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apologie a grotescului in care psihoza (in sensul ei clinic) autoritdtii genera un haos
apocaliptic. Iar pentru a transmite acest mesaj, Radu Penciulescu crea un spectacol in care
mijlocul principal de expresie folosit era corpul, in sensul multilateralitatii modalitatilor de
manifestare ale actorului-creator intr-un spatiu esentializat si dezgolit. La fel ca in
majoritatea spectacolelor lui Penciulescu, nu exista cortina, iar scena in sine cu toate
elementele sale specifice, devenea decor. Scenografia Floricdi Malureanu imprumuta atat din
valorile teatrului sdrac, cat si din principiile recuzitei si costumelor celor de la Living Theatre,
avand drept piloni corpul uman si valentele sale interpretative. Intreaga echipi a
spectacolului, de la actori la scenograf, asistent de regie si regizor, stitea de-a lungul
reprezentatiei pe banci de lemn aflate in lateralele scenei. Acesta este locul in care fiecare
actor la finalul unei scene in care joaca, se retrage, asistind in continuare la reprezentatie
pand la urmatoarera interventie, fiind el insusi in dubla ipostaza de actant si spectator.

Reprezentatia stdtea sub semnul vizualului — ,,de aici forta provocatoare a textului,
forta ideilor plasticizate, violenta relatiei cu spectatorul. Penciulescu a exploatat cu maxima
fervoare capacitatea de impresionare a lemnului teatral, dinamitand vechi clisee teatrale si
conventii dramatice, propundnd semne noi pentru estetica teatrului contemporan”# de
atunci. Regele Lear a reprezentat pentru teatrul romanesc, o reformulare a artei scenice ce
abandona directia teatralitdtii figurativ-mimetice a realismului si intra in zona vizualului, a
cinetismului si a ritmologicului figurat. Mihaela Tonitza-lordache# spunea: ,Am plecat de la
Regele Lear cu convingerea cd, din acel moment, teatrul nu se mai putea face ca in trecut. Totul se
schimbase!”

Regizorul-pedagog

In iunie 2000, Teatrul Odéon din Paris a gdzduit manifestarea cu titlul ,Les penseurs
de l'enseignement (Ganditorii invatamantului)” — , 0 trecere prin istoria teatrului si a
formarii actorului in diverse sisteme si tipuri de invatamint, un gen de confesiune a unora
dintre cei mai importanti regizori si pedagogi ai lumii teatrale din secolul XX, prezenti sau
invocati.”¥> George Banu a conservat aceste marturii impreuna cu Cristophe Triau, in
numarul 70-71 al revistei Alternatives Théitrales editata de Academia Experimentald de teatru
si Odéon - Teatrul Europei din Paris, avand ca temd invatdmantul de specialitate. Nu
intampator unul dintre pedagogii care isi expun reflexiile asupra acestei teme, alaturi de

4 Josif, Mira, Regele Lear la Teatrul National din Bucuresti — Cronica Dramaticd, in Revista Teatrul Nr.
11/1970, p. 54 -59
4 Mihaela Tonitza lordache a fost un important critic de teatru si teatrolog roman. Pe langa studiile
apdrute in volume colective si in reviste de specialitate din tard si din strdinatate, a publicat
urmétoarele titluri: Arta teatrului(coautor George Banu, Editura Nemira, Bucuresti, 2004), Despre joc
(Editura Junimea, lasi, 1980), Eliza Petrichescu (Editura Meridiane, Bucuresti, 1981). Activitatea sa a
fost dublatd de o puternica componentd pedagogica in cadrul UNATC.
4 Voicu, Delia, Radu Penciulescu — O confesiune, in Romania Literara Nr. 20/2002

155



Concept vol 9-10 — nr 2/2014 si nr 1/2015 Research
nume ca Peter Brook, Arianne Mnouchkine, Anatoly Vassiliev, este Radu Penciulescu.
Cariera sa regizorald a fost dublata de cea pedagogica. Mariana Mihut spunea intr-un
interviu ca si-a dorit sd lucreze cu Penciulescu nu numai pentru ca era un mare regizor, ci si
pentru ci era un mare profesor.inca de la inceputul anilor saizeci, a devenit profesor titular
la catedra de regie din cadrul IATC-ului, unde avea clasa paraleld cu David Esrig... Pedagogia
constd in a insoti pe cineva pentru descoperirea propriului adevir”’, spunea Penciulescu, iar
personalitatile creatoare iesite din generatiile de studenti ce i-au trecut prin mana, par sa
demonstreze tocmai acest lucru. Printre elevii sdi s-au numdrat nume ca Andrei Serban,
Alexandru Tocilescu, Mircea Cornisteanu, Florin Fatulescu, Petricd Ionescu, Alexa Visarion,
Andrei Belgrader.

Metoda sa pedagogica porneste de la ideea cd , scoala este un spatiu al libertitii” in care
profesorul trebuie sa ajute studentul sa porneasca de la propriul bagaj de experiente si
propria personalitate ce rdman o sursa inepuizabild de inspiratie. Lucrul nu poate porni
decat din concret, ceea ce nu inseamna cu necesitate realist, de la motivatiile care explica un
comportament. lar, in prima fazd, pericolul cel mai mare este reprezentat de dorinta
studentului de a realiza imagini, in loc sd foreze in structurile profunde ale personajelor si
relatiilor dintre ele, pentru a revela piesa si tema sa.*8 Calitatea exercitiului depinde in mare
masurd de coordonatorul sau, responsabilitatea profesorului este de a fi un ghid pentru
student.

Modelul PENCIULESCU

Radu Penciulescu face parte dintr-o generatie de creatori ce s-a dovedit a fi
fundamentald pentru teatrul roméanesc deoarece a marcat atat o revolutie de gandire, cat si
una de forma in raport cu teatrul. Intelegerea mostenirii sale necesita raportarea la valorile si
principiile artistice si etice ale acestei generatii.

Penciulescu a aderat inca de la inceput la principiile reteatralizarii puse in discutie de
Liviu Ciulei, iar teatrul practicat de el sa stat sub semnul esentializirii, al ,, operei deschise” la
interferente si al vizualului. Pentru el, regizorul este un mestesugar, in sensul propus de
Stanislavski, iar rolul sdu, la fel ca si al profesorului, este de a fi un ghid, nu un , dictator”. De
aceea cadrul de lucru ideal al lui Radu Penciulescu presupunea existenta unui teatru — atelier
care sd stimuleze fortele creatoare ale comunitatii create in jurul spectacolului. Crezul sdu
este legat de analiza procesului de creatie, negand orice forma prestabilitd, acel proces ce se
naste aici si acum, induntrul caruia orice este posibil atata timp cat porneste de la concret.

4% Lupu, Gabriela, Mariana Mihut, vulcanul activ al teatrului romdnesc, interviu publicat in Romania
Liberad din 19.04.2012
47 Voicu, Delia, Radu Penciulescu — O confesiune, in Romania Literara Nr. 20/2002
48 Tbidem
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Destinul lui Radu Penciulescua fost profund legat de Teatrul Mic si incercarile de a
gasi bresa din sistem prin intermediul careia teatrul poate functiona intr-un regim coercitiv
al cenzurii si terorii. Dar fel ca Ciulei, Pintilie, Esrig, si Penciulescu atunci cand a inceput sa i
se refuze orice forma de colaboare cu teatrele din tard, a ales exilul

Activitatea sa artistica a fost indisolubil legatd de cea pedagogicd, asemeni lui Esrig
sau Moisescu. Intre creatie si pedagogie — trecand de la pedagogia dedicatd regizorilor, la cea
a artei actorului — Penciulescu a ales in a doua parte a vietii sale sa se dedice celei de-a doua.

DAVID ESRIG

Nascut in 1935, David Esrig debuta in teatru 1953, cu spectacolul Jucdtorii de cirti de
Gogol, in urma viziondrii cdruia Dina Cocea, urma sd-1 impulsioneze sd se inscrie la
concursul de admitere la regie. In 1957 absolvea sectia Regie Teatru a Institului de Arta
Teatrald si Cinematograficd din Bucuresti, unde ii avusese ca profesori pe lannis Veakis,
Moni Ghelerter, George Dem. Loghin, Tudor Vianu, Andrei Otetea, Marcel Breslasu. in
acelasi an, spectacolul sdau de diploma dupa un text de Moliere, Vicleniile lui Scapin, inaugura
Teatrul Tineretului din Piatra Neamt.

Intre 1957 si 1961 a fost angajat regizor la Televiziunea Romana, unde realizeaza o

serie de portrete ale unor mari maestri ai

scenei romanesti —Lucia  Sturdza
Bulandra, Ion Manolescu,Costache
Antoniu, Aura Buzescu, Jules

Cazaban, Eugenia Popovici, emisiuni
pentru copii, repetd cu Ion Manu,
Eugenia Popovici, Vasiliu-Birlic si Radu
Beligan, acumuland astfel experienta.
Intre timp, fusese numit asistent la
Institut la clasa lui Ion Sahighian, zis
Sahul — ,Un regizor important, serios, un
profesionist in intelesul deplin al
cuvantului, axat in creatiile lui scenice pe
o interpretare realist-psihologica.”#In
urma unei colabordri la televiziune
primeste oferta lui Radu Beligan de a se
aldtura noului Teatru de Comedie. Tot in

cadrul televiziunii s-a produs o

4 Esrig, David — Teatrul clideste lumi posibile — interviu realizat de Crenguta Manea si publicat in
Observatorul Cultural Nr. 218/ aprilie 2004
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altaintalnire marcanta pentru destinul artistic al lui Esrig, cea cu Ion Cojar, ce avea, in cadrul
unui exercitiu pe baza Poemului Iui Octombrie, piesa lui Maiakovski, sa i-l distribuie pe
Gheorghe Dinicd. Acesta va deveni unul dintre actorii sdi fetis.

Dupa cateva ezitari, In 1961 devine regizor la Teatrul de Comedie din Bucuresti, unde
va rdmane angajat pand in 1968. In aceastd perioadd pune in scend cateva spectacolele
memorabile, unele interzise de cenzura vremii: Umbra de Evgheni Schwartz (1963) -
spectacol pe care Esrig il considera primul sdu pas spre ceea ce avea sd devind mai tarziu
teatrul existential, Troilus si Cresida de Shakespeare (1965), Capul de ritoi de George Ciprian,
Nepotul lui Rameau de Denis Diderot (1968), la Teatrul Bulandra, Asteptindu-l pe
Godot de Samuel Beckett (interzis) si Furtuna de Shakespeare (interzis) la Teatrul National
din Bucuresti.

In mai 1965, Teatrul de Comedie, la invitatia Teatrului Natiunilor, face un turneu la
Paris cu spectacolele Umbra de Evgheni Schwartz, Troilus si Cresida de Shakespeare,
amandouad in regia lui David Esrig si Rinocerii de Eugene Ionesco, regia Lucian Giurchescu;
teatrul primeste Premiul pentru cea mai bund participare nationald, iar Troilus si Cresida obtine
Premiul pentru cel mai bun spectacol. Este momentul recunoasterii internationale a lui David
Esrig.

In 1966 este invitat cu Troilus si Cresida si Capul de ritoi la Bienala de Arta de la
Venetia. Un an mai tarziu, spectacolul este prezentat la Festivalul BITEF de la Belgrad, unde
primeste Marele Premiu impreuna cu Grotowski si Krejca.

In 1968 creaza ,profetic” la Teatrul Bulandra spectacolul Nepotul lui Rameau de
Diderot in traducerea lui Gellu Naum ce s-a jucat de patru-cinci sute de ori de-a lungul a
doisprezece ani, pentru cd asa cum spunea un cronicar, Esrig ,a inventat spectacolul perfect al
acestei jumititi de secol.”>

In 1969 devine conferentiar la Catedra de Arta Regiei din cadrul IATC, unde alaturi
de Radu Penciulescu preia o clasd de regie si ii are studenti ca Alexandru Tocilescu, Dan
Micu, Iulian Visa.

Din 1971, este angajat regizor la Teatrul National din Bucuresti, unde pune in scena
un alt mare succes al carierei sale, Trei gemeni venetieni de Collalto si incepe repetitiile pentru
a pune in scend Furtuna de Shakespeare. Spectacolul este interzis dupa doi ani de repetitii la
Teatrul National, In ciuda unei aprobdri a conducerii Ministerului Culturii. Aceasta
interzicere nu era prima cu care Esrig avea de a face, ea urma dupa Copiii la putere de Vitrac,
Asteptandu-I pe Godot de Becket si filmul De ce?cu doar doua saptamani inainte de inceperea
filmarilor. Drept pentru care isi dd demisia de la Nationalul bucurestean si, la fel ca Lucian
Pintilie, Liviu Ciulei, Radu Penciulescu si multi alti creatori ai perioadei, alege exilul ca unica

50 Popovici, lulia, Arta, munca si stacheta, interviu cu David Esrig, publicat in Observatorul Cultural,
Nr. 436 /august 2008
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formd de supravietuire artisticd. Pardseste Romania si se stabileste in Germania unde
fondeazd in 1993 Academia de Teatru, Film si Televiziune Athanor.Profeseaza ca regizor la
Bremen, Miinchen, Berna, Essen, in paralel cu o importantd activitate academica si editoriala.
Printre distinctiile care i s-au acordat de-a lungul carierei se numadra Premiul Senatului
UNITER pentru intreaga activitate artistica (2003) si ,,Ordinul National pentru contributia adusd
promovdrii democratiei i culturii romdnesti in lume” (2004). Din 2005 este Doctor Honoris
Causa al Universitatii Nationale de Artd Teatrald si Cinematografica ,IL. Caragiale”
Bucuresti si de la inceputul anilor 2000 sustine ateliere pe diverse teme in capitald si in tara.

Teatrul existential sau antropologic

Teatrul propus de David Esrig poartd denumirea de teatru existential sau
antropologic, in care actorii, impreunad regizorul, decripteaza substratul uman cel mai adanc
al piesei de teatru si o transpun ca pe o prelucrare fundamentald si organicd a textului.
Teatrul, care a fost intotdeauna, altarul credintelor omenirii trebuie sa raspunda intrebarilor
si framantarilor oamenilor. Pentru Esrig ,realitatea sensibild, manifestd, este numai o coajd,
iar teatrul existential creeaza realitdti posibile infricosatoare. Iar uneori ele devin profetice.”5!

Inceputurile definirii acestor concepte ale teatrului existential sunt legate, pe de o
parte, de neclaritdtile de interpretare ale sistemului lui Stanislavski, proliferate in teatrul
romanesc prin numirea acestuia metodd unicd si, pe de alta, de intalnirea cu Gellu Naum si
principiile suprarealismului. Manat de curiozitate, Esrig, impreuna cu o profesoard de limba
rusd, petrec cativa ani traducand Munca actorului cu sine insusi si, de la ideile lui Stanislavski,
Esrig incepe sa studieze , teoria schemelor de conflict si a actiunilor verbale”2.

Pe Gellu Naum — poet suprarealist si traducdtor de mare finete, Esrig l-a cunoscut
dupa ce au asistat impreund la un spectacol al lui Lucian Giurchescu si i-a devenit
colaborator si prieten de cursd lunga. Esrig spune despre Naum c4, atunci cand l-a cunoscut,
»Gellu considera teatrul - in buna traditie a lui André Breton - ca pe o chestie populistd mai
mult comerciald decat artisticd...”?Asistand insa ceva mai tarziu la o repetitie cu Umbra
(1963) la Teatrul de Comedie, va ramane fascinat de felul in care regizorul si actorii
incorporeazad in lucrul lor antrenamentul si mijloacele expresive ale corpului si va incepe sa-i
faca cunoscute creatiile lui Dali, Luis Bufiuel si Buster Keaton.>*Ceea ce fdcea Esrig, fara ca el
sd stie, era foarte apropiat de spiritul suprarealistilor, iar Gellu Naum avea sa fie cel ce-i va
crea contactul cu acestia. Despre Umbra — spectacolul in care Esrig insusi vede inceputurile

51 Esrig, David, Teatrul clideste lumi posibile, interviu realizat de Crenguta Manea si publicat in
Observatorul Cultural Nr. 218/ aprilie 2004
52 Esrig, David, Nu sunt abilitat sd fac revolutii morale, interviu realizat de Simona Chitan si publicat in
Dilema Veche, sept. 2011
5 Esrig, David, Comunismul m-a ficut rezistent pand la obsesie, interviu publicat in ziarul Adevarul din
2.11.2010
54 ibidem
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cercetdrilor sale ce vor conduce inspre teatrul existential, regizorul spune ca ,a devenit
posibil pentru mine si gratie faptului cd am putut imagina perechea om-umbra distribuindu-
i acolo pe Iurie Darie (Omul) si Gheorghe Dinica (Umbra), care intruchipau foarte exact
contrastul fizionomic si de caracter al acestui cuplu cu o simbolistica atat de ascutitd.”>>

Tot Naum avea sd-i faca cunoscute si teoriile lui Artaud, pe atunci complet interzise
in Romania, lecturi in urma cdrora Esrig spunea cd a, inteles valoarea unei opere cu adevarat
revolutionare”s, precum si Prelegerile de esteticd ale lui Hegel pe care le tradusese din
germand. Teoria lui Hegel despre arta dramaticd va fi consideratd de cdtre regizor drept
punct fundamental de conceptualizare si intelegere a teatrului. Ideea ca , poezia dramatica
este cea mai importantd dintre arte” si se formeaza la incrucisarea dintre epic si liric™” a
marcat intodeauna raportarea lui Esrig la teatru.

David Esrig povesteste ca intalnirea cu teoriile lui Artaud au fost cele ce i-au dat curaj
sd se apropie de universul lui Meyerhold care,,[i-]a distrus mai intai mitul, apoi l-a depadsit,
atat prin acuitatea mesajului, ct si prin caracterul sdau dramatic.”58

O altd sursd teoretica importantd ce marcheaza viziunea despre teatru a lui Esrig o
reprezintd teoriile lui Freud. Regizorul leaga de aceste teorii sensul revolutiei modernitatii in
teatru.? Incepand cu Freud, a aparut o perspectivd noud asupra omului, or acest concept in
mod natural a provocat o revolutie in gandire ce s-a impus in toate domeniile umaniste, deci
si in teatru. Ideea ca dorintele si pasiunile umane determina felul in care omul actioneaza,
implicd legarea determindrilor erotice de intreg mecanismul de functionare a societatii. lar
aceastd schimbare de perspectiva determind si o modificare a felului in care este perceput
teatrul. Dacd, pand atunci, teatrul a fost tratat ca o ilustrare emotionald a textului, odatd cu
aceastd revolutie conceptuald s-a pus problema cautdrii unei metode de a gasi noul atat in
continut,dar si in expresie, considera Esrig, ficind o corespodenta intre contemporanii
Sigmund Freud si Georg Fuchs®. Acesta din urma vorbea in cartea saLa revolution des theatres
despre faptul ca ,teatrul trebuie sd-si scoatd jugul literaturii”. Conform lui Esrig, contaminat
de noua viziune asupra omului propusa de psihanalizd, teatrul a inceput sa se regandeasca

5 Esrig, David, Hazardul obiectiv. Sub semnul lui Scapin. Un postscriptum necesar, interviu luat de
Mihaela Gheorghiu si publicat in Ziarul de duminica Nr. 1, 2 si 3/ ian 2007

% Ibidem

5 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, Prelegeri de estetici, Ed. Academiei Republicii Socialiste Romania,
Buc., 1966

5 Patureau, Mirella, David Esrig — Un alchimist al teatrului existential, in , Teatrul de artd”, Ed. Nemira
2010, p. 513

% Interviu personal cu David Esrig, Athanor Akademie, Burghausen, Germania, aprilie 2013

60Georg Fuchs (1868 -1949) dramaturg, regizor si teoretician german. A fost un important reformator al
teatrului militand in lucrdrile sale (La revolution des theatres si The future of the stage) impotriva teatrului
ca imitatie a realitdtii si pentru reintoarcerea la teatralitate si dimensiunea ritualicd a legaturii dintre

spectator si scena. in 1907 a fondat Teatrul Kiinstler din Munchen.
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pe sine determinand un nou tip de lectura a textului. Din acest punct el nu mai este o opera
literard, ci un document antropologic.

La David Esrig a privi textul ca un document antropologic presupune o abordare a
acestuia ce pune accentul pe om si felul in care acesta functioneaza si evolueaza in cadrul
societatii si al vietii sale de zi cu zi ceea ce determind necesitatea unui filtru critic de
interpretare in raport cu acesta.5'In spectacolul siu Troilus si Cressida, conform marturisirilor
regizorului, Esrig adresa tema evolutiei sau involutiei omului si obiceiurilor sale, tratand
piesa din perspectiva confruntarii a doud societati foarte diferite: grecii identificatii cu
barbarii si troienii identificati cu noua burghezie.? In Nepotul lui Rameau, un alt spectacol
antologic al lui Esrig, regizorul si-a propus sd demonstreze cd, intre omul secolului al XVIII-
lea si cel al secolului XX, diferentele de problematica si mentalitate sunt infime, realizand un
spectacol-muzeu (costume specifice perioadei, antrenament de menuet cu actorii pentru a
avea corporalitatea epocii etc.) intr-un decor de oglinzi. Spectacolul punea in discutie crezul
lui Diderot cu privire la natura umana care ar fi un element sdlbatic, imposibil de cantonat
intr-un tipar politic, social sau moral. ,Conditia naturald a omului este una care nu poate fi
supusd. Si ea reveleaza intotdeauna! De aceea, orice ideologie esueazd la urma urmelor,
pentru cd aceasta natura razbeste mereu.”¢?

Abordarea antropologica obligd la o perspectivd eticd a regizorului, etica
reprezentdnd in metoda lui David Esrig, filtrul critic de raportare a artistului la operd, grila
de lectura obtinutd din pozitionarea morald a acestuia in raport cu situatia prezentatd.
,Esteticul este un etic comprimat” spunea Gellu Naum si aceasta este si definitia pe care
etica in sensul lui David Esrig o preia. ,Actul artistic presupune libertatea artistului care
atrage dupa sine responsabilitatea acestuia.”®* O constiintd liberd va incerca intodeauna sa
reveleze acele aspecte incd nelimpezite ale naturii umane.

In Hamlet, spre exemplu, regizorul, prin intermediul acestui tip de raportare,
considera drept motor al tragediei drama decdderii imaginii idealizate a mamei in ochii
fiului si modificarea pe care o produce aceastd cadere in felul in care acesta-si reconfigureaza
imaginea si raportarea la lume.65

Esrig considerd ca revolutia modernitatii in teatru marcheaza trecerea de la un teatru
care imitd viata, la un teatru care are propriul sau limbaj teatral. Teatrul capata identitate si
particularitate fiind un sistem de semne si simboluri, are un limbaj propriu a cdrui unitate
fundamentald este actiunea. Acest limbaj specific impune o traducere in subiectiv, in
interpretare, prin intermediul careia artistul devine responsabil de a atribui sens, iar sensul

6l ibidem

62 Extras din Conferinta sustinuti de David Esrig la UNATC (inregistrare video), noiembrie 2013

63 ibidem

64 ibidem

% Interviu personal cu David Esrig, Athanor Akademie, Burghausen, Germania, aprilie 2013
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deriva din pozitia morald pe care acesta o ia in raport cu problematica identificata. Teatrul
existential se joaca stilizat, nu psihologic.Se joaca scheme peste planul diurn, real, nicidecum
o imitatie a realitatii. Metoda lui David Esrig este o imbinare intre concepte stanislavskiene si
cele ale formalismului rus (Meyerhold, Vahtangov, Tairov). ,Interzis in anii uceniciei mele ca
eretic, contrarevolutionar, dusman si decadent, numele lui Meyerhold m-a tulburat de la
inceputurile mele in teatru, prin forta tulburdtoare pe care doar miturile o exercitdaasupra
mea. [...] Lui Meyerhold ii datorez ideea, nu lipsitd de cruzime, ca teatrul poartd in el o
misiune secretd, aceea de a sparge brese in zidurile ignorantei si ale indiferentei si a ne
deschide domenii esentiale ale trdirii”¢, spune Esrig.

Eliberat de literatura odata cu revolutia modernitatii pornita de conceptele lui Freud,
teatru se intoarce la origini, la teatrul popular, la carnaval, la masti, la locul unde totul
semnificd si este expresie. Carnavalul, sarbdtorile medievale sunt cat se poate de indepartate
de spectacol in sensul montdrii atentiei prin privire. Corpul joacd un rol fundamental
contopindu-se cu adevdrurile comunitatii, cu corpul colectiv.®” Teatrul popular este o
explozie de vitalitate, de energie si lipsa de pudoare. Freud a eliberat corpul de rusine si l-a
readus in mijlocul actului teatral.lar, pentru Esrig, arta dramaticd este o arta a devenirii, o
ciocnire a paradoxurilor.t

Metoda ,,David Esrig”

»[.-.]Simbolurile alchimice sunt niste simboluri foarte adanci si foarte adevarate.
Athanor este cuptorul alchimic si rostul lui este sd refacd in mic, intr-o forma concentratd,
procesele cosmosului fizic, psihic.”®®

Esrig a ajuns la forma de teatru pe care o practica prin intermediul ,,corpului uman si al
expresivitatii actorului”?. Metoda de la Athanor e rezultatul preddrii metodelor a trei scoli
importante de miscare reprezentate de: Etienne Decroux — cel ce a revolutionat pantomima
modernd, Vsevolod Meyerhold si biomecanica sa, si Jacques Lecoq.

Elementul propriu teatrului, celula de baza ce cristalizeaza organismul spectacular
este actiunea. Cuvantul, literatura trebuie sda devina actiune pentru a putea vorbi despre
teatru. Sensul metodei incepe cu interpretarea teatrald a texului ce urmareste sa gaseasca in
detaliile epice motivatia lirica. Practic, tdlmaceste subiectul din perspectiva personajelor,
deoarece cauza reald a faptelor rezidd in pasiunile umane. Pornind de la aceste premize
teoretice, metoda se dezvolta pe doud paliere: analiza textului si transformarea sa in scenariu

¢ Patureau, Mirella, David Esrig — Un alchimist al teatrului existential, in ,Teatrul de artd”, Ed. Nemira

2010, p.512

67 Gavrild, Cristiana (2005), Corpul estetic, Revista Drama, Nr. 1-2/ 2005

8 jbidem

© Esrig, David, Teatrul clideste lumi posibile, interviu realizat de Crenguta Manea si publicat in

Observatorul Cultural Nr. 218/ aprilie 2004

70 Gavrild,Cristiana — O prietenie. Gellu Naum si David Esrig, Revista online Yorick, Nr. 46/11.0ct.2010
162



Concept vol 9-10 — nr 2/2014 si nr 1/2015 Research
dramatic panala gasirea formei de expresie proprii mesajului prin intermediul temelor si
apoi, Implinirea si trdirea autenticd a formei prin lucrul de tip antrenament cu actorul. Pentru
Esrig analiza textului dramatic are ca scop descoperirea actiunilor fizice, psihologice si
parapsihologice ascunse in spatele cuvintelor. Iar expresia scenicd si cea corporald, cat si
antrenamentul acestora reprezintd in viziunea sa o conditie esentiala a teatrului existential.
Originalitatea autentica se naste acolo unde ,ideea [ajunge] fatd in fata cu imaginea.””! Spre
exemplu, in Umbra lui Schwartz, Marin Moraru juca rolul ministrului de Finante, un
politician paralitic, viclean, criminal si grotesc — drept pentru care in scend, ,era purtat tot
timpul de doi vldjgani care-i miscau bratele si picioarele in pozitiile cerute de retorica sa
verbald.”7”2Ambele paliere de lucru presupun insa asumarea unei pozitii etice in raport cu
personajele si actiunile lor.”

Actorul pe care l-a cdutat David Esrig de-a lungul cercetdrilor sale artistice nu este
actorul din teatrul lui Brecht ce se distanteaza si comenteazd, ci acela care ,traieste forma pe
scend”, acel actor ce , preia valentele spirituale ce zac in text” si care ,ia spectatorul alaturi de
el intr-o experientd de transa de joc”7* pentru cd a doua conditie fundamentala a teatrul
existential este capacitatea actorului de a se pune in situatie si de a ojuca fara nici cea mai
mica retinere, oricat de absurda ar fi situatia, pentru ca numai astfel ea poate deveni veridica
pentru sald. Daca artistul este sincer, nu numai cd poate revela adevaruri despre om in starea
sa cea mai purd si demistificatd, ci poate transforma intreg demersul intr-unul autobiografic.”s

De-a lungul carierei sale, David Esrig a lucrat cu multi actori talentati sau inspirati,
dar doi sunt cei de care il leaga o afinitate deosebitd, actori impreuna cu care a realizat marile
spectacole ale carierei sale si care i-au impadrtdsit crezul in munca de laborator pe care o
facea: Gheorghe Dinica si Marin Moraru. Dupa Esrig, Dinica este intruchiparea ,actorului de
tip nou”, cel ce ,triieste forma”. Lucrand impreuna cu cei doi la Umbra, confruntandu-se cu
,problematica atat de complexa a interpretdrii unei umbre, mai exact, cu problema de a juca
esenta, si nu aparenta personajului, am definit stilul nostru de joc, pe care l-am confirmat
apoi in spectacolele ce au urmat.”76

Metoda lui Esrig de lucru cu actorul, are la baza crezul exprimat de Denis Diderot in
Paradox despre actor — ca unica formad de a asigura repetabilitatea performantei este

71 Esrig, David, Nu sunt abilitat si fac revolutii morale, interviu realizat de Simona Chitan, publicat in
ziarul Adevarul, 2.11.2010
72 Esrig, David, Hazardul obiectiv. Sub semnul lui Scapin. Un postscriptum necesar, interviu luat de
Mihaela Gheorghiu si publicat in Ziarul de duminica Nr. 1, 2 si 3/ ianuarie 2007
73 Interviu personal cu David Esrig, Athanor Akademie, Burghausen, Germania, aprilie 2013
74 Gavrild, Cristiana, O prietenie. Gellu Naum si David Esrig, Revista online Yorick, Nr. 46/ 11.0ct.2010
75 Idem - Interviu personal cu David Esrig (aprilie 2013)
76 Patureau, Mirella, David Esrig — Un alchimist al teatrului existential, idem, p. 516
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luciditatea.”” De aceea tipul de lucru pe care il propune merge pe traseul ,de la informatie la
inspiratie.” La prima vedere textul este un document de cercetat, o marturie despre natura
umana ce trebuie inteleasa prin sine insasi. De abia dupa inventarirea exacta a actiunilor
piesei pe filiera epicului, se poate trece la interpretare. Prin stabilirea temelor de joc de catre
regizor, se atribuie sens actiunilor piesei si se contureaza un univers credibil. Pasul urmator
este reprezentat de cdutarea expresiei teatrale specifice. Celebre prin precizia executiei si
potentialului de repetabilitate, emotionante, conducand spectatorul pas cu pas intr-un
carusel teatral, spectacolele lui David Esrig devin un exemplu de mdiestrie.

Lucrul in laborator cu actorii presupune atat rigoare, claritate de gand si creativitate
in expresie din partea regizorului pentru a ajuta actorul si devinad purtitor de sens. In
perfectd consonanta cu Diderot, Esrig testeaza impreuna cu actorul multiple posibilitati de
interpretare, ca, abia apoi, cand actorul devine plin de potentialitati, sd indice optiunea de
pastrat. In interiorul actorului constient de multitudinea de posibilititi se naste o tensiune
reala ce genereaza autenticitate la fiecare reprezentatie. Si pentru a avea acest spatiu de
manevra, pentru a gasi libertatea din limitd, actorul trebuie sa aiba o pozitie etica in raport cu
personajul. Tensiunea, element-cheie al teatrului existential, dintre actor si personaj, la fel ca
si cea dintre multitudinea de posibilitati interpretative si necesitatea alegerii uneia singure,
genereaza o actiune parcursiva in spiritul piesei, cedevine pe masurd ce inainteaza.
Surprinderea intr-o forma fixa a acestui proces de devenire este unul dintre scopurile
fundamentale ale teatrului existential.”®

Tipul de lucru al lui Esrig presupune antrenamentul unui actor ce genereaza expresii
teatrale asumate, el nu joacd textul, ci tema de joc, nu imitd, ci redd o atitudine prin mijloace
expresive, angrenand deopotrivd mintea si corpul in procesul de creatie si transmisie a
actului ce devine prin pozitia eticd pe care o are in raport cu personajul, act teatral. Aceasta
reprezinta un nou stil de joc, in care , semnificatiile filosofice si etice (spre deosebire de cazul
lui Brecht) se nasc firesc si nu sunt predicate, unde credibilitatea actiunilor scenice nu este
obtinuta prin modalitdti de creatie ale naturii, dupa fenomenul de germinatie sau de
zdmislire a lucrurilor, oferite in final simturilor noastre. Este principiul ,athanor” al
alchimistilor, unde ei refdceau nu produsele naturii, ci insusi procesul de facere.”?

Metoda lui Esrig este 0 metodd complexd ce inglobeaza componenta de cercetare si
cea de interpretare, facandu-le interdependente si potentate de perspectiva etica a
artistului.La Academia Athanor, ca si la majoritatea workshop-urilor realizate de David
Esrig, lucrul actorilor la piesa sau fragmentele de text propuseeste dublat de un complex

77 Diderot, Denis, Paradox despre actor. Dialoguri despre Fiul natural, traducere de Dana Ionescu, Nemira
Publishing House, Buc. 2010
78 Interviu personal cu David Esrig, Athanor Akademie, Burghausen, Germania, aprilie 2013
79 Esrig, David, Jouer I'essence et non pas 'apperance, articol publicat in Alternatives theatrales, Bruxelles,
Nr. 88, trimestrul 2, 2006, p. 63
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antrenament corporal. Actorul unui astfel de teatru trebuie sa fie nu doar lucid si cu o pozitie
morald asumatd In raport cu personajul, el trebuie sd fie si disponibil si vast la nivelul
mijloacelor de expresie, precum si exact in folosirea lor. Corpul exprima, calitatea energiei ce
trebuie sa treacd rampa vine din precizia si concentarea gandului si a gestului ce il exprima.
Pentru a putea realiza acest deziderat, David Esrig a apelat la ideile despre biomecanica ale
lui Meyerhold. Initial intuitiv asa cum marturiseste, apoi deliberat, Esrig a imbratisat si
asumat aceastd metoda a desfacerii pana la unitatea de baza, atat a actiunii fizice cat si a
gandului. Educand corpul, educi si mintea. Precizia din actiune devine egald cu precizia
intentiei. Orice ezitare creeaza un bruiaj ce poate distruge magia sau, mai bine zis, fascinatia
creatd de un spectacol existential. Bogatia mijloacelor unui actor si nivelul de antrenament al
acestuia, fac obiectul unei ample pregatiri.Corpul si mintea sunt indisolubile si actorul
trebuie sa transmitd sincron cu toate canalele sale pentru ca mesajul sa capete fortd si
relevanta. Luciditatea presupune ca actorul sa fie perfect constient de sine si in acelasi timp
ancorat in prezent, in aici-ul si acum-ul momentului. Talentul actoricesc in acest context
inseamna a te imagina avand acea intentie pentru ca doar atunci poti actiona ca atare.8

Teatrul existential vizeaza exprimarea unor adevaruri profunde despre om, gasirea in
etapa de analiza a stratului tematic cel mai adanc in raport cu omul, al acelui motor imposibil
de negat in natura umanda. Mijloacele cu care lucreaza, sintetizate in conceptul traseuluide la
informatie la inspiratie capata sens personal si autobiografic in raport cu creatorul de teatru
prin contaminare.Regizorul se contamineaza de universul textului panad cand acesta se
confundd cu o realitate trditd, apoi se indeparteaza dinspre sine spre ceilalti prin forma si
stilizare, adicd expresie teatrala. Teatrul este antropologie, adicd o stiintd, in raport cu tema
primara tratatd — omul, dar se departeaza de ideea de ratiune trecand in personal, subiectiv,
liric, respectiv teatral, folosindu-si mijloacele proprii: actiunea ca unitate de baza si expresia
stilizatd ca forma de transpunere. Actorul joacd un rol vital in aceastd ecuatie devenind
purtdtor se sens si semnificatie. Sarcina regizorului este de a-1 contamina de viziunea sa, de
a-1 provoca la o atitudine etica in raport cu personajul de jucat si de a-1 antrena pentru a gasi
precizia si luciditatea necesare transmiterii mesajului cu acuratete. Acest tip de teatru se
articuleaza in raport cu conceptul de tensiune, tensiunea este semnul devenirii, iar ceea ce nu
devine, nu este interesant in teatru pentru ca nu are capacitatea de a fascina. Spectatorul
trebuie s asiste la un proces de metamorfozare pentru a putea fi prin atentia oferita, o sursa
de energie direct implicatd in actul teatral. Teatrul existential este un joc de masti, un joc al
oglinzilor ce nu deformeaza, ci stilizeaza pentru a comprima realitatea inconjurdtoare
profunda si a-1 ardta pe om omului in ceea ce are el mai adanc.5!

80 Interviu personal cu David Esrig, Athanor Akademie, Burghausen, Germania, aprilie 2013
81 jbidem
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Modelul ESRIG

David Esrig, strélucitor atat in perimetrul teatrului roménesc, cat si in lumea teatrului
mondial, obtinand distinctii valoroase si recunoastere generald, practicind nu un teatru
politic, ci unul al esentelor pure, este nu de putine ori atacat de catre sistem in epocd, prin
interziceri repetate, drept pentru care alege aldturi de nume ca Lucian Pintilie, Liviu Ciulei,
Radu Penciulescu, calea exilului. Continua sa practice regia, cu precadere in Germania, fard a
renunta totodatd nici la cercetarea sa de o viatd — teatrul existential sau antropologic, asa cum il
denumeste autorul - acel tip de teatru ce creaza realititi posibile nerefdcand elementele naturii,
ci tnsusi procesul lor de facere. Dublandu-si demersul regizoral cu acest tip de cercetare, Esrig a
dat nastere unei forme teatrale distincte intrand in categoria regizorilor cu metoda.

Activitatea sa implicd, ca si la Radu Penciulescu, Ion Cojar, Sanda Manu, Valeriu
Moisescu, o puternicd componenta pedagogica. Drumul sau legat de scoald a inceput in
Romania si a continuat in Germania, culminand cu infiintarea in 1993 a Academiei de Teatru,
Film si Televiziune Athanor. Dupa revolutie a revenit in vizite perioadice in tard, tinand
conferinte si ateliere pe tema teatrului existential. Desi s-a incercat realizarea unor spectacole
sub semnatura sa in Romania, cum ar fi Furtuna de Shakespeare sub forma unei coproductii
a Teatrului Bulandra cu Teatrul National din Craiova, acestea nu s-au finalizat pentru ca
spune Esrig ,una dintre conditiile fundamentale ale acestui tip de teatru este dedicatia totald a
actorului in raport cu munca”, ceea ce in Romania actuala pare, daca nu imposibil, cel putin
utopic.

VALERIU MOISESCU

Nascut in 1932 la Campina, Valeriu Moisescu face parte din promotia ce a absolvit in
1956 Institutul de Teatru din Bucuresti la clasa de regie indrumatd de profesorul George
Dem. Loghin, avandu-i colegi pe Lucian Pintilie, Radu Penciulescu, Mihai Dimiu, Sanda
Manu - artisti care au produs ulterior miscarea de innoire si reteatralizare a teatrului
romanesc. Momentul absolvirii facultatii coincide cu deschiderea a doua noi spatii teatrale:
Teatrul din Galati unde prim director era Crin Teodorescu si unde avea sa debuteze Valeriu
Moisescu si inaugurarea sectiei romane a Teatrului din Oradea, unde urma sa fie angajat
Radu Penciulescu. Moisescu debuta la Galati cu piesa [ntr-un ceas bun de Viktor Rozov, in
compania unor nume ce aveau sa fie mult timp legate atat de destinul teatrului galdtean, cat
si de personalitatea artistica a lui Moisescu, cum ar fi Gina Patrichi, Mihai Paladescu, Stefan
Banicd sau Valeriu Grama. La Galati avea sd regizeze cateva dintre spectacolele sale
memorabile, cum ar fi prima sa montare cu D’ale carnavalului de Caragiale (1957), Mireasa
desculti de Suto Andras si Hajdu Zoltan (1958) sau Vicleniile lui Scapin de Moliere (1959). Tot
aici avea sd-l intalneasca pe cel ce va deveni pentru Moisescu ,actorul la care a visat” — Mihai

Paladescu adica ,,actorul de mare plasticicitate, mim, acrobat, cu un deosebit simt al ritmului,
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o incredibild capacitate de compozitie, umor, plasticitate”s2. Mireasa desculti a fost totodata si
primul spectacol interzis al regizorului.Textul avea ca tema procesul de colectivizare,
desfasurat in Romania in perioada 1949-1962, dupd modelul sovietic. Cu toate ca
textul respecta canoanele ideologiei si esteticii proletcultiste, centrate pe teme si idealuri
muncitoresti, in spectacolul regizat de Valeriu Moisescu se auzea, la un moment dat,
discursul lui Gheorghiu Dej de la Consfituirea fruntasilor in Agriculturd, care anunta
finalizarea procesului de colectivizare in judetul Constanta si inceperea unui program pilot
de colectivizare in Galati, dupa ce, in Vrancea, avusesera loc revolte ale tdranilor impotriva
colectivizdii. Spectacolul avea premiera la un an de la aceste revolte sangeroase in care multi
dintre tarani fie au fost omorati, fie inchisi si bunurile le-au fost confiscate. Desi spectacolul a
avut parte de cronici bune, la un an de la
premierd a fost interzis in baza unor speculatii
vagi de deraiere de la principiile estetice ale
realismului  socialist. In 2012, regizorul
Alexandru Berceanu a realizat la Atelier 35,
impreund cu o echipa de tineri artisti, (1958 —
1958) instalatie submersivd si subversivi —
punand in discutie mecanismele cenzurii
practicate In Romania pe baza experientei
spectacolului Mireasa desculfd.

Moisescu spunea despre spectacolele
sale Furtuna de Ostrovski si Mireasa desculti ca
«au starnit atatea discutii, incat cronicarilor
dramatici nu le mai ajungea spatiul, afectat cu
generozitate de gazete, pe o perioadd de
aproape doi ani. Calificative ca ,teatralitate
excesivd”, ,virtuozitate gratuitd”, ,teatrul de
agitatie piscatorian”, ,formalism”, aldturi de
laude uneori exagerate, au creat pentru multa
vreme, in jurul meu, ,aureola” unui regizor de

scandal.»®3
Va urma perioada orddeand (1959-1961) in cadrul cdreia va inregistra o mare victorie,
aceea de a realiza prima productie romano-maghiara. Spectacolele sale Cyrano de Bergerac de
Edmond Rostand (1960) si Poveste din Irkutsk de Arbuzov (1961) il recomanda ca unul dintre

82 Valeriu Moisescu in emisiunea Valeriu Moisescu — Teatrul ca sarbatoare, realizatd dupd un scenariu de
Costin Manoliu, Radio Romania Cultural, 2004
85 Moisescu, Valeriu, Persistenta memoriei, Fundatia Culturald Camil Petrescu, Revista Teatrul Azi,

Bucuresti, 2007, p.29
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cei mai talentati tineri regizori ai vremii. Radu Beligan, directorul de atunci al Teatrului de
Comedie din Bucuresti, ii propune o angajare in teatrul sdu, pe care Moisescu nu poate sd o
onoreze din cauza impotrivirii conducerii orddene. Cativa ani mai tarziu insdeste lasat sa
plece la Teatrul din Ploiesti al cdrui director la vremea respectivd era marele actor Toma
Caragiu. Aici avea sd ramana din 1961 pana in 1964, sa realizeze a treia sa montare cu D’ale
carnavalului, De Pretore Vincenzo de Eduardo de Filippo sau Bertoldo la curte de Massimo
Dursi si sa lege o prietenie calda si o lunga si frumoasa relatie profesionald cu Toma Caragiu.
Succesul acestor spectacole si vasta atentie acordatd de presa de specialitate au fdcut ca atat
Valeriu Moisescu, cat si Toma Caragiu sa fie invitati la Teatrul Bulandra din Bucuresti. «Daca
este sd ma refer la spectacolele stilizate, atat de numeroase pe care le-am vazut in ultimele
stagiuni, foarte putine mi se par demne a fi citate. ,Cum va place” al lui Ciulei, ,Umbra” lui
Esrig si ,Bertoldo la curte” al lui Valeriu Moisescu, toate spectacole de comedie in care exista
dorinta de a atinge un plan estetic superior, o complexitate de sensuri, dand efectului comic
si valoarea ideii si sensul poetic»8, spunea Lucian Pintilie. Moisescu va fi legat de Bulandra
pana tarziu, dupa momentul 1989.

In 1965 monteaza la Teatrul de Comedie unul dintre cele mai interesante spectacole
ale sale punand impreuna Cinci schite de Caragiale cu Cantdreata cheald a lui Eugéne Ionesco,
spectacol prin care lanseazi ipoteza filiatiei dintre cei doi autori pe linia absurdului. In
montarea lui Moisescu cu Cantdreata cheald , «absurdul e explicitat, automatizat, robotizat, un fel
de ,balet mecanic”, banalul devine o mecanici a asocierilor si disocierilor, un joc de forme care
compune si descompune miscirile personajelor, stilizindu-le si instaurdnd domnia artificialului.»%

In stagiunea 1965 — 1966, aduce in premiera in Bucuresti, piesa de debut a Ecaterinei
Oproiu Nu sunt Turnul Eiffel cu Rodica Tapalaga si Octavian Cotescu in rolurile principale.
Scenografia semnatd Paul Bortnovski, aducea spatiul de joc in mijlocul spectatorilor, ceea ce
scotea si mai mult in evidenta lectura textului de cdtre Moisescu ca un ,text-frondd” ce
exprima problemele tinerilor din acea perioada.

Cu gluga pe ochi (1970) de losif Naghiu a reprezentat al doilea sdu spectacol interzis
dupa Mireasa descultid de la Galati din 1958, iar Voluptatea onoarei a fost prima montare a lui
Pirandello la Teatrul Bulandra.

Predilectia pentru comedie a lui Moisescu este evidentd, dar a fost pasionat in special
de doi autori: Caragiale si Moliere. Moisescu a montat de nu mai putin de sapte ori D’ale
carnavalului si o datd Cinci schite de Caragiale la Teatrul Mic. In prima montare cu D’ale
carnavalului, de la Galati, cu Gina Patrichi, Stefan Banica, Mihai Paladescu, Moisescu incerca
«eliminarea printr-o lecturd personala, nealteratd de prejudecdti, a ingradirilor impuse de

84 Pintilie, Lucian, Cite ceva despre polemici, in Revista Teatrul Nr. 2/ 1965, pag. 91
8 Modola, Doina, Eugen lonescu si reteatralizarea teatrului romdnesc, studiu introductiv, in , Eugene
Ionesco pe scend, in Romania”, volum conceput si realizat de Florica Ichim, Fundatia Culturald , Camil

Petrrescu”, revista Teatrul azi (supliment), prin Editura Cheiron, Bucuresti, 2010.
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granitele ,realismului critic” [...] prin prisma unei optici specifice spectacolului de tip
popular.»® Dan Nasta consemna despre acest spectacol cd ,ridica problema de innoire a
stilului de interpretare a marelui clasic, pe linia unei acute stilizdri plastice a unei sinteze
caricaturale care-si are radacinile — ca mijloc de expresie in Commedia dell’arte.”8” Cu D-ale
carnavalului de la Ploiesti din 1962 Moisescu isi propunea ,largirea ariei satirei caragialesti,
dincolo de cadrul si adresa ei concret istoricd, in dorinta de a obtine o radiografie a spiritului
si mentalitatii mic burgheze.”s8 Montarea din 1969 de la Teatrul National din Craiova, venea
in urma antologicului spectacol realizat pe acest text de Lucian Pintilie la Bulandra. De
remarcat ca distributia lui Pintilie prelua elemente din montarile lui Moisescu: Gina Patrichi
in rolul Mitei Baston sau Toma Caragiu — Pampon. Moisescu marturisea cd, starnit de aceasta
montare, la Craiova si-a propus sa elimine ,orice tendintda de distantare, incercand sa-i
descopere universul chiar de dinduntrul ei” si sd reveleze , 0 imagine integrald asupra unei
lumi lipsite de orizont, a unei lumi de cosmar.”# Critica de teatru consemna despre spectacol
cd l-a revelat pe Caragiale ,,ca un umorist trist, mai aproape de Cehov decat am fi banuit”, iar
»intreg spectacolul se transforma intr-o nesfarsitd goand in pas de dans a unor masti dupa
propriile suflete.”0

Cinci schite (Mosii, La postd, Caldurd mare, Temd si variatiuni, De inchiriat) este o
dramatizare proprie a regizorului ce isi propunea sd facd cunoscuta o parte nesesizatd pana
atunci din opera lui Caragiale, prin intermediul unui spectacol-eseu. Alaturand aceste schite
textului deja celebru al lui Ionesco, Cintdreata cheald, Moisescu realiza o noud lecturd a unui
clasic prin intermediul unui scriitor modern, procedeu pe care, desi la nivel mondial il
practicasera si altii (Peter Brook, de exemplu, in lectura Regelui Lear din perspectiva
beckettiand), ndstea acerbe controverse. Pornind de la felul in care Caragiale vedea lumea
care ,se aseamana cu un vast balci, in care totul e improvizat, totul trecdtor, nimic infiintat
de-a binelea, nimic durabil” si specificul teatrului absurdului influentat de filozofia
existentialistd ce releva absurditatea unei lumi haotice in dezechilibru, regizorul incerca in
spectacolul de la Teatrul Mic ,o0 dilatare a sensurilor existente pe o anume latura a creatiei
marelui nostru scriitor, cu intentia de a dezvadlui absurditatea unei lumi ce, prin insasi
existenta ei era constituita pe principii absurde.”

86 Moisescu, Valeriu in volumul Teatrul ca lume de Amza Sdceanu, Ed. Meridiane, Buc., 1985, p. 211

87 Nasta, Dan in Flacdra lasului din 14 aprilie 1957 - ibidem

8 Moisescu, Valeriu in volumul Teatrul ca lume de Amza Saceanu, idem, p. 214

8 Ibidem p. 214 - 215

9 Cazaban, lon, Caragiale si interpretii sii, Editura Meridiane, Bucuresti, 1985, p. 152-162

91 Caragiale, I.L., Politicd si culturd, in Opre vol. IV, editura pentru literaturd, Bucuresti, 1963, pag. 72
2Moisescu, Valeriu in volumul Teatrul ca lume de Amza Saceanu, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1985, pag.

217 - 218
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Spectacolul a declansat puternice ludri de pozitie in teatrul romanesc, a fost acuzat de
lipsd de umor, abuz de regie, snobism literar-artistic sau chiar anti-patriotism, dar a si nascut
puternice ecouri pozitive. Academicianul Alexandru Rosetti spunea despre Cinci schite al lui
Moisescu si D’ale carnavalului al lui Pintilie cd datoritd lor a avut surpriza de a descoperi ,un
nou Caragiale, [...], nici sdrdcit, nici imbogatit, ci pur si simplu un altul, un Caragiale
raspunzand unei viziuni artistice a anului 1966.”9

Au urmat o a doua montare la Galati cu D’ale carnavalului, una la Leningrad si inca
una la Craiova, la care Moisescu a participat ca scenograf.

De dramaturgia lui Moliere il leaga doud spectacole importante din cariera sa — Don
Juan de la Teatrul de Comedie din 1980 si Mizantropul de la Bulandra din stagiunea 1988-
1989. Mizantropul a fost considerat de multi un spectacol coplesitor, o atentionare asupra
pericolelor totalitarismului intr-o perfecta sincronizare cu evenimentele vremii. Spectacolul
era construit pe baza unui scenariu propriu ce cuprindea fragmente din Pisdlogii si Bolnavul
inchipuit. «Valeriu Moisescu m-a uluit de-a dreptul cand a pus méana pe stilou si a tradus,
pentru uzul propriei sale reprezentatii, ,Mizantropul” (piesa pe care a pus-o in scend in
aprilie 1989 la Teatrul Bulandra), iar aceastd traducere, pe care am avut bucuria sd o primesc
spre lecturd m-a socat, fiind, dupa parerea mea, cea mai bund, cea mai nuantatd, cea mai
scenicd traducere a piesei lui»%, noteazd Dumitru Solomon.

Formula spectaculara apartinea ,teatrului in teatru”.Actiunea se petrecea in timpul
unui spectacol destinat a-l1 preamdri pe Regele Soare, percutante aluzii la realitatea
romaneascd intrezdrindu-se la fiecare pas. Incd odatd regizorul reusea si realizeze o
comuniune ce se potenta reciproc intre un text clasic si adevarurile lumii contemporane.
Cum pentru acesta, teatrul este un organism viu care, pentru a func’,ciona, are nevoie ca
toate organele componente sd indeplineasca functii vitale”, esentiale in realizarea
productiei au fost atat partiturile de mare rafinament artistic ale lui Virgil Ogasanu in rolul
titular si Irinei Petrescu in Celimene, cat si scenografia Ninei Brumusild, musica Liviei
Teodorescu, interpretatd de corul si orchestra Operei Roméne din Bucuresti si coregrafia lui
Ion Tugearu.

De-a lungul carierei sale, Valeriu Moisescu a realizat peste 120 de spectacole, a lucrat
ca scenograf la alte peste 30 de productii si, in ultimii 35 de ani, s-a dedicat pedagogiei, fiind
maestrul multor generatii de regizori. Nume ca Silviu Purcdrete, Dragos Galgotiu sau
Gianina Carbunariu se numadra printre absolventii clasei de regie a lui Valeriu Moisescu.A
fost seful catedrei de Regie teatru, scenografie si coregrafie din cadrul Academiei de Teatru si

9 Rosetti, Alexandru, Actualitatea scenici a lui Caragiale, in Contemporanul, 7 aprilie 1967

9 Spolomon, Dumitru, [n loc de prefatd, in volumul Insemndrii contradictorii de Valeriu Moisescu, editura
Unitext, Bucuresti, 1999

% Valeriu Moisescu in emisiunea Valeriu Moisescu — Teatrul ca sirbitoare, realizata dupd un scenariu de

Cosmin Manoliu, Radio Roméania Cultural, 2004
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Film (1991-2000).A tradus si a semnat dramatizdri, a publicat peste 200 de articole teoretice si
marturii de creatie. Rubrica sa permanenta din revistele Teatrul si Teatrul azi, intitulata
Insemndri contradictorii, a fost culeasa si publicats in volumul cu acelasi titlu aparut la Editura
Unitext. Tot Moisescu este initiatorul seriei de studii Maestri ai teatrului romdnesc in a doua
jumdtate a secolului al XX-lea din cadrul Centrului de cercetari, studii si experimente teatrale
,Crin Teodorescu” al UNATC ,I.L. Caragiale”.

Principiile regiei active

Teatrul romanesc de dupa 1945 a fost marcat de impunerea metodei lui Stanislavski
ca piatrd de temelie si canon pentru realismul socialist. Metoda, asa cum era ea cunoscuta la
momentul respectiv, nu reprezenta ceea ce cunoastem noi azi, ci ,un hibrid trunchiat de
diverse interpretdri cu valente ideologice”, cumspunea Camil Petrescu®. Realismul socialist
era opus formalismului.«Exista un cuvant la fel de rau ca ,dusmanul de clasd”. Sintagma era
,formalism”, [...]totul trebuia sa fie fotografie»*’, isi aminteste Sanda Manu. Munca actorului
cu sine insusi a fost tradusa si a aparut In Romania abia in 1955. Din acest motiv, interesul
tinerei generatii de regizori, nesatisfacute de acest deziderat fotografic al montdrii, mergea
spre formalistii rusi. Moisescu,,fascinat de Tairov, celebrul regizor rus, acuzat la fel ca si
Meyerhold de un formalism periculos”se simtea atras,de un alt tip de teatru decat cel al
realismului socialist, un teatru care urmdrea o anumita stilizare a spectacolului, acordand o
deosebitd atentie expresivitatii corporale a actorului.”® Aderarea la principiile reteatralizarii
il va impinge spre esentializare, asemeni lui Esrig, si spre regasirea limbajului specific teatral.
Pentru el ,problema reala a teatrului nu este aceea de a infatisa viata pe scend, ci de a face ca
scena sd capete viata”®. Iar, vorbind despre sine, spunea: ,existd in mine doua tendinte in
aparenta contradictorii: una a naivitatii si una a luciditatii. Atras de zona poeticului, sunt
urmadrit de copildrie, de tot ce inseamnd ea: candoare si puritate, obsedat de jocul fascinant
dintre cotidian si imaginar — pldcerea mea este de a picta inventand lumi posibile rezultate
din contemplarea naturii. Pe de alti parte, luciditatea ma impinge la o disecare a realitatii. In
teatru, luciditatea ma inclind spre comedie.”100 In ,Teatrul de arts, o traditie moderna”,
volum coordonat de George Banu, figureaza patru regizori romani considerati ca
reprezentativi pentru gen: Liviu Ciulei, Lucian Pintilie, Vlad Mugur si Valeriu Moisescu.
Pentru Moisescu comedia nu a fost niciodata un gen inferior, ci o imbinare de satird si poezie

% Petrescu, Camil, Despre unele probleme — Repetitii plicticoase, obositoare, Revista Teatrul nr. 2/1957 p. 9
9 Sanda Manu in emisiunea Valeriu Moisescu — Bucuria zborului, realizata dupd un scenariu de Costin
Manoliu, Radio Romania Cultural, 2004
% Valeriu Moisescu in emisiunea Valeriu Moisescu — Teatrul ca sarbitoare emisiune realizatd dupa un
scenariu de Costin Manoliu, Radio Roméania Cultural, 2004
99 idem
100 Valeriu Moisescu in emisiunea Valeriu Moisescu — Teatrul ca sarbatoare, realizata dupa un scenariu de
Costin Manoliu, Radio Roméania Cultural, 2004
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intru revelarea tarelor sociale ale omului si de aceea marea majoritatea spectacolelor sale
intrd sub auspiciul acestui gen.

Vorbind despre anii studentiei si repetitiile cu Valeriu Moisescu la examenele de an,
Sanda Manu spunea: ,repetitiile cu el erau fermecatoare, de o spontaneitate fara seaman, dar
dublatd de culturd. El putea inventa milioane de solutii.”10?Acesta este si unul dintre
principiile conceptului de regie activa, concept formulat si argumentat de regizor de-a lungul
carierei sale: ,spectacolul, precum un foetus, trebuie sa trdiasca in regizor, acesta intuindu-i
contururile, miscdrile, directia; dar, chiar dibuind, uneori intr-o stare informa, embrionara,
haotica, regizorul in permanenta deschis, inventdnd si renuntand la solutii cu aceeasi
dezinvoltura, este mult mai apt intru creatie si preferabil unuia care are intreg spectacolul,
pana la cele mai mici detalii, descrise punct cu punct in caietul de regie.”102 Pentru el, spre
deosebire de alti colegi de generatie, regizorul nu trebuie sa fie un dictator. El trebuie s fie
mereu deschis la solutii pe care nu le anticipase, la energia actorului si a momentului ce este
o sursd inepuizabild de inspiratie din interiorul procesului de creatie. Fiecare spectacol
trebuie sa-si defineasca propriul sau sistem de semne, propriul cod de lectura, iar amanuntul
inedit venit din viatd, va da veridicitate si , crearea senzatiei de adevdr” spectatorului.

In perioada de dupd prima etapa a reteatralizarii, cind excesele se ardtau din ce in ce
mai des in perimetrul scenic romanesc, in care imaginea uneori subjuga sau anihila sensul,
Moisescu pleda pentru un teatru al ideilor. ,Multi regizori pornesc de la imagine la idee. Eu
lucrez altfel, intodeauna de la idee la imagine, incercand pe urmd sa verific de zece ori
valabilitatea artistica a imaginii in contrapunere cu textul.”1 Regia activa presupune lucrul
cu imaginea, dar nu orice fel de imagine, ci imaginea expresivd, ce dinamizeaza ideea si
redescopera mijloacele specifice teatrului, prin intermediul actorului. Crin Teodorescu nota
cd ,la Valeriu Moisescu, inovarea jocului pe linia accentudrii expresivitdtii miscarii capata
mai mult o functie ludicd, cu libertdti de fantezie.Mai relaxat decat Esrig, nu e lipsit insa de
aceeasi urmarire a criticii sociale, prin tuse puternice.Punerile sale in scena sunt ritmate ca
adevdrate balete, pline de culoare si savoare comicd, punand in ele condamnarea unei lumi
de fantose, topdind intr-o veselie mecanicd, expresie a vidului lui interior.”104

Datorita acestei viziuni despre arta teatrald, Moisescu acorda o importanta deosebita
repetitiei. Acesta este spatiul in care adevadrata munca de creatie are loc, un spatiu viu in care
se cautd cu deschidere si entuziasm, fird frica de a incerca. Incercirile sunt vitale pentru a
gdsi mdsura justd intre elementele componente ale spectacolului, pentru ca , dacd unul singur

101 Sanda Manu in emisiunea Valeriu Moisescu — Bucuria zborului, realizatd dupa un scenariu de Costin
Manoliu, Radio Roménia Cultural, 2004

102 Moisescu, Valeriu, [nsemniri contradictorii, Ed. Unitext, Bucuresti, 2009, p-55

103 Moisescu, Valeriu, Eu am vazut idei, Teatrul Nr. 10/oct. 1963

104 Teodorescu, Crin, Spre o poezie a teatrului, Teatrul, Nr. 7 /iulie 1967
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nu functioneazad sau functioneazd haotic sau parazitar, organismul se imbolndveste, numai cd, spre
deosebire de viatd, teatrul are o vegnicd posibilitate de regenerare”.105

In mijlocul spectacolului se afld actorul.,Valoarea artistici a spectacolului este
determinata in primul rand de calitatea interpretarii actoricesti, iar munca cea mai putin
spectaculoasd a regizorului, cea cu actorul, reprezintd elementul principal”1%, spunea
regizorul. Pentru el actorul doar colaborand cu regizorul, ,,compune rolul”. Iar orice rol este
intr-o mai micd sau mai mare masurd un rol de compozitie — desi multor actori nu le place
ideea de compozitie. Actorul sdu se apropie de ,actorul total”. Toate mijloacele sale expresive
sunt antrenate pentru a ajunge la performantd, iar maturitatea vine atunci cand, renuntand la
orice gest de prisos, acesta esentializeaza. Acelasi tip de esentializare caracterizeaza si munca
regizorului ce trebuie sa stie sa elimine din spatiul scenic, orice obiect, gest, element ce
ingreuneaza sau dilueaza ideea. Pentru Moisescu, , personalitatea regizorului apare atunci
cand acesta reuseste sa se debaraseze de povara propriei personalitati.”107

Modelul MOISESCU

Coleg de generatie cu personalitati de marca ale teatrului roménesc ca Lucian Pintilie,
Radu Penciulescu sau Sanda Manu, Moisescu se remarca incd din anii facultatii ca un regizor
cu o imaginatie plina de vitalitate si un univers la fel de divers. ,Regia activd” pe care a
conceptualizat-o in timp presupune lucrul de la idee la imagine expresivéd, in laboratorul
repetitiilor. Repetitia este un spatiu de incercare in care regizorul impreund cu actorul
ncompun rolul” si verifica idea. Spectacolele rezultate din acest tip de lucru au rdamas
consecrate ca explozii de inventivitate, ,spectacole-sirbitoare”, ancorate in critica sociald a
vremurilor. Pe langa regie, a practicat si scenografia, considerand-o un element vital al
actului teatral.

Moisescu se numadra printre regizorii ce au ramas in tard dupa valul cel mare de
exiluri de la inceputul anilor 70, cu toate cd si o parte din spectacolele sale au fost interzise.
Si cariera sa artisticd a fost dublatd de cea pedagogica ce s-a intins pe aproape jumadtate de
secol, de la generatia lui Silviu Purcarete la cea a Gianinei Carbunariu. Spre deosebire de alti
profesori — regizori, el nu a impus un stil sau o amprentd, ci a incurajat evolutia personalitatii
creatoare a fiecdruia dintre studentii lui.

Activitatea sa publicistica bogatd, demonstrand inca odata profundele interogatii
legate de natura si felul de manifestare al teatrului, au fost culese in volumul intitulat
Insemniri contradictorii”. Acest volum, cat si intreaga carierd a lui Valeriu Moisescu stau sub
semnul unui mare om de teatru ce, cu imaginatie si inteligentd, a facut din spectacolele sale
si din repetitiile din jurul lor, adevarate ,sdrbdtori teatrale”.

105 Valeriu Moisescu in emisiunea Valeriu Moisescu — Teatrul ca sarbatoare, idem
106 jdem
107 jdem
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RUTINA INEVITABILULUI
- TEMA RECURENTA iN OPERA LUI SAMUEL BECKETT -
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UNATC ,I.L. Caragiale” Bucuregti
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Abstract: As Samuel Beckett suggests in his plays, the inner and
outer world of every human being is made up of dissatisfaction,
quilt and infirmity. The routine of the unavoidable is a force
against which his characters cannot stand up. In the way they act,
there is neither rebellion nor faith, but mere resignation, thinly
veiled by a thread of hope. Everything is lost, but nothing actually
ends. The time is running in circles, yet it seems to stand still.
There’s simply no way backwards or forward. Through such &
irreconcilable contradictions, Beckett illustrates the feeling of |

being alienated from the realm of God and denied any mystical |
consolation. ,,Nothing to be done”.

Keywords: Beckett, theatre of the absurd, body, absence, nothingness, exithentialism.

,Ceva 1si urmeaza cursul.”

Scrierile lui Samuel Beckett par sa spund un singur lucru: cd omul a terminat-o cu
viata, chiar inainte ca ea sainceapad. Personajele pieselor sale se aflaintr-un spatiu intermediar
de unde nu pot cddea, nu pot Inainta, nu pot urca. Sunt prinse in sine, intr-un sine care
balteste, care o pierdut notiunea de dorinta, de vointd. A rdmas cu aceea a asteptdrii si cu o
sumedenie de cuvinte pe care le ruleaza neincetat. ,Progresul e o iluzie aberantd, cdci lumea
lor s-a oprit in loc sau se invarte in cercul vicios al ratdrii.”1% Ele se pot afla in
Antepurgatoriu, ,0 etapa premergatoare, o probd prin asteptare iInainte de ailncepe
urcusul.”1Personajele lui Beckett sunt resemnate, dar nu in fata a ceva sau cineva.Nu le
cunoastem trecutul, nu le vom cunoaste nici viitorul.Beckett alunga orice idee schematica de
inceput si de sfarsit.Aici si acum, existdin fata noastrasi nu se intrevede nicio schimbare, nicio

reinventare. Desi, la prima vedere, o asemenea viziune apare, de departe, ca fiind una

108 Saiu, Octavian, Posteritatea absurdului, Ed. Paideia, 2012, p. 70

109Secolul 20, nr. 300, Ed. Fundatia Culturald, p. 166
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pesimistd, ea este profund realistd. Asa cum remarcd Peter Brook: ,Cand il acuzdm pe
Beckett de pesimism, noi suntem adevaratele personaje de Beckett intr-o piesd de Beckett.”110

Priviti doar, iIn urmd, pe intinderea Pamantului! Scrutati orizontul in lung si-n lat,
puneti degetul pe harta cu ochii inchisi... deschideti-i apoi! Cate miliarde de oameni s-au
ndscut si au trdit inaintea noastrd, despre care noi nu stim nimic.Aceleasi nevoi, aceleasi
ndzuinte, exprimate doar diferitsi, mai mult sau mai putin, implinite. Peste cate cadavre
cdlcam fara sastim cum au trait? Cati morti mai ingropam unii peste altii farasa ne gandim ca
s-ar putea sd nu fi suportat compania altor oameni? Tot oameni, tot idei, aceleasi idei spuse
sub altd formad. Aceleasi idei (s)puse in tone de cuvinte. Mai intai a fost Cuvantul.Cuvantul
creator.Noi avem cuvintele. Entitdti mici si din celn ce mai neputincioase. Credam cu ele lumi
fictive pentru a putea plonja oricand in marea imaginarului. Insusi Beckett marturisea, la un
moment dat, cd nu mai are nimic de scos din cuvinte. ,,Cuvinte, cine le va fi iubit atdt de mult
ca el? Sunt tovarasii sdi si singurul sau sprijin.El, care nu se prevaleaza de nici o certitudine,
se afla—il simti — bine zidit In mijlocul lor. Accesele lui de descurajare coincid fardindoiald cu
momentele in care inceteazad de a mai crede in cuvinte, in care isi inchipuie ca ele il tradeazs,
il parasesc. in fata abandonului lor, rdimane dezarmat, nu se mai regaseste nicdieri.”1!

Hamm — Rizvan Vasillescu, Clov — Mihai Constantin, Sfdrsit de partidd de Samuel Beckett,
regia: Alexandru Tocilescu, scenografia: Vanda Sturdza, Teatrul Metropolis, Bucuresti (premiera 2009).

110 Ibidem, p. 129

11 Ibidem, p. 139
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Nell — Irina Petrescu,

Nagg — Ion Besoiu,

Sfarsit de partida

de Samuel Beckett,

regia: Alexandru Tocilescu,
scenografia: Vanda Sturdza,
Teatrul Metropolis

Cuvinte, cuvinte, cuvinte... singurul mod prin care personajele lui Beckett trdiesc.
Linistea este a eternitatii... si asteptarea tot a ei. Din acest punct de vedere, personajele lui
Beckett sunt inscrise in eternitate. O eternitate pe care o vorbesc pentru a da marturie cd sunt
acolo. Acolo unde actiunile sunt inutile. Acolo unde zvacnirile de revolta amintesc doar de
ceva ce a fost sau ar fi putut fi. Personajelor lui nu le este clar ce sunt, ce se intampla cu ele.
,Condamnati sd vorbeasca, eroii lui Beckett neaga permanent ceea ce tocmai au afirmat,

~

spun in acelasi timp si da si nu.”2 (Maurice Nadeau) Astfel, In monologul Eu nu:
,Dumnezeu este iubire... tandrd indurare, mereu noud in fiecare dimineatd”, ca mai apoi
prezenta lui Dumnezeu sa se fi spulberat ca cenusa: ,gaurd uitatd de Dumnezeu”. Ca in
viata, certitudinile lipsesc.Incercdrile sunt cartea pe care o joaci. Incercirile, asteptarile,
frustdrile... Beckett ne aratd frust indeletnicirile noastre zilnice. Nu incearca sa-si pacaleascasi
sd-si atragd cititorii si spectatorii prin povesti dulci cu happy-end, nu incearcdsa sintetizeze,
nici sd problematizeze, ci a insistat mereu pe ideea cd piesele lui nu sunt nimic mai mult
decat ceea ce sta scris. Cat de greu e sa intelegi sau mai degraba cat de greu este sa accepti ca,
tara stilizari, ci doar comprimata cat sa intre in paginile unei cdrti, viata noastra asa aratd?
Mereu asemenea unui Asteptindu-l pe Godot, mereu asemenea unui Sfirsit de partidd, mereu
asemenea unui Eu nu. ,,O gurd vorbeste inflexibil si cu o rapiditate vertiginoasa de-a lungul
celor douazeci de minute ale reprezentatiei, incepand inaintea inceputului, continuand si
dupdincheiere, angoasatd, chinuitd si, deseori, aproape ininteligibild prin debitul ei
ametitor.”113 (Tom Bishop)

Dacd in Eu nu starea de alertd si de confuzie este imprimata de volumul de cuvinte pe
secundd, in celelalte doua piese amintite pauzele au un rol foarte important. In Sfarsit de
partidd, aproape la fiecare replici, apare ca didascalie cuvantul ,Pauzi”. In acest caz

N2Secolul 20, nr. 300, Ed. Fundatia Culturald, p. 144
113 [bidem, p. 145
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cuvintele pica greu, sunt dospite parcd, spre a insemna ceva, dar se pierd la fel de repede ca
acelea rostite in grabd, pentru ca discutia personajelor porneste dintr-un punct, pentru ca,
mai apoi, sd ia cu totul alta intorsatura. Ca martor confuz al acestui tip de comunicare nu mai
stii de unde au plecat si nu poti preconiza incotro se indreaptd. Pentru cd nici Hamm, Clov,
Nagg, Nell, Vladimir, Estragon nu stiu.Ei vorbesc si atat. Chiar Hamm are urmadtoarea
replica: Jmi plac intrebadrile vechi. (Cu elan) Ah, vechile intrebari, vechile rdspunsuri, dsta-i
lucrul cel mai important!”114 Totul s-a spus, ei doar trec in revistd. Atitudinea lui Clov este cu
totul alta: ,Asta iInseamna ca totul este 0 mare porcarie ordinard. Utilizez cuvinte invétate de
la tine.Daci nu mai inseamna nimic, invatd-ma altele. Sau lasi-masi tac.”115 In aceste randuri
se poate citi revolta fatd de creator, revolta personajului fatdde dramaturg, si revolta omului
cuvintelor fatdi de Omul Cuvantului.inzestrati cu viatdsi totusi neputinciosi, suntem noi,
laolaltd, personaje si oameni. ,,«Sfarsitul e la inceput, si totusi mergem mai departe.» Replica
lui Hamm e un rezumat al piesei, dar si al istoriei umanitatii, care a fost izgonita din Paradis

A e

si se tardste in lume cu iluzia ca merge mai departe. Hamm isi umple timpul cu povesti si 1si
provoaca partenerul la un dialog iritant pentru cd stie cd nimic nu se poate intdmpla, ca totul
va continua, fdrd sd se poata sfarsi.”!¢ Nagg si Nell sunt ca doud plante in ghiveci, care, in
cele din urmad, neingrijite si nebdgate in seama se ofilesc. Hamm si Clov sunt ca intr-o
inchisoare in care se Invart asemenea unor lei in cuscasi isi dau cu parerea despre ce intuiesc
ei ca s-ar putea intampla afard. Nu stim cine ii tine prizonieri... la final Clov chiar pleacd, din
nou, nu stim unde. Singurul rdspuns posibil care deschide usa tututor posibilitdtilor este:
,spre o viatd viitoare”, pentru cd atunci cand Clov il intreaba pe Hamm daca crede intr-o
viatd viitoare, Hamm rdaspunde: ,Viata mea a fost dintotdeauna viitoare.”!’” Adus la
intelegerea lumii contemporane, fericirea este mereu in altd parte. Nu acolo unde te afli.
Acolo unde esti, canti cantecul pe care il canta Clov inainte de plecare: ,Pasdre frumoasa,
pdrdseste-ti colivia,/Zboard spre iubita mea,/ Fa-ti cuib in sanul ei,/ Spune-i cat sunt de
plictisit.”118

Prin aceasta, Beckett dd cea mai apriga marturie despre tragismul vietii omului
contemporan, cdruia sufletul si chipul i-au fost desfigurate de atrocitdtile secolului XX, de
amenintarea rece a izbucnirii unui nou razboi, de relativizarea tuturor principiilor aruncate
in aer de marea nesigurantda zilei de maine. Omul care nu are de ce sd se agate pentru a da
un sens existentei. Incd de la sfarsitul secolului XIX, Nietzsche era vehement in credinta sa

114 Beckett, Samuel, Asteptandu-1 pe Godot, Eleutheria, Sfarsitul jocului, Editia a II-a, Ed. Curtea Veche,
Buc., 2010, p. 271

115 Ibidem, p. 274, 275

116 Saiu, Octavian, Beckett. Pur si simplu, Volumul II — Nimic mai comic decit nefericirea, Ed. Paideia, Buc.,
2009, p. 34

117 Beckett, Samuel, idem, p. 282

118 [bidem, p. 299
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cdDumnezeu e mort. Desi atunci parea poate expresia unei revolte si a unui orgoliu
nemadsurat, acum aceastd sintagma pare sa fi avut rol de previziune. Nu poate sa nu se
nascdintrebarea: ,,Unde a fost Dumnezeu cdnd au murit milioane si milioane de oameni?”
Omul cauta acum in el insusi, in exterior, iar in el insusi si iar in exterior. Batatoreste acest
drumeag anevoios cu cuvinte, pand cand ameste, oboseste si... tace. Sa se fi afland atunci la
gura eternitdtii? Sa fi reusit sd transceadd printr-un du-te-vino logoreic? Pare cad asta se
intreabd Beckett atunci cand il auzim pe Clov zicand: ,Imi spun cd psmantul s-a stins, desi
nu l-am vazut niciodata aprins. (Pauzd) Totul merge de la sine. (Pauzd) Cand o sd cad, o sa
plang de fericire. (Pauza. Se duce spre usa)”11 Si, bineinteles... pauza. Doar aparatul care lua
pulsul tiuie pdrasit in linistea care se asterne dupdce vor fi incetat pulsatiile cuvintelor.

Asteptindu-1 pe Godot de Samuel Beckett, regia si scenografia: Silviu Purcdrete,
Constantin Chiriac, Cristian Stanca, Marian Rdlea, Pali Vecsei, Alexandru Nicoard,
Teatrul National ,Radu Stanca” Sibiu (premiera 2005)

O opinie criticd remarca faptul ca personjele lui Beckett au o infirmitate pentru a le
evidentia corporalitatea, a rdmane cumva in amintire, altfel ar fi o existentd ca oricare alta.
Cred cd nu acesta este motivul pentru care Hamm e orb, pentru care Clov sontacaie — ci ca

119 Ibidem, p. 300
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acest handicap este un dat de care nu pot scdpa, nu stim de cand, nu stim de unde. Sunt
marcati de neputintd, pentru a nu ne putea face iluzii cd vor reusi sa se salveze din fata
resemnirii. Insusi Beckett marturiseste ci el opereazd cu neputinta, cu ignoranta si cain opera
sa, spaima existdinddratul formei, nu in forma. Personajele lui Beckett nu sunt niste oameni
ai actiunii, nici ai revoltei, ci ai neputintei de a schimba ceva, pe care o ascund sub multe
cuvinte.E stiut Insd cd excesul de teorie omoard practica. Si totusi ceva isi urmeaza cursul,
chiar dacd actiondm sau nu actiondm. ,Hamm: Clov!/ Clov: Da./ Hamm: Ce se-ntampla?
Clov: Ceva isi urmeaza cursul.”120

,Este tragedia inevitabilului si nu eroare fatald. [...] Ei nu cer sa fie eliberati. Ei nu
luptdimpotriva lui Dumnezeu. Se adapteazda modului lor de viatd. Iata tragedia lor.
Bineinteles, Beckett se fereste sd caddin capcandsi sd ne incite sd punem aceastd intrebare
naiva: ce ar trebui sd facd? El nu face decat sda demonstreze in fiecare dintre piesele sale ca
inchisoarea pe care noi ne-am construit-o, complicitatea cu nenorocirile noastre au fete
multiple si subtile”.12! (Peter Brook) Astfel, Sfirsit de partidieste un Cu ugile inchise in care
iadul sunt ceilalti, dar iadul este, inainte de toate, faptul de a te fi nascut. Astfel, iadul
locuieste In personajele beckettiene prin acel sentiment ca omul a fost azvarlit in existentdsi
ca este constrans sd trdiascd, sentiment de natura existentialistd, care se referea si la
obligativitatea de a face alegeri in fiecare clipd a vietii, ,sport” la fel de angoasant. Beckett
porneste de la existentialism, pentru cd cea mai mare suferintd a lui, pe care o transmite
personajelor sale, este aceea de a se fi ndscut, dar problema lui nu este varietatea optiunilor,
ci directia unica pe care orice alegere o traseaza, pentru ca toate drumurile duc la moarte.
Atunci de ce sd mai alegi? Atunci de ce sd te mai fi ndscut? Ce e de facut? La orice intrebare
rasund raspunsul: ,Nothing to be done”.

Tocmai din aceastd cauzd, personajele lui Beckett preferd, cumva, artificialul. Nu pot
da piept cu viata. Nu o pot privi drept in ochi. Nu vor sa sufere. Rdman cinici sau acopera
totul cu un optimist debordant, cum se intdampldin cazul lui Winnie din O, ce zile frumoase!.
Hamm preferd sa aiba un caine de plus cu care se comportd ca si cum ar putea sta in doud
labute, ca si cum reactioneazd la mangaiat si se alinta. Dar atasamentului lui fatd de caine este
unul contrafdcut si,in definitiv, este doar un mod de a-simai (pe)trecetimpul. Ce ar fi facut
dacd acest animalut ar fi fost adevarat?E ceva paralizat in sufletul acestor personaje de frica
de a trai.Ele trag cu ochiul pe gaura cheii, dar din interior spre exterior. Arunca priviri
fulgurante unei lumi cu care nu vor sd aiba de-a face, dar sunt constienti, asa cum este Hamm
cd sunt pe pdmant si ,pentru asta nu exista leac!”122, pentru ca insusi , Beckett scrie impotriva

esecului de a exista, cu deplina constiintd a esecului de a o face si cu marturisita convingere a

120Beckett Samuel, idem, p. 267
121Secolul 20, nr. 300, Editura Fundatia Culturald, p. 129
122 Beckett Samuel, Asteptindu-l pe Godot, Eleutheria, Sfirsitul jocului, Editia a II-a, Ed. Curtea Veche,
Buc., 2010, p. 290
180



Concept vol 9-10 — nr 2/2014 si nr 1/2015 Research
esecului tuturor celor care vor incerca sa-l citeascd.”123 In final, pentru cateva secunde, il
revolta cainele neadevdrat, dar resemnarea se asterne din nou ca malul pe fundul unui lac
dupdce ai aruncat o pietricicd: ,Sfarsitul se afldin inceput si, chiar si asa, totul continua.
(Pauzd) As putea, eventual, sd-mi continui povestea, s-o sfarsesc si saincep alta. (Pauza) As
putea, eventual, si m-arunc la pamant. (Se ridicd anevoie, se prabuseste inapoi).”12* La
capatul acestei rutine a vietii si a mortii, te asteapta eternitatea? Asta asteapta personajele lui
Beckett?In cdutarea ei pleacd Clov? ,Cand o sd cad o sd plang de fericire...”, asa zicea. Oare
singura solutie e sd te arunci din acest carusel ametitor caruia i s-au stricat mecanismele? Dar
unde? Cine te va prinde?

Marian Ralea — Vladimir si Constantin Chiriac— Estragon, Asteptdndu-1 pe Godot de Samuel Beckett,

regiasi scenografia: Silviu Purcdirete, Teatrul National ,Radu Stanca” Sibiu

123 Saiu Octavian, Beckett. Pur si simplu, Volumul I — Nimic de ficut, Editura Paideia, Bucuresti, 2009, p. 9
124 Beckett Samuel, Asteptdndu-I pe Godot, Eleutheria, Sfarsitul jocului, Editia a II-a, Ed. Curtea Veche,
Buc., 2010, p. 290
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DINCOLO DE REPREZENTARE.
O ANALIZA FIGURALA A TEATRULUI ABSURDULUI
— Ce zile frumoase de SAMUEL BECKETT —

Adriana Fulga
UNATC ,I.L. Caragiale” Bucuresti

elenaadriana.fulga@yahoo.com

Abstract: The aim of this paper is to analyze one of Samuel
Beckett’s plays from a fiqural and fiqurative perspective,
emphasizing the importance of sensation and the necessity to
abandon any rational logic in the reception of the ,theatre of the
absurd”. The article discusses some of the features linked to the
concept of , figural”, underlining their presence in Beckett’s Happy
Days. It also addresses the manner in which the images created by 4
the author - look at - and - point at - the reader/spectator at the
same time, having an extraordinary impact on their sensitivity.
Beckett’s purpose is to capture the meaning that comes to life at the
borderline between what is fiqured (i.e. expressed by means of
figures) in the text and what is figurable — that is, what is meant to
be expressed in fiqures, but goes beyond the realm of expression, remaining sheer mystery and
ineffability.

Keywords: theatre of the absurd, Samuel Beckett, ,Happy Days”, figurative, figural.

., Trebuie distrusd structura narativd si scoasa la iveald
ambiguitatea artei.” Andy Warhol

Nascut in sfera picturii, a artelor vizuale bidimensionale, conceptul de figural a
alunecat destul de repede spre artele vizuale in miscare, analiza acestuia de cdtre criticul
Philippe Dubois!? aducand in discutie doud texte care-1 fac operabil si in sfera filmului: este
vorba, pe de o parte, de analiza filmelor lui Hitchcoock de cdtre cineastul Jean-Luc Godard,
si, pe de alta parte, de textul lui Elie Faure, centrat pe termenul de cineplastie. Ambele citate
subliniazd, de fapt, profunda legaturd dintre artele plastice si cinema, capacitatea acesteia din

125Philippe Dubois, ,La question du figural”, aparut in Pierre Taminiaux, Claude Murcia (coord.),
Cinéma, Art(s) plastique(s), Paris, 2004, p. 50-76
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urma de a fi picturald, de a-si pierde din atributele personale, pentru a le imprumuta pe cele
ale picturii.

Odata cu intelegerea aspectului figural al imaginii filmice (desi termenul de figural a
fost introdus tarziu in critica de specialitate, trasaturile acestui concept au putut fi
recunoscute in multe alte perioade de creatie), filmul scapa de sub auspiciul ideii de
reprezentare, centrdndu-se pe ideea de prezenfi. Acelasi lucru se poate spune si despre teatru,
care, odatd cu Artaud si cu Teatrul Cruzimii, se elibereazd de opera dramaticd, de cuvant ca
mijloc de trimitere la un referent usor identificabil in realitatea imediatd, plasandu-se in
vecindtatea visului, a ritualului, a sacrului. Teatrul descoperd si alte mijloace de expresie pe
langa acela care, multa vreme, fusese considerat unicul valid.

Lucrarea de fatdisi propune sa realizeze o scurtd analiza figurald a uneia dintre
piesele lui Samuel Beckett — Ce zile frumoase —, incercand sa evidentieze, pe de o parte,
abandonarea narativitatii si a oricdrei intentii de pastrare in limitele realismului traditional,
si, pe de altd parte, forta impactului vizual al imaginilor create asupra sensibilitatii
receptorului.

Scris intr-o perioada marcatd de evenimentele recente ale celui de-al doilea Razboi
Mondial si avand ca centru de interes problemele conditiei umane, teatrul absurdului a
propus o mutatie la nivelul receptdrii, dislocand limbajul, incapabil de acum sa exprime
adevdratele drame prin care a trecut umanitatea. Astfel se face ca si piesele scrise de Beckett
apeleazd la un limbaj mai degraba vizual, poetic, simbolic, acesta fiind singurul capabil sa
aproximeze o realitate care, altfel, rimane in afara exprimabilului si a oricdrei logici rationale.
Nu intampldtor regizorul Peter Brook,
vorbind despre teatrul absurdului, il
aseazd, aldturi de teatrul lui Artaud
(teatrul cruzimii) si cel al lui Grotowski
(teatrul sarac), in categoria pe care a
identificat-o ca fiind teatru sacru — acel
teatru al

invizibilului-care-se-face-vizibil.”126

Imagine din spectacolul Happy Days,
regizat de Samuel Beckett

126Peter Brook, Spatiul gol, trad. de Monica Andronescu, Editura Nemira, Bucuresti, 2014, p. 65
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Pentru a vedea In ce masura piesa pe care am luat-o ca suport de analiza se preteaza
unei interpretdri figurale, este nevoie, Inainte de toate, de o scurtd definire a acestui concept,
in raport cu actul de creatie, dar si cu actul receptarii operei.

Figuralul se produce la granita cu figurabilul, el fiind ,manifestarea efortului de figurare,
determinat de lupta cu non-figurabilul (la fel cum, in limbaj, imaginea poeticd se naste din lupta cu
non-exprimabilul in cuvinte”1?7. Beckett reuseste sd facd prezent in teatrul sdu sentimentul
absurdului, fara a-1 expune in mod sistematic sau filosofic, fara a-1 descrie in parametrii unei
ideologii: , Teatrul absurdului a renuntat sa mai discute despre absurditatea conditiei umane;
pur si simplu o aratd in fiinta ei, adicdin imagini scenice concrete.”128

In piesa Ce zile frumoase!, Beckett reduce elementele de recuzitd, neincercand sa redea
familiaritatea unui spatiu naturalist. Renuntarea la obiecte decorative, ,spatiul gol” de care
vorbea Peter Brook ajutd spectatorii sa-si elibereze imaginatia, deoarece o scena goald nu
spune nicio poveste cu coordonate exacte.Imaginea femeii ingropatd in movila de pamant
socheazd receptorul, impiedicand orice tendinta de identificare a unui referent anume.
Beckett insista in indicatiile scenice pe ideea de simplitate, de golire a spatiului de joc:
JIntindere de iarbi arsd in centrul cdreia se tnaltd o movild micd. (...) Maximum de simplitate si de
simetrie.”Departe de a ilustra, de a reprezenta un cadru cotidian familiar, piesa lui Beckett se
bazeazd pe ceea ce in teoria figurald se numeste eveniment vizual/fenomen de prezenti, acel
detaliu fictiv care se amprenteazd puternic in memoria receptorului si care actioneaza pe
termen lung.

Ce zile frumoase!, la fel ca toate piesele lui Beckett, nu poate fi rezumatd intr-o relatare
coerentd, deoarece fi lipseste actiunea propriu-zisa. Ceea ce personajele ,traiesc”, totusi, in
cele doud acte nu sunt decat fragmente posibile de viatd. Absurditatea unor astfel de
intampldri provine tocmai din repetitia aproape identica a micilor gesturi cotidiene ale lui
Winnie, blocajul acesta intr-o viatd mecanicd, lipsa exceptiilor de orice fel: , Nici mai bine, nici
mai rdu, nicio schimbare. Nicio durere.” — repeta Winnie de mai multe ori de-a lungul primului
act —, spaima de a nu putea umple in mod adecvat timpul unei zile: ,Ei da, sunt atat de
putine de spus, atat de putine de facut, iar spaima e atat de puternica, in unele zile, ca ai
ajuns la... capadt... si mai ai ceasuri nesfarsite in fata ta, Inainte de a suna stingerea, iar tu nu
mai ai nimic de spus, nimic de facut, spaima ca zilele trec, unele zile trec, faraintoarcere, iar
tu n-ai spus incd nimic sau mai nimic, n-ai facut nimic sau mai nimic.”12

Figuralul mizeaza pe o ,esteticd a omisiunii”, opera dezvoltind mereu o serie de
,spatii goale”, pe care receptorul este invitat sa le umple de sens. Ce zile frumoase este cronica
unei vieti fisurate, fragmentate, compusa din cioburi de intdamplari care nu mai reusesc sa o

127 Jacques Aumont, Matiére d'images, redoux, Ed. de la Différence, Paris, 2008, p. 28
128 Martin Esslin, Teatrul Absurdului, Editura Unitext, Bucuresti, 2009, p. 20
12%Samuel Beckett, Teatru, trad. de Anca Maniutiu, Fundatia Culturald Camil Petrescu (Ed. Cheiron),
Bucuresti, 2007, p. 49
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intregeascdintr-un tot unitar. Receptorul pdstreaza, prin intermediul memoriei figurative,
profund afective, doar acele segmente care ar putea sa-i reveleze absurdul propriei vieti: ,Nu
mai existd centru in lumea lor. Povestea dispare, cu tot cu unitatea si coerenta ei. Raman
numai fragmente, franturi, margini de dialog si univers uman, disparate ca intr-un puzzle ce
nu se mai poate intregi. In aceast estetic a fragmentului, ei sunt primii mari postmoderni ai
secolului XX.”130

Figuralul deschide o zona de interpretare mai ampla decat cea in care se inscrie
analiza discursiva, astfel incat piesele teatrului absurd, departe de a elucida propriile teme
abordate si a epuiza, prin analiza, propriile sensuri, riman mereu supuse unor interpretari
multiple. Figuralul a fost definit de Roland Barthes ca fiind modul cum gandeste imaginea
prin ea insdsi, independent de orice discurs explicativ, senzatia jucand un rol extrem de
important in procesul receptdrii vizuale. Succesiunea gesturilor lui Winnie, realizate de-a
dreptul mecanic, acumularea lor progresiva: spalatul pe dinti, pieptanatul, jocul cu umbrela
etc., au rolul de a transmite nu atat continut informational procesat la nivel rational, cat, mai
degrabd, de a sugera un anumit sentiment al zaddrniciei unei existente care si-a pierdut
sensul, o viatd prinsd in tiparele unei rutine greu de indurat pana la capait.

Forta obiectelor in cadrul analizei figurative constd mai degraba in ,intensitatea
prezentei acestora, in puterea cu care ni se aratd, decdt in operativitatea lor narativi”131. Astfel se
face ca fiecare obiect introdus de Beckett in piesa la care facem trimitere (pistolul, de
exemplu) nu are aceeasi functie pe care acesta ar indeplini-o in cadrul unei piese realiste, cu
un conflict bine determinat. Desi sunt indicii sigure care pot directiona interpretarea, Brownie
tiind inserat acolo ca marcd a optiunii sinuciderii — solutie alternativa propusa la absurdul
existential: ,E o mangaiere, fira-ndoiald, sa te stiu aici, dar te-am vazut destul.” —, totusi,
privit in interpretare figurativa, obiectul este prezent nu cu scopul de a trimite la un sens
supra-adaugat prezentei efective in ansamblul operei, ci pentru capacitatea lui de a ,,condensa
o experientd”, oferindu-se receptorilor ca un , element complementar al realitditii.”132

Acelasi lucru putem spune si despre umbreld, manuita la un moment dat de Winnie,
ea nu este folositd pentru cd ploud, deoarece functionalitatea 1i este anulatd sau cel putin
deturnata de la scopul ei prim: ,,Umbrela va fi din nou aici mdine, langd mine, pe movila
asta, ca sd ma ajute sa-mi duc ziua pand la capdt. Iau oglinjoara asta, o sparg de piatra — (o
face) — o arunc departe de mine — (0 aruncd in spatele ei) — maine va fi din nou aici, in geantad,
fard o zgarieturd, ca sd ma ajute sa-mi duc ziua pand la capat.”133

180Qctavian Saiu, Posteritatea absurdului, Editura Paideia, Bucuresti, 2012, p. 73
181 Philippe Dubois, loc. cit., p. 55
132Vezi Pierre Francastel, Realitatea fiqurativd. Elemente structurale de sociologie a artei, trad. din limba
franceza de Mircea Tomus, Editura Meridiane, Bucuresti, 1972, p. 166
133Samuel Beckett, op. cit., p. 51
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Obiectul (in intelesul lui de obiect figurativl3*) este privilegiat in cadrul piesei lui
Beckett, iar ceea ce retinem, ca spectatori, este modul extrem de original al autorului de a-1
pune in imagine, de a ni-l ardta. Asocierile create, optarea pentru unul sau altul dintre
obiecte nu este aleatorie, acestea, scoase din contextul piesei, asa cum au fost ele gandite de
autor, nu ar mai avea nicio utilitate: ,Fiecare operd este un ansamblu de semne inventate in
timpul executarii si pentru necesitdtile cazului. Scoase din compozitia pentru care au fost
create, aceste semne nu mai au nicio actiune...”135

Beckett isi concentreazdintreaga piesain jurul aceleeasi imagini obsedante a femeii
tinutd de pamant, ,Astdzi md cam stringe
pamadntul, cine stie, poate m-am ingrdsat un pic,
sper totusi cd nu.”136, adevdratd ,metaford
poetica vizuald”1%, cdreia ar fi imposibil sa-i
reddm pana la capdt sensul. Apeland la
imagini  poetice, de o  plasticitate
extraordinard, Beckett isi mentine piesele
intr-o zond de ambiguitate voitd, ceea ce
reuseste el sa comunice fiind mai degraba
realitatea propriei viziuni asupra lumii, o
realitate filtratd prin propria-i sensibilitate, la

care ne face partasi.

Cine e Winnie, care este biografia ei, nu putem sti cu exactitate, lucru care, de altfel,
este extrem de putin important. Accentul nu mai este pus pe psihologia personajelor, ci totul
se concetreazd pe sentimentul absurdului care strabate intreaga piesd de la un capat la altul.
Trecutul personajului feminin este reconstituit din evocdri disparate: balul, primul sdrut,
domnul Johnson/Johnston/Johnstone, un domn Charlie Hunter — amintiri vagi, un trecut
invaluit cu totul in mister.

Personaje-manechine, fard carne si fard sange — desi patrunse de boalasi de dureri
fizice de tot felul —, fiinte aproape fantomatice, aflate intr-o stare de tranzit intre un aicisi un
dincolo mult asteptat, Winnie si Willie sunt reduse la statutul de obiecte: ,,...femeia ingropata
in nisip, pand la mijloc, cei doi parinti din lazile de gunoi, cele trei capete din urne, toate sunt
pure inventii, imagini vii, foarte clar definite si care, pe scend, sunt ca niste obiecte. Sunt ca

134 Obiectul figurativ posedd elemente comune cu experienta si cu schemele gandirii operatorii, dar
care le integreaza astfel in organisme, prevazute cu legile lor proprii si cu o modalitate de existenta ce
pot fi reinnoite la infinit.” (Pierre Francastel, op. cit., p. 162)

1%5Pjerre Francastel, op. cit., p. 140

136Samuel Beckett, op. cit., p. 45

187Despre , metafore vizuale” vorbeste Pierre Chabert, Samuel Beckett, Nr. Sp. Revue d’ esthétique, 1986,

apud. Octavian Saiu, Posteritatea Absurdului, ed. cit., p. 155
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niste masindrii teatrale. Oamenii le zdmbesc, dar ele raman impasibile: sunt rezistente la
criticd. N-ajungem nicdieri dacad asteptam sd ni se spund ce semnifica ele.”138

Se poate vorbi despre figural si la nivel lingvistic in cazul piesei Ce zile frumoase!,
monologul lui Winnie (Willie e cvasi-absent in dialogurile piesei) ilustrand neincrederea
autorului in cuvant, in capacitatea acestuia de a genera sens explicit. De fapt, multe dintre
replicile lui Winnie creeaza impresia ca adevaratul discurs se construieste intr-o dimensiune
paraleld, dincolo de forma lingvisticd pe care o imbraca gandurile ei. Prin mimica, prin
intonatie, prin penduldrile bruste de la o stare la alta, Winnie exprima de multe ori altceva
decét reuseste sd faca prin intermediul limbajului'®: , O, astdzi ai sd-mi vorbesti, ce zi frumoasi
are sia mai fie! (Pauzd. Sfarsitul expresiei fericite) "4 Momentele lungi de tacere, umplute cu
gesturi mdrunte, sunt incdrcate de o tensiune plind de un mesaj situat in afara ariei
lingvistice, in fond: ,Ce poate fi mai minunat decit felul in care lucrurile... (vocea i se frange, lasa
capul in jos)...lucrurile...atat de minunat! (pauza lunga, cu capul plecat Intr-un tarziu se

rdsuceste, tot aplecata, spre geantd,
scoate niste flecustete oarecare, le
vard la loc in geantd, scotoceste mai
adanc, scoate, in sfarsit, o cutie
muzicala, invarte cheia, 1i
declanseaza mecanismul, asculta
muzica, pret de o clipd, aplecatd
deasupra cutiei pe care o tine, cu
amandoud mainile, lipita de piept
(...) Treptat, pe chip i se asterne o
expresie de fericire.”14!

Mai presus de nevoia
rationala de a-si explica ceea ce vede/aude, de a gdsi o logicd in toate, receptorul unei astfel
de piese traieste revelatia nebuniei fiintei umane, experiind absurdul odatd cu Winnie.
Indepartand figurativul si figuratul (sensurile secundare, partea retorici), ceea ce rimane ca
figural in imaginea de ansamblu a piesei este tocmai nenumitul, necomunicatul'?2 pe care

138Peter Brook, Spatiul gol, trad. de Monica Andronescu, Editura Nemira, Bucuresti, 2014, p. 89.
1¥Jammy Laurent, incercand sa identifice marci ale figuralului la nivel lingvistic, vorbeste despre asa-
numitele ,pliuri ininteligibile” inserate in discurs, existind mereu posibilitatea ca figuralul sa
rdamandin afara unui inteles explicit (Jammy Laurent, Rostirea singulard, Editura Univers, Bucuresti,
1999, p. 58)
140Samuel Beckett, op. cit., p. 42.
4]bidem., p. 51.
42Formuldrile ii apartin lui Martin Esslin, op. cit., p. 78, 79.
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Beckett s-a straduit de-a lungul creatiei sale sd-1 pundin formd, acea emotie purd in fata
neputintei umane, compasiunea fatd de omul condamnat, prin nastere, la existenta.
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SPATIUL NECONVENTIONAL -
POSIBILA INTALNIRE CU TEATRUL

Simona Barlaboi
UNATC ,I.L. Caragiale” Bucuresti

simonabarlaboi@gmail.com

Abstract: As the essence of the theatrical experience, the space
implies openness and restriction at the same time. Nowadays,
theatre can exist in all settings: on the street, in parks, in old
disused factories, in pubs, malls, schools, hospitals, shelters,
bookstores, subway stations and so on. Such unconventional spaces,
through their own charm, can facilitate the access to the culture for
a wide category of audiences.

Keywords: theatrical space, actor, social character, audience,
Masca Theatre, street theatre.

,,As putea sd iau orice spatiu gol si si-l numesc scend goald. Un om traverseazd acest spatiu
gol in timp ce altcineva il priveste, si asta e tot ceea ce trebuie ca actul teatral si inceapd. $i, totusi,
cind vorbim despre teatru, nu despre asta este vorba.”

Peter Brook, Spatiul gol

Spatiul teatral este o limitare si o delimitare a desfdsurarii unei actiuni culturale. Ca
intr-un dans al intalnirilor, spatiul e martorul iluziei teatrului. Minimalizdnd, nasterea
actului teatral are nevoie de doar doud elemente: actorul si spectatorul. Fard acestea nu exista
teatru! Complicitatea este necesara. Pentru cine s-ar stradui un artist sd-si expuna creatia,
dacd nu pentru un celdlalt, pe care-l asteaptd nu atat pentru o posibild apreciere, ci pentru o
intalnire speciald in impadrtdsirea unui moment unic, frumos, adevarat, sincer, intr-un spatiu
ce poate cdpdta dimensiuni simbolice.

Incad din Antichitatea greacs, teatrul si-a castigat un rol social-educativ, intreaga
cetate recunoscandu-i valoarea. Chiar daca istoria nu a fost intotdeauna generoasa cu
statutul actorilor in societate, acestia fiind alungati, respinsi, huiduiti, nimic nu i-a putut
impiedica in a-si iubi arta pe care o practicd, manati parca de o forta superioara lor, convinsi
cd lumea are nevoie de teatru.
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Aceastd forma de arta este, in fapt, extrem de fragila. Lumea teatrului este insdsi o
lume. Teatrul isi are timpul si spatiul propriu. Publicul are acces doar la produsul final. Nu
cunoaste ,bucatdria” din spatele spectacolului si poate ca aici e magia, misterul teatrului.
Spre deosebire de alte arte, care au ca scop doar ardtarea unei creatii, sensibilizand publicul
prin excitarea unor anumite simturi, teatrul isi doreste participarea totald a acestuia. Teatrul
furd” spectatorul si-l duce in lumea sa. il implicd emotional, il determina s participe la
poveste, fie prin identificare cu personajele, empatizand cu ele, fie cu situatia prezentata.

Atractia publicului pentru aceasta formad artistica si-ar putea gasi explicatia prin
faptul ca numeroase elemente o definesc si o ,impacheteaza” perfect. Un spectacol de teatru
inseamna foarte multe. De la scena goala care devine spatiu de joc pand la imbracarea ei cu
decor, recuzitd, lumini, proiectii, muzica si, nu in ultimul rand, cu actorii costumati gata sa
inceapd iluzia. Spectatorul e introdus in atmosfera de spectacol, in ceea ce va trdi acum,inca
de la primul pas din curtea, scarile sau foaierul teatrului. Inclusiv spatiul din afara salii de
spectacol are o Incarcdturd ritualicd. Multe institutii de teatru au speculat importanta folosirii
spatiului din afara salii, prin deschiderea de ceainarii, cafenele — un mic loc, dar un mare
spatiu al intalnirilor dintre oameni. Céci, in fapt, teatrul este si un spatiu al intalnirii.

Concurenta pe care si-a facut-o teatrul de-a lungul istoriei este aproape nemasurabila.
Oferta de petrecere a timpului liber a crescut fulgerator. Oamenii preferd sd mearga in alta
parte si nu la teatru. Si totusi... Chiar daca aceastda forma de artd a supravietuit pand in
prezent, castigandu-si admiratia publicului, ea a suferit transformari majore, in incercarea de
a-si exploata posibilitatile. Teatrul nu-si are spatiul doar in sala de spectacol pe o scend
amenajatd. Teatrul isi poate gasi spatiul oriunde, avand aceasta disponibilitate de adaptare.
Sd ne amintim de perioada de glorie a Commediei dell'Arte, cand trupele de actori
profesionisti 1si ,,asezau” teatrul in piata publica, plimbandu-se de colo-colo in cautarea lui.
Tocmai acest rol profund social al teatrului e cheia intelegerii faptului ca teatrul simte in
permanentd nevoia de a se exprima prin educarea publicului si de a se implica in viata unei
comunitati. Teatrul nu face artd pentru artd sau, cel putin, nici nu ar trebui. Teatrul face arta
pentru oameni, iar acestia i-ar putea deveni public.

Desi e foarte la moda ideea teatrului in spatii neconventionale, avand ca martor
secolul XXI, se intrezareste, cred, o mica tristete. Poate ca e doar o pdrere personald, dar nu e
trist ca teatrul ,alearga” dupa publicul sdu mai mult decat ,alearga” publicul dupa teatru?
Aceastd nevoie obsesiva a actorului de a fi privit, ascultat, aplaudat, chiar cu cele mai bune
intentii de a spune un story, duc sacrificiul pana la anularea ideii de artd. lar cazurile sunt
multiple.

Acum se face teatru peste tot: pe stradd, in parcuri, in centrele vechi ale oraselor, in
pub-uri, in mall-uri, in institutii de invatamant, in spitale, in aziluri si lista poate continua cu
fel si fel de spatii la care initial nici nu te poti gandi. Nu e un lucru rau! Nu sustin ideea unui

teatru inchis in sala de spectacol, cdci teatrul e viu, nu e un muzeu cu exponate.
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Parcul Herdstriu, Bucuresti, Teatrul Masca — ,, Pierrot lunatecul”, Regia: Mihai Malaimare

In schimb, consider ci efortul depus de artisti de a juca intr-un spatiu neconventional,
ar trebui sa aiba drept tintd atragerea si educarea unui posibil public de teatru. Un festival de
teatru de strada, care ar putea fi vazut de sute sau mii de oameni, nu-ti garanteaza aceeasi
prezenta in salile de spectacol ale teatrelor.

De cele mai multe ori, publicul unui spectacol de teatru desfasurat in aer liber este
unul accidental. El devine, ca printr-o intdmplare, parte a acelui eveniment. E un simplu
trecdtor, pe care, daca stii cu ce sa-1 ,agati”, il castigi ca spectator. Spatiile neconventionale au
un farmec aparte. Ele devin decor fard voia lor. Au un plus de energie, de zgomot, de
vibratie, chiar de poveste, prin simplul fapt cd detin incd de la inceput elementul social de
care s-a agatat atata vreme teatrul. Poate ca de aceea, aceste spatii sunt atat de prietenoase cu
aceasta arta. Maiestria artistului std In a-i amplifica misterul si nu in a-1 descifra. Acel spatiu,
acel spectacol trebuie sa ramana in memoria colectiva, sfidand timpul.

Si, pentru cd sunt convinsd cd experienta proprie are o mai mare valoare decat
insusirea unor teorii, randurile ce urmeazd vor fi madrturii ale cunoasterii palpabile ale
spatiului neconventional de teatru. Pornind de la contactul direct, timp de cinci ani, cu
Teatrul Masca, practicant al teatrului de stradd incd din anii "90, voi incerca sa redau
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importanta acestei manifestari si, totodatd, voi ,vinde” unele din secretele amenajarii/
pregatirii unui astfel de spectacol.

Pentru inceput, subliniez faptul cd am avut experienta urmatoarelor spatii: parc,
metrou, sald de sport, spital, librarie, mall. In speranta ca nu am omis nimic, e de specificat
faptul ca fiecare dintre aceste spatii are personalitatea sa. Ceea ce pune problema unei
adaptdri si a unei cunoasteri intuitive a spatiului. Actorii joacd aproape oriunde atata timp
cat stii cum sa le creezi atmosfera prielnica desfasurdrii unui spectacol dintr-un spatiu
neconventional.

Pregatirea, din punct de vedere tehnic, este o adevaratd lupta cu spatiul. Nu poti juca
oriunde fdra aprobare. Nu poti juca oriunde fdrd a te interesa daca ai acces cu masinile la
spatiul dorit. Nu poti juca oriunde dacd nu cunosti dimensiunile spatiului pentru a sti ce
anume se poate face si ce nu. Sursa de curent este un lucru esential si e ideal sa ai acces la ea.
E adevdrat cd existd posibilitatea de adaptare, dar trebuie sa ai in vedere si sd nu-i deranjezi
sau Incurci pe ceilalti cu care iti imparti spatiul. Daca te-ai asigurat cd toate aceste lucruri nu-
ti sunt piedici, atunci nu raméne decat ,sa te-ntelegi cu spatiul” ce-ti va fi martor al unei
intalniri culturale. Revenind la ideea cum ca el insuti este decor, plus valoarea lui se pune in
evidenta prin adaugarea celorlalte elemente din spectacol.

Totul e posibil! De la construirea unei scene, montarea unui pupitru de sunet cu boxe,
stangi cu reflectoare, crearea de backstage, pana la amenajarea unui spatiu creat special de
unde sd priveascd publicul. Totul e ritualic, momentul e unul sacru, acel pact al omului cu
spatiul de care apartine. Cand gandesti in termeni de teatru, de arta, in general, esti manat de
dorinta de a-i bucura pe ceilalti. Teatrul imagineaza ceva pentru celalalt.

Publicul de teatru al spatiilor neconventionale e de cele mai multe ori mai sincer
decét cel din sala. Explicatia ar fi si la nivelul perceptiei actului artistic. Diferenta majora sta
si in faptul ca unul plateste bilet, iar celalalt nu. Unul vine din proprie initiativa, in schimb pe
celilalt trebuie sa-1 atragi si rdmana si-ti vada spectacolul. In sala de teatru ai scaunul tau, cu
locul tau, intr-un spatiu neconventional trebuie sa te ,lupti” pentru el, in sensul de a-ti face
loc printre ceilalti pentru a avea acces la vizionarea spectacolului. E o situatie extrem de
intima. Teatrul se apropie mai mult de publicul sdu, tocmai prin renuntarea la conventiile
multiple din sala de spectacol. Bine inteles cad si aici existd reguli, dar e mai accentuatd ideea
de teatru popular, de teatru pentru populatie. Implicarea lui sociald e mai palpabild, e mai
adevdratd, intr-un final, mai vie.

Spectacolele de teatru din spatiile neconventionale faciliteaza accesul la cultura. Daca
produsul e de calitate, poti educa gustul publicului pentru teatru. ,Sigur, a starni reactia
publicului este o arma cu doua tdisuri, cici ea poate ridica spectacolul sau il poate distruge,
dar nu am vazut artisti care sa nu isi asume acest risc.” Tabloul nu poate fi complet fara
complicitatea unuia sau a altuia. Un spectacol de teatru montat in stradd ar deveni ridicol
fara publicul sau.
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Indepartandu-ma putin de subiect, dar legandu-se in contextul discutiei, diferenta
esentiala intre un marketing comercial si un marketing cultural consta in raportul dintre
cerere si ofertd. Daca in marketingul comercial, cererea este cea care da impulsul ofertei, in
marketingul cultural trebuie sa-ti expui oferta pentru a ajunge la o cerere culturald. Cu alte
cuvinte, trebuie sa educi publicul spre un consum cultural.

Spatiile neconventionale, care gazduiesc spectacole de teatru, au ca obiectiv atragerea
unui public numeros, cu scopul credrii unor publicuri consumatoare de teatru. Doar timpul
va putea sd masoare, la un moment dat, statistic, impactul acestei stradanii a actorilor de a
iesi din sala de spectacol intr-un spatiu ce inca isi numara spectatorii.
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Abstract: The stage universe created by the director Yuri
Kordonsky is a fascinating one, turning visual elements into a
harmonious moving painting. In collaboration with stage
designers like Nina Brumusild, Dragos Buhagiar and Mihai
Midescu, Kordonsky has succeeded in creating vivid images that
somehow suggest the landscape in which he grew up: the Black
Sea, its wild shores, a camp fire on the white sand, rebellious trees
— a sense of completely strange, but captivating beauty. Therefore,
the set of his shows becomes a character in and of itself. That's
why Kordonsky’s style is based on stage magic and visual balance,
the key ingredients in any theatrical experience.

Keywords: stage, director, set designer, Yuri Kordonsky, visual memory, spectator, magic space,
metamorphosis.

Spatiul teatral este, aldturi de text si de actori, unul dintre elementele de bazad in
constructia oricarui spectacol. Aceeasi piesd, cu personaje jucate de aceiasi interpreti si
regizatd de acelasi regizor, dar amplasatdintr-un cu totul alt spatiu poate avea modificari
radicale in sensurile pe care le transmite. Spatiul teatral este, de departe, cea mai
recognoscibildsi usor de descris amprentd pe care o lasa spectacolul asupra privitorului, iar
memoria vizuald este una dintre cele mai dezvoltate tipuri de memorie. Societatea
contemporand se bazeaza pe o civilizatie inclinatd foarte mult spre vizual: fotografii, filme,
cat mai putine cuvinte, fete noi, zi de zi, reclame, cat mai colorate, cdt mai animate pentru a
atrage atentia.

Departe de lumea dezlantuita, spatiul teatral rdmane un spatiu magic. Scandura si
reflectorul sunt doud elemente care suferda multiple preschimbari, dar care, chiar si luate ca
atare, au puterea de a crea o lume, alta decat cea in care cdlcdim deja cu atata sigurantd.
Spatiul teatral este un loc al metamorfozelor, al transcendentei, al paralelismului, al
inefabilului. Chiar daca multi sunt aceia care intuiesc sau inteleg aceste caracteristici aparte
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alescenei, nu multi artisti reusesc sa confere trasaturile ce i se cuvin de drept. Un regizor care,
din punctul meu de vedere, ridica spatiul scenic la nivel de personaj este Yuri Kordonsky.
Pornim intr-o cdlatorie prin spatiile imaginate in montarile sale, oprindu-ne la primul
spectacol in regia sa, pe care l-am vazut.

Sorry, o piesd de Alexandr Galin, surprinde o poveste de dragoste inceputd prea
devreme si consumata prea tarziu. Ea lucreazaintr-o morga dintr-un spital din Rusia, el vine
sd o ceard in cdsdtorie. Scena este ocupatd in partea din stanga de conductelede apa si
incalzire. Tevi, care in acel subsol intunecos, unde moartea era la ea acasd, functioneaza ca
unic mod de comunicare cu ceea ce e deasupra, cu viata in miscare. Aici, jos, singura bruma
de cdldurda este blandetea Innei si
seninatatea ei in fata unei vieti care nu i-a
oferit prea multe.. doar o rochie de
mireasd venitd prea tarziu, din partea
unui om pe care l-a asteptat toatd viata.
Povestea pare siropoasd, dar autoironia
personajelor, interpretate de actorii
Mariana Mihutsi Ion Caramitru, salveaza
aparentele. Spatiul imaginat de scenografa
Nina Brumusilda nu adancestein idilic
spectacolul, ci 1l ancoreazd in realitate prin
elemente concrete, peste care s-a asternut
doar patina timpului. Lumina
predominantdeste albastru, un albastru

glacial prin care simti frigul, prin care
simti tristetea. Mariana Mihut — Inna Rassadina, Ion Caramitru — Iuri Zvonariov
foto credit: Cosmin Ardeleanu

Lumina albastrd este reluata in spectacolul Crimd si pedeapsa'®, dar mai intensd, mai
inchisa, impunand interiorizarea. Simti raceala din sufletul lui Raskolnikov in urma savarsirii
crimei. Publicul este amplasat de jur imprejurul spatiului de joc. Personajul principal este
supravegheat din toate partile. Nu are unde sa fugd. Doar sub aripa intunericului poate sa
facd trecerea dintre scene. In restul timpului, privirile arzitoare ale celor care-l judeci il

143Crimd si pedeapsi de F.M. Dostoievski, Teatrul L.S Bulandra, regia si dramatizarea: Yuri Kordonsky,
traducerea Oana Turbatu, decoruri: Tina Louise Jones, costume: Nina Brumusild, light design: John
Carr, distributia: Porfiri — Marian Ralea, Primul Raskolnikov — Marius Manole, Al doilea Raskolnikov
— Richard Bovnoczki, Al treilea Raskolnikov — Vlad Logigan, Sonia — Rodica Lazadr/Anca Androne,

Aliona — Anca Androne/Rodica Lazar.
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urmadresc. Si totusi e frig. Peretii par niste ziduri de gheatd decupate. Pe jos alb, usile albe,
scaunul, noptiera albe. Raskolnokov (cu cele trei
ego-uri ale sale fiecare interpretat de cate un alt
actor) este punctul negru pe care-1 vezi, oriunde s-
ar afla. Murdareste imaculata incapere care devine
pe rand garsoniera bdtranei sau dormitorul lui, asa
cum este conceptia scenografei Tina Louise Jones
care a realizat decorul si a scenografei Nina
Brumusild, cea care a alcatuit costumele.

Iar culoarea rosie apare ca sugestie a
sangelui, a mortii, a jertfei. Margele rosii... siragul
Soniei se destramd. Sunt picdturi de sange

cristalizat in clipele cand ea se vinde pe sine pentru familia ei.Albul potenteaza murdaria, iar
spatiul imaginat reflecta, asemenea unei oglinzi, sufletul personajului.

Colaborarea cu Nina Brumusild a
continuat si la Ingropati-md pe dupi plinti®.
Ileana Lucaciu spune despre spatiul acestei
productii pe blogul personal: ,Prin simbioza
regie-scenografie, aspect destul de rar intdlnit in
teatru, decorul devine un personaj, din amdnunte
sugereazd si construieste atmosfera emotionantd a
spectacolului. Decorul joacd rolul celui care fird
cuvinte poate atentiona asupra sensurilor esentiale
ale situatiilor. Expunerea concomitentd a actiunii
trecut-prezent, fantastic-real ce aminteste de «Un
veac de singuratate» a lui Marquez prinde viatd prin
personajul - decor, remarcabil manipulat regizoral.
De la intrarea in sald privirea spectatoruluieste
atrasd de imaginea de pe scend.” (17 ian. 2011)

Wfneropati-md pe dupd plintd, dramatizare de Yuri Kordonsky dupa romanul omonim de Pavel Sanaev,
regia: Yuri Kordonsky, traducerea: Masa Dinescu, scenografia: Nina Brumusild, light design: John
Carr, muzicdsi sound design: George Marcu, distributia: Sasa Saveliev, un bdietel de 9 ani — Marian
Ralea, Bunica — Mariana Mihut(Premiul UNITER pentru Cea mai bund actrifd in rol principal), Bunicul —
Claudiu Stdnescu, Mama — Andreea Bibiri, Tolea, piticul vampir — Vlad Oancea, Leosa, vecinul —
Valentin Popescu, Tonea, asistenta — Profira Serafim, alte personaje — Taisia Orjehovschi, Sorin Flutur,

Vladimir Purdel, Andrei Hutuleac - Teatrul L.S Bulandra (premiera 2011).
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Inca sa bunicilor, unde visele copilariei prind viatdin dousinciperi sirdcicioase, dar
incdrcate de farmec, strictul necesar capata sclipirile obiectelor de lux. Un radio vechi, la un
moment dat se defecteaza si e uitat pe sifonierul ale carui usi scartaie si nu se inchid, un pat
hodorogit, oglinda bunicii, in care, oridecateori se priveste, parca recheama frumusetea cu
care a fost inzestratd. Toate sunt prdfuite, dar toate lucesc de candoarea amintirii
personajulului principal care rememoreaza momente din complicata-i copildrie. E un du-te-
vino al obiectelor care se vor salvate in prezent, dar care raman captive in trecut, inchise
parcd intr-un portal al timpului a cdarui usdprivitorul nu o poate gasi si pe care doar
protagonistul intrd si iese cand doreste, pentru ca el este cel care spune povestea aparent
aleatoriu, dupa firul complicat al gandurilor. Este iarnd, este ger, ninge. Predomind lumina
albastra. Printre nori, strabate o raza limpede. Nostalgie...

In Ultima zi a tineretiil® actiunea se desfdsoard in mijlocul padurii, pe unde curge un
rau. Padurea estesugeratd de scenograful Dragos Buhagiar prin stalpi albi. E tot ce a mai
rdmas. Pe scend sunt zeci de copaci albi ca varul, parcd inspdimantati de ce are sa urmeze
(povestea incepe exact inainte de izbucnirea celui de-al Doilea Razboi Mondial). Initial,
atmosfera idilicd, povestea de dragoste adolescentina dintre protaginisti, aminteste de spatiul
oniric din Visul unei nopti de vard. Ceatd, aburul pe care-l emana raul in racoarea noptii,
darapa acestui rau se va inrosi...
Doar cocorii din hartie -
metaford a viselor irosite, ldsate
sd pluteascd in derivd — sunt
incd albi si pdstreaza curdtia
tineretii.

145Teatrul National ,,Radu Stanca” Sibiu - Ultima zi a tineretii dupa Tadeusz Konwicki, regia si adaptarea:
Yuri Kordonsky, traducerea: Masa Dinescu, scenografie si light design: Dragos Buhagiar, muzica:
Vasile Sirli, cu: Marian Rélea, Alexandru Malaicu, Veronica Arizancu, Diana Fufezan, Cosntantin
Podu, Ofelia Popii, Iulia Popa, Serenela Muresan, Cristian Stanca (Premiul pentru ,Cel mai bun
spectacol”, la Gala UNITER, editia 2012).
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Scenograful Dragos Buhagiar a imaginat, de asemenea, spatiul din spectacolul
Pescirusul. Multitudinea de obiecte — haine, oglinzi, cdrti, cuiere, caleasca, umbrelele —
creeazd senzatia de pradfuit, de volatil, de irecuperabil, de sufocant. Pare ca totul este folosit
atunci pentru ultima data. Totul este atat de uzat incat
nu existd un viitor pentru acest spatiu. Se va
dezintegra, mancat de molii. Se simte imposibilitateade
a mai salva ceva. Nici mdcar suflete. Materia se
erodeaza odatd cu sufletul. Sufletele personajelor nu
vor sa se reimprospdteze. Trdiesc o minciund care-i
macind. Spatiul oglindeste acest fapt, iar tulburdtor este
cdsi tu ca spectator faci parte din el. ,,Povestea scenici se
impleteste cu cea a decorului. Departe de a fi realitate
autonomd, fundal independent sau martor al actiunii,
decorul capatd functia personajului multiplu: nu cor, deci nu
comentator, ci actant aldturi de actor. Iar spatiul scenic, al
actorilor, si cel public, alspectatorilor, se contopesc intr-o
zond comund, zona intdlnirii de gratie”, scria Maria
Zarnescu 1in Yorick despre spectacolul Teatrului
German de Stat din Timisoara¢ (29 apr. 2013).

Cdsdatoria, piesa lui N. Gogol, este imaginatd pe scena Teatrului Bulandra intr-un
decor semnat de Mihai Madescu. Formele geometrice alcatuite din linii frante reprezinta
peretii caselor inghesuite, cu usi stramte, intunecate, prin care treci neobservat dintr-o
incdpere in alta. Situatia este de asa naturd incat e nevoie de camuflaj: sase petitori vin in
acelasi timp la intalnirea cu posibila aleasd a inimii.

16Pesciarusul de A.P. Cehov, regia: Yuri Kordonsky, dramaturgia: Valerie Seufert, scenografia: Dragos
Buhagiar, light design: Botond Nosz, sound design: Octavian Horvéth, vorbirea scenica: Mareike
Tiede, distributia: Arkadina — Ioana Iacob, Treplev — Horia Savescu, Sorin — Franz Kattesch, Nina —
Olga Torok, Samraev — Rares Hontzu, Polina Andreevna — Eniké Blénessy, Masa — Anne-Marie
Waldeck, Trigorin — Radu Vulpe, Dorn — Georg Peetz, Medvedenko — Konstantin Keidel, Iakov —
Aljoscha Cobet, slujbasi la mosie — Isa Berger, Paul Cebzan, Dana Borteanu — Teatrul German de Stat din
Timisoara (premiera 2013).

147 Foto credit: Paco Pascal Pamfil, Casatoria de N.V. Gogol, regia: Yuri Kordonsky, tradunerea de
Lucia Demetrius, revizuitd de Izolda Varsta, decoruri: Mihai Madescu, costume: Maria Miu, asistent
regie: Anca Sigartdu, distributia: Agafia Tihonovna - Andreea Bibiri/Anca Androne, Arina
Panteleimonovna — Dana Dogaru, Fiokla Ivanovna — Mariana Mihut, Podkolesin — Cornel Scripcaru,
Kocikariov — Rdzvan Vasilescu, Ivan Pavlovici Omletdi— Doru Ana, Anucikin — Ionel Mihdilescu,
Jevakin — Victor Rebengiuc, Panteleiev — Marius Chivu, Duniaska — Ana Ioana Macaria, Stepan —
Serban Pavlu — Teatrul L.S. Bulandra (premiera 2003).
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Peretii sunt acopereti cu o
panza gri. Pentru schimbarea
spatiului, in spatele acestei panze se
aprind spoturi care lumineaza
chipuri de sfinti, icoane ascunse care
dormeau 1in wuitare. Astfel, se
sugereazd incinta unei biserici unde
va avea loc ceremonia de nunta.

Cisditoria de N.V. Gogol,
regia: Yuri Kordonsky
Teatrul L.S. Bulandra (premiera 2003).

Foto credit: Paco Pascal Pamfil

Am incercat sd fac o trecere in revistd a catorva spatii imaginate de regizorul Yuri
Kordonsky aldturi de scenografii amintiti. Desi fiecare dintre artistii decorului si ai
costumelor isi pune amprenta personald pe spatiul scenic al fiecarei piese, spectacolele au o
tusd definitorie, care nu se pierde indiferent despre care dintre ele este vorba. Decorul din
imaginarul lui Yuri Kordonsky este relativ simplu. Nu incearcd sa impresioneze sau sa
epateze prin ceva anume. Sunt aduse in scend doar obiecte necesare. Numai cateva detalii
sunt exclusiv pentru atmosferd. In spectacolele sale, regizorul reuseste siimbine armonios
elementele, astfel incat niciunul sa nu-1 suprime pe celeldlalt. Textul este respectat, jocul
actorilor este cizelat, elegant, spatiul este simbolist si poetic in egald masurd. Decorul devine
personaj in montdrile sale. Actorii trebuie sa-1 manevreze cu grijd, cu respect. Sunt constienti
cd acest personaj straniu, care ia tot felul de forme si infatisari, ii ajutd sa creeze o altd lume, o
lume feericd, magicd, acel val al iluziei care face ca spectatorii sa uite de sine In scaunele de
teatru si sdinsoteasca eroii in cautdrile lor febrile. Se intdlnesc in aceeasi sald suflete in cdutare
de sensuri.

Cred ca spatiul caracteristic unui regizor este o reflectare a imaginilor pe care le-a
pastrat in sufletul lui, pe care le-a filtrat prin propria sensibilitate. Acele imagini il odihnesc,
il inspird. Atmosfera lor incearcd si o recreeze indiferent de subiectul abordat. In ceea ce-l
priveste pe Kordonsky... S-a ndscut la Odesa si marturiseste intr-un interviu: Am locuit
aproape de plajd, la zece minute de mare. Mergeam la mare, aldturi de prietenii mei. Mi-amintesc cd pe
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drum erau multi copaci — meri, peri, pruni. Mi-amintesc senzafia
de bucurie cind intindeam mana si apucam merele de pe crengi si
le mancam.Mi-amintesc de mirosul Mirii Negre. Am amintiri
minunate aldturi de prietenii mei, faceam focuri de tabdra pe plaja
si gdateam pranzul acolo. Pe vremea aceea, la Odesa era o plaja
sdlbaticd, deloc amenajatd, care te atrigea ca un magnet prin
frumusetea cu totul stranie.Am stat in Odesa pand la 23 de ani.
O wviati. Asa imi pare si lumea lui scenicd.. nu apare
sentimentul ca te afli in fata unui artifex. Nu e ,deloc

amenajatd”, dar ,te atrage ca un magnet prin frumusetea-i
cu totul stranie.”
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CORPUL SI DANSUL SAU LA INCEPUTUL MILENIULUI III
Parteal
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Abstract: This research aims to analyze the ways in
which artistic branches influenced the birth of such
diverse trends in modern dance area; even
nowadays, other arts continue to offer to dance
materials to relate to. The dancing body is seen in a
very rich cultural and artistic context; we intend to
identify the moments that were most influential. We
observe those moments when the dance was able to

influence artistic guidance in other areas. Punctually, we emphasise the choreographic performance
components that have captured new proposals and the contemporary dance performance data which
sparked the attention of other artists.

Keywords: decentralization, innovative, re-territorialisation, codes.

Un nou context social

Trdim un timp al unor schimbadri radicale ale axelor compliante ce actioneazd in social
si, iIn mod firesc, si in lumea artei. In acest sens, mentiondm, in primul rand, conceptul de
globalizare; acesta are ca efect atomizarea spatiilor comune: tdri, identitati etnice, habitudini,
pentru a crea noi puncte de interes, altele decat cele consacrate. Fenomenul este evident la
nivel cultural; are loc aici o multiplicare a centrelor de manifestare, in care intAmplarile dintr-
o locatie influenteazd imediat locatii vecine — fenomenul este marcat de reciprocitate. In acest
sens realitatea este segmentatd, iar punctele de interes actioneazd, asa cum spunea Deleuze,
aidoma unui rizom in cadrul cdruia, corpusul comun este marcat de aporturi inegale. Dupa
cum am remarcat si in alte cercetari, suntem cumva obligati sd acordam atentie consideratiei
lui Foucault conform careia , secolul XX va fi deleuzian”.

In al doilea rand, asa cum probabil este firesc, timpurile noastre sunt strabdtute de o
multitudine de cercetdri stiintifice; ele sunt ample, sondeaza deopotriva tot ceea ce tine de

univers si de om; uneori ele lasd senzatia unui neo-materialism. Desigur, in centrul
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cercetdrilor este plasatd fiinta umana cu toate atributele ei. Dealtminteri, Noica afirma ca

Ltrupul este deopotrivd dat de lumea largd, cit si expresie a ceea ce face omul din el insusi. Atunci
inseamnd cd trupul, bine descifrat ar putea da taina omului.”? Printre altele, scientismul actual are
o dimensiune speciald: pune in lumind cauze si modalitdti pentru estomparea granitelor intre
stiintd si religie si militeaza pentru o consbustantialitate intre gand si materialul artistic pe
care il oferd corpul uman mizand pe inteligenta corporala. Pe de alta parte, neurostiinta
aduce o contributie majora la descifrarea complicatelor parghii de functionare ale trupului
uman. Ea completeaza arealul stiintific pluridisciplinar prin investigatii complexe asupra
functiunilor creierului in raport cu toate manifestarile corporale. In fata unui asemenea
context am ales pentru cercetare metoda analitica.

Colaj si disparitate

In contextul definit in randurile anterioare, procesul creator din domeniul artistic este
condus de cdutari, de cercetari aidoma unor adevdrate disectii ale picdturii. Faptul naste in
imediat ideea dispersiei, a disparitatii, a descentralizarii.

In recenta istorie a artei un rol determinant l-a avut trilogia literard a lui Dos Passos
~America”, aparuta in 1930. Criticii literari ai timpului au considerat cd inovatiile lui stilistice
nu erau doar procedee literare, ci corespundeau structural unei natiuni in galopanta
dezvoltare si diversificare, faptul presupunand deopotriva tragedii umane izvorand din
durele si intempestivele schimbari. Ceea ce pe atunci era sd spunem, poemul unei natiuni
astdzi poate fi extins in plan international; astfel, modernitatea lui Dos Passos este de
netdgaduit. Monologul interior, prezenteismul abrupt al personajelor, lipsa aproape totald a
punctuatiei, colajul si conceptia rezumativa, dar de o vizualitate esentiald sunt aspecte
fundamentale ale creatiei amintite. O nota de lirism leagd procedeele amintite, aparent
disjuncte, intr-un tot unitar, intr-un larg suflu simfonic. La randul lor, cateva dintre romanele
noului val francez printre care amintim pe Alain Robbe-Grillet si pe Robert Pinget sunt
deschizitoare de drumuri. In romanul siu Graal Flibuste, Pinget abordeazi o tehnica
interesantd; scrie mici povestiri/parabole care, treptat, sarind peste goluri de timp, de spatiu,
de memorie acumuleaza acele aspecte care transforma intregul intr-un fel de saga fantastica.
Si incd un exemplu — Eugen Savitzkaya/Jacques Izoard Mongolie, plaine sale in care apar
masive note de subsol cu caracter de text paralel. Asemenea procedee au influentat starea de
spirit a creatorilor de dans iar, noi ne gandim céa ele ar putea sd se regdseascd, intr-o mai
mare masurd decat pana acum, in formulele de punere in pagind a continuturilor unor
spectacole coregrafice, a dramaturgiei lor. Formele literare invocate subliniaza conceptul de
colaj, iar in spectacolele coregrafice colajul este prezent incepand chiar cu alcatuirea coloanei
sonore. Muzica poate sluji spectacolul, muzica poate media in interiorul continutistic al

1 C. Noica, Povestiri despre om, ed. Cartea Romaneasca, Buc. 1987, p. 116
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spectacolului, muzica amplifica textul lucrdrii, muzica elucideaza textul acesteia, muzica

sustine textul coregrafic sau il presupune. La nivelul arhitecturii coregrafice se produc
intalniri intre elemente ale artei multi-media, secvente vorbite, actiuni si tesaturi coregrafice.
Astfel, chiar structura intimd a unui spectacol poate fi data de un colaj de elemente diverse.

Si, pentru cd am vorbit despre literature, ne vom referi, in continuare, la o suma de
aspecte ce tin de arta teatrului, de importanti regizori care au apelat la dans ca la un
procedeu absolut necesar in structura unei piese. Vehiculand sintagma de Théitre de
Convention, Meyerhorld vorbeste, intr-o forma incipientd, de un spatiu scenic creat prin
intermediul corporalitatii; Teatrul Conventiei elibereaza scena de decor, privilegiind
expresivitatea spatiului cvadridimensional si punand la dispozitie o arhiva de discursuri
plastice, corporale. Meyerhorld noteaza: ,Acolo unde cuvintul pierde forta sa expresivd, incepe
langajul dansului; in teatrul vechi japonez, pe scena NO, unde se joacd piese similare cu operele
noastre, actorul trebuie sdi fie de asemenea, in mod obligatoriu, un dansator.”? Admirator al
dansului, Meyerhorld a elaborat o veritabild biomecanica: actorul trebuie sa se miste cu
constiinta gestului functional, cultivand un desen spatial ce contribuie la spatiul general al
scenei. Regizorul a preluat in sistemul sdu de gandire a miscdrii scenice elemente
fundamentale ale commediei dell’arte, asa cum sunt descrise de coregraful G. E. Di Pesare, dar
si determinante ale actorului dansator din teatrul orientului. Spre deosebire de Meyerhorld,
Tairov considerad ca actorul este pus in evidenta de spatiul scenic si costum, iar gestul trebuie
sd fie unul de obarsie emotionald; afectul trebuie sa declanseze gestualitatea, ca si cum ar fi
vorba de interpretarea unui balet. La randul sdu, Gordon Craig, admirator al Isadorei
Duncan considera ca ,arta teatrului este mdsuratd prin gest-miscare-dans”. Adept al miscarii
suprarealiste Artaud sublinia ca: ,este nevoie si inldturam supunerea teatrului fatd de text si si
regasim un limbaj unic, la mijlocul drumului dintre gest si gind; este vorba, deci, de a avea pentru
teatru o metamorfozda a gestului in scopul de a smulge interpretul si spectatorul din inertia lor
psihologicd.”3 Preocuparea pentru corporalitate si desemnadrile ei gestuale se instaleaza ca o
permanentd si sunt re-vizitate geografiile estetice pe care ele le desemneaza prin teatrul lui
Kantor, Grotovski, E. Barba, R. Willson, A. Mnouchkine. Iatd, asadar, un numar important al
regizorilor preocupati de gestualitate, de sfera motrica care prin optiunile lor au contribuit la
nasterea si conturarea curentului teatru-dans. Datordm aceastd formuld, vitald pentru arta
dansului, creatiilor ce poarta semnaturile Pina Bausch, Susanne Linke, Reinhild Hoffman.
Alaturarea celor doi termeni in aceastd sintagma inseamna o combustie in reciprocitate.
Determinante ideologice ale codului teatral deteritorializeaza complexitatea codului
coregrafic. Semnele sunt extrase uneori dintr-o zond a oniricului, dar, adesea, re-pun in

lumina valoarea iconicd a unui demers. In teatru-dans accentul este pus diferit cand pe zona

2W. Meyerhold, Scrieri despre teatru, ed. La Cité — L’age d’homme, Lausanne, 1973, p.133
3 M. Tonitza, G. Banu, Arta Teatrului, ed. Nemira, 2004, p. 299
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cuvantului sau imaginii, a situatiei sau actiunii, cind pe zona miscarii. Aidoma teatrului

instrumental al lui Mauricio Kagel, cu care de altminteri merge in paralel, teatrul-dans este
un produs in care elementele implicate isi pdstreaza identitatea pdsind totusi unele in
perimetrul semantic al celorlalte. in constructiile de tip teatru-dans, cat si in cele de teatru-
instrumental sau teatru-vocal, fiecare componentd renuntd la anumite articulatii ale
propriului cod pentru a-si prezerva adesea esenta sau esentialul.

Meg Stuart et Rachid Ouramdane Private Room, 2000. Photo Derk Jan Wooldrink

Alte trasee experimentale

Artele plastice sunt un veritabil cadru de inovatii pentru toate bransele artistice si,
fireste, aduc un aport definitoriu pentru formulele coregrafice. Suntem tentati, asadar, sa
subliniem rolul jucat de Dadaism pentru arta mileniului trei. Este o miscare iconoclasta,
ghidata de dorinta de a face tabula rasa cu o ironie devastatoare. Poate ca, fortand putin
nota, am putea sd spunem cd, in felul sdu, dada este si o poarta deschisd cdtre o viitoare opera
aperta, prin cultivarea permanentd a unui anumit cuantum de aleatorism si a unei anumite
ambiguitdti a interpretdrilor, egala cu o libertate de receptare a semnelor unei opere, a mai
multor straturi de lecturd. Desigur, addugam imediat faptul ca opera aperta, inspirata in fapt
de muzica dodecafonicd, aduce destul de repede in arealul sdu si limite ale interpretdirii.
Dadaismul este pentru arta o oglindd a vremurilor atat de tulburi din punctul de vedere
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socio-politic, atat pentru data la care a inceput sa se manifeste, cat si pentru prezent. El

slujeste deopotriva figurativul si non-figurativul eliberand procesul imaginativ dintr-o
permanentd referintd la realitate. Dadaismul rdamane pentru noi un deschizator de orientari si
directii care presupun o re-punere in discutie a codurilor traditionale. Spiritul dadaismului
insoteste perimetrul larg al ideatiei. Azi putem vorbi chiar de un neo-dadaism vehiculat in
multe dintre manifestdrile artistice. Acestea sunt dictate de eterogenitatea propunerilor
izvorate din social. Dadaismul inseamnd un amestec cu rezonanta intr-un act mozaicat,
instituindu-se ca o premiza a spectacolelor pluridisciplinare si, desigur, a performance-urilor
coregrafice. Corpul devine unul al tratdrilor eterogene purtand amprente ale unor
complicate chiasme ale senzatiilor si perceptiilor. In peisajul special al debutului de mileniu
trei un rol aparte l-a avut Ready Made: o directie care investiga productia artistica mai
degraba sub forma ei de act decat sub forma sculpturald; obiectul este deturnat si este
prezentat ca lucrare artistica; fara indoiald, descoperim aici o atitudine critica fata de
societatea consumistd, o formula extrema a simulacrului. La randul sdu, arta conceptuald
influenteaza profund dansul si este interesanta prin lansarea unei multitudini de idei fara a fi
interesata de finalizarea deplind a acestora. Este o formuld artisticd care a galvanizat dansul
si a deschis drumuri cdtre cercetare preluate si de demersurile coregrafice recente. Ea este
oficializatd incd din 1969 la Berna, prin expozitia intitulata Cand atitudinile devin forme.
Subliniem c4, in cazul acestei arte, sunt inldturate in bund masura intrebarile spectatorului si,
ca urmare, ea nu mai functioneaza ca o realizare, ci ca o conceptualizare. Termenul de concept
este intalnit in mod curent in arta coregrafica actuald. El desemneaza nu numai notarea
concisd a catorva ganduri ce reprezinta matricea spectacolului, ci si un punct de plecare al
coregrafului care urmeaza sa transleze gandurile in substanta unei reprezentatii. Este un
circuit care nu se soldeaza intotdeauna cu o formula definitivd a reprezentatiei si, de aici,
multitudinea propunerilor work in progress. Altddatd, procesul reprezentatiei ne oferd o
forma definitiva a script-ului preexistent. Indiferent care ar fi formulele, drumul de la
concept la reprezentatie este unul presdrat cu relativitati, plin de intrebari. Este aici semnul
clar al influentei conceptualismului plastic; mai mult chiar, conceptualismul deschide mai
puternic drumurile cercetdrii in practica dansului, aducand mereu un suflu nou pentru
creatia coregraficd, imprimandu-i permanent un plus de prospetime. El garanteaza in acelasi
timp accesul la coregrafie a unor creatori care provin si din alte perimetre artistice; i-as
aminti in mod special pe Jan Fabre, D.D. Dorvillier, Nadia Lauro s.a. Raimane interesant
pentru traseele ideologice ale acestui context faptul ca refuzul figurativului da impuls artei
abstracte impinse pand la rigoarea unei ecuatii matematice. Existd insa si in arta plastica si in
dans un fel de abstractionism care este nu doar rigoare matematica si formalism, ca la
Cunningham spre exemplu, ci si un abstractionism ce are la baza o interioritate corporala.
Traversand diversitatea propunerilor artistice in plasticd, trebuie sa amintim arta cineticd,
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cea care nu isi propune sa traduca ceva, ci este miscarea insdsi. Sunt lucrari de artd cinetica

care obligd vizitatorul sd se miste in jurul lor pentru a sesiza diferite unghiuri ale intentiei
artistului creator; sunt altele, de tip Calder care pot fi atinse de vizitator si, in acest caz, el
realizeaza un corp comun cu lucrarea. Sunt interesante lucrarile intitulate , Physichromies”
realizate de Cruz-Diez care proiecteaza culori pe lucrari si pe peretii salilor in care acestea se
afld. Se creeazd o atmosferd speciald si in lucrdrile realizate de Nicolas Schoeffer ale carui
instalatii sunt puse in valoare de semnalele electronice ale muzicii lui Pierre Henry.

Vom marca de asemenea drept puncte de referintd manifestarile lui Marcel Duchamp
care re-subliniaza Ready Made si pe cele ale lui Robert Rauschenberg cu preocupadri de action
painting care anuntad perioada pop-art-ului. Cultivarea marilor dimensiuni ale lucrdrilor in
pop-art aduce artistul la o despartire de o eventuald implicare sentimentala sau de un alt tip
de implicare personald, in actul conceperii unei lucrari. Este aici in fond un tip de distantare
care apare, cronologic vorbind, in primul rand, in teatrul lui Bertold Brecht.

Problema distantdrii in raport cu o lucrare destinata scenei, constituie esenta teoriilor
brechtiene care au revolutionat arta reprezentatiilor. Datoram epicului cultivat de Bertold
Brecht acest tip de pozitionare care isi face simtita prezenta atdt de mult in reprezentatiile
spatiilor conventionale si nonconventionale de dupa anul 2000. Epicitatea teatrului brechtian,
discontinuitatea pe care el o instaleaza ca principiu de constructie spectacologicd, are in dans
un perimetru de puternicd rezonantd. Prin insasi substanta sa gestul dansat este
radiografiabil ca balans intre adresarea directd si ambiguitatile nedirectiondrii, intre mesaj
descifrabil si statut de incifrare. Fiecare miscare solicitd iIn mod diferit segmente ale
anatomiei umane, definind un cdmp corporal a cdrui energie, exploatatd in scend, se
materializeaza in complexitatea vectorialitatii gestuale. Ele actioneaza oximoronic pentru ca
opereaza pe granita vagului discernabil dintre iconicitate si fantasma. Miscarile confera
corporalitatii dreptul la evidentiere; fiecare dintre ele se poate detasa ca o miscare-eveniment,
subliniind fascinatia re-inventdrii, indicibila Devenire. Diversitatea infinitd a functiilor
gestualitdtii, se naste din memoria corporald, din amintiri in stare latenta care sunt inscrise in
corpul nostru, gratie unui intreg excurs istoric, social, cultural al fiintei. Coregrafia
discontinud actualizeaza memoria corporald prin chiasma senzatiilor si perceptiilor; jocul
spectator-public favorizeaza deopotriva un corp real si un corp virtual, un colaj si un de-colaj
de continuturi in care elementul confesiunii ocupa un loc aparte. In ceea ce priveste aceasta
epicitate teatrald, dramaturgul afirma: Intr-adevir, aceasti teorie a dramei epice Imi
apartine, dar primele incercari in drama epica sunt cu mult mai vechi. Au inceput pe vremea
cand stiinta 1si luase marele start, in secolul trecut. Inceputurile naturalismului au constituit
si Inceputurile dramei epice in Europa. Alte sfere ale culturii, China, India, dispuneau inca de
acum 2000 de ani de aceastd forma mai avansata. Drama naturalista s-a nascut din romanul
burghez al lui Zola si Dostoievski, care, la randul lor, au anuntat patrunderea stiintei in
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sferele artei. Naturalistii (Ibsen si Hauptmann) au incercat sd aduca pe scend noile subiecte

ale noilor romane si nu au gasit o formd mai adecvatd acestui scop decat tocmai aceea a
romanelor respective, adica cea epica. Reprosandu-li-se insa imediat ca lucrarile respective ar
fi nedramatice, odatad cu forma au abandonat subiectele respective, iar abordarea in aparenta
a unor noi sfere tematice, in realitate insd, mai degraba, ale formei epice, s-a impotmolit.” in
teatrul brechtian aproape fiecare scend are statut de sine stdtator si nu se explicd in mod
obligatoriu prin cea precedenta. Lantul cauza-efect este eludat; faptul urmareste sa re-
viziteze catarsisul si sd construiasca un caracter eseistic al modului de reprezentare. Brecht
face apel la ratiunea spectatorilor, considerand ca in alcdtuirea umana, aidoma miscarii unui
atom, ,,continuitatea eului este doar un mit; trebuie sa renuntam la tot ce ar provoca incercari
de hipnozai (...); faptele izolate se cer legate intre ele in asa fel incat nodurile sd bata la ochi.
Tntémplérile nu au voie sd se succeadd neobservate, ci trebuie sa existe posibilitatea
intercaldrii propriei judecati. Partile componente ale subiectului trebuie potrivite intre ele cu
grija, asigurandu-li-se propria lor structura de piese ale piesei. Pot exista multe feluri de a
povesti, fie cunoscute, fie care mai asteaptd sa fie inventate.”> Anii ‘60 marcheazd marile
rupturi: pe de o parte, o linie de referintd ramane neo-realismul, pe de alta parte corpul
uman intrd in jocul instalatiilor, al realizdrilor media. Interventia artistului plastician in
cadrul propriilor sale lucrari vor naste happening-ul si apoi performance-ul. Treptat, artistii
plastici vor chema colaboratori, alti artisti care sa re-teritorializeze propriile lucrdri in
formulele cele mai diverse cu putintd, apte sa completeze structura acestor lucrari si sd ofere
privitorilor libertatea de interpretare. Procesul de atomizare a unei opere de artd este
puternic marcat de realizarile grupului BMPT. Membrii acestui grup, al carui nume este dat
prin initialele lor: Buren, Mosset, Parmentier, Torom realizeaza trasee repetitive pe panze cu
intentia ca gestul repetitiv sa fie golit de fundament artistic si ldsat sa activeze numai in
functie de perceptia venita din partea spectatorului. Este un moment in care muzica
repetitivad se afirma, fiind urmata de dansul repetitiv sustinut mai ales de Lucinda Childs.
Arealul complexitatii in artele ultimelor decenii este dat si de aportul muzicii. Trebuie
sd spunem de la inceput cd, si in cadrul acestei arte, ne intdlnim cu harti stilistice extrem de
diverse. Primul motiv ar fi abordarea deosebit de variata a sistemelor sonore. Dupd ce
tonalitatea pdrea sa se fi consumat ca sistem, a fost conceputd o altd ordine a sunetelor
muzicale cunoscutd sub denumirea de serialism. Manifestdrile acestei noi orientdri s-au
diversificat cu subdirectii: post-serialismul, minimalismul, repetitivul, aleatorismul, teatrul-
instrumental etc. Desigur cd, la ideologiile muzicale amintite, trebuie sa adaugam
importantele creatii care supun hazardul semnului matematic si care sunt semnate de Janis
Xenakis. Fenomenul atomizarii in muzicd, aidoma celorlalte arte este indreptat catre tendinta

4 B. Brecht, Scrieri despre teatru, ed. Univers, Buc. 1977, p. 214
5 B. Brecht, idem, p. 238
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de individualizare; principiul originalitatii devine obligatoriu; punctul maxim al acestui

fenomen in muzica este free-music.

Jan Fabre,
Another Sleepy Dusty Delta Day, 2006

Un altfel de interpret

Din atatea perspective artistice,
corpul uman devine principalul termen de
referintd si ne apare ca un creuzet al
multiplelor energii, forte si al contradictiilor
acestora. Toate aceste forte determina la
randul lor o varietate a aspectelor sociale.
»Azi, cu estetica corpului slab, a tineretii, a
vitezei se dezvoltd ceea ce am numi un corp
reciclat. Corpul desemneazad identitatea
noastra profunda care se exhibad prin multe
mijloace de expresie si foarte des prin
spectacole”; este o consideratie lansata de
G. Lipovestky, autorul sesizand si ,,un neo-
narcisism care creaza un nou imaginar

social al corpului si un individualism
hedonist. Riscul democratizarii corpului acompaniaza o anumita laicizare a secolului nostru.
Consumarea corpului celuilalt este confundata cu comunicarea.”®

Daca psiho-somatica isi propune, am spune, sad decupeze corpul uman pentru ca apoi
sd evidentieze sensibilitatea si inteligenta intrinseca ce pot determina fiecare dintre parti sa
reactioneze cu o bogdtie nebanuitda de propuneri; dar faptul de a te misca cu sens nu
inseamnd numai utilizarea rationald a unor miscari, ci si participarea fiecarei parti a trupului
la un fel de a simti, de a percepe si apoi de a crea; desigur, vorbim si de un nou statut al
interpretului in dans. El nu mai este un interpret cu vagi cunostinte venite din zona de
educatiei interpretative marcate de simulacru, ci este un interpret cu un trup sensibilizat si
inteligent, un ,,body mind” asa cum il numeste B. Bainbridge. Obiectivele care se ridica acum
si in fata interpretilor sunt: investigarea, chestionarea. Fie cd se desfasoara in spatii
neconventionale, fie cd, mai nou, sunt urcate pe scend, cele mai multe performance-uri sunt
unele care problematizeazd, in care exista un demers de cercetare, care vor sd afle ceva, in loc
sd-si propund sd impresioneze. Ceea ce se cere astdzi unui interpret de dans modern este

6 G. Lipovestky, L'ere du vide. Essai sur l'individualisme contemporain, Paris Gallimard 1983, p. 98
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faptul de a aprofunda propunerile venite din partea creatorului, iar nu faptul de a executa
miscdri copiate de la acesta. Statutul de co-autor al interpretului se mentine in paralel cu cel
al dansatorului executant.

Nu putem incheia aceastd cercetare, fard a aminti ca ultimele decenii au instalat o
etichetd menita sa marcheze schimbadrile multiple despre care am vorbit — postmodernismul.
Nu am convingerea cd utilizarea acestui termen este absolut justificatd dar un numadr de
teoreticieni, critici si artisti l-au adoptat. Traim ubicuitatea consumismului excesiv, ne este
oferit divertismentul excesiv ca formd de pe-trecere a timpului personal. Lyotard remarca
problema temporalitdtii ca fiind una centrala: ,trdim prezentul in prezent” afirma el ca regula
de baza pentru receptarea extrem de subiectiva a imediatului social, politic. Societatea pare
sd gireze relatiile umane lansand idei precum: comunicarea, solidaritatea, bundstarea si
totusi acestea nu functioneaza.” Dominatia publicitatii banalizeaza corpul; corpul este scos la
vanzare: industria modei, pedalarea pe relatia individului cu obiectele, industria publicitara
a sexului etc. Traim intr-o lume aflatd sub dominatia cantitativului, dupa cum remarca René
Guenon.

Corpul se afld astdzi in interiorul mirajului dat de jocul alteritatii. Descoperirea
corpului si a relationdrilor sale in cadrul unui spectacol, a sentimentului—corp, a gandului-
corp creeaza geografii ale trecerilor, geografii corporale care agenteaza o diversitate de
traiectorii de structurd, o diversitate de vectori reali si virtuali, intr-o permanentd cdutare.
Coregrafa Yvonne Rainer nota, referindu-se la dansul
postmodern ,nu magiei si simuldrii, nu fascinatiei §i e —
transcendentei, nu emotiei sau emotiei induse.”

a B _
(http:/ /wiki.answers.com/y.rainer No Manifesto). | I"I%SEE DAET HUUEP“E
Am dat acest citat emblematic pentru dansul |
g D' oes AIGLES

postmodern pentru a sublinia un fapt interesant:

mutarea reprezentatiilor din spatii neconventionale in g _i

spatii conventionale, in cutia scenica, aduce pentru {a‘ grservice Pablicite
il

acestea modificdri surprinzdtoare; desi construite pe
baza principiilor sus citate, ele ajung totusi, dat fiind melas i E E
rolul atat de special al scenei, sa impresioneze, sa
emotioneze si chiar sa fascineze. Sunt stari care se (R | .
OB =8
o '
R AT

7 Fr. Lyotard, Condition postmoderniste, ed. Minuit, Paris, 1979, p. 25
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METODE DE ALEGERE A DISTRIBUTIEI
Introducere in arta castingului de film
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Abstract: The article Casting Methods, signed by
Napoleon Helmis, one of the most important
Romanian film directors, is talking about the set of
information necessary for a director to make the
classic and professional casting.

Keywords: casting call, casting methods, actor, film
director, choice.

Informatii necesare pentru casting

Castingul este etapa de alegere a actorilor care vor interpreta personajele prezente
intr-un scenariu de film. Procedura e definitd la fel si cand este vorba de videoclipuri
muzicale, spoturi publicitare, sedinte foto pentru campanii promotionale.

Ca sa putem incepe alegerea actorilor pentru viitorul nostru film avem nevoie de
urmatorul set de informatii preliminare:
I. Scenariu
I1. Fise de personaj
ITI. Viziunea producatorului
IV. Viziunea regizorului?

I. Scenariul

Un scenarist scrie scenariul, un producator cumpara dreptul de a-1 folosi, este cautata
si aleasd o viziune regizorala care propune un concept de joc si de distributie. Practica ne
demonstreaza cd scenariul filmului ,e final” abia in faza de montaj-sonorizare asa cd
viziunea regizorald, deci si castingul, ar trebui sd se nuanteze si sd se deruleze simultan cu

8 Un truism care meritd totusi enuntat, mai ales pentru regizorii aflati la inceput de drum: nu se poate

incepe un casting profesionist dacad nu exista aceste informatii preliminare.
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diferitele drafturi de scenariu generate de catre regizor sau producdtor in perioada de

pregdtire.

Orice scenariu are o anumita distributie ideald care, in mod profesionist, e aleasa in
perioada de pregatire a filmului, dupa un timp suficient de ciutari, teste, analize. In cazul
lungmetrajelor aceastd perioada incepe, de obicei, cam cu 30-45 de zile nainte de filmare, in
functie de buget, de complexitatea filmului. Se intampld uneori ca regizorul sa propuna
colaborarea unui actor incd din faza de sinopsis, cu mult inainte de a avea un text de
scenariu. E cazul in care cei doi se cunosc bine, au mai colaborat. In general, nu se promite
niciunui actor cd va juca in viitorul film, chiar dacd, finalmente, el va juca. Regizorul are
rabdare, 1si doreste magia cdldtoriei initiatice de alegere a distrubutiei, elaboreaza o viziune
regizorald, alege chipurile in functie de ea, cheama actorii la casting si dd probe. Urmeaza
procedurile universal valabile si acceptate de ambele parti, singura cale dovedita a mari
sansele ca filmul sd iasa bine.

II. Fisele de personaj

Orice scenarist profesionist care se apuca de lucru are pentru fiecare personaj o fisd cu
informatii care precizeazd: varsta, sexul, atu-urile/deficientele fiziologice, psiho-somatice,
educatia, modul in care a fost pregatit ca individ pentru viata sociald, profesia, ocupatia,
statutul social, pozitia lui in societate, caracterul, comportamentul, felul lui de a fi, firea,
natura lui, modul in care interactioneaza el cu mediul, cu societatea, cu ceilalti indivizi,
insusirile lui fundamentale psihice si morale care se manifestd in modul de comportare, in
ideile enuntate, In actiunile sale, In micile sale aspiratii,
pasiuni, credinte, dependente. Mapodoon Helmis

Scenaristul este nevoit sd genereze aceste fise de
personaje ca sd poatd sd le construiasca eficient si
credibil. Cunoasterea si geneza personajului implica un
proces de documentare amplu care se prelungeste si
dincolo de finalizarea scenariului, odata cu aparitia in
proiect a regizorului si a actorului.

E posibil ca scenaristul sd aibda modele
inspirationale precise, din viata reald si sd nu mai treaca
prin procedura fisei de personaj, sa scrie direct. Daca
aceste fise nu existd si n-au constituit instrumentul de

lucru al scenaristului, atunci regizorul e cel care trebuie

R METODRE DE ALEGERE A
sd le genereze/adapteze, In raport cu ceea ce propune DISTRIBUTIE]

scenariul, producdtorul creativ, actorul si, evident, in

primul rand, de ceea ce simte si gandeste el insusi.
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In sistemul profesionist, cand procesul de ciutare a actorilor e gata sd inceapd, unul

dintre colaboratorii nostri creativi, al carui nume e mentionat pe genericul de inceput al
filmului, directorul de casting, are nevoie de scenariu, de fisele de personaje, de viziunea
regizorald asupra castingului si va cere aceste informatii regizorului ca sa stie ce cautd in
noianul de chipuri, de fotografii arhivate din bazele sale de date. A citit scenariul, considera
cd a inteles personajele, dar procedura i cere sd elimine riscul de muncd inutild si sa
cunoascd limitele in care el sd fie creativ, asa cd vrea detalii. Regizorii colaboreazd cu
directorii de casting, le dau scenariul si fisele de personaje, dar, inainte de inceperea alegerii
distributiei, cei din urma insistd sd obtind informatii despre cum este personajul X sau Y,
despre viziunea regizorald, despre genul vizat. In functie de asta vor vehicula nume si
chipuri de actori. Regizorul face propuneri, directorul de casting face propuneri, unul
argumenteazd, celdlalt argumenteaza. Fie regizorul stie precis ce vrea, fie, starnit, se
limpezeste, se lamureste si il lamureste si pe colaboratorul sdu despre cum trebuie sa fie X
sau Y. In cazul personajelor secundare, de multe ori, regizorul nu se gandeste la solutii, il las&
pe directorul de casting sa propund, fara sa-i dea prea multe indicii tip fisa de personaj.

In plus, dupa castingul preliminar, adici dupa alegerea fotografiilor si dupa interviu,
odatd cu inceperea probelor, si actorii vor sa stie cine sunt, de unde vin si incotro se indreaptd ca
personaje, asa cd regizorul trebuie sa le prezinte fisa personajului, inainte de a-i pune sa citeasca
texte din scenariu.

Film-makerii debutanti sunt, adesea, si regizori si scenaristi si producatori creativi si
directori de casting in acelasi timp, asa cd sunt tentati sd ignore generarea fiselor de
personaje, sd caute si sa aleaga actorii doar pe cale intuitivd, nu si pe una analiticd. Daca le
genereaza totusi, lipsa lor de experientd sau insuficienta analiza ii face uneori sa completeze
fisele cu informatii inutile, care nu sunt operationale, nu-si gdsesc in niciun fel
functionalitatea in actiuni, in dialoguri, in film. Tot ce scriem in fisele de personaje trebuie sa
functioneze, sd fie inteles si din film, nu doar din fisd. Dacd suntem impresionati de ceea ce
vedem, auzim, percepem urmarind evolutia unui personaj intr-un film e si pentru ca o minte
creativa, ordonatd, a generat si a esentializat o fisa de personaj, dupd care au venit alte minti
ordonate si creative, sefii de departamente, care au completat-o si desavarsit-o, fixand-o in
imagini si sunete.

Revenind la directorul de casting, daca el exista asociat proiectului, retinem ca inainte
de a ne face orice propunere de fotografii cu actori sau inainte de a programa orice interviu
cu vreun actor, este obligat sd cunoascd bine scenariul, fisele de personaj si sd aiba discutii
detaliate cu regizorul despre criteriile de alegere a actorilor.

215



Concept vol 9-10/nr 2/2014 si nr 1/2015 Research

III. Viziunea producatorului .
Scopul oricdrui producdtor creativ e sda dea ITALIAN
lovitura, cu un raport calitate-pret cat mai bun. Fie vrea ' .
un film de exploatare, cu cat mai multi spectatori si mari
incasdri, fie vrea un film de festival, fie si una si alta, in
orice variantad va dori sa aiba un cuvant de spus in
privinta alegerii distributiei. Sd nu uitdm cd, pand in
acest moment, el a fost implicat direct in alegerea
scenariului, iIn cumpdrarea drepturilor de vizualizare, in
alegerea unui regizor cu o viziune pentru acest scenariu,
cd e responsabil de supravietuirea studioului de
productie pe care-l coordoneazd, asa cd n-o sa intre in

concediu tocmai In aceastd etapd. De cand a cumpirat
drepturile asupra scenariului are deja in minte posibili

actori  principali, public tintd, genul filmului,

distribuitori, stie ce vrea sd obtind, are o viziune despre produs-film, despre finantarea
proiectului, despre intoarcerea banilor sau a premiilor. Aceste criterii, plus cel al unei viziuni
regizorale fermecdtoare, autentice, il fac sa aleagd si sd controleze regizorul. Stie cd in
momentul in care semneaza contractul cu el aproape cd si-a ales si distributia. A inteles ce
vrea sd facd regizorul, cum vrea sa arate distributia, cum vrea sd faca filmul, de ce vrea sa-1
facd asa, a negociat clauzele contractuale, asa ca procesul de alegere a distributiei poate sa
inceapa.

AR

Cedez tentatiei de a schimba stilistica si de a deschide seria reflectiilor bazate pe
propria experientd. Pe primul meu producdtor nu l-a interesat nici viziunea mea, nici cine
joacd in film. Singurul criteriu de respingere a unui actor a fost onorariul cerut. Banii erau
putini, mi-a fost clar ca nu era loc de staruri, asa cd majoritatea actorilor care au jucat in film
au fost debutanti sau cel mult la al doilea film. Regizorul secund, propus de producator, nu
fusese investit cu misiunea de a propune actori, asa cd a rdmas totul in seama mea. Am mers
la spectacole de teatru, am vazut spectacole cu actorii pe care-i vizam, pentru ca stiam de la
Lev Kulesov si de la profesorii mei de clasa ca pot gasi si astfel actorii ideali, cd un regizor de
film trebuie sa meargd si la teatru, nu numai la cinema, sa-i vada pe actori, live, la lucru,
construind un personaj intr-un ansamblu, intr-o viziune regizorald, in fata publicului.
Consilierii mei la casting au fost de multe ori sefii de departamente. La , Italiencele” (2004), i-
am incredintat directorului de fotografie, Florin Mihdilescu, experimentat si creativ, misiunea
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de a-mi da feedback-uri despre actori-chipuri, concepte de distributie, probe. Majoritatea

actorilor au fost alesi pe gustul nostru comun.

La al doilea film , Nuntd in Basarabia” (2010), Dan Ratiu, producatorul, regizor la bazs,
coleg de generatie cu mine, s-a manifestat creativ. Ficusem aceeasi scoald, avusesem aceeasi
profesoard, Elisabeta Bostan, specialistd in materie de alegere a distributiei, dupa cum o
recomandd filmele facute. Am avut si un director de casting local, din Chisindu, care a venit
cu multe propuneri bune, un regizor secund creativ, asa cd multe creiere s-au incins la
alegerea actorilor. Sigur, eu aveam in mana alegerea finald, dar propunerile si parerile lor mi-
au prins foarte bine. Financiar, producatorul nu mi-a refuzat nicio propunere, ba chiar a
platit un nume local, rol secundar, dublu fatd de actorii principali. Procedura finald de
alegere a fost aceea a actorilor finalisti agreati de comun acord, intre mine, producator si
directorul de casting. Nu m-am simtit deloc cenzurat, presat, ci protejat, si, prin urmare, mai
sigur pe deciziile mele finale.

La al treilea film, al treilea producdtor care a inceput filmul, dar care nu l-a si
finalizat, mi-a spus ce gen de film vrea, eu i-am spus ce tip de film vreau, am ajuns in cele
din urmad la un numitor comun, a luat legatura cu o firmd de casting. Am pornit castingul cu
un director de casting agreat de el si m-a lasat liber. In perioada probelor mi-a trimis o
frumoasa actritd la teste, cu o oarecare notorietate creata in televiziune, dar nu a insistat in
niciun fel cand nu am ales-o0. Gdndindu-m4 atunci la propunerea lui, am inteles mai bine care
ii era viziunea despre rolul principal feminin, asa cd am cautat o ideald variantd la granita.
Un amestec de chip-aspirational cu chip-poveste. Cand, in fine, am ales actorii principali
producdtorul a stat un pic in cumpand, a studiat
probele, apoi s-a aratat incantat si dispus sa
negocieze onorariile cu ei. Tot timpul deruldrii
castingului, de la faza de fotografii alese pana la
probele finale, toate materialele foto-video au fost
incdrcate de directorul de casting pe un ftp la care
aveau acces la orice ord producdtorul,
producatorul executiv si cei doi scenaristi. Cu
fiecare dintre ei am schimbat pdreri ori de céte ori
am simtit nevoia, fard sa ma simt manipulat
ireversibil in alegerea finala.

IV. Viziunea regizorului

Viziunea regizorald sau conceptia regi-
zorald, este o declaratie de intentii artistice,
dublate de solutii tehnice de realizare a filmului,
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pe care o genereaza in scris un regizor atunci cand preia sarcina vizualizarii unui scenariu.

Producatorul, sefii departamentelor de creatie, actorii trebuie sd cunoascd conceptia sa
regizorald pentru a putea sd-i inteleagd intentiile si sd-i puna la dispozitie idei si solutii
menite sd o concretizeze.

In perioada de pregatire, conceptia regizorali trebuie adusa la cunostinta factorilor
creativi. Informatiile preliminare, care au generat stilistica regizorald, cele preluate din
scenariu si cele induse de intentiile producatorului au fost trecute deja prin filtrul
regizorului, au generat un prim text in care el si-a asternut pe hartie si si-a argumentat
viziunea. Este bine sa comunicam textul viziunii noastre regizorale, intr-o formuld rezumats,
si actorilor ca ei sd cunoasca si sd inteleaga problematica abordatd, subiectul, ideea, mesajul,
sd fie creativi in interiorul stilisticii propuse de noi.

De reguld, acest prim-text al conceptiei regizorale (denumit in engleza director’s
steatment si redactat intr-un numar restrans de cuvinte, pe o pagina A4) cuprinde nu atat
informatii despre genul filmului, publicul tintd, tematica abordatd, sinopsisul, conflictul,
personajele, relatia dintre ele, dintre ele si societate, cat, mai mult, informatii despre
modalitatea de vizualizare/sonorizare aleasa de catre regizor. Suntem obligati sd anuntam
care e paradigama, morala, mesajul, teorema, dar trebuie sa comunicdm si formula prin care
vrem s-o demonstram, mai tusat sau mai subtil.

A AN K

Ce scriem in conceptia noastra regizorald? Incercim, in scris, si-i facem pe cei care
citesc sa vadd modul nostru original in care vom face filmul, dam indicii despre solutiile
stilistice, despre atmosferd, modalitate de povestire, de punere in scend, de filmare, de
decupaj, de montaj, de sonorizare. Avem grija sa dubldm aceste solutii cu motivatiile care ne-
au dus la alegerea/gasirea lor. Care e perspectiva noastra narativa? De obicei, producatorii
sau lectorii din jurii si comisii de finantare vor sd stie dacd suntem obiectivi, clasici,
omniscienti, invizibili sau ne subiectivam, scriem cu aparatul de filmat, povestim implicati din
perspectiva eroului/eroinei? Cat vedem si cat sugeram? Cat vizualizdam si cat invitam
spectatorul sa vizualizeze cu propria-i minte? Care e raportul dintre omniscientul narativ si
subconstientul spectatorului? Povestim cronologic, clasic sau misterios, cu paranteze, flash-
back-uri, flash-forward-uri, invitdnd spectatorul la asocieri, la reflexivitate?

Scriem si despre modalitatea de filmare. Se filmeaza In maniera clasicd, academicd, cu
aparatul pe trepied? Sau este vorba de ,hand-held camera”, ,direct cinema”, ,free-style”,
,Ciné-vérité”, etc.? Avem de-a face cu un decupaj de filmare/montaj invizibil, organic,
generat de dramaturgie si de jocul actorilor sau cu unul neconventional, personalizat pe stari
subiective, cu montaj in cadru, cadre secventd, miscdri specifice de aparat, incadraturi si
unghiulatii atipice, tdieturi de montaj ,in ax”, jump-cut-uri marca ,Dogma”?
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Poate, in acelasi numar restrans de cuvinte, reusim sa

ddm indicii despre atmosfera plastica, despre opticd, despre
relatia dintre planul I si planul II, despre formatul ales, despre
ecleraj, despre culoare, graficd, tonalitati, claritati, despre rolul

=
si functia dramaturgica a scenografiei, a decorurilor, a i 3 BY F nss
costumelor, a machiajului, a coafurii, despre atmosfera lj ¥

sonord, despre dialectica dintre priza directd, incadraturile
sonore, ambiantele, zgomotele filmului si muzica lui, despre
acele lucruri care particulaarizeaza atmosfera filmului si tonul
nostru de povestitor. Adesea, conceptiile regizorale se prezintd

producatorilor cu propuneri de distributie, cu chipuri de
actori si maniera de joc vizatd, cu ilustratii muzicale

inspirationale, menite sa faca atmosfera si viziunea noastra cat
mai clard.

Sd ne intelegem exact: nu scriem despre toate aceste lucruri decat daca ele constituie
perspectiva noastrd de autor, inovativd, originald, menitd sa ne concretizeze tonul si stilul de
narare.

A AN K

Abia dupd ce ne-am lamurit, in scris, cu viziunea regizorald, cu conceptia de joc,
putem sd incepem sd ne alegem actorii. Stim ce grild de criterii vom folosi la casting pentru
ca actorul ales sd se integreze in ansamblul viziunii noastre. Doar avand aceste informatii
inainte de casting vom sti dacd vom opera cu un chip-arhetipal-masci, determinat de criteriul
tipajului eisensteinian, credibil pentru poveste si personaj, cu un chip aspirational hollywoodian
sau cu unul hibrid, realist si aspirational in aceelasi timp, pigmentat cu dominante de liric,
comic, romantic, dramatic, etc.

Daca filmul este o drama cu conotatii sociale vom cauta chipuri-mascd si vom testa cu
ele un concept de joc minimalist, kulesovian. Actorul ales va juca dupa metoda
cinematografului pur in care reperul e acel Ivan Mozjuhin care nu joaci nimic din
experimentul lui Lev Kulesov. Actorul va crea un rol de compozifie in infinitul mic
cinematografic, majoritatea stdrilor lui se vor transmite prin punerea in context, prin
aldturarea unor imagini cu expresia minimalistd de pe chipul sdu. Poate cd din acest motiv in
bazele de fotografii de casting, prima fotografie arhivatd a actorului e o fotografie ,tip
pasaport sau carte de identitate”, lipsita de vreo expresie-stare anume. Daca filmul nostru este o
comedie, atunci chipurile tintite sunt cele funny, vesele, de clovni, iar jocul actorilor va fi unul
pentru publicul de gen, usor hiperbolizat, spectacular, dar tot in limitele credibilitatii.
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Deci, in functie de scenariu, de fisa de personaj, de viziunea regizorald, de viziunea

producatorului, de genul vizat, de publicul tintd, alegem un anumit chip de actor si o
anumitd maniera de joc pentru filmul nostru.
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COMPETENTE, ATITUDINI, VALORI IN iNVATAMANTUL TEATRAL

Victor Mihdilescu

Liceul de Arte ,,Dimitrie Cuclin” — Galati
mihailescu.victor.ioan@gmail.com

Abstract: Based on this year pre-university theater
education tenurial examination subject, the article aims to
examine whether there is any connection between exercising
some skills and the development of attitudes which will base
the values that an art-high school student who studies acting
must own. The interest is to answer at such a question
considering also some transdisciplinary aspects, given the
fact that studying theater is a vocational component in the
rigorous and distinctive context of pre-university education.
The purpose is both improving the overall educational ;
experience and strengthening theater education at pre- ‘z
university level. N s
Keywords: theatre in education, arts education curriculum, theatre — optional subject, program,
skills, curriculum, values, transdisciplinarity, pedagogy.

Unul dintre subiectele de la examenul de titularizare in invatamantul preuniversitar -
disciplina Arta Actorului a propus, anul acesta, o interesantda analizd asupra alchimiei
corelationale dintre valorile si atitudinile elevilor si competentele generale pe care acestia le
vor dobandi in urma activitdtilor de invatare. Dincolo de rigorile si de limitdrile unui
examen, unde tema n-a putut fi dezvoltatd decat sumar, dezbaterea are o reald insemndtate
in consolidarea studiului actoriei la nivel preuniversitar. Intr-o primd fazi, mecanismul
convertibilitdtii directe (insusirea unor competente si expertiza dobanditd In urma exersarii
lor implica emergenta unei atitudini ale carei implicatii faste determina formarea unei valori)
demonstreaza utilitatea si rostul invitimantului teatral. Intr-o viziune mai largs,
complementaritatea competentelor, atitudinilor si valorilor, modalitdtile in care acestea
interactioneazd, se determind, se influenteazd sau se completeaza functional pun bazele unei
platforme obiective de evaluare a procesului de invdtdmant artistic-vocational, oferind
practic un element-cheie in invatdamantul modern: descriptorii de performantd. Necesitatea

lor este subinteleasa — fara acesti indicatori, reformele educationale ale ultimilor ani raméan
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puseuri interventioniste ale unui wishful thinking demagogic. Pe langd acestea, o atare

dezbatere devine importantd si dintr-o altd perspectiva. Teatrul, ca profil vocational relativ
nou apdrut in oferta educationald preuniversitard, are inca sansa unor reglementari, unor
modificdri, unor imbunatdtiri pe care alte discipline, din varii motive (inertie organizatorica,
rutind institutionald) nu si le mai pot permite. In aceastd ordine de idei, lipsa partials a unor
materiale destinate proiectarii didactice specializate (precum programele) sau lipsa
mijloacelor didactice (precum manualele scolare) nu trebuie percepute ca o carentd a
sistemului, ci mai degrabad ca o oportunitate de care profesorii pot profita pentru a testa
diverse continuturi, mijloace, tehnici sau aborddri. Nu in ultimul rand, un alt motiv pentru
care o atare discutie este relevantd se leagd de specificul procesului educational inerent
studiului actoriei. Este un fapt cunoscut (cel putin acelora interesati si de aspecte
transdisciplinare) ca strategia didactica specifica atelierelor de arta actorului comporta
metode, tehnici si mijloace ale cdror utilitate si eficientd in procesul invatdrii sunt abia
descoperite in studiul altor discipline. Orice curs psihopedagogic pune astdzi accent pe rolul
,metodelor interactive” in paradigma invatamantului modern, centrat aproape exclusiv pe
achizitia de competente si aptitudini. Arta actorului, atdt din perspectivd practica cat si
teoreticd, este chintesenta comunicdrii interactive, deci o putem considera in stare de
raspunsuri surprinzatoare la probleme actuale ale educatiei. Avem asadar suficiente motive
sd ne concentram atentia asupra acestui subiect, motiv pentru care voi incerca sa explic mai
pe larg cateva dintre ideile si argumentele pe care am avut sansa se le dezvolt cu ocazia
examenului.

Pentru a simplifica lucrurile voi atasa mai jos fragmentul cu pricina din subiectul de examen:

Secventa 1
COMPETENTE GENERALE
1. Utilizarea caracteristicilor propriei personalitati si pe cele ale mediului natural si social
descoperite cu mijloace specifice artei actorului.
2. Aplicarea principiilor artei actorului in situatii diverse.
VALORI SI ATITUDINI
1. Increderea in propriile posibilititi de exprimare in public, cu scopul de a transmite
ganduri si emotii.
2. Disponibilitatea pentru constientizarea propriului potential (fizic, cognitiv, emotional)
necesard exprimarii artistice.
3. Manifestarea unei atitudini pozitive fata de valorile culturale sub diferite aspecte
(descoperire, valorificare, conservare etc.)
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Secventa 2

COMPETENTE GENERALE
1. Utilizarea caracteristicilor propriei personalitati si pe cele ale mediului natural si social,
descoperite cu mijloace specifice artei actorului.
Competente specifice
Continuturi
1.2. Constientizarea propriului trup si a aparatului fonorespirator, pentru a le identifica
specificul.
- Exercitii fizice pentru: rularea coloanei vertebrale (pe sol si in picioare, pentru dezvoltarea
mobilitatii); mobilitatea articulatiilor; eliminarea deprinderilor gresite (a sta cocosat, cu
bazinul iesit in fatd, cu genunchii indoiti, cu un umar mai sus, cu capul intr-o parte etc.);
dezvoltarea ritmicitatii (miscarea pe un fond muzical dupd un ritm impus etc.).
- Exercitii vocale pentru: constientizarea respiratiei (in conditii normale sau de efort);
constientizarea elementelor care formeaza aparatul fonorespirator si a functiei de
comunicare a limbajului; eliminarea deprinderilor gresite, a defectelor de dictie.

In acest sens, prezentati demersul specific al activitatii didactice, avand in vedere
urmadtoarele:
a) explicarea corelatiei dintre competenta generald 2 si punctul 3 din Valori si atitudini din
Secventa 1;
b) precizarea unei metode de instruire care poate fi utilizatd pentru formarea/dezvoltarea
competentei specifice date;
c) argumentarea alegerii metodei precizate la punctul b);
d) precizarea a doud mijloace de invatdmant care pot fi utilizate pentru formarea/
dezvoltarea competentei specifice date in secventa 2;
e) ilustrarea modalitatii in care desfasurati activitatea didactica, utilizand fiecare dintre cele
doud mijloace de invatamant precizate la punctul d), urmdrind:
- descrierea concreta a modalitatii de lucru in cadrul clasei de elevi;
- indicarea activitdtii predominante;
- prezentarea modului de distribuire a sarcinilor de lucru.

Avem, asadar, de-a face cu doud secvente din programa scolard in vigoare pentru
Arta Actorului, clasa a IX-a, programd aprobatd prin Ordinul Ministrului nr.
5006/14.10.2004. Itemii b), c), d) si e) implicd exclusiv demersul didactic generic al unui
atelier de actorie si prin urmare nu vor fi dezvoltati. Ce ne intereseazad este relatia dintre
valori si atitudini si competentele generale, atat ca fenomen particular si aplicat pe materialul
de mai sus, cat si ca aspect general inerent actului educational.
Competenta generala luata in discutie este deci ,Aplicarea principiilor artei actorului in

situatii diverse”, iar atitudinea la care se face referire este cea ,pozitivd fata de valorile
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culturale sub diferite aspecte (descoperire, valorificare, conservare, etc)”. Inainte de o

explicatie efectiva este nevoie de cateva delimitdri si aprofundari terminologice.

Atat atitudinile si valorile, cat si competentele, apar in programa scolard a fiecdrei
discipline si sunt obiective ale actului educational in ansamblul sdu, indiferent de perioada
sau de domeniul de studiu. Competentele presupun un set coerent de rezultate masurabile
care descriu acele lucruri pe care un elev trebuie sa le stie, sa le inteleaga sau pe care sd fie
capabil sd le realizeze la sfarsitul unui proces de educatie. Privind, de exemplu, din
perspectivd economicd, am putea intelege aceste competente drept rezultatul imediat,
produsul activitdtii educationale. Pe de cealaltd parte, valorile sunt principii generale si
abstracte despre ceea ce este important si de pretuit in viatd si vizeaza o finalitate superioara
a educatiei. Diferenta dintre aceste doua concepte devine asadar clard: in timp ce
competentele sunt masurabile, cuantificabile, concrete, personale si individuale, valorile si
atitudinile desemneazd o dimensiune aparte a educatiei, cu evidente implicatii de lunga
duratd, cu impact social, care certifica produsul educational (inteles acum ca individ posesor
al unui set de competente) ca fiind apt pentru integrare sociald, culturald si, nu in ultima
instantd, profesionala.

Considerate rezultate pe termen scurt, competentele se definesc ca ansambluri
structurate de cunostinte si deprinderi dobandite prin invatare, sunt formulate la nivel de
disciplina de studiu si beneficiazd de o taxonomie exacta:

- competentele generale se definesc pe obiect de studiu, au un grad ridicat de complexitate si
de generalitate, se formeaza pe durata unui ciclu de invatamant;

- competentele specifice sunt deduse din competentele generale, se defines, de asemenea, pe
obiect de studiu, se formeaza pe durata unui an scolar si li se asociazd unitati de continut;

- competentele derivate sunt particularitdti ale competentelor specifice in raport cu anumite
detalieri de continut, sunt stabilite de catre profesor si vizeaza de reguld una, cel mult
cateva ore de curs;

Ca rezultate pe termen mediu si lung (dar mai ales imposibil de masurat cu
mecanisme interne ale actului educational), valorile si atitudinile sunt amintite in
programele fiecdrei discipline mai degraba ca un cadru general implicit sau ca o consecinta
tireascd a dobandirii de competente. Desi literatura de specialitate poate induce frecvent
confuzii, ce trebuie retinut din toata aceasta pledoarie este ca valorile pe care educatia le
promoveazd si le cultiva in fiecare beneficiar al sdu nu sunt si nu implicd de la sine
competentele pe care acesta trebuie sd le detina.

Am tinut sd aduc aceste precizari dintr-un motiv important: dacd ne referim strict la
subiectul examenului de titularizare, comparand competenta 2 cu punctul 3 din fragmentul
de programd expus, explicatia se construieste, mai mult sau mai putin evident, prin
determinism direct. Principiile artei actorului la care face referire competenta in cauza sunt
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cele admirabil esentializate de Ion Cojar: ,,...nu invdtare in sensul direct al cuvantului, ci

cercetare si descoperire, proces de autodescoperire si autocunoastere, proces de initiere, de
despecializare de obisnuintele comportamentale conventionale, dobandite in familie, in
scoald, In societate, dominate de ideile preconcepute [...] Formarea e un delicat proces de
recuperare a totalitdtii umane, a intregului potential individual, un complex formator de noi
deprinderi, specifice unei activitati de performantd spirituald si psihofizica, de depasire a
limitelor omului comun. Clasa de arta actorului e un atelier de experimentare si de
recuperare a celor cinci simturi, a tuturor tipurilor de memorie si imaginatie, precum si a
tuturor proceselor psihice de prelucrare efectiva.”® Prin caracterul total-reformator al acestor
principii de invatare (pe alocuri, aparent subminante educatiei formale), intelegerea si
aplicarea lor pot conduce in mod direct la o atitudine pozitiva fata de valorile culturale sub
diferite aspecte. N-as vrea sd se iInteleagd nicidecum cd indic o corespondentd facild,
implicita, la indemana. Este lesne de inteles ca a ajunge de la aplicarea si exersarea unor
principii, oricat de bine argumentate si formulate ar fi ele, la o atitudine — adica la un
fenomen psihic particular, aflat in interactiune directd cu insusiri psihice precum
temperamentul, caracterul sau creativitatea, nu e un proces previzibil si predictibil. Desigur,
intra in discutie si rolul profesorului de a ajuta elevul sa-si descopere singur trasaturile de
caracter dominante, sd isi dezvolte modelul caracterial, sd isi antreneze gandirea criticd,
reflexiva (care conduce, cel putin in domeniul artistic, la o0 dobandire mai rapida a valorilor
estetice) sau sd propuna activitdti care tin de sectoarele nonformale si informale ale educatiei.
Dar, in conditii ideale, se poate presupune cu oarecare certitudine ca principiile artei
actorului, intelese si stdpanite, construiesc o atitudine pozitivd fatd de valorile estetice,
morale, intelectuale, sociale si, in consecinta, culturale.

Exemplul este insa un caz ideal si nu reprezintd un model general aplicabil in
invatdmant. Cu alte cuvinte, dacd ne intereseaza sa intelegem corelarea competentelor cu
valorile si atitudinile ca mecanism general (eventual in intreg contextul invatamantului),
fenomenul este ingreunat de implicatii parazitare, uneori indicatoare de disfunctii, insa
negresit complexe si profunde. Este foarte important pentru un profesor (mai ales pentru
unul de actorie) sa inteleaga natura acestui fenomen, in toatd complexitatea sa. Altminteri,
s-ar putea crede cd valorile si atitudinile decurg din competente, fard atentie sau efort
suplimentar in acest sens, iar consecintele pot fi deseori nefaste, elevul esuand invariabil in
achizitionarea, dobandirea sau dezvoltarea acestora. S-ar putea intelege, din cele de mai sus,
cd lansez o opinie definitiva: aceea cd traseul coreldrii competentelor cu atitudinile este unul
unidirectional si consecutiv — competente articulate intr-o exercitare (teoreticd sau practica)
conduc la formarea unor atitudini, iar asumarea acestora conduce la stabilirea unor valori. In

9 Ion Cojar, O poetici a artei actorului: analiza procesului scenic, Bucuresti, Ed. Paideia, 1998, p. 13
226



Concept vol 9-10/nr 2/2014 si nr 1/2015 Research
mod evident, ecuatia acestor coreldri nu este una operatii/rezultat, ci mai degraba o matrice

a echivalentei, in care ,datele de intrare” pot parcurge combinatii de sensuri pand sa devina
un produs. Este suficient sd ne amintim de abordarea didactica specifica celei de-a doua
jumatdti a secolului trecut in Romania. Centrat pe achizitia unui continut conceput in spiritul
rationalismului de tip stiintific, invatamantul roméanesc de dinainte de 1989 pornea de la o
atitudine (impusd, nu rezultatd) si ajungea, gratie asimildrii unui continut, la competente
virtuale. Folosesc aceastd formulare pentru cd aceste competente nu existau propriu-zis —
momentul final al reveldrii lor era practica profesionald, invatdimantul aflandu-si rostul in
profesionalizarea fortei de munca conform principiilor economice socialiste. Confuzele,
imprevizibilele, deseori haoticele schimbari social-economice apdrute in anii '90 au avut ca
rezultat o fracturd ampla intre invatdmant si piata fortei de muncd, determindnd o
destabilizantd problematica a reformelor, incd prezentd si incd ambigud. Revenind la ideea
de echivalentd in detrimentul determinismului direct, notiunea este subtil explicata de o
lucrare de doctorat din cadrul Facultdtii de Psihologie si Stiintele Educatiei — Universitatea
din Bucuresti. In teza intitulatd ,Un curriculum pentru caracter”, Livia Manea analizeaza
corelarea competentelor cu valorile si atitudinile fintr-o amdnuntitd cercetare
interdisciplinara, structurata pe arii curriculare. Concluzia analizei ariei curriculare Arte
dezvaluie: in cadrul ariei avem o corelare buna datoritda numarului mic de valori propuse. De
remarcat cd in aceastd arie existd o bogdtie de continut care nu este vizatd nici de valori si
atitudini, nici de competentele specifice. Valorile estetice si culturale, precum si competentele
practice, aplicative sunt slab reprezentate de aceasta programa.©

Desi cat se poate de necesara si ldudabild, cercetarea autoarei se bazeaza pe unul din
postulatele elementare ale psihologiei, esentializand prin simplificare. Axioma, cunoscuta nu
doar in randul psihologilor, enuntd cd inainte de a se concretiza intr-o reactie, un stimul trece
mai intai prin filtrul conditiilor interne. Pe scurt: Stimul = Conditii Interne = Reactie. In
etica echivalentei, autoarea inlocuieste stimulul cu competentele, iar reactia (rezultatul) este
reprezentata de atitudini. Dar, deoarece lucrarea are ca tema corelarea curriculum-ului cu
dezvoltarea caracteriala, corelatia valori-competente devine transversa celei dintdi, rolul ei
rezumandu-se la a clarifica in ce masura curriculum-ul potenteaza devenirea caracteriala.
Intr-o logica spatiald, schema rezultati ar fi:

10 Cf. Livia Manea, Un curriculum pentru caracter, Bucuresti, Facultatea de Psihologie si Stiintele

Educatiei, 2011, rezumat al tezei de doctorat publicat pe site-ul www.unibuc.ro
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Explicata asadar doar prin intermediul continutului informational, corelarea valorilor
si atitudinilor cu competentele devine vagd, formald si secundara — ,,corelare buna”.

A intelege dinamica echivalentei competentelor, atitudinilor si valorilor exclusiv prin
prisma elementelor de curriculum poate deveni insa un demers realmente pagubos din cel
putin doud motive. Primul, oarecum filosofic, este incongruenta termenilor in sfera
temporald. Fiecare dintre aceste elemente apartin unui alt ,,timp” al procesului educational:
continutul este decis fnainte de actul didactic, competentele se achizitioneazd in timpul
acestuia, iar atitudinile (eventual valorile) se stabilesc dupad o anumitd perioadd de studii.
Fara un singur plan al actiunii temporale, interpretdrile transgreseaza limitele obiectivitatii.
Al doilea tine de interpretarea eronatd a unor elemente de continut, cele din urma deseori
pasibile de susceptibilitdti serioase. Pentru o mai bund intelegere a fenomenului, voi oferi un
exemplu ales in spiritul transdisciplinaritatii, dintr-un domeniu conex invatdamantului teatral:
istoria.

Intr-un studiu de caz pe tema unirii Tarilor Romane in timpul lui Mihai Viteazul,
manualul de clasa a VIII-a al editurii Teora il prezintd pe acesta ca pe un erou national, ale
cdrui planuri de domnie intregita asupra romanilor din Moldova, Tara Romaneasca si
Transilvania sunt o conscecintd a unei emfaze patriotice si a unui spirit nationalist de o
calitate exceptionala. Astfel, campaniile lui Mihai Viteazul (atat cea din Transilvania, cat si
cea moldava) sunt prezentate elevilor exclusiv pe fondul indarjitei lupte antiotomane si au ca
scop formarea unui front mai larg (si consolidat de un sentiment patriotic de mare anvergura
al romanilor din cele doua tdri, ridicati impotriva lui Andrei Bathory, Domnul Transilvaniei
la acea vreme, respectiv Ieremia Movild, Domnul Moldovei, ambii inclinati cdtre o pace cu
otomanii) Tmpotriva dominatiei turce: ,Patrunzadnd in Transilvania, Mihai obtine o victorie
clara (..). Andrei Bathory era alungat, iar, dupd cateva zile, Domnul muntean isi facea
intrarea triumfald in Alba-Iulia. (...) Dupa Transilvania, atentia lui Mihai s-a indreptat asupra
Moldovei. Ieremia Movild, care oscila intre poloni si turci, devenise o piedica reald in calea
realizdrii frontului antiotoman. De aceea se impunea o rezolvare grabnicd a acestei probleme.
(...) Alungandu-1 pe Movila, Mihai Viteazul a intrat triumfal in Iasi, capitala Moldovei, fiind
acceptat ca nou conducdtor al statului.”! Manualul de clasa a XII-a al editurii Corint

1 Liviu Lazdr, Viorel Lupu, Istoria romdnilor — Manual pentru clasa a VIlI-a, Buc., Ed. Teora, 2000, p. 81
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atenueaza simtitor tonul entuziast si il prezinta pe Mihai Viteazul ca pe un vizionar rapus de

interesele antiroméanesti ale statelor vecine: , Participarea celor trei tdri din spatiul romanesc
la Liga crestind si la rdazboiul antiotoman a reprezentat cadrul in care s-a afirmat Mihai
Viteazul, promotor al schimbarii statutului Tarilor Romane, inclusiv prin unirea lor sub o
singurd autoritate. Din pdcate, impotriva sa au actionat forte redutabile: Habsburgii, care
doreau sd stapaneasca singuri Transilvania, proiectul regatului polonez de a atinge tarmurile
Marii Negre, imposibil de realizat fara subordonarea Moldovei, dar si a Valahiei.”?2 Este
lesne de remarcat caracterul pregnant in favoarea intereselor roméanilor atribuit actiunilor lui
Mihai Viteazul. Nu imi doresc sd deschid vreo disputa istorica si nici sa intinez in vreun fel
memoria domnitorului roman — nu am nici atributiile si nici interesul s-o fac. Vreau doar sa
atrag atentia asupra denaturdrii prin nuantare a unui continut didactic, cu consecinte directe
asupra valorilor si atitudinilor dorite de la elevi. In realitate, interesul lui Mihai Viteazul
pentru unificarea Tarilor Romane nu era mai mult al romanilor decat al sdu. Fara indoiald un
strateg strdlucit si un diplomat redutabil, imaginea lui Mihai Viteazul s-a ,mitizat” in
veacurile ce i-au urmat, instaurandu-se ideea ca domnitorul a raspuns (doar) unei chemari a
romanilor in primejdie. Desi actiunile sale au avut si aceasta consecintd, planul de unificare a
Tarilor Roméane a avut, pentru domnitorul romén, un temei personal. Neagu Djuvara oferad,
alaturi de alti istorici contemporani, detalii care atestd aceastd ipoteza. In subcapitolul ,Mihai
Viteazul si vitejii lui”, istoricul confirma cu argumente solide faptul cd, in realitate,
domnitorul n-a fost iubit in tara (pentru ca isi formase o armatd de mercenari sarbi, albanezi,
unguri sau secui, lefegii care costau scump, ,iar rezultatul eforturilor sale militare a fost o
gravd inriutdtire a stdrii tdranilor”13). Intr-adevar, luptele lui Mihai aveau ca scop o
(oarecare) eliberare de sub conditiile extrem de aspre ale Imperiului Otoman, insa
infrangerea lui Andrei Bathory (si ocuparea Transilvaniei) nu este numai rezultatul vitejiei
lui Mihai, ci, in mod poate surprinzdtor, consecinta unor tensiuni sociale si religioase intre
etniile transilvanene: ,E de remarcat cd aceia care i-au tdiat capul lui Andrei Bathori au fost
secui. (...) de cand a aparut miscarea protestantd, toatda Europa catolicd e un vast camp de
lupts intre catolici si protestanti. In cazul de fatd, secuii au trecut in mare masurd la
calvinism, iar noul lor principe e catolic, in plus si inalt prelat, cardinal.”** Nici ocuparea
Moldovei nu s-a realizat in virtutea vreunui plan national coerent: ,Ingrijorat de vestile pe
care le avea despre un plan al Poloniei de a-1 rdsturna chiar in tara lui, in Tara Roméneasca,
pentru a instala pe un frate al Domnului Moldovei, pe Simion Movild, trece repede muntii in

12 Alexandru Barnea (coord.), Vasile Manea, Eugen Palade, Bogdan Teodorescu, Istorie: manual pentru
clasa a XII-a, Buc., Ed. Corint, 2007, p. 92
13 Neagu Djuvara, O scurtd istorie ilustratd a romdnilor, Buc., Ed. Humanitas, 2013, p. 164
4 Jdem, p. 172
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Moldova (mai 1600) si il alunga de acolo pe Ieremia Movila.”?> Iatd, deci, cd miza incursiunii

sale in Moldova nu este consolidarea frontului antiotoman, ci propria ambitie de a ramane
domnitor.

Ce ne intereseazad nu este disputa istoricd (in definitiv, nu intentiondm sa stabilim

validitatea vreunei abordari), ci care dintre continuturi ar trebui sa apara in manualele
scolare de istorie, de vreme ce disciplina isi propune sa dezvolte valori si atitudini ca
~Acceptarea reprezentdrilor multiple asupra istoriei, culturii, vietii sociale” sau ,,Asumarea
diversitatii etnice, sociale, religioase si culturale”. Gandesc cd pentru o atare asumare ar fi
mai utild versiunea lui Neagu Djuvara, in detrimentul ideii de expansiune patriotarda —
cheia actuald In care este explicatd elevilor campania lui Mihai Viteazul din Transilvania.
Am ales sd insist cu acest exemplu pentru a demonstra o eroare des intalnita in inlantuirea
competente-valori: confuzia dintre bun (aici, cu sens de posesiune) si valoare. Tudor Vianu
explicd: ,Valoarea esteticd nu trebuie confundata cu opera de artd, adicd cu obiectul sau cu
bunul esthetic.”16 Intr-o exegeza la estetica lui Vianu, Ion Pascadi clarifica: , Distinctia dintre
bun si valoare este deci reald, dar procesul este evident mai complex si are la baza in primul
rand determinante obiective.”l” Desi explicatia vizeazd domeniul artistic, exista similitudini
cu domeniul invatamantului: fard un serios caracter obiectiv, curriculum-ul nu dezvolta
atitudini (de valori nici nu mai poate fi vorba), ci inoculeaza un bun atitudinal. Formarea lui
nu are legdturd cu intentiile sau nevoile elevului, ci cu interesele profesorului, care doreste
sa-1 invete (In sens larg, sd-i transmitd o posesiune cognitiva deja alcdtuitd) pe elev, si nu ca
acesta sa invete prin proprie deductie.

[atd, deci, cd a inlocui in axioma psihologiei didactice conditiile interne cu
curriculum-ul nu garanteaza fundamentele coreldrii competentelor cu atitudinile si valorile.
Insa ar trebui schimbat intreg principiul functional, sau doar ciutat un inlocuitor viabil
paradigmei curriculare? Ce se intdmpla daca ludm in discutie aceasta axioma in cazul artei
actorului? Rezultatul ar putea pdrea surprinzdtor: premisele invatdmantului teatral contin
involuntar acest inlocuitor — e vorba de specificul metodic al artei actorului. Exceland ca
domeniu eminamente practic, studiul artei actorului in invdtamantul preuniversitar nu se
bazeaza pe un curriculum standardizat. Elementele de continut ale disciplinei sunt aproape
inexistente, iar acest fapt este resimtit uneori de profesorii de specialitate ca o lipsa de repere
in demersul didactic. Probabil bizara in contextul invatamantului ,,de masa”, aceastd situatie
nu este doar un indemn la inovatie si inventivitate, ci favorizeaza insdsi suprematia metodei
asupra continutului. Adica exact ceea ce invatamantul ultimilor ani isi propune, fara mare
succes, sd instituie. Sugestiile metodologice adresate profesorului de teatru nu prevad asadar

15 Ibidem
16 Tudor Vianu, Estetica, ed. a Ill-a, Buc., Ed. Fundatia Regele Mihai I, 1945, p. 63
17 Jon Pascadi, Estetica lui Tudor Vianu, Buc., Ed. Stiintificd, 1968, p. 35
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cantitatea deprinderilor pe care un elev trebuie sa le stdpaneascad, ci vizeaza calitatea lor —

modul in care acestea sunt descoperite si insusite pe parcursul procesului instructiv-
educativ. Printr-o subtild diferentd de nuantd, mecanismul logic specific artei actorului
devine singurul continut valid al acestei discipline. Deci cel mai obiectiv dintre toate cele
posibile.

Prin urmare, metamorfoza directd, aproape imediatd, a competentei ,Aplicarea
principiilor artei actorului in situatii diverse” intr-o atitudine ,pozitiva fatd de valorile
culturale sub diferite aspecte” nu este un fapt intdimplator. Poate fi insd mecanismul descris
mai sus o garantie infailibild a coreldrii valorilor si atitudinilor cu competentele, in cazul
invdtdmantului teatral? Probabil cd nu, din motive care vor scdpa intotdeauna unei
investigatii, oricit de complexd ar fi ea. Valorile si atitudinile pe care le incumbd
invatdamantul teatral nu pot fi dezarticulate dintr-un context mult mai vast, acela al societatii
contemporane si al tendintelor ei. Inteleasd de cele mai multe ori intr-o logics arbitrars,
obtuza si echivocd, lumea modernd pare sa fie catalogatd de multi protagonisti ai activitatii
didactice ca nociva per se. Totul, de la evolutia tehnologica pana la situatia economicd, pare sa
fie de rdu augur pentru dezvoltarea ,normald” a unui adolescent. Insd lumea moderns,
pentru care se pregitesc generatiile tinere, nu trebuie recuzatd si nici catalogatd. Intr-o
epifanie chic, Karl Lagerfeld cugeta: ,Nu putem fi noi aceia care judecad timpul nostru”.
Inainte de a considera economia capitalistd responsabild de goana dupa cel mai bine platit
job, trebuie inteles ca ,spiritul intreprinzator, dorinta de castig, de castig banesc cat mai mare
nu au in sine nimic de-a face cu capitalismul. Aceastd dorintd a existat si exista la chelneri,
medici, birjari, artisti, cocote, functionari venali, soldati, talhari, cruciati, jucdtori la ruleta,
cersetori. Am putea spune ca este prezentd la all sorts and conditions of men, in toate epocile
(...). Lacomia nu este nici in cea mai micd masurd egald cu capitalismul si cu atat mai putin cu
spiritul siu.”1s Inainte de recursul prozelitic la tot felul de spiritualititi dubioase ca unica
sansd pentru ,vindecarea” de mercantilism, este important sd realizam ca
,heospiritualismul, in ciuda aversiunii pe care o are fatd de materialism, ii seamdanad totusi
din multe puncte de vedere, asa incat s-a putut folosi in legdturd cu acesta expresia
«materialism transpus», adicd extins dincolo de limitele lumii corporale; ceea ce arata foarte
precis acest lucru sunt tocmai reprezentarile grosiere ale lumii subtile si asa-zis «spirituale»
[...], care nu sunt decat niste imagini imprumutate din domeniul corporal.”?

A incerca sd descifrezi semnificatia timpurilor moderne este, fard indoiald, o
operatiune delicatd, deloc la indemana, dar a privi conteporaneitatea ca un pericol compact,
impenetrabil si iminent este o greseald. A pune dezvoltarea devianta a unor tineri pe seama

18 Max Weber, Etica protestantd si spiritul capitalismului, trad. Ihor Lemnij, Buc., Humanitas, 2007, p. 8-9
19 René Guénon, Domnia cantititii si semnele vremurilor, trad. Florin Mihdescu, Dan Stanca, editia a 2-a,
Buc., Ed. Humanitas, 2008, p. 251

231



Concept vol 9-10/nr 2/2014 si nr 1/2015 Research
disfunctiilor si carentelor societdtii este una dintre gravele erori pe care responsabilii

domeniului educational le pot face. Asta pentru ca o atare concluzie se bazeaza pe un sofism
— acela ca profesorii produc dezvoltarea intelectuald (competente) si umand (valori si
atitudini) a unui tandr. Ori rationamentul este profund inexact — aceasta dezvoltare nu este
rezultatul unei interventii extrinseci. Ea se petrece natural, firesc, independent de imixtiunea
educationald. Rostul profesorului este de a fi receptiv la ritmurile proprii, specifice fiecarui
individ, in care se desfdsoard aceasta dezvoltare. Rolul profesorului este deci acela de a
promova scoala ca mediu armonios si echilibrat, in care aceastd evolutie sa se petreacd optim,
in intreaga ei fecunditate. Nu in ultimul rand, menirea unui profesor este aceea de a
temporiza aceastd devenire, confruntand-o permanent cu ea Insdsi. Acolo unde acest ideal se
concretizeazd, principiile coreldrii competentelor cu valorile si atitudinile devin secundare.
Acolo, aceasta corelatie devine organica.
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Abstract: The study of the sound effect has a very important role in
terms of conceptual. If the image has undergone radical developments,

film music and performance went in tandem with the spectacular line
that went along dramatic attempts in time. The soundtrack is a very
important factor in creating adjuvant desired atmosphere. Sound poetic
function is closely related to the atmosphere, by allusion, and its
indirect significance. The language provided by the sound develops
parallel messages near those provided by the text, sound and image

associations produce an effect, a probable conclusion. In choosing a
track soundtrack is important to consider the following issues: how the character is perceived
regarding the sound level by the public, what the character hears, how does a non-literal audio effect
characterize the character? These questions draws distinctions between objective and subjective
perspectives that sound has in theater. Creativity on sound support makes it helpful, an informational
and emotional support for the actor, director and audience.

Keywords: soundtrack, film music, atmosphere, audio effect.

Artistii vizuali lucreaza in parametri de culoare si texturd. Designerii de lumina
folosesc culori calde si culori reci. Scenografii se folosesc de asprimea sau moliciunea
materialelor. Designerii de sunet au aceleasi optiuni - toti descriptorii vizuali se aplicd si la
sunet. Din pdcate, arealul sunetului in teatru nu a comportat o atdt de ampla dezbatere,
alegerea coloanei sonore ramanand la nivelul de sansa. Studiul sunetului ca efect are un rol
deosebit de important din punct de vedere conceptual. In Romania, nu putem spune ci avem
catedre de sunet de teatru si, de aceea, compozitorii fac exercitiul imaginar al asocierii
sunetului cu imaginea din pura pasiune, insa fara un suport ideatic si estetic dedicat scenei.
Salutard este, totusi, decizia UNATC Bucuresti de infiintate a unui master in sound si light
design. Actorul sau regizorul doritori de recital au la indeménd, in schimb, un instrument
indispensabil actului scenic-vocea umana. Prin volum, intonatie, frazare si educatia melodica
a vocii, actorul are acces la gama sonora cea mai apropiata de spectator. Nu trebuie omisa
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»linistea” scenicd. Adevarul e ca in jurul nostru nu avem liniste totald. Ne auzim respiratia,

batdile inimii, in conditii de izolare sonora totald. Deci , linistea scenicd” nu trebuie inteleasa
ca atare, ci ca o pauzd de la efectele sonore si muzica ce, la anumite momente, tocmai pentru
punctarea acestora, e bine sa tacd. Aceasta este opinia regizorului american de film Michael
Rabiger care in cartea sa Directing, Film Techniques and Aesthetics, la capitolul dedicat
sunetului, precizeaza despre incarcdtura pauzei: ,Uneori, compozitorul va puncta in timpul
proiectiei (filmului n.n.) cat de propice se poate dovedi pauza incdrcatd, tensionata intr-un
anumit moment.”20

Putem considera ca ritmul imaginilor, al actorilor, dialogul, miscarea in scend sunt, in
felul lor, un fel de muzica. Si totusi cautdm unitatea esteticd spectaculara si nu evidentiem
ostentativ niciuna dintre ele. ,Linistea este adesea arma cea mai de pret a compozitorului”?,
sustin profesorii Ruth Doughty si Deborah Shaw in Film, The essential Study Guide. Odata
stabilitd ambianta, efectele sau dominanta auditiva care trebuie obtinute si infrastructura de
coloane sonore si banca de date audio, putem spune ca detinem ,instrumentarul” care ne
oferd posibilitatea de alegere a rezultatului final.

Prin parcurgerea textului dramatic, apoi gratie intdlnirii cu regizorul, datd fiind si
situatia in care regizorul nu se ocupd de conceptualizarea coloanei sonore, se poate trece la
realizarea unei liste in extenso a materialului audio ce urmeaza a fi prelucrat. Desigur, toate
acestea sunt in pericol de a fi haotice fdard o considerare asupra impactului dramatic si
emotional pe care este nevoie sa-1 atinga sunetul.2

Interesanta este evolutia coloanei sonore, de la filmul mut pana la productiile teatrale
si cinematografice semnate de Disney. Privind de la Albd ca Zdpada, primul film de lung
metraj semnat de Walt Disney, pand la productiile de music hall-uri de pe Broadway,
observam prezervarea liniei de muzicd orchestrala?>. La Regele Leu, spectacol vizionat la
Londra (Teatrul , Lyceum”), coloana sonord era interpretatd de orchestra simfonicd, cu un
plus de instrumente traditional africane, pentru nota de autenticitate pe care regizoarea Julie
Taymor a intentionat-o.

Dacéd partea de imagine a suferit evolutii radicale, muzica de film si spectacol a mers
in tandem cu linia spectaculard pe care au luat-o incercarile dramatice de-a lungul timpului.
Cu sigurantd, un spectacol experimental din secolul XXI va avea alte influente sonore decat

20 Michael Rabiger, Directing, Film Techniques and Aesthetics (34 edition), Focal Press, Burlington, 2003,
p- 542, (trad. n.)
21 Ruth Doughty, Deborah Shaw, Film, The essential Study Guide, Routledge, New York, 2009, p. 83,
(trad. n.)
22 David Sonnenschein, Sound Design — The Expressive Power of Music, Voice and Sound Effects in Cinema,
Michael Wiese Productions, Studio City, California 2001, p. 125, (trad. n.)
23 Deena Kaye, James Lebrecht, Sound and Music for the Theatre — The Art and Technique of Design, Focal
Press, Burlington, 2009, p. 27
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spectacolele de revistd ale lui Constantin Tanase. Genurile muzicale recente au condus spre

digitalizarea aproape in totalitate a muzicii. Stilurile muzicale precum ambient, dubstep,
drum’n’bass, alternative, sunt ,nisate”, menite, parcd, unui numar redus de ascultdtori, si nu se
pot aplica pentru orice productie de tip teatral sau multimedia.?* Pentru aprofundarea
coloanei sonore teatrale ar fi firesc sa pornim de la functia si scopul sunetelor.

Cat de specificd sau arbitrara este relatia dintre sunet si dialog? Este sunetul asociat
cu un personaj si, dacd da, reflectd coloana sonord un anumit aspect al personajului?

Functia unei partituri muzicale nu este sa descopere personajul, ci sa genereze o
reactie. Fdcand o comparatie cu perioada filmului mut, in care proiectia avea loc cu
acompaniament de pian, putem deduce cd rostul muzicii nu era sa ne descifreze personaje, ci
sd ne ajute sa ne simtim intr-un anume fel. Filmele, fiind in mare parte comedii, erau
,dublate” de muzica veseld, animatd, ajutdind publicul sd perceapa nota joviald,
amuzamentul si rasul.

Este binecunoscut faptul cd, daca dorim ca publicul sa fie relaxat intr-un moment,
apelam la o anumitd gamad sonord. La fel de clar e cd atmosfera greoaie, timoratd, chiar
maleficd, cere anumite rigori ale sonorizarii. In ideea in care regizorul filmului sau
spectacolului alege sa fie in acord cu situatia scenicd, linia melodicd nu va face nota
discordantd cu cheia emotionala a textului dramatic.25

Cand Richard III este acompaniat de o coloana sonora cu tonuri grave, intretesute cu
punctdri tonale inalte, putem sugera natura labild a acestuia si teama se transmite la public
prin sunet. Sa ne inchipuim ca personajul shakespearean ar intra pe o muzica veseld,
asemeni unui carambol sonor intdlnit adesea In desenele animate. Este, evident, respinsa din
start varianta dramei sustinute sonor, mai degrabad transmitdndu-se o ridiculizare a
personajului, pe care publicul intelege cd nu are de ce sa-1 ia in serios.

De asemenea, ritmul este vital in constructia unui fragment sonor. Dacd ritmul este
accelerat, percepem senzatia de iminenta a unui eveniment. Pe de alta parte, ritmul asezat,
rar, dda impresia de hotdrare si perseverentd. Ritmul, in sine, duce la producerea de efect
sonor. Actorii produc coloane sonore ,,ad-hoc”, prin ritmarea sunetelor produse de recuzitd,
de decor si chiar de corpurile lor. Nu reprezinta o noutate improvizatia muzicald scenica in
care fragmente muzicale intregi sunt reproduse doar din batdile ritmului pe corp si
onomatopee, insd toate sunt corelate cu actiunea scenica.

O partiturd muzicald poate fi conceputd si interpretata fard cusur la momentul
oportun in scend dar, dacd actorii nu o incorporeazd si nu colaboreaza, ea va deveni
intruzivd. Chiar dacd personajele nu sunt constiente de fragmentul sonor, actorii nu ar trebui

24 Tomlinson Holman, Sound for Film and Television, Focal Press, Burlington, 2010, p. 267
25 David Sonnenschein, Sound Design — The Expressive Power of Music, Voice and Sound Effects in Cinema,
Michael Wiese Productions, Studio City, California, 2001, p.132, (trad.n.)
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sd lase neincorporat momentul sonor. Odatad cu actiunea scenicd, actorul este responsabil

pentru ce se petrece pe scend si pentru mesajul care ajunge la public. De aceea , este vital ca
actorul sd fie constient de evenimentele scenice care se succed si de efectele regizorale
intentionate” 26

De exemplu, intr-o actiune cu ritm in crestere, cu miscari ample, cum ar fi o lupta
scenicd, regizorul poate cere accentuarea unui anumit moment prin schimbarea bruscad a
coloanei sonore si a miscdrii. Actorii vor continua miscarea scenicd ca si cum personajele nu
sunt constiente de aceastd schimbare si joacd situatia fard nicio schimbare de stare sau de
grimasa. Intr-o altd situatie, actorii asimileazd schimbarea sonora si joacd in ritmul impus de
oscilatia tematicd si stilisticd a noii coloane sonore. In consecints, acest efect de sorginte
cinematograficd va atrage atentia publicului prin elongatia temporald a intregului moment.

Trebuie observat efectul pe care il are muzica in codarea emotionala a unui fragment
scenic. Asa cum spuneam mai sus, coloana sonord trebuie sa genereze o reactie. Aceasta
reactie trebuie sa fie asimilatd de catre intreaga echipd de realizare, deoarece e foarte
important si pentru designerul de lumind (in cazul in care existd treceri de lumind) ca acestea
sd fie In acord cu coloana sonord, cat si pentru sonorizator si actori. Actorii joaca situatia in
scena fiind atenti si sensibili la schimbarile de lumina si sunet, de decor si la prezenta
interioard a celorlalte personaje. Acest gen de sensibilitate face ca actorul sa nu fie un individ
obisnuit, ci sa isi antreneze mereu capacitatea de a prelua si incorpora orice stimul, fiind
capabil sa-1 re-emitd ca mesaj concret, in functie de situatiile reale sau imaginate.

Merita de precizat si efectul pe care il pot avea emotia si contrastul in coloana sonora
si jocul actoricesc contrapunctat.?” Atunci cand sunetelor le-au fost atribuite calitati umane
prin asocierea cu emotiile pe care le pot provoca, se poate obtine ,textura” necesara unei
anumite scene. In plus, odata ce s-a determinat emotia ce se vrea ilustratd prin efetul sonor,
se pot varia timbrul, ritmul, volumul, egalizarea, sincronizarea si tempo-ul, pastrand limitele
dorite.

De exemplu, nu se altereaza timbrul sau volumul unei sonerii de usa, fara sa fie
afectat simtul realitatii. Totusi, prin modificarea subtild a sincronizarii si a duratei, se poate
sublinia starea personajului care sund la usd - anxietate, nerdbdare, plictis sau bucurie.
Uneori, sunetul trece limitele emotionale spre cele concrete, telurice. Un vibrato grav in
difuzoare induce ideea de prezenta fizica in sala.2s

Incepand cu anii *90, Rusia detine o tehnologie denumiti modulator VLF (foarte joas
frecventd) ce opereaza sub o frecventa de 20Hz. La o putere scdzutd, aceastd arma poate
induce ameteald, stare de voma si dureri abdominale. La un nivel crescut de putere, este

26 Jdem, p.130, (trad. n.)
27 Deena Kaye, James Lebrecht, op.cit. p. 54

28 Tomlinson Holman, Sound for Film and Television, Focal Press, Burlington, 2010, p. 280
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capabild sa provoace un efect de rezonantd in oasele scheletului uman, rezultatul fiind

deosebit de dureros si provocand incapacitatea persoanei de a se misca sau reactiona
corporal. Desi nu se aplicd in teatru, aceastd tehnologie, subliniazad sensibilitatea profunda,
intrinsecd a corpului uman la efectele sunetului.?’

Daca am vorbit de rezonanta pana la nivel biologic si intelegem ca sunetul poate
produce rezonanta si empatia publicului pentru anumite momente si personaje, trebuie sa
vorbim si despre puterea contrastului. Muzica sau efectele sonore care contrasteazd cu
situatia scenicd constituie instrumente adjuvante pentru spectacol. Impactul emotional poate
fi potentat de introducerea unui efect ce functioneaza ca un contrapunct emotional fata de
actiunea scenica.

Daca intr-un moment de tensiune maximd, de disperare in actiunea scenicd,
introducem o coloand sonord corald de Vivaldi (de exemplu Gloria «RV 589» Et in terra pax)
sau Imnul heruvimilor de P. 1. Ceaikovski, maximizdm nota eroicd a evenimentelor, a dramei
inevitabile, a sacrificiului suprem. La fel, depinzand de situatie, se poate sustine ideea de
inspiratie divind sau, de ce nu, de impacare cu destinul implacabil si, coroborat cu jocul
actorilor, un eveniment plin de durere apare, scenic sau filmic, ca maxima victorie si
transmite mesajul transcenderii dramei prin acceptare.

O situatie cu totul diferita o reprezintd intentia regizorala de a parodia o anumita
situatie sau un personaj, cu scopul sublinierii comediei sau ridiculizarii. Fractura perceptuala
pe care o resimte publicul este intentionatd, pentru a transmite un mesaj de interpretare a
actiunii scenice. Sa ne imaginam situatia exageratd in care personajele Macbeth si Lady
Macbeth joaca fragmentul in care se planuieste uciderea garzilor, situatie terifiantd in text, pe
un fundal sonor de vals vesel si, la final, odata cu plecarea celor doi, se aude vocea lui
Anatoli Papanov3 care spune: ,Nu zait, nu pagadi!”. Desigur, e un exemplu fortat, tocmai
pentru accentuarea nepotrivirii intr-un astfel de context. Pentru un efect comic, e necesar ca
toatd montarea sd permitd acest lucru. Publicului trebuie sa i se dea sansa sda decodifice
actiunea scenica prin limbajul propus de realizatorii spectacolului. Daca e sa portretizam un
clown inldcrimat, vom avea tendinta sa ne amuzam din cauza costumatiei sale, a machiajului,
care ne traduc o situatie exageratd, ridicold, comicd, pana sa observam lacrima de pe obrazul
alb.

Lipsa de unitate spectaculard, de mijloace actoricesti, textuale, de scenografie, de
lumind si de sunet duce la un diletantism garantat si la o confuzie a publicului care nu va
intelege daca e vorba de o comedie sau de o lume absurdad. Ca urmare fireascd, munca de
cercetare, de experiment cu sunetul ne poate apropia de un rezultat mai bun, dar nu

2 www.stanford.edu
30 Anatoli Papanov - cunoscut actor rus de teatru si film. Actorul i-a imprumutat vocea sa lupului din
seria animatd: ,Nu zait, pagadi!”.
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inlocuieste documentarea. Stiind ce functie poate indeplini un fragment muzical intr-un

spectacol, trebuie sa ne intrebdm la ce moment istoric si la ce locatie ne raportam in
conceptualizarea coloanei sonore. Este vorba de lasul contemporan, de Bucurestiul interbelic
sau de Viena din vremea lui Strauss?

In Macbeth, o izbitura a portii castelului se cere pentru scena cu Porter (Actul II, scena
3). E necesar, pentru acuratetea istorica a montarii s se ia in considerare perioada in care are
loc actiunea; daca vorbim de anul 1600, trebuie sa ne gandim la ce materiale erau folosite in
fabricarea portilor, deoarece ele erau complet diferite fata de materiale folosite in prezent. Si
acest amanunt face parte din conceptul de unitate spectaculard, pentru restituirea spre public
a concretului si adevarului scenic.

Aceasta documentare a coloanei sonore trebuie sa tina cont de genul montarii, de
cheia regizorald. Dacd regizorul foloseste textul shakespearean doar ca pretext si alege sa
plaseze actiunea piesei intr-o inchisoare de maximad securitate, atunci tot conceptul sonor se
adapteaza montdrii, deoarece perioada in care se desfdsoara intdmplarile scenice e cu totul
alta.

In spectacolul 1984, am recurs la adaptarea in limbaj teatral-virtual a romanului
orwellian, deoarece am considerat ideea controlului, plecand de la inducerea unei stari prin
imagine si sunet si de la generarea unei nevoi in loc de impunere, cel putin pana la prima
dovada de rezistentd a individului. Deoarece actiunea piesei se petrece intr-un loc virtual,
numit Oceania, am apelat la o coloana sonora cu tendinte suprarealiste, care comporta
modificari ale liniei melodice, reverberatii si voci modificate in contrapunct cu muzica
ambientald in anumite situatii, pentru a sublinia nota discordanta intre esentd si aparenta.

In conceptualizarea coloanei sonore pentru o productie, trebuie trasate liniile stilistice
ale spectacolului. E vorba de o productie realista sau de una stilizata? Ambele forme teatrale
au, desigur, extremele lor. In cazul unei productii realiste, sunetul poate fi intrusiv si
caracterizant filmic sau poate fi selectiv si reprezentational. Intr-o productie teatrald realists,
efectele sonore si muzica se cer a fi similare cu realitatea, concrete, cu o mare atentie spre
detalii. Muzica poate fi generatd de surse concrete sau poate fi folositd fard stiinta
personajelor, ca trecere, precedand sau urmand imaginea scenica in raport direct cu actiunea
si dialogul. Dacd muzica ar veni de la un aparat radio, ar fi normal ca personajele sa
reactioneze. Justificarea sursei sonore, fie ca e un aparat radio, fie ca e un personaj care canta,
face parte din abordarea diegezica, termen uzitat in cinematografia americand ca incadrare a
surselor sonore cu motivatie concretd in imagine, in cadru. Muzica incidentald, uzitata
conventional, este nemotivanta pentru personaje, ajutd actiunea, dar nu o influenteaza. Daca
sursa sonord nu poate fi identificatd sau nu are o justificare concreta in universul narativ

238



Concept vol 9-10/nr 2/2014 si nr 1/2015 Research
expus, aceasta se incadreazd in categoria non-diegezica.?® Cu alte cuvinte, muzica poate

manipula personajele dar, de cele mai multe ori, nu influenteaza parcursul dramatic al
acestora.

Forma realistd, reprezentationald, foloseste sunete originale, adeviarate, asemeni
realismului cinematografic, dar designul de sunet este discret. Muzica este mai putin
incidentala si mai specificd. Partiturile muzicale sunt cat mai apropiate realitatii si intervin la
momentul oportun. Provocarea artistica pare a fi descoperirea sunetelor care sustin actiunea
fard a o domina. Nu e nevoie sa auzim un trafic intens pentru a ilustra ideea de oras, o
singura masind poate fi suficientd pentru crearea atmosferei. Cand suntem in cautarea unei
forme teatrale reprezentationale, urmarim elemente caracterizante pentru un spatiu sonor
mai vast.

In spectacolul n ciutarea semnelor de viatd in univers, produs in 1986 pe Broadway,
actrita Lily Tomlin interpreta mai multe roluri fiind imbracata cu costume ,cu capacitate
sonord”. Schimbdrile acestor costume erau sincronizate intre interpretda si operatorul de
sunet. Interpreta genera miscarea si sunetistul o continua, avand grija sa nu creeze confuzie
in randul spectatorilor cu sunete suplimentare sau parazitare.3

Pentru forma de teatru al absurdului se pot alege sunete total incongruente si cumva
dezorientante. In cartea Cercurile concentrice ale absurdului, Anca-Maria Rusu propune o
viziune circulard a lumii teatrului absurdului. ,Cercul revine in centrul episistemului sub
forma cercului vicios.[...] Utilizarea structurii circulare, repetitive poate simboliza pierderea
iremediabila a timpului trdit, negarea oricdrei posibilitdti de progresie temporald.”® Sa ne
oprim o secundd si sa ne imagindm cum s-ar traduce In sunete aceastd idee? Ce tonalitati ar
caracteriza-o cel mai potrivit? Ar fi ritmul un fel de a defini mai bine? Am putea declansa un
dialog intre partituri, ritmuri sau poate chiar intre personaj si coloana sonora? Gasim un
autor care deja s-a gandit la acestea. Pentru Beckett, opera sa este ,..un corp de sunete
fundamentale”34. ,La Beckett, muzica este o temd, nu doar forma multora dintre constructiile
sale frastice”, noteaza autoarea, precizand valoarea de personaj pe care coloana sonord o are
in piesele Cascando si Paroles et Musique. Beckett Insusi isi incepea repetitiile cu precizarea:
,Vom juca piesa muzical, o vom interpreta ca pe o partitura muzicald.”3

In farsa Ce a wvizut servitorul, scrisd de Joe Orton, autor englez cu o viata artistica
scurtd, dar prolifica, ce a socat si amuzat publicul prin piesele sale, existd o gradina la iesirea
din biroul doctorului Prentice. Multe intrdri si iesiri se fac prin aceastd usd. O modalitate de

31 Ruth Doughty, Deborah Shaw in Film, The essential Study Guide, Routledge, New York, 2009, p. 83
32 Deena Kaye, James Lebrecht, Sound and Music for the Theatre — The Art and Technique of Design, Focal
Press, Burlington, 2009, p. 21
3 Anca-Maria Rusu, Cercurile concentrice ale absurdului, Editura Artes, Iasi, 2009, p. 129
34 Idem, p.109
% Jdem, p.110
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maximizare a indepartdrii de realitate ce se deduce pe parcursul piesei se poate face prin
redarea sunetelor produse de animalele din gradina. Nu numai ca se obtine impresia de
bogatie a faunei, dar se pot sugera animale care nu ar avea nimic in comun cu suburbia
englezd modernd. Elementele de absurd si suprarealism sonor se dovedesc potrivite
comediei lui Orton.

Forma teatrala ce permite o coloand sonora stilizata este o incercare de a modifica
realitatea prin exagerare, distorsionare si conceptualizare. Intr-o scend in care un om
urmeazd sd fie executat, designerul de sunet ar putea folosi efecte sonore ce ilustreaza o
respiratie sau batdi de inimd, pentru a creste tensiunea momentului. Acesta este un efect
stilistic, dramatic, de mare efect, reprezentand o puternicd decizie artistica.

Forma abstracta ar putea fi definitd ca reprezentand interpretarea artistica a realitatii
si e posibil sd fie marcatd de viziunea impresionistd (cu accent pe nuante, atmosferd,
fluiditate sonord) sau expresionisti, ce subliniazd intensitatea trdirii. In procesul de
conceptualizare, cautarea coloanei sonore are loc, de cele mai multe ori, dupa concretizarea
ideii ce se vrea a fi marcata cu sunet, urmarindu-se conotatia comuna.

Nu aducem niciun fel de inovatie atunci cand spunem ca sunetul constituie un factor
important, dacd nu vital, in teatru si film. Coloana sonora este un factor adjuvant deosebit de
important In crearea atmosferei dorite. Desigur, existd pericolul pleonasmului prin
accentuarea unui sens deja subliniat de imagine si de actiune. In sustinerea acestui principiu
vital in arta spectacolului, am adauga noi, regizorul Dinu Cernescu spunea despre
colaborarea cu compozitorul Stefan Zorzord”: ,Am evitat intotdeauna sa folosim o muzica
ilustrativa si cred cd am reusit sa avem la fiecare nou spectacol o partiturd care fdcea parte
inteligenta din punerea in scend.”38 De cele mai multe ori, realizatorii de spectacole apeleaza
la sunet ca la o ultimd sansa in creionarea unui sens scenic sau cinematografic. Functia
poetica a sunetului se afld in stransa relatie cu starea de spirit prin aluzia, semnificatia ei
indirectd. Limbajul oferit de cadrul sonor dezvolta mesaje paralele fata de ceea ce ofera
textul. Descoperim in lucrarea lui David Sohnenshein o serie de caracteristici proprii
limbajului sunetului:

3% David Sonnenschein, Sound Design — The Expressive Power of Music, Voice and Sound Effects in Cinema,
Michael Wiese Productions, Studio City, California 2001, p.111
37 Stefan Zorzor — compositor roman de teatru si film, cunoscut colaborator al regizorului Dinu
Cernescu care semneazd si muzica filmelor lancu Jianu, haiducul, lancu [ianu, zapciul, Misterul lui
Herodot, Ecaterina Teodoroiu.
38 Revista ,, Teatrul”, Nr.1, 1975
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Limbajul imaginii sonore3?

Limbajul imaginii sonore

Similitudine Similaritate acustica intre doud sunete (tipat si sirena)

Hiperbola Exagerare evidenta si intentionata (tipat cu alarma de ceas)

Metafora Sugereaza comparatia unui sunet real cu o idee (tipat si lumina rosie
stroboscopicad)

Alegorie Reprezentarea concreta a abstractului (tipat retinut misterios pana la

punctul culminat)

Ironie Contrast intre doud extreme (tipat cu zambet)

Paradox Contradictie aparentd ce poate exprima adevar interior (tipat de la o
tigara)

Insufletire Transpunerea unor trasaturi vii in obiecte inerte (tipat de la o
canapea)

Impactul emotional

Asocierile sonore cu imaginea produc un sens, o concluzie probabild. Asocierea a
doua contrarii produce un sens si, automat, o reactie a mintii. Indiferent cat de ciudat sau
iesit din context poate parea un sunet, mintea umand tinde sad caute ceva cunoscut. Aceasta
se Intampld cand privim spre o stancd si avem impresia cd intrevedem o figura umana.
Aceste modele arhetipale de reactie pot functiona in favoarea noastra cand cream sunete
non-umane care par a avea caracteristici vocale, cu un , invelis emotional "40.

Importanta implicdrii sunetului in manipularea timpului in actul artistic nu este una
neglijabild. In vreme ce timpul obiectiv poate fi masurat cu ajutorul ceasului, timpul
subiectiv este masurat de dispozitia psihologica si de atentia ascultdtorului. Muzica poate
influenta trecerea aparentd a timpului prin reducerea sau accelerarea ritmului scenei. Un
ritm dinamic, abrupt va tinde sa grabeasca lucrurile in scend, in timp ce muzica romantica,
ambientald va Incetini trecerea timpului, facandu-1 chiar sd stea in loc.

Atunci cand muzica patrunde dincolo de ,zidul de apdrare”, de imaginea de sine,
determind ascultdtorul sa renunte la cenzurd. Experientele intense sunt ,invitate”, momente
de profunda revelatie, de autoabandon, de intelepciune si constientizare a relatiilor
interumane se devoaleaza.

Sound designer-ul David Sohnnenshein supune atentiei raportul strans intre suflul
primordial al vietii si muzicd, adica intre respiratie si ritmul cardiac. Ritmul este inradacinat

% David Sonnenschein, Sound Design — The Expressive Power of Music, Voice and Sound Effects in Cinema,
Michael Wiese Productions, Studio City, California, 2001, p.55, (trad. n.)
40 Idem, p. 61
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in corp prin intermediul respiratiei, al mersului, al batdilor inimii, al undelor activitatii

cerebrale. Cand ritmul perturba rezonanta naturald a corpului (ex. ritmul muzicii heavy rock
opus batailor inimii), muschii isi pierd controlul si sldbesc. Aceste reactii umane la sunet pot
reprezenta efecte dorite, intentionate, in cadrul unui film sau al unui spectacol.#!

Fundamentul ascultdrii active este anticiparea. Prin intermediul expentantelor mintea
umana cautd sd se raporteze la spatiul ei concret, cunoscutul. Asa cum spune autorul Robert
Jourdain in lucrarea sa Muzica, creierul si extazul: ,,un obiect muzical nu este ceva ce ne
socheazd la nivel cerebral, cat ceva pe care creierul nostru il cautd prin anticipare”2. Acest
principiu al teoriei muzicale coincide cu structura dramaturgica, fie cd este vorba de o
comedie, de dramd sau de vodevil. Astfel, un spectacol cu un text cunoscut este o oscilare
intre rutina textului si inteligenta si inovatia conceptuala care i se asociaza.

In alegerea coloanei sonore a unei piese este important si avem in vedere
urmatoarele aspecte: cum este perceput personajul la nivel sonor de cdtre public, ce aude
personajul, cum caracterizeazd un efect audio non-literal personajul? Aceste intrebdri
traseaza distinctiile dintre perspectivele obiective si subiective pe care sunetul le are in
teatru. Apoi, ne indreptdm atentia asupra portetizarii prin asocierea unei coloane sonore
particulare in producerea efectului de identificare a personajului prin intermediul
sunetului.®

Sigur cd orice lege poate fi incdlcatd, dacd prin aceasta se genereza un efect limpede si
unitar. Aici intervine iscusinta, priceperea si inspiratia creatorului. Atunci cand actorii joaca
cu implicare totald, sunetul depéaseste dialogul, evoludnd spre o muzicalitate a vocii si un
limbaj cu potential sonor al corpului. Compozitorul Aurel Stroe* preciza, intr-un interviu in
revista Teatrul din 1975 importanta antrenamentului vocii actorului: Intre vorbire si cantat
existd o serie de trepte intermediare. Folosirea acestei zone de trecere de la vorbire la sunetul
muzical putea aduce dimensiunea sunetului intr-un plan mult mai prezent si mai eficient in
teatru.”45

Ne aliniem acestei opinii de actualitate (chiar daca era publicatd in 1975) deoarece
consideram ca dependenta de tehnologie poate, in cele din urma, dezvolta artificialitate si
dependentd de efect. Comunicarea naturald prin voce, tuse, stranut, oftat, zgomote produse
prin contact cu decorul (bataie cu degetele in masa, bataie din picior, zgomotul linguritei in

4 Idem, p.110
42 Cf. David Sonnenschein, Sound Design — The Expressive Power of Music, Voice and Sound Effects in
Cinema, Michael Wiese Productions, Studio City, California, 2001, p.116, (trad.n.)
4 Idem, p.176
4 Aurel Stroe - compozitor roman, profesor la Universitatea Nationald de Muzicd, Bucuresti,
University of Illinois, scoala normald a Universitdtii din Strassbourg, care a compus muzicd pentru
teatru, opera, muzica de camerd, inclusiv muzicd electronica.
45 Revista ,, Teatrul”, Nr.1, 1975

242



Concept vol 9-10/nr 2/2014 si nr 1/2015 Research
ceasca de ceai, etc) spune ceva. Ea caracterizeaza personajul in acel moment al scenei. Se

dezvdluie pentru actor un bagaj de ,instrumente” pentru portretizarea scenica a unei
anumite tipologii, alaturi de corpul fizic si cel emotional.

Cunoasterea profunda a personajului face diferenta dintre producerea mecanica a
unui efect sau asumarea viscerald, intima. Prin sondarea interioratii personajului, auzind
ceea ce el/ea aude, publicul poate avea o stransa legaturd cu acea experientd, mai ales daca
este prezentatd ca fiind distincta fata de alte scene din spectacol in care perspectiva este, prin
contrast, obiectivd. In acest caz, subiectivitatea sonord poate fi utilizatd creativ, in scop
regizoral, dand nastere asocierilor emotionale?.

Sunetele asociate cu scenele dramatice pot fi familiare (de exemplu, torsul unei pisici
auzit in sala poate fi asociat cu o scend calmd, casnicd) sau, din contrd, scene fdrd
particularitati deosebite pot fi asociate cu sunete extraordinare. Personalitatea unei multimi
poate fi sculptatd sonor prin sunetele ce acompaniaza imaginea scenicd. Dacd ceea ce auzim
este o soaptd sau un murmur, obtinem un efect total diferit fatd de o multime zgomotoasa,
necivilizata.+”

Unitatea artisticd a spectacolului, asa cum spune Serghei Obraztov, cere ca niciun
element constitutiv al spectacolului sd nu depdseasca linia compozitionald, stilisticd a
acestuia. Prin urmare, coloana sonora nu face exceptie de la acest principiu. De aceea,
suportul audio al unui spectacol nu este menit sd aiba autonomie in cadrul unei
reprezentatii. ,Adevdrata muzicd de scena trebuie sa fie produsa in scend, in actiune ca o
parte integrantd a spectacolului, facand corp comun cu lumina, miscarea si cuvantul. Restul e
cinematograf...”48 ar spune raspicat Stefan Zorzor, insa in perfect acord cu Obraztov.

Ne aliniem si noi acestui principiu. Creativitatea in privinta suportului sonor face ca
acesta sa devind un real ajutor, un adevarat suport informational si emotional al actorului,
regizorului si publicului. Dacd codurile sonore reprezintd niste chei pentru publicul privitor
in interpretarea tipologiei personajului, a situatiei, ele isi pierd din valoare si din
insemnatate, daca depdsesc raporturile asociative cu personajele si situatiile dramatice pe

care le acompaniaza.

46 David Sonnenschein, op.cit., p. 179
47 Idem, p. 93
48 Revista , Teatrul”, Nr.1, 1975
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VORBIREA SCENICA SI VIZIBILITATEA ACTIUNII INTERIOARE

Voicu Laura — Alexandra
UNATC , 1.L.Caragiale” Bucuresti

voicu.lauraalexandra@gmail.com

Abstract: This article underlines the importance of stage
speaking in the actor’s creative work. It is a fact that the voice
is part of the quartet voice-body-intellect-emotion of the actor
and it has to be developed as much as the rest of the
instruments, in order to work in his favor. In the creative
process, the actor has to discover his character’s voice, his way
of speaking or phrasing, tone using. But, most of all, the actor
has to understand the mental path of the character — his way of
thinking, closely followed by the way he communicates himself.

So this article does not sustain the vocal virtuosity for the sake
of it, but as a completion of the acting technique.
Keywords: acting, voice training, vocal technique, character, actor, communication, artistic pause,
breathing, rhythm variations, intensity variations, register variations, speeking defects.

Articolul de fatd are la baza elemente pe care le voi aborda in detaliu in teza mea de
doctorat. Aceastd tezd s-a ndscut din necesitatea semnaldrii unor erori de perceptie si uneori
de gandire in ceea ce priveste aceastd profesie. Intalnesc o multime de actori preocupati de
corpul lor, de cum aratd, incearcd sd fie intr-o forma fizica cat mai bund. Este admirabil si
necesar acest aspect, dar atentia pe care o acorda un actor corpului sau nu ar trebui sa
ocoleascd aparatul vocal, vital pentru un actor, pentru cd asigurd acest fel special de a
transmite informatii.

Ne-am dorit viteza In comunicare, o avem, dar nu ne mai foloseste pentru cad fugim
din ce in ce mai mult unii de altii, insa sfarsim prin a ne ascunde de noi ingine. Intr-o
societateal cdarei mod normal de viatd e compus dintr-o continuad ingiruire de momente
critice, teatrul este mai mult decat necesar, fiind modul prin care se poate ajuta si impinge
intreaga comunitate consumatoare de culturd, spre constientizare si transformare. Acest fapt
se poate intdmpla cu o singura conditie: ca teatrul sa nu alunece pe aceeasi panta.

Prin actul comunicdrii, prin vorbirea infaptuita atat prin cuvinte cat si prin voce si, nu
in ultimul rand, prin corp, faci spectatorul partas la gandurile tale. Daca acest instrument de
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pret dobandit in cursul evolutiei nu este folosit asa cum trebuie, tot spectacolul se transforma

intr-o intdlnire formald, de la care actorul pleacd cu un mare deficit de energie si cu senzatia
cd a avut un public nereceptiv, iar spectatorul pleaca cu senzatia casi-a pierdut timpul.

Se poate face teatru fara decor, fara costume, fara machiaj, dar nu fara actori si fara
relatia autentica ce se naste pe scend la intalnirea dintre ei. Relatia, pe scend, insemna viata -
atat relatia cu partenerul, cat si relatia cu spectatorul. Relatia dintre actor si spectator implica
responsabilitate din partea actorului, iar o neadecvare a mijloacelor acestuia poate trimite cu
gandul la o lipsa de respect fatd de omul care isi face timp sd vind sa-l priveasca. Orgoliul
actorului de a se ardta pe sine, de a-si ardta potentialul, poate ascunde teama de a comunica
real cu spectatorul si poate transforma intreaga reprezentatie intr-o parada care isi lasd ambii
parteneri nemodificati.

Actorul 1si porneste creatia de la cuvant. Problema intervine atunci cand textul este
folosit pentru descoperirea personajului, iar apoi, in momentul rostirii, importanta acestuia
este ignoratd. La un moment dat pe scend cuvintele par ca se intorc impotriva actorului si il
blocheaza, pur si simplu nu vor sd iasa, nu vor sa ajunga la spectator, nu vor sa vietuiasca in
sensul rolului si sd ajute la construirea relatiei cu partenerul sub ochii publicului si, de abia
atunci, actorul realizeaza ca fara acele cuvinte personajul sdu nu are sens.

[atd cum defineste profesoara Kristin Linklater®actorul complet: ,Perfect
communication demands from the actor a balanced quartet of emotion, intellect, body and
voice. No one part can compensate with it's strenght for the weakness of another.”® In
continuarea acestei idei, Kristin Linklater oferd exemple care imagineaza perfect riscurile
unei dezvoltdri insuficiente ale fiecdrui instrument in parte.

Primul exemplu pe care vreau sa-1 mentionez se refera la un actor care-l joacd pe
Hamlet. Acest actor are norocul ca, din punct de vedere afectiv, sd poatd cuprinde o paleta
larga de stdri, doar cd vocea si intelectul sdu nu sunt dezvoltate la acelasi nivel cu partea sa
afectivi. In acest caz, actorul care-l interpreteazi pe Hamlet poate comunica agonia
personajului. Publicul poate intelege situatia si se poate emotiona, dar nu va fi convins de
motivatia suferintei lui.

Cel de-al doilea exemplu pe care-1 gasesc potrivit in sustinerea ideii importantei
mijloacelor de expresie artistica specifice artei actorului, este exemplul unui actor care are
vocea ca instrument de baza in crearea personajului sdu, ignorand toate celelalte instrumente
care ar putea sa invie personajul odata cu interpretarea lui. Publicul cu siguranta va fi miscat
de rezonanta si de ritmul vorbirii actorului. Totusi, fara intelegerea si aprofundarea textului,

4 Kristin Linklater (n. 22 apr. 1936), profesor de tehnica vocald, de actorie, regizor si scriitoare.
5% Linklater, Kristin, Freeing the natural voice, ed. Nick Hern Books Limited, Londra, 2006, p.9
(,Comunicarea perfectd cere din partea unui actor un cvartet echilibrat compus din: emotie, intelect,

corp si voce. Nicio parte nu poate compensa cu dezvoltarea sa, slabiciunea alteia.”)
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fara un gand clar ce se vrea transmis cu acel text, fard adevarul uman care ar putea fi oferit

publicului de vocea sa puternicd, actorul va savarsi doar o comunicare incompleta.

Virtuozitatea folosita ca scop nu mai creazd o uimire profundd, ea poate fi un
spectacol in sine, dar nu starneste intrebari si nu creeaza reflectii, este doar un exercitiu
maiestrit executat. Umanul este cel care impresioneaza. Actorul are prilejul sa trezeasca
spectatorul, sa-i ofere o picaturd de emotie sincera si curatd. Personal, nu militez pentru un
stil de joc plat, dupa o anume reteta si nici nu sustin dezvoltarea unilaterala a actorului, ci
sustin profesionalismul acestuia pana in cele mai mici detalii si preocuparea acestuia pentru
mijloacele de expresie.

Articolul de fatd se va apleca asupra unui singur instrument al actorului - vorbirea.

Limbajul verbal si cel paraverbal s-au dezvoltat, in urma procesului de evolutie, ca
raspuns la nevoia noastrd de a comunica. Aceste doud tipuri de limbaj conlucreaza in
momentul vorbirii ficind posibila transmiterea ideilor, a parerilor, a trairilor.

Vorbirea este o modalitate de a actiona. Daca privim o piesd de teatru, avand urechile
acoperite, vom putea deduce ca privim o scend de conflict sau o scena intre doi indragostiti,
vom putea vedea disperarea sau suferinta pe chipul actorului care intruchipeaza un personaj
sau surprinderea pe chipul altuia, dar nu vom putea intelege niciodata motivul.

Dacéd privim analiza textului dramatic ca pe o acumulare de informatii, de ce nu am
putea privi vorbirea actorului ca pe modalitatea de a le da mai departe? Care ar fi rostul in
acumularea informatiilor dacd alegem sa nu le impartasim? Cuvantul este forma gandului.
Vor exista oameni care vor spune: Atunci care e motivul pentru care spectacolele de teatru-
dans sau de pantomima impresioneaza? Atat teatrul dans, cat si pantomima sunt tipuri de
teatru care impresioneaza si modifica publicul datoritd preciziei lor. Sunt spectacole
construite de la bun Inceput in aceastd manierd si avand acest scop si ca atare au logica si
coerentd. Sunt construite in asa fel incat tot ceea ce creatorul lor are de spus sa poata fi
exprimat corporal, sunt gandite in asa fel incat mesajul sd ajungd la spectator.

Sunt tipuri de teatru, arte si modalitati de a emotiona si a modifica publicul, dar nu
sunt singurele. Cei care folosesc aceste tipuri de teatru ca scuzd pentru realizarea
neprofesionista (din punctul de vedere al tehnicii vocale si corporale a actorului!) a unui
spectacol care s-a nascut din text, ar trebui sd analizeze acest aspect. Teatrul-dans si
pantomima condenseaza toate trdirile si gandurile in gesturi, stiind de la bun inceput ca
aceasta este modalitatea unicd de materializare a universului interior al interpretului. Pe
cand in teatrul care se foloseste de text, intentia, ce intr-un spectacol de teatru-dans ar fi pusa
doar in gest sau actiune fizicd, este impartitd intre actiunea fizica si actiunea verbald. Odata
ce unul din aceste tipuri de actiune responsabild cu transmiterea unei parti a mesajului catre
receptor dispare, dispare cu tot cu energia intentiei investita in ea si atunci mesajul va fi
incomplet.
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De aceea, actorul care opteaza pentru teatrul bazat pe text are responsabilitatea de

a-si subordona cu maiestrie toate uneltele. Este neprofesionist sa construiesti un spectacol,
pornind de la cuvantul scris, pentru ca mai apoi sa arunci textul. Este ca si cum te-ai osteni sa
construiesti o casd pentru ca apoi sa ii dinamitezi fundatia. Vei vedea intre daramaturi
cdramizi si vei sti cd au fost candva parte a unui perete, vei vedea apoi geamuri sparte si vei
presupune ca au fost cdndva ferestre sau poate geamurile unei servante, vei vedea apoi usi
daramate si rupte, nestiind pe care usa se intra in casd. Privind cdtre daramaturi nu vei sti
niciodatd unde exact au fost situate toate aceste elemente si care era de fapt rolul lor. Exact
asa aratd un spectacol de teatru care s-a bazat in constructia sa pe textul scris, pe care actorul,
din cauza unei false credinte sau a unei lipse de mijloace, alege sa-1 rosteasca intr-un mod
nefiresc pentru scend. Spun in mod nefiresc pentru scend, pentru ca aceasta rostire ar trebui
sd fie diferitd de cea de pe stradd. Vorbirea scenica trebuie sd fie naturala si fireasca, dar nu
vulgard. Vocea actorului este cea care face invizibilul (totalitatea proceselor interioare),
vizibil. Vocea actorului ar trebui sad lucreze in sensul rolului, sa fie vocea personajului prin
care acesta actioneaza.

Odatd cu intelegerea faptului ca vorbirea in scena este, de fapt, actiune, actorul va
deveni constient de responsabilitatea acestui instrument. Vorbirea este ea insdsi un fapt, un
act, o manifestare a gandului. Arta vorbirii scenice are aceeasi importantd ca arta actorului,
fiind, in fapt, o parte a sa. Din pécate, tot mai multi actori tineri vad tehnica vocald pentru
scend, ca pe o materie diferitd, uneori chiar optionald, cu totul diferitd si separata de cursul de
arta actorului. Nu fi oferd importanta spunand: Pentru ce imi trebuie sd invdt sd vorbesc si si
respir? Doar stiu asta! Cu siguranta ca orice tandr actor stie sa respire si sa vorbeascd, la fel
cum stie sd meargd, sa clipeascd sau sa se incheie la sireturi. Intr-un mod civil. Cea mai mare
provocare pentru actorul tandr este sd realizeze cd, pe scend, viata este diferitd de cea
cotidiand, pentru ca punerea in alte conditii decat cele firesti, schimba automat si
modalitatile de actiune. Vorbesti altfel, mergi altfel, clipesti altfel si te inchei la sireturi altfel -
firesc, dar nu civil.

Actorul tandr trebuie sa fie constient cd pentru a convinge publicul cd pe scend e
viata, trebuie sa-si darame reflexele cotidiene si sd-si formeze cu fiecare rol altele noi.

Multi actori tineri vor spune: Bine, dar personajul poate si fie oricum. Sigur ca da,
personajul poate fi oricum, dar oricum in limitele impuse de textul deja scris, iar orice
abatere de la acele reguli va da nastere altui personaj. Actorul poate fi creativ dacd are
libertate, dar nu o libertate absolutd, o libertate intre anumite limite, limitele textului si cele
impuse de regizor. Doar pe acest taram actorul poate fi cu adevarat liber si creativ.

In continuare ma voi opri punctual asupra unor aspecte de care actorul ar trebui sa
fie constient in procesul sdu de indlfare a personajului din randurile textului. Odata stabilit
mesajul ce se vrea transmis, actorul trebuie sd lucreze in sensul asumadrii lui pentru ca vocea
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sa sa reflecte adevarul personajului. Pe langa claritatea mentald a mesajului personajului,

actorul trebuie sa mai aiba in vedere anumite aspecte in vederea transmiterii juste a acestuia.

1. Corectitudinea rostirii

De ce este atat de important ca actorul sa rosteasca toate cuvintele corect? Imaginati-
va urmatorul dialog:

,M: D" ce "'mbli mereu “negru?

M: Port’oliu” vietii mele, sunefericitd.” Ati intelege, in cazul in care nu ati cunoaste
textul lui Cehov, cd este vorba de dialogul urmator:

,M: De ce umbli mereu in negru?

M: Port doliul vietii mele, sunt nefericitd.”? Probabil ca nu. Exact asa cum textul scris
respectd reguli de ortografie si punctuatie, exact asa vorbirea, cel putin vorbirea de
performants, trebuie s respecte regulile ortoepice. In acest fel actorul isi arata respectul fata
de cel care std in sald, asteptand sa afle povestea personajului.

Tot ceea ce simtim/gandim iese la suprafatd si prin modul in care vorbim. Acesta este
cel mai important motiv pentru care actorul trebuie sa-si stapaneasca glasul si trebuie sa
capete in timp si prin munca sustinutd, ceea ce numim tehnica vocald. Publicul vine sa vada
povestea personajului, dar, pentru ca acest fapt sa se petreacd, personajul trebuie sa aiba o
voce, iar actorul sd aleagd sd o imprumute pe a sa, in sensul rolului.

Odata ce actorul intelege si isi asumad, in procesul sau creativ, modul de gandire al
omului din randurile textului, vocea sa se va modifica in functie de procesul pe care il
parcurge. Actorul isi pune vocea in slujba personajului, in slujba manifestarii vietii interioare
a acestuia.

Actorul trebuie sa inteleaga cd o vorbire precipitatd, fie din cauza emotiilor, fie din
cauza credintei eronate cd asa este firesc sd vorbeasca pentru a fi credibil, nu va transmite
corect mesajul, iar personajul pe care publicul il va recepta, va fi diferit de cel care vietuia in
randurile textului.Vorbirea precipitatd va transa cuvintele, le va ldsa neterminate, le va lipi
unele de altele intr-un mod nefiresc. Devierea de la rostirea corectd poate avea mai multe
cauze, dar nu toate sunt motivate de modificari ale organelor ce participa activ la actul
vorbirii. Majoritatea greselilor de rostire au drept cauza reflexul deprins in urma vorbirii
incorecte din mediul cotidian.

2. Nuantarea cuvdntului rostit in sensul situatiei si al ideii

Orice cuvant are un sens. Daca sensul cuvantului nu este cunoscut de actor, acesta nu
are cu ce sd opereze, iar cuvantul rostit va fi plat si probabil rostit precipitat, pentru ca
mintea actorului, negdsindu-i sensul, vrea sd scape cat mai repede cu putinta de el. Actorul
trebuie sa cunoasca sensul tuturor cuvintelor pe care le rosteste.
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Odata ce acesta este familiarizat cu sensul lor, poate nuanta cuvantul respectiv,

jucandu-se cu lungimea vocalelor din care cuvantul este compus, schimband registrele
vocale in timpul rostirii, rostindu-1 mai repede sau mai lent decét pe celelalte (variind ritmul,
fard a precipita insd), colorandu-l cu diferite intentii. [n acest fel, cuvantul devine nuantat,
propriu situatiei si personajului (circumstantelor Unde, Cine, Ce), actorul incdrcind cuvintul
respectiv cu valoarea descoperitd.

Amprenta personald asupra cuvantului trebuie pusa in sensul rolului, nicio nuantare
exageratd nu este de dorit pentru cd indepdrteaza rostirea de orice sens pe care cuvantul
firesc il poate ingloba. De obicei, cuvintele se nuanteaza singure, daca gandul pe care vrem
sa-1 comunicam este clar. Si este clar, daca este real.

3. Frazarea

Frazarea se referd la accentul pus intr-o fraza, intr-o propozitie sau un cuvant si la
pauzele pe care alegem sa le folosim: ,, Accentul, intonatia, pauza si ritmul au un rol foarte
important in vorbire. Cu ajutorul lor se pot exprima raporturi sintactice, se schimba sensul
unor propozitii sau se redau anumite stdri afective.”!

Accentuarea inseamna scoaterea in evidenta a unui cuvant, a unei silabe, sau chiar a
unei propozitii. Acest tip de accent se numeste accent de intensitate. Uneori accentul
schimbat in interiorul unui cuvant poate schimba sensul (lituri — laturi). Dar sunt cuvinte, in
interiorul cdrora, odatd schimbat accentul, nu le schimbd acestora sensul, ci le transforma in
cuvinte pronuntate gresit (doctorita - doctorita).

Vreau sa clarific: atunci cand vorbesc despre accentul din interiorul unei propozitii,
pe care actorul il poate schimba pentru a sublinia 0 anumitad idee, nu ma refer la folosirea
unui accent nefiresc pus doar pentru a uimi cu virtuozitatea vocald, ci ma refer la accente
puse in slujba ideii replicii, care pot nuanta si pot da savoare textului.

Dacd privim fraza ca pe o imagine bidimensionala, accentul il putem privi ca pe
transformarea cuvantului accentuat intr-o imagine tridimensionala. Accentul logic reprezinta
accentuarea cuvantului, sau a silabei, care ajuta actorul sa transmita mesajul logic pe care
personajul lui il vrea transmis. Accentul poate s fie pus pe orice cuvant, respectand logica si
regulile gramaticale. De exemplu, accentul pus pe adverb, va sublinia modul de realizare al
unei actiuni. Accentul pus pe subiect va da importantd acestuia.

Frazarea poate fi dusmanul actorului daca acesta, din dorinta de a fi original,
accentueaza prea multe cuvinte sau le accentueaza nefiresc. Orice propozitie poate avea
maxim doud accente, in functie de lungimea ei, un accent principal si unul secundar, altfel
propozitia va deveni cantata si lipsitd de sens. Accentul in replicd va pica intotdeauna pe

51 Stan, Sandina, Arta vorbirii scenice, Ed. Didacticasi Pedagogica, Bucuresti, 1972, pg. 175
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ceea ce este important de adus in prim-plan spectatorului, pe ceea ce este important pentru

ca acesta sd inteleaga povestea textului asumat de actor.
Exemplu: ,Medvedenko: De ce umbli mereu in negru?
Masa: Port doliul vietii mele. Sunt nefericita.”>2

In prima replicdi a Masei accentul pus atat pe substantivul ,vietii”, cat si pe
pronumele posesiv ,,mele” indicd motivul pentru care Masa decide sa se imbrace in negru,
justificarea venind cu urmadtoarea replicd, unde accentul logic cade pe adverbul ,nefericitd”,
aratand starea Masei, acest aspect fiind cel important. Dacd accentul ar fi fost pus pe verbul
»sunt” ideea transmisa ar fi fost: in acest moment sunt nefericitd. Mesajul obtinut in urma
accentudrii verbului ,sunt”, nu este un element important in povestea ce se vrea transmisa.

4. Variatii de ritm, intensitate, registru si impostare corectd in functie de conditii

Actorul isi va adapta corect emisia in functie de cerintele textului, dar tindnd cont si
de spatiul in care joacd. Intr-o scend de conflict, cu sigurantd actorul isi va ajusta corect
volumul, dar cand va realiza cd un alt personaj ascultd la usd, dorind sa ascunda fata de
acesta conflictul la care participd, va reduce intensitatea vocald, dar va pdstra intensitatea
intentiei in replica. Reducerea intensitdtii vocale trebuie facuta avand constiinta faptului ca
mesajul trebuie, in continuare, sd ajunga la public. Aceasta este variatia de intensitate.

Variatiile de ritm pot fi facute atunci cand actorul joaca un personaj care este agitat sau
emotionat intr-o situatie care propune revederea cu o persoand dragd, iar la intdlnirea cu
aceasta, ritmul vorbirii personajului va scadea, tot din cauza emotiei si dorintei de a fi atent
la ceea ce spune.

Variatiile de registru pot fi facute atunci cand actorului ii lipseste credibilitatea intr-o
anumita situatie a rolului sau pe tot parcursul, din cauza vocii sale copildresti, sa zicem.
Atunci actorul vacdpata credibilitate in contextul respectiv, prin coborarea laringelui,
schimband astfel registrul de emisie.

Aceste variatii vor fi fdcute doar in sensul rolului, nu pentru a demonstra
virtuozitatea vocala.

5. Coordonarea respiratiei

Actorul trebuie sd-si coordoneze respiratia cu lungimea textului pe care il are de
rostit, avand grija ca vocea sa sd fie contaminati de intentiile replicilor.

Pe langa forta si frumusetea pe care coloana de aer, bine sustinutd, o ofera vocii
actorului, o respiratie corecta asigurd o buna oxigenare a creierului si, in felul acesta, actorul
poate scapa de blocajele cauzate de emotii. Uitarea textului, de exemplu, este de cele mai
multe ori un efect al unei respiratii incorecte care duce la 0 mai mica oxigenare a creierului.

52Anton Pavlovici Cehov, Pescarusul, traducerea Tania Filip.
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Actorul, prin antrenament vocal sustinut, isi va dezvolta o a doua natura din acest fel de a

respira, iar pe scend, noul tip de respiratie nu va fi sesizat ca un efort.

6. Pauza artisticd

La fel ca in viatd, pe scend existd momente de pauza in vorbire. La fel ca replica,
aceastea trebuie sa fie justificate de ceea ce se petrece in interiorul actorului. Prin urmare,
pauzele au un sens si nu sunt niciodatd intdmpldtoare. Actorul trebuie sa fie constient ca
pauza in vorbire nu e sinonimd cu pauza in procesul mental. Pauza artistica vorbeste
publicului in aceeasi mdsura in care o face o replicd, in unele cazuri, poate chiar mai mult,
pentru ci o ticere poate cuprinde semnificatii psihologice si emotionale profunde. In scen,
chiar si atunci cand actorul nu are replicd, ramane in continuare ancorat in realitatea scenicad,
iar acest fapt il pastreaza viu, in situatie, pentru ca gandul clar al actorului va putea fi citit in
corpul sdu.

7. Folosirea defectelor de vorbirelrespiratielfrazare pentru a caracteriza personajul

Pentru a-si contura mai bine personajul si din punct de vedere vocal, actorul poate
opta pentru asumarea unor defecte de vorbire, de frazare sau de respiratie. Este
recomandabil Insd ca acest lucru sd se faca in urma unei cercetdri, atat practice (observand
acest tip de defecte), cat si teorectice, prin consultarea unor carti de specialitate, pentru a
intelege cauzele defectelor si ce naturd au. De exemplu, daca vor sd creeze un personaj
balbait, ar trebui sa cunoasca faptul ca acest defect are baza emotionald, a fost declansat intr-
o anume perioadd a vietii, In urma unui soc sau a unei traume. Dincolo de amuzamentul pe
care o astfel de creionare a unui personaj il aduce, trebuie tinut cont de modul profesionist de
indeplinire a sarcinilor artistice.

Punctele mai sus mentionate au fost parcurse pentru a aduce in atentia actorului
pluridimensionalitatea cuvantului rostit, ele reprezentand o micd parte din modul in care
personajul se materializeaza pe scend. Aceastd micd parte, atunci cand este ignoratd, face
munca de creatie a actorului incompletd, impiedicandu-1 sa-si implinineasca scopul profesiei
- comunicarea.
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DIN MEXIC IN ROMANIA - O EXPERIENTA FARA PERECHE.
O lunga calatorie spre viitorul meu ca actor
traducerea: Mariana Radu

Victor Ivan Espiritu Santo
UNATC ,I.L.Caragiale” Bucuresti
viles98_ @hotmail.com
erasmus@unatc.ro

Abstract: The article ,,From Mexico to Romania — un experience
unmatched. A long journey towards my future as an actor” is the
interesting story of an Erasmus student form Mexico that came to
Romania four years ago. After one year of preparation in Pitesti,
where he studied our language and culture, he was admitted to
UNATC ,I.L. Caragiale” Bucharest, at the acting class coordinated by
Professor PhD Doru Ana. In the second year, Victor Espiritu Santo
studied at The Escuela Superior de Arte Dramidtico de Castilla y Leén from the Spanish town of
Valladolid and, in the third, he returned to Romania and acted in two graduation performances.
Keywords: acting studies, Erasmus student, multicultural experience.

|

Inceputurile

Dupad patru ani in Romania se va incheia o etapd importanta din viata mea. Acum
sase ani, la sfarsitul liceului, am hotdrat sa fac o schimbare culturala in viata mea si sd studiez
in strdinitate. Imi doream s traiesc experiente diferite de cele oferite in tara mea de origine.
Am cdutat informatii despre diferite locuri si tari, incepand cu cele la modd in randul
colegilor mei, care aleg, printre altele, SUA, Franta, Anglia.

Despre Romaénia, despre teatrul romanesc, despre scoala romaneascd de teatru si
despre UNATC ,Ion Luca Caragiale”, am aflat vizitind Ambasada Romaniei in Mexic.
Personalul a fost deosebit de atent cu mine, m-au impresionat prin atitudinea lor; ei m-au
convins sa aplic la programul organizat de guvernul roman pentru studentii strdini. Dupa un
timp, In anul 2009, bursa mea a fost aprobatd, dar abia in 2011 am putut sd-mi las familia,
prietenii si slujpa pe care o aveam (asistent de regie si actor in varii companii de teatru
muzical) si sd vin intr-o tara total necunoscutd, pentru a-mi incepe formarea profesionala in
arta dramatica si teatru, cu specializarea in actorie.

Anii acestia In Romania sunt pentru mine de o importantd vitald, sunt coloana

vertebrald pe care imi construiesc viata profesionald. Nu a fost prima experientd in
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strdindtate pentru mine, deoarece, in timpul liceului, am studiat un an in Finlanda, cateva

sdptdmani in SUA intr-un liceu din Ankeni, Iowa si doud luni in Franta, la Paris, in cadrul
unor programe de schimb cultural. Roménia are o importanta aparte in formarea mea
profesionald si in maturizarea mea, datoritd momentelor trdite aici.

Am avut ocazia sd particip la programul oferit de Uniunea Europeand studentilor de
la universitdtile membre Erasmus Mundus. Astfel, in anul al doilea de studiu, am participat
la cursurile oferite de Escuela Superior de Arte Dramatico de Castilla y Leén din orasul
spaniol Valladolid, un centru de invatdmant de inalta calitate si de mare rigoare. A fost o
experientd de neuitat care m-a imboggtit atat pe plan uman, cat si pe plan profesional.

Un an de pregitire la Pitesti

La sosirea in Romania am petrecut un an in orasul Pitesti, timp in care am studiat
limba, cultura, istoria si literatura romand. A fost un an in care, impreund cu alti tineri din
Nigeria, Camerun, Senegal, Liban, Siria, Israel, China, Mongolia, Italia, Albania, Brazilia,
Costa Rica si Mexic, m-am imbogatit spiritual trdind in aceastd culturd. Am putut caldtori in
multe locuri importante din Roménia, am cunoscut Transilvania, parte fundamentald a
culturii si natiunii romane, i-am cunoscut, prin intermediul scrierilor lor, pe Caragiale, Blaga,
Eminescu, Sorescu, printre altii, autori importanti ai unei culturi care nu inceteazad sa ma
surprinda zi de zi. Am inteles cd sunt multe lucruri care nu se cunosc dincolo de frontierele
tdrii si cd este nevoie de promovarea lor in strdindtate. A fost un an de imersiune profunda in
cultura romand, un an necesar pentru adaptarea intr-o societate diferitd, un an care mi-a
pdrut dificil din cauza faptului cd am fost departe de familia si tara mea. Cred insa ca
experienta mea la facultatea din Bucuresti, un an mai tarziu, ar fi fost diferitd si mai dificila

fara acest intermezzo.

2011-2012, Pitesti, clasa de studenti strdini
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O alta experienta importanta a fost colaborarea la programul pentru tineri ,GROW”
de la ,,Scoala de Valori”, care promoveaza educatia non-formald si dezvoltarea personald a
tinerilor care participd sau colaboreaza cu aceastd organizatie.
Eram astfel gata sa-mi incep aventura la faimoasa UNATC si am ldsat in urma
Pitestiul cu bucuria de a fi trdit aceastd experienta.

Admiterea si primul an la UNATC

UNATC are, la fel ca multe alte scoli de artd, reguli de admitere foarte stricte si probe
titanice, atat pentru candidatii romani, cat si pentru cei straini. Pentru admitere, am preggtit,
timp de cateva luni, cu ajutorul actritei Luminita Rahdu, de la Teatrul din Pitesti, monologul
lui Spiridon din piesa ,,O noapte furtunoasa” de I.L. Caragiale, monologul shakespearian al
lui Romeo, mai multe poezii de Marin Sorescu, Mihai Eminescu, George Bacovia, un
fragment coreografic mexican de Leilani Maciel, mai multe cantece populare mexicane si de
music-hall.

Retrdiesc si acum cu emotie examenul sustinut in fata profesorilor Paul Chiributa,
Doru Ana si Florin Zamfirescu, atentia cu care au urmadrit monologul lui Spiridon in
romaneasca mea atat de comica si interpretarea cantecului popular mexican Cielito lindo,
cantec cunoscut in toatd lumea...

Si au inceput cursurile, si m-am trezit boboc singur si emotionat, aldturi de colegii mei
de diferite varste, din diferite regiuni ale Romaniei, dar si din Bulgaria — colegul meu Veliko
Velikov, — toti in cdutarea unei formari in arta actoriei.

Promotia 2012-2015, coordonatd de prof. univ. dr. Doru Ana.

Alaturi de lect. univ. dr. Lorette Enache, coregraf si profesor de expresivitate corporali
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Colegii mei si cu mine am fost indrumati de Doru Ana si de echipa lui de profesori,

toti maestri in arta actoriei — Mircea Rusu, Alexandru Jitea, Paul Chiributa, Marela Juganaru,
si profesorii mei de actorie Stefan Velniciuc si Puiu Serban, pedagogi dedicati, ghizii nostri in
ale teatrului. In primul semestru am luat parte la diverse ateliere conduse de fiecare dintre
acestia. Acestea au constituit baza — esentiald — pe care s-a construit formarea noastra ca
actori, au fost punctul de plecare al cdutdrii in noi insine a motivatiei de a fi pe scend, a unei
linii creatoare coerente si a relatiei cu partenerul de scena.

Mai tarziu, munca noastrd a fost mai detaliatd si, impartiti pe grupe, am lucrat
dramatizdri (ale unor texte din literatura romanad) si scene de teatru realist-psihologic. Eu am
fost parte a grupului condus de profesorii Puiu Serban si Stefan Velniciuc. Astfel, l-am
descoperit pe Mihail Sebastian, autorul unor piese importante precum Steaua fard nume,
Insula si Jocul de a vacanta, care mi-au provocat curiozitate si pldcere intelectuald.

Impreund cu Ambasada Republicii Mexic, am avut ocazia si duc la capit doud
montdri importante: un spectacol bazat pe traditiile mexicane de Ziua Mortilor si Pastorela
Mexicana — versiune populard a unei piese de teatru religios de Craciun, gen interzis la
finalul secolului XVIII — aldturi de talentatii mei colegi de generatie Ghighi Eftimie, Ana-
Maria Ivan, Diana Lazdr, Victor Tapeanu, Teodora Pacurar, Daniel Nutd si Laurentiu
Dragan, care au fost foarte apreciati de oficialitdtile mexicane.

Tot in primul an de facultate am fost vizitat in Romania de mama mea, care a fost
surprinsd de frumusetea deosebita a acestui loc.

Am hotdrat sda urmez anul al doilea de studiu in Spania. Am considerat ca este
necesar sd fac o parte din drum iIntr-o tard in care se vorbeste limba mea maternd si Spania a
fost, fara indoiald, cea mai bund optiune, datorita influentei pe care o exercita teatrul spaniol
asupra dramaturgiei mexicane.

Al doilea an. Erasmus la Valladolid

La sosirea in Spania, inca sub

=

influenta UNATC, am gasit o scoald mai AT
< g . ir . #-.1.‘ o o ol
micd, cu un mod de organizare diferit, i -5‘-..'1'}'.1'1"':_: il

patru ani de studiu in loc de cei trei din
Roménia, un grup de 16 colegi si ca
profesoard o actritd si regizoare care
studiase in Anglia teatrul contemporan
si are o trupd de teatru la Madrid numitd
El Submarino — Gloria Padura.

In primul semestru am studiat
tehnica realismului si devising-ul si am
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montat comedia Usted tiene Ojos de mujer Fatal de Jardiel Poncela. Montarea s-a facut pe

parcursul mai multor luni prin intermediul temelor, al exercitiilor de analiza si improvizatie,
iar spectacolul a fost prezentat in parcuri, dar si la Teatrul Regal din Logrofio, la Facultatea
de Arte din cadrul Universitatii Complutense din Madrid si la Teatrul Orasului Valladolid.

Spania este un loc magic, plin de locuri marcate de istorie, de trecerea timpului. Este
un loc care te inspird prin oamenii sdi fericiti si plini de candoare. Teatrul a convietuit cu
artele, cu rdzboiul, cu arhitectura, cu dansul. Am vizitat mai multe orase spaniole, dar si
Portugalia, atras de Jose Saramago si de literatura sa.

In partea a doua a anului am realizat mai multe proiecte de interpretare si am abordat
texte ale teatrului expresionist spaniol, texte ale marelui autor Jos¢é Ramén Maria del Valle
Incldn, autorul unui teatru incisiv si profund, plin de metafore, simboluri si idei, care
ascunde lumi magice, fantastice. De asemenea, am studiat si tehnici de teatru postmodernist
cu autori ai acestui gen, cum este Martin Crump, céci in ceea ce priveste pregatirea actorilor
scoala spaniold este foarte exigentd si disciplinatd si ofera o formare completd. Se lucreaza
asupra vocii, se face canto, miscare si expresie scenicd, lupte scenice, lupte cu spada si sabia.
Alte materii studiate sunt literatura dramatica, istoria artei, expresie si comunicare, literatura
si teatru spaniol si multe altele.

A fost o pldcere sa o primesc la Valladolid pe Lorette Enache, lector al UNATC, care a
sustinut un curs de miscare si expresie corporald, foarte bine primit de studenti. Am avut
ocazia sd fiu traducator pentru colegii mei si astfel sa fac o recapitulare inainte de intoarcerea
mea in Romania. Sunt profund recunoscator pentru sansa de a fi primul student UNATC de
la sectia de actorie care a beneficiat de o bursa Erasmus.

Al treilea an. Inapoi la Bucuresti, licentd si punct final

Intoarcerea in Romania pentru ultimul an de studiu la UNATC mi-a prilejuit
participarea la doud spectacole ale sectiei de regie si colaborarea cu Maddlin Hincu pentru
spectacolul Picnic pe cimpul de luptd al autorului spaniol Fernando Arrabal si Un cuplu ciudat
al autorului american Neil Simon, regia colegului meu Horatiu Dragan. Picnic pe cimpul de
luptd este o bijuterie a teatrului absurd. Eu sunt un soldat care ajunge in transeea inamica si
aldturi de colegii mei, spectacol dupa spectacol, ne straduim sd aducem in inima
spectatorilor mesajul de umanitate si fraternitate al lui Fernando Arrabal: suntem cu totii
frati, nu existd nicio ratiune de a purta rdzboi unul impotriva altuia. Cu rolul din acest
spectacol, foarte important pentru mine, imi sustin lucrarea de licenta. Un cuplu ciudat, pe de
altd parte, este o comedie care, intr-un ton dulce-amar, ne vorbeste despre singuratate,
prietenie si iubire. Trebuie sd mentionez si spectacolul Kalevala organizat cu ocazia Zilei
Europei pentru Ambasada Finlandei la Bucuresti, spectacol care are la baza un poem epic, pe
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care l-am pus in scena aldturi de colegii mei Ana-Maria Ivan, Diana Lazar, Ghighi Eftimie,

Iulian Burciu si Vasile Onica.

Aici se incheie o etapa si va incepe alta... Incotro voi
merge? Ce voi studia? Poate regie, poate pedagogie. Incd nu
stiu, dar sunt convins ca experienta acumulatd in ultimii ani ma
va ajuta sd aleg drumul cel bun. Sunt convins ca anii petrecuti
aici ma vor ajuta sa privesc din alt unghi realitatea de acasa. Ma
intorc acasd cu inima impadrtita in doud, convins cd acest prieten
al teatrului romanesc, probabil cel mai roman dintre mexicani,

eu .... voi avea aici, intotdeauna, usa deschisa.

Mihai Mitrea, Clara Popadiuc, Alexandru Voicu i
Victor Espiritu Santo in

Picnic pe campul de luptdi

de Fernando Arrabal,

regia: Madalin Hincu,

foto: Ana-Maria lordache

Referinte:
1. http://unatc.ro/prezentare/
2. http://www.fuescyl.com/index.php/escuela-superior-de-arte-dramatico
3. http://unatc.ro/erasmus/ghid.php

Victor Ivan Espiritu Santo este un actor de origine mexicand, student la UNATC, in Romania, si
student Erasmus in Spania, la Valladolid, in cadrul Escuela Superior de Arte Dramadtico de Castilla y
Leén. A dovedit exceptionale calititi de management in carierd, fiind un actor talentat, complet,
capabil a juca si in romind, si in spaniold.

Victor Ivan Espiritu Santo is an actor of Mexican origin, student at UNATC, in Romania, and
Erasmus student in Spain, in Valladolid, at The Escuela Superior de Arte Dramitico de Castilla y
Leén. He proved to be exceptional in managing his career, being a talented actor, fully able to play in
Romanian and Spanish.
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To make it or not to make it,
that is the drama...

2 interviuri de lect. univ. dr. Dana Rotaru

in continuarea seriei ce a debutat in Concept vol. 7/nr.2/decembrie 2013
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Caroline Gombe

America — sansa devenirii internationale

Dana Rotaru: De ce actriti?

Caroline Gombe: Pentru ca imi plac povestile! Asa am crescut: ascultand povestile citite de
bunici si de mama. Le-am spus eu insami, mai apoi, prin dans si prin muzica...Mult mai
tarziu am descoperit teatrul! Stiu sigur cd cea mai puternica atractie artistici din viata mea a
fost filmul! Copil fiind, am vazut sute de filme cu bunica mea, iar cdnd am aflat ca a fi parte
din acele povesti este 0 meserie am stiut cd nimic nu mad va opri sd o fac.

D.R.: Si ai facut-o! Ai absolvit actoria la UNATC, iar acum lucrezi in Statele Unite, la New York!
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C.G.: Da... Pentru ca in Romania drumul spre film trece prin teatru, am inceput asa. Si sunt
extrem de recunoscdtoare pentru asta. Iubesc teatrul la fel de mult pe cat iubesc filmul.

D.R.: Cum a fost admiterea la UNATC?

C.G.: Admiterea la facultate a fost pentru mine un proces de acceptare a meseriei pe care
urma s-o fac. Am Invatat cd trebuie sa fiu distribuita si, ca acest lucru sa fie posibil, trebuie sa
am un repertoriu care sa ma reprezinte si sa creeze o deschidere pentru mine in
teatrul/filmul romanesc. Inainte de facultate am lucrat cu un actor minunat al teatrului
Odeon, Mircea Constantinescu, care a fost si primul meu profesor. Admiterea a fost o
poveste frumoasd, intensd, plind de emotii, nervi, speranta si incredere. Am intalnit niste
oameni minunati in timpul admiterii! Majoritatea mi-au devenit ulterior colegi si prieteni.
Am avut o comisie cu nume mari: Dem Radulescu, Florin Zamfirescu, Adriana Popovici, Ion
Cojar... Imi aduc aminte prima probs, cand tot ce mi-a tinut emotiile in frau a fost vocea
blandd si glumeata a lui Florin Zamfirescu si ochii rotunzi si negri, care cumva imi zdmbeau,
ai Adrianei Popovici. Imi aduc aminte c&, dupa ultima proba, am plecat nemultumita de ce
fdcusem si, pe scdri, m-am intalnit cu Dem Radulescu, cu care tocmai dadusem proba. S-a
uitat la mine, a ridicat o spranceana si a trecut mai departe. Am fost sigura ca n-am intrat. lar
apoi, dupa cateva zile lungi de asteptare, am primit cel mai frumos telefon din viata mea de

'//

pana atunci, de la un viitor coleg de facultate care mi-a spus: ,Nu ti-am zis eu c-o sa intri?
D.R.: Ce ai invitat la UNATC?

C.G.: Mi-a placut extrem de tare cum a fost structurat cursul nostru de actorie — pe module.
Am avut sansa sd lucrez cu mai multi profesori si, mai ales, cu profesori specializati (cu
Veniamin Filshtinsky am lucrat pe metoda actiunilor fizice a lui Stanislavski, cu Sanda Manu
am exersat Commedia dell’Arte si cu Catdlin Naum am studiat Caragiale). A fost foarte
important pentru mine sa iau de la acesti oameni cat de mult erau dispusi sa ofere pentru ca
eram constientd de valoarea experientei lor. Dar am invdtat sau am ,furat” extrem de multe
din cursurile ,clasice” de actorie. In primul rand am invitat enorm de la Florin Zamfirescu,
Zamfu cum ii ziceam noi cu drag, datorita felului sdu aparte de a explica si de a povesti in
acelasi timp si datoritd modului neconventional, prietenesc, apropiat si direct prin care se
apropia de fiecare om in parte. Imi placeau si cursurile de Istoria Teatrului cu regretata
doamna Berlogea si abordarea domnului Tobosaru (Sir Toby) asupra esteticii artei teatrale.
Am fost cu sigurantd influentata si reorientatd de cursul de film din anul III al lui Gica Preda,
care mi-a deschis o noud perspectiva asupra filmului, a filmului de artd si a actoriei de film la
un nivel mult mai profund. A fost important — desi atunci constientizam mai putin — studiul
monologului pe care l-am ficut cu Marela Juganaru. In anii care au urmat am avut extrem de
multd nevoie de monoloage! Cand am terminat scoala aveam cateva monoloage potrivite in
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repertoriu si aveam stiinta de a lucra si la altele noi. Pentru asta ii sunt recunoscdtoare

doamnei profesor Juganaru.

D.R.: Asadar, acestia au fost oamenii care fi-au influentat
formarea?

C.G.: Cu sigurantd! Bineinteles cd principala influentd a
avut-o profesorul meu, Florin Zamfirescu. Am stiut din
prima zi, din primul moment, ca e de partea mea orice ar
fi! Am simtit cd el crede In mine si ma sprijind! $i dsta e un
lucru foarte important pentru orice student. Am invatat de
la Zamfu nu numai despre actorie, ci si despre profesie,
despre munca in teatru sau film, despre cum sd te
raportezi la aceastd muncd, despre ce e important din tot
ce ti se oferd sau din ce ti-ai dori sd ti se ofere. El ne spunea
mereu: ,Actorii joacd”. E foarte important in lumea asta
plina de auditii si proiecte si idei si incercdri sa nu uiti sd iti
faci meseria, sd faci in asa fel Incat sa continui sa-ti spui

povestile, sd inveti sd te adaptezi, sa te reinventezi, dar sa
nu te opresti. Florin Zamfirescu m-a invdtat sa fiu un invingator in meseria pe care o fac si o
sd-i fiu recunoscdtoare toata viata pentru asta.

O altd intdlnire importantd a fost cea cu Catdlin Naum si cu felul in care stia
dumnealui sd trdiasca si sa facd teatru — unul si acelasi lucru pentru dumnealui. Nu am vazut
niciodatd atata dragoste si dedicatie pentru meseria asta. A fost un profesor sublim, un om
minunat pe care sunt atat de fericitd ca am avut sansa sa-1 intalnesc si sa-1 cunosc... mi se pare
ireal cd nu mai e fizic cu noi, pentru ca altfel el trdieste in fiecare din oamenii cu care s-a
intersectat cat a fost printre noi...

Mi-aduc aminte cu drag de Costin Anghel si de orele de dans, de dragul de Szobi
Cseh si de orele de cascadorie care mi-au folosit in toti anii astia in atat de multe si
neasteptate moduri...

D.R.: Cum a fost desprinderea de scoald?

C.G.: Destul de lind, am avut sansa de a fi distribuitd si ulterior angajata in Teatrul National
din Bucuresti chiar a doua zi dupa inchiderea Galei Absolventilor! Apoi am fost distribuita
intr-un proiect la Teatrul Odeon. Adaptarea la lucrul in teatru a fost relativ usoard, jucam
deja de ceva vreme la Casandra — inca mi-e greu si cred cd nu mai existd Casandra!... In plus,
lucrasem in teatru inainte de admiterea la facultate. Mai toti actorii cu care lucram erau ca si
mine, absolventi ai UNATC! Deci, aveam deja ceva in comun!

D.R.: Care sunt rolurile (importante) pe care le-ai jucat in Romania?
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C.G.: Toate rolurile sunt importante pentru mine si le iubesc pe fiecare in parte. Unul dintre
ele este Tituba din Vrdjitoarele din Salem, la Teatrul National din Constanta. Tituba mi-a trezit
un anume fel de sensibilitate prin inocenta ei si prin felul in care se raporteaza la absurditatea
lumii care o inconjoard. O altd experientd interesanta a fost spectacolul Chicago, in care am
jucat timp de 3 ani, de la premierd panad la ultima reprezentatie. Am jucat mai multe roluri in
Chicago, printre care si Velma Kelly (unul din rolurile principale). A juca mai multe roluri
intr-un spectacol mare era un concept relativ nou la acea ora pentru teatrul si actorii romani.
Spectacolul a fost produs si regizat de o echipa spaniold, in colaborare cu Nationalul
bucurestean. Spectacolul s-a repetat incd de la inceput in mai multe distributii. Acest fapt a
creat o atmosfera speciald din care am invdtat multe despre mine ca om si ca actor, despre ce
vreau si ce nu vreau de la profesia asta. Altd experientd de care imi aduc aminte cu placere
este rolul povestitoarei intr-o piesd pentru copii, in care am jucat exact inainte sa plec din
tara. Era vorba despre o piesa regizata de Cristi Juncu, unul din regizorii mei preferati din
Romaénia. A fost prima datd cand am luat contact cu un public format exclusiv din copii, iar
energia aceea exclusiv pozitivd, curiozitatea, placerea si nerabdarea cu care voiau sa
descopere povestea odata cu tine a fost o experientd unica si de neuitat pentru mine.

D.R.: Ce ai invatat in aceastd perioadd profesionala?

C.G.: S& md bucur de viata de actor, sa fiu parte dintr-un grup de oameni cu care sa
impartdsesc bucuriile si tristetile, implinirile si neimplinirile inerente lumii noastre
profesionale. Am invdtat sda md adaptez la conditiile unei vieti artistice incd de la inceput de

PR
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md bucur de experiente diferite, de turnee, am cunoscut si am lucrat cu oameni absolut

minunati in diverse colturi ale tarii.
D.R.: Ce te-a determinat sd pleci peste hotare si nu oriunde, ci in Statele Unite?

C.G.: Mi-am dorit dintotdeauna sa fiu un actor international. Cred ca tine de o anumita latura
a mea... Sunt un om care nu crede foarte tare in granite, cred cd suntem oameni si atat, iar
pdmantul ne e dat tuturor ca sa-1 descoperim, fiecare in felul sdu. Eu am ales sa-1 descopdr
prin ceea ce fac. Pe de alta parte, am fost mereu fascinatd de felul in care povestile din filmele
americane sunt vazute de o lume intreaga... Am ales America pentru cd aici este locul de
unde poti incepe sa devii international.

D.R.: Ce mai avea de invidtat actrita Caroline Gombe i ce a invatat in Statele Unite?

C.G.: In primul rand aveam de invitat cum s& devin profesionist. Asta mi-am dorit cel mai
tare de la programul de master pentru care am dat auditie in State. Am avut sansa sa lucrez
in Romania in filme produse de companii americane sau cu regizori si actori americani si am
vazut o diferentd distinctd in abordarea si raportarea la meserie. Din aceste intilniri am
realizat cd imi doresc sd lucrez asa, cd vreau sd fiu parte din acel sistem artistic deoarece are
mai mult sens pentru mine. In programul de master pe care l-am ales in urma ofertelor
ulterioare auditiei de la URTA am invdtat urmadtorul nivel al acestei profesii: industria de
teatru si film. Ce inseamni a transforma o meserie artistici intr-o industrie? Inseamni s
cunosti regulile, sa fii pregatit si capabil a te reinventa in orice moment, sa stii ce se intampla
pe piata din care vrei sd faci parte, sa stii cum esti perceput de industrie si ce aduci tu, ca
profesionist, in proiectul din care faci sau vrei sa faci parte. lar toate lucrurile astea le-am
invatat in State, in programul de master pe care l-am urmat.

D.R.: Cum descrii experienta newyorkezi? Dar pe cea de la Los Angeles?

C.G.: Iubesc New York-ul! E un oras mare, cu oameni veniti din toate colturile lumii si care s-

N

au adunat aici, in marea majoritate, din motive profesionale. Este un loc in care tot ce
conteazd e cat de mare e pasiunea pe care o ai, cat de mult crezi in pasiunea ta si cat esti
dispus sd muncesti pentru a-ti atinge idealul. New York-ul e o experientd in fiecare zi,
bineinteles ca are un ritm al lui, pe care abia in ani incepi sa-l inveti. Exista aici o energie
unica care derivd, cred eu, din multitudinea de energii adunate din diverse parti ale lumii.
Profesional vorbind, New York-ul apreciazdi caliatea, performanta si increderea in sine. Aici
ai ocazia sd afli ce poti face cel mai bine, acele lucruri pe care esti capabil sa le faci in orice
moment din zi sau noapte. Inveti s te definesti profesional, s stii care iti sunt atuurile si de
acolo sa incepi si cresti. Inveti s& respecti munca fiecdrui om din jurul tdu pentru ci stii ca si
ei sunt sau vor deveni, sau vor si devind cei mai buni in ceea ce fac. Pentru mine asta e o
energie vitald, creatoare, inseamnd a te regasi ca om in ceea ce ai ales sa faci, Inseamna sa

traiesti complet: prin ceea ce esti si prin ceea ce faci.
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Los Angeles-ul este exclusiv orasul filmului, al viselor, al imaginii. Imi place sda merg

acolo sa filmez. Totul respird film acolo, toti oamenii sunt actori sau scenaristi, sau regizori,
sau, oricum, oameni din industria filmului. E fascinant, dar energia este diferitd de cea din
New York... Existd multa tristete si dezamagire, vise pierdute sau neimplinite, ascunse in
spatele palmierilor si al caselor acelora superbe. Existd un soi de competitie in L.A. care pe
mine nu m-a prea interesat niciodatd: cea bazatd pe imagine. Mi se pare inutild aceasta
competitie! Dacd in spatele imaginii e mai nimic, nu prea inteleg care e competitia si, mai
ales, pentru ce esti in acea competitie! De aceea, L.A. mi se pare un oras care imbina perfect
cele doud madsti ale teatrului: este, In acelasi timp, vesel si trist. Vremea e superba o mare
parte din an, majoritatea caselor au piscine, oamenii sunt politicosi si prietenosi (dacd nu sunt
la volan!), mancarea e sanatoasa — L.A. e un oras in care se trdieste foarte sanatos! — oceanul e
aproape si plajele sunt superbe! E locul perfect unde sa faci un film, doua...1000...

D.R.: Vorbeste-ne despre experienta de pe platourile de filmare!

C.G.: Platourile de filmare diferd foarte mult, depinde pe ce coastd esti (est/vest) si ce proiect
faci — film sau TV. In New York organizarea e mult mai strictd pentru ci toti avem un
program, respectam niste ore si nu facem doar un singur lucru in ziua aceea, de cele mai
multe ori. In L.A., cand ai semnat pentru un proiect, iti dedici toatd perioada pentru care ai
semnat acelui proiect. In film existd o lejeritate in ceea ce priveste numirul de duble si
diversitatea aborddrii scenei. In TV totul e precis, rapid, clar, trebuie sd fii extrem de bine
pregadtit cand ai ajuns pe platou, pentru cd lucrezi mereu cu oameni noi si, de multe ori, cu
regizori diferiti. Bineinteles cd sunt lucruri constante, pe care le inveti incd din scoald, lucruri
care tin de profesionalism,
de o conduita profesionald,
de respect fatd de meseria pe
care o faci si fatd de proiectul
din care ai acceptat sa faci
parte.
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Orice curs de film ai urma aici, lucrezi atat in fata camerei, cat si in spatele ei. Asa vei intelege

cd atunci cand tu ajungi la filmare, echipa e deja acolo de cateva ore, fdcand toate acele
lucruri despre care ai invatat ca se fac inainte de filmare. Astfel, o sd stii exact cat timp a luat
echipei sa pregdteasca cadrul, cat de minutios e gandit totul si cat de important este fiecare
pentru ducerea la bun sférsit a proiectului. Aici intarzierile nu intrd in discutie, relatia pe care
o ai cu echipa de filmare e una colegiald, nimeni nu se plinge pe la colturi, exista un om angajat
exact pentru asta: sd aiba grijd de cine se plange! Exista, de altfel, un om angajat cam pentru
fiecare necesitate pe care ai putea-o avea aici! Totul e organizat pe majoritatea platourilor pe
care am lucrat, in asa fel incat proiectul /filmarea sa decurga perfect.

D.R.: Ce inseamnd sd fii actor in State sau care este conditia actorului profesionist aici?

C.G.: Actor in State Inseamnd sd crezi, in primul rand, in talentul tdu, in sansa ta, in faptul ca
ai ceva de spus ce meritd ascultat si vizut de o lume intreagi. Inseamna si inveti s ai
rabdare, sa stii cd fiecare lucru, cat de mic, pe care il faci este parte din drumul tdu. Inseamni
sd fii pregatit in orice moment pentru ,the big one” si sd tratezi fiecare rol/job pe care il
accepti ca pe ,the big one”. Inseamna s lucrezi continuu pentru meseria ta, sa faci tot ce tine
de tine pentru a fi in forma ta cea mai bun4, profesional, fizic, psihic si sufleteste. Inseamna

sd fii informat despre tot ce se intdAmpld in lumea artisticd din care vrei sa faci parte.

Inseamna dedicatie, pasiune, munca si bucurie.
D.R.: Ce tnseamnd sa lucrezi la cariera ta?

C.G.: Inseamnd, in primul rand, sd incepi sd te gandesti rational si obiectiv la profesia pe care
o faci. Apoi, Inseamna sd stii exact ce vrei sd faci, care e locul in care vrei sa ajungi prin
meseria ta. Pe urmd, inseamna sa te uiti onest la tine si sa definesti locul in care esti, de la ce
nivel pornesti. Mi s-a pdrut intotdeauna greu sd mad uit in urmd, pentru cd mi se pdrea tot
timpul cd nu am facut
suficiente lucruri in meseria
mea... Dar sunt nevoitd sa fac
asta, pentru Innoirea vizei de
lucru, o data la 3 ani! Si asa
imi dau seama cati pasi am
facut, unde sunt fata de acum
ceva vreme si incotro ma
indrept cu lucrurile pe care le-
am fdcut. E la fel de important
ca, in timp, sa-ti construiesti o
echipd de oameni care te
reprezintd, care lucreaza

impreund cu tine la cariera ta

267



Concept vol 9-10 — nr 2/2014 si nr 1/2015 Interview
si a lor implicit. E la fel de important sd pastrezi legdtura cu oamenii cu care ai lucrat, sa fii

tot timpul in contact cu ce se intdmpld in lumea artisticd, in teatru, film, TV sau in orice zond
de care esti interesat.

D.R.: Ce inseamnd pentru tine si reusesti /to make it as an actress?

C.G.: Sa descopdr si sd ma redescopdr ca actritd, lucrand cu cei mai buni, cu cei mai talentati
si mai pasionati oameni din aceastd profesie, in cele mai inovative, interesante, halucinante,
creative, extraordinare proiecte din lume, sd spun povesti care sterg granitele, devenind
povestile unei lumi intregi...

D.R.: Care sunt proiectele sau planurile tale pentru viitorul apropiat?

C.G.: De planuri m-am vindecat! In momentul de fatd sunt in preproductie cu primul film pe
care il voi si co-produce impreund cu regizorul italian Mattia Molini. Este vorba despre un
proiect foarte drag mie, bazat pe un text al domului Matei Visniec. Dumnealui a avut
bunatatea de a ne acorda drepturile de difuzare. De text m-am indragostit la prima lectura!
Este un proiect la care lucrdm deja de un an, a trecut prin diverse stadii de lucru, dar acum
suntem foarte aproape de forma final4 si de prima zi de filmare! Intre timp, unul din filmele
pe care le-am filmat anul trecut e deja prezent la al cincilea festival de aici si asteptam vesti si
din Europa. Suntem in discutii pentru un proiect TV si am si ceva proiecte de film aliniate,
dar mai sunt detalii de discutat pana si le pun pe Facebook (ride). In aceasts vard am predat
actorie la New York Film Academy Summer Program, iar acum mi s-a oferit sa predau un
curs de Acting Technique pentru
acest an universitar si ma bucur
foarte tare sa am si aceasta
experienta.
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Maria Roman

Invdtdnd sd fiu actritd, am invdtat sd trdiesc.

Dana Rotaru: Cum a fost inceputul si de ce actrita?

Maria Roman: Tmi aduc aminte cat se poate de clar cum au decurs lucrurile. Aveam 16 ani,
eram in liceu la Spiru Haret, prima clasa de mate-fizicd cu engleza intensiv (cu asta m-au
pacalit... intensiva era doar matematica!), cind mi-am dat seama cd mi-e imposibil sa petrec
restul vietii la birou adunand cifre si am inceput sa ma gandesc la ce altceva as putea face...
M-a atras intotdeauna literatura, dar mi-era teamd cd la admiterea la facultate voi
concura cu cei pregatiti patru ani la uman, asa cd tot ciutdm ceva si nu realizam cd ma tragea

inima spre arte... Md gandeam ca la desen nu ma pricep, la cantat — nu cat sa fac o cariera din
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asta, de dansat — rupeam clubul in doud, dar cam tarziu pentru deschiderea de bazin

necesara performantei in aceastd directie! Libertatea totald pe care mi-o oferea foaia alba ma
sperie un pic si-acum... Am tot asteptat un semn, ceva! $i, intr-o zi, colega mea de bancad mi-a
vorbit despre o vecind de-a ei care se pregatea sa se faca actrita la Teatrul Studentesc Podul...
,Hmmm - mi-am zis — iatd ceva nou pentru mine!” La asta nu md gandisem niciodatd, pana
atunci...

Primul lucru care m-a atras la ideea de actorie a fost cd meseria asta mi-ar oferi sansa
sd fac toate celelalte meserii intr-una... ba chiar si sd trdiesc intr-o altd epoca!... Dar n-am vrut
sd md entuziasmez prea tare. Aveam nevoie sd aflu dacd am si talentul necesar pentru a
merge pe drumul dsta. Aveam nevoie de o pdrere avizatd. Asa cd, iatd-ma urcand treptele
pand la ultimul etaj al cladirii Casei Studentilor din Calea Plevnei, unde functiona Teatrul
Podul. Aici 1-am cunoscut pe domnul Cdtalin Naum. De la dansul am luat , microbul”

actoriei si nu a mai fost cale de intoarcere...

D.R.: Cum a fost intdlnirea cu maestrul Naum si ce a insemnat aceastd intdlnire pentru formarea ta
ca viitoare actritd? Nu era usor s fii admis la Podul! Se stie cd la Podul se ficea o scoald de teatru
extraordinard pentru incepatorii intr-ale artei teatrului.

M.R.: Prima tema pe care am primit-o ca actritd, in prima mea intalnire cu domnul Naum si
Teatrul Podul, a fost sd vorbesc despre numele meu! Mi s-a pdrut cel mai ciudat lucru posibil!
Venisem acolo ca sa aflu dacd am vreun talent pentru aceastd meserie, veneam de la mate-
fizicd si cdutam rdaspunsuri clare, eventual dovezi. Am realizat cat de deconectatd eram de
propriul meu nume, pe care nici mdcar nu mi l-am ales eu! Adevarul este ca in ziua aceea in
ochii mei am devenit Maria. Pand atunci mi se spunea Mariana sau Mari. Acum cred ca mi-
am ales numele inainte de nastere — pe ambele bunici si pe nasa mea le chema Maria. Dar, in
acel moment, cerinta asta m-a confuzat enorm... si cam asa am petrecut urmatorii doi ani,
intr-o totald confuzie, la fiecare intdlnire cu domnul Naum... Nici mdcar nu-mi dddeam
seama dacd mad intreabd sau afirma ceva. Creierul meu era destul de blocat intr-o ratiune care
nu-si are sensul in artd, ba ma incumet sd zic: nici in viatd... Vreo doi ani nici nu am prea
lucrat cu dansul, ci cu Mihai Bratila, caruia i datorez primii mei pasi in explorarea si
dezvoltarea imaginatiei.

Cu Ita (asa i se spune lui Mihai Bratild) am facut niste exercitii pe care la Actors Studio
aveam sd aflu mai tarziu ca se numesc drop-ins: sunt niste exercitii de dezvoltare a imaginatiei
si de accesare a memoriei afective. Incepuse procesul meu de vindecare a sufletului prin
artd... Actoria mi-a oferit, pentru prima datd, sansa de a trdi in aceastd lume, descoperind-o in
acelasi timp... Intuiam cd sunt lucruri in aceastd viatd, lucruri esentiale care nu au legdtura cu
supravietuirea, ci cu trditul din plin, ale caror usi parea sa mi le deschidd ACTORIA... Secrete
despre natura umanad, despre posibilitatea de a-mi intelege propria existenta prin prisma
personajelor mele, capatand acum tot mai multa constiintd cd, la baza fiintei noastre, suntem
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cu totii la fel. Dar ,creierismul” meu, cum l-a numit domnul Naum din prima zi, imi
complica manifestarea acestor idei. Am avut mult de lucru, dar, pana la urmad, eforturile
mele au fost incununate de succesul de fi distribuitd de dom” Profesor in toate rolurile
feminine din Cu ugile inchise. A fost o experientd absolut minunatd, care a culminat cu

X7

Premiul pentru interpretare feminina la Festivalul de Teatru Studentesc ,, Ion Creanga”.

D.R.: A urmat apoi admiterea la UNATC si profesionalizarea ta in actorie. Ce a insemnat experienta
UNATC pentru tine?

M.R.: Dupa doi ani de lucru intens in Pod cu domnul Naum, secondat pe vremea aceea de
Mihai Bratild, admiterea la UNATC a venit ca o confimare cd intr-adevar fac ceea ce mi-e dat
sd fac... iar cursurile mi-au pdrut de vis: urma sa merg la facultate si sd ma joc, sa dansez, sa
cant, sa citesc! Astea erau cursurile la actorie si nu semanau cu nimic din ceea ce faceau
prietenii mei de la Politehnica!

Primul an a fost foarte greu pentru ca eram ingrozitor de instabila emotional si asta
m-a impiedicat sd ma bucur la maxim de tot ce mi se oferea... Am avut foarte mare noroc cu
Mircea Gheorghiu, care a inteles ce se intampla cu mine si mi-a fost aldturi pana cand m-am
vindecat de o depresie pe care o purtam cu mine din copilarie si care fusese acum
reactivatd... tin minte si momentul declicului — dupd un spectacol in Pod, vorbind nu stiu
despre ce, am zambit si Mircea mi-a spus: ,Uite, vezi, asta e, asta esti tu cu adevdrat,
zambetul asta!” Si mi-am jurat In momentul dla cd, orice s-ar intdmpla in viata mea, nu o sa
mai las s3 treacd maxim 3 zile fird sd zambesc! Asta a fost un pas major in viata si, deci, in
cariera mea... cred cd se vorbeste prea putin despre faptul cd actoria este mai mult un joc al
nervilor decat orice altceva...

D.R.: Un joc al nervilor! Dezvoltd, te rog!

M.R.: Jocul nervilor nu era unul din punctele mele forte! Vietile noastre sunt rezultatul
cooperarii dintre creier, suflet si corp. Iar secretul constd in cat de armonios ne putem noi
lasa fiinta ghidata de puterea universului de a ne indruma acolo unde ne este cel mai benefic.
Si dsta este sensul indemnului , Trdieste clipa”. Oren Moverman (The Messenger, Rampart)
mi-a spus, la un moment dat, cd meseria de actor este cea mai grea pentru cd tot ce ai de
facut este sd fii mereu prezent si dsta e lucrul cel mai greu pentru oricine. Cu atat mai greu
era pentru mine, eu care eram obisnuitd sd trdiesc mai mult in capul meu... Examenele
dovedeau asta prin constanta: nota 7 pe care-o tot primeam, desi repetitiile erau uneori de-a
dreptul magice... Dar a venit semestrul de Commedia Dell’ Arte, condus de minunata doamna
profesor si regizor Sanda Manu. Intalnirea cu dansa a fost cruciald pentru ci am invatat sa
ma joc cu placere, cu bucurie si cu transpiratie!!! Doamna Manu, cu care am onoarea sa am in
comun ziua de nastere, mi-a oferit o libertate pe care n-o mai avusesem din zilele mele de
rebeliune anarhisto-hippioata (am fost mereu rupta intre cele doud porniri). Sincerd sa fiu,

mi-a luat multi ani sd ajung sd rezolv problemele pe care mi le-a revelat dansa atunci —
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incrancenarea cu care lucrez si dorinta de a face bine. Ambele, de multe ori, distrug plidcerea

descoperirii. De-abia la Actors Studio, lucrand Ioana D’Arc, am reusit sa aplic ceea ce dansa
mi-a sugerat sa fac cu ani in urmd. Un alt lucru esential pe care l-am inteles mai tarziu, dar pe
care l-am facut in examenul de Commedia dell’Arte, a fost sd ma joc cu textul, cu corpul, cu
vocea care emite si onomatopee, nu doar cuvinte cu inteles. Am avut mult timp un blocaj pe
text... Placandu-mi enorm sa citesc si apreciind arta scrisului ca pe ceva demn de respectat,
mi-am reprimat mult timp impulsurile creatoare, vrand sa respect scriitura si intentiile
artistului care a oferit materialul... Reminiscente din gandirea strict matematica de care m-am
debarasat intre timp...

Lucrul la modulul Cehov a dat alta dimensiune jocului nervilor! Aici am lucrat cu
Mircea Gheorghiu si cu Andreea Vulpe, care m-au ajutat sa-mi dezvolt latura pur feminind,
sensibilitatea — lucruri opuse tendintelor mele de intelectualizare a situatiei. Dar poate cel
mai mult am invatat de la partenerii mei — colegii si dragii mei prieteni Catalin Paraschiv si
Relu Poalelungi. Lucram doud scene foarte diferite, ambele alese de mine: Ana Petrovna in
scena de seductie din Platonov cu Paraschiv si Ana Petrovna in scena de tradare din [vanov.
Foarte interesant pentru mine a fost sa descopar metodele lor total diferite de lucru si faptul
cd succesul scenei pdrea sd vind din cat de bine ma adaptam eu la energiile lor, iar scriitura
pdrea si ea sd ceara acelasi lucru! In sensul in care Paraschiv actiona ca Platonov dacd eu
reuseam sd-i atrag si sa-i mentin atentia, iar Relu/Ivanov imi oferea toatd atentia lui de sot
vinovat, pe care eu o preluam si o transformam, ca sotie trddata... ah... a fost o perioadd de
care o sd-mi aduc intotdeuna aminte cu pldcere! Aceste experiente profesionale mi-au
temperat egoul, m-au canalizat pe lucru la rol si s-au materializat intr-un examen recunoscut
cunota 10.
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D.R.: A fost prima victorie personald recunoscutd in vremea studentiei tale?

M.R.: Da! Aveam nevoie de o recunoastere. Adevarul este ca primii trei ani de UNATC i-am
petrecut destul de mult timp in indoiala, frica si, nu de putine ori, frustrare.

D.R.: Anii de formare sunt solicitanti. Studentul-actor se descoperd in situatia delicatd de a se ldsa
vulnerabil in fata celorlalti si asta nu e ugor! Dar este o conditie esentiald pentru viitorul profesionist.
Fiecare parcurge aceastd etapd in felul sau, unic, personal.

M.R.: Da, sunt perfect de acord si ceea ce mi-a dat mie de la-nceput incredere in faptul cd mi-
am ales bine drumul este faptul cd nu am avut niciodata retineri in a-mi exprima emotiile...
Poate cd o problemad a fost lipsa oricdrei bariere de acest fel... Problema este cd trdim intr-o
lume a egourilor, mai degraba decat intr-una a sufletelor... Eu incd n-am reusit sa ma adaptez
cu adevarat la aceastd societate (roméaneascd, americand, nu conteazd), iar acum nici nu-mi
mai doresc asta... Consider ca societatea nostra trebuie vindecatd, in loc sd ne adaptdm noi la
boala rdzboaielor, a exploatarii si a luptei pentru supravietuire... Frustrdrile mele majore au
venit mereu din faptul ca artistii isi pun sufletul pe tava, chiar din timpul scoalii. De aceea
cred ca este foarte important sd ne rafindm cu totii intuitia, ca sa simtim ce e mai bine de facut
in fiecare moment. Pentru ca nu exista reguli, de asta sunt sigura! Le-am cautat eu prea mult
timp... E important sa gasim acel echilibru intre a da din sufletul nostru tot ce e mai bun, fara
a astepta nimic in schimb si a sti sd ne cerem drepturile ca oameni in societate, ca actori,
intelectuali, muncitori sau orice am face... Vorba lui Grotovski: sa-nvatam sa trdim e mai
important decat sa-nvatam sa fim actori.

D.R.: Si vorbim despre experienta Casandrei!

M.R.: Iatd-md ajunsd in anul IV la Studioul Casandra. Casandra a Insemnat iesirea la public ca
finalizare a studiilor universitare in arta actorului. Eram o tandra profesionalizatd. Era
inceputul carierei mele de actritd. Experienta Casandrei mi-a adus aminte de motivul initial
pentru care m-am apucat de actorie! Atelierele de actorie, de improvizatie, cele de vorbire,
dictie, canto, dans, miscare scenicd, precum si cele de teorie aveau sd se implineascd in
rolurile pe care le-am jucat pe scena Casandrei. A fost unul dintre cei mai frumosi ani din
viata mea — eram in trei spectacole care-mi pldceau la nebunie: Pescirusul de Cehov, Don Juan
se intoarce de la rizboi de Odon von Horvath si Opt femei de Robert Thomas.

In Pescirusul, regizoarea Corina Oprea a avut inspiratia si curajul s ma distribuie in
Masa pe un aparent contre-emploi. Cu Masa mi-am dat licenta. A fost unul din cele mai
frumoase si surprinzdtoare cadouri primite vreodatd. Pentru cd rezonez perfect cu
romantismul ei bolnavicios, de suflet batran care-si cauta fericirea intr-un om mai nefericit ca
ea, intr-un blocaj sentimental sortit fatalitatii. E ceva dureros de amuzant si Cehov a surprins
asta cel mai bine in natura umand. Pulseaza viata in lumea lui, se simte undeva, dedesubt, o
forta vitald fantasticd, o dragoste de viatd nemaipomenitd, care vine mereu in conflict cu

regulile unei societati care pare incapabild sa acordeze fericirile tuturor. Geniu pur! As juca
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Cehov cu orice ocazie, cred ca am mai spus asta, dar sunt gata mereu s-o repet!

In Don Juan se intoarce de la rizboi, spectacol pus in scend de Peter Kerek, am fost
distribuita in trei roluri. Lucrul la Don Juan mi-a adus aminte de lucrul cu d. Naum la
spectacolul Cu usile inchise. Nu numai pentru ca am jucat mai multe roluri, dar si datorita
profesionalismului lui Peter. Si placerea de fi, in decurs de doar o ora si jumatate, o actrita
inainte de spectacol, o pustoaica de 13 ani postind o tigara cu prietenele si o lesbiana tradata
de iubita ei... ah... de-asta m-am facut actrita!

Opt femei este spectacolul clasei de actorie, pus in scena de profesorul meu, Florin
Zamfirescu. Cele trei spectacole de la Casandra mi-au resuscitat dragostea de scend pentru ca
descoperisem deja pldcerea de a fi in fata camerei, mediu care, pand la urmd, m-a cucerit cu
totul. Facusem deja cateva filme internationale, ceva televizune si un numadr consistent de
reclame. Dar mi se deschisese acum din nou gustul de joc in teatru! Viata, insd, avea alte

planuri pentru mine...
D.R.: La Gald au venit directori de teatre? Au fost oferte de lucru?

M.R.: Am sperat pand in ultimul moment ca performantele mele se vor fructifica intr-un post
intr-un teatru sau ceva... ofertele n-au aparut...

D.R.: Cum a fost perioada imediat urmdtoare absolvirii UNATC-ului?

M.R.: Vreau sa marturisesc ceva aici, ceva ce cred cd e foarte important pentru orice student
la actorie. Lucruri care ar fi bine sa fie intelese inainte de a termina facultatea. Lucruri pe care
eu le-am inteles de-abia dupa cativa ani de practica in State. Anume — cd este o industrie cit
se poate de subiectivd, unde mai important decdt
talentul este increderea in sine. Asta este ceva
foarte greu de dobandit intr-o proba! Eu m-am
limitat prea mult la un fel de joc corect, care nu s-a
dovedit a fi, pand la urmd, decat mult ego
neinteles. Cand am plecat din tard eram convinsa
ca am facut tot ce era posibil pentru cariera mea.
Adevairul este cd nici macar nu aveam conceptul de
carierd — ma facusem actritd, nu eram carierista!
Dar aspectul dsta de business trebuie bine inteles
de la inceput, ca fiecare sa poatd face alegeri in
functie de prioritati. Cand am terminat UNATC, nu
aveam nicio notiune despre cum functioneaza
aceste lucruri!

D.R.: Situatia nu s-a schimbat prea mult de atunci, nici
in ceea ce priveste prezenta directorilor de casting sau a

directorilor de teatre la spectacolele de absolvire, cu atit
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mai mult in ceea ce priveste consilierea in carierd...

M.R.: Oricum, nu e usor pentru un tandr absolvent, cum nu e usor nici pentru un actor, sa
gdseascd de lucru! In tot acest timp, in scoald si dupa absolvire, am lucrat mai mult pentru
filme americane si productii internationale, mai precis productiile SyFy Return of the Living
Dead-Rave to the Grave, Pumpkinhead-Blood Feud si Xenophobia. Am facut parte din echipa care
a lucrat la co-productia romano-fraceza Ils. Aceasta a avut expunerea cea mai mare, dintre
proiectele pe care le-am onorat atunci.

Apoi am facut in jur de 15 reclame la care am lucrat in mare parte cu regizori strdini.
Si cum in Romania, la momentul dla, se faceau incd filme despre revolutie, in televiziune nu
ma regaseam (desi am lucrat in trei productii de televiziune), mi-am amintit de un vis pe
care-] aveam inainte de a alege drumul actoriei. Visam atunci sa plec in lume! Stiam ca
pasiunea pe care am avut-o de micd pentru limba engleza ma va sustine in acest demers, asa
ca am demarat actiunea Plecarea in State...

D.R.: Cum a demarat actiunea Plecarea in State?

M.R.: Nici de data asta nu a fost usor! Dar, m-am gandit cad mai bine ma duc sa ma pregatesc
unde s-au pregdtit cei mai buni actori de film si mai vad eu apoi dacd ma voi intoarce in tara
sau nu! Si cum am avut dintotdeauna o fascinatie pentru Marlon Brando, am decis sa dau
admitere la Actors Studio, crezand cd acolo s-a pregatit el!

D.R.: Si nu era asa!

M.R.: Nu, nu era chiar asa, dupa cum am aflat cind am inceput cursurile acolo! Dar pana sa
ajungem acolo, asa vrea sa impdrtasesc si ,mica” digresiune pe care am avut-o in acest
proces: mi-a luat un an de zile doar ca sa aflu ce e de facut cand vrei sd studiezi in State!
Aparenta problema — tin sda mentionez ca problemele sunt mereu aparente, cred cu tdrie ca
lucrurile se intAmpld intr-o ordine menitd sd ne aducd noud maxim beneficiu, dar ideile
noastre fixe ne impiedicd de multe ori sd vedem acest lucru — a fost ca tocmai in anul in care
ma pregdteam sa dau admiterea la Actors Studio, Actors Studio nu mai exista... adica plecau
din locatia New School, unde-si incheiasera contractul si nimeni nu stia ce se va intampla cu
ei... lar eu eram acum cu dosarul pregatit si gata de plecare. Asa ca a trebuit sa reincep
cautdrile si sd vad ce scoli mai sunt in New York (imi imaginam acest oras ca fiind ceva de
vis... Dupa cinci ani acolo il gasesc ca fiind un vis destul de urat, dar asta este o alta
discutie...). Acum l-am cunoscut pe talentatul nostru dramaturg, poet si muzician Stefan
Peca. Auzisem c4 el a fost cu o bursd la NYU si l-am contactat, rugandu-l sa ma ajute cu niste
informatii. Convorbirea cu el mi-a clarificat multe necunoscute, m-am hotarat sa aplic si la
alte scoli si mi-am luat zborul catre America! Voiam macar sd vad unde ma hotarasem sa ma
mut, pentru cd nu mai fusesem niciodata in State. Deci, in primul an am aplicat la Columbia
University, unde am fost acceptata pe lista de rezerva si de unde i-am rugat sa ma scoata
pentru cd am constatat in timpul admiterii cd nu era genul de pregdtire pe care-1 cautam. Am
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fost acceptatd, de asemenea, la Lee Strasberg — dar mi-am jurat, in urma unei neintelegeri cu

factura de plata a auditiei, cd nu voi mai pune piciorul (nu aveau nicio legatura cu metoda
predata de Strasberg oricum...) — si la NYU-Tisch School of Arts, unde vroiam sd ajung cu
discutia pentru cd am avut o experienta remarcabil de frumoasa. Este intr-adevar una din
primele trei scoli de actorie din State si am avut onoarea sa ajung pand in finald, unde am
avut si un interviu cu directoarea de atunci, care m-a intrebat daca il cunosc pe Liviu Ciulei.
I-am rdspuns cd sigur cd da, dar nu personal. M-a intrebat de ce nu si i-am rdspuns timid ca
dansul nu prea std prin tara si ca pur si simplu n-am avut ocazia. Moment in care si-a dat
ochelarii jos si mi-a zis cd ar trebui sd-1 cunosc, pentru cd dansul a fost directorul acestei scoli
timp de 10 ani, iar eu sunt prima romancad ajunsa la ei in finald. O alta profesoara ma
avertizase ca accentul meu este problematic, asa ca nu am fost admisd, dar m-am intors in
Bucuresti cu misiunea de a-l cunoaste pe domnul Liviu Ciulei. Dupa ce am intrebat, in
stanga si-n dreapta, tot domnul Naum, dragul de el, m-a dus pand la usa maestrului, unde,
pe cont propriu, mi-am facut curajul sa bat si sa-i spun domnului Ciulei cd m-a trimis la
dansul doamna Zelda Fichandler. Recunosc ca am fost surprinsa de candoarea cu care m-a
primit, iar apoi am fost absolut coplesita de generozitatea dansului de a lucra cu mine textele
de admitere in romana, iar in engleza mi-a recomandat sa continui pregatirea cu domnul
Rézvan Vasilescu, cdruia ii sunt recunoscdtoare pentru ca si-a facut timp sa ma ajute. Am
tinut sa povestesc acest eveniment in speranta cd voi inspira tinerele sau mai putin tinerele
talente sd nu mai astepte ,sd li se intample”, ci sa se duca si sa-i caute pe oamenii cu care vor
sd lucreze! Asa cum doamna Fichandler mi-a dat mie impulsul sa-1 caut pe domnul Ciulei,
m-as bucura sa stiu cd aceste randuri vor misca, vor pune in actiune pe cineva! Pe mine m-au
pus in actiune si, dupd o pregatire riguroasd, am fost admisa la Actors Studio, care, de data
asta, functiona pe principiile stanislavskiene, cu accent pe partea psihologica a personajului,
lucru absolut fascinant pentru mine!

D.R.: Experienta americand isi continud cursul pentru tine. Ce ai invdtat la Actors Studio?

M.R.: Imi face o mare placere sd revin la acel minunat an 2007, cand am inceput cei trei ani
de masterat la Actors Studio. Trebuie sia mentionez ca Ellen Burstyn, directoarea
programului, aldturi de Al Pacino si Harvey Keitel (a fost prima si singura datd cand vreunul
dintre directori ne-a onorat cu prezenta) au venit sa ne ureze o experienta placutd, dupa care
am trecut la treabd. Din prima zi!

M-am acomodat repede si usor, cumva din mers, cu Studioul. In State, atmosfera in
scoli este mult diferitd de cea cu care eram eu familiarizatd acasa. Primul lucru care m-a
uimit a fost relatia profesor-student. Profesorii au un mare respect pentru studenti, fapt ce
vine probabil din constiinta cd sunt platiti din banii, sau, mai precis, din imprumuturile
studentiilor la bancd, iar asta schimba cu totul energia intr-o clasa de lucru.

Simt cd e momentul sd explic ce am inteles eu ca fiind diferente profunde de
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mentalitate. In State existd o rigoare ce vizeaza bunul mers al oricarui proiect. Si cred cd asta

defineste aceastd societate care, desi formatd din oameni cat se poate de egocentrici,
functioneazd la randament maxim pentru ca oamenii isi pun orgoliile deoparte si lucreaza pe
baza unor reguli clar stabilite. Prima reguli este sid nu-ti dai cu parerea despre lucrul altuia, fiecare
are propriul proces, iar profesorul este acolo ca si modereze. lar asta se leagd cumva de un alt lucru
a cdrui intelegere m-a frapat inca din scoald. Daca ridici o problema, in momentul acela tu
devii problema. Nimic nu este perfect pe lumea asta si fiecare face tot ce poate in
demersurile sale (sau cel putin asa se sperd), asa cd, atata timp cat lucrurile se miscd, totul e
bine. Dacd cineva opreste mersul lucrurilor pentru a scoate in evidentd neajunsurile, atunci
ar fi bine sd vina si cu o solutie!!! ... Asa ca fiecare-si vede de treaba lui, pe cat se pricepe...

Intorcandu-ne la programul scolar in sine, am inteles ca metoda Strasberg este, de fapt,
sistemul lui Stanislavki adaptat pe structura americanilor. Deci, intr-un fel, am reluat ceea ce am
invatat in UNATC, aprofundand. Pentru cd un american trebuie, in general, sa stie ce face...
Iar eu intelegeam acum mult mai bine limbajul de specialitate. Am avut revelatii. In primii
doi ani, in Pod, efectiv nu intelegeam ce-mi spunea domnul Naum! Si pentru ca eram inca
total lipsita de experientd si pentru ca dansul avea un stil personal... Nu-mi era clar uneori
daca ma-ntreaba ceva sau afirma... Stia dansul de ce o face...
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Privind acum in ansamblu, mi se pare fascinant cum am intrat la Actors Studio rezonand

maxim cu conceptele strasbergiene, unde personajul se creeaza descoperindu-i psihologia si
am iesit o adeptd a Stellei Adler, a carei credintd este cd personajul poate fi oricum si-l
imagineaza actorul.

D.R: Interesant este faptul ca din aceastd dinamicd un actor isi desdvirseste mijloacele si 1si exerseazi
capacitatile! Oamenii de teatru esentiali, de la Shakespeare, Diderot, Moliere, pind la Scepkin, de la
parintele Stanislavski, la Meyerhold si Craig, de la Brecht, la Strasberg, Meisner, Adler sau Spolin,
toti au pledat pentru acelasi lucru: a good acting! Adicd o actorie de calitate. Actorul cistigat e acela
care, lucrind pe diverse tehnici si metode, isi dezvoltd propria metodd care il face functional, maleabil
si, cel mai important, performant. Revenind la intrebarea noastrd, ce ai invitat de la Actors Studio?

M.R.: Am invatat atat de multe in cei trei ani petrecuti la Actors Studio, ca nici nu stiu de
unde sd incep! Poate cd de la respiratie ar avea cel mai mult sens pentru cd, pana la urma,
de-acolo vine esenta vietii... Ti-ai dat seama vreodatd ca poti recunoaste un om dupa
respiratie? Este amprenta personald esentiald. Iar eu nu am stiut sa respir pana atunci! Desi
am avut profesori minunati — mai ales pe domnul Gafton tin sd-l1 mentionez, care m-a
vindecat de edem pe corzi si m-a-nvatat vorbirea corecta — dar, de respirat, a trebuit sa-mi
iau masterul in actorie cd sa-nvat sa respir! Mi se pare un subiect importat pe care l-am mai
dezvoltat si-n alte interviuri. Bolile principale ale acestui secol se leaga de stres. Atacurile de
cord, cancerul si multe alte boli pot fi vindecate si prevenite daca invatdm sa respirdm corect.
Asta ar trebui sa ne invete orice scoald — cum sd fim sanatosi si fericiti!!! Din pacate bebelusii
si animalele respird organic, adultii isi modificd ritmul normal de respiratie din cauza

diverselor traume suferite in copildrie.

D.R.: Acesta este inceputul! Dar oamenii continud cu o respiratie defectuoasd cauzati de adaptarea la
mediul socio-profesional in care pdsesc ca tineri, apoi ca adulfi.

M.R.: Da. Iatd ce am invatat despre respiratia sandtoasd: organismul are nevoie de aer, asa
cd-si umple pldmanii cu oxigen; apoi aerul este eliberat (cuvant-cheie, pentru cd, prin
eliberarea aerului din plamani, se elibereaza si stresul si grijile); urmeaza un moment de
pauza, cand totul este perfect (si acesta este un moment-cheie, pentru ca acum putem doar fi
prezenti, conectati la vibratiile universului si putem primi informatii pe cale intuitiva). Dupa
aceea, organismul simte iar nevoia de aer si se reia ciclul. Pana sa inteleg aceste lucruri,
respiratia mea se petrecea in felul urmadtor: trag aer in piept, imping aerul afara. lar asta se
petrecea necontrolat, neconstientizat, desi eu petreceam mult prea mult timp in capul meu,
deconectatd mult de restul corpului...

D.R.: Mai existd un timp de pauzd in procesul de respiratie! Avem Inspiratie — Pauzd — Expiratie —
Pauzd! Pauza dintre timpul de inspiratie si cel de expiratie inchide un ciclu — cel al oxigenarii, al vietii
si deschide calea eliberdrii de toxine. Apoi urmeaza timpul de pauzd de dupd expiratie, cind ai ocazia
sd fii prezent, si intri in conexiune cu vibratiile universului.
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M.R.: Exact! Inspiram iubire, pe care o retinem intr-o scurtd pauzd sa se aseze si expirdam fricd,
dandu-ne o pauza in care ne bucuram de perfectiune!

D.R.: Cum este structurat programul de studiu la Actors Studio?

M.R.: Exact ca in UNATC! Cu primul semestru de descoperire a instrumentului... dar multe
exercitii abia acum, cand le-am aprofundat, le-am inteles mai bine. De exemplu, mi s-a parut
minunat sd inteleg sensul si necesitatea exercitiului cu Animalele care face trecerea spre
abordarea personajului. Excelent exercitiu! Am ales sa fiu leu. Ideea e ca animalele nu au
inhibitii sau retineri, isi exprima adevarul fara teama de ce ar putea sa zicd altii, de aceea ne-a
fost sugerat sa alegem animale sonore si mobile. Doud dintre exercitiile care mi s-au intiparit
in minte au fost Animalul tridat si Animalul care isi pierde un pui. Cand lucrasem prima oard
exercitiul, in UNATC, am fost ldsatd sa lucrez in zona de confort... mi-am ales sa fiu iepure,
asa cd n-am avut prea multe de descoperit, mai mult mi-am amuzat profesorul si colegii...

Vreau sa precizez aici un fapt care mi-a guvernat viata, de cand sunt in America: este
vorba despre faptul ca am invdtat sd trdiesc, invitdnd sd fiu actritd... Observasem asta de
ceva timp cand, in anul II, am lucrat Ioana D'Arc, varianta lui Anouilh. S-a dovedit a fi una
din cele mai valoroase experiente din viata mea. Pornisem in actorie cu handicapul scos in
evidenta de primul meu mentor, domnul Naum, de a fi creieristd, de a analiza prea mult si a
face prea multe scenarii, in detrimentul prezentei efective in fiecare moment. Dar caind am
fost confruntata cu personajul Ioanei D'Arc, bunul meu simt mi-a spus ca n-am idee cum e sa
auzi voci. Recunosc ca am, in general, tot soiul de idei si pdreri, dar, de data asta, egoul meu
s-a lasat infrant si am inceput lucrul de la zero. Poate pentru prima datd. Am inceput sa
cercetez ce se stie despre Ioana si am inteles mai intdi circumstantele: din perspectiva
generald, aceastd copild s-a ndscut intr-o societate crunt asupritd de populatia cotropitoare,
iar, in plan personal, a asistat la violul si uciderea surorii ei mai mari. Indeajuns pentru
oricine sd o ia razna, mai ales pentru o pustoaicd. Si asa am descoperit-o, repetitie cu
repetitie, pe aceasta fapturd exceptionald, venita pe pamant cu misiunea de a-si elibera natia
de sub tortura si foamete. Nu a avut niciun gand de maretie, a facut tot ce a facut ca sa
opreascd vocile...

Mi s-a parut important si impartasesc aceastd experientd din mai multe motive. Intai,
pentru cd ne lasam prea usor influentati de ce ne spun altii, rationam pe niste modele care au
prea putind legatura cu natura umana si lipsa de compasiune ne impiedica de multe ori sa
vedem realitatea imediatd... Apoi, ceea ce am invitat eu, lucrand la acest personaj, mi-a
ramas litera de lege, si anume: sa nu mai cred ca stiu eu cum e bine. La inceputul lucrului la
rol, repetitiile erau un chin cumplit, imi propuneam cu mintea sa ajung emotional acolo unde
stiam eu ca e logic sa ajung. Astfel, pierdeam atat descoperirea treptata si surprinzatoare a
personajului, cat si bucuria de a ajunge undeva. Cand, in sfarsit, ajungeam, eram total
epuizati si tot ce mai gaindeam era: ,In sfarsit!”
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Am inceput prin a renunta la a gandi prea mult in lucrul la rol si am ajuns sa aplic

asta si in viatd. Am Incetat sd ma mai zbat sa ajung unde cred eu ca trebuie sa ajung si mi-am
canalizat energia sa descopar acum, cu bucurie, ce-mi aduce fiecare zi si sd md adaptez, ca
atare, la tot ceea ce se petrece in acest acum si aici.

Un alt curs unde am invatat enorm a fost cel de istoria teatrului. Un format
exceptional de bine gasit — fiecare student scrie o lucrare pe o tema aleasa dintr-o piesa de
teatru impusd de domnul Coco (un adevdrat thespian de altfel!), o prezintd la clasd,
discutandu-se apoi liber pe tema data. Acest curs m-a ajutat enorm sa inteleg diferentele de
cultura dintre societatea din care provin si cea unde am ales sa-mi traiesc viata. Am invatat si
eu, au invatat si colegii mei!

In anul III am avut experienta Dance New Amsterdam, un fel de Casandra de la noi.
Spectacolul de licenta al fiecdrui student a fost stabilit in baza unei proceduri cat se poate de
echitabile: 15 minute alocate fiecdruia, cu sugestia de a lucra cu alti colegi pentru a prezenta
cat mai multe piese complete care sd ne avantajeze. Piesa intr-un act Loyalties, scrisd de John
Galsworthy, desi dura 20 de minute, a fost aleasa de inca doi colegi si de regizoare, a fost
acceptatd si am tinut mult sd aduc un mesaj publicului: este important sa alegem cu totii sa
facem pace pe acest pamant mult prea rascolit de avaritia prea multor egouri scapate de sub
control.

Din experienta mea actoriceasca am invdtat insa ca pregatirea conteaza, din pacate,
prea putin... Asta pentru ca actoria este in momentul de fatd una din cele mai bine platite si
influente afaceri. Asa cd partea de marketing si networking prevaleazd. M-am lovit de asta
cand am terminat si a doua facultate si m-am trezit, din perspectiva asta, exact unde eram
cand am inceput... Nu prea stiam pe nimeni si nici nu eram prea impacatd cu faptul ca sunt
un produs pe o piatd! Dar am fost fortatd de imprejurdri sa-mi schimb modul de gandire
cand a venit momentul sd-mi schimb viza de student in viza de artist si am suferit socul de a
afla ca diploma de MFA dobandita in State nu-mi foloseste cu nimic la dosar, ba, din contra,
aveam de demonstrat ca sunt o actrita alien with extrordinary abilities... si nu te crede nimeni ca
esti exceptional, daca tocmai ai iesit din scoald, fie ea chiar si cea de master la Actors Studio!
Si nimeni nu voia sa devind cathartic prin empatie... Trebuia sad fac dovada cd sunt platita
peste medie. Asta te face exceptional aici!

Acesta a fost momentul cind m-am trezit la realitatea sociald a meseriei pe care mi-am ales-o.
Si m-am apucat de lucru, adica am cunoscut foarte multi oameni din domeniu si mi-am pus
la punct uneltele de lucru — resume-ul si headshotul.

In timp ce adunam material pentru dosar inss, mi-am dat seama ci nu ma vedeam
trdind in NY! E un oras foarte agresiv, materialist si plin de ciment — lucruri care imi
repugnd! — si-atunci mi-am adus aminte cd existd aceastd cetate a filmului in Los Angeles si
mi-am propus sd vin si sd vad cum este aici. Mi-a placut enorm, asa cd mi-am luat viza si m-
am mutat in L.A!
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D.R.: Daci mai e cazul si mentionam, L.A-ul este exact pe -
cealalti coastd a Statelor Unite! L.A-ul este cetatea filmului, iar
New York-ul este orasul cosmopolit unde se face teatru. Ai
renuntat la teatru pentru film? Sau te vei implica si in proiecte
teatrale in L.A.?

M.R.: Sunt deschisd la orice proiect care are substanta.
Forma conteazd mai putin. Dar trebuie sd recunosc ca
sunt fascinata de adevarul pe care-1 surprinde camera...

D.R.: Acum, aici, in L.A., esti fericita?
M.R.: Aici sunt foarte fericitd! Exista aceasta preconceptie
cd L.A.-ul este un oras de plastic, plin de oameni falsi, dar

ceea ce am gdsit eu aici este pacea serend printre palmieri
si apusuri de soare de vis (care se pot si vedea, pentru ca

nu sunt zgarie-nori peste tot!), iar oamenii sunt mult mai
relaxati si vii. Asta nu inseamnd cd umbla céinii cu roluri in coada! Dar md bucur enorm ca
am fdcut aceasta mutare, ascultand sfatul managerei mele din NY, pe care am consultat-o in
aceasta privinta. Ea mi-a spus cd este greu sa patrunzi in industrie oriunde te-ai afla, de aceea
e important sa trdiesti intr-un loc unde-ti face pldcere sa te trezesti dimineata. L.A.-ul imi
oferd acest confort pe care nu I-am avut nici in Bucuresti si care nu existd in N.Y...

In Los Angeles, in pofida a ceea ce se crede, existd acest mediu geografic care ma
ajutd sa-mi pdstrez echilibrul si sd merg Inainte cu zdmbetul (si asta cat se poate de natural)
pe buze. Usor insd nu e! $i fiecare etapa prin care trec imi aduce o noud intelegere, mereu
contestatd de urmadtoarea... Am invatat sa fiu maleabild in gandire si prezentd in fiecare
moment, cd sd ma pot adapta permanent la desfdsurarea lucrurilor. De exemplu, chiar daca
mi-am dorit dintotdeauna sa fiu brunetd, am facut acest pas cand am inteles cd, in State, est-
europenii nu sunt blonzi! Blonzi sunt ori americanii — iar eu am incad un usor accent
detectabil doar de un nativ — ori sunt scandinavii si rusii, iar eu nu vorbesc niciuna dintre
aceste limbi...

D.R.: Asadar blonda Maria Roman este acum brunetd, deoarece meseria in Statele Unite ii cere asta!
M.R.: Exact! Dar cine stie cum o s-arat pana la publicarea articolului!
D.R.: Care sunt proiectele la care lucrezi si ce proiecte se intrevid?

M.R.: Am cateva proiecte de lungmetraj de care sunt incantatd si care sper sd se
materializeze. Unul este dezvoltat cu prieteni filmmakeri de aici, intr-un proces de
improvizatie in urma caruia vom avea scenariul pe care vrem sa-1 filmam anul acesta. Un alt
proiect este primul film de lungmetraj al lui Andrei Chiriac, prieten facator de filme pe care
l-am cunoscut in NY, si primul lui thriller romanesc — Blestemul / The Curse. Am filmat cateva
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scene pentru teaser la Pestera Ialomicioara si sperdm sda avem banii cat de curdnd ca sa

filmam in tard, poate chiar la inceputul anului viitor. $i mai am cateva proiecte in dezvoltare,
despre care nu am libertatea sa vorbesc inca.

D.R.: Sund foarte bine! Abia astept si ne reintdlnim si sd vorbim despre aceste proiecte dupd ce vei
avea premierele lor! Inainte de a ne lua ramas-bun pentru o perioadd, raspunde-ne, te rog: Care este
idealul tau in meserie? Si ce inseamnd pentru tine to make it as an actress?

M.R.: Idealul meu in acesta meserie este, pe cat imi va fi dat sa contribui ca actritd, director
de casting si eventual, producator, sa creez filme cu impact asupra oamenilor, in sensul
trezirii constiintei. Mi s-a spus de multe ori ca sunt idealistd si sunt perfect de acord cu asta.
Dar am ascultat de curand pe un om briliant, numit Manly Hall, care explica cum idealismul
in formd purd este realism, pentru cd noi, oamenii, avem o capacitate creatoare magicd,
generatd de intentiile, gandurile si energia pe care o emandm chiar si atunci cand nu e
nimeni in jurul nostru. Imi doresc din tot sufletul si ne aducem cu totii aminte ca suntem
parte creatoare a divinitdtii, suntem naturd in sine si universul a ales sd aibd aceasta
experientd umana, dintr-o mare dragoste fatd de tot ceea ce exista. lar filmul este o arta
modernd pe care eu am ales-o ca mediu cd sa aduc acest mesaj ce vine in contradictie cu tot
ceea ce suntem noi invatati in scoli, in general, si sustinut prin mass-media, in special... Asta
ar insemna pentru mine to make it big... Dar si reusita este o chestiune personala a fiecdruia,
in functie de ceea ce-si propune. Statutul de star, spre exemplu, este ceva intr-adevar special,
pentru care se fac unele sacrificii pe care eu nici nu ma gansesc sd le iau in considerare. Sa fii
working actor cred ca este un statut mult mai de dorit. Desi si acesta este greu de obtinut. Sunt
foarte putini actori care trdiesc exclusiv din aceasta meserie si cei mai multi sunt actorii de
teatru, care, cu 8 spectacole pe saptamand, chiar nu au timp fizic pentru altceva... Actorii care
se lupta pentru auditii au, in general, si un job care sa-i sustind material, iar cei care au reusit
sunt, in general, foarte buni oameni de afaceri, care au facut din numele lor un brand foarte
bine platit abordand business-ul in domenii ca moda, parfumeria si te mai miri ce altceva...

In incheiere — un gand care sper si-i ajute pe tinerii actori. Eu m-am apucat de
meseria asta interesindu-ma stilul acesta de viatd. O viatd artisticd prin care eu inteleg
cautarea, ba chiar crearea adevarului. Am crezut, cumva, cd pot astfel sta departe de acel
aspect bolnav al societdtii pe care l-am intuit de cand eram copil — rdzboi, exploatare,
competitie. Daca lucrurile nu vor cdpata urgent o altd directie, suntem pe cale de disparitie.
Cred acum cad este vital pentru civilizatia noastrd ca artistii sd se infiltreze in acest sistem,
pdastrandu-si integritatea. E necesar sa lasam egourile deoparte, sd Incetdim sa gandim in
termeni de bine si rdu, adicd sd judecam si sda condamnam, ci sd ne orientdm actiunile in
functie de ce iubim si sd facem lucrurile de care ne e frica (si ma refer mai ales la proiecte
artistice) cu intentia de a oferi lumii cea mai buna varianta a ceea ce putem noi fi.

D.R.: Multd bafta, Maria!
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Ana-Maria Nistor

Piata teatrului

Persoanele, locul si timpul actiunii

Piata Teatrului, in cartea pe care o aveti in mang,
este un punct nodal ca o fundd de cale feratd, un fel de

kilometru 0, dar si o hartd cu stegulete istorice, falfaind de
amintiri. Ea este scena pe care se vor desfdsura faptele de aici, cea care face legdtura
spectacolului cu exteriorul, a cabinei plinid de oglinzi si costume cu tiparnita. In Piata
Teatrului se miscd alene vedeta de la National, actrita frivold, provincialul debutant si
flamand, pe aici se zdreste trecand publicul cochet care se preumbld pe Calea Victoriei de la
Capsa pand la Nestor si retur, ori spectatorii mahalalelor atrasi de picioroange, acrobati,
cuplete, flacdri si comédii efemere. Aici sunt redactiile unde se dau verdicte despre X si rolul
Y, aici sunt birturile, cafenelele si cofetdriile unde se croseteaza sperante la un filtru, la un
cvas sau, dacd e cu invitatie, la un Marghiloman... Tot prin Piata trece automobilul lung si
lustruit care il aduce la cabinetul directiunii pe proaspatul numit in functie, lucios si lustruit
si el. Automobilul trece maiestuos printre societari si debutanti, printre cochete si dive, evita
usor personajele care, intre noi fie spus, ar trebui pocnite cu portiera pentru ceea ce spun,
apoi trage in spate, ca sa evite dramaturgii care asteaptd raspunsul Comitetului de lectura.

Piata Teatrului e si Purgatoriu, si loc bun de indltat statui: un scuar imprevizibil si
impartial, ca romanul! In orice caz, dacd vrei sd ajungi pe sfanta scandurd (prin cusca
sufleurului, prin culise ori direct, prin fatd) trebuie sa treci prin furcile caudine ale
judecdtorilor care pdzesc intrarea. Aici se dau adevdratele examene de capacitate, aici sunt
regulile cele mai dure si, pentru cine trece de acest test, premiera e doar o bagateld
impodobita cu beteala articolelor , de intimpinare”, o confirmare a faptului cd cerberii au
avut dreptate.

Ei sunt scriitori, ziaristi de ocazie sau cronicari de cursd lungd, intelectuali fini,
obisnuiti cu apdsarea delicatd a tocului cu rezervor pe pagina albd, plimbati prin strdinataturi
la burse si vilegiaturi, cunoscdtori de arii si arte plastice recente, de dirijori si filosofie la

modd, sunt conferentiari de auld si oameni politici, diplomati de curiozitate si dramaturgi de
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ocazie sau toate laolalta. Cei mai multi dintre ei sunt personaje-instanta care, la scara istoriei
celor doar 20 de ani de rai, pare cd au apdrut peste noapte. Daca le citesti operele, jurnalele,
articolele din cotidiene, memoriile de cdldtorie ori corespondenta, descoperi insa o munca
asidud, neincetata care se inteteste odatd cu intdia confirmare si creste pana la sfarsitul zilelor
lor pamantene, atat de repede venind uneori.

Stiti, md gandeam, tot urmadrind de-o vreme forfota din Piata Teatrului, cd aici
pesemne s-a ndscut spiritul renascentist romanesc, continudnd sentimentul vesniciei de
sorginte rurald. Pentru interbelic, eticheta ,,om de culturd” e greu de lipit pe fruntea unei
persoane, dar si mai dificil e de mentinut. Eruditia se slefuieste cu migald, in ani, dar tot nu e
de ajuns; cultura trebuie sa fie activd, sa insamanteze, nu poate fi scop in sine, ci treapta catre
finalitate — entelécheia — care se implineste in Piatd. Cultura e dinamicd, e enérgeia, e verb
care construieste si consacra.

Asta mi se pare ca este cea mai de pret invatdturd pe care interbelicul a ldsat-o fiului si
nepotului sdu. Si ne-a mai trasat si cteva variante de drum sau, macar, haltele prin care e
bine sd poposesti. Traseul intelectualului anilor 1920-1940 incepe, de reguld, in adolescenta
sau chiar mai devreme, la umbra primelor lecturi devorate in linistea casei pdrintesti,
abandonate temporar si la nevoie de plicticoase si preaserioase examene la matematici, stiinte
naturale, latind, greaca veche, fizico-chimice, religie, istorie generald, istorie romand,
geografie, arte moderne, desen, economie domestique, piano, caligrafie, gimnastica. Uf, si
parcd nu se mai termind! Noroc de limbile moderne — obligatoriu franceza, apoi engleza si
germana —, astfel tandrul nostru poate citi romancierii la moda ori cine stie ce studii despre
lepidoptere, precum Eliade.

Tot in acesti ani se tes cele dintéi si cele mai importante fire din Herizul personal:
primele framantdri literare, de la ambitioase proiecte ample, de sute de pagini, unele
niciodatd finalizate, pana la articolele de debut publicate in cateo revista. Poezii, nuvele
schitate, note zilnice ascunse prin jurnale si caiete secrete umplu noptile inabusitoare cu luna
sau cele cu ger ndpraznic ale celui care incd isi pipaie, orb, calea.

Bacalaureat — debut — universitate e un triptic pe care il gasesti cam in fiece odaie de
aspirant la culturd. Imediat langa el incep sd se aseze cu repeziciune fragmentele din opera
care il va fi confirmat. Unii scriu mai domol, altii cu furie, unii in chinuri, altii revarsand zeci,
sute de pagini cu o usurintd paralizantd pentru confrati. Dar, dincolo de productia efectiva,
pe toti ii leagd atmosfera din fundal, care seamdnd cu o panzd cand futuristd, cand fauvistd. E
miscarea trepidantd, celebrand viteza din lipsd de timp. Parca stiau ca cei 20 de ani ,se vor
topi in noapte asemeni unui vis”... N-au vreme nici in vacantd, nici in depresiune nervoass,
nici in amor, nici in inchisoare. Ei scriu. Orele petrecute la biblioteca Fundatiilor sau la
Universitate se impart in studiu efectiv si pauze in care se face schimb de opinii, volume,
visuri, strategii de luptd intelectuald. De aici se fuge la redactie ori pe un colt de masd de
cafenea pentru redactarea articolului de seara sau a prelegerii de maine. Dejunuri in pripa
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sau salt peste (nu mai e ritmul vietii de altddatd!), corespondentd, intalniri, fise de lectura,
colete cu carti de la postd, intalniri rapide de amor in garsoniera de la Cismigiu, cursuri,
conferinte de audiat sau preparat, prezenta la curse si in salonul X pentru a intani pe cel
care..., alte cateva pagini schitate in fuga tramvaiului, desigur, in spiritul generatiei, iar daca
s-a gasit tonul just ele vor fi definitivate la noapte. E imperios necesar, termenul limita
pentru concursul de literaturd Eforie-Techirghiol se apropie vertiginos! Pand atunci insd, o
cind frugala, inainte de premiera de la 20.30 (material pentru cronica de maine!) sau de
recitalul de la Ateneu, sau repede acasd, cdci se transmite la radio concertul de la Viena cu
Enescu. Inapoi, tarziu in sears, spre tipografie, unde trebuie ldsat manuscrisul, in zgomotele
egale ale pasului pe caldaram, se trec in revistd ultimele urgente incad neachitate: de lasat la
portarul de la Fundatiile Regale plicul cu propunerea urmatorului volum pentru domnul
Rosetti apoi, doar o ora!, de mers la ldptdria lui Enache Dinu pentru intalnirea cu confratii. La
ceas de taina si efervescenta se pune la cale primul numar al adevaratei reviste de avangarda.
Daca se vor gasi si bani, va fi un bum!

Inapoi, in oddita mobilatd simplu, sumar, dar plind de carti si liniste, in care nu intra
proprietarul sau matusa batranad din partea mamei care a oferit-o spre intretinere si modest
castig. Vara se aud greierii si miroase a regina noptii, iarna insa trebuie puse paturi rulate in
dreptul cercevelelor ca sa nu intre gerul. Se umple inca o scrumiera. Cui i pasa ca in coltul
acesta de Bucuresti nu e timp?! In respiratia indiferent4 a orasului innegurat se scriu ultimele
randuri in jurnal, in roman, in...

A doua zi de la capdt. La fel. Poate si mai indarjit, si mai motivat. Amintirile cu
mustar si chifle la o ciorba lunga din birtul de vis-a-vis de National incep sa capete poezie si
umor de pdtanie exceptionald, cu toate ca povestea s-a tot repetat de multd vreme.

Cu anii, au inceput confirmarile si, odata cu ele, vocea scriitorului se aude din ce in ce
mai tare, cu timbru specific, pand in Piata Teatrului. Acum, dupa atatea editoriale si cronici,
exemplare vandute din carte, dupa premii si banchete de salut, dupa tot ce a vazut, trait,
bucurat, ingretosat, scris despre viata de pe scenda, din saloane, cafenele, culise si tratate,
intelectualul incepe sa fie cu adevarat auzit si ascultat. La schimb, e uneori injurat, alteori
aplaudat sau nu prea luat in serios, dar toate acestea fac parte din scenariu. Importanta e
atentia care i se acorda... ssst! Incd se mai disting cuvintele, tonurile, modulatiile glasului.
Curand vor fi acoperite de sirene si bombe.

Rédman literele tipdrite. Negre, ca boabele de piper, ca muscalii care stau aliniati in
Piata Teatrului. Si unii, si ceilalti au nevoie de musterii.

Sa purcedem, dara, in trasurd sau in automobil cu claxon nazal in turul orasului de
teatru, asa cum ni l-au vazut scriitorii interbelici.

Km 0: scuarul de pe Calea Victoriei, vis-a-vis de Continental, locul dintre Campineanu si
Palatul Telefoanelor.
Traseu general: punctele fierbinti in care dogoresc facerile si desfacerile de spectacole.
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Durata calatoriei: in jur de 20 de ani, plus-minus cateva istorii.

Obiective pe harti: de contemplat — In mediu lor sau cine stie? — actori, actrite, dramaturgi,
directori, trepadusi, personaje, publicuri.

Lungul drum al piesei romdnesti citre scend

1. Autorul, folosindu-se in prealabil de presiune, de persuasiune, de pild sau pur si simplu,
prezinta piesa in biroul de pe Campineanu, la Secretariat. Achita taxa de 2000 de lei neto sau
face dovada cd nu are suma.

2. Emotie, febra, trac. Piesa trece prin furcile caudine ale Comitetului de lecturd care se
intruneste de doud ori pe sdptdmana, martea si vinerea. Atmosferd calma in Comitet.
Dramaturgul citeste cum poate, dupa talent, gafdie, gesticuleazd, transpird. Ionel
Teodoreanu, zambeste ironic, Rebreanu sopteste ceva la urechea unui coleg de prezidiu.
Lectura se sfarseste, incep discutiile. Autorul iese, nu mai poate!, iar cand revine este anuntat
cd va fi jucat. Dar, vesnicul ,,dar”: mai trebuie schimbat cate ceva pe ici, pe colo, un act intreg.
3. Piesa e trimisd la sectia de dactilografie, batutd la masind si trasa la ghestetner.
Exemplarele-copii se impart directorului de scend, celui tehnic, sufleurului, bibliotecii,
actorilor. Directorul de scend citeste textul si il recompune ,atmosferizat”; regizorul va
veghea ca forma sa se pastreze intocmai de-a lungul repetitiilor. Se face distributia (prima) si
incepe bdtaia rolurilor.

4. Anticamera Directiei Nationalului este la fel de importanta ca si scena sau chiar mai mult.
Aici, de la zece dimineata pana pe la doud, se perinda toate personalititile si personajele din
teatrul romanesc si absolut toate au o treabd urgentd, de numai doud minute, despre care
trebuie neapdrat sa vorbeascd astazi, acum, cu directorul.

Vedetele, ca si ceilalti, stau cuminti pe scaune, asteptand sa intre pentru... ma rog, nu-i un
secret, dar nu-ti spun.

Marioara Voiculescu incearcd sd se impund sefului de cabinet, Vraca paldvrageste despre
chestiuni administrative (e doar sef de sindicat), Marietta Sadova nu mai are rdbdare. Va afla
in curand distributia hotarata tot de directorul de scena si de directorul general.

5. Pictorul scenograf face macheta decorului dupd indicatiile primite, si, dupa socoteala
cheltuielilor, se prezintd impreuna cu directorul tehnic la Directiune. Aprobat. Urmeaza
executia: tamplari, zugravi, peruchieri, croitori plus o armatd de ucenici transforma atelierele
si apoi scena intr-un santier al noii lumi.

6. Prima repetitie e ca intdia intalnire de amor, se tatoneaza doar terenul. Apoi, vreo cinci,
zece, maximum 15 repetitii se va lucra la text in foaierul Alexandru Davila, ori in sala
Pompiliu Eliade, pana ce actorii isi invata rolurile cu tot cu indicatiile de ,ton si de gest”.
Directorul de scend ii conduce calm, de pe scaun, prin sugestii, ca Soare Z. Soare, sau se
ridicd si joacd toate personajele, ca Sahighian.
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Actorii intrd si ies, intarzie pe culoare, fac poante la fumoir, unii chiar invatd textul, oricum
nu prea stau la repetitii decat atunci cand le vine randul sau cand sunt nevoiti. De obicei
repetitia dureaza doar o ord, asa ca nu-i timp de glume, urmeaza altii cu generalele! Aiurea,
fara farse nu se poate decat atunci cand coboara in sala directorul teatrului. Asta se intampla
cam pe la ultimele repetitii, cand se regleaza deja lumina din cabina de sus, din dreapta, si
cand regizorul este deja la ,tabloul semnalizdrilor” din stinga. Aici, pe doud placi de
marmurd stau aliniate butoanele de sonerie care fac sa functioneze spectacolul. Deasupra
fiecdruia este cate o etichetd: orchestrd, intrare public, Toba, Sub scend, Sufleur, lumina,
ploaia, vantul, magazia de decoruri...
7. Daca atmosfera avantpremierei este calda, familiard, cea din ziua primei reprezentatii sta
sub semnul incordirii. Inci de dimineata, de la director la controlorul de bilete, toata lumea
se pregdteste pentru intdlnirea de la orele 20 ca pentru o mare batdlie care e musai sa fie
castigata prin orice mijloace.
Se aud claxoane si rotile oprite la peron, luminile sunt aprinse toate in foaier, usile se
deschid, oaspetii sunt primiti fiecare in parte cu un suras inghetat: caldu sau prieten? Se va
afla in curadnd. Sala se umple incetul cu incetul de gazetari, cronicari, de intelectuali care-si
joaca fiecare in legea sa, importanta degajatd, de ofiteri in uniforma care cautd din ochi
locurile de favoare, de domnite parfumate si aferate, de profesori preocupati si incruntati, de
elevi la Conservator care pandesc sd se aseze pe vreun loc gol la ultima bataie a gongului.
Mai apar, razlete, cateva scaune, in ciuda ordinelor stricte, chiar sub privirea directorului
care zambeste protocolar din loja sa, insotit de doamna, domnisoara si de un apropiat al
casei. Alaturi, stau tepeni in hainele lor scumpe ministri, ca niste manechine infipte-n scaun,
cu spatele imobil suferind de un inceput de statuie. Deasupra lojii directoriale e loja artistilor:
fete stralucitoare, dinti albi, priviri pline de bunavointd, capete care cersesc atentia celor din
jur, in special in cazul actritelor care nu mai joaca demult si au venit sa-si sustind infrigurate,
cu invidie disimulatd in emotie, colegele.
In loja sa, gatuit de trac, tremurand de teama si fericire std autorul. Ce-o mai fi ramas din
piesa sa? A fost tradat si batjocorit dupa bunul plac al directorului de scend sau a fost
respectata sfintenia slovei sale? Nici nu indrazneste sa priveasca inspre temuta banca H unde
stau la panda sacalii care il vor rontdi maine prin gazete. Cand cortina se ridica domol, cu
scartait abia perceptibil, isi face cruce cu limba-n gura si-si spune, fard sa creada: , Fie ce-o fi.
Acum nu mai imi apartine, este a publicului...”.
Tensiunea se simte si in scend, se incepe temadtor, parcd aerul e prea tare si pe jos sunt
cioburi, in fine, o replicd, o singura replicd doar si gheata se sparge. Uf, gata! De-acum
spectatorii sunt ai nostri, ce bine e sd ai, domnule, un actor bun care sa stie sa castige sala,
pana si pe infumuratii dstia de critici!
Dar razboiul continud, nu s-a castigat decat o batalie, iar cronicarii se tin bine in pozitia lor
de stancd atotstiutoare si prea suficienta siesi.
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Deja aplauze? Da, aplauze. Cand a trecut timpul? Autorul e inca amortit, abia a avut vreme
sd se delecteze, auzind franturi de vorbe dintr-o lume indepartatda pe care mai demult o
plamadise el insusi, la masuta schioapa de la ferestra cu giurgiuvelele crapate de vreme.
Doamne, cate visuri indlta atunci cu fiecare scena!... Aici, madam Bulandra..., ba nu,
Agepsina Macri intrd, pdseste si impozantd rosteste... Las’ cd e bund si Sadova, are o
inteligentd aparte in privire. Sau iesirea lui Vraca, trantind usa si lasdnd-o pe ea prabusitd, in
lacrimi, frangandu-si mainile pe sofa, moment in care toatd sala plange cu sufletul la gura:
oare el se mai intoarce?... A iesit si cu Manu, nu e Don Juan, dar e amuzant si chiar se
intoarce, iar momentul devine duios. Asta e, ,iluzii spulberate”, cum ar spune un confrate
intr-o piesa, deloc rea, Cuibul de viespi, pare-mi-se.

Premiera nu se incheie cu ultima cddere a cortinei, ci cu méaturatul chistoacelor de pe
caldaram. Intre timp, criticii au criticat, pufnind si pufdind nervos din tigara, publicul a
aplaudat ca la premiera si apoi a fumat, prietenii au felicitat si s-au indreptat spre fumoir.
Cui i-a placut, totusi?

lect. univ. dr. Ana-Maria NISTOR

ANA-MARIA NISTOR

PIRTA (EATRULUI
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Cartea Anei-Maria Nistor nu este doar un tablou vivant al teatrului romanesc dintre
cele doud rdzboaie mondiale, ci mai mult decat atit: o imagine multidimensionald, o
veritabild holograma sonora, policroma si dinamica a unui fenomen cultural de substantd,
surprins la o ord astrald a istoriei sale.

Vocea autoarei — caldd, empaticd, irigatd subtil de o ironie tandrad — se interfereaza
armonios si functional cu a marilor scriitori ai epocii (G. Calinescu, Tudor Arghezi, Camil
Petrescu, Liviu Rebreanu, Serban Cioculescu, Tudor Vianu, Mihail Sebastian si multi altii)
intr-o evocare polifonicd, ampldsi complexa a vietii din templul autohton al Thaliei si din
pitorestile lui imprejurimi complementare.

Piafa teatrului este, de la un capdt la altul, o carte fermecdtoare despre o lume
fermecatd, populata de actori, regizori, autori dramatici, scenografi, tehnicieni, cronicari,
public — pe scurt, de acei oameni minunati si visurile lor zburatoare care au fost mereu si vor
ramane intotdeauna sufletul acestui ireal miracol al spiritului numit TEATRU.

Gelu NEGREA, scriitor, critic si istoric literar

»Piata Teatrului”, mon amour!

Miroase a caldaram dupa ploaie. Se aud copite de cal pe piatrd cubicd. Lumina de
felinar alungeste umbrele doamnelor elegante insotie de domni in frac. Piata Teatrului
prinde iarasi viata peste timp, in paginile cartii scrise de Ana-Maria Nistor. La intersectia
dintre Calea Victoriei si Campineanu astdzi troneazd un hotel de sticla si aluminiu cu o
fatadd ce aminteste de vechiul Teatru National. In perioada interbelicd aici era epicentrul
vietii culturale al unei lumi care avea timp sa isi bea cafeaua la Capsa, sa ia cina la
Continental, sa se plimbe pe aleile Cismigiului, sd facd voiaje la Paris si sd 1i aplaude seara fie
pe Calboreanu in ,,Apus de soare”, fie pe Tanase la Gardina de vara.

Pentru scenariul filmului sdu ,,Midnight in Paris”, Woody Allen primea Oscarul in
urmad cu trei ani. $i l-a meritat din plin; cu umor, subtilitate, rafinament, simplitate, in ritm de
jam session de jazz, ne-a luat cu el intr-o plimbare in timp. Acelasi lucru il face si Ana-Maria
Nistor in cartea sa Piafa Teatrului. Cand vezi prima data volumul de 500 de pagini, ai
sentimentul ca stai in fata unui tom fata de care te poti apropia doar cu respect, dar si cu
teamd. Teama aceea pe care o inspird istoriile de teatru serioase, documentate, pline de
informatii, de date importante si nume sonore. Se regdsesc toate acestea si aici. Doar cd nu au
nimic amenintator. Discursul intelectual si documentarea minutioasa fac parte dintr-o
poveste frumoasd, fascinantd, spusa cu drag, ca de un prieten.

Puterea de seductie a acestei carti sta in farmecul senzorial pe care il degajd; o
rasfoiesti si ai impresia ca alaltdieri, parcd, l-ai vazut pe Camil Petrescu coborand, elegant, pe
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Calea Victoriei. O citesti cu atentie si deja parca ai fi prieten cu Birlic. O recitesti si iti pare rau
cd doar ti s-a parut si cd te-ai nascut putin prea tarziu. Curiozitatea noastrd atat de atatata de
scandalurile contemporane a uitat sd mai reactioneze la micile detalii. Piata Teatrului ne
aduce aminte, cu rdbdare, sda ne dam timp pentru a descoperi micile delicii ale vietii. Cate un
citat din Arghezi, sau din Mihail Sebastian, sau din Nicolae Iorga, sau din Liviu Rebereanu
fac racordul dintre fantezia spumoasd si ludica pe care autoarea o foloseste din plin si
adevérul istoric la fel de efervescent. Intorci paginile si odatd cu ele limbile ceasului isi
schimbd sensul pand cand ajungi in plin Bucuresti interbelic.

Istoria nu trebuie sa fie neaparat un lung sir de date si fapte. Istoria inseamna
amintire subiectiva filtrata prin obiectivitatea unei documentdri asumate. Viata culturald a
unei perioade nu poate sta numai in cifre si nume. lar in Piafa Teatrului afli de toate. $i nu din
zvonuri sau barfe. Vorbesti despre artd, despre politicd, despre mondenitati, despre salariul
unui actor, despre societari de onoare, despre succese, despre iubiri, despre sufleur, despre
culise, despre cabinele artistelor, despre cum se trdia mai frumos decét o facem noi astazi. Si
esti nostalgic, poate putin invidios, sau, dimpotriva, respiri usurat ca nu trebuie sa cumperi
Editia speciald pentru a afla ultimele stiri care iti vin direct pe peretele de Facebook. Senzatia
de informatie sigura, verificatd, la prima manad, este, insd, certa.

Piata Teatrului de Ana-Maria Nistor publicatd la Editura Academiei Roméane este ca
un spectacol de teatru bun — bucura publicul larg si 1i incitd pe oamenii de teatru. O istorie de
teatru pe care o citesti cu un zambet in coltul gurii. Apoi asculti o romanta veche, inchizi
ochii si visezi la automobile lucioase, manusi glacé, parfum de Chanel No. 5 si emotiile unei
premiere de gala.

Alina EPINGEAC, critic de teatru
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Octavian Saiu

Hamlet si nebunia lumii

Piesd si personayj.
Cdteva repere istorice

Hamlet, contemporanul nostru

Hamlet este personajul absolut. Nu
exista o altd creatie a vreunui autor care sa aiba
parte de un statut atat de spectaculos. E o enigmd, singura care nu s-a ldsat descifratd de
nimeni pana la capat, din cati s-au apropiat de ea. Nici chiar de Shakespeare insusi, poate.
Multi, printre care cel mai poetic a fost Edgar Allan Poe si cel mai convingator James Joyce,
au crezut ca Hamlet este Shakespeare. Dar nu este exclus sa aiba dreptate ceilalti, cei ce cred
cd Shakespeare s-a temut de Hamlet, ca de acolo, din pagina cdrtii, eroul lui s-a rdazvratit
pana cand si-a castigat o veritabild independenta.! O sugera marele William Hazlitt in epoca
de glorie a criticii, o spune si Harold Bloom in epoca ei de crepuscul: Hamlet e un creator,
mai mult decat un personaj, iar atunci cand fi citdm frazele i le atribuim parca, uitand pentru
o clipd cd nu el le-a inventat, cd sunt, ca si intreg profilul lui, opera altcuiva.2 Dar, oricat s-ar

! William Empson, figura de referintd a criticii literare din secolul trecut, a fost cel care a avansat ideea
unei lipse de control a lui Shakespeare asupra piesei. Pentru Empson, problematica intarzierii nu tine
de criza psihica a personajului, ci de natura dramaticd, mult prea bizara a piesei. O piesd pe care,
Empson sugereazd, Shakespeare insusi a privit-o drept ,,absurda”. Vezi Essays on Shakespeare, p. 104

2 Poate cel mai complex studiu despre posteritatea piesei Hamlet este cel semnat de Margreta de
Grazia, ,,Hamlet” without Hamlet. Premisa lucrdrii este de naturd polemicd, iar suita de argumente o
transforma intr-o autenticd analiza a traseului istoric parcurs de un personaj care, incet, dar sigur, s-a
desprins de piesa. In constiinta critica si artistica din jurul textului, figura lui Hamlet a devenit un fel
de entitate de sine stdtatoare. Pledoaria Margretei de Grazia este pentru reintoarcerea la text, pentru
reintegrarea personajului in tesutul piesei, odatd cu intelegerea unui fapt esential: Hamlet este un
dezmostenit ce refuzi marginalizarea. Incepand cu 1800, sustine autoarea, s-a impus o separare intre

Hamlet ca text si Hamlet ca individualitate dramaticd, un mod de a privi lucrurile care va culmina cu
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stradui unii sa-1 ucidd postum pe Shakespeare, sa-1 pulverizeze in serii de mini-scriitori, sa-1
dedubleze intr-un Marlowe sau intr-un alt autor adevdrat sau inchipuit, oricat s-ar amagi
altii cu teorii ezoterice despre identitatea lui, Hamlet este dovada deplina ca Shakespeare a
existat.

Prin dilema lui Hamlet, Shakespeare cuprinde natura umana. Despre ,a fi sau a nu
ti”s-au scris biblioteci.? Si probabil se va mai scrie mult, in orice timp. Fiindca personajul are
o putere uimitoare de a se metamorfoza in lumina unei epoci sau alteia. Hamlet de la 1600
nu seamand celui romantic, iar profilul lui din secolul al XIX-lea, cand Coleridge sau Hugo i
declamau universalitatea, nu are aceeasi aurd ca faptura lui de dupa rdzboi, cand energiile
sfarsite ale lumii s-au regasit mai degrabd in Lear.4 Cu fiecare varstd, isi atribuie noi sensuri
si suscitd noi nedumeriri. Hamlet... Contemporanul nostru dintotdeauna si, se pare, pentru
totdeauna!

X

,Un tanadr cu o carte in mana

De-a lungul parcursului sau istoric, i se pot decupa cateva ipostaze esentiale. S-au
conturat din transformari radicale sau din nuantari subtile, dar raman distincte si legate de
un moment istoric sau altul. Nu pot fi toate enumerate, cu exemple si citate, decat intr-un
volum care isi asuma o astfel de misiune. Or, nu despre asa ceva va fi vorba in paginile ce
urmeazd. Nici pe departe. Va fi vorba despre o anume fateta a lui Hamlet relevata de trei
montdri recente, niciodata pana acum dezvaluita atat de frontal: nebunia. Nebunia nu ca joc
teatral construit, ci ca realitate ontologicd a eroului devenit din pricina ei non-erou in lumea
bezmetica si bulversata a inceputului de secol XXI. Pentru a ajunge acolo trebuie pornit, insd,
de la origini. Adicd, de la prima varstd a printului intr-o Renastere care a combinat
increderea in ratiune cu o seductie teribild a fortelor inconstientuluisi nevoia de echilibru
cuimpulsul catre tenebrele psihicului. Sd nu uitdm ca atunci cand Shakespeare scria piesa, pe

tezele formulate de Harold Bloom sau Terry Eagleton, organizate in jurul unei apologii a ,,constiintei”
eroului situat deaspura textului si contextului din care face parte.
3 Intr-o serie de eseuri expozitive, Going to Shakespeare, J.C. Trewin analizeazi textele shakespeariene
din perspectiva procesului de transformare a lor in spectacole scenice. Despre Hamlet, Trewin
avertizeazd cd textul in sine, ca materie dramaticd, e plin de de interogatii fara raspuns pe care
replicile le contin cu sau fara semne de intrebare. , A fi sau a nu fi” e doar una dintre acele interogatii.
4 Despre raportul dintre Hamlet si Lear in secolul XX s-a scris mult. O carte anume abordeaza explicit
tema, volumul lui R.A.Foakes. Hamlet versus Lear: Cultural Politics and Shakespeare’s Art. Foakes oferd
un periplu in universul critic legat de cele doud texte, sugerand cd Lear a fost, ca text si personaj,
centrul atentiei in a doua jumatate a secolului trecut. Viziunea lui e una politicd, dar nuantatd, iar
concluziile intrd in sfera previziunilor asumate, cdci in 1993, cand a aparut cartea, Foakes avansa teza
cd Lear va continua sd fie farul lumii luminate de Shakespeare (pagina 224). Numai cd, asa cum
paginile de fatd incearcd sd demonstreze, un nou secol impune o noud perspectiva asupra dualismului
Hamlet/Lear.
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la 1600, Giordano Bruno era ars pe rug, la ordinul

Inchizitiei.5 Atunci, sub semnul contradictilor pe &  f& W=~ = e
care nicicand nu va reusi sa le impace, adancindu- LA FINALL ANULUL SHAKEEFEALL

se in ele pana cand il vor sfasia defintiv, s-a ndscut Lt

Hamlet. Si, de la acel moment pand astdzi, a H A M L E T
traversat secole, epoci istorice si curente de gandire,

fara sd-si piarda trei atribute majore, necontestate SI N E B U N 1 ,ﬂ I_ LI M “

nici de cei mai excentrici regizori: a fost mereu e OCTAVIAN SAIL
tanar, a fost singur si a cochetat cu nebunia.

Despre tineretea lui Hamlet sunt multe de
spus, dar ea ramane un dar, o pecete identitard din
primele spectacole de la Globe péand la cele mai
recente. Tineretea ca virtute a firii, ca perspectiva

frantd de o soartd nemeritata — cel putin asa se pare

WA A ] A MERIY AN

A T ) N T T

— a fost un fel de conditie nesmintita a statutului [ 155 g pe ok

sdu tragic, devenit cu atdt mai pregnant cu cat [0 [ 15 DECEABRIE JEEE | oma TG

varsta lui era mai crudd. Lumea devenea veche si e

putreda, dar Hamlet era tanar, cu o prospetime a gandului apdsatd de o raspundere
disproportionata: aceea de a repune ordine in lucruri. Moartea lui prematura era mai tragica,
suferinta lui mai nemiloasa. De aceastd dimensiune se leaga mai ales interesul urias pe care I-
a suscitat in prima parte a secolului XX ca figurd emblematicd, arhetip al unei intregi epoci
culturale. $i nu e vorba despre locul lui in perimetrul lumii teatrale moderne, unde prima
mare experientd a fost aceea a colaborarii dintre Craig si Stanislavski in 1911, in montarea
hibrid ce combina idealismul unuia si realismul celuilalt.6 Acel episod a fost esential, dar

numai in sens teatral.” Este vorba despre imaginea lui Hamlet in sfera unei intertextualitati

5 Discutiile despre un Ur-Hamlet ratédcit si pand la un punct inrudit cu versiunea cunoscutd i-au
preocupat pe multi critici si cercetdtori, insd forma in care personajul a supravietuit dateaza de la 1600.
Cui i-a apartinut varianta initiald? Lui Thomas Kyd sau lui Shakespeare, cel pe care il stim sau credem
cd il stim? Peter Alexander este unul dintre cei care sustin cu tdrie ca Shakespeare este autorul acelei
prime Tragedii a razbundrii. Multi alti critici si cercetdtori, mai ales la inceputul secolului XX, au vazut
in Hamlet influenta lui Thomas Kyd — nu doar in ce priveste tema fratricidului, ci si problematica
nebuniei adoptate ca stratagemad a rdzbunarii.

6 Craig deja era un ,spiritus rector” in materie de Hamlet, chiar inainte de experienta din Rusia. La
Miinchen si apoi la Berlin, in 1909, Max Reinhardt crea prima sa versiune Hamlet, intr-un decor
influentat de Craig, cel cu care ratase colaborarea pentru Cezar si Cleopatra si Regele Lear. Doi ani mai
tarziu, la Moscova, se ndstea Hamlet-ul intalnirii istorice dintre Craig si Stanislavski.

7 Despre Hamlet-ul legendar al intalnirii dintre Craig si Stanislavski a scris, cu deplind autoritate,
Laurence Senelick, cel care a tradus in limba engleza textele lui Cehov si ale altor mari autori ai

literaturii ruse. Senelick surprinde esecul evident al acelei experiente, dar subliniaza rolul
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specifice conceptului modern de literatura, care reverbereaza in intreaga constiinta culturala
a acelei epoci.

Doi autori i-au acordat atunci lui Hamlet aceasta importanta capitald, si au plasat
operele lor sub semnul fortei lui de atractie. Unul este T.S. Eliot, celalalt este James Joyce.? In
linia modernismului nascut din nevoia disperatd de nou si din tendinta de a recicla vechiul,
ambii au gasit in Hamlet tiparul perfect al personajului tanar, tipul intelectualului neinteles.
Prin Stephen Dedalus din Ulise al lui Joyce si prin reteaua tainica de motive schitatd de Eliot
in The Love Song of |. Alfred Prufrock, Hamlet a fost contemporanul unei generatii ancorate in
acea prima parte a secolului trecut, marcat deja de un mare razboi, dar inca nezguduit de
bombele naziste.? Timpul istoriei mergea spre catastrofa bombei atomice, dar timpul
literaturii era reversibil, cum ar spune Borges. O dovedesc nu doar Joyce si Eliot, dar si
Sartre, al cdrui Antoine Roquentin, eroul improbabil din Greata, raméane o reincarnare
existentialistd a neincrederii lui Hamlet in ,,a fi sau a nu fi”.

Imaginea lui Hamlet ca silueta meditativa in conflict cu barbaria unei puteri orientate
dupa instincte — fie politice, fie carnale, asa cum se vede in cazul lui Claudius — a rdmas un
motiv recurent in vocabularul shakespearian al veacului trecut. Insi trebuie amintit ca fara
aceastd apropiere sau, mai just spus, apropriere propusa de modernistii literaturii, ea nu s-ar fi
conturat. Un nou etos cultural l-a impus pe Hamlet ca figurd a intelectualului pur, constrans
sd isi asume rolul de victimd a unei lumi impure. $i, in tot acest joc al opozitiilor binare,
nebunia lui a devenit un artefact, o costumatie exterioara stridenta, imbracata de buna voie
pentru deruta adversarului. Nebunia: solutie filosoficd si sansd de supravietuire. Imaginea
caracteristica nu mai era a printului cu un craniu in mana, asa cum il imortalizase secolul al
XIX-lea — de la cel mai cunoscut dintre (auto-)portretele lui Delacroix, cu care Baudelaire isi

fundamental pe care montarea l-a avut in estetica spectacolelor shakespeariene de mai tarziu, de
oriunde. Vezi studiul sau Gordon Craig’s Moscow Hamlet: A Reconstruction.
8 Pentru o serie de informatii importante despre sursele bibliografice ale lui Joyce cu privire la
Shakespeare, vezi studiul lui William Schutte, Joyce and Shakespeare: A Study in the Meaning of Ulysses.
Hugh Kenner, criticul emblematic al fenomenului modernist in literaturd, analizeaza pe larg raportul
dintre Hamlet si Stephen Dedalus. Vezi Essays in Criticism, volumul II, paginile 85-104. Dincolo de
aceste doua exemple, existd nenumadrate studii in care e discutatad relatia dintre eroul lui Joyce si
personajul emblematic al lui Shakespeare. Capitolul in care, la bibliotecd, Stephen isi expune punctele
de vedere despre Hamlet este unul central in Ulise.
2O elaboratd analiza a raporturilor pe care Eliot, pe de o parte, si Joyce, pe de alta, le-au cultivat in
operele lor cu profilul lui Hamlet ca personaj este oferita de William H. Quillian in Hamlet and the New
Poetic. Cu argumente textuale precise, Quillian demonstreaza cad Hamlet a fost spiritul tutelar al acelei
generatii de modernisti, care au regdsit in el stimulii unei intelegeri filosofice a lumii. Joyce o face
explicit prin Stephen Dedalus. Eliot o face implicit prin cel pe care Quillian il numeste ,Hamlet-ul
secolului XX”: J. Alfred Prufrock. (p. 27).
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tapetase peretii, la fotografiile cu Sarah Bernhardt.!0 Era imaginea tandrului insingurat care
citeste o carte, desprins parcd din Eseurile lui Montaigne, unde cartea e privita ca suport
indispensabil al memoriei.

Fara emfazd, o noud tipologie culturald se ndstea din literaturd inspre arta
spectacolului, iar cartea a fost simbolul ei. Cartea ca obiect al libertatii de gandire, necesara si
implicit subversiva. in Europa de Est, dupa razboi, cartea va deveni insemnul unei alte forme
de dizidenta, iar Hamlet eroul ei improbabil.!? Ce frumos spunea Wyspianski despre
Hamlet, in primii ani idealisti ai secolului XX, ca este ,un biet tandr cu o carte In mang”!12

Singuratatea eroului

Tot de la inceputuri pand astdzi a rdmas constantd solitudinea lui Hamlet,
identificarea lui aprope totala cu momentele in care ramane doar el pe scend.’> Madame de
Staél afirma, elogiind interpretarea marelui actor Frangois-JosephTalma, ca eroul are o poezie
a prezentei insingurate. Dialogurile sugereaza ceva incomplet despre personalitatea eroului,
pe cata vreme cele sase monologuri rostite cdtre sine au fost mereu in centrul cdutdrilor spre
miezul lui de nepdtruns. Un paradox teatral, pand la urma. Dacd Richard III explica in
monologurile sale, ca intr-o serie de aparteuri intretinute cu un public sedus ca partener,
motivatiile gesturilor pe care le comite, Hamlet produce si mai multa confuzie in clipele de
singuratate acompaniatd de spectatori. Un dublu paradox. Ceva abstract si aproape non-
teatral se naste in fiecare aparitie solitard a sa, ca si cand personajul se adanceste intr-un
mister pe care cuvantul rostit il amplificd mai mult decat tdcerea. $i sunt atatea versuri
pronuntate de Hamlet pe scend, mai mult de o treime din cate existd in intreaga piesa.
Solilocviile lui Hamlet sunt citate cel mai frecvent, opere de arta ale unui discurs rostit catre

10 Trebuie spus, totusi, cd, in Franta, imaginea lui Shakespeare si implicit a lui Hamlet nu fusese
intotdeauna atat de glorioasi. In secolul al XVIII-lea, Voltaire considerase universul tragic
shakespearian — cu referire explicitd la Hamlet — rodul imaginatiei unui ,sdlbatic”.

11 in spectacolul de la Cracovia, din toamna lui 1956, descris de Jan Kott, cartea era inlocuitd de cateva
ziare. In spectcolul orwellian gandit de Piet Drescher la Potsdam in 1983, Hamlet nu citea, nici el, o
carte, ci ziarul oficial al Partidului din RDG, ca un gest de o imenséd indrazneald, subversiv si ironic
totodata.

120 intreaga semioticd a prezentei cartii si o arhitecturd simbolicd a verbului scris se desprind din
piesele lui Shakespeare. Cuvantul ,carte” apare in aproape toate — mai precis, in treizeci si sase. In
studiul sdu, Shakespeare and the Idea of the Book, Charlotte Scott oferd o analizd nuantata a ipostazelor si
conotatiilor cartii in universul shakespearian. In Hamlet, cartea apare ca arm4, ca forma de a conserva
memoria, ca sfidare a memoriei, ca instrument subversiv, etc. Scott demonstreaza cd, in lupta de la
curtea Danemarcei, cartea devine un fel de obiect emblematic, intre concretul realitatii si
subiectivitatea excesiva a personalitatii lui Hamlet.

13 Julian Hilton sugereazd cd, pand si atunci cand rosteste monologul , A fi sau a nu fi”, Hamlet e
privit, supravegheat de Claudius. Si el stie asta. Singuratatea lui e mereu acompaniatd, iar frazele lui

sunt atunci un dialog, mai mult decat un monolog.
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un interlocutor absent. Acolo si nu in jocurile intretinute prin schimburile de replici cu
ceilalti, Hamlet se marturiseste. Dar nu se dezvaluie.

O posibild explicatie vine din sentimentul melancoliei, traite pana la exces de printul
Danemarcei. Oscar Wilde spunea cd Hamlet e cel care, mai mult decat Shakespeare, a
inventat melancolia lumii de dupa el.’* Schopenhauer doar a amplificat pesimismul pe care,
de fapt, Hamlet 1-a creat ca realitate metafizicd. Numai ca la Hamlet nu poate fi vorba, asa
cum a crezut nu doar Wilde, ci si Goethe, cum au crezut Colleridge si cam toti exegetii
secolului al XIX-lea, de un taedium vitae romantic, de plictisul vietii alinat prin meditatii
asupra mortii.’> Nu e vorba nici de ceea ce Georges Sand credea si anume ca ,nebunia” lui e
expresia unei disperdri, ca un protest in fata zaddrniciei conditiei umane. E vorba, mai
degrabd, de ceea ce William Ian Miller descrie ca amestec al dezgustului de sine, de ceilalti,
de tot si toate, combinat cu un fel de constiinta paradoxald a propriei superioritati.?’Hamlet e
singur pentru ca fuge de toti si e trist pentru ca fuge mereu de sine insusi.

Singurdtatea personajului e parte din misterul lui, dupd cum misterul e parte din ea.'”
O singurdtate imortalizatd de cateva fotografii celebre, cu mari actori privind in gol, in scene
ce se impotrivesc esentei teatralitatii, conditionatd organic de doud dimensiuni vitale: dialog
si actiune. Singur printre fiintele de pe scend, Hamlet a gdsit mereu formula de a se retrage
din mijlocul lor, in fata publicului, rostindu-si dilemele irezolvabile si lasandu-i fiecarui
spectator povara de a Incerca sd le lamureasca in locul lui. $i in decorurile stufoase din epoca
barocului teatral, si in epoca spatiului gol al modernitatii, singurdtatea lui a creat un fel de
vid in jur, efect nerivalizat de niciun alt erou al teatrului. Hamlet a fost mereu singur — dat
imuabil al unui personaj jucat in fel si chip, de la inversarea sexelor pana la contextualizari si
altoiri exotice in stil No sau Kabuki.!

14Vezi , The Decay of Lying” si , The Critic as Artist”inThe Decay of Lying and Other Essays.

15> Asa cum Margreta de Grazia demonstreaza, problema amanadrii in cazul lui Hamlet e o descoperire
ce a survenit in posteritatea piesei atunci, in secolul al XIX-lea. Vezi , Hamlet” without Hamlet, p. 171.
Pana la acel moment, nimeni nu a sesizat macar cd Hamlet are tendinta de a intarzia actiunea din
pricina unei nevoi meditative impinse la extrem. Observatiile legate de lipsa de fapte din piesa,
formulate fie de un Samuel Johnson, fie de un George Stubbs, vizau trama, nu personajul cu tot
hiatusul lui interior.

16 Vezi lucrarea sa, The Anatomy of Disgust, p. 30. Intr-o carte unici de shakespearologie ,relaxata”,
René Girard sustine cdin Hamlet se reflectaintreaga lehamite a individului occidental in fata lumii, ca
figurd exponentiald a simptomelor unei intregi societdti. Vezi A Theater of Envy: William Shakespeare, p.
24. Lehamitea sau dezgustul sunt sentimentele definitorii ale lui Hamlet astdzi, pentru ca ele il imping
spre nebunie.

17 in complexa biografie a lui Shakespeare pe care o semneazd, Stephen Greenblatt demonstreaza ci
Hamlet a fost un punct de cotiturd in viziunea lui Shakespeare asupra ideii de personaj dramatic.
Shakespeare a inteles cd poate crea o , opacitate strategica” in fata oricdrui tip de lecturd criticd. Vezi
Will in the World: How Shakespeare Became Shakespeare, p. 324.

18 Despre prezenta lui Shakespeare pe scena japonezd, intre traducere si adaptare, intre imprumuturi

culturale si apropriere, s-a scris enorm. O carte anume surprinde varietatea acestor nuante din
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Nebun doar dinspre Nord-Nord-Vest?
UCTA“MN SMU Mai consistentd decat dimensiunea varstei
biologice si mai intunecatd decat singuratatea a fost
si ramane problematica nebuniei. E un element de
neocolit, citd vreme face parte din recuzita lui
Hamlet in teatrul pe care il creeaza. $i asa a si fost
aproape intotdeauna privita: ca o improvizatie

o teatrald menitd sa disimuleze o luciditate perfecta.
ST, . . o .. o
[]. ﬁ Disocierea intre personaj si lume nu a pdrut sursa
. _,,-'"I unei nebunii autentice, ca prapastie intre perceptie si

realitate, ci refuzul lui de a se adecva la o societate

maculata de rdu. Nuanta e importantd. Chiar si

atunci cand, in secolul al XVIII-lea, Hamlet a fost

suspectat de nebunie, categoria aceasta era tratatd ca

o forma de rdtdcire provocata de ceilalti sau de un

preaplin al suferintei.’ Nu degeaba Samuel Johnson

i-a luat apararea, considerand ca pretinsa nebunie a

S' N E B U N' ,':‘.‘ I_ U M " personajului e ceva in esentd comic si cd nimic din
ceea ce face pretinzandu-se nebun nu e nebunesc, de

'ﬁi fapt.20 Nebunia discutatd atunci nu era nebunie, in

perspective diferite, specifice fiecareia: Shakespeare and the Japanese Stage. Ceea ce rdmane esential este
cd pand si in Japonia, Hamlet a fost piesa de cipatai a universului shakespearian. In ea s-au regasit
generatii, fie cd a fost vorba de spectacole in stil Kabuki sau de adaptari, cum a fost un Broken Hamlet
din 1990, semnat de Shoz6 Uesugi, in care se reflectd starea de dezorientare, de alienare si de
neputintd a tinerilor din marile metropole japoneze. Desi mai putin pregnant decat Lear sau Macbeth,
deveniti eroi japonezi gratie filmelor lui Kurosawa, Hamlet a fost si ramane un reper in spatiul
cultural nipon.

19 A nu se uita ca secolul al XVIII-lea se incheie in Germania sub semnul lui Hamlet: in 1795, Goethe
publicd romanul sdu, Anii de ucenicie ai luiWilhelm Meister, in care Hamlet este, cel putin in prima parte,
elementul catalizator. Despre viziunea propusd de Hegel si Goethe asupra eroului, despre
configurarea unei perceptii filosofico-literare la cumpana dintre secolele al XVIII-lea si al XIX-lea,
despre modul in care, dintr-un personaj, Hamlet a devenit o emblema a modernitatii, a scris cu
subtilitate Jonathan Bate in amplul sdu studiu, The Genius of Shakespeare (p. 258-63).

20 E vorba de Prefata 1a Editia Shakespeare din 1765, semnata de Samuel Johnson, ca gest de admiratie

fatd de geniul lui Shakespeare, investit in Hamlet.
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sensul in care o definim astdzi in plan social?! Era doar o ambiguitate intre luciditatea pe
care Hamlet trebuia sad o pastreze si acea confuzie mimatd, trecand drept maladie a mintii. in
definitiv, era tot parte dintr-un mecanism defensiv pus in miscare pe scena.

Nietzsche, filosoful atins el insusi de nebunie, oferea una dintre cele mai dezarmante
interpretari asupra ezitdrilor lui Hamlet.22 Nu era vorba nici de un fel de neputinta reald, nici
de vreun derapaj psihologic motivat de complexe ascunse. Pentru Nietzsche, intelegerea
profunda a absurditatii lumii provoaca inevitabil paralizia instinctului de actiune.
Cunoasterea anuleaza imperativul faptei. Doi mari filosofi din a doua jumadtate a secolului
XX au fost mai vehementi chiar decat Nietzsche in apdrarea conditiei de intelectual lucid a
lui Hamlet. Walter Benjamin a mers mai departe, considerand ca Hamlet suferd de o
»paralizie contemplativa”, in lumina unei mentalitdti superioare, deprinse la Wittenberg. lar
Adorno il plaseaza pe Hamlet la originea unei tendinte esentiale pentru cristalizarea
mentalitdtii intelectuale pur occidentale: reflectia asupra sinelui survine ca o barierd intre
gand si faptd. Nebunia personajului e inexistenta pentru toti acesti ganditori. E doar un
artefact in tactica de luptd a unui defensiv. Prin contrastcu o asemenea statuie intelectuald se
poate intelege un Hamlet precum cel al lui Nekrosius, care pdrea un copil intr-o lume de
adulti. Pueril, cu mintile putin rétdcite, departe de statura intelectualului-filosof.23

Dar dacad, totusi, Hamlet e nebun? Nu doar un pic bulversat, ci nebun de-a dreptul. Si
—mai mult si mai grav — dacd nebunia lui nu e provocata de raul lumii, ci o expresie a raului
pe care si el il manifestd? Dacd Hamlet nu este inocent nici méacar in nebunie, asa cum e Don
Quijote, celdlalt mare lunatic al literaturii epocii, cu care Turgheniev il compara in eseul sdu
faimos din 1906?2* Sunt intrebdri pe care, in aceasta tonalitate brutald, nu si le-au adresat
actorii secolului al XIX-lea. Cu atat mai putin regizorii secolului XX, care au edificat imaginea

21 Termenul ,nebunie” este prezent in acest volum in sensul lui amplu, general valabil de indepartare
de la raportul logic, firesc si natural cu realitatea. De aceea nu apar niciun fel de definitii sau referinte
suplimentare in ceea ce priveste tipurile de deviere care se regasesc, intr-un grad sau altul, in aceasta
categorie. Un astfel de demers ar fi presupus extinderea — inutild sau cel putin pedantd— a ariei de
cercetare acoperite de studiul de fata.

22 Thomas Mann credea cd boala l-a adus pe Nietzsche mai aproape de adevdr si l-a facut mai normal
decat i-a facut pe altii ,sdndtatea psihica”.

23 Charlotte Scott demonstreaza cd imaginea de intelectual a lui Hamlet este, in bund masurd, un adaos
al posteritatii lui Shakespeare. In text, Hamlet se desprinde de valorile fundamentale ale umanismului
renascentist: refuza lumea universitard atunci cand paraseste Wittenbergul, transforma cartea in
artefact al Inseldciunii si porneste un adevdarat razboi impotriva trecutului istoric. Vezi Shakespeare and
the Idea of the Book, p. 131.

24 Existd o anume afinitate intre Hamlet si spiritul rus. Nu doar Turgheniev, ci si Dostoievski si Cehov
s-au apropiat de misterul siu. in Duelul lui Cehov, personajul central se compara la un moment dat cu
Hamlet, recunoscandu-si incapacitatea de a-si asuma responabilitatea propriei existente. $i nu par
atatea personaje cehoviene niste ,Hamleti” de provincie care isi problematizeaza in exces conditia si
amand la infinit orice actiune? Meritd spus, in acest context, cd Hamlet s-a jucat cu mare ecou la

Moscova in 1837, in interpretarea lui Pavel Mochalov.
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lui Hamlet ca erou pozitiv in spectacole cu miza eticd, politicd, umand. Prin contrast cu
profilul lui statuar, echilibrat intr-o lume dezechilibratd, se defineste portretul lui Hamlet in
prezentul teatrului. La inceput de nou mileniu, cand haosul lumii isi pune amprenta pe
trdirile si pe miscdrile neuronilor lui, Hamlet e la fel de smintit ca si lumea in care prinde
viata. Constanta, prin epoci si varste, ramane ruptura intre ceea ce face si ceea ce spune
Hamlet. O neconcordanta paradoxald, ea insdsi expresie a unei nebunii organice. O nebunie
elogiati de Shakespeare, cel care citise cu siguranta Elogiul nebuniei al lui Erasmus si intelesese
cd nimeni nu ramane lucid in haosul existentei umane.?>

conf. univ. dr. Octavian SAIU

%Frank McCombie demonstreaza afinitatile dintre Shakespeare si Erasmus, cu referire precisa la
Elogiul nebuniei, plecand de la teza cd Shakespeare a studiat textul in scoald, acesta fiind impus ca
material didactic in Anglia anilor 1570-80. Vezi ,Hamlet and the Moriae Encomium”. Nu este singura
incercare pe aceastd temd, un alt exemplu fiind articolul lui Kenneth Muir, ,Shakespeare and
Erasmus”.
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Mihai Bisericanu

Voci si voci...

Partea 126

Vocea, ca instrument de productie,
devine, fireste, supusda mijloacelor de realizare
dependente de tehnicd. Spre deosebire de glas, ca
mijloc de comunicare interumana, in care intuitia
expresiei este supusa legii afectelor, de la primele
manifestdri sonore de dupa nastere si pand la
ultimul semn sonor al despartirii de viata, vocea
invatd sd se poarte dupa regulile descoperite prin

practica, pentru a alcdtui tehnica emisiei, in
functie de utilitatea ei in diverse domenii. In cartea sa VOCI SI VOCI... Partea I, editura
PRO Universitaria 2015, dr. Mihai Bisericanu, actor si muzician, indreapta atentia cercetarilor
spre tehnicile vocale din domeniul teatrului si muzicii. Nu este o orientare limitativa, cdci
variatiile ipostazierii sunt extrem de numeroase si, niciodatd, rezolvate. De la inceputul
lecturii, autorul se afld pe drumul expunerii tematice, fara a-i putea pretinde si rezolvarile.
Mai degraba este cazul sd-i urmarim orientdrile, de la informatia primita prin studiu la
experienta acumulatad prin aplicatie.

Mihai Bisericanu a privit cu interes cele doua directii enuntate in titlu: vorbirea, deci
teatrul si cantatul, deci muzica. Ambele directii sunt animate de sonor, care se produce, cum
spune autorul, prin mijloace specifice ale aparatului vocal, descris de el cu atentie. Mijloacele
de intretinere ale acestui aparat presupun deja existenta tehnicii de producere a sunetului,
dar si mijloacele de intretinere. Dincolo de corectitudinea acestor proceduri, apar
deficientele. In toate directiile deja enuntare, infinitatea de detalii nu poate fi cuprinsd in
cuprinsul cartii, nici in comentariul nostru. Ceea ce ne si ingaduie aprecierea, la obiect, a
celor spuse in prima parte a lucrarii. Exista o paranteza ce mi se pare necesard, la debutul
lecturii, si anume jocul de intelegere a cuvantului, care implica semnificatie, dar si o dubla

26 Recenzie preluata de pe http:/ /revistamuzicala.radioromaniacultural.ro/?p=13373
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formd de comunicare, cea cititd fard sunet, cea
.ii ’ £

Minol Bsariconu

VOCI §I VOCI...

pronuntard prin articulare sonord. Argumentul
omagiaza semnificatia, deci si sonorul, materialul
urmator adresdndu-se cititului nesonorizat, desi
presupunand multiple explicatii transmise
energetic. Selectam dintre acestea Registratia,
Respiratia, Rezonanta. Desigur, discutarea
fiecdreia dintre aceste componente devine prilej

A

de dezbatere si intelegere, in cuprinsul unei

sectiuni aparte. Spre pilda, trecerea intre registre,
asa numita notd de pasaj, nu se plaseaza doar de la
mediu spre inalt, ci si de la grav, spre mediu. De
asemenea, pasajul poate fi exersat in studiul de

canto prin numeroase metode de lucru. Inclusiv,
cum precizeaza soprana si maestra de canto
_ Lucia Stanescu, prin imaginarea schimbadrii
.L;.'-Hf coloristice a timbrului. in domeniul cantului,

maestra Arta Florescu cultiva descoperirea si
amplasamentul simbolic al ,Locului”, unde se plaseaza sunetul, de la o voce la alta...
Discutiile pot continua, fireste. Cum ar fi privitor la vocea de cap, care poate apartine si celor
barbatesti si celor feminine — in ambele cazuri mai lesne de realizat pentru cele grave, bariton
sau alto — dar cu alte efecte, incluzdnd si asimilarea sau nu a vibrato-ului. Actualmente,
pentru vocile barbatesti, tehnicile utilizate sunt cele ale falsetistilor, inlocuind pe cele ale
castratilor, vecine ca instrumentatie sunetelor armonice ale coardelor. O exceptie practicata
pe toate registrele este sunetul alb, nonvibrato-ul exemplar utilizat, in perioada de maxima
glorie, de Corul ,Madrigal”. Inci o precizare, detaliat expus4 in teza de doctorat a tenorului
Ion Piso, Cibernetica fonatiei, este addugarea in fonatie a comenzilor emise prin deciziile
creierului.

Revenind la ideea initiald, cea a existentei unei tehnici cu care se lucreaza vocea ca
instrument, putem aprecia ca Mihai Bisericanu si-a pus multiple probleme, a cautat
numeroase raspunsuri, pe o cale al cdrui traseu nu are, cum spuneam, sfarsit. La acest
moment al carierei sale universitare, finalitatea poate reprezenta astfel doar incheierea unei
etape, ce poate fi completatd sau contrazisd ulterior. Oare, intr-un viitor virtual, care vor mai
fi opiniile semnatarului?

Prof. univ. dr. Grigore CONSTANTINESCU, muzicolog
Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti
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Izabela Bostan

Filmul muzical american:

Intre strdlucire si profunzime

Izabela Bostan si-a lansat, nu cu mult timp in urmd, o importantd carte dedicata
filmului muzical american. Subintitulat [ntre profunzime si stralucire, volumul a aparut la
UNATC PRESS. Cercetarea academica a autoarei se focuseaza pe un autentic fenomen filmic,
aparut odata cu aparitia sonorului, sau odatd cu decesul Marelui Mut, divertismentul
muzical-coregrafic, ce avea sd-i scoatd pe americani din marea depresie a Crizei, pentru a-i
plonja in mijlocul marilor desfasurari hollywoodiene ale lui Busby Berkeley si in subtilitatile
lui Stanley Donen, Vincente Minnelli sau Bob Fosse.

Gen cinematografic aflat in gratiile publicului inca de la inceputurile deceniului patru
al secolului XX, filmul muzical nu s-a despadrtit decat rareori de componenta sa coregraficd,
ilustratda cu stralucire de interpreti ca Fred Astaire, Judy Garland, Gene Kelly, Rita
Hayworth, Nathalie Wood, Liza Minnelli, Ginger Rogers, Eleanor Powell etc.

Izabela Bostan are meritul de a consacra dincolo de istoria genului, substantiale
capitole dedicate tipurilor coregrafice, evocdrilor unor secvente reprezentative din filme de
referinta, neuitdnd a surprinde analitic valentele sociale, a analiza gama reactiilor publicului,
precum si evolutia coregrafiei in spatiul virtual.

Cartea Izabelei Bostan consacrd o autoare cu mare acuitate criticd, binevenitd in
spatiul istoriografiei de film, domeniu mai putin prizat de autorii de astdzi, dedati mai
degraba analizelor greu de tradus in limba romana.

Cilin STANCULESCU, critic de film?’

2Cronicd prublicatd in jurnalul lunar de culturd al Uniunii Scriitorilor din Romania — Luceafirul de
dimineatd, nr. 3 (1057) /martie 2015, p. 17
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,Autoarea urmareste evolutia coregrafiei In raport cu evolutia filmului muzical
american, in care dansul, ca artd vizuald, isi gaseste imortalizarea expresivitatii printr-o alta
artd vizuald, filmul, pentru a trdi in timp, fiecare semn coregrafic primind un plus de valoare,
o evidentiere prin cadrul cinematografic.”

Prof. univ. dr. Cristina NICHITUS

Cartea unei Campioane...

V-o amintiti pe Corina, personajul din filmul Campioanaal Elisabetei Bostan? V-o
amintiti pe copila pe care marea regizoare o alesese din grupul de genii sportive al Scolii de
gimnastica de la Deva, spre care priveau cu invidie milioane de copii romani si strdini si spre
care noi, cei maturi, ne indreptam admiratia de céate ori medaliile dobandite in mari
competitii internationale le rasplateau eforturile supraomenesti, vestind lumii ca o natiune
aproape uitatd continud sa supravietuiasca?

Campioanastiuse sd dea glas tenacitdtii si sensibilitdtii intr-un registru al candorii,
desfasurat de la bucurie la tragic intr-o tensiune a luptei cu incercdrile de tot felul. Se numea
Izabela Moldovansi destinul avea sa-i fie pecetluit de acea intalnire cu Elisabeta Bostan, un
cineast de talie europeana ce intrezdrise In mica sportiva de performanta potentialul artistic
de anvergura, probat intr-un film ce merita sa fie vazut de fiecare generatie, ca un fanion al
sperantei.

Anii au trecut si micuta mare campioandsi-a urmat drumul vietii, alegdnd ca domeniu
de afirmare coregrafia si teatrul. In timpul studiilor sale de masterat si — ulterior — de
doctorat i-am urmadrit evolutia, recunoscandu-i in fiecare etapa a implinirilor intelectuale
acea structurd a vointei probatdin rolul ce o lansase in arta.

Lucrarea sa de doctorat, intitulata Valentele filmului muzical american, apare acum
in colectia pe care Unatc Press o consacra cercetdrilor academice de gen. E vorba de o ampld
investigatie a unui veritabil fenomen cinematografic, manifestat incepand cu primii ani ai
filmului sonor si care avea sd se afirmein fortdin deceniile urmatoare prin impunerea unor
importanti regizori (de la Lloyd Bacon, Busby Berkeley, Charles Walters la Vincente
Minnelli, Stanley Donen, Bob Fosse si Rob Marshall) si a unor interpreti geniali, de la Fred
Astaire, Ginger Rogers ori Gene Kelly la ShirleyMac Laine, Liza Minnelli Madonna,
Catherine Zeta Jones.

Preludnd traditiile teatrale si de balet — cu origini europene, transferate masiv in
spatiul transoceanic — filmul american a vazut in musical nu doar o dezvoltare a functiei de
divertisment a cinematografului, ci si o sansa a dezvoltdrii sale estetice.

Dupd cum observd autoarea, ,filmul muzical isi face intrarea fastuoasdintr-un
moment in care publicul era inca scindat: pe de o parte spectatorii ce pastrau nostalgia
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«marelui mut», cu inegalabilele sale valori expresive (filmele lui D. W. Griffith, Abel Gance,
Serghei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin; Victor Sjostrom, Charles Chaplinsi altii), pe de alta
ce-i ce-si legau sperantele de evolutia sonorului, ca de un simbol al evolutiei cinematografice,
ca de un pas inainte, ca de un bratintins umanitatii ce are nevoie de muzica, de tandrete, de
candoare.”

Apédrut la sfarsitul ,marii depresii” economice din 1929-1933, filmul de gen a
contribuit la recuperarea sperantei de cdtre o mare natiune ce avea sa valorifice politica
,New Deal” a administratiei Franklin Delano Roosevelt pentru a-si pdstra rolul de mare
putere intr-un context politic din ce in ce mai tensionat.

Functia de entertainment pe care si-o asumase filmul american avea sd fie exercitata
din plin, chiar si in tragicul context al celui De-al Doilea Razboi Mondial, prin filme precum
For Me and My Gal (r. Busby Berkeley, cu Gene Kelly si Judy Garland, 1942), Thousand Cheers
(r. George Sidney, cu Judy Garland, Mickey Rooney, Gene Kelly, 1943) sau Cabin in the
Sky,1943 (debut in film al lui Vincente Minnelli, ce va antrena curajos un ,team” de actori
afro-americani, relevand astfel contributia oamenilor de culoare la rezolvarea problematicii
societatii, anticipand cu bune decenii distributiile lui Spike Lee si ale altor realizatori ce-si vor
face echipe exclusive de interpreti de culoare).

Mari actori ai Hollywoodului vor
presta cu ,savoir faire” in filmele muzicale,
din ce in ce mai prezente pe marile ecrane. E
cazul Ritei Hayworth (Cover Girl, r. Charles
Vidor,1944), Ava Gardner (The Band Wagon,
r. Vincente Minnelli, 1953), Marylin Monroe

(Gentlemen Prefer Blondes, r. Howard Hawks,
1953), Audrey Hepburn (Fanny Face, 1.
Stanley Donen, 1957), Nathalie Wood (West
Side Story, r. Robert Wise si Jerome Robbins —
coregrafie, 1961), Liza Minnelli si Robert De
Niro (New York, New York, r. Martin Scorsese,
1977), Jessica Lange si Roy Scheider (All That
Jazz, r. Bob Fosse, 1979), Nicole Kidman
~ (Moulin Rouge, r. Buz Luhrmann, 2001),

~ Catherine Zeta-Jones, Rennée Zellweger,
Richard Gere (Chicago, r. Rob Marshall, 2002),
Daniel Day-Lewis, Nicole Kidman (Nine, r.
Rob Marshall, 2009).
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Simpla citare a acestor nume confirma faptul ca straluciti actori si mari regizori au
acordat filmului muzical intreaga lor consideratie, contribuind la evolutia unui gen
cinematografic tratat cu seriozitate profesionald. Céci, asa cum remarcdsi autoarea cartii de
fatd ,arta adevaratd, indiferent de domeniul in care aceasta existd, este aceea care reuseste sa
transmitd publicului Emotie... Mai departe, formele spectaculoase la care se poate ajunge nu
pot fi controlabile...”

Performantd indiscutabild a genului, All That Jazz (r. Bob Fosse, 1979) reprezintd si
una dintre capodoperele incontestabile ale filmului universal. Regizorul, stralucit coregraf s-
a dovedit a fi aici si un redutabil filosof al imaginii.

Este doar un exemplu din sirul unor splendide creatii cinematografice, urmadrite cu
acuitate criticdsi bund cunoastere a perimetrului muzical-coregrafic al filmului in cartea
Izabelei Moldovan Bostan, Filmul muzical american intre strilucire si profunzime, care este

cu adevarat cartea unei campioane...
Prof. univ. dr. Titus VIJEU
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