitate” (deci, la þarã), care n-au 
fost contaminate de convenþia unui anumit comportament social, mai 
poate exista teatru adevãrat, pentru cã doar aici teatrul este supus 
unei confruntãri autentice. În intenþia grupului, obiectivul primordial 
era comunicarea dintre reprezentanþii a douã medii culturale diferite 
– cel citadin ºi cel rural – într-un context artistic comun unora ºi 
altora, creat de trupã.
Influenþaþi de Mihail Bahtin (1895-1975) ºi de concepþia sa despre 
carnaval ºi carnavalesc (unul dintre spectacolele trupei a avut la 
bazã fragmente din Gargantua ºi din Pantagruel de Rabelais, în care 
erau inserate texte populare autentice culese în cadrul expediþiilor), 
de actorul ºi regizorul rus Evgheni Vahtangov (1883-1922) ºi de 
ideea acestuia cã „arta trebuie sã meargã în întîmpinarea sufletului 
poporului”, de opera regizorului Juliusz Osterwa (1885-1947) ºi 
de modelul trupei teatrului „Reduta” înfiinþat de acesta, membrii 
Centrului „Gardzienice” concepeau munca teatralã ca un act 
existenþial, ca un mod de viaþã alternativ, care depãºeºte limitele 
scenei ºi ale jocului actoricesc. 
 Tinerii îºi organizau extrem de riguros expediþiile, cum le numeau 
ei. Acestea erau precedate de o „recunoaºtere” efectuatã de câþiva 
membri ai grupului, care mergeau cu douã sau trei sãptãmâni 
înainte (de obicei, în sate mici sau cãtune, care erau departe de 
orice ºosea sau cale feratã) pentru a cunoaºte oamenii ºi locurile. 
Fiecare expediþie avea o structurã destul de riguroasã, compusã din 
mai multe pãrþi: „Procesiunea”, „Compoziþiile teatrale”, „Adunarea de 
searã” ºi „Spectacolul de searã”.
Expediþiile (efectuate sistematic, cu o frecvenþã de una pe lunã 
ºi durând mai multe zile4) constituiau o experienþã umanã ºi 
profesionalã foarte specialã, datoritã strategiilor de comunicare – 
niciodatã aceleaºi – pe care le pretindea descinderea în sânul acelor 
comunitãþi izolate ºi, nu în ultimul rând, a condiþiilor dure, a lipsei 
de confort ºi a neprevãzutului în care se desfãºurau ele: ca sã ajungã 
în locul pe care l-au ales, actorii parcurgeau uneori zeci de kilometri 
pe jos, împingând, precum comedianþii ambulanþi de odinioarã, o 
cãruþã în care aveau încãrcate materialele, recuzita, decorul – fie el 
minimal – ºi costumele. În afarã de repetiþiile zilnice, la faþa locului, 
ei mai aveau de pregãtit spaþiul de desfãºurare al spectacolului (care 
avea loc, uneori, în aer liber, într-o poianã sau în piaþa satului, alteori 
pe acoperiºul unei case, într-un hambar sau într-un han ori cãmin 

4,  La vremea consemnãrii activitãþii grupului Gardzienice, în 1980, acesta 
avea deja la activ douãzeci de astfel de expediþii.

cultural, dacã era frig), mai era nevoie 
sã-ºi procure alimente, sã accepte 
sã doarmã în locuri improvizate 
ºi sã batã din poartã în poartã 
pentru a invita lumea la spectacol 
(„Procesiunea”, care împrumuta stilul 
ºi exuberanþa cortegiilor carnavaleºti, 
„Compoziþiile teatrale” – improvizaþii, 
acþiuni care asimilau obiceiuri ºi 
comportamente observate la faþa 
locului – ºi „Adunarea de searã” 
aveau tocmai acest rol de a-i pregãti 
pe sãteni în vederea spectacolului de 
searã, de a stabili un contact informal 
cu comunitatea). 
De fapt, citind despre felul în 
care erau organizate expediþiile, 
totul mi-a amintit de strategiile 
trupelor ambulante de commedia 
dell’arte, chiar dacã stilul ºi structura 
spectacolelor nu aveau nimic în 
comun cu ale acestora. În schimb, 
din câte mi-am putut da seama din 
descrierea reprezentaþiilor, era vorba 
de un soi de teatru de bâlci – în 
sensul valorizant pe care i-l dãdea 
Meyerhold acestui tip de spectacol, 
care îºi exhibã teatralitatea ºi esenþa 
carnavalescã, mizând pe violenta 
asociere a contrariilor ºi pe grotesc. 
Spectacolele – fie cã se pornea de la 
textele lui Rabelais, de la fragmente 
din Strãmoºii lui Adam Mickiewicz, în 
care erau inserate cântece populare 
sau cânturi medievale în latinã, 
închinate Fecioarei Maria – erau 
construite violent contrapunctic, 
toate elementele sale componente 
(muzica, dansul, cântecele, textul, 
acþiunile scenice ºi jocul actorilor) 
supunându-se ritmului unei poetici 
a contrastului, a ambivalenþei ºi a 
derapajului semantic, provocate 
de trecerile neaºteptate de 
la registrul grav la cel bufon. 
Construite secvenþial, pe principiul 
discontinuitãþii (secvenþele-imagini 
fiind interºanjabile, montajul însuºi 
fiind dictat de compoziþia publicului, 
de specificul spaþiului, de condiþiile 
concrete de teren), spectacolele nu 
se supuneau unei logici narative, 
orice continuitate la nivelul intrigii 
sau al psihologiei personajelor fiind 
anihilatã. Trupa miza pe percepþia 
„candidã” a spectatorilor improvizaþi, 
care reacþionau în afara oricãror 
repere ºi prejudecãþi culturale, mulþi 
dintre ei rãmânând dupã spectacol 
sã stea de vorbã cu actorii, întâlnirea 
prelungindu-se uneori pânã în zori.
Activitatea Centrului „Gardzienice” 

nu se limita însã la expediþiile sale 
spectaculare. Acestea erau urmate de 
o reflecþie asupra experienþei practice 
acumulate pe teren, a materialelor 
documentare rezultate (înregistrãri 
audio, filme, fotografii) concretizatã 
în organizarea la Lubin a unui 
ciclu de întâlniri publice, intitulat 
„Forumul teatrului”, unde se discuta 
despre modelul teatrului popular în 
contextul altor practici teatrale ºi 
la care erau invitaþi sã participe, pe 
lângã etnologi, antropologi, sociologi, 
ºi oameni din lumea teatrului, 
personalitãþi „care au ajuns la teatru 
pe alte cãi decât cele bãtãtorite ºi 
care, prin eºecurile ºi succesele lor, 
au arãtat cã ºi calea noastrã este una 
posibilã”, afirma Staniewski. Printre 
aceºtia, s-au numãrat Zbigniew 
Cynkutis, actor ºi regizor al Teatrului 

STU din Cracovia sau André Gregory, 
regizor polonez aflat în exil la New 
York, fondator al Laboratory for 
Theatrical Interdisciplinary Human 
Research).
ªi toate acestea se întâmplau în 
Polonia comunistã a anului de graþie 
1980...
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Festivalul
Next Wave
la New York

Aceastã introducere nu-mi aparþine, ci este o replicã dintr-un 
spectacol extrem de neobiºnuit inclus în programul Festivalului Next 
Wave, produs la New York de prestigioasa Brooklyn Academy of Music 
– „Inside out” al companiei suedeze Cirkus Cirkor. ªi mi se pare esenþa 
stilului lor nãucitor ce reuºeºte sã-þi aducã zâmbetul pe buze chiar în 
clipa în care îþi vorbeºte despre ceva extrem de serios. Reprezentant 
strãlucit a ceea ce înseamnã de ani buni în lume „circ contemporan” 
sau „le nouveau cirque”, dat fiind cã noul tip de spectacol descinde 
mai ales pe filierã francezã, Cirkus Cirkor vine de fapt din Suedia, o 
casã bunã pentru miºcãrile de avangardã din artele spectacolului. 
Trupa combinã profesionalismul de cea mai înaltã clasã în materie 
de circ – acrobaþie, clovnerie, echilibristicã, iluzionism, manevrare de 
obiecte – cu vechile tehnici narative ale teatrului, reuºind sã spunã 
o poveste plecând de la tema ce a fascinat dintotdeauna: misterul 
vieþii ºi al iubirii. Pentru „Inside Out” regizoarea Tilde Bjorfors ºi-a luat 
un aliat puternic în grupul Irya’s Playground care cântã live toatã 
muzica. Aceasta devine umbrela încãpãtoare pentru poveºtile þesute 
înãuntrul spectacolului, de la relaþia stabilitã încã de la început de 
prezentator cu publicul, din rândurile cãruia ºi culege doi spectatori 
pe care îi integreazã în spectacol, pânã la relaþiile dintre membrii 
echipei ºi la devoalarea atracþiei dintre cei doi spectatori – care 
se dovedesc a fi de fapt ºi ei membri ai trupei. Toate personajele 
implicate, atât cei care joacã rolurile unor „civili”, dovedindu-se mai 
apoi unii dintre cei mai dotaþi dintre performerii Cirkus Cirkor, cât ºi 
acrobaþii ºi clovnii propriu-ziºi sunt extrem de teatrale – îºi folosesc 
din plin expresivitatea corporalã ºi facialã, sunt mereu conºtienþi 
de importanþa fizicalitãþii, îºi poartã bine costumele ºi mânuiesc 
decorurile cu sens, fie cã e vorba despre recuzitã de circ sau despre 
obiecte ce fac parte din linia narativã a spectacolului. Exemplul cel 
mai bun este o inimã uriaºã, de care unul din personaje este legat la 
propriu, fãrã posibilitate de scãpare, un altul fiind însã capabil sã îl 
dezlege ºi sã îl înveþe sã escaladeze „inima” ºi sã facã de pe ea salturi, 
asemãnãtoare celor de la trambulinã – metaforã a felului în care 
iubirea poate sã-þi dea lumea peste cap, sã te facã sã-þi învingi toate 
temerile ºi sã-þi arate pe neºtiute cum poþi sã sari în necunoscut, fãrã 
plasã de siguranþã.
Circul devine astfel o bunã alegorie pentru viaþã, cu tot ceea ce are 
ea mai imprevizibil, mai riscant, mai periculos, dar ºi mai înãlþãtor. Iar 
unele dintre momentele oferite de cei din grupul Cirkus Cirkor sunt 
metafore în sine, având în plus o remarcabilã dozã de teatralitate 
– femeia care se ridicã mai bine de 4 metri pe o barã de metal 

„May I take this opportunity to speak to you 
about life and death” / „Aº vrea sã profit de 
ocazie ca sã vã vorbesc despre viaþã ºi moarte”

Circul vietii, Isabelle Hupert si „cartile 
vizuale” ale lui Robert Wilson

Cristina MODREANU
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folosindu-ºi doar mâinile ºi picioarele, cele douã acrobate ce par lipite 
una de alta când ne aratã cum se zboarã de la trapez, sau, mai ales, 
tânãrul zvelt care se joacã la început aparent inabil cu un cerc de 
metal, pentru a se înscrie apoi în rotirea lui ca un înger într-un halou 
sfinþit ce se învârte la nesfârºit pe scenã. Momentele spectacolului 
sunt intercalate de proiecþii uriaºe în care descifrãm drumul celulelor, 
aceasta fiind supratema producþiei, fiindcã existã întotdeauna un 
„inside/înãuntru” care îi corespunde lui „out/afarã”. Depinde de fiecare 
dintre noi, par sã spunã regizorea, Tilde Bjorfors ºi autoarea scriptului, 
Mia Winge, cât anume lãsãm deschise porþile acelui „inside” ºi pe cine 
alegem sã lãsãm „out”.
Eºti de douã ori þinut cu sufletul la gurã: o datã de acrobaþiile 
riscante, executate cu graþie ºi siguranþã, iar cea de a doua oarã 
chiar de povestea spectacolului, pentru care speri într-o rezolvare 
fericitã. Oare va învãþa sã iubeascã tânãra venitã din rândul publicului 
ºi ajunsã în mijlocul boemei trupe de circ? Oare la final vom ºti 
noi, cei din salã, simbolizaþi de ea, ceva mai mult despre beneficiile 
„deschiderii inimii” despre care ne vorbesc aceºti nomazi?

***
Tot despre viaþã ºi moarte, dar în cu totul alt fel, vorbeºte ºi celãlalt 
spectacol pe care l-am vãzut la BAM sub aceeaºi umbrelã a Next 
Wave Festival, deja celebrul „Quartett” montat de Robert Wilson la 
Théâtre de l’Odéon din Paris pe un text de Heiner Müller, cu Isabelle 
Hupert în rolul principal. Mai exact despre viaþa ºi moartea contesei 
Merteuil din romanul lui Choderlos de Laclos, „Legãturi primejdioase” 
pe care Heiner Müller recunoaºte cã nu l-a citit niciodatã pânã la 
capãt, ceea ce nu l-a împiedicat sã-l transforme într-o dramatizare 
devenitã celebrã graþie prietenului sãu Robert Wilson. 
Faptul cã în spectacolul „Quartett” existã cinci personaje, þine 
de neobiºnuitul cu care a obiºnuit Robert Wilson lumea artisticã 
internaþionalã. Despre al cincilea personaj, Ann-Christin Rommen, 
asistenta de ani de zile a lui Wilson ºi co-director al acestui spectacol, 
spune cã ar exista o anecdotã, regizorul rãspunzând nedumeririi lui 
Heiner Müller prin aceea cã bãtrânul greu identificabil din scenã ar 
fi chiar... dramaturgul. Teoria asistentei lui Wilson este însã alta, ºi 
anume cã personajul „în plus” ar fi acela menit sã spargã regulile, 
principiu de bazã al creaþiei wilsoniene. Bãtrânul pune capãt primei 
scene printr-un râs macabru, întrerupe o alta prin apariþia lui din 
senin, îmbrãcat în cãmaºã ºi izmene, cu pãrul alb vâlvoi, ca trezit din 
somn – ceea ce face teoria lui Rommen posibilã, fãrã sã contrazicã 
explicaþia lui Wilson.
Dar altceva mi s-a pãrut de remarcat la acest spectacol: parcã vezi 
cum se coloreazã sub ochii tãi, ca în desenele unui copil-gigant, 
acele „cãrþi vizuale” de care pomeneºte Maria Shevtsova* în volumul 
ei despre Wilson, ca fiind întotdeauna pentru acest regizor prima 
etapã a realizãrii unui nou spectacol. Sunt fascinante felul în care 
contururile desenului se umplu de culoare, geometria precisã a 

aranjãrii obiectelor ºi prezenþelor 
umane în scenã, conurile de umbrã 
ºi de luminã, multiplele planuri pe 
care se desfãºoarã acþiuni simultane. 
E un desen ce a cãpãtat miraculos 
tridimensionalitate ºi are în plus 
ºi sonor, nu numai prin scurtele 
intervenþii cu text ale actorilor, ci ºi 
– mai ales – prin sunetele emise din 
când în când de aceºtia, sunete care 
îi trimit parcã într-un alt regn, unul 
mixt, în care omul este amestecat cu 
fiara ºi, poate, cu cine ºtie ce pasãre 
ciudatã care ºi-a pierdut capacitatea 
de a zbura ºi scoate sunete bizare 
pentru a-ºi plânge pierderea. Totul 
asociat cu muzica lui Michael 
Galasso, partener al regizorului 
pentru multe alte spectacole, cãruia 
i-au fost dedicate spectacolele de la 
BAM fiindcã a plecat dintre noi în 
acest an.
Având precizia geometriei în spaþiu 
ºi puritatea culorilor celui mai bun 
pictor, „Quarttet” este în plus un 
spectacol cu puls, ca o fiinþã vie. 
Vorbeºte despre legãturi pasionale 
ºi, cu toate cã nu vezi decât o 
îmbrãþiºare în el, simþi atracþia dintre 
Merteuil (Isabelle Hupert) ºi Valmont 
(Ariel Garcia Valdes) încingând 
aerul. Culoarea roºie îl însoþeºte pe 
acesta din urmã la fiecare apariþie, 
aºa cum albastrul electric îi revine 
contesei, iar ciocnirea culorilor 
devine un rãzboi pentru înfrângerea 
ºi supunerea adversarului. Un 
rãzboi în care contesa câºtigã 
lupte, pierzând însã bãtãlia, cãci în 
ultima scenã din spectacol îºi joacã 
singurãtatea, filtratã într-o luminã 
albastrã dureroasã ºi repetã o unicã, 
devastatoare, replicã: „Cancer, mon 
amour”.
Cum spune Robert Wilson despre 
Isabelle Hupert: „Hupert este rece 
ºi fierbinte. Hupert este cerebralã ºi 
intuitivã. Ea este micã ºi mare.”

Next Wave Festival in New York

The 25th edition of this great festival, organized by Joseph V. 
Melillo at BAM, New York, had brought together works that adress 

contemporary sensibility. Even if it is a piece of nouveau cirque 
like Inside/Out of Cirkus Cirkor or a clasical like Quartet directed by 
Robert Wilson, these productions are really groundbreaking. Cristina 
Modreanu analyses both productions and speaks about the circus as a 
part of life, and about the exquisite Isabelle Hupert and Robert Wilson’s 
„visual books”. 

BAM Next Wave Festival sau 
„arta care vibreazã de sensibilitatea 
contemporanã”
Next Wave Festival a fost înfiinþat 
cu 27 de ani în urmã, iar în ultimii 
25 de ani a fost curatoriat de Joseph 
V. Melillo, producãtor executiv 
al Brooklyn Academy of Music 
(vestitul BAM). Acesta a construit 
evenimentul, sponsorizat de Time 
Warner ºi sprijinit de o serie de 
donori privaþi, ca pe o demonstraþie 
de artã inovativã – dans, teatru, 
muzicã, nouveau cirque, literaturã 
ºi amestec încã nedefinit de genuri 
– sau, spus chiar cu vorbele lui, de 
„artã care sã vibreze de sensibilitatea 
contemporanã”. La cea de a 25-a 
ediþie organizatã de Melillo, BAM 
Next Wave Festival s-a deschis cu 
spectacolul de dans „In-I”, cu Juliette 
Binoche ºi coregraful britanic Akhram 
Khan ºi a continuat cu spectacole de 
Robert LePage – „Lipsynch” -, William 
Forsythe – „Decreation” -, Meredith 
Monk – „Songs of Ascension”-, 
Robert Wilson – „Quartett” -, Philip 
Glass – „Kepler”, DJ Spooky cu „Terra 
Nova: Sinfonia Antarctica” ºi alþii. 
De-a lungul festivalului au fost 
organizate, ca întotdeauna, întâlniri 
ale publicului cu artiºtii invitaþi.

* “Robert Wilson” Maria Shevtsova, 
Routledge 2007, New York & London



Pe lângã asta, teatrul lui Castorf 
este manierist, hiperrealist,
decadent, nihilist dar ºi contrariul 
acestora. Perspectivele trecutului
ºi prezentului se amestecã într-o 
analizã neurologicã ºi, ca într-o crizã 
istericã, se manifestã în spectacol. La 
Volksbühne se joacã o singurã piesã: 
cea a decãderii. Existã teatre unde 
acea realitate ordonatã, care aparþine 
trecutului, se refugiazã. Volksbühne 
a renunþat la acest gen de teatru. 
Iatã secretul acestui monstru: nu
apãrã sensul în faþa realitãþii, ci 
impune noi realitãþi în faþa unui
sens consumat. ªi asta cu muºchii 
ºi arta cuvântului. Guenther Ruehle 
descrie teatrul în felul urmãtor: 
„«Volksbühne» iubeºte adaptãrile dure, 
cu ajoase, eo todo e cu oaºte eacurajoase, neortodoxe... cunoaºterea 
dusã recursiv pânã la trivial, 
dramaturgia, ca un salt de la trapez,
actoria ca revue”. Emblema teatrului 
–  o roatã neagrã cu ºase spiþe, pe
douã picioare, însemnul medieval al 
tâlharilor de la drumul mare – s-a
pãstrat.
Dupã cãderea zidului Berlinului,
teatrul a cãutat sã corespundã ºi
sã contrazicã moºtenirii proletar-
educative, a lui Piscator, geografiei
sale în estul ºi în acelaºi timp în
noul centru al Berlinului unificat.
Scenograful care a marcat acest
proces este Bert Neumann. Deciziile
lui în ceea ce priveºte forma, 
emblema teatrului, reclama de 
neoane roz-gri de pe clãdire „OST” 
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Alexanddru MIHÃESCU*

Scurt istoric al teatrului berlinez 
sub conducerea

luui Frank Castorf. Anii ‘90

„În teatrul berlinez «Volksbühne», orice spectator poate afla ce înseamnã trãirea împreunã, dezinhibat ºi cu zâmbetul pe buze a celor 
mai mari tensiuni sociale, biografice, filosofice sau religioase. Acest fapt îl elibereazã de puritatea nevinovãþiei ºi îl apãrã în acelaºi
timp de povara ei. Teatrul lui Castorf nu a uitat bucuria copilului care, încãlþat cu pantofi nou-nouþi ºi ciorapi albi, sare în cea mai
mare baltã din stradã. Cu toate astea, un sentiment de noiembrie germanic planeazã deasupra spectacolelor care se joacã în piaþaþþ
Rosa-Luxemburg.” (Hans-Dieter Schütt)

„centrului” în economie, în culturã, în cancelaria unui liceu. Reþeta
casei: aducerea citatului acestor forme pe scenã, transformarea în 
palpabil ºi ruperea lor prin subversiune ºi distanþare. 
Castorf a preluat teatrul cu o echipã tânãrã în 1992. În retrospectivã, 
evoluþia acestui teatru este unicã în lume pentru cã se adresa unui
oraº reunificat, care vorbea însã aceaºi limbã. În echipã erau în cea 
mai mare parte foºti cetãþeni ai RDG-ului, care au avut mereu în 
vedere „duºmanul” înainte de ‘89 ºi au cãutat libertatea de expresie 
în cenzurã, povestea celor mai mulþi creatori de teatru din fostul 
bloc comunist. Mulþi dintre aceºtia s-au simþit „deconectaþi” în 
anii ’90 (aici poveºtile din România ºi fosta RDG deseori coincid). A 
simþit Castorf diferenþa dupã 1989? Probabil cã nu, pentru cã nu a 
renunþat niciodatã la imaginea „duºmanului”, care nu numai cã s-a 
transformat, dar s-a multiplicat. Libertatea de expresie a însemnat
doar cã limitele puteau fi împinse mult mai departe, iar echipa de la
Volksbühne le-a provocat. Le-a atins regizorul Christoph Schlingensief 
la un moment dat cu spectacolul „Omorâþi-l pe Helmuth Kohl!” în 
1996, spectacol în care arhitectul unificãrii era decapitat pe scenã, 
un eveniment în urma cãruia teatrul a fost nevoit sã-ºi cearã public 
scu e O cu , au ã as uptãto , „ aº de uptã poet ce , cuscuze. Oricum, au rãmas luptãtori, „maºini de luptã poetice”, cum
ºi-a numit Castorf actorii sãi extraordinari: Henry Hübchen, Herbert
Fritsch, Kathrin Angerer, Matthias Mattschke, Bernhard Schütz, 
Sophie Rois, Milan Peschel º.a. – toþi au lucrat constant împreunã
pe o scenã ale cãrei spaþiu ºi marþialitate nu permiteau spectacole 
în douã personaje. Au pãstrat, în cel mai bun sens, continuitatea în
teatrul lor, fãrã sã batã pasul pe loc. Au trãit ºi documentat cel mai
bine transformarea unei „epoci teatrale” în alta, s-au specializat pe 
un anumit tip de spectacole în care au excelat, au þinut teatrul ca 
instrument politic ºi ca instituþie vie a polisului, ca „tâlhar la drumul i
mare”, ca reacþie a artistului (fie el dramaturg, actor sau regizor) la 
crizele trecutului apropiat ºi ale prezentului, ca loc de autonomie 
culturalã ºi de curaj. Au fãcut acest lucru public ºi au primit, ca într-o 
democraþie care se respectã, finanþare pentru asta. 
Este adevãrat cã Berlinul a întrunit toate condiþiile ca un astfel de 
teatru sã aibã loc. Momentul neinstituþionalizat dupã cãderea zidului, 
când tancurile ruseºti erau retrase, foºtii lideri ai RDG-ului nu mai 
aveau nici un cuvânt de spus iar administraþia din Vest nu ºtia încã 
ce decizii sã ia. A fost momentul utopic în care tinerii au cucerit 

VolksbühneB liBerlin
(Estul!), produsele de marketing- 
cutii de chibrituri, câteodatã ºi 
þigãri, suspectele caiete program 
pline de filosofie ºi „iluminare”, 
adoptarea unui afiº ºi a unui flyer
cu un plan lunar al spectacolelor al 
cãrui format a ajuns sã fie preluat 
de cãtre majoritatea teatrelor din 
Germania – toate acestea au avut 
un efect de imagine benefic. Este 
vorba de reclamã sub formã de agit-
prop sau este provocarea scopului
în sine? Ambele cazuri ridicã însã 
urmãtoarea observaþie: un om de 
teatru, un scenograf extraordinar 
se implicã cu succes, cu tot ce ºtie 
el despre cum funcþioneazã teatrul, 
în ceea ce se numeºte „branding”, 
unealtã de marketing fãrã de care 

c o u e s tate sau st tuþ enici o universitate sau instituþie 
publicã nu mai rezistã în lumea 
lui homo consumensis. Brandingul 
aduce public, subliniazã identitatea,
ºi în cazul unei instituþii de culturã 
care susþine cã misiunea ei este 
importantã, este absolut necesar 
ca aceasta sã-ºi afirme public o 
identitate. O identitate pe care, 
desigur, trebuie sã o cultive. 
Ce se ascunde deci în spatele faþadei 
„OST”? Afirmare ºi subversiune se 
numesc metodele prin care Frank 
Castorf ºi filozoful Boris Groys 
s-au decis sã trateaze formele 
totalitarismului ºi ale demagogiei 
de orice fel. Iar demagogie existã 
în orice domeniu: de la demagogia 
clasei politice pânã la demagogia 
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þesãtorilor din piesa lui Hauptmann 
se transforma în „Unger!” - dorinþa 
muncitorilor din Est de a beneficia de 
vacanþe ieftine la mare cu dubioasa 
companie de turism din Vest, Unger, 
în urma unui aranjament la fel de 
dubios cu sindicatele. N-au scãpat 
nici NATO dupã bombardarea 
Yugoslaviei, nici Helmuth Kohl dupã 
scandalurile care, în cele din urmã, 
l-au adus în faþa instanþei. 
Dupã 1997 ºi pânã prin 2004 - 
perioada în care am frecventat 
teatrul, lucrurile au început sã se 
schimbe la Volksbühne. Au venit 
montãrile mari ºi adaptãrile de 
romane: de trei ori Dostoievski, 
apoi Bulgakov, Tennessee Williams, 
Shakespeare, Cehov, Sartre. Când l-a 
adus pe Schlingensief la Volksbühne, 
Castorf ºtia exact ce vroia: sã-i dea 
mânã liberã sã ducã provocarea în 
stradã, astfel ca el sã poatã face 
„teatru învechit”. Schlingensief, 
alt agitator excelent, generaþia 
1960, lucra cu alte mijloace: nu 
fãcea nici o diferenþã între teatru 
ºi realitate, între scenã ºi stradã. 
Lucra cu amatori, cu handicapaþi, cu 
profesioniºti ºi imigranþi în acelaºi 
timp - un amatorism forþat care 
dãdea însã rezultate, himera oricãrui 
om de teatru care vrea sã-ºi protejeze 
arta în templul ei. Evident, teatrul pe 
care au continuat sã-l facã Castorf 
dar ºi Schleef, Freyer, Hausmann, 
Kruse, Marthaler, Kriegenburg, Kresnik 
nu mai avea cum sã fie „învechit”, ori 
lipsit de trash, politic ºi provocare. La 
fel a rãmas ºi pasiunea de a analiza 
ºi de a pune în acele faimoase 
caiete program toate considerentele, 
ºi materialul studiat care a adus 
montãrilor materiale conexe: filosofie, 
esteticã, social, statisticã, jurnalism 
investigativ. Cei de la Volksbühne 
au rãmas în pas cu timpul, sau l-au 
devansat în unele cazuri, fãrã sã 
uite de public. L-au educat, l-au 
luat cu ei oferindu-i cât mai multe 
puncte unde sã se poatã conecta. 
Au reuºit ºi pentru cã au iubit riscul 
ºi experimentul, pentru cã tot ce au 
fãcut a fost susþinut prin cercetarea 

Volksbühne Berlin. Short history of the theatre in the 90’s

Alexandru Mihaescu offers a fragment of his study that focuses on the 
programme and activity of Volksbuehne theatre in Berlin, focusing on 

contemporary elements as audience education, branding, marketing products 
etc, but also detailing the special content created by the manager and famous 
director Frank Castorf, together with philosopher Boris Groys. The author doubles 
his affirmations with the words of Hans-Dieter Schütt: „In „Volksbuehne” every 
spectator can discover what leaving together means, without inhibitions and 
treating with a smile the biggest social, biographical, philosophical and religious 
tensions.”

dusã în paralel de o comunitate 
interesatã, pentru cã le-au pus 
materialul în mânã ºi celor mai critici 
dintre spectatori, ca sã le explice „de 
ce”-ul pe care poate nu-l înþelegeau 
din prima clipã. 
Astãzi se zvoneºte cã perioada de 
glorie a trecut, dar moºtenirea va 
rãmâne multã vreme, pentru cã 
Volksbühne a avut efectul unui 
catalizator pentru teatrul german, nu 
în ultimul rând din punct de vedere 
estetic. Sã comparãm sau nu situaþia 
din Germania post-RDG-istã cu cea 
din România? Bucureºti ºi Berlin 
se aflã în þãri cu tradiþii teatrale 
diferite, cu bugete diferite, cu o 
istorie diferitã, cu societãþi diferite, cu 
oameni diferiþi. Dar au trecut 20 de 
ani de la Revoluþie ºi meritã efortul 
de a urmãri ce identitate ºi-au creat 
teatrele noastre în aceastã perioadã 
ºi încotro se îndreaptã.

Articolul este un extras modificat din 
lucrarea de masterat susþinutã la 
UNATC în 2006. Surse: „Einbruch der 
Realität. Politik und Verbrechen“ de 
Carl Hegemann, Alexander Verlag, 
Berlin, 2002; „Castorfs Volksbühne. 
Schöne Bilder vom hässlichen Leben“ de 
Hans-Dieter Schütt ºi Kirsten Hehmeyer, 
Schwarzkopf & Schwarzkopf Verlag 
Berlin, 1999.

cartier dupã cartier, au ocupat casele nelocuite ale foºtilor demnitari 
ºi au transformat nopþile în zile, scriind una din cele mai frumoase 
legende urbane ale oraºului Berlin. E adevãrat ºi cã acel moment nu 
i-a luat nepregãtiþi - libertatea a fost din ce în ce mai mare în ultimii 
ani ai RDG-ului, iar boema avea de luptat mai mult cu plictisul. Acum 
aveau mãcar spaþiu. Berlinul era una dintre puþinele capitale fãrã 
burghezie - jumãtate a fost exterminatã în Auschwitz, iar cealaltã 
jumãtate a emigrat succesiv din RDG, sau a fugit dupã construirea 
zidului. În Vest a rãmas studenþimea, în timp ce Berlinul de Est era 
mai mult oraºul intelectualitãþii. Modernitatea oraºului la începutul 
anilor ‘90 era legatã de o subculturã care gravita în jurul scenei 
muzicale ºi de happening. Volksbühne a devenit, în condiþiile acestea, 
primul rezultat de succes al oraºului unificat, sub conducerea unui 
„fost RDG-ist care aratã ca un ‘68-ist din Vest”. Iar tribunul ºi-a gãsit 
imediat primul duºman cãruia i-a declarat un rãzboi ironic: eradicarea 
fãrã criticã a tot ceea ce înseamnã RDG din oameni, doar pentru 
motivul cã era RDG. A gãsit ºi partizani - oameni formaþi, deschiºi 
la minte, cu umor, profesioniºti. Tinerii au venit abia mai târziu în 
trupã, dar au fost primii care ºi-au luat bilete. A fost la început teatrul 
celor marginalizaþi ºi al studenþilor, al avangardei techno pe vremea 
aceea, un teatru de polemicã politicã. În locul „micii înþelegeri” era 
distrugerea ºi provocarea, iar în locul unui teatru politically correct, 
ironia ºi trash-ul. 
Piesele favorizate erau pline de ideologie, cliºee, realism - cel mai mic 
numitor comun pentru un public aflat în tranziþie. Dar a adãugat 
ºi texte triviale, gânduri, foileton, montate înãuntrul textului ºi 
contra lui. Astfel au ieºit adaptãri scenice cu titluri ca „Alcheste. 
Salatã de cartofi” dupã Euripide, „ªoseaua Wolokolamskaja. Aurit 
curge oþelul” dupã Heiner Müller. Critica de teatru ºi establishmentul 
teatral i-a demontat în prima fazã, nu în ultimul rând din cauza 
exhibiþionismului exagerat pe scenã: goliciunea, bãtãile cu pateu, 
carne, sânge, noroi, mizerie, totul pãrea provocare superficialã ºi 
oricum... totul de stânga. Dar nu se întâmpla acelaºi bombardament 
ºi în viaþa de zi cu zi a foºtilor RDG-iºti, mai frumos ambalat? Canale 
TV, presã, Politik als talk-show, produse, vacanþe, scandaluri mediatice. 
Publicul a rãmas sau a ieºit de la unele spectacole, s-a supãrat, dar a 
continuat sã revinã. Veneau ca la „urs”, dar plecau schimbaþi, acesta 
era principiul adoptat de Castorf ºi nu s-a ascuns niciodatã. Teatrul 
a reacþionat permanent la ce se întâmpla în lumea „cetãþeanului”, 
luând atitudine faþã de scandalurile din Berlin, din þarã sau la focarele 
de tensiune politicã mondialã. Strigãtul „Hunger!” („Foame!”) al 
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*Alexandru Mihãescu a intrat 
în teatru pe poarta actorilor, ca 
absolvent al Universitãþii de Teatru ºi 
Muzicã din Rostock, Germania. Fãrã a 
pãrãsi aceastã ipostazã (pentru care 
a fost nominalizat la Premiul Uniter 
pentru debut în 2005), îºi exerseazã 
deopotrivã talentul de regizor ºi 
pe acela de animator cultural. De 
curând a terminat filmãrile pentru 
„Mãnuºile roºii”, în regia lui Radu 
Gabrea, în care joacã rolul principal, 
filmul aflându-se în postproducþie. 
În prezent este freelancer în 
Bucureºti ºi colaboreazã la la 
proiectul „Ultimele ore ale lui Nicolae 
ºi Elena Ceauºescu”, iniþiat de IIPM.
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O fostã cazematã, cu pereþi groºi, 
din cãrãmidã, cu multe coloane 
ºi ferestre frumoase. Un interior 
grandios, care se umple în fiecare 
an cu tineri, cu ocazia Festivalului 
de Artã Contemporanã din Kiev. 
Acestea sunt cele douã mari atuuri 
ale festivalului: spaþiul ºi publicul. 
Rareori am putut gãsi un loc mai 
potrivit pentru expoziþii, proiecþii, 
concerte ºi spectacole, de teatru 
sau dans, ca Arsenalul. ªi la fel de 
rar am avut ocazia sã întâlnesc un 
public mai entuziast, mai bucuros 
cã „se întâmplã”. Din pãcate, selecþia 
nu a fost întotdeauna pe mãsura 
aºteptãrilor acestui public, extrem 
de exigent, cãci a alãturat spectacole 
profesioniste, dar ºi studenþeºti sau 
de teatru de amatori. Însã, au fost ºi 
momente reuºite, despre care am ales 
sã vorbesc în continuare. 
Unul dintre ele a fost descoperirea 
unui regizor extrem de complex: 
Dmytro Bogomazov. Primul sãu 
spectacol din festival, „Femeia din 
trecut” de Ronald Schimmelpfennig, 
prezentat pe o scenã studio, a 
însemnat o contopire excelentã între 
stilul autorului ºi cel al regizorului. 
Folosind proiecþii care interacþionau 
cu jocul actorilor, desene pe scenã ºi 

mult aceastã iluzie. Actorii poartã costume care se integreazã perfect 
în desenele de pe fundal ºi îºi recitã calm textul, aproape ºoptit, de 
parcã îl spun la urechea fiecãruia dintre spectatori. Abia în a doua 
parte, când sunt deja cunoscute „cititorului”, personajele prind contur 
ºi se rup din acestã convenþie, devenind tot mai vii, pe mãsurã ce se 
înconjoarã de tot mai multã moarte.
Un punct aparte în programul festivalului a fost prezenþa 
controversatului Andry Zholdak, cu spectacolul „Lenin Love. 
Stalin Love” dupã Vasyl Barka. A spune o poveste despre ororile 
comunismului într-o þarã care ºi-a acceptat trecutul firesc, fãrã o 
rupere brutalã de vechiul regim, este un gest de curaj. A o spune aºa 
de crud cum o face Zholdak, este o nebunie. Aºa cum ne-a obiºnuit 
în ultimele spectacole, cruzimea este punctul central al montãrii. 
Într-un spaþiu aglomerat, cu patru încãperi din sticlã prevãzute cu 
camere, care sã redea în videoproiecþii uriaºe cele mai mici gesturi 
ale actorilor, se desfãºoarã povestea unei familii sãrace în timpul 
foametei din anii ’30. Refuzul tatãlui de a intra în partid duce la 
exterminarea familiei. Claustrarea, agresivitatea reprezentanþilor 
partidului, situaþia disperatã a familiei, sunt punctele pe care le 
accentueazã regizorul. Modul de a reacþiona al fetiþei, aproape 
animalic, la toate necazurile prin care trece, pus sub lupã de camerele 
de filmare ºi potenþat de prezenþa lavalierei, care face sã-i rãsune în 
toatã sala fiecare suspin, volumul muzicii, brutalitatea comuniºtilor, 
totul sub placida privire a portretelor lui Lenin ºi Stalin, transformã 
spectacolul într-o prezentare a unei lumi dezaxate, demente, de o 
violenþã extremã. Zholdak foloseºte aceleaºi instrumente scenice pe 
care le-am vãzut ºi în „Viaþa cu un idiot” realizat în urmã cu doi ani 
la Teatrul „Radu Stanca” din Sibiu, însã procedeele devin mult mai 
complexe, iar cruzimea este dusã pânã la limita suportabilitãþii.
Inspirat tot din istoria recentã a Ucrainei, dar realizat într-o manierã 
mai detaºatã, spectacolul „Art Dakh” în regia lui Vladyslav Troitskyi, 
a fost în primul rând un prilej de a întâlni o foarte specialã trupã 
de muzicã: DakhaBrakha. Îmbinând muzica tradiþionalã ucraineanã 
cu ritmurile africane, trupa foloseºte instrumente rustice ºi voci cu 
tonalitãþi înalte, pentru a produce ritmuri de neuitat.
GogolFest este un eveniment în lumea culturalã a Kievului. La a treia 
ediþie ºi prima internaþionalã, festivalul se aflã în plinã dezvoltare, 
iar intenþiile organizatorilor sunt de a pãstra aceastã tendinþã. Este 
aºadar, posibil ºi probabil, sã fi asistat la primii paºi ai unui viitor mare 
festival al artelor. De þinut sub observaþie!

Google… Kiev, GogolFest

Mirela Nastasache subtly observes the positive parts of a young Contemporary Art Festival in Ukraine: GogolFest: “A former blockhouse, with thick walls, 
made from brick, with many columns and beautiful windows. A magnificent interior is filled every year with youth (…). Those are the two biggest 

qualities of the festival: the performing space and the audience. One can rarely find such an appropriate place for exhibitions, projections, concerts, dance 
and theatre performances, like The Arsenal. And even more rarely had I the chance to meet a more enthusiastic audience.”  Mirela Nastasache continues 
by pointing out some shows that have impressed her like: Woman from the past by Ronald Schimmelpfennig and Hamlet, both directed by Dmytro 
Bogomazov, Lenin Love. Stalin Love after Vasyl Barka and directed by the controversial Andry Zholdak, and Art Dakh directed by Vladyslav Troitskyi.

o echipã de performeri foarte bine 
antrenatã, Bogomazov a reuºit sã 
redea atmosfera atât de specialã a 
scriiturii.
Cel de-al doilea spectacol semnat 
de acest regizor a fost „Hamlet”, 
producþie a Academiei de Teatru V. 
Vasylko din Odessa ºi prezentat în 
premierã în GogolFest. Fãrã o mare 
inventivitate la nivelul relaþiilor 
dintre personaje, dovedind din nou 
respect ºi subordonare faþã de text, 
„Hamletul” lui Bogomazov a însemnat 
un mod aparte de a spune o poveste. 
Senzaþia creatã este cã spectatorul 
devine el însuºi un „cititor”, care 
rãsfoieºte paginile volumului lui 
Shakespeare. Decorul, construit în 
prima parte a spectacolului numai 
din draperii cu desene în alb ºi negru, 
date la o parte, dupã fiecare scenã, 
precum paginile unei cãrþi, ajutã 

Google… Kiev, 
GogolFest
Mirela NÃSTÃSACHE
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Trei zile cu trei spectacole diferite. ªi ca regie, ºi ca text (provenind din 
epoci diferite) ºi ca spaþiu de joc. ªi voi începe prin ultimul element. 
Spaþiul de joc din Teatru Gavella (denumit City Drama Theatre) 
distanþeazã mult spectatorii de actorii de pe scenã, cei din urma stând 
într-un soi de incubator plin de letargie din care nici mãcar textul 
lui Conor Mcpherson („Barajul”, un text regizat ºi de Andreea Vulpe 
la Miercurea Ciuc) nu-i poate scoate din amorþealã. Un singur actor 
reuºeºte sã spargã distanþa mult prea mare de public, ºi acela este 
Ozren Grabaric, fiind de altfel aplaudat la final pentru presonajul Jim, 
actorul fiind intitulat de cãtre unii din criticii de teatru croaþi ca unul 
dintre tinerii actori cei mai sclipitori din prezent.

O izbiturã binevenitã am simþit la un spectacol proaspãt al unui tânãr 
ºi foarte promiþãtor regizor, spectacol realizat într-o galerie de artã a 
Centrului Cultural Studenþesc, centru care e de fapt cea mai dinamicã 
instituþie care are mari legãturi cu miºcãrile inovatoare din cultura 
capitalei croate. Din textul „The Mission: Memory of a Revolution” 
(„Der Auftrag: Erinnerungen an eine Revolution”), fiind intitulat ºi 
„The Task”, de fapt o piesã postmodernã a dramaturgului Heiner 
Müller), regizorul Miran Kurspahic a pãstrat  numai momentele care 
presupuneau realizarea unei teme, misiuni.

La începutul spectacolului, spectatorii erau conduºi în salã ºi invitaþi 

Florentina BRATFANOF

Calatorie în

sã ia loc la o masã de petrecere, 
dându-li-se o temã în cadrul 
spectacolului. Cele trei actriþe 
trebuiau sã conducã membrii 
publicului ºi sã le indice intrarea, 
pentru ca aceºtia sã intervinã la 
locul ºi momentul potrivit. Astfel, 
publicul era cel care crea mereu 
spectacolul, sub îndrumarea atentã 
a actriþelor care intervin. Membrii 
publicului acþioneazã în spectacol ºi 
reacþioneazã în moduri mereu diferite 
care nu pot fi dinainte prevãzute de 
regizor, construindu-se aºadar un 
spectacol diferit ca accente la fiecare 
reprezentaþie.

Chiar dacã spectacolul se adreseazã 
în mod limitat unui public vorbitor 
de limbã croatã, regizorul îºi asumã 
un mod de lucru, lupta sa continuã 
fiind cu formele conservatoare ale 

de teatru ºi film, Miran Kurspahic 
iniþiind de altfel o miºcare denumitã 
personal jihad.

În cea de-a treia piesã produsã 
de Zagreb Youth Theatre, „Sdruge 
strane”, ne distanþãm din nou de 
spaþiul scenic. „De cealaltã parte”, aºa 
se numeºte cea de-a treia piesã scrisã 
de astã datã de Nataša Rajkovic ºi 
Bobo Jelcic, oferã o altã perspectivã, 
cu totul ºi cu totul valoroasã, a celor 
patru protagoniºti. Actorii studiazã 
simplitatea ºi realismul gesturilor, 
studiu dublat de o simplitate a 
scenografiei, experimenteazã pornind 
de la fapte din viaþa lor personalã 
ºi construiesc o dramã despre 
rutinã, despre lipsa de vise ºi despre 
realizarea speranþelor ca mijloc de a 
învinge o realitate absurdã, devenitã 
insuportabilã.

37

trei teatre din Zagreb

A Trip to three Croatian theatres 
in Zagreb

Gavella Theatre, Student Cultural Center and 
Zagreb Youth Theatre are three theatres 

discovered by Florentina Bratfanof in her quest 
of examples of Croatian contemporary theatre 
practices. The institutions imposed themselves 
with three different manners of making theatre. 
Text based performances, use of interactivity, 
human lonelinessas a theme are the three 
elements found in common after this experience, 
together with the interesting personalities of the 
actors.
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Observând de aproape teatrul 
românesc cu ocazia ultimului 
Festival Naþional de la Bucureºti, 
nu m-am putut împiedica sã nu 
constat distanþa care îl separã de 
realitatea teatralã a unei alte þãri 
din Balcani cu o tradiþie teatralã 
complet diferitã, Grecia. ªi mai ales 
în ceea ce priveºte locul teatrului 
în viaþa socialã: în Grecia, noþiunea 
de teatru de artã nu e vãzutã în 
termeni de utilitate publicã de prim 
plan, dupã cum m-am convins 
cã spectatorii români considerã 
tot ceea ce priveºte producþiile 
scenei. Spectatorii greci pãstreazã 
o distanþã faþã de fenomenul 
teatral, iar critica nu reuºeºte sã 
stabileascã un dialog public în jurul 
teatrului. Descentralizarea e aproape 
inexistentã (95% din activitatea 
teatralã e concentratã în cele douã 
oraºe principale, Atena ºi Salonic) ºi 
factorul estetic are prioritate asupra 
rolului social al teatrului.
Cînd vorbim despre teatrul grec, 
vorbim în realitate despre teatrul din 
Atena, ale cãrui circa 150 de teatre 
(în majoritate teatre mici, aproape în 
totalitate private, chiar dacã multe 
dintre ele sunt subvenþionate) vor 
monta stagiunea aceasta peste 400 
de spectacole. În ciuda acestor cifre 
impresionante ºi a rezistenþei de care 

au fãcut dovadã în faþa crizei, sporind chiar anul trecut numãrul de 
spectatori, teatrul grec nu se caracterizeazã printr-o mare diversitate 
a cãilor alese de teatrul de artã (care, fapt destul de straniu, reprezintã 
în cifre absolute marea majoritate a teatrelor ateniene). Panteonul 
regizorilor greci importanþi se reînnoieºte foarte lent, cea mai mare 
parte dintre artiºtii acestei aºa zise avant-garde teatrale au deja 
cinzeci de ani, ºi nu se grãbesc sã lase locul tinerei generaþii.
În actualitatea teatralã greacã recentã predominã redeschiderea 
sediului istoric al Teatrului Naþional dupã zece ani de lucrãri. Noua 
scenã a fost inauguratã cu un spectacol al unui star al coregrafiei 
greceºti, Dimitris Papaioanu, cunoscut mai ales pentru participarea sa 
la punerea în scenã a deschiderii Jocurilor Olimpice de la Atena din 
2004. Spectacolul actual, site-specific, destinat în exclusivitate acestui 
eveniment de la Naþional, dureazã abia o jumãtate de orã ºi vizeazã 
sã punã în valoare mecanismele moderne ale noii sãli à l’italienne, 
aceastã cutie miraculoasã care e rarã în viaþa teatralã greacã, având 
în vedere cã aproape totalitatea sãlilor nu au fost construite ca teatre, 
ci sunt diferite spaþii reconvertite în salã de spectacole. Celãlalt 
coregraf important al acestei generaþii, Konstantinos Rigos, îºi 
încearcã forþele în teatrul dramatic la teatrul „Roes”, montând o piesã 
a tinerei autoare Elena Pegka, inspiratã de povestea lui Andersen bine 
cunoscutã, „Hainele cele noi ale împãratului”. Basmul se transformã 
într-un spectacol despre goliciunea sau vidul puterii ºi îi oferã prilejul 
lui Rigos sã trateze pe scena unui teatru dramatic subiectul sãu 
preferat, nudul masculin.
La Teatrul Naþional – care în ultima vreme, aflat sub direcþia 
regizorului Yannis Houvardas, oferã o selecþie mult mai avangardistã 
decît majoritatea teatrelor private – se continuã politica de a face 
apel la regizori strãini pentru a monta texte greceºti clasice. În 
aceºti ultimi ani regizori importanþi ca Peter Stein, Anatoli Vassiliev 
ºi Dimiter Gotscheff au pus în scenã tragedii greceºti la Epidaure, 
provocînd reacþii ºi polemici aprinse. În toamna aceasta, Naþionalul 

Ceilalti Balcani: atât de
aproape, atât de departe

Alexandros EFKLIDIS*

Oh, les beaux... // foto: Clio Boboti

Hainele cele noi... // foto: Konstantinos Rigos
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publicul grec graþie unei alte adaptãri magnifice acum doi ani a romanului 
lui Longus, „Daphnis ºi Chloé”, nu a dovedit aceeaºi abilitate tratînd pe scenã 
povestea acestui personaj grec pînã în mãduva oaselor. La teatrul „Chora”, 
unde în ultimii ani se încearcã sã se îmbine un model comercial cu opþiuni 
artistice dificile, tânãrul regizor Ektoras Lygizos a propus un pariu îndrãzneþ cu 
„Oh, les beaux jours!” de Beckett, avînd-o ca protagonistã pe Mina Adamaki, o 
vedetã de televiziune. Lyzgizos a transformat acest monolog existenþial într-o 
piesã despre mariaj în epoca emisiunilor de reality shows, eliberând-o victorios 
în final pe Winnie din nisipurile ce ameninþã sã o înghitã, dar critica nu a prea 
gustat gestul ºi mai ales aceastã lecturã postmodernã a lui Beckett.
Pentru a încheia, cele douã producþii teatrale pentru marele public în acest 
debut de stagiune poartã marca regizorului ºi actorului Stamatis Fasulis: la 
teatrul „Pallas” el a reluat succesul de anul trecut cu piesa de bulevard semnatã 
de Jean Poiret, universal cunoscutã graþie filmului cu acelaºi nume, „Colivia 
cu nebune”, în vreme ce la teatrul „Rex”, una din sãlile Naþionalului atenian, 
Fasulis a adaptat pentru scenã romanul autobiografic al lui Kostas Tachtsis, 
„Cel de al treilea inel”, lume coloratã ºi tulbure ce aminteºte universul unui Jean 
Genet, cu o distribuþie care reuneºte mai mulþi actori-vedete de teatru ºi de 
televiziune. 
Pe scurt, putem spune cã teatrul grec este în acelaºi timp autoreferenþial ºi 
foarte dependent de noile tendinþe din Europa centralã, sclerozat de un discurs 
care exaltã marele trecut antic ºi marcat cu disperare de nevoia unui rol social 
în afarã de funcþia sa esteticã. Pe scurt, un teatru în contradicþie, într-o 
societate plinã de contradicþii, ºi care, spre diferenþã de teatrul grec antic, nu 
îndrãzneºte sã le poarte pe scenã.

The Other Balkans: so close, but yet so far

With the occasion of Romanian National Theatre Festival, Alexandros 
Efklidis observes the different realities of the countries included in 

the Balkans, comparing Romanian theater and Greek one. The comment 
is focused on the position theatre has in the social life, stating: “Greek 
spectators keep a distance from the theatrical phenomenon and the 
critics don’t succeed in establishing an open and public dialogue 
around theatre issue”. 

*Alexandros Efklidis a fãcut studii de teatru la Salonic ºi 
Paris. Este autorul unei teze de doctorat despre Gordon 
Craig. Predã istoria teatrului la Departamentul de teatru al 
Universitãþii Aristotel din Salonic ºi la ªcoala de Artã dramaticã 
din Atena. Paralel cu activitãþile sale academice, A. Efklidis a 
început o carierã de regizor de operã ºi teatru liric. A lucrat 
pentru Teatrul Naþional al Greciei de Nord (2003), Opera din 
Salonic (2008) sau pentru Festivalul din Atena (2007), Festical 
Klangspuren de la Insbruck (2007). A publicat numeroase 
articole ºi studii în Franþa ºi Grecia.

Hainele cele noi... // foto: Konstantinos Rigos
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Sintagma de „teatru de televiziune” 
nu-mi place deloc, îmi pare 
contradictorie ºi inactualã. Am 
venit dinspre teatrul de scenã cãtre 
cel care se fãcea la Televiziunea 
Naþionalã fascinat de posibilitãþile 
unui mediu care putea sã comunice 
prin vibraþii ce hãlãduiesc cosmic. 
Te poate ului probabilitatea fizicã, 
datoratã imperisabilitãþii undelor 
electromagnetice, ca orice emisie de 
televiziune sã rãtãceascã la nesfârºit 
printre astre pânã ºi ce noi ca specie 
am fi dispãrut! Era, deci, o provocare 
sã mã alãtur încercãrilor prin care 
teatrul ar putea sã „purifice“ aceastã 
ineditã mãrturie umanã, prolixã 
ºi deconcertantã datoratã inerþiei 
încãpãþânate a undelor hertziene. 
Entuziasmul meu a fost însã anual ºi 
progresiv mototolit de varii condiþii, 
multe datorate în mod paradoxal 
unor regizori-preºedinþi care au 
constatat gospodãreºte cã „teatrul 
pentru televiziune nu provoacã 
audienþa scontatã”. Aºadar, investiþiile 
de gen au fost deturnate cãtre 
trânta pentru rating cu televiziunile 
comerciale. 
Teatrul de televiziune a fost cel 
mai faimos „brand “al Televiziunii 
Române, cel care i-a salvat în timp 
„sufletul pierdut” de inerentele ei 
interferenþe cu istoria zbuciumatã 
a naþiunii de peste cinci decenii ºi 
care a consemnat totuºi valorile 
culturii teatrale româneºti. Însã la 
fel de periculos cum e sã îngropi 
acest tezaur prin lipsa continuitãþii 
datorate cenzurii economice (dupã 
ce totuºi ani de zile nu a reuºit sã 

Dominic DEMBINSKI

Apocalipsa
si Teatru de
Televiziune

îl doboare cenzura politicã) este sã 
mai faci teatru de televiziune ca în 
trecut! Realitãþile s-au schimbat: 
mentalitãþile, oportunitãþile, asaltul 
agresiv al televiziunilor, al publicitãþii, 
consumismul – toate au devenit 
certitudini pe care nu mai putem doar 
sã le bombãnim ºi sã nu încercãm sã 
þinem cont de ele. Internetul este o 
revoluþie. Au apãrut limbaje noi pe 
care trebuie sã învãþãm sã le folosim, 
pentru a gãsi cãi de adresare cãtre o 
audienþã diversã ºi mai ales tânãrã. 
Teatrul românesc a fãcut aceºti paºi 
de adaptare, absolut necesari. Prin 
marile sale personalitãþi consacrate 
de multã vreme, dar mai ales prin 
apariþia unor noi generaþii puternic 
expresive, inclusiv prin noii sãi 
dramaturgi. Teatrul de televiziune 
ar putea fi „up date” nu numai prin 
limbaj, dar ºi prin tematicã, în mãsura 
în care se va hotãrî sã înglobeze 
limbajul cinematografic ºi media ca 
pe o armã expresivã redutabilã ºi va 
sfârºi cu un orizont fetiºist datorat 
prea multor „preluãri” de pe scenã. 
Ceea ce pare cã trãieºte fabulos pe 
scenã nu are aceeaºi ºansã de viaþã 
pe micul ecran. Translatarea de pe 
scenã pe ecranul de televizor este 
dificilã ºi o spun din experienþã – 
este impurã din punct de vedere 
profesional: trãdeazã teatrul, dar ºi 
limbajul vizual al televiziunii. Este 
necesar ca reflectare a evenimentelor 
culturale din raþiuni de arhivare a 
fondului teatral… 
Dar atât!
Alternative? Adaptarea spectacolului 
de scenã pentru limbajul mediatic 

prin re-crearea lui într-un spaþiu scenografic semnificativ 
cinematografic, prin arta de a convinge actorii sã joace cu camera 
ºi nu cu publicul, prin adaptarea viziunii regizorale la limbajul 
cinematografic – în ceea ce priveºte posibilitãþile, dar ºi limitele – prin 
decupajul cinematografic creat pas cu pas ºi aplicat materialului 
scenic vãzut ca secvenþã ºi nu ca scenã. 
Sau soluþia transmiterii „live” a unui spectacol de teatru cu un singur 
merit major: se întâmplã aici ºi acum ºi reþine ceva din unicitatea 
clipei de teatru, care deºi redatã imperfect te face pãrtaº la un 
eveniment sincron. Te lipseºte de savoarea senzorialã complexã, 
contactul viu devine mediat, dar te apropie de eveniment dupã tipicul 
contemporan prin care am participat la revoluþii, atacuri teroriste; 
într-o formã amputatã totuºi „am fost acolo“!
Apar însã aceºti hibrizi pe care îi vedem ºi se pare cã îi vom mai 
vedea pânã când nu vom înþelege cã teatrul de televiziune ar putea 
fi un gen diferit ce are nevoie o esteticã proprie, mult mai puþin 
inspiratã de mijloacele teatrului decât pare …
Noul limbaj poate fi impus doar de o producþie proprie de televiziune, 
un gen sincretic inspirat de cinematograf, tehnicile de arta actorului, 
limbaje publicitare, docu-drama, transmisii live, Internet ºi de 
tehnica instalaþiei, recuperarea a cât mai multor curente grafice 
contemporane ºi care ar putea porni mai mult tematic de la texte de 
dramaturgie special scrise.
Nu orice tip de mesaj se poate supune tratãrii într-un asemenea 
mediu dinamic care depãºeºte prin forþa evidenþei lucrurilor circuitul 
librãriei sau sãlii de teatru.
Totul ar putea începe acolo unde chiar unii oameni de teatru 
descoperã cã scena poate deveni prea „strâmtã” pentru anumite 
mesaje sau mai puþin potrivitã, cã existã conþinuturi ce pot fi 
exprimate mai interesant într-un nou univers expresiv, cu posibilitãþi, 
dar ºi limite noi.
Acþiunea teatralã ar deveni o experienþã mediaticã, senzorial 
complexã traductibilã într-un limbaj subtil ºi eficace, stil creator de 
conþinut ºi nu doar martor ce înregistreazã.
Nu este vorba de a trãda teatrul, ci de a adera la un mod inedit de 
expresie, de a-l îmbogãþi cu conþinuturi specifice mediatic – într-o 
nouã limbã care îºi cautã încã vorbitorii…
Privesc cu relativã încântare spectacole contemporane ce uzeazã 
uneori abuziv de tehnologia imaginii digitale ºi mã întreb de ce nu ar 
putea ºi mai bine folosi aceste „mecanisme” într-un mod mult mai 
adecvat?
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 Oare cum ar arãta un asemenea film-spectacol-emisiune TV realizat 
de Radu Afrim sau de Gianina Cãrbunariu, de Radu Apostol, dar ºi de 
Victor Ioan Frunzã, Gábor Tompa, de Mihai Mãniuþiu sau de Alexandru 
Dabija ºi alþii?!
Un limbaj nou propune tematici specifice, care pot fi impresiv 
desþelenite de talentul tinerilor dramaturgi ce ar fi o placã turnantã 
în acest demers al revitalizãrii unui format pândit de sclerozã: Alina 
Nelega, Peca ªtefan, Dumitru Crudu, Lia Bugnar, ªtefan Caraman, Vlad 
Zografi, Antoaneta Zaharia, Saviana Stãnescu, Petre Barbu sunt numai 
câþiva care deja scriu fãrã voie pentru un asemenea format apt sã îi 
facã mult mai vizibili.
Lor li se pot adãuga ºi cei mai experimentaþi, de la Matei Viºniec la 
D.R.Popescu, care desigur vor descoperi posibilitãþi noi ºi incitante.
Începutul existã deja, el a fost creat cu succes de experienþe de genul 
acelora prin care Mircea Danieliuc sau actori importanþi scriu texte de 
teatru, regizori ca Lucian Pintilie, Silviu Purcãrete sau Alexa Visarion 
s-au apucat de film. Noul teatru pentru televiziune ar fi la rãscrucea 
unor asemenea treceri peste “graniþe” fãcându-le posibile prin costuri 
mai scãzute ºi dezvoltându-le cu impact sporit.
Ca sã nu mai vorbesc de mulþi dintre colegii mei regizori, directori de 
imagine, editori ºi producãtori ai Televiziunii Române care pot oricând 
excela singuri sau ajutându-i pe alþii sã creeze spectacole-filme de 
televiziune care sã dedice o energie proaspãtã unui format popular ºi 
nu populist.
Pledez cu implicare pentru a construi un drum actual bine þintit cãtre 
un public diferit de cel al sãlilor de spectacol, o cale regalã pentru 
un nou teatru de televiziune. Al cãrui nou nume abia acum ar trebui 
gãsit!
O formulã sincreticã ce se adreseazã în primul rând unei audienþe 
sporite calitativ ºi care ar tinde sã devinã instrumentul celor care 
doresc „sã îndrepte lumea în care trãiesc, nu sã se adapteze ei”.
Deocamdatã, cred cã noul teatru de televiziune ar putea fi definit 
doar apofatic, adicã prin ceea ce nu este sau nu ar trebui sã fie. Pe 
scurt, nu ar trebui sã fie filmarea sau transmisia unui eveniment de 
pe o scenã, ci crearea lui într-un studio sau mediu capabil sã devinã 
mai expresiv prin intermedierea unor camere de înaltã definiþie ºi 
adresat unui public dedat mai mult la consumul de media, Internet 
ºi film decât la mediul tipografic ºi conceptual. O limbã care sã se 
poatã ridica (coborî?!) la nivelul provocãrii vorbirii despre Electra 
într-un mod în care ar trebui sã îl poatã interesa ºi emoþiona ºi pe 
cel care cascã ochii în mocirla catodicã, ce va produce un format de 

televiziune viu, autentic, care sã nu-ºi 
transforme spectatorii în muribunzii 
pasivi ce moþãie intelectual sprijiniþi 
cu tâmpla de sticla ieftinã a micului 
ecran. Un idiom estetic care sã 
vorbeascã despre ceea ce ni se 
întâmplã astãzi, care sã nu amâne 
sau sã ne îndrepte cãtre nostalgie, 
gustul de adevãr, de umor, de acþiune, 
dar sã nu suprime evidenþa nevoii de 
identificare a unui auditoriu specific. 
Mai mult, un urmaº al teatrului 
„underground” care se întâmplã 
oriunde dar de data asta ar nãvãli 
peste tine, în casa ta! 
Am fost primul (ºi ultimul!) care 
a propus – descoperind destule 
similitudini expresive ºi de conþinut 
– aderarea Teatrului Naþional de 
Televiziune (numele redacþiei de gen 
din vremea aceea) la Jurãmântul 
de Castitate al miºcãrii Dogma 95 
iniþiatã de Lars von Trier ºi Thomas 
Vinterberg. Acesta stipula principiile 
unui minimalism ce putea deveni 
maximal prin calitatea expresiei ºi 
subiectelor inspirate de actualitatea 
nu foarte îndepãrtatã ce îºi gãsesc 
loc în mediul real al unor locaþii reale 
ºi în acord cu o austeritate esteticã 
ce se abþine de la excesele efectelor, 
ilustraþiilor muzicale copleºitoare 
sau încremenirii în cliºeele genurilor 
consacrate. Dar minimalismul sãu 
„avant la letre” ne poate da de gândit 
ºi astãzi, când costurile reduse ale 
unei producþii, fie ºi de televiziune, 
trebuie sã primeze, dar nu în dauna 
emoþiei ºi adevãrului mesajului. 
Una dintre cele mai importante 
consecinþe ale acestei miºcãri 
de la care aº propune începutul 
distilãrii unui drum propriu pentru 
teatru-filmul de televiziune a fost: 
legãtura pe care a fãcut-o cu noul 
val francez, cu postmodernismul, dar 
ºi deschiderea cãtre ceea ce astãzi 
s-a concretizat în ºcoala ºi gândirea 
remodernistã sprijinitã de filosofia 
stuckistã ce reprezintã re-naºterea 
artei spirituale, dar nu ca fenomen 
religios, politic sau formal, ci ca pe o 
speranþã a recuperãrii fiinþei umane 
în integralitatea sa nedihotomicã – 

adicã nedespãrþind sufletul de trup 
–, dincolo de materialismul ºtiinþific 
ºi consumist, dincolo de nihilismul ºi 
falimentul spiritual. 
Gãsindu-ºi matca unui limbaj 
propriu ºi nu unul de împrumut, 
maimuþãrindu-ºi fraþii mai mari, 
teatrul ºi cinematograful, noul teatru 
pentru televiziune va încorpora 
tematici specifice. Dar numai dupã o 
asemenea „purificare” ºi redescoperire 
ar putea sã se apropie de un model 
receptat ºi mãrturisit cu fascinaþie 
ºi pertinenþã de cãtre Vlad Massaci 
despre o întâlnire avutã cu Teatrul 
Naþional de Televiziune de la Varºovia, 
unde „rating-urile cresc spectaculos 
atunci când se prezintã docu-drame 
din istoria comunistã (…), ca un mod 
de a plonja din mizeria moralã ºi 
materialã în care am trãit, pe care 
n-ar trebui s-o uitãm doar pentru cã 
dãm câte o raitã prin supermarket“.
Un asemenea teatru pentru 
televiziune trecut prin filtrele 
limbajelor contemporane, adecvat 
tematic ºi conceptual la realele 
probleme ale contemporaneitãþii, 
implicat în dilemele ºi crizele grupului 
social pe care cautã sã îl exprime ºi 
cãruia i se adreseazã, neabsolutizarea 
fetiºistã a tradiþiei, orientat cãtre 
nevoile tinerilor ºi mai ales cãtre 
energia spiritualã a unei comunitãþi 
active ºi inteligente pe care o va pune 
sã gândeascã, sã simtã, dar sã se ºi 
bucure – va fi capabil sã facã din 
speranþele colegului meu aºteptãri 
mai puþin godot-iene.
„…Aºtept o asemenea iniþiativã ºi din 
partea Televiziunii noastre publice, 
dar aºtept degeaba“, încheie sceptic 
Vlad Massaci.
Îl invit alãturi de alþii, sã ni se alãture 
pentru o reformã de mult aºteptatã 
ºi pentru descoperirea unui nou 
teritoriu de expresie, care îi asigur 
cã poate deveni fascinant… cu 
promisiunea ºi rãspunderea cã ceea 
ce va fi emis pe unde riscã sã rãmânã 
în memoria stelelor reci, care ne vor 
judeca poate doar prin ce am creat la 
televiziune. Asta da Apocalipsã!

The Apocalypse and the broadcasted theatre

Director Dominic Dembinski questions the ways in which the television channels are 
recording and broadcasting the contemporary theater performances, emphasizing the 

fact that the methods should be modernized: ”In short, the video recording for television 
shouldn’t be just the recording or transmission of an event that takes place on the stage, 
but a way to rebuild theatre in a television set or in an environment more capable to 
become expressive through higher definition cameras and conceived for an audience more 
opened to consuming media, internet and movies”. He invites his colleagues to cooperate 
in order to invent a new form of art by mixing theatre formulas with television technics.

Din lucrul la teleplay-ul din 2004 “Alegerea lui Alexandru Sutzo”, Dominic Dembinski, UNITER 2005 pentru teatru TV



PROMO



Macondo
– imagini dintr-un film

care nu s-a facut

Cristian Tudor POPESCU

Macondo – images from 
an unreleased movie

Cristian Tudor Popescu proposes 
a special text for the last issue of 

Scena.ro in 2009: a script based on 
powerful images taken from Macondo, 
the fictional town described in Gabriel 
García Márquez’s novel One Hundred 
Years of Solitude. Calling the script 
„images from an unreleased movie”, 
the author invites the readers to 
imagine their own movie.

VOICE OVER
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Remedios e îmbrãcatã într-o pânzã de sac lungã de 3 m. Ea 
intrã pe uºã, cu pânza de sac burdufitã la picioare, apoi se 
înalþã, pânza de sac se întinde, ea avanseazã hovercraft cu 
capul nu departe de tavan. Privirea ei þinteºte graniþa dintre sus 
ºi înainte. Nu ºtii dacã poalele sacului care ating covorul cu un 
foºnet ascund niºte catalige pe rotile sau nu ascund nimic în 
afara aerului. În creºtetul capului ras e aºezat un fluture galben, 
neobiºnuit de mare, care bate rar din aripi. Fluturi identici 
aºezaþi pe umãrul stâng ºi pe umãrul drept. Pare cã bãtând 
continuu din aripi, cei trei fluturi o menþin în stare de plutire ºi 
avans, ca niºte motoare de avion. Pe pereþi, planºe vechi, de sec. 
XIX, reprezentând strãmoºi ai pãsãrilor, pterodactil, pteranodon, 
archaeopterix, aepyornis. Prim-planuri cu aceste creaturi din 
tablouri. Coloana sonorã e  zgomotul continuu care acoperã 
tot sudul Franþei zi ºi noapte, în fiecare clipã: þârâitul de joasã 
frecvenþã al cigalilor, insectele emblemã ale Provencei.
Pe ferestrele mari, în prima încãpere, se vede o zi de varã 
tropicalã, soare, noriºori, vântul care miºcã palmierii. O droaie 
de copii, bãieþi ºi fete, de toate culorile, cu feþe expresive, uºor 
de reþinut,  îºi turtesc feþele de geamuri uitându-se la plutirea 
lui Remedios. Ea se apropie de un policandru terminat cu un 
singur lob cristalin. Filmatã din faþã, central, Remedios pare cã 
poartã pe frunte piesa centralã a unei diademe, lobul cristalin. 
Cristalul ajunge sã îi atingã fruntea, apoi urcã pe þeastã, ajunge 
la fluture, care îºi ia zborul. Ceilalþi doi fluturi bat mai repede 
din aripi. Cristalul se târãºte spre ceafã, apoi cade în gol ºi 
oscileazã. Fluturele revine, îºi reia locul pe creºtetul capului lui 
Remedios ºi bate din aripi. Cut.

Imagine gros-plan. 
Un pârâu albastru închis pe o 
câmpie palidã, poroasã. Aparatul 
se retrage, pârâul devine o literã 
pe hârtie, apoi un cuvânt, apoi 
un rând, filã de carte, cartea 
deschisã. Aparatul intrã în poziþia 
subiectivã a ochilor lui Remedios, 
care avanseazã.
Remedios coboarã, sacul se face 
burduf pe podea, ea ajunge la 
nivelul uºii, apasã pe clanþã, trece 
dincolo cu o miºcare a braþelor 
dezgolite de înotãtor printr-o 
deschizãturã subacvaticã ºi se 
ridicã din nou. În aceastã camerã, 
pe ferestre se vede o ploaie de 
toamnã. Aceiaºi copii, zgribuliþi, 
cu feþele strivite de geamuri, 
privind-o pe Remedios. Prim-plan 
pe feþele lor. Cut. Gros-plan: un 
monstru extraterestru întins pe o 
suprafaþã translucidã. Aparatul se 
retrage, descoperim alþi monºtri 
întinºi pe suprafaþa translucidã, 
carbonizaþi, mineralizaþi, aparatul 
se retrage în continuare, sunt 
insecte arse pe sticla lãmpii cu 

gaz demult stinse. Aparatul intrã 
în poziþia subiectivã a ochilor lui 
Remedios care avanseazã hover.
Remedios coboarã, sacul se 
burdufeºte, ea ajunge la nivelul 
clanþei, deschide uºa, trece 
dincolo cu aceeaºi miºcare a 
braþelor dezgolite de înotãtor 
printr-o deschizãturã subacvaticã, 
se ridicã din nou.
E afarã ºi noapte cu stele. Pe 
chipul ei, un proiector. Privirea 
þinteºte graniþa dintre sus ºi 
înainte. În curtea largã, un grup 
de oameni care o privesc uluiþi, 
printre ei recunoaºtem trãsãturile 
copiilor care îºi striveau feþele de 
ferestre în fiecare încãpere, acum 
adulþi în pragul bãtrâneþii.



„Mikhaïl Tchekhov/ Michael Chekhov. De Moscou à Hollywood, du théâtre au 
cinéma”, Sous la direction de Marie-Christine Autant-Mathieu, L’Entretemps Editions,

Montpelliers, 2009
O carte de 500 de pagini, cuprinzînd lucrãrile unui colocviu dedicat, în 2007, lui Michael Chekhov –

actor, regizor, profesor de teatru ºi teoretician de origine rusã, nepotul de frate al lui Anton Pavlovici, 
discipol al lui Stanislavski ºi Meyerhold, emigrat spre Vest dintr-o Uniune Sovieticã ostilã.

Pierdute pe traseul existenþial complicat al lui Chekhov (din 1928, de la Moscova în Statele Unite, 
prin Lituania, Germania ºi Franþa), arhivele legate de viaþa ºi activitatea lui profesionalã n-au putut fi 

puse cap la cap pînã la sfîrºitul anilor ’90. Activitatea lui de actor ºi regizor le-a rãmas multã vreme 
necunoscutã anglofonilor, în timp ce rusofonii nu aveau acces la faimoasa sa metodã (publicatã în 
1953 sub titlul „To the Actor”), concurentã serioasã a celei promovate de „Actors’ Studio”. Specialiºti

din Rusia, Franþa, S.U.A., þãrile baltice, Germania, Marea Britanie vorbesc despre originalitatea 
limbajului universal al lui Michael Chekhov, unul al gesturilor, al euritmiei, ºi relaþia lui cu sistemul
stanislavskian, cu Vahtangov sau Meyerhold, amprenta pusã asupra cinematografului unei epoci ºi 

importanþa metodei Chekhov în reinventarea contemporanã a teatrului. (I.P.)

“Yannis Kokkos, scenograful ºi cocostârcul”, volum conceput ºi
realizat de George Banu 
O iniþiativã a Centrului de Cercetare ºi Creaþie Teatralã “Ion Sava” sprijinitã financiar 
de Teatrul Naþional Bucureºti, a îmbogãþit literatura de specialitate de la noi cu 
volumul “Yannis Kokkos, scenograful ºi cocostârcul”, conceput ºi realizat de George 
Banu (traducere de Eugenia Anca Rotescu). George Banu a reunit în sumar texte ale 
artistului de origine greacã, texte revelatoare pentru poetica lui scenograficã, alãturi de 
fragmente despre, redactate de creatori cu care acesta a colaborat de-a lungul carierei:
Andrei ªerban, Antoine Vitez, Jacques Lassale, Michel Vinaver etc. Lectura cãrþii e foarte
plãcutã graþie talentului literar al lui Kokkos, cel care, înflãcãrat de rãdãcinile sale 
elene, declara solemn: “Teatrul va fi patria mea!”. Postat la intersecþia culturilor greacã, 
în care s-a nãscut ºi a început sã se formeze, ºi francezã, în care a profesat, Kokkos
concepe spectacolul ca pe o fuziune (de idei, viziuni, imaginaþii), ca echilibru al “tensiunii 
între concret ºi abstracþiune”. Scenografia lui Kokkos mizeazã pe încadrarea cu margini 
uºor imprecise, pe “dialectica locului teatral”. Elementul central al teatrului este actorul,
întrucât el completeazã imaginea teatralã.
În dramaturgia scenograficã pe care Kokkos o propune, sistemul narativ ºi elaborarea 
spaþiului devin esenþiale. Scenografii sunt “arhitecþii imaginarului”, iar arta lor trebuie “sã 
facã parte din geneza spectacolului”. Pentru maniera lui Kokkos de a înþelege scenografia, 
cocostârcul este emblematic: “Scenograful, asemenea cocostârcului, stã pe malul
heleºteului, se hrãneºte din profunzimea apei, stã într-un picior ºi, uneori, îºi ia zborul”
(p.56). (O.C.)

/ BOOKS YOU NEED TO TALK ABOUT44
CARTI DESPRE CARE MERITA SA VORBESTI

„

Kokkos and Chekhov

The first one is a famous set-designer, whose thoughts on the importance of the set in a theater production 
were collected in a book by essayst George Banu and now translated into Romanian, following a project of 

„Sava Center” of the National Theater in Bucharest. The second one is the nephew of one of the most famous
Russian writers and have become a teacher of acting in the United States. His book, „From Moscow to 
Hollywood, from theatre to movie” contains everything one needs to know about the method that competed 
with that of Actors’s Studio. Yannis Kokkos and Michael Chekhov are the subjects of the two books presented 
in this issue of Scena.ro magazine.



Mai-mult-ca-prezent (Cristi Buricea)

Sînt oameni despre care nu pot sã vorbesc la trecut chiar dacã 
nu mai sînt lîngã mine. E ca ºi cum mi-aº ºterge felii din propria
mea existenþã. Ca ºi cum aº rupe circuite de tensiune fragilã din 
mine însãmi.
Dacã existã un timp în care forþa exemplarã, spiritul solar ºi
seducþia causticului, capacitatea de a forma ºi creºte oameni
îºi gãsesc durata proprie de contopire mai-mult-ca-prezentã, 
atunci acel timp este al lui Cristian Buricea Mlinarcic. Timp
performativ al unei prezenþe vii ºi autentice, de care o sã mã 
simt mereu contaminatã. 
Dacã existã o sintagmã pe care aº asocia-o unui fenomen singular
în teatrul românesc, unui critic, dramaturg ºi alimentator de
trasee teatrale – Cristi Buricea –, ea ar fi teoretizarea relaxatã, 
atît de evidentã într-o carte emblematicã pentru metoda de 
scriiturã dezinhibatã practicatã de Cristi Buricea – „Tragicul & 
alte note subiective”, Editura EIKON, 2005.
Pentru mine, Cristi Buricea este bulgãrele de generozitate care,
în momente grele, þi se rostogoleºte drept în faþã ºi te-ajutã sã 
dai la o parte pojghiþa de gheaþã care face lucrurile ºi stãrile se
parã tari ºi grele. Atît de tari ºi atît de grele cã-þi vine sã le laºi
baltã. 
Cristi Buricea este creatorul spaþiului de reflecþie, dezbatere 
ºi practicã activã, atît de rar în teatrul românesc, impregnat
de calitãþi indispensabile unui spirit formator de comunitãþi 
– ironia, rafinamentul argumentativ, lipsa de încrîncenare
analiticã, disponibilitatea de a împãrtãºi onest un sistem de
cercetare, voluptatea dialogului care naºte teorii ºi leagã durabil 
oameni. Într-o lume teatralã contractatã de muºchii frustrãrilor 
ºi ai anomaliilor, Cristi Buricea rãmîne cel mai luminos om pe 
care îl cunosc.
Sînt multe lucruri pe care aº vrea sã i le spun sau pe care simt cã 
aº fi putut sã i le spun în mai multã tihnã. 
Îi mulþumesc pentru cã de fiecare datã cînd îmi este foarte bine 
sau foarte greu am ºansa sã mã gîndesc la el
Îi mulþumesc pentru generozitatea pe care o emanã ºi pentru 
toate „piesele anului” pe care le primesc de la el.

Mihaela Michailov

O pierdere adânc resimþitã (Gheorghe Dinicã)

Pe 10 noiembrie 2009 a plecat dintre noi marele actor Gheorghe
Dinicã, personalitate artisticã de excepþie, distinsã în numeroase roluri 
interpretate pe scenã, pe marele ºi pe micul ecran. Înaltul sãu talent,
forþa interpretãrilor ºi profesionalismul desãvârºit s-au afirmat, în
teatru, prin crearea unor personaje memorabile în spectacole de neuitat
precum: „Rinocerii” de Eugen Ionescu, „Nepotul lui Rameau” de Diderot,
„Aºteptându-l pe Godot” de S. Beckett, „Trei fraþi gemeni veneþieni” de 
Colalto, „Romulus cel Mare” de Fr. Durrenmatt, „O scrisoare pierdutã” de
I. L. Caragiale, „Cine are nevoie de teatru” de T. Wertenbaker, „Noaptea
regilor”, „Troilus ºi Cresida” de W. Shakespeare, „Azilul de noapte” de M.
Gorki, „Numele trandafirului” de Umberto Eco, „Take, Ianke ºi Cadîr” de
V.I. Popa, „Ultima orã” de M. Sebastian, „Dansând pentru zeul pãgân” de
Brian Friel º.a.m.d.
Gheorghe Dinicã s-a impus, de asemenea, prin interpretãri strãlucite
date unor roluri din filme precum „Golgota”, „Columna”, „Atunci i-am
condamnat pe toþi la moarte”, „Felix ºi Otilia”, „Cu mâinile curate”,
„Explozia”, „Dincolo de nisipuri”, „Ilustrate cu flori de câmp”, „Nemuritorii”,
„Prin cenuºa imperiului”, „Marele singuratic”, „Bietul Ioanide”,  „Ultima
noapte de dragoste. Întâia noapte de rãzboi”, serialul TV „Lumini ºi
umbre”, „De ce trag clopotele, Miticã?”, „Cuibul de viespi”, „Secretul lui
Nemesis”, „Cel mai iubit dintre pãmânteni”, „Chira Chiralina”, „Crucea de
piatrã”, „Craii de Curtea-Veche” º.a.m.d. 
Valoarea lui a fost recunoscutã prin numeroase premii ACIN ºi UNITER.
Este Cetãþean de Onoare al Bucureºtiului ºi a fost distins cu Ordinul
Naþional „Serviciul Credincios” în grad de Mare Ofiþer.
Pierderea lui Gheorghe Dinicã, al cãrui nume a intrat în ilustra galerie de
slujitori ai scenei ºi ecranului este adânc resimþitã de toþi cei care l-au
cunoscut, l-au iubit ºi l-au aplaudat.

Teatrul Naþional Bucureºti 
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IN MEMORIAM

In memoriam

This fall was very sad for the Romanian theater, as a great actor, one of 

a famous figure of Romanian stage and one of the movie stars loved
by Romanians since his debut in the 60’s and until his last day. He has 
worked with the best Romanian directors – Ciulei, Pintilie, Esrig, Andrei 

characters, becoming an archetype of it. Mihaela Mihailov is writing 
about theater critic and playwright Cristi Buricea and speaks about his 
generosity, his special way of encouraging new initiatives – things that
can define a life and a career, especially the career of a theater critic 
and animator.
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Click on
CULTURE

virtual
tour

www.louvre.fr
Pentru început puteþi intra în Muzeul 
Louvre din Paris pentru a vizita 
Galeria Médicis, cu cele 24 de picturi 
monumentale care au fost gãzduite 
iniþial de Palatul Luxembourg, casa 
reginei Marie de Médicis. Pictate de 
Rubens în numai trei ani, între 1622 
ºi 1625, picturile descriu episoade 
din viaþa reginei, dublate de prezenþa 
zeilor din mitologia anticã. Chiar 
dacã încãperea are o arhitecturã 
simplã, mãrimea tablourilor produce 
o senzaþie de învãluire ºi vã simþiþi 
transportat în atmosfera unui secol 
17 foarte bogat.

www.hermitagemuseum.org
Vizitele pot continua în Muzeul 
Hermitage din St. Peterburg unde 
puteþi gãsi 103 tururi virtuale care 
sunt de fapt fotografiile exponatelor 
dublate de prezentãri detaliate. În 
plus, existã ºi fotografii panoramice 
ale încãperilor ºi clãdirilor: Palatul 
de Iarnã, Hermitajul Mic, Mare ºi cel 
Nou, Teatru Hermitage ºi Palatul de 
Iarnã al þarului Petru cel Mare. 
Dacã vã opriþi la primul etaj, la 
încãperea Rembrandt, vã puteþi 
bucura ochiul cu „Flora” (1634) 
sau „Întoarcerea fiului risipitor” 
(cca. 1668). Din pãcate, imaginea 
panoramicã este presetatã, 
învârtindu-se în continuu, 
nepermiþând apropierea prin zoom 
de tablourile de pe perete, aºa cum se 
poate face pe site-ul Muzelui Louvre.

www.nga.gov
National Gallery of Art din Washington dispune ºi de 
secþiunea denumitã web tour of the week, unul dintre 
focusuri fãcându-se pe Edgar Degas. Din aceastã 
vizitã aflãm cã Degas a legat constant repetiþiile 
dansatoarelor cu munca sa de pictor ºi desenator. 
Aºa cum pictorul desena fiecare gest ºi poziþie a 
balerinei ºi revenea constant asupra desenului ºi a 
picturii pentru ca tabloul sã fie cât mai autentic, ºi 
dansatoarele repetau de nenumãrate ori pentru a-ºi 
perfecta miºcãrile. Puteþi face click pe http://www.
nga.gov/feature/artnation/degas/thepainting_3a.
htm pentru a compara un desen cu un fragment din 
tabloul „Lecþia de dans”.
În plus, mai existã ºi Tururile de studiu aprofundat 
(In-Depth Study Tours) care au menirea de a explora 
un artist, o operã de artã sau o temã, acest tip de tur 
fiind foarte educativ ºi pentru un novice, dar ºi pentru 
un profesionist în ale artei.
Tururile virtuale prezintã de fapt nici 50% din 
potenþialul exponatelor, dar rãmân o cale facilã ºi 
deloc scumpã de apropiere a unui vizitator pasionat 
de un muzeu. Bineînþeles, tururile virtuale se pot 
îmbunãtãþi ºi se pot apropia de o cât mai fidelã 
reprezentare a realitãþii dintr-un muzeu, ele rãmânând 
un foarte bun teaser.

Un calculator, o conexiune la Internet ºi eventual 
o descãrcare a unui program special. Cam atât vã 
trebuie pentru a intra în ziua de azi în colecþiile 
celor mai mari ºi mai celebre muzee de artã ale lumii. 
Astfel, la o distanþã de numai de un click, fãrã costuri 
suplimentare, puteþi viziona sau vã puteþi reaminti o 
vizitã la muzeu.
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Florentina Bratfanof

Click on Culture: Virtual Tours

Lets quickly visit some museums! And we say quickly because we are going to 
make virtual tours in Louvre in Paris, Hermitage in St. Petersburg and National 

Gallery of Art in Washington. We only need a computer, an internet connection 
and a free one time download of a certain programme recommended by the 
museums websites. Discovering virtual tours one can have the chance to browse 
and to see different works of art all around the world.

Premiu al Ambasadei 
Irlandei acordat unui 
tânãr dramaturg român 
În prezenþa unui public format din personalitãþi din lumea teatrului românesc 
ºi irlandez, Ambasadorul Irlandei la Bucureºti, E.S. Dl. John Morahan, i-a 
înmânat lui Mimi Brãnescu, la începutul lunii noirmbrie, noul Premiu al 
Ambasadei Irlandei acordat unui tânãr dramaturg român. Ambasadorul 
a precizat cã teatrul românesc este una din cele mai de seamã valori ale 
României, care alimenteazã continuu viaþa artisticã a Europei, dupã cum o 
demonstreazã Festivalul Naþional de Teatru. Premiul Ambasadei Irlandei se 
va acorda anual unui tânãr dramaturg român pentru celebrarea legãturilor 
stabilite în timp între companiile de teatru irlandeze ºi româneºti. Premiului în 

scrise de cãºtigãtor, realizatã de cãtre un dramaturg irlandez, ºi un 
spectacol-lecturã la Teatrul Abbey, în cadrul Festivalului Internaþional de Teatru 
de la Dublin. Piesele lui Mimi Brãnescu – dintre care „Flori, fete, filme sau 
bãieþi”, „Dumnezeul de a doua zi” ºi „Acasã la tata” – sunt jucate în mai multe 
teatre din þarã. În acelaºi timp, Mimi Brãnescu este cunoscut pentru apariþiile 
sale în filme româneºti celebre: „Filantropica”, „Moartea domnului Lãzãrescu”, 
„Boogie” etc. Pentru rolul din „Boogie” a primit Premiul „Gopo” pentru cel mai 
bun actor în rol secundar.

12 ani de 
Teatrul Luni 
1 decembrie 1997 – 1 decembrie 2009
Întîi a apãrut clubul Green Hours 22 jazz-café, înfiinþat în septembrie 
1994.  „Jocul” cu teatrul ºi de-a teatrul a început prin 1995-1996 
– scurte scheciuri actoriceºti ale unor tineri ºi foarte tineri actori ce 
se întîmplau în cele douã pauze ale concertelor de jazz. Apoi a fost 
invitat în spaþiul Green spectacolul „Momo”, marcîndu-se astfel 
prima reprezentaþie. Apoi, în vara lui 1997 s-a „montat” în club (mai 
precis în Grãdina Green) un prim spectacol, Acting & Jazz. Iar la 1 
decembrie 1997 a debutat stagiunea permanentã a Teatrului LUNI de 
la Green Hours… de þine, iatã, non-stop, pînã azi. 
De 12 ani, Teatrul Luni de la Green Hours rezistã ºi creºte în afara 
mainstream-ului, în afara comercialului. În OFF. „We will keep going... 
Teatrul LUNI de la Green Hours mulþumeste prietenilor sãi. În special 
artiºtilor ºi publicului, fãrã de care nu am avea rost” (Voicu Rãdescu, 
manager) 
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Cristina Modreanu
redactor-ºef Scena.ro

„Acum, când împlineºte un an 
de la apariþia numãrului pilot din 
noiembrie 2008, se poate spune cã 
Scena.ro este încã în construcþie. 
Încercãm sã gãsim cea mai bunã 
combinaþie între formã ºi conþinut, 
în aºa fel încât sã acoperim acele 
goluri de informaþie pe care le-am 
identificat în acest domeniu. 
Teatrului românesc îi lipseºte 
informaþia despre ce se întâmplã 
în teatrul lumii, iar în teatrul 
lumii lipseºte informaþia despre 
teatrul românesc, aºa cã una dintre 
încercãrile revistei este de a asigura 
acest schimb.”

JURNAL FOTO

Pe 8 noiembrie 2009, 
în Cafeneaua Librãriei 
Cãrtureºti, a fost lansat 
numãrul 5 al revistei de artele 
spectacolului Scena.ro. Se 
împlinea un an de la apariþia 
numãrului pilot al revistei, 
publicat în noiembrie 2008, în 
cadrul Festivalului Naþional 
de Teatru. Mulþumim tuturor 
celor ce ne-au citit de-atunci 
ºi pânã acum ºi sperãm sã fie 
alãturi de noi ºi în 2010.

Scena.ro la 1 an
Scena.ro mulþumeºte UNITER – Uniunea Teatralã din România, Centrului Naþional al Dansului ºi Institutului Polonez
 pentru sprijinul financiar care a fãcut posibilã apariþia celor ºase numere ale revistei în 2009.
Editorul Scena.ro þine sã mulþumeascã în mod special micii echipe fãrã de care revista nu ar putea sã aparã – Ciprian Marinescu (secretar de redacþie)
 Florentina Bratfanof (PR ºi distribuþie) ºi Antal Szilard (concepþie graficã ºi tehnoredactare), precum ºi tuturor colaboratorilor sãi.

Alina Nelega
critic de teatru

„O revistã de teatru este ceva inutil. 
E foarte greu de fãcut, foarte puþinã 
lume o citeºte, costã mult mai mult 
decât preþul cu care o poþi vinde ºi 
este un proiect extrem de greu de 
susþinut. În final, toatã lumea se 
întreabã la ce bun? La ce bun atâta 
muncã, la ce bun atâta energie, la 
ce bun sã încerci sã faci sã existe 
o revistã de teatru? În acelaºi 
timp, o revistã de teatru este un 
lucru extrem de necesar. Pentru cã 
teatrul se schimbã în permanenþã, 
iar revistele tradiþionale de teatru 
reflectã foarte rar acest lucru.”

Anca Mãniuþiu
critic de teatru

„Îi doresc Scenei.ro sã depãºeascã 
ideea de actualitate ºi sã pãstreze 
aceste direcþii care pentru mine 
sunt esenþiale, ºi anume o direcþie 
prospectivã, deci de prospecþ
a semnelor, a noilor tendinþe, o 

ºi o direcþie 
analiticã.”

directorul Institutului Polonez

„Este important cã Scena.ro 
reflectã, la ora aceasta, scena 
teatralã a unei þãri, a unui popor. 
E o revistã vie, foarte modernã, 
aratã foarte contemporan, chiar 
mai contemporan decât teatrul 
despre care vorbeºte. Dar nici scena 
teatralã, nici revista teatralã, nici 
alt gest cultural nu pot sã reziste 
fãrã un sprijin, ºi acest lucru trebuie 
spus. ªi vã spun ce am mai spus 
când am lansat numãrul din 
Scena.ro cu dosarul polonez: 
toatã lumea vorbeºte despre 
descentralizare în România. În 
Polonia sunt foarte multe institute 
care sunt naþionale ºi tocmai acest 
lucru sprijinã teatrul sau literatura 
nu numai în þarã, ci mai ales în 
strãinãtate. Aceastã revistã e scrisã 
dupã un format internaþional ºi are 
un rezumat în limba englezã, iar 
acest lucru e formidabil, e absolut 
necesar.
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Foto journal

Scena.ro magazine’s one year anniversary was documented by photographer Florin Biolan 
and it is now brought under your eyes together with the acknowledgments made by the 

team. These go to the Theatrical Union in Romania - UNITER, National Center of Dance and 
Polish Institute in Bucharest who supported the 6 issues published in 2009. Scena.ro hopes 
that all those interested in performing arts will continue to read the magazine in 2010 too!
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