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apologie a grotescului în care psihoza (în sensul ei clinic) autorităţii genera un haos 
apocaliptic. Iar pentru a transmite acest mesaj, Radu Penciulescu crea un spectacol în care 
mijlocul principal de expresie folosit era corpul, în sensul multilateralităţii modalităţilor de 
manifestare ale actorului-creator într-un spaţiu esenţializat şi dezgolit. La fel ca în 
majoritatea spectacolelor lui Penciulescu, nu exista cortina, iar scena în sine cu toate 
elementele sale specifice, devenea decor. Scenografia Floricăi Mălureanu împrumuta atât din 
valorile teatrului sărac, cât şi din principiile recuzitei şi costumelor celor de la Living Theatre, 
având drept piloni corpul uman şi valenţele sale interpretative. Întreaga echipă a 
spectacolului, de la actori la scenograf, asistent de regie şi regizor, stătea de-a lungul 
reprezentaţiei pe bănci de lemn aflate în lateralele scenei. Acesta este locul în care fiecare 
actor la finalul unei scene în care joacă, se retrage, asistând în continuare la reprezentaţie 
până la următoarera intervenţie, fiind el însuşi în dubla ipostază de actant şi spectator. 

Reprezentaţia stătea sub semnul vizualului – „de aici forţa provocatoare a textului, 
forţa ideilor plasticizate, violenţa relaţiei cu spectatorul. Penciulescu a exploatat cu maximă 
fervoare capacitatea de impresionare a lemnului teatral, dinamitând vechi clişee teatrale şi 
convenţii dramatice, propunând semne noi pentru estetica teatrului contemporan”43 de 
atunci.  Regele Lear a reprezentat pentru teatrul românesc, o reformulare a artei scenice ce 
abandona direcţia teatralităţii figurativ-mimetice a realismului şi intra în zona vizualului, a 
cinetismului şi a ritmologicului figurat. Mihaela Tonitza-Iordache44 spunea: „Am plecat de la 
Regele Lear cu convingerea că, din acel moment, teatrul nu se mai putea face ca în trecut. Totul se 
schimbase!” 
 

Regizorul-pedagog 
În iunie 2000, Teatrul Odéon din Paris a găzduit manifestarea cu titlul „Les penseurs 

de l’enseignement (Gânditorii învăţământului)” – „o trecere prin istoria teatrului şi a 
formării actorului în diverse sisteme şi tipuri de învăţămînt, un gen de confesiune a unora 
dintre cei mai importanţi regizori şi pedagogi ai lumii teatrale din secolul XX, prezenţi sau 
invocaţi.”45 George Banu a conservat aceste mărturii împreună cu Cristophe Triau, în 
numărul 70-71 al revistei Alternatives Théâtrales editată de Academia Experimentală de teatru 
şi Odéon - Teatrul Europei din Paris, având ca temă învăţământul de specialitate. Nu 
întâmpător unul dintre pedagogii care îşi expun reflexiile asupra acestei teme, alături de 

                                                           

43 Iosif, Mira, Regele Lear la Teatrul Naţional din Bucureşti – Cronica Dramatică, în Revista Teatrul Nr. 
11/1970, p. 54 -59 
44 Mihaela Tonitza Iordache a fost un important critic de teatru şi teatrolog român. Pe lângă studiile 
apărute în volume colective şi în reviste de specialitate din ţară şi din străinătate, a publicat 
următoarele titluri: Arta teatrului(coautor George Banu, Editura Nemira, Bucureşti, 2004), Despre joc 
(Editura Junimea, Iaşi, 1980), Eliza Petrăchescu (Editura Meridiane, Bucureşti, 1981). Activitatea sa a 
fost dublată de o puternică componentă pedagogică în cadrul UNATC. 
45 Voicu, Delia, Radu Penciulescu – O confesiune, în România Literară Nr. 20/2002 
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nume ca Peter Brook, Arianne Mnouchkine, Anatoly Vassiliev, este Radu Penciulescu. 
Cariera sa regizorală a fost dublată de cea pedagogică. Mariana Mihuţ spunea într-un 
interviu că şi-a dorit să lucreze cu Penciulescu nu numai pentru că era un mare regizor, ci şi 
pentru că era un mare profesor.46Încă de la începutul anilor şaizeci, a devenit profesor titular 
la catedra de regie din cadrul IATC-ului, unde avea clasă paralelă cu David Esrig… Pedagogia 
constă în a însoţi pe cineva pentru descoperirea propriului adevăr”47, spunea Penciulescu, iar 
personalităţile creatoare ieşite din generaţiile de studenţi ce i-au trecut prin mână, par să 
demonstreze tocmai acest lucru. Printre elevii săi s-au numărat nume ca Andrei Şerban, 
Alexandru Tocilescu, Mircea Cornişteanu, Florin Fătulescu, Petrică Ionescu, Alexa Visarion, 
Andrei Belgrader. 

Metoda sa pedagogică porneşte de la ideea că „şcoala este un spaţiu al libertăţii” în care 
profesorul trebuie să ajute studentul să pornească de la propriul bagaj de experienţe şi 
propria personalitate ce râmăn o sursă inepuizabilă de inspiraţie. Lucrul nu poate porni 
decât din concret, ceea ce nu înseamnă cu necesitate realist, de la motivaţiile care explică un 
comportament. Iar, în primă fază, pericolul cel mai mare este reprezentat de dorinţa 
studentului de a realiza imagini, în loc să foreze în structurile profunde ale personajelor şi 
relaţiilor dintre ele, pentru a revela piesa şi tema sa.48 Calitatea exerciţiului depinde în mare 
măsură de coordonatorul său, responsabilitatea profesorului este de a fi un ghid pentru 
student.  
 

Modelul PENCIULESCU 
Radu Penciulescu face parte dintr-o generaţie de creatori ce s-a dovedit a fi 

fundamentală pentru teatrul românesc deoarece a marcat atât o revoluţie de gândire, cât şi 
una de formă în raport cu teatrul. Înțelegerea moștenirii sale necesită raportarea la valorile și 
principiile artistice și etice ale acestei generații. 

Penciulescu a aderat încă de la început la principiile reteatralizării puse în discuție de 
Liviu Ciulei, iar teatrul practicat de el sa stat sub semnul esenţializării, al „operei deschise” la 
interferenţe şi al vizualului. Pentru el, regizorul este un meşteşugar, în sensul propus de 
Stanislavski, iar rolul său, la fel ca şi al profesorului, este de a fi un ghid, nu un „dictator”. De 
aceea cadrul de lucru ideal al lui Radu Penciulescu presupunea existența unui teatru – atelier  
care să stimuleze forţele creatoare ale comunităţii create în jurul spectacolului. Crezul său 
este legat de analiza procesului de creaţie, negând orice formă prestabilită, acel proces ce se 
naşte aici şi acum, înăuntrul căruia orice este posibil atâta timp cât porneşte de la concret. 

                                                           

46 Lupu, Gabriela, Mariana Mihuţ, vulcanul activ al teatrului românesc, interviu publicat în România 
Liberă din 19.04.2012 
47 Voicu, Delia, Radu Penciulescu – O confesiune, în România Literară Nr. 20/2002 
48 Ibidem  
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Destinul lui Radu Penciulescua fost profund legat de Teatrul Mic şi încercările de a 
găsi breşa din sistem prin intermediul căreia teatrul poate funcţiona într-un regim coercitiv 
al cenzurii şi terorii. Dar fel ca Ciulei, Pintilie, Esrig, şi Penciulescu atunci când a început să i 
se refuze orice formă de colaboare cu teatrele din ţară, a ales exilul  

Activitatea sa artistică a fost indisolubil legată de cea pedagogică, asemeni lui Esrig 
sau Moisescu. Între creaţie şi pedagogie – trecând de la pedagogia dedicată regizorilor, la cea 
a artei actorului – Penciulescu a ales în a doua parte a vieţii sale să se dedice celei de-a doua.  
 

DAVID ESRIG 
 

Născut în 1935, David Esrig debuta în teatru 1953, cu spectacolul Jucătorii de cărţi de 
Gogol, în urma vizionării căruia Dina Cocea, urma să-l impulsioneze să se înscrie la 
concursul de admitere la regie. În 1957 absolvea secţia Regie Teatru a Institului de Artă 
Teatrală şi Cinematografică din Bucureşti, unde îi avusese ca profesori pe Iannis Veakis, 
Moni Ghelerter, George Dem. Loghin, Tudor Vianu, Andrei Oţetea, Marcel Breslaşu. În 
acelaşi an, spectacolul  său de diplomă după un text de Moliere, Vicleniile lui Scapin, inaugura 
Teatrul Tineretului din Piatra Neamţ.  

Între 1957 şi 1961 a fost angajat regizor la Televiziunea Română, unde realizează o 
serie de portrete ale unor mari maeştri ai 
scenei româneşti – Lucia Sturdza 
Bulandra, Ion Manolescu,Costache 
Antoniu, Aura Buzescu, Jules 
Cazaban, Eugenia Popovici, emisiuni 
pentru copii, repetă cu Ion Manu, 
Eugenia Popovici, Vasiliu-Birlic şi Radu 
Beligan, acumulând astfel experienţă. 
Între timp, fusese numit asistent la 
Institut la clasa lui Ion Şahighian, zis 
Şahul – „Un regizor important, serios, un 
profesionist în înţelesul deplin al 
cuvântului, axat în creaţiile lui scenice pe 
o interpretare realist-psihologică.”49În 
urma unei colaborări la televiziune 
primeşte oferta lui Radu Beligan de a se 
alătura noului Teatru de Comedie. Tot în 
cadrul televiziunii s-a produs o 

                                                           

49 Esrig, David – Teatrul clădeşte lumi posibile – interviu realizat de Crenguţa Manea şi publicat în 
Observatorul Cultural Nr. 218/ aprilie 2004 
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altăîntâlnire marcantă pentru destinul artistic al lui Esrig, cea cu Ion Cojar, ce avea, în cadrul 
unui exerciţiu pe baza Poemului lui Octombrie, piesa lui Maiakovski, să i-l distribuie pe 
Gheorghe Dinică. Acesta va deveni unul dintre actorii săi fetiş.    

După câteva ezitări, în 1961 devine regizor la Teatrul de Comedie din Bucureşti, unde 
va rămâne angajat până în 1968. În această perioadă pune în scenă câteva spectacolele 
memorabile, unele interzise de cenzura vremii: Umbra de Evgheni Schwartz (1963) – 
spectacol pe care Esrig îl consideră primul său pas spre ceea ce avea să devină mai târziu 
teatrul existenţial, Troilus şi Cresida  de Shakespeare (1965), Capul de răţoi de George Ciprian, 
Nepotul lui Rameau de Denis Diderot (1968), la Teatrul Bulandra, Asteptându-l pe 
Godot de Samuel Beckett (interzis) şi Furtuna de Shakespeare (interzis) la Teatrul Naţional 
din Bucureşti.  

În mai 1965, Teatrul de Comedie, la invitaţia Teatrului Naţiunilor, face un turneu la 
Paris cu spectacolele Umbra de Evgheni Schwartz, Troilus şi Cresida de Shakespeare, 
amândouă în regia lui David Esrig şi Rinocerii de Eugène Ionesco, regia Lucian Giurchescu;  
teatrul primeşte Premiul pentru cea mai bună participare naţională, iar Troilus şi Cresida obţine 
Premiul pentru cel mai bun spectacol. Este momentul recunoaşterii internaţionale a lui David 
Esrig. 

În 1966 este invitat cu Troilus şi Cresida şi Capul de răţoi la Bienala de Artă de la 
Veneţia. Un an mai târziu, spectacolul este prezentat la Festivalul BITEF de la Belgrad, unde 
primeşte Marele Premiu împreună cu Grotowski şi Krejca.  

În 1968 crează „profetic” la Teatrul Bulandra spectacolul Nepotul lui Rameau de 
Diderot în traducerea lui Gellu Naum ce s-a jucat de patru-cinci sute de ori de-a lungul a 
doisprezece ani, pentru că aşa cum spunea un cronicar, Esrig „a inventat spectacolul perfect al 
acestei jumătăţi de secol.”50 

În 1969 devine conferenţiar la Catedra de Arta Regiei din cadrul IATC, unde alături 
de Radu Penciulescu preia o clasă de regie şi îi are studenţi ca Alexandru Tocilescu, Dan 
Micu, Iulian Vişa.  

Din 1971, este angajat regizor la Teatrul Naţional din Bucureşti, unde pune în scenă 
un alt mare succes al carierei sale, Trei gemeni veneţieni de Collalto şi începe repetiţiile pentru 
a pune în scenă Furtuna de Shakespeare. Spectacolul este interzis după doi ani de repetiţii la 
Teatrul Naţional, în ciuda unei aprobări a conducerii Ministerului Culturii. Această 
înterzicere nu era prima cu care Esrig avea de a face, ea urma după Copiii la putere de Vitrac, 
Aşteptându-l pe Godot de Becket şi filmul De ce?cu doar două săptămâni înainte de începerea 
filmărilor. Drept pentru care îşi dă demisia de la Naţionalul bucureştean şi, la fel ca Lucian 
Pintilie, Liviu Ciulei, Radu Penciulescu şi mulţi alţi creatori ai perioadei, alege exilul ca unică 

                                                           

50 Popovici, Iulia, Arta, munca şi ştacheta, interviu cu David Esrig, publicat în Observatorul Cultural, 
Nr. 436/august 2008 
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formă de supravieţuire artistică. Părăseşte România şi se stabileste în Germania unde 
fondează în 1993 Academia de Teatru, Film şi Televiziune Athanor.Profesează ca regizor la 
Bremen, München, Berna, Essen, în paralel cu o importantă activitate academică şi editorială. 
Printre distincţiile care i s-au acordat de-a lungul carierei se numără Premiul Senatului 
UNITER pentru întreaga activitate artistică (2003) şi „Ordinul Naţional pentru contribuţia adusă 
promovării democraţiei şi culturii româneşti în lume” (2004). Din 2005  este Doctor Honoris 
Causa al Universităţii Naţionale de Artă Teatrală şi Cinematografică „I.L. Caragiale” 
Bucureşti şi de la începutul anilor 2000 susţine ateliere pe diverse teme în capitală şi în ţară.  

 

Teatrul existenţial sau antropologic 
Teatrul propus de David Esrig poartă denumirea de teatru existenţial sau 

antropologic, în care actorii, împreună regizorul, decriptează substratul uman cel mai adânc 
al piesei de teatru şi o transpun ca pe o prelucrare fundamentală şi organică a textului. 
Teatrul, care a fost întotdeauna, altarul credinţelor omenirii trebuie să răspundă întrebărilor 
şi framântărilor oamenilor. Pentru Esrig „realitatea sensibilă, manifestă, este numai o coajă, 
iar teatrul existenţial creează realităţi posibile înfricoşătoare. Iar uneori ele devin profetice.”51 

Începuturile definirii acestor concepte ale teatrului existenţial sunt legate, pe de o 
parte, de neclarităţile de interpretare ale sistemului lui Stanislavski, proliferate în teatrul 
românesc prin numirea acestuia metodă unică şi, pe de alta, de întâlnirea cu Gellu Naum şi 
principiile suprarealismului. Mânat de curiozitate, Esrig, împreună cu o profesoară de limba 
rusă, petrec câţiva ani traducând Munca actorului cu sine însuşi şi, de la ideile lui Stanislavski, 
Esrig începe să studieze „teoria schemelor de conflict şi a acţiunilor verbale”52. 

Pe Gellu Naum – poet suprarealist şi traducător de mare fineţe, Esrig l-a cunoscut 
după ce au asistat împreună la un spectacol al lui Lucian Giurchescu şi i-a devenit 
colaborator şi prieten de cursă lungă. Esrig spune despre Naum că, atunci când l-a cunoscut, 
„Gellu considera teatrul - în buna tradiţie a lui André Breton - ca pe o chestie populistă mai 
mult comercială decât artistică...”53Asistând însă ceva mai târziu la o repetiţie cu Umbra 
(1963) la Teatrul de Comedie, va rămâne fascinat de felul în care regizorul şi actorii 
încorporează în lucrul lor antrenamentul şi mijloacele expresive ale corpului şi va începe să-i 
facă cunoscute creaţiile lui Dali, Luis Buñuel şi Buster Keaton.54Ceea ce făcea Esrig, fără ca el 
să ştie, era foarte apropiat de spiritul suprarealiştilor, iar Gellu Naum avea să fie cel ce-i va 
crea contactul cu aceştia. Despre Umbra – spectacolul în care Esrig însuşi vede începuturile 

                                                           

51 Esrig, David, Teatrul clădeşte lumi posibile, interviu realizat de Crenguţa Manea şi publicat în 
Observatorul Cultural Nr. 218/ aprilie 2004 
52 Esrig, David, Nu sunt abilitat să fac revoluţii morale, interviu realizat de Simona Chiţan şi publicat în 
Dilema Veche, sept. 2011 
53 Esrig, David, Comunismul m-a făcut rezistent până la obsesie, interviu publicat în ziarul Adevărul din 
2.11.2010 
54 ibidem 
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cercetărilor sale ce vor conduce înspre teatrul existenţial, regizorul spune că „a devenit 
posibil pentru mine şi graţie faptului că am putut imagina perechea om-umbră distribuindu-
i acolo pe Iurie Darie (Omul) şi Gheorghe Dinică (Umbra), care întruchipau foarte exact 
contrastul fizionomic şi de caracter al acestui cuplu cu o simbolistică atât de ascuţită.”55 

Tot Naum avea să-i facă cunoscute şi teoriile lui Artaud, pe atunci complet interzise 
în România, lecturi în urma cărora Esrig spunea că a„înţeles valoarea unei opere cu adevărat 
revoluţionare”56, precum şi Prelegerile de estetică ale lui Hegel pe care le tradusese din 
germană. Teoria lui Hegel despre arta dramatică va fi considerată de către regizor drept 
punct fundamental de conceptualizare şi înţelegere a teatrului. Ideea că „poezia dramatică 
este cea mai importantă dintre arte” şi se formează la încrucişarea dintre epic şi liric57 a 
marcat întodeauna raportarea lui Esrig la teatru. 

David Esrig povesteşte că întâlnirea cu teoriile lui Artaud au fost cele ce i-au dat curaj 
să se apropie de universul lui Meyerhold care„[i-]a distrus mai întâi mitul, apoi l-a depăşit, 
atât prin acuitatea mesajului, cât şi prin caracterul său dramatic.”58 

O altă sursă teoretică importantă ce marchează viziunea despre teatru a lui Esrig o 
reprezintă teoriile lui Freud. Regizorul leagă de aceste teorii sensul revoluţiei modernităţii în 
teatru.59 Începând cu Freud, a apărut o perspectivă nouă asupra omului, or acest concept în 
mod natural a provocat o revoluţie în gândire ce s-a impus în toate domeniile umaniste, deci 
şi în teatru. Ideea că dorinţele şi pasiunile umane determină felul în care omul acţionează, 
implică legarea determinărilor erotice de întreg mecanismul de funcţionare a societăţii. Iar 
această schimbare de perspectivă determină şi o modificare a felului în care este perceput 
teatrul. Dacă, până atunci, teatrul a fost tratat ca o ilustrare emoţională a textului, odată cu 
această revoluţie conceptuală s-a pus problema căutării unei metode de a găsi noul atât în 
conţinut,dar şi în expresie, consideră Esrig, făcând o corespodenţa între contemporanii 
Sigmund Freud şi Georg Fuchs60. Acesta din urmă vorbea în cartea saLa revolution des theatres 
despre faptul că „teatrul trebuie să-şi scoată jugul literaturii”. Conform lui Esrig, contaminat 
de noua viziune asupra omului propusă de psihanaliză, teatrul a început să se regândească 

                                                           

55 Esrig, David, Hazardul obiectiv. Sub semnul lui Scapin. Un postscriptum necesar, interviu luat de 
Mihaela Gheorghiu şi publicat în Ziarul de duminică Nr. 1, 2 şi 3/ ian 2007 
56 Ibidem  
57 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, Prelegeri de estetică, Ed. Academiei Republicii Socialiste România, 
Buc., 1966 
58 Patureau, Mirella, David Esrig – Un alchimist al teatrului existenţial, în „Teatrul de artă”, Ed. Nemira 
2010, p. 513 
59 Interviu personal cu David Esrig, Athanor Akademie, Burghausen, Germania, aprilie 2013 
60Georg Fuchs (1868 -1949) dramaturg, regizor şi teoretician german. A fost un important reformator al 
teatrului militând în lucrările sale (La revolution des theatres şi The future of the stage) împotriva teatrului 
ca imitaţie a realităţii şi pentru reîntoarcerea la teatralitate şi dimensiunea ritualică a legăturii dintre 
spectator şi scenă. În 1907 a fondat Teatrul Künstler din Munchen.  
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pe sine determinând un nou tip de lectură a textului. Din acest punct el nu mai este o operă 
literară, ci un document antropologic. 

La David Esrig a privi textul ca un document antropologic presupune o abordare a 
acestuia ce pune accentul pe om şi felul în care acesta funcţionează şi evoluează în cadrul 
societăţii şi al vieţii sale de zi cu zi ceea ce determină necesitatea unui filtru critic de 
interpretare în raport cu acesta.61În spectacolul său Troilus şi Cressida, conform mărturisirilor 
regizorului, Esrig adresa tema evoluţiei sau involuţiei omului şi obiceiurilor sale, tratând 
piesa din perspectiva confruntării a două societăţi foarte diferite: grecii identificaţii cu 
barbarii şi troienii identificaţi cu noua burghezie.62 În Nepotul lui Rameau, un alt spectacol 
antologic al lui Esrig, regizorul şi-a propus să demonstreze că, între omul secolului al XVIII-
lea şi cel al secolului XX, diferenţele de problematică şi mentalitate sunt infime, realizând un 
spectacol-muzeu (costume specifice perioadei, antrenament de menuet cu actorii pentru a 
avea corporalitatea epocii etc.) într-un decor de oglinzi. Spectacolul punea în discuţie crezul 
lui Diderot cu privire la natura umană care ar fi un element sălbatic, imposibil de cantonat 
într-un tipar politic, social sau moral. „Condiţia naturală a omului este una care nu poate fi 
supusă. Şi ea revelează întotdeauna! De aceea, orice ideologie eşuează la urma urmelor, 
pentru că această natură răzbeşte mereu.”63 

Abordarea antropologică obligă la o perspectivă etică a regizorului, etica 
reprezentănd în metoda lui David Esrig, filtrul critic de raportare a artistului la operă, grila 
de lectură obţinută din poziţionarea morală a acestuia în raport cu situaţia prezentată. 
„Esteticul este un etic comprimat” spunea Gellu Naum şi aceasta este şi definiţia pe care 
etica în sensul lui David Esrig o preia. „Actul artistic presupune libertatea artistului care 
atrage după sine responsabilitatea acestuia.”64 O conştiinţă liberă va încerca întodeauna să 
reveleze acele aspecte încă nelimpezite ale naturii umane. 

 În Hamlet, spre exemplu, regizorul, prin intermediul acestui tip de raportare, 
consideră drept motor al tragediei drama decăderii imaginii idealizate a mamei în ochii 
fiului şi modificarea pe care o produce această cădere în felul în care acesta-şi reconfigurează 
imaginea şi raportarea la lume.65 

Esrig consideră că revoluţia modernităţii în teatru marchează trecerea de la un teatru 
care imită viaţa, la un teatru care are propriul său limbaj teatral. Teatrul capătă identitate şi 
particularitate fiind un sistem de semne şi simboluri, are un limbaj propriu a cărui unitate 
fundamentală este acţiunea. Acest limbaj specific impune o traducere în subiectiv, în 
interpretare, prin intermediul căreia artistul devine responsabil de a atribui sens, iar sensul 

                                                           

61 ibidem 
62 Extras din Conferinţa susţinută de David Esrig la UNATC (înregistrare video), noiembrie 2013 
63 ibidem 
64 ibidem 
65 Interviu personal cu David Esrig, Athanor Akademie, Burghausen, Germania, aprilie 2013 
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derivă din poziţia morală pe care acesta o ia în raport cu problematica identificată. Teatrul 
existenţial se joacă stilizat, nu psihologic.Se joacă scheme peste planul diurn, real, nicidecum 
o imitaţie a realităţii. Metoda lui David Esrig este o îmbinare între concepte stanislavskiene şi 
cele ale formalismului rus (Meyerhold, Vahtangov, Tairov). „Interzis în anii uceniciei mele ca 
eretic, contrarevoluţionar, duşman şi decadent, numele lui Meyerhold m-a tulburat de la 
începuturile mele în teatru, prin forţa tulburătoare pe care doar miturile o exercităasupra 
mea. […] Lui Meyerhold îi datorez ideea, nu lipsită de cruzime, că teatrul poartă în el o 
misiune secretă, aceea de a sparge breşe în zidurile ignoranţei şi ale indiferenţei şi a ne 
deschide domenii esenţiale ale trăirii”66, spune Esrig. 

Eliberat de literatură odată cu revoluţia modernităţii pornită de conceptele lui Freud, 
teatru se întoarce la origini, la teatrul popular, la carnaval, la măşti, la locul unde totul 
semnifică şi este expresie. Carnavalul, sărbătorile medievale sunt cât se poate de îndepărtate 
de spectacol în sensul montării atenţiei prin privire. Corpul joacă un rol fundamental 
contopindu-se cu adevărurile comunităţii, cu corpul colectiv.67 Teatrul popular este o 
explozie de vitalitate, de energie şi lipsă de pudoare. Freud a eliberat corpul de ruşine şi l-a 
readus în mijlocul actului teatral.Iar, pentru Esrig, arta dramatică este o artă a devenirii, o 
ciocnire a paradoxurilor.68 

 

Metoda „David Esrig” 
„[…]Simbolurile alchimice sunt nişte simboluri foarte adânci şi foarte adevărate. 

Athanor este cuptorul alchimic şi rostul lui este să refacă în mic, într-o formă concentrată, 
procesele cosmosului fizic, psihic.”69 

Esrig a ajuns la forma de teatru pe care o practică prin intermediul „corpului uman şi al 
expresivităţii actorului”70. Metoda de la Athanor e rezultatul predării metodelor a trei şcoli 
importante de mişcare reprezentate de: Etienne Decroux – cel ce a revoluţionat pantomima 
modernă, Vsevolod Meyerhold şi biomecanica sa, şi Jacques Lecoq. 

Elementul propriu teatrului, celula de bază ce cristalizează organismul spectacular 
este acţiunea. Cuvântul, literatura trebuie să devină acţiune pentru a putea vorbi despre 
teatru. Sensul metodei începe cu interpretarea teatrală a texului ce urmăreşte să găsească în 
detaliile epice motivaţia lirică. Practic, tălmăceşte subiectul din perspectiva personajelor, 
deoarece cauza reală a faptelor rezidă în pasiunile umane. Pornind de la aceste premize 
teoretice, metoda se dezvoltă pe două paliere: analiza textului şi transformarea sa în scenariu 
                                                           

66 Patureau, Mirella, David Esrig – Un alchimist al teatrului existential,  în „Teatrul de artă”, Ed. Nemira 
2010,  p. 512 
67 Gavrilă, Cristiana (2005), Corpul estetic, Revista Drama, Nr. 1-2/ 2005 
68 ibidem 
69 Esrig, David, Teatrul clădeşte lumi posibile, interviu realizat de Crenguţa Manea şi publicat în 
Observatorul Cultural Nr. 218/ aprilie 2004 
70 Gavrilă,Cristiana – O prietenie. Gellu Naum şi David Esrig, Revista online Yorick, Nr. 46/11.oct.2010 
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dramatic pânăla găsirea formei de expresie proprii mesajului prin intermediul temelor şi 
apoi, împlinirea şi trăirea autentică a formei prin lucrul de tip antrenament cu actorul. Pentru 
Esrig analiza textului dramatic are ca scop descoperirea acţiunilor fizice, psihologice şi 
parapsihologice ascunse în spatele cuvintelor. Iar expresia scenică şi cea corporală, cât şi 
antrenamentul acestora reprezintă în viziunea sa o condiţie esenţială a teatrului existenţial. 
Originalitatea autentică se naşte acolo unde „ideea [ajunge] faţă în faţă cu imaginea.”71 Spre 
exemplu, în Umbra lui Schwartz, Marin Moraru juca rolul ministrului de Finanţe, un 
politician paralitic, viclean, criminal şi grotesc – drept pentru care în scenă, „era purtat tot 
timpul de doi vlăjgani care-i mişcau braţele şi picioarele în poziţiile cerute de retorica sa 
verbală.”72Ambele paliere de lucru presupun însă asumarea unei poziţii etice în raport cu 
personajele şi acţiunile lor.73 

Actorul pe care l-a căutat David Esrig de-a lungul cercetărilor sale artistice nu este 
actorul din teatrul lui Brecht ce se distanţează şi comentează, ci acela care „trăieşte forma pe 
scenă”, acel actor ce „preia valenţele spirituale ce zac în text” şi care „ia spectatorul alături de 
el într-o experienţă de transă de joc”74 pentru că a doua condiţie fundamentală a teatrul 
existenţial este capacitatea actorului de a se pune în situaţie şi de a o juca fără nici cea mai 
mică reţinere, oricât de absurdă ar fi situaţia, pentru că numai astfel ea poate deveni veridică 
pentru sală. Dacă artistul este sincer, nu numai că poate revela adevăruri despre om în starea 
sa cea mai pură şi demistificată, ci poate transforma întreg demersul într-unul autobiografic.75 

De-a lungul carierei sale, David Esrig a lucrat cu mulţi actori talentaţi sau inspiraţi, 
dar doi sunt cei de care îl leagă o afinitate deosebită, actori împreună cu care a realizat marile 
spectacole ale carierei sale şi care i-au împărtăşit crezul în munca de laborator pe care o 
făcea: Gheorghe Dinică şi Marin Moraru. După Esrig, Dinică este întruchiparea „actorului de 
tip nou”, cel ce „trăieşte forma”. Lucrând împreună cu cei doi la Umbra, confruntându-se cu 
„problematica atât de complexă a interpretării unei umbre, mai exact, cu problema de a juca 
esenţa, şi nu aparenţa personajului, am definit stilul nostru de joc, pe care l-am confirmat 
apoi în spectacolele ce au urmat.”76 

Metoda lui Esrig de lucru cu actorul, are la bază crezul exprimat de Denis Diderot în 
Paradox despre actor – că unica formă de a asigura repetabilitatea performanţei este 

                                                           

71 Esrig, David, Nu sunt abilitat să fac revoluţii morale, interviu realizat de Simona Chiţan, publicat în 
ziarul Adevărul, 2.11.2010 
72 Esrig, David, Hazardul obiectiv. Sub semnul lui Scapin. Un postscriptum necesar, interviu luat de 
Mihaela Gheorghiu şi publicat în Ziarul de duminică Nr. 1, 2 şi 3/ ianuarie 2007 
73 Interviu personal cu David Esrig, Athanor Akademie, Burghausen, Germania, aprilie 2013 
74 Gavrilă, Cristiana, O prietenie. Gellu Naum şi 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.77 De aceea tipul de lucru pe care îl propune merge pe traseul „de la informaţie la 
inspiraţie.” La prima vedere textul este un document de cercetat, o mărturie despre natura 
umană ce trebuie înţeleasă prin sine însăşi. De abia după inventarirea exactă a acţiunilor 
piesei pe filiera epicului, se poate trece la interpretare. Prin stabilirea temelor de joc de către 
regizor, se atribuie sens acţiunilor piesei şi se conturează un univers credibil. Pasul următor 
este reprezentat de căutarea expresiei teatrale specifice. Celebre prin precizia execuţiei şi 
potenţialului de repetabilitate, emoţionante, conducând spectatorul pas cu pas într-un 
carusel teatral, spectacolele lui David Esrig devin un exemplu de măiestrie.  

Lucrul în laborator cu actorii presupune atât rigoare, claritate de gând şi creativitate 
în expresie din partea regizorului pentru a ajuta actorul să devină purtător de sens. În 
perfectă consonanţă cu Diderot, Esrig testează împreună cu actorul multiple posibilităţi de 
interpretare, ca, abia apoi, când actorul devine plin de potenţialităţi, să indice opţiunea de 
păstrat. În interiorul actorului conştient de multitudinea de posibilităţi se naşte o tensiune 
reală ce generează autenticitate la fiecare reprezentaţie. Şi pentru a avea acest spaţiu de 
manevră, pentru a găsi libertatea din limită, actorul trebuie să aibă o poziţie etică în raport cu 
personajul. Tensiunea, element-cheie al teatrului existenţial, dintre actor şi personaj, la fel ca 
şi cea dintre multitudinea de posibilităţi interpretative şi necesitatea alegerii uneia singure, 
generează o acţiune parcursivă în spiritul piesei, cedevine pe măsură ce înaintează. 
Surprinderea într-o formă fixă a acestui proces de devenire este unul dintre scopurile 
fundamentale ale teatrului existenţial.78 

Tipul de lucru al lui Esrig presupune antrenamentul unui actor ce generează expresii 
teatrale asumate, el nu joacă textul, ci tema de joc, nu imită, ci redă o atitudine prin mijloace 
expresive, angrenând deopotrivă mintea şi corpul în procesul de creaţie şi transmisie a 
actului ce devine prin poziţia etică pe care o are în raport cu personajul, act teatral. Aceasta 
reprezintă un nou stil de joc, în care „semnificaţiile filosofice şi etice (spre deosebire de cazul 
lui Brecht) se nasc firesc şi nu sunt predicate, unde credibilitatea acţiunilor scenice nu este 
obţinută prin modalităţi de creaţie ale naturii, după fenomenul de germinaţie sau de 
zămislire a lucrurilor, oferite în final simţurilor noastre. Este principiul „athanor” al 
alchimiştilor, unde ei refăceau nu produsele naturii, ci însuşi procesul de facere.”79 

Metoda lui Esrig este o metodă complexă ce înglobează componenta de cercetare şi 
cea de interpretare, făcându-le interdependente şi potenţate de perspectiva etică a 
artistului.La Academia Athanor, ca şi 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 l’essence et non pas l’apperance, articol publicat în Alternatives theatrales, Bruxelles, 
Nr. 88, trimestrul 2, 2006, p. 63 
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antrenament corporal. Actorul unui astfel de teatru trebuie să fie nu doar lucid şi cu o poziţie 
morală asumată în raport cu personajul, el trebuie să fie şi disponibil şi vast la nivelul 
mijloacelor de expresie, precum şi exact în folosirea lor. Corpul exprimă, calitatea energiei ce 
trebuie să treacă rampa vine din precizia şi concentarea gândului şi a gestului ce îl exprimă. 
Pentru a putea realiza acest deziderat, David Esrig a apelat la ideile despre biomecanică ale 
lui Meyerhold. Iniţial intuitiv aşa cum mărturiseşte, apoi deliberat, Esrig a îmbrăţişat şi 
asumat această metodă a desfacerii până la unitatea de bază, atât a acţiunii fizice cât şi a 
gândului. Educând corpul, educi şi mintea. Precizia din acţiune devine egală cu precizia 
intenţiei. Orice ezitare creează un bruiaj ce poate distruge magia sau, mai bine zis, fascinaţia 
creată de un spectacol existenţial. Bogăţia mijloacelor unui actor şi nivelul de antrenament al 
acestuia, fac obiectul unei ample pregătiri.Corpul şi mintea sunt indisolubile şi actorul 
trebuie să transmită sincron cu toate canalele sale pentru ca mesajul să capete forţă şi 
relevanţă. Luciditatea presupune ca actorul să fie perfect conştient de sine şi în acelaşi timp 
ancorat în prezent, în aici-ul şi acum-ul momentului. Talentul actoricesc în acest context 
înseamnă a te imagina având acea intenţie pentru că doar atunci poţi acţiona ca atare.80 

Teatrul existenţial vizează exprimarea unor adevăruri profunde despre om, găsirea în 
etapa de analiză a stratului tematic cel mai adânc în raport cu omul, al acelui motor imposibil 
de negat în natura umană. Mijloacele cu care lucrează, sintetizate în conceptul traseuluide la 
informaţie la inspiraţie capătă sens personal şi autobiografic în raport cu creatorul de teatru 
prin contaminare.Regizorul se contaminează de universul textului până când acesta se 
confundă cu o realitate trăită, apoi se îndepărtează dinspre sine spre ceilalţi prin formă şi 
stilizare, adică expresie teatrală. Teatrul este antropologie, adică o ştiinţă, în raport cu tema 
primară tratată – omul, dar se depărtează de ideea de raţiune trecând în personal, subiectiv, 
liric, respectiv teatral, folosindu-şi mijloacele proprii: acţiunea ca unitate de bază şi expresia 
stilizată ca formă de transpunere. Actorul joacă un rol vital în această ecuaţie devenind 
purtător se sens şi semnificaţie. Sarcina regizorului este de a-l contamina de viziunea sa, de 
a-l provoca la o atitudine etică în raport cu personajul de jucat şi de a-l antrena pentru a găsi 
precizia şi luciditatea necesare transmiterii mesajului cu acurateţe. Acest tip de teatru se 
articulează în raport cu conceptul de tensiune, tensiunea este semnul devenirii, iar ceea ce nu 
devine, nu este interesant în teatru pentru că nu are capacitatea de a fascina. Spectatorul 
trebuie să asiste la un proces de metamorfozare pentru a putea fi prin atenţia oferită, o sursă 
de energie direct implicată în actul teatral. Teatrul existenţial este un joc de măşti, un joc al 
oglinzilor ce nu deformează, ci stilizează pentru a comprima realitatea înconjurătoare 
profundă şi a-l arăta pe om omului în ceea ce are el mai adânc.81 
 
 

 

                                                           

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

David Esrig, strălucitor atât în perimetrul teatrului românesc, cât şi în lumea teatrului 
mondial, obţinând distincţii valoroase şi recunoaştere generală, practicând nu un teatru 
politic, ci unul al esenţelor pure, este nu de puţine ori atacat de către sistem în epocă, prin 
interziceri repetate, drept pentru care alege alături de nume ca Lucian Pintilie, Liviu Ciulei, 
Radu Penciulescu, calea exilului. Continuă să practice regia, cu precădere în Germania, fără a 
renunţa totodată nici la cercetarea sa de o viaţă – teatrul existenţial sau antropologic, aşa cum îl 
denumeşte autorul - acel tip de teatru ce crează realităţi posibile nerefăcând elementele naturii, 
ci însuşi procesul lor de facere. Dublându-și demersul regizoral cu acest tip de cercetare, Esrig a 
dat naștere unei forme teatrale distincte intrând în categoria regizorilor cu metodă. 

Activitatea sa implică, ca şi la Radu Penciulescu, Ion Cojar, Sanda Manu, Valeriu 
Moisescu, o puternică componentă pedagogică. Drumul său legat de şcoală a început în 
România şi a continuat în Germania, culminând cu înfiinţarea în 1993 a Academiei de Teatru, 
Film şi Televiziune Athanor. După revoluţie a revenit în vizite perioadice în ţară, ţinând 
conferinţe şi ateliere pe tema teatrului existenţial. Deşi s-a încercat realizarea unor spectacole 
sub semnătura sa în România, cum ar fi Furtuna de Shakespeare sub forma unei coproducţii 
a Teatrului Bulandra cu Teatrul Naţional din Craiova, acestea nu s-au finalizat pentru că 
spune Esrig „una dintre condiţiile fundamentale ale acestui tip de teatru este dedicaţia totală a 
actorului în raport cu munca”, ceea ce în România actuală pare, dacă nu imposibil, cel puţin 
utopic. 
 

VALERIU MOISESCU 
 

Născut în 1932 la Câmpina, Valeriu Moisescu face parte din promoţia ce a absolvit în 
1956 Institutul de Teatru din Bucureşti la clasa de regie îndrumată de profesorul George 
Dem. Loghin, avându-i colegi pe Lucian Pintilie, Radu Penciulescu, Mihai Dimiu, Sanda 
Manu – artişti care au produs ulterior mişcarea de înnoire şi reteatralizare a teatrului 
românesc. Momentul absolvirii facultăţii coincide cu deschiderea a două noi spaţii teatrale: 
Teatrul din Galaţi unde prim director era Crin Teodorescu şi unde avea să debuteze Valeriu 
Moisescu şi inaugurarea secţiei române a Teatrului din Oradea, unde urma să fie angajat 
Radu Penciulescu. Moisescu debuta la Galaţi cu piesa Într-un ceas bun de Viktor Rozov, în 
compania unor nume ce aveau să fie mult timp legate atât de destinul teatrului gălăţean, cât 
şi de personalitatea artistică a lui Moisescu, cum ar fi Gina Patrichi, Mihai Pălădescu, Ştefan 
Bănică sau Valeriu Grama. La Galaţi avea să regizeze câteva dintre spectacolele sale 
memorabile, cum ar fi prima sa montare cu D’ale carnavalului de Caragiale (1957), Mireasa 
desculţă de Suto Andras şi Hajdu Zoltan (1958) sau Vicleniile lui Scapin de Moliere (1959). Tot 
aici avea să-l întâlnească pe cel ce va deveni pentru Moisescu „actorul la care a visat” – Mihai 
Pălădescu adică „actorul de mare plasticicitate, mim, acrobat, cu un deosebit simţ al ritmului, 
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o incredibilă capacitate de compoziţie, umor, plasticitate”82. Mireasa desculţă a fost totodată şi 
primul spectacol interzis al regizorului.Textul avea ca temă procesul de colectivizare, 
desfășurat în România în perioada 1949-1962, după modelul sovietic. Cu toate că 
textul respecta canoanele ideologiei și esteticii proletcultiste, centrate pe teme și idealuri 
muncitorești, în spectacolul regizat de Valeriu Moisescu se auzea, la un moment dat, 
discursul lui Gheorghiu Dej de la Consfătuirea fruntașilor în Agricultură, care anunța 
finalizarea procesului de colectivizare în județul Constanța și începerea unui program pilot 
de colectivizare în Galați, după ce, în Vrancea, avuseseră loc revolte ale țăranilor împotriva 
colectivizăii. Spectacolul avea premiera la un an de la aceste revolte sângeroase în care mulţi 
dintre ţărani fie au fost omorâţi, fie închişi şi bunurile le-au fost confiscate. Deşi spectacolul a 

avut parte de cronici bune, la un an de la 
premieră a fost interzis în baza unor speculaţii 
vagi de deraiere de la principiile estetice ale 
realismului socialist. În 2012, regizorul 
Alexandru Berceanu a realizat la Atelier 35, 
împreună cu o echipă de tineri artişti, (1958 – 
1958) instalaţie submersivă şi subversivă – 
punând în discuţie mecanismele cenzurii 
practicate în România pe baza experienţei 
spectacolului Mireasa desculţă. 

Moisescu spunea despre spectacolele 
sale Furtuna de Ostrovski și Mireasa desculță că 
«au stârnit atâtea discuții, încât cronicarilor 
dramatici nu le mai ajungea spațiul, afectat cu 
generozitate de gazete, pe o perioadă de 
aproape doi ani. Calificative ca „teatralitate 
excesivă”, „virtuozitate gratuită”, „teatrul de 
agitație piscatorian”, „formalism”, alături de 
laude uneori exagerate, au creat pentru multă 
vreme, în jurul meu, „aureola” unui regizor de 
scandal.»83 

Va urma perioada orădeană (1959-1961) în cadrul căreia va înregistra o mare victorie, 
aceea de a realiza prima producţie româno-maghiară. Spectacolele sale Cyrano de Bergerac de 
Edmond Rostand (1960) şi Poveste din Irkutsk de Arbuzov (1961) îl recomandă ca unul dintre 
                                                           

82  Valeriu Moisescu în emisiunea Valeriu Moisescu – Teatrul ca sărbătoare, realizată după un scenariu de 
Costin Manoliu, Radio România Cultural, 2004 
83 Moisescu, Valeriu, Persistența memoriei, Fundația Culturală Camil Petrescu, Revista Teatrul Azi, 
București, 2007, p.29 
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cei mai talentaţi tineri regizori ai vremii. Radu Beligan, directorul de atunci al Teatrului de 
Comedie din Bucureşti, îi propune o angajare în teatrul său, pe care Moisescu nu poate să o 
onoreze din cauza împotrivirii conducerii orădene. Câţiva ani mai târziu însăeste lăsat să 
plece la Teatrul din Ploieşti al cărui director la vremea respectivă era marele actor Toma 
Caragiu. Aici avea să rămână din 1961 până în 1964, să realizeze a treia sa montare cu D’ale 
carnavalului, De Pretore Vincenzo de Eduardo de Filippo sau Bertoldo la curte de Massimo 
Dursi şi să lege o prietenie caldă şi o lungă şi frumoasă relaţie profesională cu Toma Caragiu. 
Succesul acestor spectacole şi vasta atenţie acordată de presa de specialitate au făcut ca atât 
Valeriu Moisescu, cât şi Toma Caragiu să fie invitaţi la Teatrul Bulandra din Bucureşti. «Dacă 
este să mă refer la spectacolele stilizate, atât de numeroase pe care le-am văzut în ultimele 
stagiuni, foarte puţine mi se par demne a fi citate. „Cum vă place” al lui Ciulei, „Umbra” lui 
Esrig şi „Bertoldo la curte” al lui Valeriu Moisescu, toate spectacole de comedie în care există 
dorinţa de a atinge un plan estetic superior, o complexitate de sensuri, dând efectului comic 
şi valoarea ideii şi sensul poetic.»84, spunea Lucian Pintilie. Moisescu va fi legat de Bulandra 
până târziu, după momentul 1989. 

În 1965 montează la Teatrul de Comedie unul dintre cele mai interesante spectacole 
ale sale punând împreună Cinci schiţe de Caragiale cu Cântăreaţa cheală a lui Eugéne Ionesco, 
spectacol prin care lansează ipoteza filiaţiei dintre cei doi autori pe linia absurdului. În 
montarea lui Moisescu cu Cântăreaţa cheală , «absurdul e explicitat, automatizat, robotizat, un fel 
de „balet mecanic”, banalul devine o mecanică a asocierilor şi disocierilor, un joc de forme care 
compune şi descompune mişcările personajelor, stilizându-le şi instaurând domnia artificialului.»85 

În stagiunea 1965 – 1966, aduce în premieră în Bucureşti, piesa de debut a Ecaterinei 
Oproiu Nu sunt Turnul Eiffel cu Rodica Tapalagă şi Octavian Cotescu în rolurile principale. 
Scenografia semnată Paul Bortnovski, aducea spaţiul de joc în mijlocul spectatorilor, ceea ce 
scotea şi mai mult în evidenţă lectura textului de către Moisescu ca un „text-frondă” ce 
exprima problemele tinerilor din acea perioadă. 

Cu gluga pe ochi (1970) de Iosif Naghiu a reprezentat al doilea său spectacol interzis 
după Mireasa desculţă de la Galaţi din 1958, iar Voluptatea onoarei a fost prima montare a lui 
Pirandello la Teatrul Bulandra.  

Predilecţia pentru comedie a lui Moisescu este evidentă, dar a fost pasionat în special 
de doi autori: Caragiale şi Moliere. Moisescu a montat de nu mai puţin de şapte ori D’ale 
carnavalului şi o dată Cinci schiţe de Caragiale la Teatrul Mic. În prima montare cu D’ale 
carnavalului, de la Galaţi, cu Gina Patrichi, Ştefan Bănică, Mihai Pălădescu, Moisescu încerca 
«eliminarea printr-o lectură personală, nealterată de prejudecăţi, a îngrădirilor impuse de 

                                                           

84 Pintilie, Lucian, Câte ceva despre polemică, în Revista Teatrul Nr. 2/ 1965, pag. 91 
85 Modola, Doina, Eugen Ionescu şi reteatralizarea teatrului românesc, studiu introductiv, în „Eugène 
Ionesco pe scenă, în România”, volum conceput şi realizat de Florica Ichim, Fundaţia Culturală „Camil 
Petrrescu“, revista Teatrul azi (supliment), prin Editura Cheiron, Bucureşti, 2010.  
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graniţele „realismului critic” […] prin prisma unei optici specifice spectacolului de tip 
popular.»86 Dan Nasta consemna despre acest spectacol că „ridică problema de înnoire a 
stilului de interpretare a marelui clasic, pe linia unei acute stilizări plastice a unei sinteze 
caricaturale care-şi are rădăcinile – ca mijloc de expresie în Commedia dell’arte.”87 Cu D-ale 
carnavalului de la Ploieşti din 1962 Moisescu îşi propunea „lărgirea ariei satirei caragialeşti, 
dincolo de cadrul şi adresa ei concret istorică, în dorinţa de a obţine o radiografie a spiritului 
şi mentalităţii mic burgheze.”88 Montarea din 1969 de la Teatrul Naţional din Craiova, venea 
în urma antologicului spectacol realizat pe acest text de Lucian Pintilie la Bulandra. De 
remarcat că distribuţia lui Pintilie prelua elemente din montările lui Moisescu: Gina Patrichi 
în rolul Miţei Baston sau Toma Caragiu – Pampon. Moisescu mărturisea că, stârnit de această 
montare, la Craiova şi-a propus să elimine „orice tendinţă de distanţare, încercând să-i 
descopere universul chiar de dinăuntrul ei” şi să reveleze „o imagine integrală asupra unei 
lumi lipsite de orizont, a unei lumi de coşmar.”89 Critica de teatru consemna despre spectacol 
că l-a revelat pe Caragiale „ca un umorist trist, mai aproape de Cehov decât am fi bănuit”, iar 
„întreg spectacolul se transforma într-o nesfârşită goană în pas de dans a unor măşti după 
propriile suflete.”90 

Cinci schiţe (Moşii, La poştă, Căldură mare, Temă şi variaţiuni, De închiriat) este o 
dramatizare proprie a regizorului ce îşi propunea să facă cunoscută o parte nesesizată până 
atunci din opera lui Caragiale, prin intermediul unui spectacol-eseu. Alăturând aceste schiţe 
textului deja celebru al lui Ionesco, Cântăreaţa cheală, Moisescu realiza o nouă lectură a unui 
clasic prin intermediul unui scriitor modern, procedeu pe care, deşi la nivel mondial îl 
practicaseră şi alţii (Peter Brook, de exemplu, în lectura Regelui Lear din perspectivă 
beckettiană), năştea acerbe controverse. Pornind de la felul în care Caragiale vedea lumea 
care „se aseamănă cu un vast bâlci, în care totul e improvizat, totul trecător, nimic înfiinţat 
de-a binelea, nimic durabil”91 şi specificul teatrului absurdului influenţat de filozofia 
existenţialistă ce releva absurditatea unei lumi haotice în dezechilibru, regizorul încerca în 
spectacolul de la Teatrul Mic „o dilatare a sensurilor existente pe o anume latură a creaţiei 
marelui nostru scriitor, cu intenţia de a dezvălui absurditatea unei lumi ce, prin însăşi 
existenţa ei era constituită pe principii absurde.”92 

                                                           

86 Moisescu, Valeriu în volumul Teatrul ca lume de Amza Săceanu, Ed. Meridiane, Buc., 1985, p. 211 
87 Nasta, Dan în Flacăra Iaşului din 14 aprilie 1957 - ibidem 
88 Moisescu, Valeriu în volumul Teatrul ca lume de Amza Săceanu, idem, p. 214 
89 Ibidem p. 214 - 215 
90 Cazaban, Ion, Caragiale şi interpreţii săi, Editura Meridiane, Bucureşti, 1985, p. 152-162 
91 Caragiale, I.L., Politică şi cultură, în Opre vol. IV, editura pentru literatură, Bucureşti, 1963, pag. 72 
92Moisescu, Valeriu în volumul Teatrul ca lume de Amza Săceanu, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1985, pag. 
217 - 218 
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Spectacolul a declanşat puternice luări de poziţie în teatrul românesc, a fost acuzat de 
lipsă de umor, abuz de regie, snobism literar-artistic sau chiar anti-patriotism, dar a şi născut 
puternice ecouri pozitive. Academicianul Alexandru Rosetti spunea despre Cinci schiţe al lui 
Moisescu şi D’ale carnavalului al lui Pintilie că datorită lor a avut surpriza de a descoperi „un 
nou Caragiale, […], nici sărăcit, nici îmbogăţit, ci pur şi simplu un altul, un Caragiale 
răspunzând unei viziuni artistice a anului 1966.”93 

Au urmat o a doua montare la Galaţi cu D’ale carnavalului, una la Leningrad şi încă 
una la Craiova, la care Moisescu a participat ca scenograf. 

De dramaturgia lui Moliere îl leagă două spectacole importante din cariera sa – Don 
Juan de la Teatrul de Comedie din 1980 şi Mizantropul de la Bulandra din stagiunea 1988-
1989. Mizantropul a fost considerat de mulţi un spectacol copleşitor, o atenţionare asupra 
pericolelor totalitarismului într-o perfectă sincronizare cu evenimentele vremii. Spectacolul 
era construit pe baza unui scenariu propriu ce cuprindea fragmente din Pisălogii şi Bolnavul 
închipuit. «Valeriu Moisescu m-a uluit de-a dreptul când a pus mâna pe stilou şi a tradus, 
pentru uzul propriei sale reprezentaţii, „Mizantropul” (piesă pe care a pus-o în scenă în 
aprilie 1989 la Teatrul Bulandra), iar această traducere, pe care am avut bucuria să o primesc 
spre lectură m-a şocat, fiind, după părerea mea, cea mai bună, cea mai nuanţată, cea mai 
scenică traducere a piesei lui»94, notează Dumitru Solomon.  

Formula spectaculară aparţinea „teatrului în teatru”.Acţiunea se petrecea în timpul 
unui spectacol destinat a-l preamări pe Regele Soare, percutante aluzii la realitatea 
românească întrezărindu-se la fiecare pas. Încă odată regizorul reuşea să realizeze o 
comuniune ce se potenţa reciproc între un text clasic şi adevărurile lumii contemporane. 
Cum pentru acesta, „teatrul este un organism viu care, pentru a funcţiona, are nevoie ca 
toate organele componente să îndeplinească funcţii vitale”95, esenţiale în realizarea 
producţiei au fost atât partiturile de mare rafinament artistic ale lui Virgil Ogăşanu în rolul 
titular şi Irinei Petrescu în Celimene, cât şi scenografia Ninei Brumuşilă, musica Liviei 
Teodorescu, interpretată de corul şi orchestra Operei Române din Bucureşti şi 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 producţii şi, în ultimii 35 de ani, s-a dedicat pedagogiei, fiind 
maestrul multor generaţii de regizori. Nume ca Silviu Purcărete, Dragoş Galgoţiu sau 
Gianina Cărbunariu se numără printre absolvenţii clasei de regie a lui Valeriu Moisescu.A 
fost şeful catedrei de Regie teatru, scenografie şi coregrafie din cadrul Academiei de Teatru şi 

                                                           

93 Rosetti, Alexandru, Actualitatea scenică a lui Caragiale, în Contemporanul, 7 aprilie 1967 
94 Solomon, Dumitru, În loc de prefaţă, în volumul Însemnării contradictorii de Valeriu Moisescu, editura 
Unitext, Bucureşti, 1999 
95 Valeriu Moisescu în emisiunea Valeriu Moisescu – Teatrul ca sărbătoare,  realizată după un scenariu de 
Cosmin Manoliu, Radio România Cultural, 2004 
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Film (1991-2000).A tradus şi a semnat dramatizări, a publicat peste 200 de articole teoretice şi 
mărturii de creaţie. Rubrica sa permanentă din revistele Teatrul şi Teatrul azi, intitulată 
Însemnări contradictorii, a fost culeasă şi publicată în volumul cu acelaşi titlu apărut la Editura 
Unitext. Tot Moisescu este iniţiatorul seriei de studii Maeştri ai teatrului românesc în a doua 
jumătate a secolului al XX-lea din cadrul Centrului de cercetări, studii şi experimente teatrale 
„Crin Teodorescu” al UNATC „I.L. Caragiale”. 
 

Principiile regiei active 
Teatrul românesc de după 1945 a fost marcat de impunerea metodei lui Stanislavski 

ca piatră de temelie şi canon pentru realismul socialist. Metoda, aşa cum era ea cunoscută la 
momentul respectiv, nu reprezenta ceea ce cunoaştem noi azi, ci „un hibrid trunchiat de 
diverse interpretări cu valenţe ideologice”, cumspunea Camil Petrescu96. Realismul socialist 
era opus formalismului.«Exista un cuvânt la fel de rău ca „duşmanul de clasă”. Sintagma era 
„formalism”, […]totul trebuia să fie fotografie»97, îşi aminteşte Sanda Manu. Munca actorului 
cu sine însuşi a fost tradusă şi a apărut în România abia în 1955. Din acest motiv, interesul 
tinerei generaţii de regizori, nesatisfăcute de acest deziderat fotografic al montării, mergea 
spre formaliştii ruşi. Moisescu,„fascinat de Tairov, celebrul regizor rus, acuzat la fel ca şi 
Meyerhold de un formalism periculos”se simţea atras„de un alt tip de teatru decât cel al 
realismului socialist, un teatru care urmărea o anumită stilizare a spectacolului, acordând o 
deosebită atenţie expresivităţii corporale a actorului.”98 Aderarea la principiile reteatralizării 
îl va impinge spre esenţializare, asemeni lui Esrig, şi spre regăsirea limbajului specific teatral. 
Pentru el „problema reală a teatrului nu este aceea de a înfăţişa viaţa pe scenă, ci de a face ca 
scena să capete viaţă”99. Iar, vorbind despre sine, spunea: „există în mine două tendinţe în 
aparenţă contradictorii: una a naivităţii şi una a lucidităţii. Atras de zona poeticului, sunt 
urmărit de copilărie, de tot ce înseamnă ea: candoare şi puritate, obsedat de jocul fascinant 
dintre cotidian şi imaginar – plăcerea mea este de a picta inventând lumi posibile rezultate 
din contemplarea naturii. Pe de altă parte, luciditatea mă impinge la o disecare a realităţii. În 
teatru, luciditatea mă înclină spre comedie.”100 În „Teatrul de artă, o tradiţie modernă”, 
volum coordonat de George Banu, figurează patru regizori români consideraţi ca 
reprezentativi pentru gen: Liviu Ciulei, Lucian Pintilie, Vlad Mugur şi Valeriu Moisescu. 
Pentru Moisescu comedia nu a fost niciodată un gen inferior, ci o îmbinare de satiră şi poezie 

                                                           

96 Petrescu, Camil, Despre unele probleme – Repetiţii plicticoase, obositoare, Revista Teatrul nr. 2/1957 p. 9 
97  Sanda Manu în emisiunea Valeriu Moisescu – Bucuria zborului, realizată după un scenariu de Costin 
Manoliu, Radio România Cultural, 2004 
98 Valeriu Moisescu în emisiunea Valeriu Moisescu – Teatrul ca sărbătoare emisiune realizată după un 
scenariu de Costin Manoliu, Radio România Cultural, 2004 
99 idem 
100 Valeriu Moisescu în emisiunea Valeriu Moisescu – Teatrul ca sărbătoare, realizată după un scenariu de 
Costin Manoliu, Radio România Cultural, 2004 
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întru revelarea tarelor sociale ale omului şi de aceea marea majoritatea spectacolelor sale 
intră sub auspiciul acestui gen.  

Vorbind despre anii studenţiei şi repetiţiile cu Valeriu Moisescu la examenele de an, 
Sanda Manu spunea: „repetiţiile cu el erau fermecătoare, de o spontaneitate fără seamăn, dar 
dublată de cultură. El putea inventa milioane de soluţii.”101Acesta este şi unul dintre 
principiile conceptului de regie activă, concept formulat şi argumentat de regizor de-a lungul 
carierei sale: „spectacolul, precum un foetus, trebuie să trăiască în regizor, acesta intuindu-i 
contururile, mişcările, direcţia; dar, chiar dibuind, uneori într-o stare informă, embrionară, 
haotică, regizorul în permanenţă deschis, inventând şi renunţând la soluţii cu aceeaşi 
dezinvoltură, este mult mai apt întru creaţie şi preferabil unuia care are întreg spectacolul, 
până la cele mai mici detalii, descrise punct cu punct în caietul de regie.”102 Pentru el, spre 
deosebire de alţi colegi de generaţie, regizorul nu trebuie să fie un dictator. El trebuie să fie 
mereu deschis la soluţii pe care nu le anticipase, la energia actorului şi a momentului ce este 
o sursă inepuizabilă de inspiraţie din interiorul procesului de creaţie. Fiecare spectacol 
trebuie să-şi definească propriul său sistem de semne, propriul cod de lectură, iar amănuntul 
inedit venit din viaţă, va da veridicitate şi „crearea senzaţiei de adevăr” spectatorului.  

În perioada de după prima etapă a reteatralizării, când excesele se arătau din ce în ce 
mai des în perimetrul scenic românesc, în care imaginea uneori subjuga sau anihila sensul, 
Moisescu pleda pentru un teatru al ideilor. „Mulţi regizori pornesc de la imagine la idee. Eu 
lucrez altfel, întodeauna de la idee la imagine, încercând pe urmă să verific de zece ori 
valabilitatea artistică a imaginii în contrapunere cu textul.”103 Regia activă presupune lucrul 
cu imaginea, dar nu orice fel de imagine, ci imaginea expresivă, ce dinamizează ideea şi 
redescoperă mijloacele specifice teatrului, prin intermediul actorului. Crin Teodorescu nota 
că „la Valeriu Moisescu, inovarea jocului pe linia accentuării expresivităţii mişcării capătă 
mai mult o funcţie ludică, cu libertăţi de fantezie.Mai relaxat decât Esrig, nu e lipsit însă de 
aceeaşi urmărire a criticii sociale, prin tuşe puternice.Punerile sale în scenă sunt ritmate ca 
adevărate balete, pline de culoare şi savoare comică, punând în ele condamnarea unei lumi 
de fanţoşe, ţopăind într-o veselie mecanică, expresie a vidului lui interior.”104 

Datorită acestei viziuni despre arta teatrală, Moisescu acordă o importanţă deosebită 
repetiţiei. Acesta este spaţiul în care adevărata muncă de creaţie are loc, un spaţiu viu în care 
se caută cu deschidere şi entuziasm, fără frica de a încerca. Încercările sunt vitale pentru a 
găsi măsura justă între elementele componente ale spectacolului, pentru că „dacă unul singur 

                                                           

101 Sanda Manu în emisiunea Valeriu Moisescu – Bucuria zborului, realizată după un scenariu de Costin 
Manoliu, Radio România Cultural, 2004 
102 Moisescu, Valeriu, Însemnări contradictorii, Ed. Unitext, Bucureşti, 2009, p. 55 
103 Moisescu, Valeriu, Eu am văzut idei, Teatrul Nr. 10/oct. 1963 
104 Teodorescu, Crin, Spre o poezie a teatrului, Teatrul, Nr. 7/iulie 1967  
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nu funcţionează sau funcţionează haotic sau parazitar, organismul se îmbolnăveşte, numai că, spre 
deosebire de viaţă, teatrul are o veşnică posibilitate de regenerare”.105 

În mijlocul spectacolului se află actorul.„Valoarea artistică a spectacolului este 
determinată în primul rând de calitatea interpretării actoriceşti, iar munca cea mai puţin 
spectaculoasă a regizorului, cea cu actorul, reprezintă elementul principal”106, spunea 
regizorul. Pentru el actorul doar colaborând cu regizorul, „compune rolul”. Iar orice rol este 
într-o mai mică sau mai mare măsură un rol de compoziţie – deşi multor actori nu le place 
ideea de compoziţie. Actorul său se apropie de „actorul total”. Toate mijloacele sale expresive 
sunt antrenate pentru a ajunge la performanţă, iar maturitatea vine atunci când, renunţând la 
orice gest de prisos, acesta esenţializează. Acelaşi tip de esenţializare caracterizează şi munca 
regizorului ce trebuie să ştie să elimine din spaţiul scenic, orice obiect, gest, element ce 
îngreunează sau diluează ideea. Pentru Moisescu, „personalitatea regizorului apare atunci 
când acesta reuşeşte să se debaraseze de povara propriei personalităţi.”107 

 

Modelul MOISESCU 
Coleg de generaţie cu personalităţi de marcă ale teatrului românesc ca Lucian Pintilie, 

Radu Penciulescu sau Sanda Manu, Moisescu se remarcă încă din anii facultăţii ca un regizor 
cu o imaginaţie plină de vitalitate şi un univers la fel de divers. „Regia activă” pe care a 
conceptualizat-o în timp presupune lucrul de la idee la imagine expresivă, în laboratorul 
repetiţiilor. Repetiţia este un spaţiu de încercare în care regizorul împreună cu actorul 
„compun rolul” şi verifică idea. Spectacolele rezultate din acest tip de lucru au rămas 
consecrate ca explozii de inventivitate, „spectacole-sărbătoare”, ancorate în critica socială a 
vremurilor. Pe lângă regie, a practicat şi scenografia, considerând-o un element vital al 
actului teatral. 

Moisescu se numără printre regizorii ce au rămas în ţară după valul cel mare de 
exiluri de la începutul anilor `70, cu toate că şi o parte din spectacolele sale au fost interzise. 
Și cariera sa artistică a fost dublată de cea pedagogică ce s-a întins pe aproape jumătate de 
secol, de la generaţia lui Silviu Purcărete la cea a Gianinei Cărbunariu. Spre deosebire de alţi 
profesori – regizori, el nu a impus un stil sau o amprentă, ci a încurajat evoluţia personalităţii 
creatoare a fiecăruia dintre studenţii lui.  

Activitatea sa publicistică bogată, demonstrând încă odată profundele interogaţii 
legate de natura şi felul de manifestare al teatrului, au fost culese în volumul intitulat 
„Însemnări contradictorii”. Acest volum, cât şi întreaga carieră a lui Valeriu Moisescu stau sub 
semnul unui mare om de teatru ce, cu imaginaţie şi inteligenţă, a făcut din spectacolele sale 
şi din repetiţiile din jurul lor, adevărate „sărbători teatrale”. 
 

                                                           

105 Valeriu Moisescu în emisiunea Valeriu Moisescu – Teatrul ca sărbătoare, idem 
106 idem 
107 idem 
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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, 
guilt 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, existentialism. 

 
„Ceva îşi urmează cursul.” 

Scrierile lui Samuel Beckett par să spună un singur lucru: că omul a terminat-o cu 
viața, chiar înainte ca ea săînceapă. Personajele pieselor sale se aflăîntr-un spațiu intermediar 
de unde nu pot cădea, nu pot înainta, nu pot urca. Sunt prinse în sine, într-un sine care 
băltește, care o pierdut noțiunea de dorință, de voință. A rămas cu aceea a așteptării și cu o 
sumedenie de cuvinte pe care le rulează neîncetat. „Progresul e o iluzie aberantă, căci lumea 
lor s-a oprit în loc sau se învârte în cercul vicios al ratării.”108 Ele se pot afla în 
Antepurgatoriu, „o etapă premergătoare, o probă prin așteptare înainte de aîncepe 
urcușul.”109Personajele lui Beckett sunt resemnate, dar nu în fața a ceva sau cineva.Nu le 
cunoaștem trecutul, nu le vom cunoaște nici viitorul.Beckett alungă orice idee schematică de 
început și de sfârșit.Aici și acum, existăîn fața noastrăși nu se întrevede nicio schimbare, nicio 
reinventare. Deși, 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. Fundația Culturală, p. 166  
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pesimistă, ea este profund realistă. Așa cum remarcă Peter Brook: „Când îl acuzăm pe 
Beckett de pesimism, noi suntem adevăratele personaje de Beckett într-o piesă de Beckett.”110 

Priviți doar, în urmă, pe întinderea Pământului! Scrutați orizontul în lung și-n lat, 
puneți degetul pe hartă cu ochii închiși... deschideți-i apoi! Câte miliarde de oameni s-au 
născut și au trăit înaintea noastră, despre care noi nu știm nimic.Aceleași nevoi, aceleași 
năzuințe, exprimate doar diferitși, mai mult sau mai puțin, împlinite. Peste câte cadavre 
călcăm fără săștim cum au trăit? Câți morți mai îngropăm unii peste alții fărăsă ne gândim că 
s-ar putea să nu fi suportat compania altor oameni? Tot oameni, tot idei, aceleași idei spuse 
sub altă formă. Aceleași idei (s)puse în tone de cuvinte. Mai întâi a fost Cuvântul.Cuvântul 
creator.Noi avem cuvintele. Entități mici și din ceîn ce mai neputincioase. Creăm cu ele lumi 
fictive pentru a putea plonja oricând în marea imaginarului. Însuși Beckett mărturisea, la un 
moment dat, că nu mai are nimic de scos din cuvinte. „Cuvinte, cine le va fi iubit atât de mult 
ca el? Sunt tovarășii săi și singurul său sprijin.El, care nu se prevalează de nici o certitudine, 
se află–îl simți – bine zidit în mijlocul lor. Accesele lui de descurajare coincid fărăîndoială cu 
momentele în care încetează de a mai crede în cuvinte, în care își închipuie că ele îl trădează, 
îl părăsesc. În fața abandonului lor, rămâne dezarmat, nu se mai regăsește nicăieri.”111 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Hamm – Răzvan Vasillescu, Clov – Mihai Constantin, Sfârşit de partidă de Samuel Beckett,  
regia: Alexandru Tocilescu, scenografia: Vanda Sturdza, Teatrul Metropolis, Bucureşti (premiera 2009). 

                                                           

110 Ibidem, p. 129  
111 Ibidem, p. 139  
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Nell – Irina Petrescu,  
Nagg – Ion Besoiu,  
Sfârşit de partidă 
de Samuel Beckett,  
regia: Alexandru Tocilescu,  
scenografia: Vanda Sturdza,  
Teatrul Metropolis 

 
 
 

Cuvinte, cuvinte, cuvinte... singurul mod prin care personajele lui Beckett trăiesc. 
Liniștea este a eternității... și așteptarea tot a ei. Din acest punct de vedere, personajele lui 
Beckett sunt înscrise în eternitate. O eternitate pe care o vorbesc pentru a da mărturie că sunt 
acolo. Acolo unde acțiunile sunt inutile. Acolo unde zvâcnirile de revoltă amintesc doar de 
ceva ce a fost sau ar fi putut fi. Personajelor lui nu le este clar ce sunt, ce se întâmplă cu ele. 
„Condamnați să vorbească, eroii lui Beckett neagă permanent ceea ce tocmai au afirmat, 
spun în același timp și da și nu.”112 (Maurice Nadeau) Astfel, în monologul Eu nu: 
„Dumnezeu este iubire... tandră îndurare, mereu nouă în fiecare dimineață”, ca mai apoi 
prezența lui Dumnezeu să se fi spulberat ca cenușa: „gaură uitată de Dumnezeu”. Ca în 
viață, certitudinile lipsesc.Încercările sunt cartea pe care o joacă. Încercările, așteptările, 
frustările... Beckett ne arată frust îndeletnicirile noastre zilnice. Nu încearcă să-și păcăleascăși 
să-și atragă cititorii și spectatorii prin povești dulci cu happy-end, nu încearcăsă sintetizeze, 
nici să problematizeze, ci a insistat mereu pe ideea că piesele lui nu sunt nimic mai mult 
decât ceea ce stă scris. Cât de greu e să înțelegi sau mai degrabă cât de greu este să accepți că, 
fără stilizări, ci doar comprimată cât să intre în paginile unei cărți, viața noastră așa arată? 
Mereu asemenea unui Așteptându-l pe Godot, mereu asemenea unui Sfârșit de partidă, mereu 
asemenea unui Eu nu. „O gură vorbește inflexibil și cu o rapiditate vertiginoasă de-a lungul 
celor douăzeci de minute ale reprezentației, începând înaintea începutului, continuând și 
dupăîncheiere, angoasată, chinuită și, deseori, aproape ininteligibilă prin debitul ei 
amețitor.”113 (Tom Bishop) 

Dacă în Eu nu starea de alertă şi de confuzie este imprimată de volumul de cuvinte pe 
secundă, în celelalte două piese amintite pauzele au un rol foarte important. În Sfârșit de 
partidă, aproape la fiecare replică, apare ca didascalie cuvântul „Pauză”. În acest caz 

                                                           

112Secolul 20, nr. 300,  Ed. Fundația Culturală, p. 144 
113 Ibidem, p. 145 
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cuvintele pică greu, sunt dospite parcă, spre a însemna ceva, dar se pierd la fel de repede ca 
acelea rostite în grabă, pentru că discuția personajelor pornește dintr-un punct, pentru ca, 
mai apoi, să ia cu totul altă întorsătură. Ca martor confuz al acestui tip de comunicare nu mai 
știi de unde au plecat și nu poți preconiza încotro se îndreaptă. Pentru că nici Hamm, Clov, 
Nagg, Nell, Vladimir, Estragon nu știu.Ei vorbesc și atât. Chiar Hamm are următoarea 
replică: „Îmi plac întrebările vechi. (Cu elan) Ah, vechile întrebări, vechile răspunsuri, ăsta-i 
lucrul cel mai important!”114 Totul s-a spus, ei doar trec în revistă. Atitudinea lui Clov este cu 
totul alta: „Asta înseamnă că totul este o mare porcărie ordinară. Utilizez cuvinte învățate de 
la tine.Dacă nu mai înseamnă nimic, învață-mă altele. Sau lasă-măsă tac.”115 În aceste rânduri 
se poate citi revolta față de creator, revolta personajului fațăde dramaturg, și revolta omului 
cuvintelor față de Omul Cuvântului.Înzestrați cu viațăși totuși neputincioși, suntem noi, 
laolaltă, personaje și oameni. „«Sfârșitul e la început, și totuși mergem mai departe.» Replica 
lui Hamm e un rezumat al piesei, dar și al istoriei umanității, care a fost izgonită din Paradis 
și se târăște în lume cu iluzia că merge mai departe. Hamm își umple timpul cu povești și își 
provoacă partenerul la un dialog iritant pentru că știe că nimic nu se poate întâmpla, că totul 
va continua, fără să se poată sfârși.”116 Nagg și Nell sunt ca două plante în ghiveci, care, în 
cele din urmă, neîngrijite și nebăgate în seamă se ofilesc. Hamm și Clov sunt ca într-o 
închisoare în care se învârt asemenea unor lei în cușcăși își dau cu părerea despre ce intuiesc 
ei că s-ar putea întâmpla afară. Nu știm cine îi ține prizonieri... la final Clov chiar pleacă, din 
nou, nu știm unde. Singurul răspuns posibil care deschide ușa tututor posibilităților este: 
„spre o viață viitoare”, pentru că atunci când Clov îl întreabă pe Hamm dacă crede într-o 
viață viitoare, Hamm răspunde: „Viața mea a fost dintotdeauna viitoare.”117 Adus la 
înțelegerea lumii contemporane, fericirea este mereu în altă parte. Nu acolo unde te afli. 
Acolo unde ești, cânți cântecul pe care îl cântă Clov înainte de plecare: „Pasăre frumoasă, 
părăsește-ți colivia,/Zboară spre iubita mea,/ Fă-ți cuib în sânul ei,/ Spune-i cât sunt de 
plictisit.”118 

Prin aceasta, Beckett dă cea mai aprigă mărturie despre tragismul vieții omului 
contemporan, căruia sufletul și chipul i-au fost desfigurate de atrocitățile secolului XX, de 
amenințarea rece a izbucnirii unui nou război, de relativizarea tuturor principiilor aruncate 
în aer de marea nesiguranțăa zilei de mâine. Omul care nu are de ce să se agațe pentru a da 
un sens existenței. Încă de la sfârșitul secolului XIX, Nietzsche era vehement în credința sa 

                                                           

114 Beckett, Samuel, Așteptându-l pe Godot, Eleutheria, Sfârșitul jocului, Ediția a II-a, Ed. Curtea Veche,     
   Buc., 2010, p. 271 
115 Ibidem, p. 274, 275 
116 Saiu, Octavian, Beckett. Pur și simplu, Volumul II – Nimic mai comic decât nefericirea, Ed. Paideia, Buc., 
    2009, p. 34 
117 Beckett, Samuel, idem, p. 282 
118 Ibidem, p. 299 
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căDumnezeu e mort. Deși atunci părea poate expresia unei revolte și a unui orgoliu 
nemăsurat, acum această sintagmă pare să fi avut rol de previziune. Nu poate să nu se 
nascăîntrebarea: „Unde a fost Dumnezeu când au murit milioane și milioane de oameni?” 
Omul caută acum în el însuși, în exterior, iar în el însuși și iar în exterior. Bătătorește acest 
drumeag anevoios cu cuvinte, până când amește, obosește și... tace. Să se fi aflând atunci la 
gura eternității? Să fi reușit să transceadă printr-un du-te-vino logoreic? Pare că asta se 
întreabă Beckett atunci când îl auzim pe Clov zicând: „Îmi spun că pământul s-a stins, deși 
nu l-am văzut niciodată aprins. (Pauză) Totul merge de la sine. (Pauză) Când o să cad, o să 
plâng de fericire. (Pauză. Se duce spre ușă)”119 Și, bineînțeles... pauză. Doar aparatul care lua 
pulsul țiuie părăsit în liniștea care se așterne dupăce vor fi încetat pulsațiile cuvintelor.  

 

 
 

Aşteptându-l pe Godot de Samuel Beckett, regia și scenografia: Silviu Purcărete,  
Constantin Chiriac, Cristian Stanca, Marian Râlea, Pali Vecsei, Alexandru Nicoară, 

Teatrul Naţional „Radu Stanca” Sibiu (premiera 2005)  
 

O opinie critică remarcă faptul că personjele lui Beckett au o infirmitate pentru a le 
evidenția corporalitatea, a rămâne cumva în amintire, altfel ar fi o existență ca oricare alta. 
Cred că nu acesta este motivul pentru care Hamm e orb, pentru care Clov șontâcăie – ci că 

                                                           

119 Ibidem, p. 300 
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acest handicap este un dat de care nu pot scăpa, nu știm de când, nu știm de unde. Sunt 
marcați de neputință, pentru a nu ne putea face iluzii că vor reuși să se salveze din fața 
resemnării. Însuși Beckett mărturisește că el operează cu neputința, cu ignoranța și căîn opera 
sa, spaima existăîndărătul formei, nu în formă. Personajele lui Beckett nu sunt niște oameni 
ai acțiunii, nici ai revoltei, ci ai neputinței de a schimba ceva, pe care o ascund sub multe 
cuvinte.E știut însă că excesul de teorie omoară practica. Și totuși ceva își urmează cursul, 
chiar dacă acționăm sau nu acționăm. „Hamm: Clov!/ Clov: Da./ Hamm: Ce se-ntâmplă? 
Clov: Ceva își urmează cursul.”120 

„Este tragedia inevitabilului și nu eroare fatală. [...] Ei nu cer să fie eliberați. Ei nu 
luptăîmpotriva lui Dumnezeu. Se adaptează modului lor de viață. Iată tragedia lor. 
Bineînțeles, Beckett se ferește să cadăîn capcanăși să ne incite să punem această întrebare 
naivă: ce ar trebui să facă? El nu face decât să demonstreze în fiecare dintre piesele sale că 
închisoarea pe care noi ne-am construit-o, complicitatea cu nenorocirile noastre au fețe 
multiple și subtile”.121 (Peter Brook) Astfel, Sfârșit de partidăeste un Cu ușile închise în care 
iadul sunt ceilalți, dar iadul este, înainte de toate, faptul de a te fi născut. Astfel, iadul 
locuiește în personajele beckettiene prin acel sentiment că omul a fost azvârlit în existențăși 
că este constrâns să trăiască, sentiment de natură existențialistă, care se referea și la 
obligativitatea de a face alegeri în fiecare clipă a vieții, „sport” la fel de angoasant. Beckett 
pornește de la existențialism, pentru că cea mai mare suferință a lui, pe care o transmite 
personajelor sale, este aceea de a se fi născut, dar problema lui nu este varietatea opțiunilor, 
ci direcția unică pe care orice alegere o trasează, pentru că toate drumurile duc la moarte. 
Atunci de ce să mai alegi? Atunci de ce să te mai fi născut? Ce e de făcut? La orice întrebare 
răsună răspunsul: „Nothing to be done”. 

Tocmai din această cauză, personajele lui Beckett preferă, cumva, artificialul. Nu pot 
da piept cu viața. Nu o pot privi drept în ochi. Nu vor să sufere. Rămân cinici sau acoperă 
totul cu un optimist debordant, cum se întâmplăîn cazul lui Winnie din O, ce zile frumoase!. 
Hamm preferă să aibă un câine de pluș cu care se comportă ca și cum ar putea sta în două 
lăbuțe, ca și cum reacționează la mângâiat și se alintă. Dar atașamentului lui față de câine este 
unul contrafăcut și,în definitiv, este doar un mod de a-şimai (pe)trecetimpul. Ce ar fi făcut 
dacă acest animăluț ar fi fost adevărat?E ceva paralizat în sufletul acestor personaje de frica 
de a trăi.Ele trag cu ochiul pe gaura cheii, dar din interior spre exterior. Aruncă priviri 
fulgurante unei lumi cu care nu vor să aibă de-a face, dar sunt conștienți, așa cum este Hamm 
că sunt pe pământ și „pentru asta nu există leac!”122, pentru că însuși „Beckett scrie împotriva 
eșecului de a exista, cu deplina conștiință a eșecului de a o face și cu mărturisita convingere a 
                                                           

120Beckett Samuel, idem, p.  267  
121Secolul 20, nr. 300,  Editura Fundația Culturală, p. 129 
122 Beckett Samuel, Așteptându-l pe Godot, Eleutheria, Sfârșitul jocului, Ediția a II-a, Ed. Curtea Veche, 
Buc., 2010, p. 290 
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eșecului tuturor celor care vor încerca să-l citească.”123 În final, pentru câteva secunde, îl 
revoltă câinele neadevărat, dar resemnarea se așterne din nou ca mâlul pe fundul unui lac 
dupăce ai aruncat o pietricică: „Sfârșitul se aflăîn început și, chiar și așa, totul continuă. 
(Pauză) Aș putea, eventual, să-mi continui povestea, s-o sfârșesc și săîncep alta. (Pauză) Aș 
putea, eventual, să m-arunc la pământ. (Se ridică anevoie, se prăbușește înapoi).”124 La 
capătul acestei rutine a vieții și a morții, te așteaptă eternitatea? Asta așteaptă personajele lui 
Beckett?În căutarea ei pleacă Clov? „Când o să cad o să plâng de fericire...”, așa zicea. Oare 
singura soluție e să te arunci din acest carusel amețitor căruia i s-au stricat mecanismele? Dar 
unde? Cine te va prinde?  

 

 
 

 

Marian Râlea – Vladimir şi Constantin Chiriac– Estragon, Aşteptându-l pe Godot de Samuel Beckett,  
regiași scenografia: Silviu Purcărete, Teatrul Naţional „Radu Stanca” Sibiu 

 

                                                           

123 Saiu Octavian, Beckett. Pur și simplu, Volumul I – Nimic de făcut, Editura Paideia, București, 2009, p. 9 
124 Beckett Samuel, Așteptându-l pe Godot, Eleutheria, Sfârșitul jocului, Ediția a II-a, Ed. Curtea Veche, 
Buc., 2010, p. 290 
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Abstract: The aim of this paper is to analyze one of Samuel 
Beckett’s plays from a figural and figurative 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 
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 figured (i.e. expressed by means of 
figures) in the text and what is figurable – that is, what is meant to 
be expressed in figures, but goes beyond the realm of expression, remaining sheer mystery and 
ineffability. 
Keywords: theatre of the absurd, Samuel Beckett, „Happy Days”, figurative, figural. 
 
                                                                     „Trebuie distrusă structura narativă și scoasă la iveală 
                                                                                                  ambiguitatea artei.”  Andy Warhol 

 

Născut în sfera picturii, a artelor vizuale bidimensionale, conceptul de figural a 
alunecat destul de repede spre artele vizuale în mișcare, analiza acestuia de către criticul 
Philippe Dubois125 aducând în discuție două texte care-l fac operabil și în sfera filmului: este 
vorba, pe de o parte, de analiza filmelor lui Hitchcoock de către cineastul Jean-Luc Godard, 
și, pe de altă parte, de textul lui Elie Faure, centrat pe termenul de cineplastie. Ambele citate 
subliniază, de fapt, profunda legătură dintre artele plastice și cinema, capacitatea acesteia din  

                                                           

125Philippe Dubois, „La question du figural”, apărut în Pierre Taminiaux, Claude Murcia (coord.), 
Cinéma, Art(s) plastique(s), Paris, 2004, p. 50-76 
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urmă de a fi picturală, de a-și pierde din atributele personale, pentru a le împrumuta pe cele 
ale picturii.  
 Odată cu înțelegerea aspectului figural al imaginii filmice (deși termenul de figural a 
fost introdus târziu în critica de specialitate, trăsăturile acestui concept au putut fi 
recunoscute în multe alte perioade de creație), filmul scapă de sub auspiciul ideii de 
reprezentare, centrându-se pe ideea de prezență. Același lucru se poate spune și despre teatru, 
care, odată cu Artaud și cu Teatrul Cruzimii, se eliberează de opera dramatică, de cuvânt ca 
mijloc de trimitere la un referent ușor identificabil în realitatea imediată, plasându-se în 
vecinătatea visului, a ritualului, a sacrului. Teatrul descoperă și alte mijloace de expresie pe 
lângă acela care, multă vreme, fusese considerat unicul valid.  

Lucrarea de fațăîși propune să realizeze o scurtă analiză figurală a uneia dintre 
piesele lui Samuel Beckett – Ce zile frumoase –, încercând să evidențieze, pe de o parte, 
abandonarea narativității și a oricărei intenții de păstrare în limitele realismului tradițional, 
și, pe de altă parte, forța impactului vizual al imaginilor create asupra sensibilității 
receptorului.  

Scris într-o perioadă marcată de evenimentele recente ale celui de-al doilea Război 
Mondial și având ca centru de interes problemele condiției umane, teatrul absurdului a 
propus o mutație la nivelul receptării, dislocând limbajul, incapabil de acum să exprime 
adevăratele drame prin care a trecut umanitatea. Astfel se face că și piesele scrise de Beckett 
apelează la un limbaj mai degrabă vizual, poetic, simbolic, acesta fiind singurul capabil să 
aproximeze o realitate care, altfel, rămâne în afara exprimabilului și a oricărei logici raționale. 

Nu întâmplător regizorul Peter Brook, 
vorbind despre teatrul absurdului, îl 
așează, alături de teatrul lui Artaud 
(teatrul cruzimii) și cel al lui Grotowski 
(teatrul sărac), în 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, Spațiul gol, trad. de Monica Andronescu, Editura Nemira, București, 2014, p. 65 
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Pentru a vedea în ce măsură piesa pe care am luat-o ca suport de analiză se pretează 
unei interpretări figurale, este nevoie, înainte de toate, de o scurtă definire a acestui concept, 
în raport cu actul de creație, dar și cu actul receptării operei. 

Figuralul se produce la granița cu figurabilul, el fiind „manifestarea efortului de figurare, 
determinat de lupta cu non-figurabilul (la fel cum, în limbaj, imaginea poetică se naște din lupta cu 
non-exprimabilul în cuvinte”127. Beckett reușește să facă prezent în teatrul său sentimentul 
absurdului, fără a-l expune în mod sistematic sau filosofic, fără a-l descrie în parametrii unei 
ideologii: „Teatrul absurdului a renunțat să mai discute despre absurditatea condiției umane; 
pur și simplu o arată în ființa ei, adicăîn imagini scenice concrete.”128 

 În piesa Ce zile frumoase!, Beckett reduce elementele de recuzită, neîncercând să redea 
familiaritatea unui spațiu naturalist. Renunțarea la obiecte decorative, „spațiul gol” de care 
vorbea Peter Brook ajută spectatorii să-și elibereze imaginația, deoarece o scenă goală nu 
spune nicio poveste cu coordonate exacte.Imaginea femeii îngropată în movila de pământ 
șochează receptorul, împiedicând orice tendință de identificare a unui referent anume. 
Beckett insistă în indicațiile scenice pe ideea de simplitate, de golire a spațiului de joc: 
„Întindere de iarbă arsă în centrul căreia se înalță o movilă mică. (…) Maximum de simplitate și de 
simetrie.”Departe de a ilustra, de a reprezenta un cadru cotidian familiar, piesa lui Beckett se 
bazează pe ceea ce în teoria figurală se numește eveniment vizual/fenomen de prezență, acel 
detaliu fictiv care se amprentează puternic în memoria receptorului și care acționează pe 
termen lung. 

Ce zile frumoase!, la fel ca toate piesele lui Beckett, nu poate fi rezumată într-o relatare 
coerentă, deoarece îi lipsește acțiunea propriu-zisă. Ceea ce personajele „trăiesc”, totuși, în 
cele două acte nu sunt decât fragmente posibile de viață. Absurditatea unor astfel de 
întâmplări provine tocmai din repetiția aproape identică a micilor gesturi cotidiene ale lui 
Winnie, blocajul acesta într-o viață mecanică, lipsa excepțiilor de orice fel: „Nici mai bine, nici 
mai rău, nicio schimbare. Nicio durere.” – repetă Winnie de mai multe ori de-a lungul primului 
act –, spaima de a nu putea umple în mod adecvat timpul unei zile: „Ei da, sunt atât de 
puține de spus, atât de puține de făcut, iar spaima e atât de puternică, în unele zile, că ai 
ajuns la... capăt... și mai ai ceasuri nesfârșite în fața ta, înainte de a suna stingerea, iar tu nu 
mai ai nimic de spus, nimic de făcut, spaima că zilele trec, unele zile trec, fărăîntoarcere, iar 
tu n-ai spus încă nimic sau mai nimic, n-ai făcut nimic sau mai nimic.”129 
 Figuralul mizează pe o „estetică a omisiunii”, opera dezvoltând mereu o serie de 
„spații goale”, pe care receptorul este invitat să le umple de sens. Ce zile frumoase este cronica 
unei vieți fisurate, fragmentate, compusă din cioburi de întâmplări care nu mai reușesc să o 
                                                           

127 Jacques Aumont, Matière d’images, redoux, Ed. de la Différence, Paris, 2008, p. 28 
128 Martin Esslin, Teatrul Absurdului, Editura Unitext, București, 2009, p. 20 
129Samuel Beckett, Teatru, trad. de Anca Măniuțiu, Fundația Culturală Camil Petrescu (Ed. Cheiron), 
București, 2007, p. 49 
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întregeascăîntr-un tot unitar. Receptorul păstrează, prin intermediul memoriei figurative, 
profund afective, doar acele segmente care ar putea să-i reveleze absurdul propriei vieți: „Nu 
mai există centru în lumea lor. Povestea dispare, cu tot cu unitatea și coerența ei. Rămân 
numai fragmente, frânturi, margini de dialog și univers uman, disparate ca într-un puzzle ce 
nu se mai poate întregi. În această estetică a fragmentului, ei sunt primii mari postmoderni ai 
secolului XX.”130 

Figuralul deschide o zonă de interpretare mai amplă decât cea în care se înscrie 
analiza discursivă, astfel încât piesele teatrului absurd, departe de a elucida propriile teme 
abordate și a epuiza, prin analiză, propriile sensuri, rămân mereu supuse unor interpretări 
multiple. Figuralul a fost definit de Roland Barthes ca fiind modul cum gândește imaginea 
prin ea însăși, independent de orice discurs explicativ, senzația jucând un rol extrem de 
important în procesul receptării vizuale. Succesiunea gesturilor lui Winnie, realizate de-a 
dreptul mecanic, acumularea lor progresivă: spălatul pe dinți, pieptănatul, jocul cu umbrela 
etc., au rolul de a transmite nu atât conținut informațional procesat la nivel rațional, cât, mai 
degrabă, de a sugera un anumit sentiment al zădărniciei unei existențe care și-a pierdut 
sensul, o viață prinsă în tiparele unei rutine greu de îndurat până la capăt. 

Forța obiectelor în cadrul analizei figurative constă mai degrabă în „intensitatea 
prezenței acestora, în puterea cu care ni se arată, decât în operativitatea lor narativă”131. Astfel se 
face că fiecare obiect introdus de Beckett în piesa la care facem trimitere (pistolul, de 
exemplu) nu are aceeași funcție pe care acesta ar îndeplini-o în cadrul unei piese realiste, cu 
un conflict bine determinat. Deși sunt indicii sigure care pot direcționa interpretarea, Brownie 
fiind inserat acolo ca marcă a opțiunii sinuciderii – soluție alternativă propusă la absurdul 
existential: „E o mângâiere, fără-ndoială, să te știu aici, dar te-am văzut destul.” –, totuși, 
privit în interpretare figurativă, obiectul este prezent nu cu scopul de a trimite la un sens 
supra-adăugat prezenței efective în ansamblul operei, ci pentru capacitatea lui de a „condensa 
o experiență”, oferindu-se receptorilor ca un „element complementar al realității.”132 

Același lucru putem spune și despre umbrelă, mânuită la un moment dat de Winnie, 
ea nu este folosită pentru că plouă, deoarece funcționalitatea îi este anulată sau cel puțin 
deturnată de la scopul ei prim: „Umbrela va fi din nou aici mâine, lângă mine, pe movila 
asta, ca să mă ajute să-mi duc ziua până la capăt. Iau oglinjoara asta, o sparg de piatră – (o 
face) – o arunc departe de mine – (o aruncă în spatele ei) – mâine va fi din nou aici, în geantă, 
fără o zgârietură, ca să mă ajute să-mi duc ziua până la capăt.”133 

                                                           

130Octavian Saiu, Posteritatea absurdului, Editura Paideia, București, 2012, p. 73 
131 Philippe Dubois, loc. cit., p. 55 
132Vezi Pierre Francastel, Realitatea figurativă. Elemente structurale de sociologie a artei, trad. din limba 
franceză de Mircea Tomuș, Editura Meridiane, București, 1972, p. 166 
133Samuel Beckett, op. cit., p. 51 
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Obiectul (în înțelesul lui de obiect figurativ134) este privilegiat în cadrul piesei lui 
Beckett, iar ceea ce reținem, ca spectatori, este modul extrem de original al autorului de a-l 
pune în imagine, de a ni-l arăta. Asocierile create, optarea pentru unul sau altul dintre 
obiecte nu este aleatorie, acestea, scoase din contextul piesei, așa cum au fost ele gândite de 
autor, nu ar mai avea nicio utilitate: „Fiecare operă este un ansamblu de semne inventate în 
timpul executării și pentru necesitățile cazului. Scoase din compoziția pentru care au fost 
create, aceste semne nu mai au nicio acțiune...”135 

Beckett își concentreazăîntreaga piesăîn jurul aceleeași imagini obsedante a femeii 
ținută de pământ, „Astăzi mă cam strânge 
pământul, cine știe, poate m-am îngrășat un pic, 
sper totuși că nu.”136, adevărată „metaforă 
poetică vizuală”137, căreia ar fi imposibil să-i 
redăm până la capăt sensul. Apelând la 
imagini poetice, de o plasticitate 
extraordinară, Beckett își menține piesele 
într-o zonă de ambiguitate voită, ceea ce 
reușește el să comunice fiind mai degrabă 
realitatea propriei viziuni asupra lumii, o 
realitate filtrată prin propria-i sensibilitate, la 
care ne face părtași. 

Cine e Winnie, care este biografia ei, nu putem ști cu exactitate, lucru care, de altfel, 
este extrem de puțin important. Accentul nu mai este pus pe psihologia personajelor, ci totul 
se concetrează pe sentimentul absurdului care străbate întreaga piesă de la un capăt la altul. 
Trecutul personajului feminin este reconstituit din evocări disparate: balul, primul sărut, 
domnul Johnson/Johnston/Johnstone, un domn Charlie Hunter – amintiri vagi, un trecut 
învăluit cu totul în mister.  

Personaje-manechine, fără carne și fără sânge – deși pătrunse de boalăși de dureri 
fizice de tot felul –, ființe aproape fantomatice, aflate într-o stare de tranzit între un aiciși un 
dincolo mult așteptat, Winnie și Willie sunt  reduse la statutul de obiecte: „…femeia îngropată 
în nisip, până la mijloc, cei doi părinți din lăzile de gunoi, cele trei capete din urne, toate sunt 
pure invenții, imagini vii, foarte clar definite și care, pe scenă, sunt ca niște obiecte. Sunt ca 

                                                           

134„Obiectul figurativ posedă elemente comune cu experiența și cu schemele gândirii operatorii, dar 
care le integrează astfel în organisme, prevăzute cu legile lor proprii și cu o modalitate de existență ce 
pot fi reînnoite la infinit.” (Pierre Francastel, op. cit., p. 162) 
135Pierre Francastel, op. cit., p. 140 
136Samuel Beckett, op. cit., p. 45 
137Despre „metafore vizuale” vorbește Pierre Chabert, Samuel Beckett, Nr. Sp. Revue d’ esthétique, 1986, 
apud. Octavian Saiu, Posteritatea Absurdului, ed. cit., p. 155 
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niște mașinării teatrale. Oamenii le zâmbesc, dar ele rămân impasibile: sunt rezistente la 
critică. N-ajungem nicăieri dacă așteptăm să ni se spună ce semnifică ele.”138 

Se poate vorbi despre figural și la nivel lingvistic în cazul piesei Ce zile frumoase!, 
monologul lui Winnie (Willie e cvasi-absent în dialogurile piesei) ilustrând neîncrederea 
autorului în cuvânt, în capacitatea acestuia de a genera sens explicit. De fapt, multe dintre 
replicile lui Winnie creează impresia că adevăratul discurs se construiește într-o dimensiune 
paralelă, dincolo de forma lingvistică pe care o îmbracă gândurile ei. Prin mimică, prin 
intonație, prin pendulările bruște de la o stare la alta, Winnie exprimă de multe ori altceva 
decât reușește să facă prin intermediul limbajului139: „O, astăzi ai să-mi vorbești, ce zi frumoasă 
are să mai fie! (Pauză. Sfârșitul expresiei fericite)”140 Momentele lungi de tăcere, umplute cu 
gesturi mărunte, sunt încărcate de o tensiune plină de un mesaj situat în afara ariei 
lingvistice, în fond: „Ce poate fi mai minunat decât felul în care lucrurile... (vocea i se frânge, lasă 
capul în jos)...lucrurile...atât de minunat! (pauză lungă, cu capul plecat. Într-un târziu se 
răsucește, tot aplecată, spre geantă, 
scoate niște flecuștețe oarecare, le 
vâră la loc în geantă, scotocește mai 
adânc, scoate, în sfârșit, o cutie 
muzicală, învârte cheia, îi 
declanșează mecanismul, ascultă 
muzica, preț de o clipă, aplecată 
deasupra cutiei pe care o ține, cu 
amândouă mâinile, lipită de piept 
(...) Treptat, pe chip i se așterne o 
expresie de fericire.”141 
 Mai presus de nevoia 
rațională de a-și explica ceea ce vede/aude, de a găsi o logică în toate, receptorul unei astfel 
de piese trăiește revelația nebuniei ființei umane, experiind absurdul odată cu Winnie. 
Îndepărtând figurativul și figuratul (sensurile secundare, partea retorică), ceea ce rămâne ca 
figural în imaginea de ansamblu a piesei este tocmai nenumitul, necomunicatul142 pe care 

                                                           

138Peter Brook, Spațiul gol, trad. de Monica Andronescu, Editura Nemira, București, 2014, p. 89. 
139Jammy Laurent, încercând să identifice mărci ale figuralului la nivel lingvistic, vorbește despre așa-
numitele „pliuri ininteligibile” inserate în discurs, existând mereu posibilitatea ca figuralul să 
rămânăîn afara unui înțeles explicit (Jammy Laurent, Rostirea singulară, Editura Univers, București, 
1999, p. 58) 
140Samuel Beckett, op. cit., p. 42. 
141Ibidem., p. 51. 
142Formulările îi aparțin lui Martin Esslin, op. cit., p. 78, 79. 
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Beckett s-a străduit de-a lungul creației sale să-l punăîn formă, acea emoție pură în fața 
neputinței umane, compasiunea față de omul condamnat, prin naștere, la existență. 
 
Referinţe bibliografice: 

1. Aumont, Jacques, Matière d’images, redoux, Ed. de la Différence, Paris, 2008 
2. Beckett, Samuel, Teatru, trad. de Anca Măniuțiu, Editura Cheiron, București, 2007 
3. Brook, Peter, Spațiul gol, traducere din limba engleză de Monica Andronescu, Editura 

Nemira, București, 2014 
4. Esslin, Martin, Teatrul Absurdului, Editura UNITEXT, București, 2009 
5. Francastel, Pierre, Realitatea figurativă. Elemente structurale de sociologie a artei, trad. din 

limba franceză de Mircea Tomuș, Editura Meridiane, București, 1972 
6. Laurent, Jammy, Rostirea singulară, traducere și postfață de Ioana Bot, Editura 

Univers, București, 1999 
7. Saiu, Octavian, Posteritatea absurdului, Editura Paideea, București, 2012 
8. Saiu, Octavian, Beckett. Pur și simplu (3 vol.), Editura Paideea, București, 2009 
9. Taminiaux, Pierre, Murcia, Claude (coord.), Cinéma, Art(s) plastique(s), Paris, 2004 
10. Vancheri, Luc, „Du figural comme critique générale de la Représentation”, „Une 

nouvelle analytique de l’image”, în Les pensée figurales de l’image, Paris, 2011. 
 
Adriana Fulga are studii în domeniul filologic, fiind absolventă a Facultății de Litere, cu o temă de 
cercetare despre problematica ideii de disidență în sfera literarului în perioada comunistă, mai exact, 
despre așa-numită „literatură de sertar”. A finalizat, de asemenea, studiile Masteratului de Teoria și 
Practica Editării, în cadrul Universității București, cu o teză despre receptarea mișcării avangardiste 
românești. Este pasionată de teatru și dans contemporan, având colaborări cu „Centrul Național al 
Dansului București” (CNDB), dar și cu „Teatrul În Culise”. 
 

Adriana Fulga studied philology and graduated from the Faculty of Letters, with a diploma paper on 
the dissidence phenomenon in literature during the communist period, that is, on the so-called drawer 
literature ('literatura de sertar'). She also did an MA on the Theory and Practice of Editing and thus 
wrote a paper on the reception of the Romanian avant-garde movement. She is passionate about 
theatre and contemporary dance and she collaborates with the National Dance Centre of Bucharest 
and with 'Teatrul În Culise'. 
 
  



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

190 
 

 

 

SPAŢIUL NECONVENŢIONAL –  

POSIBILA ÎNTÂLNIRE CU TEATRUL 

 

 

Simona Barlaboi 
UNATC „I.L. Caragiale” Bucureşti 
simonabarlaboi@gmail.com 

 
Abstract: As the essence of the theatrical experience, the space 
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„Aş putea să iau orice spaţiu gol şi să-l numesc scenă goală. Un om traversează acest spaţiu 

gol în timp ce altcineva îl priveşte, şi asta e tot ceea ce trebuie ca actul teatral să înceapă. Şi, totuşi, 
când vorbim despre teatru, nu despre asta este vorba.”  

Peter Brook, Spaţiul gol 
 

Spaţiul teatral este o limitare şi o delimitare a desfăşurării unei acţiuni culturale. Ca 
într-un dans al întâlnirilor, spaţiul e martorul iluziei teatrului. Minimalizând, naşterea 
actului teatral are nevoie de doar două elemente: actorul şi spectatorul. Fără acestea nu există 
teatru! Complicitatea este necesară. Pentru cine s-ar strădui un artist să-şi expună creaţia, 
dacă nu pentru un celălalt, pe care-l aşteaptă nu atât pentru o posibilă apreciere, ci pentru o 
întâlnire specială în împărtăşirea unui moment unic, frumos, adevărat, sincer, într-un spaţiu 
ce poate căpăta dimensiuni simbolice.  

Încă din Antichitatea greacă, teatrul şi-a câştigat un rol social-educativ, întreaga 
cetate recunoscându-i valoarea. Chiar dacă istoria nu a fost întotdeauna generoasă cu 
statutul actorilor în societate, aceştia fiind alungaţi, respinşi, huiduiţi, nimic nu i-a putut 
împiedica în a-şi iubi arta pe care o practică, mânaţi parcă de o forţă superioară lor, convinşi 
că lumea are nevoie de teatru.  
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Această formă de artă este, în fapt, extrem de fragilă. Lumea teatrului este însăşi o 
lume. Teatrul îşi are timpul şi spaţiul propriu. Publicul are acces doar la produsul final. Nu 
cunoaşte „bucătăria” din spatele spectacolului şi poate că aici e magia, misterul teatrului. 
Spre deosebire de alte arte, care au ca scop doar arătarea unei creaţii, sensibilizând publicul 
prin excitarea unor anumite simţuri, teatrul îşi doreşte participarea totală a acestuia. Teatrul 
„fură” spectatorul şi-l duce în lumea sa. Îl implică emoţional, îl determină să participe la 
poveste, fie prin identificare cu personajele, empatizând cu ele, fie cu situaţia prezentată.  

Atracţia publicului pentru această formă artistică şi-ar putea găsi explicaţia prin 
faptul că numeroase elemente o definesc şi o „împachetează” perfect. Un spectacol de teatru 
înseamnă foarte multe. De la scena goală care devine spaţiu de joc până la îmbrăcarea ei cu 
decor, recuzită, lumini, proiecţii, muzică şi, nu în ultimul rând, cu actorii costumaţi gata să 
înceapă iluzia. Spectatorul e introdus în atmosfera de spectacol, în ceea ce va trăi acum,încă 
de la primul pas din curtea, scările sau foaierul teatrului. Inclusiv spaţiul din afara sălii de 
spectacol are o încărcătură ritualică. Multe instituţii de teatru au speculat importanţa folosirii 
spaţiului din afara sălii, prin deschiderea de ceainării, cafenele – un mic loc, dar un mare 
spaţiu al întâlnirilor dintre oameni. Căci, în fapt, teatrul este şi un spaţiu al întâlnirii.  

Concurenţa pe care şi-a făcut-o teatrul de-a lungul istoriei este aproape nemăsurabilă. 
Oferta de petrecere a timpului liber a crescut fulgerător. Oamenii preferă să meargă în altă 
parte şi nu la teatru. Şi totuşi... Chiar dacă această formă de artă a supravieţuit până în 
prezent, câştigându-şi admiraţia publicului, ea a suferit transformări majore, în încercarea de 
a-şi exploata posibilităţile. Teatrul nu-şi are spaţiul doar în sala de spectacol pe o scenă 
amenajată. Teatrul îşi poate găsi spaţiul oriunde, având această disponibilitate de adaptare. 
Să ne amintim de perioada de glorie a Commediei dell`Arte, când trupele de actori 
profesionişti îşi „aşezau” teatrul în piaţa publică, plimbându-se de colo-colo în căutarea lui. 
Tocmai acest rol profund social al teatrului e cheia înţelegerii faptului că teatrul simte în 
permanenţă nevoia de a se exprima prin educarea publicului şi de a se implica în viaţa unei 
comunităţi. Teatrul nu face artă pentru artă sau, cel puţin, nici nu ar trebui. Teatrul face artă 
pentru oameni, iar aceştia i-ar putea deveni public.  

Deşi e foarte la modă ideea teatrului în spaţii neconvenţionale, având ca martor 
secolul XXI, se întrezăreşte, cred, o mică tristeţe. Poate că e doar o părere personală, dar nu e 
trist că teatrul „aleargă” după publicul său mai mult decât „aleargă” publicul după teatru? 
Această nevoie obsesivă a actorului de a fi privit, ascultat, aplaudat, chiar cu cele mai bune 
intenţii de a spune un story, duc sacrificiul până la anularea ideii de artă. Iar cazurile sunt 
multiple.  

Acum se face teatru peste tot: pe stradă, în parcuri, în centrele vechi ale oraşelor, în 
pub-uri, în mall-uri, în instituţii de învăţământ, în spitale, în aziluri şi lista poate continua cu 
fel şi fel de spaţii la care iniţial nici nu te poţi gândi. Nu e un lucru rău! Nu susţin ideea unui 
teatru închis în sala de spectacol, căci teatrul e viu, nu e un muzeu cu exponate.  
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Parcul Herăstrău, Bucureşti, Teatrul Masca – „Pierrot lunatecul”, Regia: Mihai Mălaimare 
 

În schimb, consider că efortul depus de artişti de a juca într-un spaţiu neconvenţional, 
ar trebui să aibă drept ţintă atragerea şi educarea unui posibil public de teatru. Un festival de 
teatru de stradă, care ar putea fi văzut de sute sau mii de oameni, nu-ţi garantează aceeaşi 
prezenţă în sălile de spectacol ale teatrelor.  

De cele mai multe ori, publicul unui spectacol de teatru desfăşurat în aer liber este 
unul accidental. El devine, ca printr-o întâmplare, parte a acelui eveniment. E un simplu 
trecător, pe care, dacă ştii cu ce să-l „agăţi”, îl câştigi ca spectator. Spaţiile neconvenţionale au 
un farmec aparte. Ele devin decor fără voia lor. Au un plus de energie, de zgomot, de 
vibraţie, chiar de poveste, prin simplul fapt că deţin încă de la început elementul social de 
care s-a agăţat atâta vreme teatrul. Poate că de aceea, aceste spaţii sunt atât de prietenoase cu 
această artă. Măiestria artistului stă în a-i amplifica misterul şi nu în a-l descifra. Acel spaţiu, 
acel spectacol trebuie să rămână în memoria colectivă, sfidând timpul.  

Şi, pentru că sunt convinsă că experienţa proprie are o mai mare valoare decât 
însuşirea unor teorii, rândurile ce urmează vor fi mărturii ale cunoaşterii palpabile ale 
spaţiului neconvenţional de teatru. Pornind de la contactul direct, timp de cinci ani, cu 
Teatrul Masca, practicant al teatrului de stradă încă din anii `90, voi încerca să redau 
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importanţa acestei manifestări şi, totodată, voi „vinde” unele din secretele amenajării/ 
pregătirii unui astfel de spectacol.  

Pentru început, subliniez faptul că am avut experienţa următoarelor spaţii: parc, 
metrou, sală de sport, spital, librărie, mall. În speranţa că nu am omis nimic, e de specificat 
faptul că fiecare dintre aceste spaţii are personalitatea sa. Ceea ce pune problema unei 
adaptări şi a unei cunoaşteri intuitive a spaţiului. Actorii joacă aproape oriunde atâta timp 
cât ştii cum să le creezi atmosfera prielnică desfăşurării unui spectacol dintr-un spaţiu 
neconvenţional.  

Pregătirea, din punct de vedere tehnic, este o adevărată luptă cu spaţiul. Nu poţi juca 
oriunde fără aprobare. Nu poţi juca oriunde fără a te interesa dacă ai acces cu maşinile la 
spaţiul dorit. Nu poţi juca oriunde dacă nu cunoşti dimensiunile spaţiului pentru a şti ce 
anume se poate face şi ce nu. Sursa de curent este un lucru esenţial şi e ideal să ai acces la ea. 
E adevărat că există posibilitatea de adaptare, dar trebuie să ai în vedere şi să nu-i deranjezi 
sau încurci pe ceilalţi cu care îţi împarţi spaţiul. Dacă te-ai asigurat că toate aceste lucruri nu-
ţi sunt piedici, atunci nu rămâne decât „să te-nţelegi cu spaţiul” ce-ţi va fi martor al unei 
întâlniri culturale. Revenind la ideea cum că el însuţi este decor, plus valoarea lui se pune în 
evidenţă prin adăugarea celorlalte elemente din spectacol.  

Totul e posibil! De la construirea unei scene, montarea unui pupitru de sunet cu boxe, 
ştăngi cu reflectoare, crearea de backstage, până la amenajarea unui spaţiu creat special de 
unde să privească publicul. Totul e ritualic, momentul e unul sacru, acel pact al omului cu 
spaţiul de care aparţine. Când gândeşti în termeni de teatru, de artă, în general, eşti mânat de 
dorinţa de a-i bucura pe ceilalţi. Teatrul imaginează ceva pentru celălalt.  

Publicul de teatru al spaţiilor neconvenţionale e de cele mai multe ori mai sincer 
decât cel din sală. Explicaţia ar fi şi la nivelul percepţiei actului artistic. Diferenţa majoră stă 
şi în faptul că unul plăteşte bilet, iar celălalt nu. Unul vine din proprie iniţiativă, în schimb pe 
celălalt trebuie să-l atragi să rămână să-ţi vadă spectacolul. În sala de teatru ai scaunul tău, cu 
locul tău, într-un spaţiu neconvenţional trebuie să te „lupţi” pentru el, în sensul de a-ţi face 
loc printre ceilalţi pentru a avea acces la vizionarea spectacolului. E o situaţie extrem de 
intimă. Teatrul se apropie mai mult de publicul său, tocmai prin renunţarea la convenţiile 
multiple din sala de spectacol. Bine înţeles că şi aici există reguli, dar e mai accentuată ideea 
de teatru popular, de teatru pentru populaţie. Implicarea lui socială e mai palpabilă, e mai 
adevărată, într-un final, mai vie.  

Spectacolele de teatru din spaţiile neconvenţionale facilitează accesul la cultură. Dacă 
produsul e de calitate, poţi educa gustul publicului pentru teatru. „Sigur, a stârni reacţia 
publicului este o armă cu două tăişuri, căci ea poate ridica spectacolul sau îl poate distruge, 
dar nu am văzut artişti care să nu îşi asume acest risc.” Tabloul nu poate fi complet fără 
complicitatea unuia sau a altuia. Un spectacol de teatru montat în stradă ar deveni ridicol 
fără publicul său.  
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Îndepărtându-mă puţin de subiect, dar legându-se în contextul discuţiei, diferenţa 
esenţială între un marketing comercial şi un marketing cultural constă în raportul dintre 
cerere şi ofertă. Dacă în marketingul comercial, cererea este cea care dă impulsul ofertei, în 
marketingul cultural trebuie să-ţi expui oferta pentru a ajunge la o cerere culturală. Cu alte 
cuvinte, trebuie să educi publicul spre un consum cultural.  

Spaţiile neconvenţionale, care găzduiesc spectacole de teatru, au ca obiectiv atragerea 
unui public numeros, cu scopul creării unor publicuri consumatoare de teatru. Doar timpul 
va putea să măsoare, la un moment dat, statistic, impactul acestei strădanii a actorilor de a 
ieşi din sala de spectacol într-un spaţiu ce încă îşi numără spectatorii.  
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SPAŢIUL TEATRAL – MAGIE ŞI ECHILIBRU 

Un studiu al spectacolelor regizorului YURI KORDONSKY 
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UNATC „I.L. Caragiale” Bucureşti 
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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 Brumuşilă, Dragoş Buhagiar and Mihai 
Mădescu, 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. 
  

Spațiul teatral este, alături de text și de actori, unul dintre elementele de bază în 
construcția oricărui spectacol. Aceeași piesă, cu personaje jucate de aceiași interpreți și 
regizată de același regizor, dar amplasatăîntr-un cu totul alt spațiu poate avea modificări 
radicale în sensurile pe care le transmite. Spațiul teatral este, de departe, cea mai 
recognoscibilăși ușor de descris amprentă pe care o lasă spectacolul asupra privitorului, iar 
memoria vizuală este una dintre cele mai dezvoltate tipuri de memorie. Societatea 
contemporană se bazează pe o civilizație înclinată foarte mult spre vizual: fotografii, filme, 
cât mai puține cuvinte, fețe noi, zi de zi, reclame, cât mai colorate, cât mai animate pentru a 
atrage atenția.  

Departe de lumea dezlănțuită, spațiul teatral rămâne un spațiu magic. Scândura și 
reflectorul sunt două elemente care suferă multiple preschimbări, dar care, chiar și luate ca 
atare, au puterea de a crea o lume, alta decât cea în care călcăm deja cu atâta siguranță. 
Spațiul teatral este un loc al metamorfozelor, al transcendenței, al paralelismului, al 
inefabilului. Chiar dacă mulți sunt aceia care intuiesc sau înțeleg aceste caracteristici aparte 



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

197 
 

alescenei, nu mulți artiști reușesc să confere trăsăturile ce i se cuvin de drept. Un regizor care, 
din punctul meu de vedere, ridică spațiul scenic la nivel de personaj este Yuri Kordonsky. 
Pornim într-o călătorie prin spațiile imaginate în montările sale, oprindu-ne la primul 
spectacol în regia sa, pe care l-am văzut. 

 

Sorry, o piesă de Alexandr Galin, surprinde o poveste de dragoste începută prea 
devreme și consumată prea târziu. Ea lucreazăîntr-o morgă dintr-un spital din Rusia, el vine 
să o ceară în căsătorie. Scena este ocupată în partea din stânga de conductelede apă și 
încălzire. Ţevi, care în acel subsol întunecos, unde moartea era la ea acasă, funcționează ca 
unic mod de comunicare cu ceea ce e deasupra, cu viața în mișcare. Aici, jos, singura brumă 
de căldură este blândețea Innei și 
seninătatea ei în fața unei vieți care nu i-a 
oferit prea multe... doar o rochie de 
mireasă venită prea târziu, din partea 
unui om pe care l-a așteptat toată viața. 
Povestea pare siropoasă, dar autoironia 
personajelor, interpretate de actorii 
Mariana Mihuțși Ion Caramitru, salvează 
aparențele. Spațiul imaginat de scenografa 
Nina Brumușilă nu adânceșteîn idilic 
spectacolul, ci îl ancorează în realitate prin 
elemente concrete, peste care s-a așternut 
doar patina timpului. Lumina 
predominantăeste albastru, un albastru 
glacial prin care simți frigul, prin care 
simți tristețea.                                    Mariana Mihuţ – Inna Rassadina, Ion Caramitru – Iuri Zvonariov 

foto credit: Cosmin Ardeleanu 
 
 
 

Lumina albastră este reluată în spectacolul Crimă şi pedeapsă143, dar mai intensă, mai 
închisă, impunând interiorizarea. Simți răceala din sufletul lui Raskolnikov în urma săvârșirii 
crimei. Publicul este amplasat de jur împrejurul spațiului de joc. Personajul principal este 
supravegheat din toate părțile. Nu are unde să fugă. Doar sub aripa întunericului poate să 
facă trecerea dintre scene. În restul timpului, privirile arzătoare ale celor care-l judecă îl 

                                                           

143Crimă şi pedeapsă de F.M. Dostoievski, Teatrul L.S Bulandra, regia şi dramatizarea: Yuri Kordonsky, 
traducerea Oana Turbatu, decoruri: Tina Louise Jones, costume: Nina Brumuşilă, light design: John 
Carr, distribuţia: Porfiri – Marian Râlea, Primul Raskolnikov – Marius Manole, Al doilea Raskolnikov 
– Richard Bovnoczki, Al treilea Raskolnikov – Vlad Logigan, Sonia – Rodica Lazăr/Anca Androne, 
Aliona – Anca Androne/Rodica Lazăr. 
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urmăresc. Și totuși e frig. Pereții par niște ziduri de gheață decupate. Pe jos alb, ușile albe, 
scaunul, noptiera albe. Raskolnokov (cu cele trei 
ego-uri ale sale fiecare interpretat de câte un alt 
actor) este punctul negru pe care-l vezi, oriunde s-
ar afla. Murdărește imaculata încăpere care devine 
pe rând garsoniera bătrânei sau dormitorul lui, așa 
cum este concepția scenografei Tina Louise Jones 
care a realizat decorul și a scenografei Nina 
Brumușilă, cea care a alcătuit costumele.  

Iar culoarea roșie apare ca sugestie a 
sângelui, a morții, a jertfei. Mărgele roșii... șiragul 
Soniei se destramă. Sunt picături de sânge 
cristalizat în clipele când ea se vinde pe sine pentru familia ei.Albul potențează murdăria, iar 
spațiul imaginat reflectă, asemenea unei oglinzi, sufletul personajului. 

 
Colaborarea cu Nina Brumuşilă a 

continuat şi la Îngropaţi-mă pe după plintă144. 
Ileana Lucaciu spune despre spaţiul acestei 
producții pe blogul personal: „Prin simbioza 
regie-scenografie, aspect destul de rar întâlnit în 
teatru, decorul devine un personaj, din amănunte 
sugerează şi construieşte atmosfera emoţionantă a 
spectacolului. Decorul joacă rolul celui care fără 
cuvinte poate atenţiona asupra sensurilor esenţiale 
ale situaţiilor. Expunerea concomitentă a acţiunii 
trecut-prezent, fantastic-real ce aminteşte de «Un 
veac de singurătate» a lui Marquez prinde viaţă prin 
personajul - decor, remarcabil manipulat regizoral. 
De la intrarea în sală privirea spectatoruluieste 
atrasă de imaginea de pe scenă.” (17 ian. 2011) 

 

                                                           

144Îngropaţi-mă pe după plintă, dramatizare de Yuri Kordonsky după romanul omonim de Pavel Sanaev, 
regia: Yuri Kordonsky, traducerea: Maşa Dinescu, scenografia: Nina Brumușilă, light design: John 
Carr, muzicăși sound design: George Marcu, distribuția: Sașa Saveliev, un băiețel de 9 ani – Marian 
Râlea, Bunica – Mariana Mihuț(Premiul UNITER pentru Cea mai bună actriţă în rol principal), Bunicul – 
Claudiu Stănescu, Mama – Andreea Bibiri, Tolea, piticul vampir – Vlad Oancea, Leoșa, vecinul – 
Valentin Popescu, Tonea, asistenta – Profira Serafim, alte personaje – Taisia Orjehovschi, Sorin Flutur, 
Vladimir Purdel, Andrei Huțuleac - Teatrul L.S Bulandra (premiera 2011). 
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Înca sa bunicilor, unde visele copilăriei prind viațăîn douăîncăperi sărăcăcioase, dar 
încărcate de farmec, strictul necesar capată sclipirile obiectelor de lux. Un radio vechi, la un 
moment dat se defectează și e uitat pe șifonierul ale cărui uși scârțâie și nu se închid, un pat 
hodorogit, oglinda bunicii, în care, oridecâteori se privește, parcă recheamă frumusețea cu 
care a fost înzestrată. Toate sunt prăfuite, dar toate lucesc de candoarea amintirii 
personajulului principal care rememorează momente din complicata-i copilărie. E un du-te-
vino al obiectelor care se vor salvate în prezent, dar care rămân captive în trecut, închise 
parcă într-un portal al timpului a cărui ușăprivitorul nu o poate găsi și pe care doar 
protagonistul intră și iese când dorește, pentru că el este cel care spune povestea aparent 
aleatoriu, după firul complicat al gândurilor. Este iarnă, este ger, ninge. Predomină lumina 
albastră. Printre nori, străbate o rază limpede. Nostalgie...  

 

În Ultima zi a tinereţii145 acţiunea se desfășoară în mijlocul pădurii, pe unde curge un 
râu. Pădurea estesugerată de scenograful Dragoş Buhagiar prin stâlpi albi. E tot ce a mai 
rămas. Pe scenă sunt zeci de copaci albi ca varul, parcă înspăimântați de ce are să urmeze 
(povestea începe exact înainte de izbucnirea celui de-al Doilea Război Mondial). Inițial, 
atmosfera idilică, povestea de dragoste adolescentină dintre protaginiști, amintește de spațiul 
oniric din Visul unei nopţi de vară. Ceață, aburul pe care-l emană râul în răcoarea nopții, 
darapa acestui râu se va înroși... 
Doar cocorii din hârtie – 
metaforă a viselor irosite, lăsate 
să plutească în derivă – sunt 
încă albi și păstrează curăția 
tinereții.  

 
 
 

 

  

                                                           

145Teatrul Naţional „Radu Stanca” Sibiu  - Ultima zi a tinereţii după Tadeusz Konwicki, regia și adaptarea: 
Yuri Kordonsky, traducerea: Maşa Dinescu, scenografie și light design: Dragoș Buhagiar, muzica: 
Vasile Șirli, cu: Marian Râlea, Alexandru Malaicu, Veronica Arizancu, Diana Fufezan, Cosntantin 
Podu, Ofelia Popii, Iulia Popa, Serenela Mureșan, Cristian Stanca (Premiul pentru „Cel mai bun 
spectacol”, la Gala UNITER, ediţia 2012). 
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 Scenograful Dragoș Buhagiar a imaginat, de asemenea, spațiul din spectacolul 
Pescăruşul. Multitudinea de obiecte – haine, oglinzi, cărți, cuiere, caleașca, umbrelele – 
creează senzația de prăfuit, de volatil, de irecuperabil, de sufocant. Pare că totul este folosit 
atunci pentru ultima dată. Totul este atât de uzat încât 
nu există un viitor pentru acest spațiu. Se va 
dezintegra, mâncat de molii. Se simte imposibilitateade 
a mai salva ceva. Nici măcar suflete. Materia se 
erodează odată cu sufletul. Sufletele personajelor nu 
vor să se reîmprospăteze. Trăiesc o minciună care-i 
macină. Spațiul oglindește acest fapt, iar tulburător este 
căși tu ca spectator faci parte din el. „Povestea scenică se 
împleteşte cu cea a decorului. Departe de a fi realitate 
autonomă, fundal independent sau martor al acţiunii, 
decorul capătă funcţia personajului multiplu: nu cor, deci nu 
comentator, ci actant alături de actor. Iar spaţiul scenic, al 
actorilor, şi cel public, alspectatorilor, se contopesc într-o 
zonă comună, zona întâlnirii de graţie”, scria Maria 
Zărnescu în Yorick despre spectacolul Teatrului 
German de Stat din Timişoara146 (29 apr. 2013). 
 

Căsătoria147, piesa lui N. Gogol, este imaginată pe scena Teatrului Bulandra într-un 
decor semnat de Mihai Mădescu. Formele geometrice alcătuite din linii frânte reprezintă 
pereții caselor înghesuite, cu uși strâmte, întunecate, prin care treci neobservat dintr-o 
încăpere în alta. Situația este de așa natură încât e nevoie de camuflaj: şase pețitori vin în 
același timp la întâlnirea cu posibila aleasă a inimii.  

                                                           

146Pescăruşul de A.P. Cehov, regia: Yuri Kordonsky, dramaturgia: Valerie Seufert, scenografia: Dragoș 
Buhagiar, light design: Botond Nosz, sound design: Octavian Horváth, vorbirea scenică: Mareike 
Tiede, distribuția: Arkadina – Ioana Iacob, Treplev – Horia Săvescu, Sorin – Franz Kattesch, Nina – 
Olga Török, Șamraev – Rareș Hontzu, Polina Andreevna – Enikő Blénessy, Mașa – Anne-Marie 
Waldeck, Trigorin – Radu Vulpe, Dorn – Georg Peetz, Medvedenko – Konstantin Keidel, Iakov – 
Aljoscha Cobeț, slujbași la moșie – Isa Berger, Paul Cebzan, Dana Borteanu – Teatrul German de Stat din 
Timişoara (premiera 2013). 
147 Foto credit: Paco Pascal Pamfil, Căsătoria de N.V. Gogol, regia: Yuri Kordonsky, tradunerea de 
Lucia Demetrius, revizuită de Izolda Vârsta, decoruri: Mihai Mădescu, costume: Maria Miu, asistent 
regie: Anca Sigartău, distribuția: Agafia Tihonovna – Andreea Bibiri/Anca Androne, Arina 
Panteleimonovna – Dana Dogaru, Fiokla Ivanovna – Mariana Mihuț, Podkolesin – Cornel Scripcaru, 
Kocikariov – Răzvan Vasilescu, Ivan Pavlovici Omletă– Doru Ana, Anucikin – Ionel Mihăilescu, 
Jevakin – Victor Rebengiuc, Panteleiev – Marius Chivu, Duniașka – Ana Ioana Macaria, Stepan –
Șerban Pavlu – Teatrul L.S. Bulandra (premiera 2003). 
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 Pereții sunt acopereți cu o 
pânză gri. Pentru schimbarea 
spațiului, în spatele acestei pânze se 
aprind spoturi care luminează 
chipuri de sfinți, icoane ascunse care 
dormeau în uitare. Astfel, se 
sugerează incinta unei biserici unde 
va avea loc ceremonia de nuntă.  

 
 
 

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

Foto credit: Paco Pascal Pamfil 

 
 
 

 
Am încercat să fac o trecere în revistă a câtorva spații imaginate de regizorul Yuri 

Kordonsky alături de scenografii amintiți. Deși fiecare dintre artiștii decorului și ai 
costumelor își pune amprenta personală pe spațiul scenic al fiecărei piese, spectacolele au o 
tușă definitorie, care nu se pierde indiferent despre care dintre ele este vorba. Decorul din 
imaginarul lui Yuri Kordonsky este relativ simplu. Nu încearcă să impresioneze sau să 
epateze prin ceva anume. Sunt aduse în scenă doar obiecte necesare. Numai câteva detalii 
sunt exclusiv pentru atmosferă. În spectacolele sale, regizorul reușește săîmbine armonios 
elementele, astfel încât niciunul să nu-l suprime pe celelălalt. Textul este respectat, jocul 
actorilor este cizelat, elegant, spațiul este simbolist și poetic în egală măsură. Decorul devine 
personaj în montările sale. Actorii trebuie să-l manevreze cu grijă, cu respect. Sunt conștienți 
că acest personaj straniu, care ia tot felul de forme și înfățișări, îi ajută să creeze o altă lume, o 
lume feerică, magică, acel văl al iluziei care face ca spectatorii să uite de sine în scaunele de 
teatru și săînsoțească eroii în căutările lor febrile. Se întâlnesc în aceeași sală suflete în căutare 
de sensuri. 

Cred că spațiul caracteristic unui regizor este o reflectare a imaginilor pe care le-a 
păstrat în sufletul lui, pe care le-a filtrat prin propria sensibilitate. Acele imagini îl odihnesc, 
îl inspiră. Atmosfera lor încearcă să o recreeze indiferent de subiectul abordat. În ceea ce-l 
privește pe Kordonsky... S-a născut la Odesa și mărturisește într-un interviu: Am locuit 
aproape de plajă, la zece minute de mare. Mergeam la mare, alături de prietenii mei. Mi-amintesc că pe 
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drum erau mulţi copaci – meri, peri, pruni. Mi-amintesc senzaţia 
de bucurie când întindeam mâna şi apucam merele de pe crengi şi 
le mâncam.Mi-amintesc de mirosul Mării Negre. Am amintiri 
minunate alături de prietenii mei, făceam focuri de tabără pe plajă 
şi găteam prânzul acolo. Pe vremea aceea, la Odesa era o plajă 
sălbatică, deloc amenajată, care te atrăgea ca un magnet prin 
frumuseţea cu totul stranie.Am stat în Odesa până la 23 de ani. 
O viaţă. Așa îmi pare și lumea lui scenică... nu apare 
sentimentul că te afli în faţa unui artifex. Nu e „deloc 
amenajată”, dar „te atrage ca un magnet prin frumusețea-i 
cu totul stranie.” 
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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 
components that have captured new proposals and 
sparked the attention of other artists. 
Keywords: decentralization, innovative, re-territorialisation, 
 
Un nou context social  
 Trăim un timp al unor schimbări radicale ale axelor compliante ce ac
și, în mod firesc, și în lumea artei. În acest sens
globalizare; acesta are ca efect atomizarea spa
pentru a crea noi puncte de interes, altele decât cele consacrate. Fenomenul este 
nivel cultural; are loc aici o multiplicare a centrelor de manifestare, în care întâmpl
o locaţie influenţează imediat locaţii vecine 
sens realitatea este segmentată, iar punctele de interes ac
aidoma unui rizom în cadrul căruia, corpusul comun este marcat d
cum am remarcat și în alte cercetări, suntem 
lui Foucault conform căreia „secolul XX va fi deleuzian
 În al doilea rând, așa cum probabil este firesc, timpurile noastre sunt str
multitudine de cercetări știinţifice; ele sunt 
univers și de om; uneori ele lasă senza
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U LA ȊNCEPUTUL MILENIULUI III 

Partea I 

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 

al 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 

ve captured new proposals and the contemporary dance performance data which 

territorialisation, codes. 

ri radicale ale axelor compliante ce acţionează în social 
n acest sens, menţionăm, în primul rând, conceptul de 

atomizarea spaţiilor comune: ţări, identităţi etnice, habitudini, 
ele decât cele consacrate. Fenomenul este evident la 

tiplicare a centrelor de manifestare, în care întâmplările dintr-
ii vecine – fenomenul este marcat de reciprocitate. În acest 

iar punctele de interes acţionează, așa cum spunea Deleuze, 
ruia, corpusul comun este marcat de aporturi inegale. După 

suntem cumva obligaţi să acordăm atenţie consideraţiei 
secolul XX va fi deleuzian”.   

a cum probabil este firesc, timpurile noastre sunt străbătute de o 
ifice; ele sunt ample, sondează deopotrivă tot ceea ce ţine de 

 senzaţia unui neo-materialism. Desigur, în centrul 
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cercetărilor este plasată fiinţa umană cu toate atributele ei. Dealtminteri, Noica afirma că 
„trupul este deopotrivă dat de lumea largă, cât și expresie a ceea ce face omul din el însuși. Atunci 
înseamnă că trupul, bine descifrat ar putea da taina omului.”1 Printre altele, scientismul actual are 
o dimensiune specială: pune în lumină cauze și modalităţi pentru estomparea graniţelor între 
știinţă și religie și militează pentru o consbustanţialitate între gând și materialul artistic pe 
care îl oferă corpul uman mizând pe inteligenţa corporală. Pe de altă parte, neuroștiinţa 
aduce o contribuţie majoră la descifrarea complicatelor pârghii de funcţionare ale trupului 
uman. Ea completează arealul știinţific pluridisciplinar prin investigaţii complexe asupra 
funcţiunilor creierului în raport cu toate manifestările corporale. În faţa unui asemenea 
context am ales pentru cercetare metoda analitică.    
 

Colaj și disparitate 
 În contextul definit în rândurile anterioare, procesul creator din domeniul artistic este 
condus de căutări, de cercetări aidoma unor adevărate disecţii ale picăturii. Faptul naște în 
imediat ideea dispersiei, a disparităţii, a descentralizării.  
 În recenta istorie a artei un rol determinant l-a avut trilogia literară a lui Dos Passos 
„America”, apărută în 1930. Criticii literari ai timpului au considerat că inovaţiile lui stilistice 
nu erau doar procedee literare, ci corespundeau structural unei naţiuni în galopantă 
dezvoltare și diversificare, faptul presupunând deopotrivă tragedii umane izvorând din 
durele și intempestivele schimbări. Ceea ce pe atunci era să spunem, poemul unei naţiuni 
astăzi poate fi extins în plan internaţional; astfel, modernitatea lui Dos Passos este de 
netăgăduit. Monologul interior, prezenteismul abrupt al personajelor, lipsa aproape totală a 
punctuaţiei, colajul și concepţia rezumativă, dar de o vizualitate esenţială sunt aspecte 
fundamentale ale creaţiei amintite. O notă de lirism leagă procedeele amintite, aparent 
disjuncte, într-un tot unitar, într-un larg suflu simfonic. La rândul lor, câteva dintre romanele 
noului val francez printre care amintim pe Alain Robbe-Grillet și pe Robert Pinget sunt 
deschizătoare de drumuri. În romanul său Graal Flibuste, Pinget abordează o tehnică 
interesantă; scrie mici povestiri/parabole care, treptat, sărind peste goluri de timp, de spaţiu, 
de memorie acumulează acele aspecte care transformă întregul într-un fel de saga fantastică. 
Şi încă un exemplu – Eugen Savitzkaya/Jacques Izoard Mongolie, plaine sale în care apar 
masive note de subsol cu caracter de text paralel. Asemenea procedee au influenţat starea de 
spirit a creatorilor de dans iar, noi ne gândim că ele ar putea să se regăsească, într-o mai 
mare măsură decât până acum, în formulele de punere în pagină a conţinuturilor unor 
spectacole coregrafice, a dramaturgiei lor. Formele literare invocate subliniază conceptul de 
colaj, iar în spectacolele coregrafice colajul este prezent începând chiar cu alcătuirea coloanei 
sonore. Muzica poate sluji spectacolul, muzica poate media în interiorul conţinutistic al 

                                                           

1 C. Noica, Povestiri despre om, ed. Cartea Românească, Buc. 1987, p. 116 
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spectacolului, muzica amplifică textul lucrării, muzica elucidează textul acesteia, muzica 
susţine textul coregrafic sau îl presupune. La nivelul arhitecturii coregrafice se produc 
întâlniri între elemente ale artei multi-media, secvenţe vorbite, acţiuni și ţesături coregrafice. 
Astfel, chiar structura intimă a unui spectacol poate fi dată de un colaj de elemente diverse.
 Şi, pentru că am vorbit despre literature, ne vom referi, în continuare, la o sumă de 
aspecte ce ţin de arta teatrului, de importanţi regizori care au apelat la dans ca la un 
procedeu absolut necesar în structura unei piese. Vehiculând sintagma de Théâtre de 
Convention, Meyerhorld vorbește, într-o formă incipientă, de un spaţiu scenic creat prin 
intermediul corporalităţii; Teatrul Convenţiei eliberează scena de decor, privilegiind 
expresivitatea spaţiului cvadridimensional și punând la dispoziţie o arhivă de discursuri 
plastice, corporale. Meyerhorld notează: „Acolo unde cuvântul pierde forţa sa expresivă, începe 
langajul dansului; în teatrul vechi japonez, pe scena Nô, unde se joacă piese similare cu operele 
noastre, actorul trebuie să fie de asemenea, în mod obligatoriu, un dansator.”2 Admirator al 
dansului, Meyerhorld a elaborat o veritabilă biomecanică: actorul trebuie să se miște cu 
conștiinţa gestului funcţional, cultivând un desen spaţial ce contribuie la spaţiul general al 
scenei. Regizorul a preluat în sistemul său de gândire a mișcării scenice elemente 
fundamentale ale commediei dell’arte, așa cum sunt descrise de coregraful G. E. Di Pesare, dar 
și determinante ale actorului dansator din teatrul orientului. Spre deosebire de Meyerhorld, 
Taȉrov consideră că actorul este pus în evidenţă de spaţiul scenic și costum, iar gestul trebuie 
să fie unul de obârșie emoţională; afectul trebuie să declanșeze gestualitatea, ca și cum ar fi 
vorba de interpretarea unui balet. La rândul său, Gordon Craig, admirator al Isadorei 
Duncan considera că „arta teatrului este măsurată prin gest-mișcare-dans”. Adept al mișcării 
suprarealiste Artaud sublinia că: „este nevoie să înlăturăm supunerea teatrului faţă de text și să 
regăsim un limbaj unic, la mijlocul drumului dintre gest și gând; este vorba, deci, de a avea pentru 
teatru o metamorfoză a gestului în scopul de a smulge interpretul și spectatorul din inerţia lor 
psihologică.”3 Preocuparea  pentru corporalitate și desemnările ei gestuale se instalează ca o 
permanenţă și sunt re-vizitate geografiile estetice pe care ele le desemnează prin teatrul lui 
Kantor, Grotovski, E. Barba, R. Willson, A. Mnouchkine. Iată, așadar, un număr important al 
regizorilor preocupaţi de gestualitate, de sfera motrică care prin opţiunile lor au contribuit la 
nașterea și conturarea curentului teatru-dans. Datorăm această formulă, vitală pentru arta 
dansului, creaţiilor ce poartă semnăturile Pina Bausch, Susanne Linke, Reinhild Hoffman. 
Alăturarea celor doi termeni în această sintagmă înseamnă o combustie în reciprocitate. 
Determinante ideologice ale codului teatral deteritorializează complexitatea codului 
coregrafic. Semnele sunt extrase uneori dintr-o zonă a oniricului, dar, adesea, re-pun în 
lumină valoarea iconică a unui demers. În teatru-dans accentul este pus diferit când pe zona 

                                                           

2 W. Meyerhold, Scrieri despre teatru, ed. La Cité – L’âge d’homme, Lausanne, 1973, p.133 
3 M. Tonitza, G. Banu, Arta Teatrului, ed. Nemira, 2004, p. 299 
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cuvântului sau imaginii, a situaţiei sau acţ
instrumental al lui Mauricio Kagel, cu care de
un produs în care elementele implicate î
perimetrul semantic al celorlalte. În construc
instrumental sau teatru-vocal, fiecare component
propriului cod pentru a-și prezerva adesea esen

Meg Stuart et Rachid Ouramdane Private Room
 

Alte trasee experimentale 
 Artele plastice sunt un veritabil cadru de inova
firește, aduc un aport definitoriu pentru formulele coregrafice
subliniem rolul jucat de Dadaism pentru art
ghidată de dorinţa de a face tabula rasa cu 
nota, am putea să spunem că, în felul său, dada este 
aperta, prin cultivarea permanentă a unui anumit cuantum de aleator
ambiguităţi a interpretărilor, egală cu o libertate de receptare a semnelor unei opere, a mai 
multor straturi de lectură. Desigur, adăugăm imediat
de muzica dodecafonică, aduce destul de repede în arealul s
Dadaismul este pentru artă o oglindă a vremurilor atât de tulburi din punctul de vedere 
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iei sau acţiunii, când pe zona mișcării. Aidoma teatrului 
instrumental al lui Mauricio Kagel, cu care de altminteri merge în paralel, teatrul-dans este 
un produs în care elementele implicate își păstrează identitatea pășind totuși unele în 

n construcţiile de tip teatru-dans, cât și în cele de teatru-
vocal, fiecare componentă renunţă la anumite articulaţii ale 

rezerva adesea esenţa sau esenţialul.    

 
Private Room, 2000. Photo Derk Jan Wooldrink 

un veritabil cadru de inovaţii pentru toate branșele artistice și, 
formulele coregrafice. Suntem tentaţi, așadar, să 

adaism pentru arta mileniului trei. Este o mișcare iconoclastă, 
a cu o ironie devastatoare. Poate că, forţând puţin 

dada este și o poartă deschisă către o viitoare opera 
ui anumit cuantum de aleatorism și a unei anumite 

o libertate de receptare a semnelor unei opere, a mai 
ăm imediat faptul că opera aperta, inspirată în fapt 

aduce destul de repede în arealul său și limite ale interpretării. 
 a vremurilor atât de tulburi din punctul de vedere 
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socio-politic, atât pentru data la care a început să se manifeste, cât și pentru prezent. El 
slujește deopotrivă figurativul și non-figurativul eliberând procesul imaginativ dintr-o 
permanentă referinţă la realitate. Dadaismul rămâne pentru noi un deschizător de orientări și 
direcţii care presupun o re-punere în discuţie a codurilor tradiţionale. Spiritul dadaismului 
însoţește perimetrul larg al ideaţiei. Azi putem vorbi chiar de un neo-dadaism vehiculat în 
multe dintre manifestările artistice. Acestea sunt dictate de eterogenitatea propunerilor 
izvorâte din social. Dadaismul înseamnă un amestec cu rezonanţă într-un act mozaicat, 
instituindu-se ca o premiză a spectacolelor pluridisciplinare și, desigur, a performance-urilor 
coregrafice. Corpul devine unul al tratărilor eterogene purtând amprente ale unor 
complicate chiasme ale senzaţiilor și percepţiilor. În peisajul special al debutului de mileniu 
trei un rol aparte l-a avut Ready Made: o direcţie care investiga producţia artistică mai 
degrabă sub forma ei de act decât sub formă sculpturală; obiectul este deturnat și este 
prezentat ca lucrare artistică; fără îndoială, descoperim aici o atitudine critică faţă de 
societatea consumistă, o formulă extremă a simulacrului. La rândul său, arta conceptuală 
influenţează profund dansul și este interesantă prin lansarea unei multitudini de idei fără a fi 
interesată de finalizarea deplină a acestora. Este o formulă artistică care a galvanizat dansul 
și a deschis drumuri către cercetare preluate și de demersurile coregrafice recente. Ea este 
oficializată încă din 1969 la Berna, prin expoziţia intitulată Când atitudinile devin forme. 
Subliniem că, în cazul acestei arte, sunt înlăturate în bună măsură întrebările spectatorului și, 
ca urmare, ea nu mai funcţionează ca o realizare, ci ca o conceptualizare. Termenul de concept 
este întâlnit în mod curent în arta coregrafică actuală. El desemnează nu numai notarea 
concisă a câtorva gânduri ce reprezintă matricea spectacolului, ci și un punct de plecare al 
coregrafului care urmează să transleze gândurile în substanţa unei reprezentaţii. Este un 
circuit care nu se soldează întotdeauna cu o formulă definitivă a reprezentaţiei și, de aici, 
multitudinea propunerilor work in progress. Altădată, procesul reprezentaţiei ne oferă o 
formă definitivă a script-ului preexistent. Indiferent care ar fi formulele, drumul de la 
concept la reprezentaţie este unul presărat cu relativităţi, plin de întrebări. Este aici semnul 
clar al influenţei conceptualismului plastic; mai mult chiar, conceptualismul deschide mai 
puternic drumurile cercetării în practica dansului, aducând mereu un suflu nou pentru 
creaţia coregrafică, imprimându-i permanent un plus de prospeţime. El garantează în același 
timp accesul la coregrafie a unor creatori care provin și din alte perimetre artistice; i-aș 
aminti în mod special pe Jan Fabre, D.D. Dorvillier, Nadia Lauro ș.a. Rămâne interesant 
pentru traseele ideologice ale acestui context faptul că refuzul figurativului dă impuls artei 
abstracte împinse până la rigoarea unei ecuaţii matematice. Există însă și în arta plastică și în 
dans un fel de abstracţionism care este nu doar rigoare matematică și formalism, ca la 
Cunningham spre exemplu, ci și un abstracţionism ce are la bază o interioritate corporală. 
Traversând diversitatea propunerilor artistice în plastică, trebuie să amintim arta cinetică, 
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cea care nu își propune să traducă ceva, ci este mișcarea însăși. Sunt lucrări de artă cinetică 
care obligă vizitatorul să se miște în jurul lor pentru a sesiza diferite unghiuri ale intenţiei 
artistului creator; sunt altele, de tip Calder care pot fi atinse de vizitator și, în acest caz, el 
realizează un corp comun cu lucrarea. Sunt interesante lucrările intitulate „Physichromies” 
realizate de Cruz-Diez care proiectează culori pe lucrări și pe pereţii sălilor în care acestea se 
află. Se creează o atmosferă specială și în lucrările realizate de Nicolas Schoeffer ale cărui 
instalaţii sunt puse în valoare de semnalele electronice ale muzicii lui Pierre Henry. 
 Vom marca de asemenea drept puncte de referinţă manifestările lui Marcel Duchamp 
care re-subliniază Ready Made și pe cele ale lui Robert Rauschenberg cu preocupări de action 
painting care anunţă perioada pop-art-ului. Cultivarea marilor dimensiuni ale lucrărilor în 
pop-art aduce artistul la o despărţire de o eventuală implicare sentimentală sau de un alt tip 
de implicare personală, în actul conceperii unei lucrări. Este aici în fond un tip de distanţare 
care apare, cronologic vorbind, în primul rând, în teatrul lui Bertold Brecht. 
 Problema distanţării în raport cu o lucrare destinată scenei, constituie esenţa teoriilor 
brechtiene care au revoluţionat arta reprezentaţiilor. Datorăm epicului cultivat de Bertold 
Brecht acest tip de poziţionare care își face simţită prezenţa atât de mult în reprezentaţiile 
spaţiilor convenţionale și nonconvenţionale de după anul 2000. Epicitatea teatrului brechtian, 
discontinuitatea pe care el o instalează ca principiu de construcţie spectacologică, are în dans 
un perimetru de puternică rezonanţă. Prin însăși substanţa sa gestul dansat este 
radiografiabil ca balans între adresarea directă și ambiguităţile nedirecţionării, între mesaj 
descifrabil și statut de incifrare. Fiecare mișcare solicită în mod diferit segmente ale 
anatomiei umane, definind un câmp corporal a cărui energie, exploatată în scenă, se 
materializează în complexitatea vectorialităţii gestuale. Ele acţionează oximoronic pentru că 
operează pe graniţa vagului discernabil dintre iconicitate și fantasmă. Mișcările conferă 
corporalităţii dreptul la evidenţiere; fiecare dintre ele se poate detașa ca o mișcare-eveniment, 
subliniind fascinaţia re-inventării, indicibila Devenire. Diversitatea infinită a funcţiilor 
gestualităţii, se naște din memoria corporală, din amintiri în stare latentă care sunt înscrise în 
corpul nostru, graţie unui întreg excurs istoric, social, cultural al fiinţei. Coregrafia 
discontinuă actualizează memoria corporală prin chiasma senzaţiilor și percepţiilor; jocul 
spectator-public favorizează deopotrivă un corp real și un corp virtual, un colaj și un de-colaj 
de conţinuturi în care elementul confesiunii ocupă un loc aparte. În ceea ce privește această 
epicitate teatrală, dramaturgul afirmă: „Ȋntr-adevăr, această teorie a dramei epice îmi 
aparţine, dar primele încercări în drama epică sunt cu mult mai vechi. Au început pe vremea 
când știinţa își luase marele start, în secolul trecut. Începuturile naturalismului au constituit 
și începuturile dramei epice în Europa. Alte sfere ale culturii, China, India, dispuneau încă de 
acum 2000 de ani de această formă mai avansată. Drama naturalistă s-a născut din romanul 
burghez al lui Zola și Dostoievski, care, la rândul lor, au anunţat pătrunderea știinţei în 
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sferele artei. Naturaliștii (Ibsen și Hauptmann) au încercat să aducă pe scenă noile subiecte 
ale noilor romane și nu au găsit o formă mai adecvată acestui scop decât tocmai aceea a 
romanelor respective, adică cea epică. Reproșându-li-se însă imediat că lucrările respective ar 
fi nedramatice, odată cu forma au abandonat subiectele respective, iar abordarea în aparenţă 
a unor noi sfere tematice, în realitate însă, mai degrabă, ale formei epice, s-a împotmolit.”4 În 
teatrul brechtian aproape fiecare scenă are statut de sine stătător și nu se explică în mod 
obligatoriu prin cea precedentă. Lanţul cauză-efect este eludat; faptul urmărește să re-
viziteze catarsisul și să construiască un caracter eseistic al modului de reprezentare. Brecht 
face apel la raţiunea spectatorilor, considerând că în alcătuirea umană, aidoma mișcării unui 
atom, „continuitatea eului este doar un mit; trebuie să renunţăm la tot ce ar provoca încercări 
de hipnoză (…); faptele izolate se cer legate între ele în așa fel încât nodurile să bată la ochi. 
Întâmplările nu au voie să se succeadă neobservate, ci trebuie să existe posibilitatea 
intercalării propriei judecăţi. Părţile componente ale subiectului trebuie potrivite între ele cu 
grijă, asigurându-li-se propria lor structură de piese ale piesei. Pot exista multe feluri de a 
povesti, fie cunoscute, fie care mai așteaptă să fie inventate.”5 Anii ’60 marchează marile 
rupturi: pe de o parte, o linie de referinţă rămâne neo-realismul, pe de altă parte corpul 
uman intră în jocul instalaţiilor, al realizărilor media. Intervenţia artistului plastician în 
cadrul propriilor sale lucrări vor naște happening-ul și apoi performance-ul. Treptat, artiștii 
plastici vor chema colaboratori, alţi artiști care să re-teritorializeze propriile lucrări în 
formulele cele mai diverse cu putinţă, apte să completeze structura acestor lucrări și să ofere 
privitorilor libertatea de interpretare. Procesul de atomizare a unei opere de artă este 
puternic marcat de realizările grupului BMPT. Membrii acestui grup, al cărui nume este dat 
prin iniţialele lor: Buren, Mosset, Parmentier, Torom realizează trasee repetitive pe pânze cu 
intenţia ca gestul repetitiv să fie golit de fundament artistic și lăsat să activeze numai în 
funcţie de percepţia venită din partea spectatorului. Este un moment în care muzica 
repetitivă se afirmă, fiind urmată de dansul repetitiv susţinut mai ales de Lucinda Childs. 
 Arealul complexităţii în artele ultimelor decenii este dat și de aportul muzicii. Trebuie 
să spunem de la început că, și în cadrul acestei arte, ne întâlnim cu hărţi stilistice extrem de 
diverse. Primul motiv ar fi abordarea deosebit de variată a sistemelor sonore. După ce 
tonalitatea părea să se fi consumat ca sistem, a fost concepută o altă ordine a sunetelor 
muzicale cunoscută sub denumirea de serialism. Manifestările acestei noi orientări s-au 
diversificat cu subdirecţii: post-serialismul, minimalismul, repetitivul, aleatorismul, teatrul-
instrumental etc. Desigur că, la ideologiile muzicale amintite, trebuie să adăugăm 
importantele creaţii care supun hazardul semnului matematic și care sunt semnate de Janis 
Xenakis. Fenomenul atomizării în muzică, aidoma celorlalte arte este îndreptat către tendinţa 

                                                           

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 originalităţii devine obligatoriu; p
fenomen în muzică este free-music.  

hedonist. Riscul democratizării corpului acompaniaz
Consumarea corpului celuilalt este confundat
 Dacă psiho-somatica își propune, am spune, s
să evidenţieze sensibilitatea și inteligenţa intrinsec
reacţioneze cu o bogăţie nebănuită de propuneri; dar
înseamnă numai utilizarea raţională a unor mi
la un fel de a simţi, de a percepe și apoi de 
interpretului în dans. El nu mai este un interpret cu vagi cuno
educaţiei interpretative marcate de simulacru
inteligent, un „body mind” așa cum îl numeș
și în faţa interpreţilor sunt: investigarea, chestionarea. Fie c
neconvenţionale, fie că, mai nou, sunt urcate pe scen
unele care problematizează, în care există un demers de cercetare, care vor s
să-și propună să impresioneze. Ceea ce se cere ast

                                                           

6 G. Lipovestky, L’ere du vide. Essai sur l’individualisme contemporain, 
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ăţii devine obligatoriu; punctul maxim al acestui 

 

Jan Fabre,  
Another Sleepy Dusty Delta Day, 2006 

 
Un altfel de interpret  
 Din atâtea perspective artistice, 
corpul uman devine principalul termen de 
referinţă și ne apare ca un creuzet al 
multiplelor energii, forţe și al contradicţiilor 
acestora. Toate aceste forţe determină la 
rândul lor o varietate a aspectelor sociale. 
„Azi, cu estetica corpului slab, a tinereţii, a 
vitezei se dezvoltă ceea ce am numi un corp 
reciclat. Corpul desemnează identitatea 
noastră profundă care se exhibă prin multe 
mijloace de expresie și foarte des prin 
spectacole”; este o consideraţie lansată de 
G. Lipovestky, autorul sesizând și „un neo-
narcisism care crează un nou imaginar 
social al corpului și un individualism 

rii corpului acompaniază o anumită laicizare a secolului nostru. 
este confundată cu comunicarea.”6  
i propune, am spune, să decupeze corpul uman pentru ca apoi 

a intrinsecă ce pot determina fiecare dintre părţi să 
 de propuneri; dar faptul de a te mișca cu sens nu 
a unor mișcări, ci și participarea fiecărei părţi a trupului 

de a crea; desigur, vorbim și de un nou statut al 
n dans. El nu mai este un interpret cu vagi cunoștinţe venite din zona de 

de simulacru, ci este un interpret cu un trup sensibilizat și 
ște B. Bainbridge. Obiectivele care se ridică acum 

ilor sunt: investigarea, chestionarea. Fie că se desfășoară în spaţii 
mai nou, sunt urcate pe scenă, cele mai multe performance-uri sunt 

 un demers de cercetare, care vor să afle ceva, în loc 
impresioneze. Ceea ce se cere astăzi unui interpret de dans modern este 

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
mișcări copiate de la acesta. Statutul de co-autor al interpretului se men
al dansatorului executant.  
 Nu putem încheia această cercetare
etichetă menită să marcheze schimbările multiple despr
Nu am convingerea că utilizarea acestui termen este 
teoreticieni, critici și artiști l-au adoptat. Tr
oferit divertismentul excesiv ca formă de pe
problema temporalităţii ca fiind una central
de bază pentru receptarea extrem de subiectiv
să gireze relaţiile umane lansând idei precum: comunicarea, solidaritatea, b
totuși acestea nu funcţionează.7 Dominaţia publicit
vânzare: industria modei, pedalarea pe rela
a sexului etc. Trăim într-o lume aflată sub domina
Guenon.  
 Corpul se află astăzi în interiorul mirajului dat de jocul alterit
corpului și a relaţionărilor sale în cadrul unui spectacol, a sentimentului
corp creează geografii ale trecerilor, geografii corporale care agen
traiectorii de structură, o diversitate de vectori reali 
Coregrafa Yvonne Rainer nota, referindu-se la dansul 
postmodern „nu magiei și simulării, nu fascina
transcendenţei, nu emoţiei sau emoţiei induse
(http://wiki.answers.com/y.rainer No Manifesto).
Am dat acest citat emblematic pentru dansul 
postmodern pentru a sublinia un fapt interesant: 
mutarea reprezentaţiilor din spaţii neconven
spaţii convenţionale, în cutia scenică, aduce pentru 
acestea modificări surprinzătoare; deși construite pe 
baza principiilor sus citate, ele ajung totuși, dat fiind 
rolul atât de special al scenei, să impresioneze, s
emoţioneze și chiar să fascineze. Sunt stă
instalează de la sine, formule perceptive ce apar
mod inerent structurii universului uman.  
 

 

Marcel Broodthaers

                                                           

7  Fr. Lyotard, Condition postmoderniste, ed. Minuit, Paris, 1979, p. 25
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faptul de a aprofunda propunerile venite din partea creatorului, iar nu faptul de a executa 
autor al interpretului se menţine în paralel cu cel 

 cercetare, fără a aminti că ultimele decenii au instalat o 
rile multiple despre care am vorbit – postmodernismul. 

 utilizarea acestui termen este absolut justificată dar un număr de 
au adoptat. Trăim ubicuitatea consumismului excesiv, ne este 

pe-trecere a timpului personal. Lyotard remarca 
ii ca fiind una centrală: „trăim prezentul în prezent” afirmă el ca regulă 

 pentru receptarea extrem de subiectivă a imediatului social, politic. Societatea pare 
iile umane lansând idei precum: comunicarea, solidaritatea, bunăstarea și 

ia publicităţii banalizează corpul; corpul este scos la 
relaţia individului cu obiectele, industria publicitară 

 sub dominaţia cantitativului, după cum remarca René 

zi în interiorul mirajului dat de jocul alterităţii. Descoperirea 
n cadrul unui spectacol, a sentimentului–corp, a gândului–

 geografii ale trecerilor, geografii corporale care agenţează o diversitate de 
, o diversitate de vectori reali și virtuali, într-o permanentă căutare.  

se la dansul 
rii, nu fascinaţiei și 

iei induse.” 
ner No Manifesto). 

Am dat acest citat emblematic pentru dansul 
postmodern pentru a sublinia un fapt interesant: 

ii neconvenţionale în 
duce pentru 

i construite pe 
i, dat fiind 

impresioneze, să 
ări care se 

de la sine, formule perceptive ce aparţin în 

Marcel Broodthaers 

, ed. Minuit, Paris, 1979, p. 25 
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Introducere în 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. 
 

 
Informaţii necesare pentru casting 
 Castingul este etapa de alegere a actorilor care vor interpreta personajele prezente 
într-un scenariu de film. Procedura e definit
muzicale, spoturi publicitare, ședințe foto pentru 
    Ca să putem începe alegerea actorilor pentru viitorul nostru film avem nevoie de 
următorul set de informații preliminare: 
I. Scenariu 
II. Fișe de personaj 
III. Viziunea producătorului 
IV. Viziunea regizorului8 
 

I. Scenariul 

    Un scenarist scrie scenariul, un produc
și aleasă o viziune regizorală care propune un concept de joc 
demonstrează că scenariul filmului „e final” abia în faza de montaj
viziunea regizorală, deci și castingul, ar trebui s

                                                           

8  Un truism care merită totuși enunțat, mai ales pentru regizorii afla
începe un casting profesionist dacă nu există aceste informa
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METODE DE ALEGERE A DISTRIBUŢIEI 

Introducere în arta castingului de film 

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 

                                                                                                   

casting call, casting methods, actor, film 

este etapa de alegere a actorilor care vor interpreta personajele prezente 
un scenariu de film. Procedura e definită la fel și când este vorba de videoclipuri 

foto pentru campanii promoționale. 
 putem începe alegerea actorilor pentru viitorul nostru film avem nevoie de 

Un scenarist scrie scenariul, un producător cumpără dreptul de a-l folosi, este căutată 
 care propune un concept de joc și de distribuție. Practica ne 

e final” abia în faza de montaj-sonorizare așa că 
i castingul, ar trebui să se nuanțeze și să se deruleze simultan cu 

at, mai ales pentru regizorii aflați la început de drum: nu se poate 
 aceste informații preliminare. 
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diferitele drafturi de scenariu generate de c
pregătire. 
    Orice scenariu are o anumită distribu
perioada de pregătire a filmului, după un timp suficient de c
lungmetrajelor această perioadă începe, de obicei, cam cu 30
funcție de buget, de complexitatea filmului. Se întâmpl
colaborarea unui actor încă din faza de sinopsis, cu mult înainte de a avea un text de 
scenariu. E cazul în care cei doi se cunosc bine, au mai colaborat. În general, nu se promite 
niciunui actor că va juca în viitorul film, chiar dac
răbdare, își dorește magia călătoriei inițiatice de alegere a distrubu
regizorală, alege chipurile în funcție de ea, cheam
procedurile universal valabile și acceptate de ambele p
șansele ca filmul să iasă bine. 
 

II. Fișele de personaj 

    Orice scenarist profesionist care se apuc
informații care precizează: vârsta, sexul, atu
educația, modul în care a fost pregătit ca individ pentru via
statutul social, poziția lui în societate, caracterul, comportam
natura lui, modul în care interacționează el cu mediul, cu societatea, cu ceilal
însușirile lui fundamentale psihice și morale care se manifest
ideile enunțate, în acțiunile sale, în micile sale aspira
pasiuni, credințe, dependențe. 
    Scenaristul este nevoit să genereze aceste fi
personaje ca să poată să le construiasc
credibil. Cunoașterea și geneza personajului implic
proces de documentare amplu care se pr
dincolo de finalizarea scenariului, odată cu apari
proiect a regizorului și a actorului. 
    E posibil ca scenaristul să aib
inspiraționale precise, din viața reală și să nu mai treac
prin procedura fișei de personaj, să scrie d
aceste fișe nu există și n-au constituit instrumentul de 
lucru al scenaristului, atunci regizorul e cel care trebuie 
să le genereze/adapteze, în raport cu ceea ce propune 
scenariul, producătorul creativ, actorul și, evident, în 
primul rând, de ceea ce simte și gândește el însu
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diferitele drafturi de scenariu generate de către regizor sau producător în perioada de 

 distribuție ideală care, în mod profesionist, e aleasă în 
 un timp suficient de căutări, teste, analize. În cazul  

 începe, de obicei, cam cu 30-45 de zile înainte de filmare, în 
exitatea filmului. Se întâmplă uneori ca regizorul să propună 
 din faza de sinopsis, cu mult înainte de a avea un text de 

scenariu. E cazul în care cei doi se cunosc bine, au mai colaborat. În general, nu se promite 
 va juca în viitorul film, chiar dacă, finalmente, el va juca. Regizorul are 

iatice de alegere a distrubuției, elaborează o viziune 
ie de ea, cheamă actorii la casting și dă probe. Urmează 

i acceptate de ambele părți, singura cale dovedită a mări 

Orice scenarist profesionist care se apucă de lucru are pentru fiecare personaj o fișă cu 
: vârsta, sexul, atu-urile/deficiențele fiziologice, psiho-somatice, 

tit ca individ pentru viața socială, profesia, ocupația, 
ia lui în societate, caracterul, comportamentul, felul lui de a fi, firea, 

ă el cu mediul, cu societatea, cu ceilalți indivizi, 
i morale care se manifestă în modul de comportare, în 
micile sale aspirații, 

 genereze aceste fișe de 
 le construiască eficient și 

i geneza personajului implică un 
proces de documentare amplu care se prelungește și 

 cu apariția în 

 aibă modele 
ă nu mai treacă 

 scrie direct. Dacă 
au constituit instrumentul de 

lucru al scenaristului, atunci regizorul e cel care trebuie 
 le genereze/adapteze, în raport cu ceea ce propune 

i, evident, în 
te el însuși. 
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    În sistemul profesionist, când procesul de căutare a actorilor e gata să înceapă, unul 
dintre colaboratorii noștri creativi, al cărui nume e menționat pe genericul de început al 
filmului, directorul de casting, are nevoie de scenariu, de fișele de personaje, de viziunea 
regizorală asupra castingului și va cere aceste informații regizorului ca să știe ce caută în 
noianul de chipuri, de fotografii arhivate din bazele sale de date. A citit scenariul, consideră 
că a înțeles personajele, dar procedura îi cere să elimine riscul de muncă inutilă și să 
cunoască limitele în care el să fie creativ, așa că vrea detalii. Regizorii colaborează cu 
directorii de casting, le dau scenariul și fișele de personaje, dar, înainte de începerea alegerii 
distribuției, cei din urmă insistă să obțină informații despre cum este personajul X sau Y, 
despre viziunea regizorală, despre genul vizat. În funcție de asta vor vehicula nume și 
chipuri de actori. Regizorul face propuneri, directorul de casting face propuneri, unul 
argumentează, celălalt argumentează. Fie regizorul știe precis ce vrea, fie, stârnit, se 
limpezește, se lămurește și îl lămurește și pe colaboratorul său despre cum trebuie să fie X 
sau Y. În cazul personajelor secundare, de multe ori, regizorul nu se gândește la soluții, îl lasă 
pe directorul de casting să propună, fără să-i dea prea multe indicii tip fișă de personaj. 
   În plus, după castingul preliminar, adică după alegerea fotografiilor și după interviu, 
odată cu începerea probelor, și actorii vor să știe cine sunt, de unde vin și încotro se îndreaptă ca 
personaje, așa că regizorul trebuie să le prezinte fișa personajului, înainte de a-i pune să citească 
texte din scenariu.  
    Film-makerii debutanți sunt, adesea, și regizori și scenariști și producători creativi și 
directori de casting în același timp, așa că sunt tentați să ignore generarea fișelor de 
personaje, să caute și să aleagă actorii doar pe cale intuitivă, nu și pe una analitică. Dacă le 
generează totuși, lipsa lor de experiență sau insuficienta analiză îi face uneori să completeze 
fișele cu informații inutile, care nu sunt operaționale, nu-și găsesc în niciun fel 
funcționalitatea în acțiuni, în dialoguri, în film. Tot ce scriem în fișele de personaje trebuie să 
funcționeze, să fie înțeles și din film, nu doar din fișă. Dacă suntem impresionați de ceea ce 
vedem, auzim, percepem urmărind evoluția unui personaj într-un film e și pentru că o minte 
creativă, ordonată, a generat și a esențializat o fișă de personaj, după care au venit alte minți 
ordonate și creative, șefii de departamente, care au completat-o și desăvârșit-o, fixând-o în 
imagini și sunete. 
    Revenind la directorul de casting, dacă el există asociat proiectului, reținem că înainte 
de a ne face orice propunere de fotografii cu actori sau înainte de a programa orice interviu 
cu vreun actor, este obligat să cunoască bine scenariul, fișele de personaj și să aibă discuții 
detaliate cu regizorul despre criteriile de alegere a actorilor. 
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III. Viziunea producătorului 

    Scopul oricărui producător creativ e s
lovitura, cu un raport calitate-preț cât mai bun. Fie vrea 
un film de exploatare, cu cât mai mulți spectatori 
încasări, fie vrea un film de festival, fie și una 
orice variantă va dori să aibă un cuvânt de spus în 
privința alegerii distribuției. Să nu uităm c
acest moment, el a fost implicat direct în alegerea 
scenariului, în cumpărarea drepturilor de vizualizare, în 
alegerea unui regizor cu o viziune pentru acest scenariu, 
că e responsabil de supraviețuirea studioului de 
producție pe care-l coordonează, așa că n-
concediu tocmai în această etapă. De când a 
drepturile asupra scenariului are deja în minte posibili 
actori principali, public țintă, genul filmului, 
distribuitori, știe ce vrea să obțină, are o viziune despre produs
proiectului, despre întoarcerea banilor sau a premiilor. Aceste criterii, plus cel al unei viziuni 
regizorale fermecătoare, autentice, îl fac s
momentul în care semnează contractul cu el aproape c
vrea să facă regizorul, cum vrea să arate distribu
facă așa, a negociat clauzele contractuale, a
înceapă. 
 

*******
 Cedez tentației de a schimba stilistica
propria experiență. Pe primul meu producă
joacă în film. Singurul criteriu de respingere a unui actor a fost onorariul cerut. Banii erau 
puțini, mi-a fost clar că nu era loc de staruri, a
au fost debutanți sau cel mult la al doilea film. Regizorul secund, propus de produc
fusese investit cu misiunea de a propune actori, a
la spectacole de teatru, am văzut spectacole cu actorii pe care
Lev Kuleșov și de la profesorii mei de clasă c
film trebuie să meargă și la teatru, nu numai la cinema, s
construind un personaj într-un ansamblu, într
Consilierii mei la casting au fost de multe ori 
am încredințat directorului de fotografie, Florin Mih
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-o să intre în 
. De când a cumpărat 

drepturile asupra scenariului are deja în minte posibili 
, genul filmului, 
, are o viziune despre produs-film, despre finanțarea 

proiectului, despre întoarcerea banilor sau a premiilor. Aceste criterii, plus cel al unei viziuni 
are, autentice, îl fac să aleagă și să controleze regizorul. Știe că în 

 contractul cu el aproape că și-a ales și distribuția. A înțeles ce 
 arate distribuția, cum vrea să facă filmul, de ce vrea să-l 

a, a negociat clauzele contractuale, așa că procesul de alegere a distribuției poate să 

*******  

stilistica și de a deschide seria reflecțiilor bazate pe 
. Pe primul meu producător nu l-a interesat nici viziunea mea, nici cine 

 în film. Singurul criteriu de respingere a unui actor a fost onorariul cerut. Banii erau 
 nu era loc de staruri, așa că majoritatea actorilor care au jucat în film 

sau cel mult la al doilea film. Regizorul secund, propus de producător, nu 
fusese investit cu misiunea de a propune actori, așa că a rămas totul în seama mea. Am mers 

zut spectacole cu actorii pe care-i vizam, pentru că știam de la 
ă că pot găsi și astfel actorii ideali, că un regizor de 

i la teatru, nu numai la cinema, să-i vadă pe actori, live, la lucru, 
un ansamblu, într-o viziune regizorală, în fața publicului. 

Consilierii mei la casting au fost de multe ori șefii de departamente. La „Italiencele” (2004), i-
at directorului de fotografie, Florin Mihăilescu, experimentat și creativ, misiunea 
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de a-mi da feedback-uri despre actori-chipuri, concepte de distribu
actorilor au fost aleși pe gustul nostru comun.
    La al doilea film „Nuntă în Basarabia” (2010)
coleg de generație cu mine, s-a manifestat creativ. F
profesoară, Elisabeta Bostan, specialistă în materie de alegere a distribu
recomandă filmele făcute. Am avut și un director de casting local, din Chi
cu multe propuneri bune, un regizor secund creativ, a
alegerea actorilor. Sigur, eu aveam în mână alegerea final
au prins foarte bine. Financiar, producătorul nu mi
plătit un nume local, rol secundar, dublu fa
alegere a fost aceea a actorilor finaliști agrea
directorul de casting. Nu m-am simțit deloc cenzurat, presat, ci protejat, 
sigur pe deciziile mele finale. 
    La al treilea film, al treilea produc
finalizat, mi-a spus ce gen de film vrea, eu i
din urmă la un numitor comun, a luat legătura cu o firm
un director de casting agreat de el și m-a l
frumoasă actriță la teste, cu o oarecare notorietate creat
niciun fel când nu am ales-o. Gândindu-mă atunci la propunerea lui, am în
îi era viziunea despre rolul principal feminin, a
Un amestec de chip-aspirațional cu chip-poveste.

produc
probele, apoi s
negocieze onorari
castingului, de la faza de fotografii alese pân
probele finale, toate materialele foto
înc
aveau acces la orice or
produc
fiecare dintre ei am schimbat p
am sim
ireversibil 
 

IV. Viziunea regizorului

   
zoral
dublate de solu
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chipuri, concepte de distribuție, probe. Majoritatea 
i pe gustul nostru comun.  

” (2010), Dan Rațiu, producătorul, regizor la bază, 
a manifestat creativ. Făcusem aceeași școală, avusesem aceeași 

 în materie de alegere a distribuției, după cum o 
i un director de casting local, din Chișinău, care a venit 

izor secund creativ, așa că multe creiere s-au încins la 
ă alegerea finală, dar propunerile și părerile lor mi-

torul nu mi-a refuzat nicio propunere, ba chiar a 
e local, rol secundar, dublu față de actorii principali. Procedura finală de 

ti agreați de comun acord, între mine, producător și 
it deloc cenzurat, presat, ci protejat, și, prin urmare, mai 

La al treilea film, al treilea producător care a început filmul, dar care nu l-a și 
a spus ce gen de film vrea, eu i-am spus ce tip de film vreau, am ajuns în cele 

ătura cu o firmă de casting. Am pornit castingul cu 
a lăsat liber. În perioada probelor mi-a trimis o 

la teste, cu o oarecare notorietate creată în televiziune, dar nu a insistat în 
ă atunci la propunerea lui, am înțeles mai bine care 
nin, așa că am căutat o ideală variantă la graniță. 

poveste. Când, în fine, am ales actorii principali 
producătorul a stat un pic în cumpănă, a studiat 
probele, apoi s-a arătat încântat și dispus să 
negocieze onorariile cu ei. Tot timpul derulării 
castingului, de la faza de fotografii alese până la 
probele finale, toate materialele foto-video au fost 
încărcate de directorul de casting pe un ftp la care 
aveau acces la orice oră producătorul, 
producătorul executiv și cei doi scenariști. Cu 
fiecare dintre ei am schimbat păreri ori de câte ori 
am simțit nevoia, fără să mă simt manipulat 
ireversibil în alegerea finală. 

IV. Viziunea regizorului 

    Viziunea regizorală sau concepția regi-
zorală, este o declarație de intenții artistice, 
dublate de soluții tehnice de realizare a filmului, 
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pe care o generează în scris un regizor atunci când preia sarcina vizualizării unui scenariu. 
Producătorul, șefii departamentelor de creație, actorii trebuie să cunoască concepția sa 
regizorală pentru a putea să-i înțeleagă intențiile și să-i pună la dispoziție idei și soluții 
menite să o concretizeze. 
    În perioada de pregătire, concepția regizorală trebuie adusă la cunoștința factorilor 
creativi. Informațiile preliminare, care au generat stilistica regizorală, cele preluate din 
scenariu și cele induse de intențiile producătorului au fost trecute deja prin filtrul 
regizorului, au generat un prim text în care el și-a așternut pe hârtie și și-a argumentat 
viziunea. Este bine să comunicăm textul viziunii noastre regizorale, într-o formulă rezumată, 
și actorilor ca ei să cunoască și să înțeleagă problematica abordată, subiectul, ideea, mesajul, 
să fie creativi în interiorul stilisticii propuse de noi. 
    De regulă, acest prim-text al concepției regizorale (denumit în engleză director's 
steatment și redactat într-un număr restrâns de cuvinte, pe o pagină A4) cuprinde nu atât 
informații despre genul filmului, publicul țintă, tematica abordată, sinopsisul, conflictul, 
personajele, relația dintre ele, dintre ele și societate, cât, mai mult, informații despre 
modalitatea de vizualizare/sonorizare aleasă de către regizor. Suntem obligați să anunțăm 
care e paradigama, morala, mesajul, teorema, dar trebuie să comunicăm și formula prin care 
vrem s-o demonstrăm, mai tușat sau mai subtil. 
 

******* 
    Ce scriem în concepția noastră regizorală? Încercăm, în scris, să-i facem pe cei care 
citesc să vadă modul nostru original în care vom face filmul, dăm indicii despre soluțiile 
stilistice, despre atmosferă, modalitate de povestire, de punere în scenă, de filmare, de 
decupaj, de montaj, de sonorizare. Avem grijă să dublăm aceste soluții cu motivațiile care ne-
au dus la alegerea/găsirea lor. Care e perspectiva noastră narativă? De obicei, producătorii 
sau lectorii din jurii și comisii de finanțare vor să știe dacă suntem obiectivi, clasici, 
omniscienți, invizibili sau ne subiectivăm, scriem cu aparatul de filmat, povestim implicați din 
perspectiva eroului/eroinei? Cât vedem și cât sugerăm? Cât vizualizăm și cât invităm 
spectatorul să vizualizeze cu propria-i minte? Care e raportul dintre omniscientul narativ și 
subconștientul spectatorului? Povestim cronologic, clasic sau misterios, cu paranteze, flash-
back-uri, flash-forward-uri, invitând spectatorul la asocieri, la reflexivitate? 
    Scriem și despre modalitatea de filmare. Se filmează în manieră clasică, academică, 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 și de jocul actorilor sau cu unul neconvențional, personalizat pe stări 
subiective, cu montaj în cadru, cadre secvență, mișcări specifice de aparat, încadraturi și 
unghiulații atipice, tăieturi de montaj „în ax”, jump-cut-uri marca „Dogma”?  
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    Poate, în același număr restrâns de cuvinte, reu
dăm indicii despre atmosfera plastică, despre optic
relația dintre planul I și planul II, despre formatul ales, despre 
ecleraj, despre culoare, grafică, tonalități, clarit
și funcția dramaturgică a scenografiei, a decorurilor, a 
costumelor, a machiajului, a coafurii, despre atmosfera 
sonoră, despre dialectica dintre priza direct
sonore, ambianțele, zgomotele filmului și muzica lui, despre 
acele lucruri care particulaarizează atmosfera filmului 
nostru de povestitor. Adesea, concepțiile regizorale se prezint
producătorilor cu propuneri de distribuție, cu chipuri de 
actori și maniera de joc vizată, cu ilustra
inspiraționale, menite să facă atmosfera și viziunea noastr
mai clară.  
    Să ne înțelegem exact: nu scriem despre toate aceste lucruri decât dac
perspectiva noastră de autor, inovativă, original
narare. 

*******
    Abia după ce ne-am lămurit, în scris
putem să începem să ne alegem actorii. Știm ce gril
ca actorul ales să se integreze în ansamblul viziunii noastre. Doar având aceste informa
înainte de casting vom ști dacă vom opera cu un 
tipajului eisensteinian, credibil pentru poveste 
sau cu unul hibrid, realist și aspirațional în aceela
comic, romantic, dramatic, etc. 
    Dacă filmul este o dramă cu conotaț
ele un concept de joc minimalist, kule
cinematografului pur în care reperul e acel Ivan Mozjuhin care 
experimentul lui Lev Kuleșov. Actorul va crea 
cinematografic, majoritatea stărilor lui se vor t
alăturarea unor imagini cu expresia minimalist
bazele de fotografii de casting, prima fotografie arhivat
pașaport sau carte de identitate”, lipsită de vreo 
comedie, atunci chipurile țintite sunt cele funny
pentru publicul de gen, ușor hiperbolizat, spectacular, dar tot în limitele credibilit
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elegem exact: nu scriem despre toate aceste lucruri decât dacă ele constituie 
, originală, menită să ne concretizeze tonul și stilul de 

******* 
în scris, cu viziunea regizorală, cu concepția de joc, 

tim ce grilă de criterii vom folosi la casting pentru 
eze în ansamblul viziunii noastre. Doar având aceste informații 

 vom opera cu un chip-arhetipal-mască, determinat de criteriul 
, credibil pentru poveste și personaj, cu un chip aspirațional hollywoodian 

în aceelași timp, pigmentat cu dominante de liric, 

ții sociale vom cauta chipuri-mască și vom testa cu 
joc minimalist, kuleșovian. Actorul ales va juca după metoda 

cinematografului pur în care reperul e acel Ivan Mozjuhin care nu joacă nimic din 
ov. Actorul va crea un rol de compoziție in infinitul mic 
rilor lui se vor transmite prin punerea în context, prin 

turarea unor imagini cu expresia minimalistă de pe chipul său. Poate că din acest motiv în 
bazele de fotografii de casting, prima fotografie arhivată a actorului e o fotografie „tip 

 de vreo expresie-stare anume. Dacă filmul nostru este o 
funny, vesele, de clovni, iar jocul actorilor va fi unul 

or hiperbolizat, spectacular, dar tot în limitele credibilității. 
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    Deci, în funcție de scenariu, de fișa de personaj, de viziunea regizorală, de viziunea 
producătorului, de genul vizat, de publicul țintă, alegem un anumit chip de actor și o 
anumită manieră de joc pentru filmul nostru. 
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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-
university level. 
Keywords: theatre in education, arts education curriculum, theatre – optional subject, program, 
skills, curriculum, values, transdisciplinarity, pedagogy. 
 
 
   Unul dintre subiectele de la examenul de titularizare în învățământul preuniversitar - 
disciplina Arta Actorului a propus, anul acesta, o interesantă analiză asupra alchimiei 
corelaționale dintre valorile și atitudinile elevilor și competențele generale pe care aceștia le 
vor dobândi în urma activităților de învățare. Dincolo de rigorile și de limitările unui 
examen, unde tema n-a putut fi dezvoltată decât sumar, dezbaterea are o reală însemnătate 
în consolidarea studiului actoriei la nivel preuniversitar. Într-o primă fază, mecanismul 
convertibilității directe (însușirea unor competențe și expertiza dobândită în urma exersării 
lor implică emergența unei atitudini ale cărei implicații faste determină formarea unei valori) 
demonstrează utilitatea și rostul învățământului teatral. Într-o viziune mai largă, 
complementaritatea competențelor, atitudinilor și valorilor, modalitățile în care acestea 
interacționează, se determină, se influențează sau se completează funcțional pun bazele unei 
platforme obiective de evaluare a procesului de învățământ artistic-vocațional, oferind 
practic un element-cheie în învățământul modern: descriptorii de performanță. Necesitatea 
lor este subînțeleasă – fără acești indicatori, reformele educaționale ale ultimilor ani rămân 
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puseuri intervenționiste ale unui wishful thinking demagogic. Pe lângă acestea, o atare 
dezbatere devine importantă și dintr-o altă perspectivă. Teatrul, ca profil vocațional relativ 
nou apărut în oferta educațională preuniversitară, are încă șansa unor reglementări, unor 
modificări, unor îmbunătățiri pe care alte discipline, din varii motive (inerție organizatorică, 
rutină instituțională) nu și le mai pot permite. În această ordine de idei, lipsa parțială a unor 
materiale destinate proiectării didactice specializate (precum programele) sau lipsa 
mijloacelor didactice (precum manualele școlare) nu trebuie percepute ca o carență a 
sistemului, ci mai degrabă ca o oportunitate de care profesorii pot profita pentru a testa 
diverse conținuturi, mijloace, tehnici sau abordări. Nu în ultimul rând, un alt motiv pentru 
care o atare discuție este relevantă se leagă de specificul procesului educațional inerent 
studiului actoriei. Este un fapt cunoscut (cel puțin acelora interesați și de aspecte 
transdisciplinare) că strategia didactică specifică atelierelor de arta actorului comportă 
metode, tehnici și mijloace ale căror utilitate și eficiență în procesul învățării sunt abia 
descoperite în studiul altor discipline. Orice curs psihopedagogic pune astăzi accent pe rolul 
„metodelor interactive” în paradigma învățământului modern, centrat aproape exclusiv pe 
achiziția de competențe și aptitudini. Arta actorului, atât din perspectivă practică cât și 
teoretică, este chintesența comunicării interactive, deci o putem considera în stare de 
răspunsuri surprinzătoare la probleme actuale ale educației. Avem așadar suficiente motive 
să ne concentrăm atenția asupra acestui subiect, motiv pentru care voi încerca să explic mai 
pe larg câteva dintre ideile și argumentele pe care am avut șansa se le dezvolt cu ocazia 
examenului.  
 
 

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

Secvența 1 
COMPETENŢE GENERALE 

1. Utilizarea caracteristicilor propriei personalităţi şi pe cele ale mediului natural şi social 
descoperite cu mijloace specifice artei actorului. 
2. Aplicarea principiilor artei actorului în situaţii diverse. 
VALORI ŞI ATITUDINI 

1. Încrederea în propriile posibilităţi de exprimare în public, cu scopul de a transmite 
gânduri şi emoţii. 
2. Disponibilitatea pentru conştientizarea propriului potenţial (fizic, cognitiv, emoţional) 
necesară exprimării artistice. 
3. Manifestarea unei atitudini pozitive faţă de valorile culturale sub diferite aspecte 
(descoperire, valorificare, conservare etc.) 
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Secvența 2 

COMPETENȚE GENERALE 

1. Utilizarea caracteristicilor propriei personalităţi şi pe cele ale mediului natural şi social, 
descoperite cu mijloace specifice artei actorului. 
Competenţe specifice 

Conţinuturi 

1.2. Conştientizarea propriului trup şi a aparatului fonorespirator, pentru a le identifica 
specificul. 
- Exerciţii fizice pentru: rularea coloanei vertebrale (pe sol şi în picioare, pentru dezvoltarea 
mobilităţii); mobilitatea articulaţiilor; eliminarea deprinderilor greşite (a sta cocoşat, cu 
bazinul ieşit în faţă, cu genunchii îndoiţi, cu un umăr mai sus, cu capul într-o parte etc.); 
dezvoltarea ritmicităţii (mişcarea pe un fond muzical după un ritm impus etc.). 
- Exerciţii vocale pentru: conştientizarea respiraţiei (în condiţii normale sau de efort); 
conştientizarea elementelor care formează aparatul fonorespirator şi a funcţiei de 
comunicare a limbajului; eliminarea deprinderilor greşite, a defectelor de dicţie. 
 În acest sens, prezentați demersul specific al activității didactice, având în vedere 
următoarele: 
a) explicarea corelației dintre competența generală 2 și punctul 3 din Valori și atitudini din 
Secvența 1; 
b) precizarea unei metode de instruire care poate fi utilizată pentru formarea/dezvoltarea 
competenței specifice date; 
c) argumentarea alegerii metodei precizate la punctul b); 
d) precizarea a două mijloace de învățământ care pot fi utilizate pentru formarea/ 
dezvoltarea competenței specifice date în secvența 2; 
e) ilustrarea modalității în care desfășurați activitatea didactică, utilizând fiecare dintre cele 
două mijloace de învățământ precizate la punctul d), urmărind: 
- descrierea concretă a modalității de lucru în cadrul clasei de elevi; 
- indicarea activității predominante; 
- prezentarea modului de distribuire a sarcinilor de lucru. 
 

Avem, așadar, de-a face cu două secvențe din programa școlară în vigoare pentru 
Arta Actorului, clasa a IX-a, programă aprobată prin Ordinul Ministrului nr. 
5006/14.10.2004. Itemii b), c), d) și e) implică exclusiv demersul didactic generic al unui 
atelier de actorie și prin urmare nu vor fi dezvoltați. Ce ne interesează este relația dintre 
valori și atitudini și competențele generale, atât ca fenomen particular și aplicat pe materialul 
de mai sus, cât și ca aspect general inerent actului educațional.  
 Competența generală luată în discuție este deci „Aplicarea principiilor artei actorului în 
situații diverse”, iar atitudinea la care se face referire este cea „pozitivă față de valorile 
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culturale sub diferite aspecte (descoperire, valorificare, conservare, etc)”. Înainte de o 
explicație efectivă este nevoie de câteva delimitări și aprofundări terminologice.   
  Atât atitudinile și valorile, cât și competențele, apar în programa școlară a fiecărei 
discipline și sunt obiective ale actului educațional în ansamblul său, indiferent de perioada 
sau de domeniul de studiu. Competențele presupun un set coerent de rezultate măsurabile 
care descriu acele lucruri pe care un elev trebuie să le știe, să le înțeleagă sau pe care să fie 
capabil să le realizeze la sfârșitul unui proces de educație. Privind, de exemplu, din 
perspectivă economică, am putea înțelege aceste competențe drept rezultatul imediat, 
produsul activității educaționale. Pe de cealaltă parte, valorile sunt principii generale și 
abstracte despre ceea ce este important și de prețuit în viață și vizează o finalitate superioară 
a educației. Diferența dintre aceste două concepte devine așadar clară: în timp ce 
competențele sunt măsurabile, cuantificabile, concrete, personale și individuale, valorile și 
atitudinile desemnează o dimensiune aparte a educației, cu evidente implicații de lungă 
durată, cu impact social, care certifică produsul educațional (înțeles acum ca individ posesor 
al unui set de competențe) ca fiind apt pentru integrare socială, culturală și, nu în ultimă 
instanță, profesională.  
  Considerate rezultate pe termen scurt, competențele se definesc ca ansambluri 
structurate de cunoștințe și deprinderi dobândite prin învățare, sunt formulate la nivel de 
disciplină de studiu și beneficiază de o taxonomie exactă:  
- competențele generale se definesc pe obiect de studiu, au un grad ridicat de complexitate și 

de generalitate, se formează pe durata unui ciclu de învățământ;  
- competențele specifice sunt deduse din competențele generale, se defines, de asemenea, pe 

obiect de studiu, se formează pe durata unui an școlar și li se asociază unități de conținut;  
- competențele derivate sunt particularități ale competențelor specifice în raport cu anumite 

detalieri de conținut, sunt stabilite de către profesor și vizează de regulă una, cel mult 
câteva ore de curs;  

Ca rezultate pe termen mediu și lung (dar mai ales imposibil de măsurat cu 
mecanisme interne ale actului educațional), valorile și atitudinile sunt amintite în 
programele fiecărei discipline mai degrabă ca un cadru general implicit sau ca o consecință 
firească a dobândirii de competențe. Deși literatura de specialitate poate induce frecvent 
confuzii, ce trebuie reținut din toată această pledoarie este că valorile pe care educația le 
promovează și le cultivă în fiecare beneficiar al său nu sunt și nu implică de la sine 
competențele pe care acesta trebuie să le dețină.  
  Am ținut să aduc aceste precizări dintr-un motiv important: dacă ne referim strict la 
subiectul examenului de titularizare, comparând competența 2 cu punctul 3 din fragmentul 
de programă expus, explicația se construiește, mai mult sau mai puțin evident, prin 
determinism direct. Principiile artei actorului la care face referire competența în cauză sunt 
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cele admirabil esențializate de Ion Cojar: „…nu învățare în sensul direct al cuvântului, ci 
cercetare și descoperire, proces de autodescoperire și autocunoaștere, proces de inițiere, de 
despecializare de obișnuințele comportamentale convenționale, dobândite în familie, în 
școală, în societate, dominate de ideile preconcepute [...] Formarea e un delicat proces de 
recuperare a totalității umane, a întregului potențial individual, un complex formator de noi 
deprinderi, specifice unei activități de performanță spirituală și psihofizică, de depășire a 
limitelor omului comun. Clasa de arta actorului e un atelier de experimentare și de 
recuperare a celor cinci simțuri, a tuturor tipurilor de memorie și imaginație, precum și a 
tuturor proceselor psihice de prelucrare efectivă.”9 Prin caracterul total-reformator al acestor 
principii de învățare (pe alocuri, aparent subminante educației formale), înțelegerea și 
aplicarea lor pot conduce în mod direct la o atitudine pozitivă față de valorile culturale sub 
diferite aspecte. N-aș vrea să se înțeleagă nicidecum că indic o corespondență facilă, 
implicită, la îndemână. Este lesne de înțeles că a ajunge de la aplicarea și exersarea unor 
principii, oricât de bine argumentate și formulate ar fi ele, la o atitudine – adică la un 
fenomen psihic particular, aflat în interacțiune directă cu însușiri psihice precum 
temperamentul, caracterul sau creativitatea, nu e un proces previzibil și predictibil. Desigur, 
intră în discuție și rolul profesorului de a ajuta elevul să-și descopere singur trăsăturile de 
caracter dominante, să își dezvolte modelul caracterial, să își antreneze gândirea critică, 
reflexivă (care conduce, cel puțin în domeniul artistic, la o dobândire mai rapidă a valorilor 
estetice) sau să propună activități care țin de sectoarele nonformale și informale ale educației. 
Dar, în condiții ideale, se poate presupune cu oarecare certitudine că principiile artei 
actorului, înțelese și stăpânite, construiesc o atitudine pozitivă față de valorile estetice, 
morale, intelectuale, sociale și, în consecință, culturale.    
  Exemplul este însă un caz ideal și nu reprezintă un model general aplicabil în 
învățământ. Cu alte cuvinte, dacă ne interesează să înțelegem corelarea competențelor cu 
valorile și atitudinile ca mecanism general (eventual în întreg contextul învățământului), 
fenomenul este îngreunat de implicații parazitare, uneori indicatoare de disfuncții, însă 
negreșit complexe și profunde. Este foarte important pentru un profesor (mai ales pentru 
unul de actorie) să înțeleagă natura acestui fenomen, în toată complexitatea sa. Altminteri,   
s-ar putea crede că valorile și atitudinile decurg din competențe, fără atenție sau efort 
suplimentar în acest sens, iar consecințele pot fi deseori nefaste, elevul eșuând invariabil în 
achiziționarea, dobândirea sau dezvoltarea acestora. S-ar putea înțelege, din cele de mai sus, 
că lansez o opinie definitivă: aceea că traseul corelării competențelor cu atitudinile este unul 
unidirecțional și consecutiv – competențe articulate într-o exercitare (teoretică sau practică) 
conduc la formarea unor atitudini, iar asumarea acestora conduce la stabilirea unor valori. În 

                                                           

9 Ion Cojar, O poetică a artei actorului: analiza procesului scenic, București, Ed. Paideia, 1998, p. 13 
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mod evident, ecuația acestor corelări nu este una operații/rezultat, ci mai degrabă o matrice 
a echivalenței, în care „datele de intrare” pot parcurge combinații de sensuri până să devină 
un produs. Este suficient să ne amintim de abordarea didactică specifică celei de-a doua 
jumătăți a secolului trecut în România. Centrat pe achiziția unui conținut conceput în spiritul 
raționalismului de tip științific, învățământul românesc de dinainte de 1989 pornea de la o 
atitudine (impusă, nu rezultată) și ajungea, grație asimilării unui conținut, la competențe 
virtuale. Folosesc această formulare pentru că aceste competențe nu existau propriu-zis –  
momentul final al revelării lor era practica profesională, învățământul aflându-și rostul în 
profesionalizarea forței de muncă conform principiilor economice socialiste. Confuzele, 
imprevizibilele, deseori haoticele schimbări social-economice apărute în anii ′90 au avut ca 
rezultat o fractură amplă între învățământ și piața forței de muncă, determinând o 
destabilizantă problematică a reformelor, încă prezentă și încă ambiguă. Revenind la ideea 
de echivalență în detrimentul determinismului direct, noțiunea este subtil explicată de o 
lucrare de doctorat din cadrul Facultății de Psihologie și Științele Educației – Universitatea 
din București. În teza intitulată „Un curriculum pentru caracter”, Livia Manea analizează 
corelarea competențelor cu valorile și atitudinile într-o amănunțită cercetare 
interdisciplinară, structurată pe arii curriculare. Concluzia analizei ariei curriculare Arte 
dezvăluie: în cadrul ariei avem o corelare bună datorită numărului mic de valori propuse. De 
remarcat că în această arie există o bogăție de conținut care nu este vizată nici de valori și 
atitudini, nici de competențele specifice. Valorile estetice și culturale, precum și competențele 
practice, aplicative sunt slab reprezentate de această programă.10   

Deși cât se poate de necesară și lăudabilă, cercetarea autoarei se bazează pe unul din 
postulatele elementare ale psihologiei, esențializând prin simplificare. Axioma, cunoscută nu 
doar în rândul psihologilor, enunță că înainte de a se concretiza într-o reacție, un stimul trece 
mai întâi prin filtrul condițiilor interne. Pe scurt: Stimul � Condiții Interne � Reacție. În 
etica echivalenței, autoarea înlocuiește stimulul cu competențele, iar reacția (rezultatul) este 
reprezentată de atitudini. Dar, deoarece lucrarea are ca temă corelarea curriculum-ului cu 
dezvoltarea caracterială, corelația valori-competențe devine transversă celei dintâi, rolul ei 
rezumându-se la a clarifica în ce masură curriculum-ul potențează devenirea caracterială. 
Într-o logică spațială, schema rezultată ar fi: 

  

                                                           

10 Cf. Livia Manea, Un curriculum pentru caracter, București, Facultatea de Psihologie și Științele 
Educației, 2011, rezumat al tezei de doctorat publicat pe site-ul www.unibuc.ro 
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          CURRICULUM 

     Competențe                              Atitudini 

 

 

 

         VALORI 

 

 

           CARACTER 
 

Explicată așadar doar prin intermediul conținutului informațional, corelarea valorilor 
și atitudinilor cu competențele devine vagă, formală și secundară – „corelare bună”.  

A înțelege dinamica echivalenței competențelor, atitudinilor și valorilor exclusiv prin 
prisma elementelor de curriculum poate deveni însă un demers realmente păgubos din cel 
puțin două motive. Primul, oarecum filosofic, este incongruența termenilor în sfera 
temporală. Fiecare dintre aceste elemente aparțin unui alt „timp” al procesului educațional: 
conținutul este decis înainte de actul didactic, competențele se achiziționează în timpul 
acestuia, iar atitudinile (eventual valorile) se stabilesc după o anumită perioadă de studii. 
Fără un singur plan al acțiunii temporale, interpretările transgresează limitele obiectivității. 
Al doilea ține de interpretarea eronată a unor elemente de conținut, cele din urmă deseori 
pasibile de susceptibilități serioase. Pentru o mai bună înțelegere a fenomenului, voi oferi un 
exemplu ales în spiritul transdisciplinarității, dintr-un domeniu conex învățământului teatral: 
istoria.   

Într-un studiu de caz pe tema unirii Țărilor Române în timpul lui Mihai Viteazul, 
manualul de clasa a VIII-a al editurii Teora îl prezintă pe acesta ca pe un erou național, ale 
cărui planuri de domnie întregită asupra românilor din Moldova, Țara Românească și 
Transilvania sunt o conscecință a unei emfaze patriotice și a unui spirit naționalist de o 
calitate excepțională. Astfel, campaniile lui Mihai Viteazul (atât cea din Transilvania, cât și 
cea moldavă) sunt prezentate elevilor exclusiv pe fondul îndârjitei lupte antiotomane și au ca 
scop formarea unui front mai larg (și consolidat de un sentiment patriotic de mare anvergură 
al românilor din cele două țări, ridicați împotriva lui Andrei Bathory, Domnul Transilvaniei 
la acea vreme, respectiv Ieremia Movilă, Domnul Moldovei, ambii înclinați către o pace cu 
otomanii) împotriva dominației turce: „Pătrunzând în Transilvania, Mihai obține o victorie 
clară (...). Andrei Báthory era alungat, iar, după câteva zile, Domnul muntean își făcea 
intrarea triumfală în Alba-Iulia. (...) După Transilvania, atenția lui Mihai s-a îndreptat asupra 
Moldovei. Ieremia Movilă, care oscila între poloni și turci, devenise o piedică reală în calea 
realizării frontului antiotoman. De aceea se impunea o rezolvare grabnică a acestei probleme. 
(...) Alungându-l pe Movilă, Mihai Viteazul a intrat triumfal în Iași, capitala Moldovei, fiind 
acceptat ca nou conducător al statului.”11 Manualul de clasa a XII-a al editurii Corint 

                                                           

11 Liviu Lazăr, Viorel Lupu, Istoria românilor – Manual pentru clasa a VIII-a, Buc., Ed. Teora, 2000, p. 81 
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atenuează simțitor tonul entuziast și îl prezintă pe Mihai Viteazul ca pe un vizionar răpus de 
interesele antiromânești ale statelor vecine: „Participarea celor trei țări din spațiul românesc 
la Liga creștină și la războiul antiotoman a reprezentat cadrul în care s-a afirmat Mihai 
Viteazul, promotor al schimbării statutului Țărilor Române, inclusiv prin unirea lor sub o 
singură autoritate. Din păcate, împotriva sa au acționat forțe redutabile: Habsburgii, care 
doreau să stăpânească singuri Transilvania, proiectul regatului polonez de a atinge țărmurile 
Mării Negre, imposibil de realizat fără subordonarea Moldovei, dar și a Valahiei.”12 Este 
lesne de remarcat caracterul pregnant în favoarea intereselor românilor atribuit acțiunilor lui 
Mihai Viteazul. Nu îmi doresc să deschid vreo dispută istorică și nici să întinez în vreun fel 
memoria domnitorului român – nu am nici atribuțiile și nici interesul s-o fac. Vreau doar să 
atrag atenția asupra denaturării prin nuanțare a unui conținut didactic, cu consecințe directe 
asupra valorilor și atitudinilor dorite de la elevi. În realitate, interesul lui Mihai Viteazul 
pentru unificarea Țărilor Române nu era mai mult al românilor decât al său. Fără îndoială un 
strateg strălucit și un diplomat redutabil, imaginea lui Mihai Viteazul s-a „mitizat” în 
veacurile ce i-au urmat, instaurându-se ideea că domnitorul a răspuns (doar) unei chemări a 
românilor în primejdie. Deși acțiunile sale au avut și această consecință, planul de unificare a 
Țărilor Române a avut, pentru domnitorul român, un temei personal. Neagu Djuvara oferă, 
alături de alți istorici contemporani, detalii care atestă această ipoteză. În subcapitolul „Mihai 
Viteazul și vitejii lui”, istoricul confirmă cu argumente solide faptul că, în realitate, 
domnitorul n-a fost iubit în țară (pentru că își formase o armată de mercenari sârbi, albanezi, 
unguri sau secui, lefegii care costau scump, „iar rezultatul eforturilor sale militare a fost o 
gravă înrăutățire a stării țăranilor”13). Într-adevăr, luptele lui Mihai aveau ca scop o 
(oarecare) eliberare de sub condițiile extrem de aspre ale Imperiului Otoman, însă 
înfrângerea lui Andrei Báthory (și ocuparea Transilvaniei) nu este numai rezultatul vitejiei 
lui Mihai, ci, în mod poate surprinzător, consecința unor tensiuni sociale și religioase între 
etniile transilvănene: „E de remarcat că aceia care i-au tăiat capul lui Andrei Bathori au fost 
secui. (...) de când a apărut mișcarea protestantă, toată Europa catolică e un vast câmp de 
luptă între catolici și protestanți. În cazul de față, secuii au trecut în mare măsură la 
calvinism, iar noul lor principe e catolic, în plus și înalt prelat, cardinal.”14 Nici ocuparea 
Moldovei nu s-a realizat în virtutea vreunui plan național coerent: „Îngrijorat de veștile pe 
care le avea despre un plan al Poloniei de a-l răsturna chiar în țara lui, în Țara Românească, 
pentru a instala pe un frate al Domnului Moldovei, pe Simion Movilă, trece repede munții în 

                                                           

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 scurtă istorie ilustrată a românilor, Buc., Ed. Humanitas, 2013, p. 164 
14 Idem, p. 172 
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Moldova (mai 1600) și îl alungă de acolo pe Ieremia Movilă.”15 Iată, deci, că miza incursiunii 
sale în Moldova nu este consolidarea frontului antiotoman, ci propria ambiție de a rămâne 
domnitor.  

Ce ne interesează nu este disputa istorică (în definitiv, nu intenționăm să stabilim 
validitatea vreunei abordări), ci care dintre conținuturi ar trebui să apară în manualele 
școlare de istorie, de vreme ce disciplina își propune să dezvolte valori și atitudini ca 
„Acceptarea reprezentărilor multiple asupra istoriei, culturii, vieţii sociale” sau „Asumarea 
diversităţii etnice, sociale, religioase şi culturale”. Gândesc că pentru o atare asumare ar fi 
mai utilă versiunea lui Neagu Djuvara, în detrimentul ideii de expansiune patriotardă – 
cheia actuală în care este explicată elevilor campania lui Mihai Viteazul din Transilvania. 
Am ales să insist cu acest exemplu pentru a demonstra o eroare des întâlnită în înlănțuirea 
competențe-valori: confuzia dintre bun (aici, cu sens de posesiune) și valoare. Tudor Vianu 
explică: „Valoarea estetică nu trebuie confundată cu opera de artă, adică cu obiectul sau cu 
bunul esthetic.”16 Într-o exegeză la estetica lui Vianu, Ion Pascadi clarifică: „Distincția dintre 
bun și valoare este deci reală, dar procesul este evident mai complex și are la bază în primul 
rând determinante obiective.”17 Deși explicația vizează domeniul artistic, există similitudini 
cu domeniul învățământului: fără un serios caracter obiectiv, curriculum-ul nu dezvoltă 
atitudini (de valori nici nu mai poate fi vorba), ci inoculează un bun atitudinal. Formarea lui 
nu are legătură cu intențiile sau nevoile elevului, ci cu interesele profesorului, care dorește 
să-l învețe (în sens larg, să-i transmită o posesiune cognitivă deja alcătuită) pe elev, și nu ca 
acesta să învețe prin proprie deducție. 

Iată, deci, că a înlocui în axioma psihologiei didactice condițiile interne cu 
curriculum-ul nu garantează fundamentele corelării competențelor cu atitudinile și valorile. 
Însă ar trebui schimbat întreg principiul funcțional, sau doar căutat un înlocuitor viabil 
paradigmei curriculare? Ce se întâmplă dacă luăm în discuție această axiomă în cazul artei 
actorului? Rezultatul ar putea părea surprinzător: premisele învățământului teatral conțin 
involuntar acest înlocuitor – e vorba de specificul metodic al artei actorului. Excelând ca 
domeniu eminamente practic, studiul artei actorului în învățământul preuniversitar nu se 
bazează pe un curriculum standardizat. Elementele de conținut ale disciplinei sunt aproape 
inexistente, iar acest fapt este resimțit uneori de profesorii de specialitate ca o lipsă de repere 
în demersul didactic. Probabil bizară în contextul învățământului „de masă”, această situație 
nu este doar un îndemn la inovație și inventivitate, ci favorizează însăși supremația metodei 
asupra conținutului. Adică exact ceea ce învățământul ultimilor ani își propune, fără mare 
succes, să instituie. Sugestiile metodologice adresate profesorului de teatru nu prevăd așadar 

                                                           

15 Ibidem 
16 Tudor Vianu, Estetica, ed. a III-a, Buc., Ed. Fundaţia Regele Mihai I, 1945, p. 63 
17 Ion Pascadi, Estetica lui Tudor Vianu, Buc., Ed. Ştiinţifică, 1968, p. 35 
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cantitatea deprinderilor pe care un elev trebuie să le stăpânească, ci vizează calitatea lor – 
modul în care acestea sunt descoperite și însușite pe parcursul procesului instructiv-
educativ. Printr-o subtilă diferenţă de nuanţă, mecanismul logic specific artei actorului 

devine singurul conţinut valid al acestei discipline. Deci cel mai obiectiv dintre toate cele 
posibile.  

Prin urmare, metamorfoza directă, aproape imediată, a competenței „Aplicarea 
principiilor artei actorului în situații diverse” într-o atitudine „pozitivă față de valorile 
culturale sub diferite aspecte” nu este un fapt întâmplător. Poate fi însă mecanismul descris 
mai sus o garanție infailibilă a corelării valorilor și atitudinilor cu competențele, în cazul 
învățământului teatral? Probabil că nu, din motive care vor scăpa întotdeauna unei 
investigații, oricât de complexă ar fi ea. Valorile și atitudinile pe care le incumbă 
învățământul teatral nu pot fi dezarticulate dintr-un context mult mai vast, acela al societății 
contemporane și al tendințelor ei. Înțeleasă de cele mai multe ori într-o logică arbitrară, 
obtuză și echivocă, lumea modernă pare să fie catalogată de mulți protagoniști ai activității 
didactice ca nocivă per se. Totul, de la evoluția tehnologică până la situația economică, pare să 
fie de rău augur pentru dezvoltarea „normală” a unui adolescent. Însă lumea modernă, 
pentru care se pregătesc generațiile tinere, nu trebuie recuzată și nici catalogată. Într-o 
epifanie chic, Karl Lagerfeld cugeta: „Nu putem fi noi aceia care judecă timpul nostru”. 
Înainte de a considera economia capitalistă responsabilă de goana după cel mai bine plătit 
job, trebuie înteles că „spiritul întreprinzător, dorința de câștig, de câștig bănesc cât mai mare 
nu au în sine nimic de-a face cu capitalismul. Această dorință a existat și există la chelneri, 
medici, birjari, artiști, cocote, funcționari venali, soldați, tâlhari, cruciați, jucători la ruletă, 
cerșetori. Am putea spune că este prezentă la all sorts and conditions of men, în toate epocile 
(...). Lăcomia nu este nici în cea mai mică măsură egală cu capitalismul și cu atât mai puțin cu 
spiritul său.”18 Înainte de recursul prozelitic la tot felul de spiritualități dubioase ca unică 
șansă pentru „vindecarea” de mercantilism, este important să realizăm că 
„neospiritualismul, în ciuda aversiunii pe care o are față de materialism, îi seamănă totuși 
din multe puncte de vedere, așa încât s-a putut folosi în legătură cu acesta expresia 
«materialism transpus», adică extins dincolo de limitele lumii corporale; ceea ce arată foarte 
precis acest lucru sunt tocmai reprezentările grosiere ale lumii subtile și așa-zis «spirituale» 
[...], care nu sunt decât niște imagini împrumutate din domeniul corporal.”19 

A încerca să descifrezi semnificația timpurilor moderne este, fără îndoială, o 
operațiune delicată, deloc la îndemână, dar a privi conteporaneitatea ca un pericol compact, 
impenetrabil și iminent este o greșeală. A pune dezvoltarea deviantă a unor tineri pe seama 

                                                           

18 Max Weber, Etica protestantă și spiritul capitalismului, trad. Ihor Lemnij, Buc., Humanitas, 2007, p. 8-9 
19 René Guénon, Domnia cantității și semnele vremurilor, trad. Florin Mihăescu, Dan Stanca, ediția a 2-a, 
Buc., Ed. Humanitas, 2008, p. 251 



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

232 
 

disfuncțiilor și carențelor societății este una dintre gravele erori pe care responsabilii 
domeniului educațional le pot face. Asta pentru că o atare concluzie se bazează pe un sofism 
– acela că profesorii produc dezvoltarea intelectuală (competențe) și umană (valori și 
atitudini) a unui tânăr. Ori raționamentul este profund inexact – această dezvoltare nu este 
rezultatul unei intervenții extrinseci. Ea se petrece natural, firesc, independent de imixtiunea 
educațională. Rostul profesorului este de a fi receptiv la ritmurile proprii, specifice fiecărui 
individ, în care se desfășoară această dezvoltare. Rolul profesorului este deci acela de a 
promova școala ca mediu armonios și echilibrat, în care această evoluție să se petreacă optim, 
în întreaga ei fecunditate. Nu în ultimul rând, menirea unui profesor este aceea de a 
temporiza această devenire, confruntând-o permanent cu ea însăși. Acolo unde acest ideal se 
concretizează, principiile corelării competențelor cu valorile și atitudinile devin secundare. 
Acolo, această corelație devine organică. 
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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. 

 
Artiştii vizuali lucrează în parametri de culoare şi textură. Designerii de lumină 

folosesc culori calde şi culori reci. Scenografii se folosesc de asprimea sau moliciunea 
materialelor. Designerii de sunet au aceleaşi opţiuni - toţi descriptorii vizuali se aplică şi la 
sunet. Din păcate, arealul sunetului în teatru nu a comportat o atât de amplă dezbatere, 
alegerea coloanei sonore rămânând la nivelul de şansă. Studiul sunetului ca efect are un rol 
deosebit de important din punct de vedere conceptual. În România, nu putem spune că avem 
catedre de sunet de teatru şi, de aceea, compozitorii fac exerciţiul imaginar al asocierii 
sunetului cu imaginea din pură pasiune, însă fără un suport ideatic şi estetic dedicat scenei. 
Salutară este, totuşi, decizia UNATC Bucureşti de înfiinţate a unui master în sound şi light 
design. Actorul sau regizorul doritori de recital au la îndemână, în schimb, un instrument 
indispensabil actului scenic-vocea umană. Prin volum, intonaţie, frazare şi educaţia melodică 
a vocii, actorul are acces la gama sonoră cea mai apropiată de spectator. Nu trebuie omisă 
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„liniştea” scenică. Adevărul e că în jurul nostru nu avem linişte totală. Ne auzim respiraţia, 
bătăile inimii, în condiţii de izolare sonoră totală. Deci „liniştea scenică” nu trebuie înţeleasă 
ca atare, ci ca o pauză de la efectele sonore şi muzica ce, la anumite momente, tocmai pentru 
punctarea acestora, e bine să tacă. Aceasta este opinia regizorului american de film Michael 
Rabiger care în cartea sa Directing, Film Techniques and Aesthetics, la capitolul dedicat 
sunetului, precizează despre încărcătura pauzei: „Uneori, compozitorul va puncta în timpul 
proiecţiei (filmului n.n.) cât de propice se poate dovedi pauza încărcată, tensionată într-un 
anumit moment.”20 

Putem considera că ritmul imaginilor, al actorilor, dialogul, mişcarea în scenă sunt, în 
felul lor, un fel de muzică. Şi totuşi căutăm unitatea estetică spectaculară şi nu evidenţiem 
ostentativ niciuna dintre ele. „Liniştea este adesea arma cea mai de preţ a compozitorului”21, 
susţin profesorii Ruth Doughty şi Deborah Shaw în Film, The essential Study Guide.  Odată 
stabilită ambianţa, efectele sau dominanta auditivă care trebuie obţinute şi infrastructura de 
coloane sonore şi banca de date audio, putem spune că deţinem „instrumentarul” care ne 
oferă posibilitatea de alegere a rezultatului final. 

Prin parcurgerea textului dramatic, apoi graţie întâlnirii cu regizorul, dată fiind şi 
situaţia în care regizorul nu se ocupă de conceptualizarea coloanei sonore, se poate trece la 
realizarea unei liste in extenso a materialului audio ce urmează a fi prelucrat. Desigur, toate 
acestea sunt în pericol de a fi haotice fără o considerare asupra impactului dramatic şi 
emoţional pe care este nevoie să-l atingă sunetul.22 

Interesantă este evoluţia coloanei sonore, de la filmul mut până la producţiile teatrale 
şi cinematografice semnate de Disney. Privind de la Albă ca Zăpada, primul film de lung 
metraj semnat de Walt Disney, până la producţiile de music hall-uri de pe Broadway, 
observăm prezervarea liniei de muzică orchestrală23. La Regele Leu, spectacol vizionat la 
Londra (Teatrul „Lyceum”), coloana sonoră era interpretată de orchestra simfonică, cu un 
plus de instrumente tradiţional africane, pentru nota de autenticitate pe care regizoarea Julie 
Taymor a intenţionat-o.   

Dacă partea de imagine a suferit evoluţii radicale, muzica de film şi spectacol a mers 
în tandem cu linia spectaculară pe care au luat-o încercările dramatice de-a lungul timpului. 
Cu siguranţă, un spectacol experimental din secolul XXI va avea alte influenţe sonore decât 

                                                           

20 Michael Rabiger, Directing, Film Techniques and Aesthetics  (3rd 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 revistă ale lui Constantin Tănase. Genurile muzicale recente au condus spre 
digitalizarea aproape în totalitate a muzicii. Stilurile muzicale precum ambient, dubstep, 
drum’n’bass, alternative, sunt „nişate”, menite, parcă, unui număr redus de ascultători, şi nu se 
pot aplica pentru orice producţie de tip teatral sau multimedia.24 Pentru aprofundarea 
coloanei sonore teatrale ar fi firesc să pornim de la funcţia şi scopul sunetelor. 

Cât de specifică sau arbitrară este relaţia dintre sunet şi dialog? Este sunetul asociat 
cu un personaj şi, dacă da, reflectă coloana sonoră un anumit aspect al personajului?  

Funcţia unei partituri muzicale nu este să descopere personajul, ci să genereze o 
reacţie. Făcând o comparaţie cu perioada filmului mut, în care proiecţia avea loc cu 
acompaniament de pian, putem deduce că rostul muzicii nu era să ne descifreze personaje, ci 
să ne ajute să ne simţim într-un anume fel. Filmele, fiind în mare parte comedii, erau 
„dublate” de muzica veselă, animată, ajutând publicul să perceapă nota jovială, 
amuzamentul şi râsul.  

Este binecunoscut faptul că, dacă dorim ca publicul să fie relaxat într-un moment, 
apelăm la o anumită gamă sonoră. La fel de clar e că atmosfera greoaie, timorată, chiar 
malefică, cere anumite rigori ale sonorizării. În ideea în care regizorul filmului sau 
spectacolului alege să fie în acord cu situaţia scenică, linia melodică nu va face notă 
discordantă cu cheia emoţională a textului dramatic.25 

Când Richard III este acompaniat de o coloană sonoră cu tonuri grave, întreţesute cu 
punctări tonale înalte, putem sugera natura labilă a acestuia şi teama se transmite la public 
prin sunet. Să ne închipuim că personajul shakespearean ar intra pe o muzică veselă, 
asemeni unui carambol sonor întâlnit adesea în desenele animate. Este, evident, respinsă din 
start varianta dramei susţinute sonor, mai degrabă transmiţându-se o ridiculizare a 
personajului, pe care publicul întelege că nu are de ce să-l ia în serios.  

De asemenea, ritmul este vital în construcţia unui fragment sonor. Dacă ritmul este 
accelerat, percepem senzaţia de iminenţă a unui eveniment. Pe de altă parte, ritmul aşezat, 
rar, dă impresia de hotărâre şi perseverenţă. Ritmul, în sine, duce la producerea de efect 
sonor. Actorii produc coloane sonore „ad-hoc”, prin ritmarea sunetelor produse de recuzită, 
de decor şi chiar de corpurile lor. Nu reprezintă o noutate improvizaţia muzicală scenică în 
care fragmente muzicale întregi sunt reproduse doar din bătăile ritmului pe corp şi 
onomatopee, însă toate sunt corelate cu acţiunea scenică. 

O partitură muzicală poate fi concepută şi interpretată fără cusur la momentul 
oportun în scenă dar, dacă actorii nu o încorporează şi nu colaborează, ea va deveni 
intruzivă. Chiar dacă personajele nu sunt conştiente 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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să lase neîncorporat momentul sonor. Odată cu acţiunea scenică, actorul este responsabil 
pentru ce se petrece pe scenă şi pentru mesajul care ajunge la public. De aceea „este vital ca 
actorul să fie conştient de evenimentele scenice care se succed şi de efectele regizorale 
intenţionate”.26  

De exemplu, într-o acţiune cu ritm în creștere, cu mişcări ample, cum ar fi o luptă 
scenică, regizorul poate cere accentuarea unui anumit moment prin schimbarea bruscă a 
coloanei sonore şi a mişcării. Actorii vor continua mişcarea scenică ca şi cum personajele nu 
sunt conştiente de această schimbare şi joacă situaţia fără nicio schimbare de stare sau de 
grimasă. Într-o altă situaţie, actorii asimilează schimbarea sonoră şi joacă în ritmul impus de 
oscilaţia tematică şi stilistică a noii coloane sonore. În consecinţă, acest efect de sorginte 
cinematografică va atrage atenţia publicului prin elongaţia temporală a întregului moment. 

Trebuie observat efectul pe care îl are muzica în codarea emoţională a unui fragment 
scenic. Aşa cum spuneam mai sus, coloana sonoră trebuie să genereze o reacţie. Această 
reacţie trebuie să fie asimilată de către întreaga echipă de realizare, deoarece e foarte 
important şi pentru designerul de lumină (în cazul în care există treceri de lumină) ca acestea 
să fie în acord cu coloana sonoră, cât şi pentru sonorizator şi actori. Actorii joacă situaţia în 
scenă fiind atenţi şi sensibili la schimbările de lumină şi sunet, de decor şi la prezenţa 
interioară a celorlalte personaje. Acest gen de sensibilitate face ca actorul să nu fie un individ 
obişnuit, ci să îşi antreneze mereu capacitatea de a prelua şi încorpora orice stimul, fiind 
capabil să-l re-emită ca mesaj concret, în funcţie de situaţiile reale sau imaginate.  

Merită de precizat şi efectul pe care îl pot avea emoţia şi contrastul în coloana sonoră 
şi jocul actoricesc contrapunctat.27 Atunci când sunetelor le-au fost atribuite calităţi  umane 
prin asocierea cu emoţiile pe care le pot provoca, se poate obţine „textura” necesară unei 
anumite scene. În plus, odată ce s-a determinat emoţia ce se vrea ilustrată prin efetul sonor,  
se pot varia timbrul, ritmul, volumul, egalizarea, sincronizarea şi tempo-ul, păstrând limitele 
dorite. 

De exemplu, nu se alterează timbrul sau volumul unei sonerii de uşă, fără să fie 
afectat simţul realităţii. Totuşi, prin modificarea subtilă a sincronizării şi a duratei, se poate 
sublinia starea personajului care sună la uşă - anxietate, nerăbdare, plictis sau bucurie. 
Uneori, sunetul trece limitele emoţionale spre cele concrete, telurice. Un vibrato grav în 
difuzoare induce ideea de prezenţă fizică în sală.28 

Începând cu anii `90, Rusia deţine o tehnologie denumită modulator VLF (foarte joasă 
frecvenţă) ce operează sub o frecvenţă de 20Hz. La o putere scăzută, această armă poate 
induce ameţeală, stare de vomă şi dureri abdominale. La un nivel crescut de putere, este 

                                                           

26 Idem, 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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capabilă să provoace un efect de rezonanţă în oasele scheletului uman, rezultatul fiind 
deosebit de dureros şi provocând incapacitatea persoanei de a se mişca sau reacţiona 
corporal. Deşi nu se aplică în teatru, această tehnologie, subliniază sensibilitatea profundă, 
intrinsecă a corpului uman la efectele sunetului.29 

Dacă am vorbit de rezonanţă până la nivel biologic şi înţelegem că sunetul poate 
produce rezonanţa şi empatia publicului pentru anumite momente şi personaje, trebuie să 
vorbim şi despre puterea contrastului. Muzica sau efectele sonore care contrastează cu 
situaţia scenică constituie instrumente adjuvante pentru spectacol. Impactul emoţional poate 
fi potenţat de introducerea unui efect ce funcţionează ca un contrapunct emoţional faţă de 
acţiunea scenică.  

Dacă într-un moment de tensiune maximă, de disperare în acţiunea scenică, 
introducem o coloană sonoră corală de Vivaldi (de exemplu Gloria «RV 589» Et in terra pax) 
sau Imnul heruvimilor de P. I. Ceaikovski, maximizăm nota eroică a evenimentelor, a dramei 
inevitabile, a sacrificiului suprem. La fel, depinzând de situaţie, se poate susţine ideea de 
inspiraţie divină sau, de ce nu, de împăcare cu destinul implacabil şi, coroborat cu jocul 
actorilor, un eveniment plin de durere apare, scenic sau filmic, ca maxima victorie şi 
transmite mesajul transcenderii dramei  prin acceptare.  

O situaţie cu totul diferită o reprezintă intenţia regizorală de a parodia o anumită 
situaţie sau un personaj, cu scopul sublinierii comediei sau ridiculizării. Fractura perceptuală 
pe care o resimte publicul este intenţionată, pentru a transmite un mesaj de interpretare a 
acţiunii scenice. Să ne imaginăm situaţia exagerată în care personajele Macbeth şi Lady 
Macbeth joacă fragmentul în care se plănuieşte uciderea gărzilor, situaţie terifiantă în text, pe 
un fundal sonor de vals vesel şi, la final, odată cu plecarea celor doi, se aude vocea lui 
Anatoli Papanov30 care spune: „Nu zaiţ, nu pagadi!”. Desigur, e un exemplu forţat, tocmai 
pentru accentuarea nepotrivirii într-un astfel de context. Pentru un efect comic, e necesar ca 
toată montarea să permită acest lucru. Publicului trebuie să i se dea şansa să decodifice 
acţiunea scenică prin limbajul propus de realizatorii spectacolului. Dacă e să portretizăm un 
clown înlăcrimat, vom avea tendinţa să ne amuzăm din cauza costumaţiei sale, a machiajului, 
care ne traduc o situaţie exagerată, ridicolă, comică, până să observăm lacrima de pe obrazul 
alb.  

Lipsa de unitate spectaculară, de mijloace actoriceşti, textuale, de scenografie, de 
lumină şi de sunet duce la un diletantism garantat şi la o confuzie a publicului care nu va 
înţelege dacă e vorba de o comedie sau de o lume absurdă. Ca urmare firească, munca de 
cercetare, de experiment cu sunetul ne poate apropia de un rezultat mai bun, dar nu 

                                                           

29 www.stanford.edu 
30 Anatoli Papanov - cunoscut actor rus de teatru și film. Actorul i-a împrumutat vocea sa lupului din 
seria animată: „Nu zaiț, pagadi!”. 
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înlocuieşte documentarea. Ştiind ce funcţie poate îndeplini un fragment muzical într-un 
spectacol, trebuie să ne întrebăm la ce moment istoric şi la ce locaţie ne raportăm în 
conceptualizarea coloanei sonore. Este vorba de Iaşul contemporan, de Bucureştiul interbelic 
sau de Viena din vremea lui Strauss?  

În Macbeth, o izbitură a porţii castelului se cere pentru scena cu Porter (Actul II, scena 
3). E necesar, pentru acurateţea istorică a montării să se ia în considerare perioada în care are 
loc acţiunea; dacă vorbim de anul 1600, trebuie să ne gândim la ce materiale erau folosite în 
fabricarea porţilor, deoarece ele erau complet diferite faţă de materiale folosite în prezent. Şi 
acest amănunt face parte din conceptul de unitate spectaculară, pentru restituirea spre public 
a concretului şi adevărului scenic.  

Această documentare a coloanei sonore trebuie să ţină cont de genul montării, de 
cheia regizorală. Dacă regizorul foloseşte textul shakespearean doar ca pretext şi alege să 
plaseze acţiunea piesei într-o închisoare de maximă securitate, atunci tot conceptul sonor se 
adaptează montării, deoarece perioada în care se desfăşoară întâmplările scenice e cu totul 
alta.  

În spectacolul 1984, am recurs la adaptarea în limbaj teatral-virtual a romanului 
orwellian, deoarece am considerat ideea controlului, plecând de la inducerea unei stări prin 
imagine şi sunet şi de la generarea unei nevoi în loc de impunere, cel puţin până la prima 
dovadă de rezistenţă a individului. Deoarece acţiunea piesei se petrece într-un loc virtual, 
numit Oceania, am apelat la o coloană sonoră cu tendinţe suprarealiste, care comportă 
modificări ale liniei melodice, reverberaţii şi voci modificate în contrapunct cu muzica 
ambientală în anumite situaţii, pentru a sublinia nota discordantă între esenţă şi aparenţă. 

În conceptualizarea coloanei sonore pentru o producţie, trebuie trasate liniile stilistice 
ale spectacolului. E vorba de o producţie realistă sau de una stilizată? Ambele forme teatrale 
au, desigur, extremele lor. În cazul unei producţii realiste, sunetul poate fi intrusiv şi 
caracterizant filmic sau poate fi selectiv şi reprezentaţional. Într-o producţie teatrală realistă, 
efectele sonore şi muzica se cer a fi similare cu realitatea, concrete, cu o mare atenţie spre 
detalii. Muzica poate fi generată de surse concrete sau poate fi folosită fără ştiinţa 
personajelor, ca trecere, precedând sau urmând imaginea scenică în raport direct cu acţiunea 
şi dialogul. Dacă muzica ar veni de la un aparat radio, ar fi normal ca personajele să 
reacţioneze. Justificarea sursei sonore, fie că e un aparat radio, fie că e un personaj care cântă, 
face parte din abordarea diegezică, termen uzitat în cinematografia americană ca încadrare a 
surselor sonore cu motivaţie concretă în imagine, în cadru. Muzica incidentală, uzitată 
convenţional, este nemotivantă pentru personaje, ajută acţiunea, dar nu o influenţează. Dacă 
sursa sonoră nu poate fi identificată sau nu are o justificare concretă în universul narativ 
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expus, aceasta se încadrează în categoria non-diegezică.31 Cu alte cuvinte, muzica poate 
manipula personajele dar, de cele mai multe ori, nu influenţează parcursul dramatic al 
acestora.  

Forma realistă, reprezentaţională, foloseşte sunete originale, adevărate, asemeni 
realismului cinematografic, dar designul de sunet este discret. Muzica este mai puţin 
incidentală şi mai specifică. Partiturile muzicale sunt cât mai apropiate realităţii şi intervin la 
momentul oportun. Provocarea artistică pare a fi descoperirea sunetelor care susţin acţiunea 
fără a o domina. Nu e nevoie să auzim un trafic intens pentru a ilustra ideea de oraş, o 
singură maşină poate fi suficientă pentru crearea atmosferei. Când suntem în căutarea unei 
forme teatrale reprezentaţionale, urmărim elemente caracterizante pentru un spaţiu sonor 
mai vast.  

În spectacolul În căutarea semnelor de viaţă în univers, produs în 1986 pe Broadway, 
actriţa Lily Tomlin interpreta mai multe roluri fiind îmbrăcată cu costume „cu capacitate 
sonoră”. Schimbările acestor costume erau sincronizate între interpretă şi operatorul de 
sunet. Interpreta genera mişcarea şi sunetistul o continua, având grijă să nu creeze confuzie 
în rândul spectatorilor cu sunete suplimentare sau parazitare.32 

Pentru forma de teatru al absurdului se pot alege sunete total incongruente şi cumva 
dezorientante. În cartea Cercurile concentrice ale absurdului, Anca-Maria Rusu propune o 
viziune circulară a lumii teatrului absurdului. „Cercul revine în centrul episistemului sub 
forma cercului vicios.[...] Utilizarea structurii circulare, repetitive poate simboliza pierderea 
iremediabilă a timpului trăit, negarea oricărei posibilităţi de progresie temporală.”33 Să ne 
oprim o secundă şi să ne imaginăm cum s-ar traduce în sunete această idee? Ce tonalităţi ar 
caracteriza-o cel mai potrivit? Ar fi ritmul un fel de a defini mai bine? Am putea declanşa un 
dialog între partituri, ritmuri sau poate chiar între personaj şi coloana sonoră? Găsim un 
autor care deja s-a gândit la acestea. Pentru Beckett, opera sa este „...un corp de sunete 
fundamentale”34. „La Beckett, muzica este o temă, nu doar forma multora dintre construcţiile 
sale frastice”, notează autoarea, precizând valoarea de personaj pe care coloana sonoră o are 
în piesele Cascando şi Paroles et  Musique. Beckett însuşi îşi începea repetiţiile cu precizarea: 
„Vom juca piesa muzical, o vom interpreta ca pe o partitură muzicală.”35  

În farsa Ce a văzut servitorul, scrisă de Joe Orton, autor englez cu o viaţă artistică 
scurtă, dar prolifică, ce a şocat şi amuzat publicul prin piesele sale, există o grădină la ieşirea 
din biroul doctorului Prentice. Multe intrări şi ieşiri se fac prin această uşă. O modalitate de 
                                                           

31 Ruth Doughty, Deborah Shaw în 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 
33 Anca-Maria Rusu, Cercurile concentrice ale absurdului, Editura Artes, Iaşi, 2009, p. 129 
34 Idem, p.109 
35 Idem, p.110 
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maximizare a îndepărtării de realitate ce se deduce pe parcursul piesei se poate face prin 
redarea sunetelor produse de animalele din grădină. Nu numai că se obţine impresia de 
bogăţie a faunei, dar se pot sugera animale care nu ar avea nimic în comun cu suburbia 
engleză modernă. Elementele de absurd şi suprarealism sonor se dovedesc potrivite 
comediei lui Orton. 

 Forma teatrală ce permite o coloană sonoră stilizată este o încercare de a modifica 
realitatea prin exagerare, distorsionare şi conceptualizare. Într-o scenă în care un om 
urmează să fie executat, designerul de sunet ar putea folosi efecte sonore ce ilustrează o 
respiraţie sau bătăi de inimă, pentru a creşte tensiunea momentului. Acesta este un efect 
stilistic, dramatic, de mare efect, reprezentând o puternică decizie artistică. 

Forma abstractă ar putea fi definită ca reprezentând interpretarea artistică a realităţii 
şi e posibil să fie marcată de viziunea impresionistă (cu accent pe nuanţe, atmosferă, 
fluiditate sonoră) sau expresionistă, ce subliniază intensitatea trăirii. În procesul de 
conceptualizare, căutarea coloanei sonore are loc, de cele mai multe ori, după concretizarea 
ideii ce se vrea a fi marcată cu sunet, urmărindu-se conotaţia comună.36 

Nu aducem niciun fel de inovaţie atunci când spunem că sunetul constituie un factor 
important, dacă nu vital, în teatru şi film. Coloana sonoră este un factor adjuvant deosebit de 
important în crearea atmosferei dorite. Desigur, există pericolul pleonasmului prin 
accentuarea unui sens deja subliniat de imagine şi de acţiune. În susținerea acestui principiu 
vital în arta spectacolului, am adăuga noi, regizorul Dinu Cernescu spunea despre 
colaborarea cu compozitorul Ștefan Zorzor37: „Am evitat întotdeauna să folosim o muzică 
ilustrativă și cred că am reușit să avem la fiecare nou spectacol o partitură care făcea parte 
inteligentă din punerea în scenă.”38 De cele mai multe ori, realizatorii de spectacole apelează 
la sunet ca la o ultimă şansă în creionarea unui sens scenic sau cinematografic. Funcţia 
poetică a sunetului se află în strânsă relaţie cu starea de spirit prin aluzia, semnificaţia ei 
indirectă. Limbajul oferit de cadrul sonor dezvoltă mesaje paralele faţă de ceea ce oferă 
textul. Descoperim în lucrarea lui David Sohnenshein o serie de caracteristici proprii 
limbajului sunetului:  

 
 

                                                           

36 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 Ștefan Zorzor – compositor roman de teatru și film, cunoscut colaborator al regizorului  Dinu 
Cernescu care semnează și muzica filmelor Iancu Jianu, haiducul, Iancu Jianu, zapciul, Misterul lui 
Herodot, Ecaterina Teodoroiu. 
38 Revista „Teatrul”, Nr.1, 1975 
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Limbajul imaginii sonore39 
Limbajul imaginii sonore 

Similitudine Similaritate acustică între două sunete (ţipăt şi sirenă) 

Hiperbolă Exagerare evidentă şi intenţionată (ţipăt cu alarmă de ceas) 

Metaforă Sugerează comparaţia unui sunet real cu o idee (ţipăt şi lumină roşie 
stroboscopică)  

Alegorie Reprezentarea concretă a abstractului (ţipăt reţinut misterios până la 
punctul culminat)  

Ironie Contrast între două extreme (ţipăt cu zâmbet) 

Paradox Contradicţie aparentă ce poate exprima adevăr interior (ţipăt de la o 
ţigară) 

Însufleţire Transpunerea unor trăsături vii în obiecte inerte (ţipăt de la o 
canapea) 

 

Impactul emoţional 
 Asocierile sonore cu imaginea produc un sens, o concluzie probabilă. Asocierea a 

două contrarii produce un sens şi, automat, o reacţie a minţii. Indiferent cât de ciudat sau 
ieşit din context poate părea un sunet, mintea umană tinde să caute ceva cunoscut. Aceasta 
se întâmplă când privim spre o stâncă şi avem impresia că întrevedem o figură umană. 
Aceste modele arhetipale de reacţie pot funcţiona în favoarea noastră când creăm sunete 
non-umane care par a avea caracteristici vocale, cu un „înveliş emoţional”40. 

 Importanţa implicării sunetului în manipularea timpului în actul artistic nu este una 
neglijabilă. În vreme ce timpul obiectiv poate fi măsurat cu ajutorul ceasului, timpul 
subiectiv este măsurat de dispoziţia psihologică şi de atenţia ascultătorului. Muzica poate 
influenţa trecerea aparentă a timpului prin reducerea sau accelerarea ritmului scenei. Un 
ritm dinamic, abrupt va tinde să grăbească lucrurile în scenă, în timp ce muzica romantică, 
ambientală va încetini trecerea timpului, facându-l chiar să stea în loc.  

Atunci când muzica pătrunde dincolo de „zidul de apărare”, de imaginea de sine, 
determină ascultătorul să renunţe la cenzură. Experienţele intense sunt „invitate”, momente 
de profundă revelaţie, de autoabandon, de înţelepciune şi conştientizare a relaţiilor 
interumane se devoalează.  

Sound designer-ul David Sohnnenshein supune atenţiei raportul strâns între suflul 
primordial al vieţii şi muzică, adică între respiraţie şi ritmul cardiac. Ritmul este înrădăcinat 

                                                           

39 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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în corp prin intermediul respiraţiei, al mersului, al bătăilor inimii, al undelor activităţii 
cerebrale. Când ritmul perturbă rezonanţa naturală a corpului (ex. ritmul muzicii heavy rock 
opus bătăilor inimii), muşchii îşi pierd controlul şi slăbesc. Aceste reacţii umane la sunet pot 
reprezenta efecte dorite, intenţionate, în cadrul unui film sau al unui spectacol.41  

Fundamentul ascultării active este anticiparea. Prin intermediul expentanţelor mintea 
umană caută să se raporteze la spaţiul ei concret, cunoscutul. Aşa cum spune autorul Robert 
Jourdain în lucrarea sa Muzica, creierul şi extazul: „un obiect muzical nu este ceva ce ne 
şochează la nivel cerebral, cât ceva pe care creierul nostru îl caută prin anticipare”42. Acest 
principiu al teoriei muzicale coincide cu structura dramaturgică, fie că este vorba de o 
comedie, de dramă sau de vodevil. Astfel, un spectacol cu un text cunoscut este o oscilare 
între rutina textului şi inteligenţa şi inovaţia conceptuală care i se asociază. 

În alegerea coloanei sonore a unei piese este important să avem în vedere 
următoarele aspecte: cum este perceput personajul la nivel sonor de către public, ce aude 
personajul, cum caracterizează un efect audio non-literal personajul? Aceste întrebări 
trasează distincţiile dintre perspectivele obiective şi subiective pe care sunetul le are în 
teatru. Apoi, ne îndreptăm atenţia asupra portetizării prin asocierea unei coloane sonore 
particulare în producerea efectului de identificare a personajului prin intermediul 

sunetului.43  
Sigur că orice lege poate fi încălcată, dacă prin aceasta se genereză un efect limpede şi 

unitar. Aici întervine iscusinţa, priceperea şi inspiraţia creatorului. Atunci când actorii joacă 
cu implicare totală, sunetul depăşeşte dialogul, evoluând spre o muzicalitate a vocii şi un 
limbaj cu potenţial sonor al corpului. Compozitorul Aurel Stroe44 preciza, într-un interviu în 
revista Teatrul  din 1975 importanța antrenamentului vocii actorului: „Între vorbire și cântat 
există o serie de trepte intermediare. Folosirea acestei zone de trecere de la vorbire la sunetul 
muzical putea aduce dimensiunea sunetului într-un plan mult mai prezent și mai eficient în 
teatru.”45  

Ne aliniem acestei opinii de actualitate (chiar dacă era publicată în 1975) deoarece 
considerăm că dependența de tehnologie poate, în cele din urmă, dezvolta artificialitate și 
dependență de efect. Comunicarea naturală prin voce, tuse, strănut, oftat, zgomote produse 
prin contact cu decorul (bătaie cu degetele în masă, bătaie din picior, zgomotul linguriţei în 

                                                           

41 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.) 
43 Idem, p.176 
44 Aurel Stroe - compozitor român, profesor la Universitatea Națională de Muzică, București, 
University of Illinois, școala normală a Universității din Strassbourg, care a compus muzică pentru 
teatru, operă, muzică de cameră, inclusiv muzică electronică. 
45 Revista „Teatrul”, Nr.1, 1975 
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ceaşca de ceai, etc) spune ceva. Ea caracterizează personajul în acel moment al scenei. Se 
dezvăluie pentru actor un bagaj de „instrumente” pentru portretizarea scenică a unei 
anumite tipologii, alături de corpul fizic şi cel emoţional.  

Cunoaşterea profundă a personajului face diferenţa dintre producerea mecanică a 
unui efect sau asumarea viscerală, intimă. Prin sondarea interiorăţii personajului, auzind 
ceea ce el/ea aude, publicul poate avea o strânsă legătură cu acea experienţă, mai ales dacă 
este prezentată ca fiind distinctă faţă de alte scene din spectacol în care perspectiva este, prin 
contrast, obiectivă. În acest caz, subiectivitatea sonoră poate fi utilizată creativ, în scop 
regizoral, dând naştere asocierilor emoţionale46. 

Sunetele asociate cu scenele dramatice pot fi familiare (de exemplu, torsul unei pisici 
auzit în sală poate fi asociat cu o scenă calmă, casnică) sau, din contră, scene fără 
particularităţi deosebite pot fi asociate cu sunete extraordinare. Personalitatea unei mulţimi 
poate fi sculptată sonor prin sunetele ce acompaniază imaginea scenică. Dacă ceea ce auzim 
este o şoaptă sau un murmur, obţinem un efect total diferit faţă de o mulţime zgomotoasă, 
necivilizată.47  

Unitatea artistică a spectacolului, aşa cum spune Serghei Obrazţov, cere ca niciun 
element constitutiv al spectacolului să nu depăşească linia compoziţională, stilistică a 
acestuia. Prin urmare, coloana sonoră nu face excepţie de la acest principiu. De aceea, 
suportul audio al unui spectacol nu este menit să aibă autonomie în cadrul unei 
reprezentaţii. „Adevărata muzică de scenă trebuie să fie produsă în scenă, în acțiune ca o 
parte integrantă a spectacolului, făcând corp comun cu lumina, mișcarea și cuvântul. Restul e 
cinematograf...”48 ar spune răspicat Ștefan Zorzor, însă în perfect acord cu Obrazțov.  

Ne aliniem și noi acestui principiu. Creativitatea în privinţa suportului sonor face ca 
acesta să devină un real ajutor, un adevărat suport informaţional şi emoţional al actorului, 
regizorului şi publicului. Dacă codurile sonore reprezintă nişte chei pentru publicul privitor 
în interpretarea tipologiei personajului, a situaţiei, ele îşi pierd din valoare şi din 
însemnătate, dacă depăşesc raporturile asociative cu personajele şi situaţiile dramatice pe 
care le acompaniază.  
 
  

                                                           

46 David Sonnenschein, op.cit.,  p. 179 
47 Idem, p. 93 
48 Revista „Teatrul”, Nr.1, 1975 
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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 faţă are la bază elemente pe care le voi aborda în detaliu în teza mea de 
doctorat. Această teză s-a născut din necesitatea semnalării unor erori de percepţie şi uneori 
de gândire în ceea ce priveşte această profesie. Întâlnesc o mulţime de actori preocupaţi de 
corpul lor, de cum arată, încearcă să fie într-o formă fizică cât mai bună. Este admirabil şi 
necesar acest aspect, dar atenţia pe care o acordă un actor corpului său nu ar trebui să 
ocolească aparatul vocal, vital pentru un actor, pentru că asigură acest fel special de a 
transmite informaţii.  
 Ne-am dorit viteză în comunicare, o avem, dar nu ne mai foloseşte pentru că fugim 
din ce în ce mai mult unii de alţii, însă sfârşim prin a ne ascunde de noi înşine. Într-o 
societateal cărei mod normal de viaţă e compus dintr-o continuă înşiruire de momente 
critice, teatrul este mai mult decât necesar, fiind modul prin care se poate ajuta şi împinge 
întreaga comunitate consumatoare de cultură, spre conştientizare şi transformare. Acest fapt 
se poate întâmpla cu o singură condiţie: ca teatrul să nu alunece pe aceeaşi pantă. 
 Prin actul comunicării, prin vorbirea înfăptuită atât prin cuvinte cât şi prin voce şi, nu 
în ultimul rând, prin corp, faci spectatorul părtaş la gândurile tale. Dacă acest instrument de 
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preţ dobândit în cursul evoluţiei nu este folosit aşa cum trebuie, tot spectacolul se transformă 
într-o întâlnire formală, de la care actorul pleacă cu un mare deficit de energie şi cu senzaţia 
că a avut un public nereceptiv, iar spectatorul pleacă cu senzaţia căşi-a pierdut timpul. 
 Se poate face teatru fără decor, fără costume, fără machiaj, dar nu fără actori şi fără 
relaţia autentică ce se naşte pe scenă la întâlnirea dintre ei. Relaţia, pe scenă, însemnã viaţã - 
atât relaţia cu partenerul, cât şi relaţia cu spectatorul. Relaţia dintre actor şi spectator implică 
responsabilitate din partea actorului, iar o neadecvare a mijloacelor acestuia poate trimite cu 
gândul la o lipsă de respect faţă de omul care îşi face timp să vină să-l privească. Orgoliul 
actorului de a se arăta pe sine, de a-şi arăta potenţialul, poate ascunde teama de a comunica 
real cu spectatorul şi poate transforma întreaga reprezentaţie într-o paradă care îşi lasă ambii 
parteneri nemodificaţi.  
 Actorul îşi porneşte creaţia de la cuvânt. Problema intervine atunci când textul este 
folosit pentru descoperirea personajului, iar apoi, în momentul rostirii, importanţa acestuia 
este ignorată. La un moment dat pe scenă cuvintele par că se întorc împotriva actorului şi îl 
blochează, pur şi simplu nu vor să iasă, nu vor să ajungă la spectator, nu vor să vieţuiască în 
sensul rolului şi să ajute la construirea relaţiei cu partenerul sub ochii publicului şi, de abia 
atunci, actorul realizează că fără acele cuvinte personajul său nu are sens. 
 Iată cum defineşte profesoara Kristin Linklater49actorul 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.”50 În 
continuarea acestei idei, Kristin Linklater oferă exemple care imaginează perfect riscurile 
unei dezvoltări insuficiente ale fiecărui instrument în parte.  
 Primul exemplu pe care vreau să-l menţionez se referă la un actor care-l joacă pe 
Hamlet. Acest actor are norocul ca, din punct de vedere afectiv, să poată cuprinde o paletă 
largă de stări, doar că vocea şi intelectul său nu sunt dezvoltate la acelaşi nivel cu partea sa 
afectivă. În acest caz, actorul care-l interpretează pe Hamlet poate comunica agonia 
personajului. Publicul poate înţelege situaţia şi se poate emoţiona, dar nu va fi convins de 
motivaţia suferinţei lui. 
 Cel de-al doilea exemplu pe care-l găsesc potrivit în susţinerea ideii importanţei 
mijloacelor de expresie artistică specifice artei actorului, este exemplul unui actor care are 
vocea ca instrument de bază în crearea personajului său, ignorând toate celelalte instrumente 
care ar putea să învie personajul odată cu interpretarea lui. Publicul cu siguranţă va fi mişcat 
de rezonanţa şi de ritmul vorbirii actorului. Totuşi, fără înţelegerea şi aprofundarea textului, 

                                                           

49 Kristin Linklater (n. 22 apr. 1936), profesor de tehnică vocală, de actorie, regizor şi scriitoare. 
50 Linklater, Kristin, Freeing the natural voice, ed. Nick Hern Books Limited, Londra, 2006, p.9  
(„Comunicarea perfectă cere din partea unui actor un cvartet echilibrat compus din: emoţie, intelect, 
corp şi voce. Nicio parte nu poate compensa cu dezvoltarea sa, slăbiciunea alteia.”) 
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fără un gând clar ce se vrea transmis cu acel text, fără adevărul uman care ar putea fi oferit 
publicului de vocea sa puternică, actorul va săvârşi doar o comunicare incompletă. 
 Virtuozitatea folosită ca scop nu mai crează o uimire profundă, ea poate fi un 
spectacol în sine, dar nu stârneşte întrebãri şi nu creeazã reflecţii, este doar un exerciţiu 
măiestrit executat. Umanul este cel care impresioneazã. Actorul are prilejul să trezească 
spectatorul, să-i ofere o picătură de emoţie sinceră şi curatã. Personal, nu militez pentru un 
stil de joc plat, după o anume reţetă şi nici nu susţin dezvoltarea unilaterală a actorului, ci 
susţin profesionalismul acestuia până în cele mai mici detalii şi preocuparea acestuia pentru 
mijloacele de expresie. 
 Articolul de faţă se va apleca asupra unui singur instrument al actorului - vorbirea. 
 Limbajul verbal şi cel paraverbal s-au dezvoltat, în urma procesului de evoluţie, ca 
răspuns la nevoia noastră de a comunica. Aceste două tipuri de limbaj conlucrează în 
momentul vorbirii făcând posibilă transmiterea ideilor, a părerilor, a trăirilor. 
 Vorbirea este o modalitate de a acţiona. Dacă privim o piesă de teatru, având urechile 
acoperite, vom putea deduce că privim o scenă de conflict sau o scenă între doi îndrăgostiţi, 
vom putea vedea disperarea sau suferinţa pe chipul actorului care întruchipează un personaj 
sau surprinderea pe chipul altuia, dar nu vom putea înţelege niciodată motivul.  
 Dacă privim analiza textului dramatic ca pe o acumulare de informaţii, de ce nu am 
putea privi vorbirea actorului ca pe modalitatea de a le da mai departe? Care ar fi rostul în 
acumularea informaţiilor dacă alegem să nu le împărtăşim? Cuvântul este forma gândului. 
Vor exista oameni care vor spune: Atunci care e motivul pentru care spectacolele de teatru- 
dans sau de pantomimă impresionează? Atât teatrul dans, cât şi pantomima sunt tipuri de 
teatru care impresionează şi modifică publicul datorită preciziei lor. Sunt spectacole 
construite de la bun început în această manieră şi având acest scop şi ca atare au logică şi 
coerenţă. Sunt construite în aşa fel încât tot ceea ce creatorul lor are de spus să poată fi 
exprimat corporal, sunt gândite în aşa fel încât mesajul să ajungă la spectator.  
 Sunt tipuri de teatru, arte şi modalităţi de a emoţiona şi a modifica publicul, dar nu 
sunt singurele. Cei care folosesc aceste tipuri de teatru ca scuză pentru realizarea 
neprofesionistă (din punctul de vedere al tehnicii vocale şi corporale a actorului!) a unui 
spectacol care s-a născut din text, ar trebui să analizeze acest aspect. Teatrul-dans şi 
pantomima condensează toate trăirile şi gândurile în gesturi, ştiind de la bun început că 
aceasta este modalitatea unică de materializare a universului interior al interpretului. Pe 
când în teatrul care se foloseşte de text, intenţia, ce într-un spectacol de teatru-dans ar fi pusă 
doar în gest sau acţiune fizică, este împărţită între acţiunea fizică şi acţiunea verbală. Odată 
ce unul din aceste tipuri de acţiune responsabilă cu transmiterea unei părţi a mesajului către 
receptor dispare, dispare cu tot cu energia intenţiei investită în ea şi atunci mesajul va fi 
incomplet. 
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 De aceea, actorul care optează pentru teatrul bazat pe text are responsabilitatea de    
a-şi subordona cu măiestrie toate uneltele. Este neprofesionist să construieşti un spectacol, 
pornind de la cuvântul scris, pentru ca mai apoi să arunci textul. Este ca şi cum te-ai osteni să 
construieşti o casă pentru ca apoi să îi dinamitezi fundaţia. Vei vedea între dărâmături 
cărămizi şi vei şti că au fost cândva parte a unui perete, vei vedea apoi geamuri sparte şi vei 
presupune că au fost cândva ferestre sau poate geamurile unei servante, vei vedea apoi uşi 
dărâmate şi rupte, neştiind pe care uşă se intra în casă. Privind către dărâmături nu vei şti 
niciodată unde exact au fost situate toate aceste elemente şi care era de fapt rolul lor. Exact 
aşa arată un spectacol de teatru care s-a bazat în construcţia sa pe textul scris, pe care actorul, 
din cauza unei false credinţe sau a unei lipse de mijloace, alege să-l rostească într-un mod 
nefiresc pentru scenă. Spun în mod nefiresc pentru scenă, pentru că această rostire ar trebui 
să fie diferită de cea de pe stradă. Vorbirea scenică trebuie să fie naturală şi firească, dar nu 
vulgară. Vocea actorului este cea care face invizibilul (totalitatea proceselor interioare), 
vizibil. Vocea actorului ar trebui să lucreze în sensul rolului, să fie vocea personajului prin 
care acesta acţionează. 
 Odată cu înţelegerea faptului că vorbirea în scenă este, de fapt, acţiune, actorul va 
deveni conştient de responsabilitatea acestui instrument. Vorbirea este ea însăşi un fapt, un 
act, o manifestare a gândului. Arta vorbirii scenice are aceeaşi importanţă ca arta actorului, 
fiind, în fapt, o parte a sa. Din păcate, tot mai mulţi actori tineri văd tehnica vocală pentru 
scenă, ca pe o materie diferită, uneori chiar opţională, cu totul diferită şi separată de cursul de 
arta actorului. Nu îi oferă importanţă spunând: Pentru ce îmi trebuie să învăţ să vorbesc şi să 
respir? Doar ştiu asta! Cu siguranţă că orice tânăr actor ştie să respire şi să vorbească, la fel 
cum ştie să meargă, să clipească sau să se încheie la şireturi. Într-un mod civil. Cea mai mare 
provocare pentru actorul tânăr este să realizeze că, pe scenă, viaţa este diferită de cea 
cotidiană, pentru că punerea în alte condiţii decât cele fireşti, schimbă automat şi 
modalităţile de acţiune. Vorbeşti altfel, mergi altfel, clipeşti altfel şi te închei la şireturi altfel - 
firesc, dar nu civil.  
 Actorul tânăr trebuie să fie conştient că pentru a convinge publicul că pe scenă e 
viaţă, trebuie să-şi dărâme reflexele cotidiene şi să-şi formeze cu fiecare rol altele noi.  
 Mulţi actori tineri vor spune: Bine, dar personajul poate să fie oricum. Sigur că da, 
personajul poate fi oricum, dar oricum în limitele impuse de textul deja scris, iar orice 
abatere de la acele reguli va da naştere altui personaj. Actorul poate fi creativ dacă are 
libertate, dar nu o libertate absolută, o libertate între anumite limite, limitele textului şi cele 
impuse de regizor. Doar pe acest tărâm actorul poate fi cu adevărat liber şi creativ. 
 În continuare mă voi opri punctual asupra unor aspecte de care actorul ar trebui să 
fie conştient în procesul său de înălţare a personajului din rândurile textului. Odată stabilit 
mesajul ce se vrea transmis, actorul trebuie să lucreze în sensul asumării lui pentru ca vocea 
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sa să reflecte adevărul personajului. Pe lângă claritatea mentală a mesajului personajului, 
actorul trebuie să mai aibă în vedere anumite aspecte în vederea transmiterii juste a acestuia. 
 
 

1. Corectitudinea rostirii 
 De ce este atât de important ca actorul să rostească toate cuvintele corect? Imaginaţi-
vă următorul dialog: 
„M: D` ce `mbli mereu `negru? 
 M: Port`oliu` vieţii mele, sunefericită.” Aţi înţelege, în cazul în care nu aţi cunoaşte 
textul lui Cehov, că este vorba de dialogul următor: 
 „M: De ce umbli mereu în negru? 
 M: Port doliul vieţii mele, sunt nefericită.”? Probabil că nu. Exact aşa cum textul scris 
respectă reguli de ortografie şi punctuaţie, exact aşa vorbirea, cel puţin vorbirea de 
performanţă, trebuie să respecte regulile ortoepice. În acest fel actorul îşi arată respectul faţă 
de cel care stă în sală, aşteptând să afle povestea personajului. 
 Tot ceea ce simţim/gândim iese la suprafaţă şi prin modul în care vorbim. Acesta este 
cel mai important motiv pentru care actorul trebuie să-şi stăpânească glasul şi trebuie să 
capete în timp şi prin muncă susţinută, ceea ce numim tehnică vocală. Publicul vine să vadă 
povestea personajului, dar, pentru ca acest fapt să se petreacă, personajul trebuie să aibă o 
voce, iar actorul să aleagă să o împrumute pe a sa, în sensul rolului. 
 Odată ce actorul înţelege şi îşi asumă, în procesul său creativ, modul de gândire al 
omului din rândurile textului, vocea sa se va modifica în funcţie de procesul pe care îl 
parcurge. Actorul îşi pune vocea în slujba personajului, în slujba manifestării vieţii interioare 
a acestuia. 
 Actorul trebuie să înţeleagă că o vorbire precipitată, fie din cauza emoţiilor, fie din 
cauza credinţei eronate că aşa este firesc să vorbească pentru a fi credibil, nu va transmite 
corect mesajul, iar personajul pe care publicul îl va recepta, va fi diferit de cel care vieţuia în 
rândurile textului.Vorbirea precipitată va tranşa cuvintele, le va lăsa neterminate, le va lipi 
unele de altele într-un mod nefiresc. Devierea de la rostirea corectă poate avea mai multe 
cauze, dar nu toate sunt motivate de modificări ale organelor ce participă activ la actul 
vorbirii. Majoritatea greşelilor de rostire au drept cauză reflexul deprins în urma vorbirii 
incorecte din mediul cotidian. 
 

2. Nuanţarea cuvântului rostit în sensul situaţiei şi al ideii 
 Orice cuvânt are un sens. Dacă sensul cuvântului nu este cunoscut de actor, acesta nu 
are cu ce să opereze, iar cuvântul rostit va fi plat şi probabil rostit precipitat, pentru că 
mintea actorului, negăsindu-i sensul, vrea să scape cât mai repede cu putinţă de el. Actorul 
trebuie să cunoască sensul tuturor cuvintelor pe care le rosteşte.  
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 Odată ce acesta este familiarizat cu sensul lor, poate nuanţa cuvântul respectiv, 
jucându-se cu lungimea vocalelor din care cuvântul este compus, schimbând registrele 
vocale în timpul rostirii, rostindu-l mai repede sau mai lent decât pe celelalte (variind ritmul, 
fără a precipita însă), colorându-l cu diferite intenţii. În acest fel, cuvântul devine nuanţat, 
propriu situaţiei şi personajului (circumstanţelor Unde, Cine, Ce), actorul încărcând cuvântul 
respectiv cu valoarea descoperită.  
 Amprenta personală asupra cuvântului trebuie pusă în sensul rolului, nicio nuanţare 
exagerată nu este de dorit pentru că îndepărtează rostirea de orice sens pe care cuvântul 
firesc îl poate îngloba. De obicei, cuvintele se nuanţează singure, dacă gândul pe care vrem 
să-l comunicăm este clar. Şi este clar, dacă este real.   
 

3. Frazarea  
 Frazarea se referă la accentul pus într-o frază, într-o propoziţie sau un cuvânt şi la 
pauzele pe care alegem să le folosim: „Accentul, intonaţia, pauza şi ritmul au un rol foarte 
important în vorbire. Cu ajutorul lor se pot exprima raporturi sintactice, se schimbă sensul 
unor propoziţii sau se redau anumite stări afective.”51 
 Accentuarea înseamnă scoaterea în evidenţã a unui cuvânt, a unei silabe, sau chiar a 
unei propoziţii. Acest tip de accent se numeşte accent de intensitate. Uneori accentul 
schimbat în interiorul unui cuvânt poate schimba sensul (lături – lături). Dar sunt cuvinte, în 
interiorul cărora, odată schimbat accentul, nu le schimbă acestora sensul, ci le transformã în 
cuvinte pronunţate greşit (doctoriţã - doctoriţã). 
 Vreau să clarific: atunci când vorbesc despre accentul din interiorul unei propoziţii, 
pe care actorul îl poate schimba pentru a sublinia o anumită idee, nu mă refer la folosirea 
unui accent nefiresc pus doar pentru a uimi cu virtuozitatea vocală, ci mă refer la accente 
puse în slujba ideii replicii, care pot nuanţa şi pot da savoare textului.  
 Dacă privim fraza ca pe o imagine bidimensională, accentul îl putem privi ca pe 
transformarea cuvântului accentuat într-o imagine tridimensională. Accentul logic reprezintă 
accentuarea cuvântului, sau a silabei, care ajută actorul să transmită mesajul logic pe care 
personajul lui îl vrea transmis. Accentul poate să fie pus pe orice cuvânt, respectând logica şi 
regulile gramaticale. De exemplu, accentul pus pe adverb, va sublinia modul de realizare al 
unei acţiuni. Accentul pus pe subiect va da importanţă acestuia.  
 Frazarea poate fi duşmanul actorului dacă acesta, din dorinţa de a fi original, 
accentuează prea multe cuvinte sau le accentuează nefiresc. Orice propoziţie poate avea 
maxim două accente, în funcţie de lungimea ei, un accent principal şi unul secundar, altfel 
propoziţia va deveni cântată şi lipsită de sens. Accentul în replică va pica întotdeauna pe 

                                                           

51 Stan, Sandina, Arta vorbirii scenice, Ed. Didacticăşi Pedagogică, Bucureşti, 1972, pg. 175 
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ceea ce este important de adus în prim-plan spectatorului, pe ceea ce este important pentru 
ca acesta să înţeleagă povestea textului  asumat de actor. 
Exemplu: „Medvedenko: De ce umbli mereu în negru? 
Maşa: Port doliul vieţii mele. Sunt nefericită.”52 
 În prima replică a Maşei accentul pus atât pe substantivul „vieţii”, cât şi pe 
pronumele posesiv „mele” indică motivul pentru care Maşa decide să se îmbrace în negru, 
justificarea venind cu următoarea replică, unde accentul logic cade pe adverbul „nefericită”, 
arătând starea Maşei, acest aspect fiind cel important. Dacă accentul ar fi fost pus pe verbul 
„sunt” ideea transmisă ar fi fost: în acest moment sunt nefericită. Mesajul obţinut în urma 
accentuării verbului „sunt”, nu este un element important în povestea ce se vrea transmisă. 
 

4. Variaţii de ritm, intensitate, registru şi impostare corectă în funcţie de condiţii 
 Actorul îşi va adapta corect emisia în funcţie de cerinţele textului, dar ţinând cont şi 
de spaţiul în care joacă. Într-o scenă de conflict, cu siguranţă actorul îşi va ajusta corect 
volumul, dar când va realiza că un alt personaj ascultă la uşă, dorind să ascundă faţa de 
acesta conflictul la care participă, va reduce intensitatea vocală, dar va păstra intensitatea 
intenţiei în replică. Reducerea intensităţii vocale trebuie făcută având conştiinţa faptului că 
mesajul trebuie, în continuare, să ajungă la public. Aceasta este variaţia de intensitate. 
 Variaţiile de ritm pot fi făcute atunci când actorul joacă un personaj care este agitat sau 
emoţionat într-o situaţie care propune revederea cu o persoană dragă, iar la întâlnirea cu 
aceasta, ritmul vorbirii personajului va scădea, tot din cauza emoţiei şi dorinţei de a fi atent 
la ceea ce spune.  
 Variaţiile de registru pot fi făcute atunci când actorului îi lipseşte credibilitatea într-o 
anumită situaţie a rolului sau pe tot parcursul, din cauza vocii sale copilăreşti, să zicem. 
Atunci actorul vacăpăta credibilitate în contextul respectiv, prin coborârea laringelui, 
schimbând astfel registrul de emisie.  
 Aceste variaţii vor fi făcute doar în sensul rolului, nu pentru a demonstra 
virtuozitatea vocală. 
 

5. Coordonarea respiraţiei 
 Actorul trebuie să-şi coordoneze respiraţia cu lungimea textului pe care îl are de 
rostit, având grijă ca vocea sa să fie contaminată de intenţiile replicilor. 
 Pe lângă forţa şi frumuseţea pe care coloana de aer, bine susţinută, o oferă vocii 
actorului, o respiraţie corectă asigură o bună oxigenare a creierului şi, în felul acesta, actorul 
poate scăpa de blocajele cauzate de emoţii. Uitarea textului, de exemplu, este de cele mai 
multe ori un efect al unei respiraţii incorecte care duce la o mai mică oxigenare a creierului. 

                                                           

52Anton Pavlovici Cehov, Pescăruşul, traducerea Tania Filip. 
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Actorul, prin antrenament vocal susţinut, îşi va dezvolta o a doua natură din acest fel de a 
respira, iar pe scenă, noul tip de respiraţie nu va fi sesizat ca un efort.  
 

6. Pauza artistică  
 La fel ca în viaţă, pe scenă există momente de pauză în vorbire. La fel ca replica, 
aceastea trebuie să fie justificate de ceea ce se petrece în interiorul actorului. Prin urmare, 
pauzele au un sens şi nu sunt niciodată întâmplătoare. Actorul trebuie să fie conştient că 
pauza în vorbire nu e sinonimă cu pauza în procesul mental. Pauza artistică vorbeşte 
publicului în aceeaşi măsură în care o face o replică, în unele cazuri, poate chiar mai mult, 
pentru că o tăcere poate cuprinde semnificaţii psihologice şi emoţionale profunde. În scenă, 
chiar şi atunci când actorul nu are replică, rămâne în continuare ancorat în realitatea scenică, 
iar acest fapt îl pastrează viu, în situaţie, pentru că gândul clar al actorului va putea fi citit în 
corpul său. 
 

7. Folosirea defectelor de vorbire/respiraţie/frazare pentru a caracteriza personajul 
 Pentru a-şi contura mai bine personajul şi din punct de vedere vocal, actorul poate 
opta pentru asumarea unor defecte de vorbire, de frazare sau de respiraţie. Este 
recomandabil însă ca acest lucru să se facă în urma unei cercetări, atât practice (observând 
acest tip de defecte), cât şi teorectice, prin consultarea unor cărţi de specialitate, pentru a 
înţelege cauzele defectelor şi ce natură au. De exemplu, dacă vor să creeze un personaj 
bâlbâit, ar trebui să cunoască faptul că acest defect are bază emoţională, a fost declanşat într-
o anume perioadă a vieţii, în urma unui şoc sau a unei traume. Dincolo de amuzamentul pe 
care o astfel de creionare a unui personaj îl aduce, trebuie ţinut cont de modul profesionist de 
îndeplinire a sarcinilor artistice.  
 Punctele mai sus menţionate au fost parcurse pentru a aduce în atenţia actorului 
pluridimensionalitatea cuvântului rostit, ele reprezentând o mică parte din modul în care 
personajul se materializează pe scenă. Această mică parte, atunci când este ignorată, face 
munca de creaţie a actorului incompletă, împiedicându-l să-şi împlininească scopul profesiei 
- comunicarea. 
 
Referinţe bibliografice: 
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Laura Alexandra Voicu este actriţă, absolventă a U.N.A.T.C. „I.L. Caragiale”, specializarea Arta 
actorului, a urmat apoi masteratul de Arta Actorului, este, în prezent,doctorand (sub coordonarea 
Prof. univ. dr. Olga Delia Mateescu) în cadrul aceleiaşi universităţi în domeniul Teatru şi Artele 
Spectacolului şi asistent la Departamentul de Mijloace de Expresie, disciplina Vorbire Scenică. A 
făcut dublaje de voce pentru Ager Film şi lucrează ca actriţă în spectacole independente. 
 

Laura Alexandra Voicu in an actress, she studied Acting at The National University of Theatre and 
Cinematography „I.L. Caragiale”, has a Master’s Degree in Acting, at the same university, is, 
currently, a PhD student(her doctoral studies are coordinatied by Professor Olga Delia Mateescu) in 
Theatre and Performing Arts and an assistant lecturer in the Stage Speech Department of UNATC. 
She doubled voices for Ager Film and works as an actress in independent performances. 
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DIN MEXIC ÎN ROMÂNIA – 

O lungă călătorie spre

 

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

 

Abstract: The article „From Mexico to Romania
unmatched. A long journey towards my future
interesting story of an Erasmus student form 
Romania four years ago. After one year of preparation
where he studied our language and culture,
UNATC „I.L. Caragiale” Bucharest, at the acting
Professor PhD Doru Ana. In the second year, 
studied at The Escuela Superior de Arte Dramático
Valladolid and, in the third, he returned to Romania
Keywords: acting studies, Erasmus student, multicultural
 

Începuturile 
     După patru ani în România se va încheia
șase ani, la sfârșitul liceului, am hotărât să fac
în străinătate. Îmi doream să trăiesc experien
Am căutat informații despre diferite locuri
colegilor mei, care aleg, printre altele, SUA, 
     Despre România, despre teatrul românesc,

despre UNATC „Ion Luca Caragiale”, am
Personalul a fost deosebit de atent cu mine,
convins să aplic la programul organizat de guvernul
timp, în anul 2009, bursa mea a fost aprobat
prietenii și slujba pe care o aveam (asistent
muzical) și să vin într-o țară total necunoscut
arta dramatică și teatru, cu specializarea în actorie.
     Anii aceștia în România sunt pentru
vertebrală pe care îmi construiesc viața 
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 O EXPERIENŢĂ FĂRĂ PERECHE. 

spre viitorul meu ca actor 

traducerea: Mariana Radu  

Romania – un experience 
future as an actor” is the 

 Mexico that came to 
preparation in Piteşti, 

culture, he was admitted to 
acting class coordinated by 

 Victor Espiritu Santo 
Dramático de Castilla y León from the Spanish town of 
Romania and acted in two graduation performances.    

multicultural experience.   

încheia o etapă importantă din viața mea. Acum 
fac o schimbare culturală în viața mea și să studiez 

experiențe diferite de cele oferite în țara mea de origine. 
locuri și țări, începând cu cele la modă în rândul 

 Franța, Anglia. 
românesc, despre școala românească de teatru și 

am aflat vizitând Ambasada României în Mexic. 
mine, m-au impresionat prin atitudinea lor; ei m-au 

guvernul român pentru studenții străini. După un 
aprobată, dar abia în 2011 am putut să-mi las familia, 

(asistent de regie și actor în varii companii de teatru 
necunoscută, pentru a-mi începe formarea profesională în 

actorie. 
pentru mine de o importanță vitală, sunt coloana 

 profesională. Nu a fost prima experiență în 
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străinătate pentru mine, deoarece, în timpul
săptămâni în SUA într-un liceu din Ankeni,
unor programe de schimb cultural. România
profesională și în maturizarea mea, datorită 
     Am avut ocazia să particip la programul
la universitățile membre Erasmus Mundus. 
la cursurile oferite de Escuela Superior de
spaniol Valladolid, un centru de învățământ
experiență de neuitat care m-a îmbogățit atât
 

Un an de pregătire la Piteşti 
    La sosirea în România am petrecut 
limba, cultura, istoria și literatura română. 
Nigeria, Camerun, Senegal, Liban, Siria, Israel,
Costa Rica și Mexic, m-am îmbogățit spiritual
multe locuri importante din România, am
culturii și națiunii române, i-am cunoscut, prin
Eminescu, Sorescu, printre alții, autori importan
surprindă zi de zi. Am înțeles că sunt multe
țării și că este nevoie de promovarea lor în str
cultura română, un an necesar pentru adaptarea
părut dificil din cauza faptului că am fost
experiența mea la facultatea din București, 
fără acest intermezzo.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

2011-2012, Piteşti,
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timpul liceului, am studiat un an în Finlanda, câteva 
Ankeni, Iowa și două luni în Franța, la Paris, în cadrul 

România are o importanță aparte în formarea mea 
 momentelor trăite aici. 

programul oferit de Uniunea Europeană studenților de 
 Astfel, în anul al doilea de studiu, am participat 

de Arte Dramático de Castilla y León din orașul 
mânt de înaltă calitate și de mare rigoare. A fost o 
atât pe plan uman, cât și pe plan profesional. 

 un an în orașul Pitești, timp în care am studiat 
 A fost un an în care, împreună cu alți tineri din 
Israel, China, Mongolia, Italia, Albania, Brazilia, 

spiritual trăind în această cultură. Am putut călători în 
am cunoscut Transilvania, parte fundamentală a 
prin intermediul scrierilor lor, pe Caragiale, Blaga, 

importanți ai unei culturi care nu încetează să mă 
multe lucruri care nu se cunosc dincolo de frontierele 

străinătate. A fost un an de imersiune profundă în 
adaptarea într-o societate diferită, un an care mi-a 
fost departe de familia și țara mea. Cred însă că 

 un an mai târziu, ar fi fost diferită și mai dificilă 

 

şti, clasa de studenţi străini 
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    O altă experiență importantă a fost colaborarea

de la „Școala de Valori”, care promovează 
tinerilor care participă sau colaborează cu aceast
 Eram astfel gata să-mi încep aventura
Piteștiul cu bucuria de a fi trăit această experien
 

Admiterea şi primul an la UNATC 
    UNATC are, la fel ca multe alte școli
titanice, atât pentru candidații români, cât ș
timp de câteva luni, cu ajutorul actriței Lumini

lui Spiridon din piesa „O noapte furtunoasă
lui Romeo, mai multe poezii de Marin 
fragment coreografic mexican de Leilani Maciel,
music-hall.  
    Retrăiesc și acum cu emoție examenul
Doru Ana și Florin Zamfirescu, atenția cu
româneasca mea atât de comică și interpretarea
cântec cunoscut în toată lumea… 
   Și au început cursurile, și m-am trezit
de diferite vârste, din diferite regiuni ale României,
Velikov, – toți în căutarea unei formări în arta
      
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

Promoţia 2012-2015, coordonat
Alături de lect. univ. dr. Lorette Enache,
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colaborarea la programul pentru tineri „GROW” 

 educația non-formală și dezvoltarea personală a 
această organizație. 

aventura la faimoasa UNATC și am lăsat în urmă 
experiență. 

coli de artă, reguli de admitere foarte stricte și probe 
i pentru cei străini. Pentru admitere, am pregătit, 

Luminița Rahău, de la Teatrul din Pitești, monologul 

furtunoasă” de I.L. Caragiale, monologul shakespearian al 
 Sorescu, Mihai Eminescu, George Bacovia, un 

Maciel, mai multe cântece populare mexicane și de 

examenul susținut în fața profesorilor Paul Chiribuţă, 
cu care au urmărit monologul lui Spiridon în 

interpretarea cântecului popular mexican Cielito lindo, 

trezit boboc singur și emoționat, alături de colegii mei 
României, dar și din Bulgaria – colegul meu Veliko 
arta actoriei.  

 

coordonată de prof. univ. dr. Doru Ana. 

Enache, coregraf şi profesor de expresivitate corporală 
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 Colegii mei și cu mine am fost îndruma
toți maeștri în arta actoriei – Mircea Rusu, Alexandru
şi profesorii mei de actorie Ştefan Velniciuc 
ale teatrului. În primul semestru am luat parte
aceștia. Acestea au constituit baza – esențial
actori, au fost punctul de plecare al căutării
linii creatoare coerente și a relației cu partenerul
     Mai târziu, munca noastră a fost 
dramatizări (ale unor texte din literatura român
fost parte a grupului condus de profesorii
descoperit pe Mihail Sebastian, autorul unor
Insula și Jocul de a vacanța, care mi-au provocat
     Împreună cu Ambasada Republicii
montări importante: un spectacol bazat pe 
Mexicana – versiune populară a unei piese
finalul secolului XVIII – alături de talentaț
Maria Ivan, Diana Lazăr, Victor Ţăpeanu,
Drăgan, care au fost foarte apreciați de oficialit
     Tot în primul an de facultate am fost
surprinsă de frumusețea deosebită a acestui 
 Am hotărât să urmez anul al doilea
necesar să fac o parte din drum într-o țară în
fost, fără îndoială, cea mai bună opțiune, datorit
asupra dramaturgiei mexicane. 
 

Al doilea an. Erasmus la Valladolid 
    La sosirea în Spania, încă sub 
influența UNATC, am găsit o școală mai 
mică, cu un mod de organizare diferit, 
patru ani de studiu în loc de cei trei din 
România, un grup de 16 colegi și ca 
profesoară o actriță și regizoare care 
studiase în Anglia teatrul contemporan 
şi are o trupă de teatru la Madrid numită 
El Submarino – Gloria Padura. 
    În primul semestru am studiat 
tehnica realismului și devising-ul și am 
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îndrumați de Doru Ana și de echipa lui de profesori, 
Alexandru Jitea, Paul Chiribuţă, Marela Juganaru, 
 și Puiu Serban, pedagogi dedicați, ghizii noștri în 

parte la diverse ateliere conduse de fiecare dintre 
ială – pe care s-a construit formarea noastră ca 

rii în noi înșine a motivației de a fi pe scenă, a unei 
partenerul de scenă. 

 mai detaliată și, împărţiţi pe grupe, am lucrat 
română) şi scene de teatru realist-psihologic. Eu am 

profesorii Puiu Şerban și Ştefan Velniciuc. Astfel, l-am 
unor piese importante precum Steaua fără nume, 

provocat curiozitate și plăcere intelectuală.   
Republicii Mexic, am avut ocazia să duc la capăt două 

 tradițiile mexicane de Ziua Morților și Pastorela 
piese de teatru religios de Crăciun, gen interzis la 

ții mei colegi de generație Ghighi Eftimie, Ana-
peanu, Teodora Păcurar, Daniel Nuţă și Laurenţiu 
oficialitățile mexicane. 

fost vizitat în România de mama mea, care a fost 
 loc. 

doilea de studiu în Spania. Am considerat că este 
în care se vorbește limba mea maternă și Spania a 

datorită influenței pe care o exercită teatrul spaniol 
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montat comedia Usted tiene Ojos de mujer Fatal de Jardiel Poncela. Montarea s-a făcut pe 
parcursul mai multor luni prin intermediul temelor, al exercițiilor de analiză și improvizație, 
iar spectacolul a fost prezentat în parcuri, dar și la Teatrul Regal din Logroño, la Facultatea 
de Arte din cadrul Universității Complutense din Madrid și la Teatrul Orașului Valladolid. 
    Spania este un loc magic, plin de locuri marcate de istorie, de trecerea timpului. Este 
un loc care te inspiră prin oamenii săi fericiți și plini de candoare. Teatrul a conviețuit cu 
artele, cu războiul, cu arhitectura, cu dansul. Am vizitat mai multe orașe spaniole, dar și 
Portugalia, atras de Jose Saramago și de literatura sa.  
    În partea a doua a anului am realizat mai multe proiecte de interpretare și am abordat 
texte ale teatrului expresionist spaniol, texte ale marelui autor José Ramón María del Valle 
Inclán, autorul unui teatru incisiv și profund, plin de metafore, simboluri și idei, care 
ascunde lumi magice, fantastice. De asemenea, am studiat și tehnici de teatru postmodernist 
cu autori ai acestui gen, cum este Martin Crump, căci în ceea ce privește pregătirea actorilor 
școala spaniolă este foarte exigentă și disciplinată și oferă o formare completă. Se lucrează 
asupra vocii, se face canto, mișcare și expresie scenică, lupte scenice, lupte cu spada și sabia. 
Alte materii studiate sunt literatura dramatică, istoria artei, expresie și comunicare, literatură 
și teatru spaniol și multe altele. 
    A fost o plăcere să o primesc la Valladolid pe Lorette Enache, lector al UNATC, care a 
susținut un curs de mișcare și expresie corporală, foarte bine primit de studenți. Am avut 
ocazia să fiu traducător pentru colegii mei și astfel să fac o recapitulare înainte de întoarcerea 
mea în România. Sunt profund recunoscător pentru șansa de a fi primul student UNATC de 
la secția de actorie care a beneficiat de o bursă Erasmus. 
 

Al treilea an. Înapoi la Bucureşti, licenţă şi punct final  
 Întoarcerea în România pentru ultimul an de studiu la UNATC mi-a prilejuit 
participarea la două spectacole ale secției de regie și colaborarea cu Mădălin Hîncu pentru 
spectacolul Picnic pe câmpul de luptă al autorului spaniol Fernando Arrabal și Un cuplu ciudat 
al autorului american Neil Simon, regia colegului meu Horaţiu Drăgan. Picnic pe câmpul de 
luptă este o bijuterie a teatrului absurd. Eu sunt un soldat care ajunge în tranșeea inamică și 
alături de colegii mei, spectacol după spectacol, ne străduim să aducem în inima 
spectatorilor mesajul de umanitate și fraternitate al lui Fernando Arrabal: suntem cu toții 
frați, nu există nicio rațiune de a purta război unul împotriva altuia. Cu rolul din acest 
spectacol, foarte important pentru mine, îmi susţin lucrarea de licenţă. Un cuplu ciudat, pe de 
altă parte, este o comedie care, într-un ton dulce-amar, ne vorbește despre singurătate, 
prietenie și iubire. Trebuie să menționez și spectacolul Kalevala organizat cu ocazia Zilei 
Europei pentru Ambasada Finlandei la București, spectacol care are la bază un poem epic, pe 
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care l-am pus în scenă alături de colegii mei
Iulian Burciu și Vasile Onică. 
   Aici se încheie o etapă și va începe
merge? Ce voi studia? Poate regie, poate 
știu, dar sunt convins că experiența acumulat
va ajuta să aleg drumul cel bun. Sunt convins
aici mă vor ajuta să privesc din alt unghi realitatea
întorc acasă cu inima împărțită în două, convins
al teatrului românesc, probabil cel mai român
eu …. voi avea aici, întotdeauna, ușa deschis

Referinţe: 
1. http://unatc.ro/prezentare/ 
2. http://www.fuescyl.com/index.php/escuela
3. http://unatc.ro/erasmus/ghid.php 

 

Victor Ivan Espiritu Santo este un actor de origine
student Erasmus în Spania, la Valladolid, în cadrul
León. A dovedit excepţionale calităţi de management
capabil a juca şi în română, şi în spaniolă.  
 

Victor Ivan Espiritu Santo is an actor of Mexican origin, student at UNATC, in Romania, and 
Erasmus student in Spain, in Valladolid, at The
León. He proved to be exceptional in managing his career, being a talented actor, fully able 
Romanian and Spanish.  
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mei Ana-Maria Ivan, Diana Lazăr, Ghighi Eftimie, 

începe alta… Încotro voi 
 pedagogie. Încă nu 

acumulată în ultimii ani mă 
convins că anii petrecuți 

realitatea de acasă. Mă 
convins că acest prieten 
român dintre mexicani, 

deschisă.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Mihai Mitrea, Clara Popadiuc, Alexandru Voicu şi 
Victor Espiritu Santo în  
Picnic pe câmpul de luptă  
de Fernando Arrabal,  
regia: Mădălin Hîncu,  
foto: Ana-Maria Iordache 
 

http://www.fuescyl.com/index.php/escuela-superior-de-arte-dramatico 

origine mexicană, student la UNATC, în România, şi 
cadrul Escuela Superior de Arte Dramático de Castilla y 

management în carieră, fiind un actor talentat, complet, 

is an actor of Mexican origin, student at UNATC, in Romania, and 
The Escuela Superior de Arte Dramático de Castilla y 

. He proved to be exceptional in managing his career, being a talented actor, fully able to play in 
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To make it or not to make it, 
                                 

                                 2 interviuri de lect. univ. dr. 
în continuarea seriei ce a debutat în Concept vol. 7/nr.2/decembrie 2013 
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To make it or not to make it,  
                                 that is the drama… 

 
interviuri de lect. univ. dr. Dana Rotaru  

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

America – şansa devenirii interna
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Dana Rotaru: De ce actriță? 
Caroline Gombe: Pentru că îmi plac poveștile! A
bunici și de mama. Le-am spus eu însămi, mai apoi, prin dans 
târziu am descoperit teatrul! Știu sigur că cea mai puternic
fost filmul! Copil fiind, am văzut sute de filme cu bunica mea, iar când am aflat c
din acele povești este o meserie am știut că nimic nu m
 

D.R.: Și ai făcut-o! Ai absolvit actoria la UNATC, iar acum lucrezi în Statele Unite, la New York! 
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ansa devenirii internaţionale 

tile! Așa am crescut: ascultând poveștile citite de 
mi, mai apoi, prin dans și prin muzică...Mult mai 

cea mai puternică atracție artistică din viața mea a 
filme cu bunica mea, iar când am aflat că a fi parte 

nimic nu mă va opri să o fac. 

o! Ai absolvit actoria la UNATC, iar acum lucrezi în Statele Unite, la New York!  
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C.G.: Da... Pentru că în România drumul spre film trece prin teatru, am început așa. Și sunt 
extrem de recunoscătoare pentru asta. Iubesc teatrul la fel de mult pe cât 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 învățat că trebuie să fiu distribuită și, ca acest lucru să fie posibil, trebuie să 
am un repertoriu care să mă reprezinte și să creeze o deschidere pentru mine în 
teatrul/filmul românesc. Înainte de facultate am lucrat cu un actor minunat al teatrului 
Odeon, Mircea Constantinescu, care a fost şi primul meu profesor. Admiterea a fost o 
poveste frumoasă, intensă, plină de emoții, nervi, speranță și încredere. Am întâlnit niște 
oameni minunați în timpul admiterii! Majoritatea mi-au devenit ulterior colegi și prieteni. 
Am avut o comisie cu nume mari: Dem Rădulescu, Florin Zamfirescu, Adriana Popovici, Ion 
Cojar... Îmi aduc aminte prima probă, când tot ce mi-a ținut emoțiile în frâu a fost vocea 
blândă și glumeață a lui Florin Zamfirescu și ochii rotunzi și negri, care cumva îmi zâmbeau, 
ai Adrianei Popovici. Îmi aduc aminte că, după ultima probă, am plecat nemulțumită de ce 
făcusem și, pe scări, m-am întâlnit cu Dem Radulescu, cu care tocmai dădusem proba. S-a 
uitat la mine, a ridicat o sprânceană și a trecut mai departe. Am fost sigură că n-am intrat. Iar 
apoi, după câteva zile lungi de așteptare, am primit cel mai frumos telefon din viața mea de 
până atunci, de la un viitor coleg de facultate care mi-a spus: „Nu ți-am zis eu c-o să intri?!” 
 

D.R.: Ce ai învățat la UNATC? 
 

C.G.: Mi-a plăcut extrem de tare cum a fost structurat cursul nostru de actorie – pe module. 
Am avut șansa să lucrez cu mai mulți profesori și, mai ales, cu profesori specializați (cu 
Veniamin Filshtinsky am lucrat pe metoda acțiunilor fizice a lui Stanislavski, cu Sanda Manu 
am exersat Commedia dell’Arte și cu Cătălin Naum am studiat Caragiale). A fost foarte 
important pentru mine să iau de la acești oameni cât de mult erau dispuși să ofere pentru că 
eram conștientă de valoarea experienței lor. Dar am învățat sau am „furat” extrem de multe 
din cursurile „clasice” de actorie. În primul rând am învățat enorm de la Florin Zamfirescu, 
Zamfu cum îi ziceam noi cu drag, datorită felului său aparte de a explica și de a povesti în 
același timp și datorită modului neconvențional, prietenesc, apropiat și direct prin care se 
apropia de fiecare om în parte. Îmi plăceau și cursurile de Istoria Teatrului cu regretata 
doamnă Berlogea și abordarea domnului Toboșaru (Sir Toby) asupra esteticii artei teatrale. 
Am fost cu siguranță influențată și reorientată de cursul de film din anul III al lui Gică Preda, 
care mi-a deschis o nouă perspectivă asupra filmului, a filmului de artă și a actoriei de film la 
un nivel mult mai profund. A fost important – deşi atunci conștientizam mai puţin – studiul 
monologului pe care l-am făcut cu Marela Jugănaru. În anii care au urmat am avut extrem de 
multă nevoie de monoloage! Când am terminat școala aveam câteva monoloage potrivite în 
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repertoriu și aveam știința de a lucra și la altele noi. Pentru asta 
doamnei profesor Jugănaru. 
 

 

D.R.: Aşadar, aceștia au fost oamenii care 
formarea? 
 

C.G.: Cu siguranță! Bineînţeles că principala influen
avut-o profesorul meu, Florin Zamfirescu. Am 
prima zi, din primul moment, că e de partea mea orice ar 
fi! Am simțit că el crede în mine și mă sprijin
lucru foarte important pentru orice student. Am înv
la Zamfu nu numai despre actorie, ci și despre profesie, 
despre munca în teatru sau film, despre cum s
raportezi la această muncă, despre ce e important din tot 
ce ți se oferă sau din ce ți-ai dori să ți se ofere. El ne spunea 
mereu: „Actorii joacă”. E foarte important în lumea asta 
plină de audiții și proiecte și idei și încercări s
faci meseria, să faci în așa fel încât să continui s
poveștile, să înveți să te adaptezi, să te reinv
nu te oprești. Florin Zamfirescu m-a învățat s
să-i fiu recunoscătoare toata viața pentru asta.
 O altă întâlnire importantă a fost cea cu C
dumnealui să trăiască și să facă teatru – unul 
niciodată atâta dragoste și dedicație pentru meseria asta. A fost un profesor sublim, un om 
minunat pe care sunt atât de fericită ca am avut 
ireal că nu mai e fizic cu noi, pentru că altfel el tr
intersectat cât a fost printre noi... 
 Mi-aduc aminte cu drag de Costin Anghel 
Cseh și de orele de cascadorie care mi-au folosit în to
neașteptate moduri...  

 
 

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

C.G.: Destul de lină, am avut șansa de a fi distribuit
din București chiar a doua zi după închiderea Galei Absolven
într-un proiect la Teatrul Odeon. Adaptarea la lucrul în teatru a fost relativ u
deja de ceva vreme la Casandra – încă mi-e greu s
lucrasem în teatru înainte de admiterea la facultate. Mai to
mine, absolvenţi ai UNATC! Deci, aveam deja ceva în comun!
 

D.R.: Care sunt rolurile (importante) pe care le-ai jucat în România?
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i la altele noi. Pentru asta îi sunt recunoscătoare 

tia au fost oamenii care ţi-au influențat 

 principala influenţă a 
profesorul meu, Florin Zamfirescu. Am știut din 

 e de partea mea orice ar 
sprijină! Și ăsta e un 

important pentru orice student. Am învățat de 
i despre profesie, 

despre munca în teatru sau film, despre cum să te 
, despre ce e important din tot 

ofere. El ne spunea 
”. E foarte important în lumea asta 

ri să nu uiți să îți 
 continui să-ți spui 

te reinventezi, dar să 
at să fiu un învingător în meseria pe care o fac și o 

a pentru asta. 
 a fost cea cu Cătălin Naum și cu felul în care știa 

unul și același lucru pentru dumnealui. Nu am văzut 
ie pentru meseria asta. A fost un profesor sublim, un om 

 ca am avut șansa să-l întâlnesc și să-l cunosc... mi se pare 
 altfel el trăiește în fiecare din oamenii cu care s-a 

aduc aminte cu drag de Costin Anghel și de orele de dans, de dragul de Szobi 
au folosit în toți anii ăștia în atât de multe și 

ansa de a fi distribuită și ulterior angajată în Teatrul Național 
închiderea Galei Absolvenților! Apoi am fost distribuită 

un proiect la Teatrul Odeon. Adaptarea la lucrul în teatru a fost relativ ușoară, jucam 
e greu să cred că nu mai există Casandra!... În plus, 

sem în teatru înainte de admiterea la facultate. Mai toți actorii cu care lucram erau ca și 
i ai UNATC! Deci, aveam deja ceva în comun! 

ai jucat în România? 



Concept vol 9-10 – nr 2/2014 şi nr 1/2015            

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
C.G.: Toate rolurile sunt importante pentru mine 
ele este Tituba din Vrăjitoarele din Salem, la Teatrul Na
un anume fel de sensibilitate prin inocența ei 
lumii care o înconjoară. O altă experiență interesant
jucat timp de 3 ani, de la premieră până la ultima reprezenta
Chicago, printre care și Velma Kelly (unul din rolurile principale). A juca mai multe roluri 
într-un spectacol mare era un concept relativ nou la acea or
Spectacolul a fost produs și regizat de o echip
bucureștean. Spectacolul s-a repetat încă de la început în mai multe distribu
creat o atmosferă specială din care am învăț
vreau și ce nu vreau de la profesia asta. Alt
este rolul povestitoarei într-o piesă pentru copii, în care am jucat exact înainte s
țară. Era vorba despre o piesă regizată de Cristi Juncu, unul din regizorii mei prefera
România. A fost prima dată când am luat contact cu un public format exclusiv din copii, iar 
energia aceea exclusiv pozitivă, curiozitatea, pl
descopere povestea odată cu tine a fost o experien
 

D.R.: Ce ai învățat în această perioadă profesional
 

C.G.: Să mă bucur de viața de actor, să fiu parte dintr
împărtășesc bucuriile și tristețile, împlinirile 
profesionale. Am învățat să mă adaptez la condi
drum, să găsesc posibilități și variante de a avea un venit cât de cât constant din actorie, s
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Toate rolurile sunt importante pentru mine și le iubesc pe fiecare în parte. Unul dintre 
, la Teatrul Național din Constanța. Tituba mi-a trezit 

a ei și prin felul în care se raportează la absurditatea 
interesantă a fost spectacolul Chicago, în care am 

 la ultima reprezentație. Am jucat mai multe roluri în 
(unul din rolurile principale). A juca mai multe roluri 

un spectacol mare era un concept relativ nou la acea oră pentru teatrul și actorii români. 
i regizat de o echipă spaniolă, în colaborare cu Naționalul 

 de la început în mai multe distribuții. Acest fapt a 
țat multe despre mine ca om și ca actor, despre ce 

i ce nu vreau de la profesia asta. Altă experiență de care îmi aduc aminte cu plăcere 
 pentru copii, în care am jucat exact înainte să plec din 

de Cristi Juncu, unul din regizorii mei preferați din 
nd am luat contact cu un public format exclusiv din copii, iar 

, curiozitatea, plăcerea și nerăbdarea cu care voiau să 
cu tine a fost o experiență unică și de neuitat pentru mine. 

 profesională?  

ă fiu parte dintr-un grup de oameni cu care să 
ile, împlinirile și neîmplinirile inerente lumii noastre 

adaptez la condițiile unei vieți artistice încă de la început de 
i variante de a avea un venit cât de cât constant din actorie, să 
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mă bucur de experiențe diferite, de turnee, am cunoscut și am lucrat cu oameni absolut 
minunați în diverse colțuri ale țării. 

 

D.R.: Ce te-a determinat să pleci peste hotare și nu oriunde, ci în Statele Unite? 
 

C.G.: Mi-am dorit dintotdeauna să fiu un actor internațional. Cred că ține de o anumită latură 
a mea... Sunt un om care nu crede foarte tare în granițe, cred că suntem oameni și atât, iar 
pământul ne e dat tuturor ca să-l descoperim, fiecare în felul său. Eu am ales să-l descopăr 
prin ceea ce fac. Pe de altă parte, am fost mereu fascinată de felul în care poveștile din filmele 
americane sunt văzute de o lume întreagă... Am ales America pentru că aici este locul de 
unde poți începe să devii internațional. 
 

D.R.: Ce mai avea de învățat actrița Caroline Gombe și ce a învățat în Statele Unite? 
 

C.G.: În primul rând aveam de învățat cum să devin profesionist. Asta mi-am dorit cel mai 
tare de la programul de master pentru care am dat audiție în State. Am avut șansa să lucrez 
în România în filme produse de companii americane sau cu regizori și actori americani și am 
văzut o diferență distinctă în abordarea și raportarea la meserie. Din aceste întâlniri am 
realizat că îmi doresc să lucrez așa, că vreau să fiu parte din acel sistem artistic deoarece are 
mai mult sens pentru mine. În programul de master pe care l-am ales în urma ofertelor 
ulterioare audiției de la URTA am învățat următorul nivel al acestei profesii: industria de 
teatru și film. Ce înseamnă a transforma o meserie artistică într-o industrie? Înseamnă să 
cunoști regulile, să fii pregătit și capabil a te reinventa în orice moment, să știi ce se întâmplă 
pe piața din care vrei să faci parte, să știi cum ești perceput de industrie și ce aduci tu, ca 
profesionist, în proiectul din care faci sau vrei să faci parte. Iar toate lucrurile astea le-am 
învățat în State, în programul de master pe care l-am urmat. 
 
 

D.R.: Cum descrii experiența newyorkeză? Dar pe cea de la Los Angeles? 
 

C.G.: Iubesc New York-ul! E un oraș mare, cu oameni veniți din toate colțurile lumii și care s-
au adunat aici, în marea majoritate, din motive profesionale. Este un loc în care tot ce 
contează e cât de mare e pasiunea pe care o ai, cât de mult crezi în pasiunea ta și cât ești 
dispus să muncești pentru a-ți atinge idealul. New York-ul e o experiență în fiecare zi, 
bineînțeles că are un ritm al lui, pe care abia în ani începi să-l înveți. Există aici o energie 
unică care derivă, cred eu, din multitudinea de energii adunate din diverse părți ale lumii. 
Profesional vorbind, New York-ul apreciază caliatea, performanţa şi încrederea în sine. Aici 
ai ocazia să afli ce poți face cel mai bine, acele lucruri pe care ești capabil să le faci în orice 
moment din zi sau noapte. Înveți să te definești profesional, să știi care îți sunt atuurile și de 
acolo să începi să crești. Înveți să respecți munca fiecărui om din jurul tău pentru că știi că și 
ei sunt sau vor deveni, sau vor să devină cei mai buni în ceea ce fac. Pentru mine asta e o 
energie vitală, creatoare, înseamnă a te regăsi ca om în ceea ce ai ales să faci, înseamnă să 
trăiești complet: prin ceea ce ești și prin ceea ce faci. 
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 Los Angeles-ul este exclusiv orașul filmului, al viselor, al imaginii.
acolo să filmez. Totul respiră film acolo, toț
sau, oricum, oameni din industria filmului. E fascinant, dar energia este diferit
New York... Există multă tristețe și dezam
spatele palmierilor și al caselor acelora superbe. Exis
mine nu m-a prea interesat niciodată: cea bazat
competiție! Dacă în spatele imaginii e mai nimic, nu prea în
ales, pentru ce ești în acea competiție! De aceea, L.A. mi se pare un ora
cele două măști ale teatrului: este, în acela
parte din an, majoritatea caselor au piscine, oamenii sunt politico
la volan!), mâncarea e sănătoasă – L.A. e un ora
aproape și plajele sunt superbe! E locul perfect unde s
 

D.R.: Vorbește-ne despre experiența de pe platourile de 
 

C.G.: Platourile de filmare diferă foarte mult, depinde pe ce coast
faci – film sau TV. În New York organizarea e mult mai strict
program, respectăm niște ore și nu facem doar un singur 
multe ori. În L.A., când ai semnat pentru un proiect, î
semnat acelui proiect. În film există o lejeritate în ceea ce prive
diversitatea abordării scenei. În TV totul e precis, rapid, clar, trebuie s
pregătit când ai ajuns pe platou, pentru că lucrezi mereu cu oameni noi 
regizori diferiți. Bineînțeles că sunt lucruri constante, pe care le înve
care țin de profesionalism, 
de o conduită profesională, 
de respect față de meseria pe 
care o faci și față de proiectul 
din care ai acceptat să faci 
parte.  
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ul filmului, al viselor, al imaginii. Îmi place să merg 
ți oamenii sunt actori sau scenariști, sau regizori, 

sau, oricum, oameni din industria filmului. E fascinant, dar energia este diferită de cea din 
i dezamăgire, vise pierdute sau neîmplinite, ascunse în 

i al caselor acelora superbe. Există un soi de competiție în L.A. care pe 
: cea bazată pe imagine. Mi se pare inutilă această 

n spatele imaginii e mai nimic, nu prea înțeleg care e competiția și, mai 
ie! De aceea, L.A. mi se pare un oraș care îmbină perfect 

ti ale teatrului: este, în același timp, vesel și trist. Vremea e superbă o mare 
parte din an, majoritatea caselor au piscine, oamenii sunt politicoși și prietenoși (dacă nu sunt 

L.A. e un oraș în care se trăiește foarte sănătos! – oceanul e 
i plajele sunt superbe! E locul perfect unde să faci un film, două...1000... 

a de pe platourile de filmare! 

 foarte mult, depinde pe ce coastă ești (est/vest) și ce proiect 
film sau TV. În New York organizarea e mult mai strictă pentru că toți avem un 

i nu facem doar un singur lucru în ziua aceea, de cele mai 
când ai semnat pentru un proiect, îți dedici toată perioada pentru care ai 

 o lejeritate în ceea ce privește numărul de duble și 
totul e precis, rapid, clar, trebuie să fii extrem de bine 

ă lucrezi mereu cu oameni noi și, de multe ori, cu 
sunt lucruri constante, pe care le înveți încă din școală, lucruri 
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Orice curs de film ai urma aici, lucrezi atât în fa
că atunci când tu ajungi la filmare, echipa e deja acolo de câteva ore, f
lucruri despre care ai învățat că se fac înainte de filmare. Astfel, o s
echipei să pregătească cadrul, cât de minuț
pentru ducerea la bun sfârșit a proiectului. Aici întârzierile nu intr
o ai cu echipa de filmare e una colegială, nimeni nu se plânge pe la col
exact pentru asta: să aibă grijă de cine se plânge! Exist
fiecare necesitate pe care ai putea-o avea aici! Totul e organizat pe majoritatea platourilor pe 
care am lucrat, în așa fel încât proiectul/filmarea s
 

D.R.: Ce înseamnă să fii actor în State sau care este condi
 

C.G.: Actor în State înseamnă să crezi, în primul rând, în talentul t
ai ceva de spus ce merită ascultat și văzut de o lume 
răbdare, să știi că fiecare lucru, cât de mic, pe care 
să fii pregătit în orice moment pentru „the big one” 
accepți ca pe „the big one”. Înseamnă să lucrezi continuu pentru meseria ta, s
de tine pentru a fi în forma ta cea mai bună
să fii informat despre tot ce se întâmplă în lumea artistic
Înseamnă dedicație, pasiune, muncă și bucurie.
 

D.R.: Ce înseamnă să lucrezi la cariera ta? 
 

C.G.: Înseamnă, în primul rând, să începi să te gânde
o faci. Apoi, înseamnă să știi exact ce vrei s
meseria ta. Pe urmă, înseamnă să te uiți onest la tine 
nivel pornești. Mi s-a părut întotdeauna greu s
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Orice curs de film ai urma aici, lucrezi atât în fața camerei, cât și în spatele ei. Așa vei înțelege 
nd tu ajungi la filmare, echipa e deja acolo de câteva ore, făcând toate acele 

 se fac înainte de filmare. Astfel, o să știi exact cât timp a luat 
țios e gândit totul și cât de important este fiecare 

it a proiectului. Aici întârzierile nu intră în discuție, relația pe care 
nimeni nu se plânge pe la colțuri, există un om angajat 

 de cine se plânge! Există, de altfel, un om angajat cam pentru 
o avea aici! Totul e organizat pe majoritatea platourilor pe 

proiectul/filmarea să decurgă perfect. 

 fii actor în State sau care este condiția actorului profesionist aici? 

 crezi, în primul rând, în talentul tău, în șansa ta, în faptul că 
zut de o lume întreagă. Înseamnă să înveți să ai 

t de mic, pe care îl faci este parte din drumul tău. Înseamnă 
n orice moment pentru „the big one” și să tratezi fiecare rol/job pe care îl 

lucrezi continuu pentru meseria ta, să faci tot ce ține 
ă, profesional, fizic, psihic și sufletește. Înseamnă 

fii informat despre tot ce se întâmplă în lumea artistică din care vrei să faci parte. 
i bucurie. 

 începi să te gândești rațional și obiectiv la profesia pe care 
tii exact ce vrei să faci, care e locul în care vrei să ajungi prin 

i onest la tine și să definești locul în care ești, de la ce 
ntotdeauna greu să mă uit în urmă, pentru că mi se părea tot 

timpul că nu am făcut 
suficiente lucruri în meseria 
mea... Dar sunt nevoită să fac 
asta, pentru înnoirea vizei de 
lucru, o dată la 3 ani! Și așa 
îmi dau seama câți pași am 
făcut, unde sunt față de acum 
ceva vreme și încotro mă 
îndrept cu lucrurile pe care le-
am făcut. E la fel de important 
ca, în timp, să-ți construiești o 
echipă de oameni care te 
reprezintă, care lucrează 
împreună cu tine la cariera ta 
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și a lor implicit. E la fel de important să pă
tot timpul în contact cu ce se întâmplă în lumea artistic
de care ești interesat. 
  

D.R.: Ce înseamnă pentru tine să reușești /to make it as an actress?
 

C.G.: Să descopăr și să mă redescopăr ca actri
și mai pasionați oameni din această profesie, în cele mai inovative, interesante, halucinante, 
creative, extraordinare proiecte din lume, s
poveștile unei lumi întregi... 
 

D.R.: Care sunt proiectele sau planurile tale pentru
 

C.G.: De planuri m-am vindecat! În momentul de fa
care îl voi și co-produce împreună cu regizorul italian Mattia Molini. Este vorba despre un 
proiect foarte drag mie, bazat pe un text al 
bunătatea de a ne acorda drepturile de difuzare. De text m
Este un proiect la care lucrăm deja de un an, a trecut prin diverse stadii de lucru, dar acum 
suntem foarte aproape de forma finală și de prima zi de filmare! 
pe care le-am filmat anul trecut e deja prezent la al cincilea fes
din Europa. Suntem în discuții pentru un proiect TV 
dar mai sunt detalii de discutat până să le pun pe Facebook 
actorie la New York Film Academy Summer Program, iar acum mi s
curs de Acting Technique pentru 
acest an universitar și mă bucur 
foarte tare să am și această 
experiență.  
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strezi legătura cu oamenii cu care ai lucrat, să fii 
mea artistică, în teatru, film, TV sau în orice zonă 

to make it as an actress? 

r ca actriță, lucrând cu cei mai buni, cu cei mai talentați 
profesie, în cele mai inovative, interesante, halucinante, 

creative, extraordinare proiecte din lume, să spun povești care șterg granițele, devenind 

pentru viitorul apropiat? 

am vindecat! În momentul de față sunt în preproducție cu primul film pe 
cu regizorul italian Mattia Molini. Este vorba despre un 

proiect foarte drag mie, bazat pe un text al domului Matei Vișniec. Dumnealui a avut 
tatea de a ne acorda drepturile de difuzare. De text m-am îndragostit la prima lectură! 

m deja de un an, a trecut prin diverse stadii de lucru, dar acum 
i de prima zi de filmare! Între timp, unul din filmele 

am filmat anul trecut e deja prezent la al cincilea festival de aici și asteptăm vești și 
ii pentru un proiect TV și am și ceva proiecte de film aliniate, 

 le pun pe Facebook (râde). În această vară am predat 
ummer Program, iar acum mi s-a oferit să predau un 
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Maria Roman 
 

         Învăţând să fiu actriţă
 
 

 
Dana Rotaru: Cum a fost începutul şi de ce actri
 

Maria Roman: Îmi aduc aminte cât se poate d
eram în liceu la Spiru Haret, prima clasa de mate
păcălit... intensivă era doar matematica!), când mi
restul vieţii la birou adunând cifre şi am început s
 M-a atras întotdeauna literatura, dar mi
concura cu cei pregătiţi patru ani la uman, a
inima spre arte... Mă gândeam că la desen nu m
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 fiu actriţă, am învăţat să trăiesc. 

i de ce actriţă? 

Îmi aduc aminte cât se poate de clar cum au decurs lucrurile. Aveam 16 ani, 
eram în liceu la Spiru Haret, prima clasa de mate-fizică cu engleză intensiv (cu asta m-au 

tica!), când mi-am dat seama că mi-e imposibil să petrec 
i am început să mă gândesc la ce altceva aş putea face... 

a atras întotdeauna literatura, dar mi-era teamă că la admiterea la facultate voi 
i patru ani la uman, aşa că tot căutăm ceva şi nu realizam că mă trăgea 

 la desen nu mă pricep, la cântat – nu cât să fac o carieră din 
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asta, de dansat – rupeam clubul în două, dar cam târziu pentru deschiderea de bazin 
necesară performanţei în această direcţie! Libertatea totală pe care mi-o oferea foaia albă mă 
sperie un pic şi-acum... Am tot aşteptat un semn, ceva! Și, într-o zi, colega mea de bancă mi-a 
vorbit despre o vecină de-a ei care se pregătea să se facă actriţă la Teatrul Studenţesc Podul... 
,,Hmmm - mi-am zis – iată ceva nou pentru mine!” La asta nu mă gândisem niciodată, până 
atunci...  
 Primul lucru care m-a atras la ideea de actorie a fost că meseria asta mi-ar oferi şansa 
să fac toate celelalte meserii într-una... ba chiar şi să trăiesc într-o altă epocă!... Dar n-am vrut 
să mă entuziasmez prea tare. Aveam nevoie să aflu dacă am și talentul necesar pentru a 
merge pe drumul ăsta. Aveam nevoie de o părere avizată. Aşa că, iată-mă urcând treptele 
până la ultimul etaj al clădirii Casei Studenților din Calea Plevnei, unde funcționa Teatrul 
Podul.  Aici l-am cunoscut pe domnul Cătălin Naum. De la dânsul am luat ,,microbul” 
actoriei şi nu a mai fost cale de întoarcere... 
 

D.R.: Cum a fost întâlnirea cu maestrul Naum şi ce a însemnat această întâlnire pentru formarea ta 
ca viitoare actriţă? Nu era uşor să fii admis la Podul! Se ştie că la Podul se făcea o şcoală de teatru 
extraordinară pentru începătorii într-ale artei teatrului.     
 

M.R.: Prima temă pe care am primit-o ca actriță, în prima mea întâlnire cu domnul Naum și 
Teatrul Podul, a fost să vorbesc despre numele meu! Mi s-a părut cel mai ciudat lucru posibil! 
Venisem acolo ca să aflu dacă am vreun talent pentru această meserie, veneam de la mate-
fizică și căutam răspunsuri clare, eventual dovezi. Am realizat cât de deconectată eram de 
propriul meu nume, pe care nici măcar nu mi l-am ales eu! Adevărul este că în ziua aceea în 
ochii mei am devenit Maria. Până atunci mi se spunea Mariana sau Mari. Acum cred că mi-
am ales numele înainte de naștere – pe ambele bunici și pe nașa mea le chemă Maria. Dar, în 
acel moment, cerința asta m-a confuzat enorm... și cam așa am petrecut următorii doi ani, 
într-o totală confuzie, la fiecare întâlnire cu domnul Naum... Nici măcar nu-mi dădeam 
seama dacă mă întreabă sau afirmă ceva. Creierul meu era destul de blocat într-o rațiune care 
nu-și are sensul în artă, ba mă încumet să zic: nici în viață... Vreo doi ani nici nu am prea 
lucrat cu dânsul, ci cu Mihai Brătilă, căruia îi datorez primii mei pași în explorarea și 
dezvoltarea imaginației. 
 Cu Iță (așa i se spune lui Mihai Brătilă) am făcut niște exerciții pe care la Actors Studio 
aveam să aflu mai târziu că se numesc drop-ins: sunt niște exerciții de dezvoltare a imaginației 
și de accesare a memoriei afective. Începuse procesul meu de vindecare a sufletului prin 
artă... Actoria mi-a oferit, pentru prima dată, șansa de a trăi în această lume, descoperind-o în 
același timp... Intuiam că sunt lucruri în această viață, lucruri esențiale care nu au legătură cu 
supraviețuirea, ci cu trăitul din plin, ale căror uși părea să mi le deschidă ACTORIA... Secrete 
despre natura umană, despre posibilitatea de a-mi înțelege propria existență prin prisma 
personajelor mele, căpătând acum tot mai multă conștiintă că, la baza ființei noastre, suntem 
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cu toții la fel. Dar „creierismul” meu, cum l-a numit domnul Naum din prima zi, îmi 
complica manifestarea acestor idei. Am avut mult de lucru, dar, până la urmă, eforturile 
mele au fost încununate de succesul de fi distribuită de dom’ Profesor în toate rolurile 
feminine din Cu ușile închise. A fost o experiență absolut minunată, care a culminat cu 
Premiul pentru interpretare feminină la Festivalul de Teatru Studentesc „Ion Creangă”.   
 

D.R.: A urmat apoi admiterea la UNATC şi profesionalizarea ta în actorie. Ce a însemnat experienţa 
UNATC pentru tine? 
 

M.R.: După doi ani de lucru intens în Pod cu domnul Naum, secondat pe vremea aceea de 
Mihai Brătilă, admiterea la UNATC a venit ca o confimare că într-adevăr fac ceea ce mi-e dat 
să fac... iar cursurile mi-au părut de vis: urma să merg la facultate și să mă joc, să dansez, să 
cânt, să citesc! Astea erau cursurile la actorie și nu semănau cu nimic din ceea ce făceau 
prietenii mei de la Politehnică! 
 Primul an a fost foarte greu pentru că eram îngrozitor de instabilă emoţional şi asta 
m-a împiedicat să mă bucur la maxim de tot ce mi se oferea... Am avut foarte mare noroc cu 
Mircea Gheorghiu, care a înţeles ce se întâmplă cu mine şi mi-a fost alături până când m-am 
vindecat de o depresie pe care o purtam cu mine din copilărie şi care fusese acum 
reactivată... ţin minte şi momentul declicului – după un spectacol în Pod, vorbind nu ştiu 
despre ce, am zâmbit şi Mircea mi-a spus: ,,Uite, vezi, asta e, asta eşti tu cu adevărat, 
zâmbetul ăsta!” Şi mi-am jurat în momentul ăla că, orice s-ar întâmplă în viaţa mea, nu o să 
mai las să treacă maxim 3 zile fără să zâmbesc! Ăsta a fost un pas major în viaţă şi, deci, în 
cariera mea... cred că se vorbeşte prea puţin despre faptul că actoria este mai mult un joc al 
nervilor decât orice altceva... 
 

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

M.R.: Jocul nervilor nu era unul din punctele mele forte! Viețile noastre sunt rezultatul 
cooperării dintre creier, suflet și corp. Iar secretul constă în cât de armonios ne putem noi 
lăsa ființa ghidată de puterea universului de a ne îndruma acolo unde ne este cel mai benefic. 
Și ăsta este sensul îndemnului „Trăiește clipa”. Oren Moverman (The Messenger, Rampart)  
mi-a spus, la un moment dat, că meseria de actor este cea mai grea pentru că tot ce ai de 
facut este să fii mereu prezent și ăsta e lucrul cel mai greu pentru oricine. Cu atât mai greu 
era pentru mine, eu care eram obișnuită să trăiesc mai mult în capul meu... Examenele 
dovedeau asta prin constanţă: nota 7 pe care-o tot primeam, deşi repetiţiile erau uneori de-a 
dreptul magice... Dar a venit semestrul de Commedia Dell’Arte, condus de minunata doamnă 
profesor și regizor Sanda Manu. Întâlnirea cu dânsa a fost crucială pentru că am învățat să 
mă joc cu plăcere, cu bucurie și cu transpirație!!! Doamna Manu, cu care am onoarea să am în 
comun ziua de naștere, mi-a oferit o libertate pe care n-o mai avusesem din zilele mele de 
rebeliune anarhisto-hippioată (am fost mereu ruptă între cele două porniri). Sinceră să fiu, 
mi-a luat mulți ani să ajung să rezolv problemele pe care mi le-a revelat dânsa atunci – 
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încrâncenarea cu care lucrez și dorința de a face bine
descoperirii. De-abia la Actors Studio, lucrând Ioana D’Arc, am reu
mi-a sugerat să fac cu ani în urmă. Un alt lucru esen
care l-am făcut în examenul de Commedia dell’Arte
vocea care emite și onomatopee, nu doar cuvinte cu în
text... Plăcându-mi enorm să citesc și apreciind arta scrisului ca pe ceva demn de respectat, 
mi-am reprimat mult timp impulsurile creatoare, vrând s
artistului care a oferit materialul... Reminiscen
debarasat între timp...  
 Lucrul la modulul Cehov a dat altă
Mircea Gheorghiu și cu Andreea Vulpe, care m
sensibilitatea – lucruri opuse tendințelor m
mai mult am învățat de la partenerii mei – 
Relu Poalelungi. Lucram două scene foarte 
scena de seducție din Platonov cu Paraschiv 
Foarte interesant pentru mine a fost să desc
că succesul scenei părea să vină din cât de bine m
părea și ea să ceară același lucru! În sensul în care Paraschiv 
reușeam să-i atrag și să-i mențin atenția, iar Relu/
vinovat, pe care eu o preluam și o transformam, ca so
care o să-mi aduc întotdeuna aminte cu pl
temperat egoul, m-au canalizat pe lucru la rol 
cu nota 10.  
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a de a face bine. Ambele, de multe ori, distrug plăcerea 
, lucrând Ioana D’Arc, am reușit să aplic ceea ce dânsa 

lucru esențial pe care l-am înțeles mai târziu, dar pe 
Commedia dell’Arte, a fost să mă joc cu textul, cu corpul, cu 

onomatopee, nu doar cuvinte cu înțeles. Am avut mult timp un blocaj pe 
i apreciind arta scrisului ca pe ceva demn de respectat, 

timp impulsurile creatoare, vrând să respect scriitura și intențiile 
Reminiscențe din gândirea strict matematică de care m-am 

Lucrul la modulul Cehov a dat altă dimensiune jocului nervilor! Aici am lucrat cu 
i cu Andreea Vulpe, care m-au ajutat să-mi dezvolt latura pur feminină, 

elor mele de intelectualizare a situației. Dar poate cel 
 colegii și dragii mei prieteni Cătălin Paraschiv și 

scene foarte diferite, ambele alese de mine: Ana Petrovna în 
cu Paraschiv și Ana Petrovna în scena de trădare din Ivanov. 

descopăr metodele lor total diferite de lucru și faptul 
din cât de bine mă adaptam eu la energiile lor, iar scriitura 

i lucru! În sensul în care Paraschiv acţiona ca Platonov dacă eu 
ia, iar Relu/Ivanov îmi oferea toată atenția lui de soț 

i o transformam, ca soție trădată... ah... a fost o perioadă de 
mi aduc întotdeuna aminte cu plăcere! Aceste experiențe profesionale mi-au 

au canalizat pe lucru la rol și s-au materializat într-un examen recunoscut 
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D.R.: A fost prima victorie personală recunoscută în vremea studenţiei tale? 
 

M.R.: Da! Aveam nevoie de o recunoaștere. Adevărul este că primii trei ani de UNATC i-am 
petrecut destul de mult timp în îndoială, frică şi, nu de puţine ori, frustrare. 
 

D.R.: Anii de formare sunt solicitanţi. Studentul-actor se descoperă în situaţia delicată de a se lăsa 
vulnerabil în faţa celorlalţi şi asta nu e ușor! Dar este o condiţie esenţială pentru viitorul profesionist. 
Fiecare parcurge această etapă în felul său, unic, personal.  
  

M.R.: Da, sunt perfect de acord și ceea ce mi-a dat mie de la-nceput încredere în faptul că mi-
am ales bine drumul este faptul că nu am avut niciodată rețineri în a-mi exprima emoțiile... 
Poate că o problemă a fost lipsa oricărei bariere de acest fel... Problema este că trăim într-o 
lume a egourilor, mai degrabă decât într-una a sufletelor... Eu încă n-am reușit să mă adaptez 
cu adevărat la această societate (românească, americană, nu contează), iar acum nici nu-mi 
mai doresc asta... Consider că societatea nostră trebuie vindecată, în loc să ne adaptăm noi la 
boala războaielor, a exploatării și a luptei pentru supraviețuire... Frustrările mele majore au 
venit mereu din faptul că artiștii își pun sufletul pe tavă, chiar din timpul școalii. De aceea 
cred că este foarte important să ne rafinăm cu toții intuiția, ca să simțim ce e mai bine de făcut 
în fiecare moment. Pentru că nu există reguli, de asta sunt sigură! Le-am căutat eu prea mult 
timp... E important să găsim acel echilibru între a da din sufletul nostru tot ce e mai bun, fără 
a aștepta nimic în schimb și a ști să ne cerem drepturile ca oameni în societate, ca actori, 
intelectuali, muncitori sau orice am face... Vorba lui Grotovski: să-nvățăm să trăim e mai 
important decât să-nvățăm să fim actori. 
 

D.R.: Să vorbim despre experienţa Casandrei! 
 

M.R.: Iată-mă ajunsă în anul IV la Studioul Casandra. Casandra a însemnat ieșirea la public ca 
finalizare a studiilor universitare în arta actorului. Eram o tânără profesionalizată. Era 
începutul carierei mele de actriță. Experiența Casandrei mi-a adus aminte de motivul iniţial 
pentru care m-am apucat de actorie! Atelierele de actorie, de improvizație, cele de vorbire, 
dicție, canto, dans, mișcare scenică, precum și cele de teorie aveau să se împlinească în 
rolurile pe care le-am jucat pe scena Casandrei. A fost unul dintre cei mai frumoşi ani din 
viaţa mea – eram în trei spectacole care-mi plăceau la nebunie: Pescărușul de Cehov, Don Juan 
se întoarce de la război de Odon von Horvath și Opt femei de Robert Thomas.   
 În Pescărușul, regizoarea Corina Oprea a avut inspiraţia şi curajul să mă distribuie în 
Mașa pe un aparent contre-emploi. Cu Mașa mi-am dat licenţa. A fost unul din cele mai 
frumoase și surprinzătoare cadouri primite vreodată. Pentru că rezonez perfect cu 
romantismul ei bolnăvicios, de suflet bătrân care-și caută fericirea într-un om mai nefericit ca 
ea, într-un blocaj sentimental sortit fatalității. E ceva dureros de amuzant și Cehov a surprins 
asta cel mai bine în natura umană. Pulsează viața în lumea lui, se simte undeva, dedesubt, o 
forță vitală fantastică, o dragoste de viață nemaipomenită, care vine mereu în conflict cu 
regulile unei societăți care pare incapabilă să acordeze fericirile tuturor. Geniu pur! Aș juca 



Concept vol 9-10 – nr 2/2014 şi nr 1/2015            

 

Cehov cu orice ocazie, cred că am mai spus asta, dar sunt gata mere
 În Don Juan se întoarce de la război, spectacol pus în scen
distribuită în trei roluri. Lucrul la Don Juan
spectacolul Cu ușile închise. Nu numai pentru c
profesionalismului lui Peter. Și plăcerea de fi, în decurs de doar o or
înainte de spectacol, o puștoaică de 13 ani po
de iubita ei... ah... de-asta m-am făcut actriță
 Opt femei este spectacolul clasei de actorie
Zamfirescu. Cele trei spectacole de la Casandra mi
descoperisem deja plăcerea de a fi în fața camerei, mediu
totul. Făcusem deja câteva filme internaționale, ceva televi
reclame. Dar mi se deschisese acum din nou gustul de joc în teatru! Via
planuri pentru mine...  
 

D.R.: La Gală au venit directori de teatre? Au fost oferte de lucru?
 

M.R.: Am sperat pănă în ultimul moment că
într-un teatru sau ceva... ofertele n-au apărut...
 

D.R.: Cum a fost perioada imediat următoare absolvirii 
 

M.R.: Vreau să mărturisesc ceva aici, ceva ce cred c
la actorie. Lucruri care ar fi bine să fie înțeles
eu le-am înţeles de-abia după câțiva ani de 
se poate de subiectivă, unde mai important decât 
talentul este încrederea în sine. Asta este ceva 
foarte greu de dobândit într-o probă! Eu m
limitat prea mult la un fel de joc corect, care nu s
dovedit a fi, până la urmă, decât mult ego 
neînțeles. Când am plecat din țară eram convins
că am făcut tot ce era posibil pentru cariera mea. 
Adevărul este că nici măcar nu aveam conceptul de 
carieră – mă făcusem actriță, nu eram carierist
Dar aspectul ăsta de business trebuie bine în
de la început, ca fiecare să poată face alegeri în 
funcție de priorități. Când am terminat UNATC, nu 
aveam nicio noțiune despre cum funcționeaz
aceste lucruri! 
 

D.R.: Situaţia nu s-a schimbat prea mult de atunci, nici 
în ceea ce priveşte prezența directorilor de casting sau a 
directorilor de teatre la spectacolele de absolvire, cu at
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am mai spus asta, dar sunt gata mereu s-o repet!  
, spectacol pus în scenă de Peter Kerek, am fost 

Don Juan mi-a adus aminte de lucrul cu d. Naum la 
. Nu numai pentru că am jucat mai multe roluri, dar și datorită 

cerea de fi, în decurs de doar o oră și jumătate, o actriță 
 de 13 ani poștind o țigară cu prietenele și o lesbiană trădată 

ă! 
ei de actorie, pus în scenă de profesorul meu, Florin 

Cele trei spectacole de la Casandra mi-au resuscitat dragostea de scenă pentru că 
a camerei, mediu care, până la urmă, m-a cucerit cu 

ionale, ceva televizune și un număr consistent de 
nou gustul de joc în teatru! Viața, însă, avea alte 

au venit directori de teatre? Au fost oferte de lucru? 

 în ultimul moment că performanțele mele se vor fructifica într-un post 
rut... 

toare absolvirii UNATC-ului? 

ici, ceva ce cred că e foarte important pentru orice student 
elese înainte de a termina facultatea. Lucruri pe care 

iva ani de practică în State. Anume – că este o industrie cât 
, unde mai important decât 

Asta este ceva 
Eu m-am 

ct, care nu s-a 
, decât mult ego 

 eram convinsă 
osibil pentru cariera mea. 

r nu aveam conceptul de 
, nu eram carieristă! 

sta de business trebuie bine înțeles 
 face alegeri în 

i. Când am terminat UNATC, nu 
ionează 

schimbat prea mult de atunci, nici 
a directorilor de casting sau a 

, cu atât 
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mai mult în ceea ce priveşte consilierea în carieră...  
M.R.: Oricum, nu e ușor pentru un tânăr absolvent, cum nu e ușor nici pentru un actor, să 
găsească de lucru! În tot acest timp, în școală și după absolvire, am lucrat mai mult pentru 
filme americane și producții internaționale, mai precis producţiile SyFy Return of the Living 
Dead-Rave to the Grave, Pumpkinhead-Blood Feud şi Xenophobia. Am făcut parte din echipa care 
a lucrat la co-producţia româno-fraceză Ils. Aceasta a avut expunerea cea mai mare, dintre 
proiectele pe care le-am onorat atunci.  
 Apoi am făcut în jur de 15 reclame la care am lucrat în mare parte cu regizori străini. 
Şi cum în România, la momentul ăla, se făceau încă filme despre revoluţie, în televiziune nu 
mă regăseam (deși am lucrat în trei producţii de televiziune), mi-am amintit de un vis pe 
care-l aveam înainte de a alege drumul actoriei. Visam atunci să plec în lume! Ştiam că 
pasiunea pe care am avut-o de mică pentru limba engleză mă va susţine în acest demers, aşa 
că am demarat acţiunea Plecarea în State... 
 

D.R.: Cum a demarat acţiunea Plecarea în State? 
 

M.R.: Nici de data asta nu a fost ușor! Dar, m-am gândit că mai bine mă duc să mă pregătesc 
unde s-au pregătit cei mai buni actori de film şi mai văd eu apoi dacă mă voi întoarce în ţară 
sau nu! Şi cum am avut dintotdeauna o fascinaţie pentru Marlon Brando, am decis să dau 
admitere la Actors Studio, crezând că acolo s-a pregătit el! 
 

D.R.: Și nu era aşa! 
 

M.R.: Nu, nu era chiar așa, după cum am aflat când am început cursurile acolo! Dar până să 
ajungem acolo, aşa vrea să împărtăşesc şi  „mica” digresiune pe care am avut-o în acest 
proces: mi-a luat un an de zile doar că să aflu ce e de făcut când vrei să studiezi în State! 
Aparenta problemă – ţin să menţionez că problemele sunt mereu aparente, cred cu tărie că 
lucrurile se întâmplă într-o ordine menită să ne aducă nouă maxim beneficiu, dar ideile 
noastre fixe ne împiedică de multe ori să vedem acest lucru – a fost că tocmai în anul în care 
mă pregăteam să dau admiterea la Actors Studio, Actors Studio nu mai exista... adică plecau 
din locaţia New School, unde-şi încheiaseră contractul şi nimeni nu ştia ce se va întâmpla cu 
ei... Iar eu eram acum cu dosarul pregătit şi gata de plecare. Aşa că a trebuit să reîncep 
căutările şi să văd ce şcoli mai sunt în New York (îmi imaginam acest oraş ca fiind ceva de 
vis... După cinci ani acolo îl găsesc că fiind un vis destul de urât, dar asta este o altă 
discuţie...). Acum l-am cunoscut pe talentatul nostru dramaturg, poet şi muzician Ştefan 
Peca. Auzisem că el a fost cu o bursă la NYU şi l-am contactat, rugându-l să mă ajute cu nişte 
informaţii. Convorbirea cu el mi-a clarificat multe necunoscute, m-am hotărât să aplic şi la 
alte şcoli şi mi-am luat zborul către America! Voiam măcar să văd unde mă hotărâsem să mă 
mut, pentru că nu mai fusesem niciodată în State. Deci, în primul an am aplicat la Columbia 
University, unde am fost acceptată pe lista de rezervă și de unde i-am rugat să mă scoată 
pentru că am constatat în timpul admiterii că nu era genul de pregătire pe care-l căutăm. Am 



Concept vol 9-10 – nr 2/2014 şi nr 1/2015                                                                             Interview 

276 

 

fost acceptată, de asemenea, la Lee Strasberg – dar mi-am jurat, în urma unei neînţelegeri cu 
factura de plată a audiţiei, că nu voi mai pune piciorul (nu aveau nicio legătură cu metoda 
predată de Strasberg oricum...) – şi la NYU-Tisch School of Arts, unde vroiam să ajung cu 
discuţia pentru că am avut o experienţă remarcabil de frumoasă. Este într-adevăr una din 
primele trei şcoli de actorie din State şi am avut onoarea să ajung până în finală, unde am 
avut şi un interviu cu directoarea de atunci, care m-a întrebat dacă îl cunosc pe Liviu Ciulei. 
I-am răspuns că sigur că da, dar nu personal. M-a întrebat de ce nu şi i-am răspuns timid că 
dânsul nu prea stă prin ţară şi că pur şi simplu n-am avut ocazia. Moment în care şi-a dat 
ochelarii jos şi mi-a zis că ar trebui să-l cunosc, pentru că dânsul a fost directorul acestei şcoli 
timp de 10 ani, iar eu sunt prima româncă ajunsă la ei în finală. O altă profesoară mă 
avertizase că accentul meu este problematic, aşa că nu am fost admisă, dar m-am întors în 
Bucureşti cu misiunea de a-l cunoaşte pe domnul Liviu Ciulei. După ce am întrebat, în 
stânga şi-n dreapta, tot domnul Naum, dragul de el, m-a dus până la uşa maestrului, unde, 
pe cont propriu, mi-am făcut curajul să bat şi să-i spun domnului Ciulei că m-a trimis la 
dânsul doamna Zelda Fichandler. Recunosc că am fost surprinsă de candoarea cu care m-a 
primit, iar apoi am fost absolut copleşită de generozitatea dânsului de a lucra cu mine textele 
de admitere în română, iar în engleză mi-a recomandat să continui pregătirea cu domnul 
Răzvan Vasilescu, căruia îi sunt recunoscătoare pentru că şi-a făcut timp să mă ajute. Am 
ţinut să povestesc acest eveniment în speranţa că voi inspira tinerele sau mai puţin tinerele 
talente să nu mai aştepte „să li se întâmple”, ci să se ducă şi să-i caute pe oamenii cu care vor 
să lucreze! Aşa cum doamna Fichandler mi-a dat mie impulsul să-l caut pe domnul Ciulei, 
m-aş bucura să ştiu că aceste rânduri vor mişca, vor pune în acţiune pe cineva! Pe mine m-au 
pus în acțiune și, după o pregătire riguroasă, am fost admisă la Actors Studio, care, de data 
asta, funcționa pe principiile stanislavskiene, cu accent pe partea psihologică a personajului, 
lucru absolut fascinant pentru mine!  
 

D.R.: Experienţa americană îşi continuă cursul pentru tine. Ce ai învăţat la Actors Studio? 
 

M.R.: Îmi face o mare plăcere să revin la acel minunat an 2007, când am început cei trei ani 
de masterat la Actors Studio. Trebuie să menţionez că Ellen Burstyn, directoarea 
programului, alături de Al Pacino şi Harvey Keitel (a fost prima şi singura dată când vreunul 
dintre directori ne-a onorat cu prezenţa) au venit să ne ureze o experiență plăcută, după care 
am trecut la treabă. Din prima zi! 
 M-am acomodat repede şi uşor, cumva din mers, cu Studioul. În State, atmosfera în 
şcoli este mult diferită de cea cu care eram eu familiarizată acasă. Primul lucru care m-a 
uimit a fost relaţia profesor-student. Profesorii au un mare respect pentru studenţi, fapt ce 
vine probabil din conştiinţa că sunt plătiţi din banii, sau, mai precis, din împrumuturile 
studențiilor la bancă, iar asta schimbă cu totul energia într-o clasă de lucru. 
 Simt că e momentul să explic ce am înţeles eu ca fiind diferenţe profunde de 
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mentalitate. În State există o rigoare ce vizeaz
defineşte această societate care, deşi format
funcționează la randament maxim pentru că
baza unor reguli clar stabilite. Prima regulă este s
are propriul proces, iar profesorul este acolo ca să
a cărui înţelegere m-a frapat încă din şcoală
devii problema. Nimic nu este perfect pe lumea asta 
demersurile sale (sau cel puţin aşa se speră), a
bine. Dacă cineva opreşte mersul lucrurilor pentru a scoate în eviden
ar fi bine să vină şi cu o soluţie!!! ... Aşa că fiecare
 Întorcându-ne la programul şcolar în sine, am în
sistemul lui Stanislavki adaptat pe structura americanilor
învăţat în UNATC, aprofundând. Pentru că un american trebuie, în general, s
Iar eu înţelegeam acum mult mai bine limbajul de specialitate. Am avut revela
doi ani, în Pod, efectiv nu înţelegeam ce-mi spunea d
total lipsită de experienţă şi pentru că dânsul avea un stil personal... 
dacă mă-ntreabă ceva sau afirmă... Ştia dânsul de ce o face...
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 o rigoare ce vizează bunul mers al oricărui proiect. Şi cred că asta 
i formată din oameni cât se poate de egocentrici, 

 la randament maxim pentru că oamenii îşi pun orgoliile deoparte şi lucrează pe 
este să nu-ţi dai cu părerea despre lucrul altuia, fiecare 
să modereze. Iar asta se leagă cumva de un alt lucru 

coală. Dacă ridici o problemă, în momentul acela tu 

pe lumea asta şi fiecare face tot ce poate în 
a se speră), aşa că, atâta timp cât lucrurile se mişcă, totul e 

te mersul lucrurilor pentru a scoate în evidenţă neajunsurile, atunci 
 fiecare-şi vede de treaba lui, pe cât se pricepe... 

colar în sine, am înțeles că metoda Strasberg este, de fapt, 
sistemul lui Stanislavki adaptat pe structura americanilor. Deci, într-un fel, am reluat ceea ce am 

Pentru că un american trebuie, în general, să ştie ce face... 
limbajul de specialitate. Am avut revelații. În primii 

mi spunea domnul Naum! Şi pentru că eram încă 
 dânsul avea un stil personal... Nu-mi era clar uneori 

tia dânsul de ce o face... 
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Privind acum în ansamblu, mi se pare fascinant cum am intrat la Actors Studio rezonând 
maxim cu conceptele strasbergiene, unde personajul se creează descoperindu-i psihologia şi 
am ieşit o adeptă a Stellei Adler, a cărei credinţă este că personajul poate fi oricum şi-l 
imaginează actorul.  
 

D.R: Interesant este faptul că din această dinamică un actor îşi desăvârşeşte mijloacele şi îşi exersează 
capacităţile! Oamenii de teatru esenţiali, de la Shakespeare, Diderot, Moliere, până la Scepkin, de la 
părintele Stanislavski, la Meyerhold şi Craig, de la Brecht, la Strasberg, Meisner, Adler sau Spolin, 
toţi au pledat pentru acelaşi lucru: a good acting! Adică o actorie de calitate. Actorul câştigat e acela 
care, lucrând pe diverse tehnici şi metode, îşi dezvoltă propria metodă care îl face funcţional, maleabil 
şi, cel mai important, performant. Revenind la întrebarea noastră, ce ai învăţat de la Actors Studio?        
 

M.R.: Am învăţat atât de multe în cei trei ani petrecuţi la Actors Studio, că nici nu ştiu de 
unde să încep! Poate că de la respiraţie ar avea cel mai mult sens pentru că, până la urmă,    
de-acolo vine esenţa vieţii... Ţi-ai dat seama vreodată că poţi recunoaşte un om după 
respiraţie? Este amprenta personală esenţială. Iar eu nu am ştiut să respir până atunci! Deşi 
am avut profesori minunaţi – mai ales pe domnul Gafton ţin să-l menţionez, care m-a 
vindecat de edem pe corzi şi m-a-nvăţat vorbirea corectă – dar, de respirat, a trebuit să-mi 
iau masterul în actorie că să-nvăţ să respir! Mi se pare un subiect importat pe care l-am mai 
dezvoltat şi-n alte interviuri. Bolile principale ale acestui secol se leagă de stres. Atacurile de 
cord, cancerul şi multe alte boli pot fi vindecate şi prevenite dacă învăţăm să respirăm corect. 
Asta ar trebui să ne înveţe orice şcoală – cum să fim sănătoşi şi fericiţi!!! Din păcate bebeluşii 
şi animalele respiră organic, adulţii îşi modifică ritmul normal de respiraţie din cauza 
diverselor traume suferite în copilărie.  
 

D.R.: Acesta este începutul! Dar oamenii continuă cu o respirație defectuoasă cauzată de adaptarea la 
mediul socio-profesional în care păşesc ca tineri, apoi ca adulţi. 
 

M.R.: Da. Iată ce am învățat despre respirația sănătoasă: organismul are nevoie de aer, aşa  
că-şi umple plămânii cu oxigen; apoi aerul este eliberat (cuvânt-cheie, pentru că, prin 
eliberarea aerului din plămâni, se eliberează şi stresul şi grijile); urmează un moment de 

pauză, când totul este perfect (şi acesta este un moment-cheie, pentru că acum putem doar fi 
prezenţi, conectaţi la vibraţiile universului şi putem primi informaţii pe cale intuitivă). După 
aceea, organismul simte iar nevoia de aer şi se reia ciclul. Până să înţeleg aceste lucruri, 
respiraţia mea se petrecea în felul următor: trag aer în piept, împing aerul afară. Iar asta se 
petrecea necontrolat, neconștientizat, deși eu petreceam mult prea mult timp în capul meu, 
deconectată mult de restul corpului... 
D.R.: Mai există un timp de pauză în procesul de respiraţie! Avem Inspiraţie – Pauză – Expiraţie – 
Pauză! Pauza dintre timpul de inspiraţie şi cel de expiraţie închide un ciclu – cel al oxigenării, al vieţii 
şi deschide calea  eliberării de toxine. Apoi urmează timpul de pauză de după expiraţie, când ai ocazia 
să fii prezent, să intri în conexiune cu vibrațiile universului.   
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M.R.: Exact! Inspirăm iubire, pe care o reținem într-o scurtă pauză să se așeze și expirăm frică, 
dându-ne o pauză în care ne bucurăm de perfecțiune!  
 

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

M.R.: Exact ca în UNATC! Cu primul semestru de descoperire a instrumentului... dar multe 
exerciţii abia acum, când le-am aprofundat, le-am înţeles mai bine. De exemplu, mi s-a părut 
minunat să înţeleg sensul și necesitatea exercițiului cu Animalele care face trecerea spre 
abordarea personajului. Excelent exerciţiu! Am ales să fiu leu. Ideea e că animalele nu au 
inhibiţii sau reţineri, îşi exprimă adevărul fără teamă de ce ar putea să zică alții, de aceea ne-a 
fost sugerat să alegem animale sonore şi mobile. Două dintre exerciţiile care mi s-au întipărit 
în minte au fost Animalul trădat şi Animalul care îşi pierde un pui. Când lucrasem prima oară 
exerciţiul, în UNATC, am fost lăsată să lucrez în zona de confort… mi-am ales să fiu iepure, 
așa că n-am avut prea multe de descoperit, mai mult mi-am amuzat profesorul și colegii... 
 Vreau să precizez aici un fapt care mi-a guvernat viaţa, de când sunt în America: este 
vorba despre faptul că am învăţat să trăiesc, învăţând să fiu actriţă... Observasem asta de 
ceva timp când, în anul II, am lucrat Ioana D'Arc, varianta lui Anouilh. S-a dovedit a fi una 
din cele mai valoroase experienţe din viaţa mea. Pornisem în actorie cu handicapul scos în 
evidenţă de primul meu mentor, domnul Naum, de a fi creieristă, de a analiza prea mult şi a 
face prea multe scenarii, în detrimentul prezenţei efective în fiecare moment. Dar când am 
fost confruntată cu personajul Ioanei D'Arc, bunul meu simț mi-a spus că n-am idee cum e să 
auzi voci. Recunosc că am, în general, tot soiul de idei şi păreri, dar, de data asta, egoul meu 
s-a lăsat înfrânt şi am început lucrul de la zero. Poate pentru prima dată. Am început să 
cercetez ce se ştie despre Ioana şi am înţeles mai întâi circumstanţele: din perspectiva 
generală, această copilă s-a născut într-o societate crunt asuprită de populaţia cotropitoare, 
iar, în plan personal, a asistat la violul şi uciderea surorii ei mai mari. Îndeajuns pentru 
oricine să o ia razna, mai ales pentru o puştoaică. Şi aşa am descoperit-o, repetiţie cu 
repetiţie, pe această făptură excepţională, venită pe pământ cu misiunea de a-şi elibera naţia 
de sub tortură şi foamete. Nu a avut niciun gând de măreţie, a făcut tot ce a făcut ca să 
oprească vocile... 
 Mi s-a părut important să împărtăşesc această experienţă din mai multe motive. Întâi, 
pentru că ne lăsăm prea uşor influenţaţi de ce ne spun alţii, raţionăm pe nişte modele care au 
prea puţină legătură cu natura umană şi lipsa de compasiune ne împiedică de multe ori să 
vedem realitatea imediată... Apoi, ceea ce am învăţat eu, lucrând la acest personaj, mi-a 
rămas literă de lege, și anume: să nu mai cred că ştiu eu cum e bine. La începutul lucrului la 
rol, repetițiile erau un chin cumplit, îmi propuneam cu mintea să ajung emoţional acolo unde 
ştiam eu că e logic să ajung. Astfel, pierdeam atât descoperirea treptată şi surprinzătoare a 
personajului, cât şi bucuria de a ajunge undeva. Când, în sfârșit, ajungeam, eram total 
epuizată şi tot ce mai gândeam era: „În sfârşit!”  
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 Am început prin a renunța la a gândi prea mult în lucrul la rol și am ajuns să aplic 
asta şi în viaţă. Am încetat să mă mai zbat să ajung unde cred eu că trebuie să ajung şi mi-am 
canalizat energia să descopăr acum, cu bucurie, ce-mi aduce fiecare zi şi să mă adaptez, ca 
atare, la tot ceea ce se petrece în acest acum și aici. 
 Un alt curs unde am învăţat enorm a fost cel de istoria teatrului. Un format 
excepţional de bine găsit – fiecare student scrie o lucrare pe o temă aleasă dintr-o piesă de 
teatru impusă de domnul Coco (un adevărat thespian de altfel!), o prezintă la clasă, 
discutându-se apoi liber pe tema dată. Acest curs m-a ajutat enorm să înţeleg diferenţele de 
cultură dintre societatea din care provin şi cea unde am ales să-mi trăiesc viaţa. Am învăţat şi 
eu, au învăţat şi colegii mei!  
 În anul III am avut experiența Dance New Amsterdam, un fel de Casandra de la noi. 
Spectacolul de licenţă al fiecărui student a fost stabilit în baza unei proceduri cât se poate de 
echitabile: 15 minute alocate fiecăruia, cu sugestia de a lucra cu alţi colegi pentru a prezenta 
cât mai multe piese complete care să ne avantajeze. Piesa într-un act Loyalties, scrisă de John 
Galsworthy, deşi dura 20 de minute, a fost aleasă de încă doi colegi şi de regizoare, a fost 
acceptată și am ţinut mult să aduc un mesaj publicului: este important să alegem cu toţii să 
facem pace pe acest pământ mult prea răscolit de avariţia prea multor egouri scăpate de sub 
control.  
 Din experienţa mea actoricească am învăţat însă că pregătirea contează, din păcate, 
prea puţin... Asta pentru că actoria este în momentul de faţă una din cele mai bine plătite şi 
influente afaceri. Aşa că partea de marketing şi networking prevalează. M-am lovit de asta 
când am terminat şi a doua facultate şi m-am trezit, din perspectiva asta, exact unde eram 
când am început... Nu prea ştiam pe nimeni şi nici nu eram prea împăcată cu faptul că sunt 
un produs pe o piață! Dar am fost forţată de împrejurări să-mi schimb modul de gândire 
când a venit momentul să-mi schimb viza de student în viză de artist şi am suferit şocul de a 
afla că diploma de MFA dobândită în State nu-mi foloseşte cu nimic la dosar, ba, din contră, 
aveam de demonstrat că sunt o actriţă alien with extrordinary abilities... şi nu te crede nimeni că 
eşti excepţional, dacă tocmai ai ieşit din şcoală, fie ea chiar şi cea de master la Actors Studio! 
Şi nimeni nu voia sa devină cathartic prin empatie... Trebuia să fac dovada că sunt plătită 
peste medie. Asta te face excepţional aici!  
 Acesta a fost momentul când m-am trezit la realitatea socială a meseriei pe care mi-am ales-o. 
Şi m-am apucat de lucru, adică am cunoscut foarte mulţi oameni din domeniu şi mi-am pus 
la punct uneltele de lucru – resume-ul şi headshotul.  
 În timp ce adunam material pentru dosar însă, mi-am dat seama că nu mă vedeam 
trăind în NY! E un oraş foarte agresiv, materialist şi plin de ciment – lucruri care îmi 
repugnă! – şi-atunci mi-am adus aminte că există această cetate a filmului în Los Angeles şi 
mi-am propus să vin şi să văd cum este aici. Mi-a plăcut enorm, aşa că mi-am luat viza şi m-
am mutat în L.A!  
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D.R.: Dacă mai e cazul să menţionăm, L.A-ul este exact pe 
cealaltă coastă a Statelor Unite! L.A-ul este cetatea filmului, iar 
New York-ul este oraşul cosmopolit unde se face teatru. Ai 
renunţat la teatru pentru film? Sau te vei implica 
teatrale în L.A.? 
 

M.R.: Sunt deschisă la orice proiect care are subs
Forma contează mai puțin. Dar trebuie să
sunt fascinată de adevărul pe care-l surprinde camera..
 

D.R.: Acum, aici, în L.A., eşti fericită?  
 

M.R.: Aici sunt foarte fericită! Există această
că L.A.-ul este un oraş de plastic, plin de oameni fal
ceea ce am găsit eu aici este pacea serenă printre palmieri 
şi apusuri de soare de vis (care se pot şi vedea, pentru c
nu sunt zgârie-nori peste tot!), iar oamenii sunt mult mai 
relaxaţi şi vii. Asta nu înseamnă că umblă câinii cu roluri în coad
am făcut această mutare, ascultând sfatul managerei mele din NY, pe care am consultat
această privinţă. Ea mi-a spus că este greu să
e important să trăieşti într-un loc unde-ţi face 
oferă acest confort pe care nu l-am avut nici în Bucure
 În Los Angeles, în pofida a ceea ce se crede, exist
ajută să-mi păstrez echilibrul şi să merg înainte cu zâmbetul (
pe buze. Uşor însă nu e! Și fiecare etapă prin care trec îmi aduce o nou
contestată de următoarea... Am învăţat să fiu maleabil
moment, că să mă pot adapta permanent la desf
mi-am dorit dintotdeauna să fiu brunetă, am f
europenii nu sunt blonzi! Blonzi sunt ori americanii 
detectabil doar de un nativ – ori sunt scandinavii 
aceste limbi... 
 

D.R.: Aşadar blonda Maria Roman este acum brunet
 

M.R.: Exact! Dar cine știe cum o s-arăt până 
 

D.R.: Care sunt proiectele la care lucrezi şi ce proiecte se întrev
 

M.R.: Am câteva proiecte de lungmetraj de care sunt încântat
materializeze. Unul este dezvoltat cu prieteni filmmakeri de aici
improvizație în urma căruia vom avea scenariul pe care vrem s
proiect este primul film de lungmetraj al lui 
l-am cunoscut în NY, și primul lui thriller românesc 
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ul este exact pe 
ul este cetatea filmului, iar 

ul cosmopolit unde se face teatru. Ai 
at la teatru pentru film? Sau te vei implica şi în proiecte 

la orice proiect care are substanță. 
in. Dar trebuie să recunosc că 

l surprinde camera... 

 această preconcepție 
 de plastic, plin de oameni falşi, dar 

printre palmieri 
i vedea, pentru că 

nori peste tot!), iar oamenii sunt mult mai 
câinii cu roluri în coadă! Dar mă bucur enorm că 

ultând sfatul managerei mele din NY, pe care am consultat-o în 
 este greu să pătrunzi în industrie oriunde te-ai afla, de aceea 

ţi face plăcere să te trezeşti dimineaţa. L.A.-ul îmi 
am avut nici în Bucureşti şi care nu există în N.Y... 

În Los Angeles, în pofida a ceea ce se crede, există acest mediu geografic care mă 
 merg înainte cu zâmbetul (şi asta cât se poate de natural) 

 prin care trec îmi aduce o nouă înţelegere, mereu 
at să fiu maleabilă în gândire şi prezentă în fiecare 

 pot adapta permanent la desfăşurarea lucrurilor. De exemplu, chiar dacă 
, am făcut acest pas când am înţeles că, în State, est-

europenii nu sunt blonzi! Blonzi sunt ori americanii – iar eu am încă un uşor accent 
ori sunt scandinavii și ruşii, iar eu nu vorbesc niciuna dintre 

man este acum brunetă, deoarece meseria în Statele Unite îi cere asta! 

 la publicarea articolului! 

e proiecte se întrevăd? 

metraj de care sunt încântată și care sper să se 
cu prieteni filmmakeri de aici, într-un proces de 

m avea scenariul pe care vrem să-l filmăm anul acesta. Un alt 
al lui Andrei Chiriac, prieten făcător de filme pe care 

thriller românesc – Blestemul/The Curse. Am filmat câteva 
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scene pentru teaser la Peștera Ialomicioara și sperăm să avem banii cât de curând ca să 
filmâm în țară, poate chiar la începutul anului viitor. Și mai am câteva proiecte în dezvoltare, 
despre care nu am libertatea să vorbesc încă. 
 

D.R.: Sună foarte bine! Abia aştept să ne reîntâlnim şi să vorbim despre aceste proiecte după ce vei 
avea premierele lor! Înainte de a ne lua rămas-bun pentru o perioadă, răspunde-ne, te rog: Care este 
idealul tău în meserie? Şi ce înseamnă pentru tine to make it as an actress?  
 

M.R.: Idealul meu în acestă meserie este, pe cât îmi va fi dat să contribui că actriţă, director 
de casting şi eventual, producător, să creez filme cu impact asupra oamenilor, în sensul 
trezirii conştiinţei. Mi s-a spus de multe ori că sunt idealistă şi sunt perfect de acord cu asta. 
Dar am ascultat de curând pe un om briliant, numit Manly Hall, care explică cum idealismul 
în formă pură este realism, pentru că noi, oamenii, avem o capacitate creatoare magică, 
generată de intenţiile, gândurile şi energia pe care o emanăm chiar şi atunci când nu e 
nimeni în jurul nostru. Îmi doresc din tot sufletul să ne aducem cu toţii aminte că suntem 
parte creatoare a divinităţii, suntem natură în sine şi universul a ales să aibă această 
experienţă umană, dintr-o mare dragoste faţă de tot ceea ce există. Iar filmul este o artă 
modernă pe care eu am ales-o ca mediu că să aduc acest mesaj ce vine în contradicţie cu tot 
ceea ce suntem noi învăţaţi în şcoli, în general, şi susţinut prin mass-media, în special... Asta 
ar însemna pentru mine to make it big... Dar şi reuşita este o chestiune personală a fiecăruia, 
în funcţie de ceea ce-și propune. Statutul de star, spre exemplu, este ceva într-adevăr special, 
pentru care se fac unele sacrificii pe care eu nici nu mă gansesc să le iau în considerare. Să fii 
working actor cred că este un statut mult mai de dorit. Deşi şi acesta este greu de obţinut. Sunt 
foarte puţini actori care trăiesc exclusiv din această meserie şi cei mai mulți sunt actorii de 
teatru, care, cu 8 spectacole pe săptămână, chiar nu au timp fizic pentru altceva... Actorii care 
se luptă pentru audiţii au, în general, şi un job care să-i susţină material, iar cei care au reuşit 
sunt, în general, foarte buni oameni de afaceri, care au făcut din numele lor un brand foarte 
bine plătit abordând business-ul în domenii ca moda, parfumeria şi te mai miri ce altceva...  
 În încheiere – un gând care sper să-i ajute pe tinerii actori. Eu m-am apucat de 
meseria asta interesându-mă stilul acesta de viaţă. O viaţă artistică prin care eu înţeleg 
căutarea, ba chiar crearea adevărului. Am crezut, cumva, că pot astfel sta departe de acel 
aspect bolnav al societăţii pe care l-am intuit de când eram copil – război, exploatare, 
competiţie. Dacă lucrurile nu vor căpăta urgent o altă direcţie, suntem pe cale de dispariţie. 
Cred acum că este vital pentru civilizaţia noastră ca artiştii să se infiltreze în acest sistem, 
păstrându-şi integritatea. E necesar să lăsăm egourile deoparte, să încetăm să gândim în 
termeni de bine şi rău, adică să judecăm şi să condamnăm, ci să ne orientăm acţiunile în 
funcţie de ce iubim şi să facem lucrurile de care ne e frică (şi mă refer mai ales la proiecte 
artistice) cu intenţia de a oferi lumii cea mai bună variantă a ceea ce putem noi fi. 
 

D.R.: Multă baftă, Maria! 
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Ana-Maria Nistor 
 
 

Piaţa teatrului 
 
Persoanele, locul şi timpul acţiunii 
 

 Piața Teatrului, în cartea pe care o ave
este un punct nodal ca o fundă de cale ferat
kilometru 0, dar și o hartă cu stegulețe istorice, fâlfâind de 
amintiri. Ea este scena pe care se vor desf
spectacolului cu exteriorul, a cabinei plin
Teatrului se mișcă alene vedeta de la Na
flămând, pe aici se zărește trecând publicul cochet care se preumbl
Capșa până la Nestor și retur, ori spectatorii mahalalelor atra
cuplete, flăcări și comédii efemere. Aici sunt redac
Y, aici sunt birturile, cafenelele și cofetăriile unde se cro
cvas sau, dacă e cu invitație, la un Marghiloman… Tot prin Pia
lustruit care îl aduce la cabinetul direcțiunii pe proasp
și el. Automobilul trece maiestuos printre societari 
ușor personajele care, între noi fie spus, ar trebui pocnite cu portiera pentru ceea 
apoi trage în spate, ca să evite dramaturgii care a
 Piața Teatrului e și Purgatoriu, și loc bun de în
imparțial, ca românul! În orice caz, dacă vrei s
sufleurului, prin culise ori direct, prin fa
judecătorilor care păzesc intrarea. Aici se dau adev
regulile cele mai dure și, pentru cine trece de a
împodobită cu beteala articolelor „de întâmpinare”, o confirmare a faptului c
avut dreptate. 
 Ei sunt scriitori, ziariști de ocazie sau cronicari de curs
obișnuiți cu apăsarea delicată a tocului cu rezervor pe pagina alb
la burse și vilegiaturi, cunoscători de arii 
modă, sunt conferențiari de aulă și oameni politici, diploma
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a Teatrului, în cartea pe care o aveți în mână, 
cale ferată, un fel de 
e istorice, fâlfâind de 

amintiri. Ea este scena pe care se vor desfășura faptele de aici, cea care face legătura 
spectacolului cu exteriorul, a cabinei plină de oglinzi și costume cu tiparnița. În Piața 

 alene vedeta de la Național, actrița frivolă, provincialul debutant și 
te trecând publicul cochet care se preumblă pe Calea Victoriei de la 
i retur, ori spectatorii mahalalelor atrași de picioroange, acrobați, 

i comédii efemere. Aici sunt redacțiile unde se dau verdicte despre X și rolul 
riile unde se croșetează speranțe la un filtru, la un 

ie, la un Marghiloman… Tot prin Piață trece automobilul lung și 
iunii pe proaspătul numit în funcție, lucios și lustruit 

i el. Automobilul trece maiestuos printre societari și debutanți, printre cochete și dive, evită 
or personajele care, între noi fie spus, ar trebui pocnite cu portiera pentru ceea ce spun, 

 evite dramaturgii care așteaptă răspunsul Comitetului de lectură.  
i loc bun de înălțat statui: un scuar imprevizibil și 
ă vrei să ajungi pe sfânta scândură (prin cușca 

sufleurului, prin culise ori direct, prin față) trebuie să treci prin furcile caudine ale 
zesc intrarea. Aici se dau adevăratele examene de capacitate, aici sunt 

entru cine trece de acest test, premiera e doar o bagatelă 
 cu beteala articolelor „de întâmpinare”, o confirmare a faptului că cerberii au 

ti de ocazie sau cronicari de cursă lungă, intelectuali fini, 
 a tocului cu rezervor pe pagina albă, plimbați prin străinătățuri 

tori de arii și arte plastice recente, de dirijori și filosofie la 
i oameni politici, diplomați de curiozitate și dramaturgi de 
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ocazie sau toate laolaltă. Cei mai mulți dintre ei sunt personaje-instanță care, la scara istoriei 
celor doar 20 de ani de rai, pare că au apărut peste noapte. Dacă le citești operele, jurnalele, 
articolele din cotidiene, memoriile de călătorie ori corespondența, descoperi însă o muncă 
asiduă, neîncetată care se întețește odată cu întâia confirmare și crește până la sfârșitul zilelor 
lor pământene, atât de repede venind uneori. 
 Știți, mă gândeam, tot urmărind de-o vreme forfota din Piața Teatrului, că aici 
pesemne s-a născut spiritul renascentist românesc, continuând sentimentul veșniciei de 
sorginte rurală. Pentru interbelic, eticheta „om de cultură” e greu de lipit pe fruntea unei 
persoane, dar și mai dificil e de menținut. Erudiția se șlefuiește cu migală, în ani, dar tot nu e 
de ajuns; cultura trebuie să fie activă, să însămânțeze, nu poate fi scop în sine, ci treaptă către 
finalitate – entelécheia – care se împlinește în Piață. Cultura e dinamică, e enérgeia, e verb 
care construiește și consacră. 
 Asta mi se pare că este cea mai de preț învățătură pe care interbelicul a lăsat-o fiului și 
nepotului său. Și ne-a mai trasat și câteva variante de drum sau, măcar, haltele prin care e 
bine să poposești. Traseul intelectualului anilor 1920-1940 începe, de regulă, în adolescență 
sau chiar mai devreme, la umbra primelor lecturi devorate în liniștea casei părintești, 
abandonate temporar și la nevoie de plicticoase și preaserioase examene la matematici, științe 
naturale, latină, greacă veche, fizico-chimice, religie, istorie generală, istorie română, 
geografie, arte moderne, desen, economie domestique, piano, caligrafie, gimnastică. Uf, și 
parcă nu se mai termină! Noroc de limbile moderne – obligatoriu franceza, apoi engleza și 
germana –, astfel tânărul nostru poate citi romancierii la modă ori cine știe ce studii despre 
lepidoptere, precum Eliade.  
 Tot în acești ani se țes cele dintâi și cele mai importante fire din Herizul personal: 
primele frământări literare, de la ambițioase proiecte ample, de sute de pagini, unele 
niciodată finalizate, până la articolele de debut publicate în câteo revistă. Poezii, nuvele 
schițate, note zilnice ascunse prin jurnale și caiete secrete umplu nopțile înăbușitoare cu lună 
sau cele cu ger năpraznic ale celui care încă își pipăie, orb, calea. 
 Bacalaureat – debut – universitate e un triptic pe care îl găsești cam în fiece odaie de 
aspirant la cultură. Imediat lângă el încep să se așeze cu repeziciune fragmentele din opera 
care îl va fi confirmat. Unii scriu mai domol, alții cu furie, unii în chinuri, alții revărsând zeci, 
sute de pagini cu o ușurință paralizantă pentru confrați. Dar, dincolo de producția efectivă, 
pe toți îi leagă atmosfera din fundal, care seamănă cu o pânză când futuristă, când fauvistă. E 
mișcarea trepidantă, celebrând viteza din lipsă de timp. Parcă știau că cei 20 de ani „se vor 
topi în noapte asemeni unui vis”... N-au vreme nici în vacanță, nici în depresiune nervoasă, 
nici în amor, nici în închisoare. Ei scriu. Orele petrecute la biblioteca Fundațiilor sau la 
Universitate se împart în studiu efectiv și pauze în care se face schimb de opinii, volume, 
visuri, strategii de luptă intelectuală. De aici se fuge la redacție ori pe un colț de masă de 
cafenea pentru redactarea articolului de seară sau a prelegerii de mâine. Dejunuri în pripă 



Concept vol 9-10 – nr 2/2014 şi nr 1/2015                                                                             Book review 

285 
 

sau salt peste (nu mai e ritmul vieții de altădată!), corespondență, întâlniri, fișe de lectură, 
colete cu cărți de la poștă, întâlniri rapide de amor în garsoniera de la Cișmigiu, cursuri, 
conferințe de audiat sau preparat, prezența la curse și în salonul X pentru a întâni pe cel 
care…, alte câteva pagini schițate în fuga tramvaiului, desigur, în spiritul generației, iar dacă 
s-a găsit tonul just ele vor fi definitivate la noapte. E imperios necesar, termenul limită 
pentru concursul de literatură Eforie-Techirghiol se apropie vertiginos! Până atunci însă, o 
cină frugală, înainte de premiera de la 20.30 (material pentru cronica de mâine!) sau de 
recitalul de la Ateneu, sau repede acasă, căci se transmite la radio concertul de la Viena cu 
Enescu. Înapoi, târziu în seară, spre tipografie, unde trebuie lăsat manuscrisul, în zgomotele 
egale ale pasului pe caldarâm, se trec în revistă ultimele urgențe încă neachitate: de lăsat la 
portarul de la Fundațiile Regale plicul cu propunerea următorului volum pentru domnul 
Rosetti apoi, doar o oră!, de mers la lăptăria lui Enache Dinu pentru întâlnirea cu confrații. La 
ceas de taină și efervescență se pune la cale primul număr al adevăratei reviste de avangardă. 
Dacă se vor găsi și bani, va fi un bum! 
 Înapoi, în odăița mobilată simplu, sumar, dar plină de cărți și liniște, în care nu intră 
proprietarul sau mătușa bătrână din partea mamei care a oferit-o spre întreținere și modest 
câștig. Vara se aud greierii și miroase a regina nopții, iarna însă trebuie puse pături rulate în 
dreptul cercevelelor ca să nu intre gerul. Se umple încă o scrumieră. Cui îi pasă că în colțul 
acesta de București nu e timp?! În respirația indiferentă a orașului înnegurat se scriu ultimele 
rânduri în jurnal, în roman, în… 
 A doua zi de la capăt. La fel. Poate și mai îndârjit, și mai motivat. Amintirile cu 
muștar și chifle la o ciorbă lungă din birtul de vis-à-vis de Național încep să capete poezie și 
umor de pățanie excepțională, cu toate că povestea s-a tot repetat de multă vreme.  
 Cu anii, au început confirmările și, odată cu ele, vocea scriitorului se aude din ce în ce 
mai tare, cu timbru specific, până în Piața Teatrului. Acum, după atâtea editoriale și cronici, 
exemplare vândute din carte, după premii și banchete de salut, după tot ce a văzut, trăit, 
bucurat, îngrețoșat, scris despre viața de pe scenă, din saloane, cafenele, culise și tratate, 
intelectualul începe să fie cu adevărat auzit și ascultat. La schimb, e uneori înjurat, alteori 
aplaudat sau nu prea luat în serios, dar toate acestea fac parte din scenariu. Importantă e 
atenția care i se acordă… ssst! Încă se mai disting cuvintele, tonurile, modulațiile glasului. 
Curând vor fi acoperite de sirene și bombe. 
 Rămân literele tipărite. Negre, ca boabele de piper, ca muscalii care stau aliniați în 
Piața Teatrului. Și unii, și ceilalți au nevoie de mușterii. 
 Să purcedem, dară, în trăsură sau în automobil cu claxon nazal în turul orașului de 
teatru, așa cum ni l-au văzut scriitorii interbelici. 
Km 0: scuarul de pe Calea Victoriei, vis-à-vis de Continental, locul dintre Câmpineanu și 
Palatul Telefoanelor.  
Traseu general: punctele fierbinți în care dogoresc facerile și desfacerile de spectacole. 
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Durata călătoriei: în jur de 20 de ani, plus-minus câteva istorii. 
Obiective pe hartă: de contemplat – în mediu lor sau cine știe? – actori, actrițe, dramaturgi, 
directori, trepăduși, personaje, publicuri.   
 

Lungul drum al piesei româneşti către scenă 
 

1. Autorul, folosindu-se în prealabil de presiune, de persuasiune, de pilă sau pur şi simplu, 
prezintă piesa în biroul de pe Câmpineanu, la Secretariat. Achită taxa de 2000 de lei neto sau 
face dovada că nu are suma. 
2. Emoţie, febră, trac. Piesa trece prin furcile caudine ale Comitetului de lectură care se 
întruneşte de două ori pe săptămână, marţea şi vinerea. Atmosferă calmă în Comitet. 
Dramaturgul citeşte cum poate, după talent, gâfâie, gesticulează, transpiră. Ionel 
Teodoreanu, zâmbeşte ironic, Rebreanu şopteşte ceva la urechea unui coleg de prezidiu. 
Lectura se sfârşeşte, încep discuţiile. Autorul iese, nu mai poate!, iar când revine este anunţat 
că va fi jucat. Dar, veşnicul „dar”: mai trebuie schimbat câte ceva pe ici, pe colo, un act întreg. 
3. Piesa e trimisă la secţia de dactilografie, bătută la maşină şi trasă la ghestetner. 
Exemplarele-copii se împart directorului de scenă, celui tehnic, sufleurului, bibliotecii, 
actorilor. Directorul de scenă citeşte textul şi îl recompune „atmosferizat”; regizorul va 
veghea ca forma să se păstreze întocmai de-a lungul repetiţiilor. Se face distribuţia (prima) şi 
începe bătaia rolurilor.  
4. Anticamera Direcţiei Naţionalului este la fel de importantă ca şi scena sau chiar mai mult. 
Aici, de la zece dimineaţa până pe la două, se perindă toate personalităţile şi personajele din 
teatrul românesc şi absolut toate au o treabă urgentă, de numai două minute, despre care 
trebuie neapărat să vorbească astăzi, acum, cu directorul. 
Vedetele, ca şi ceilalţi, stau cuminţi pe scaune, aşteptând să intre pentru... mă rog, nu-i un 
secret, dar nu-ţi spun.  
Marioara Voiculescu încearcă să se impună şefului de cabinet, Vraca pălăvrăgeşte despre 
chestiuni administrative (e doar şef de sindicat), Marietta Sadova nu mai are răbdare. Va afla 
în curând distribuţia hotărâtă tot de directorul de scenă şi de directorul general. 
5. Pictorul scenograf face macheta decorului după indicaţiile primite, şi, după socoteala 
cheltuielilor, se prezintă împreună cu directorul tehnic la Direcţiune. Aprobat. Urmează 
execuţia: tâmplari, zugravi, peruchieri, croitori plus o armată de ucenici transformă atelierele 
şi apoi scena într-un şantier al noii lumi. 
6. Prima repetiţie e ca întâia întâlnire de amor, se tatonează doar terenul. Apoi, vreo cinci, 
zece, maximum 15 repetiţii se va lucra la text în foaierul Alexandru Davila, ori în sala 
Pompiliu Eliade, până ce actorii îşi învaţă rolurile cu tot cu indicaţiile de „ton şi de gest”. 
Directorul de scenă îi conduce calm, de pe scaun, prin sugestii, ca Soare Z. Soare, sau se 
ridică şi joacă toate personajele, ca Şahighian. 
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Actorii intră şi ies, întârzie pe culoare, fac poante la fumoir, unii chiar învaţă textul, oricum 
nu prea stau la repetiţii decât atunci când le vine rândul sau când sunt nevoiţi. De obicei 
repetiţia durează doar o oră, aşa că nu-i timp de glume, urmează alţii cu generalele! Aiurea, 
fără farse nu se poate decât atunci când coboară în sală directorul teatrului. Asta se întâmplă 
cam pe la ultimele repetiţii, când se reglează deja lumina din cabina de sus, din dreapta, şi 
când regizorul este deja la „tabloul semnalizărilor” din stânga. Aici, pe două plăci de 
marmură stau aliniate butoanele de sonerie care fac să funcţioneze spectacolul. Deasupra 
fiecăruia este câte o etichetă: orchestră, intrare public, Toba, Sub scenă, Sufleur, lumina, 
ploaia, vântul, magazia de decoruri... 
7. Dacă atmosfera avantpremierei este caldă, familiară, cea din ziua primei reprezentaţii stă 
sub semnul încordării. Încă de dimineaţă, de la director la controlorul de bilete, toată lumea 
se pregăteşte pentru întâlnirea de la orele 20 ca pentru o mare bătălie care e musai să fie 
câştigată prin orice mijloace. 
Se aud claxoane şi roţile oprite la peron, luminile sunt aprinse toate în foaier, uşile se 
deschid, oaspeţii sunt primiţi fiecare în parte cu un surâs îngheţat: călău sau prieten? Se va 
afla în curând. Sala se umple încetul cu încetul de gazetari, cronicari, de intelectuali care-și 
joacă fiecare în legea sa, importanța degajată, de ofiţeri în uniformă care caută din ochi 
locurile de favoare, de domniţe parfumate şi aferate, de profesori preocupaţi şi încruntaţi, de 
elevi la Conservator care pândesc să se aşeze pe vreun loc gol la ultima bătaie a gongului. 
Mai apar, răzleţe, câteva scaune, în ciuda ordinelor stricte, chiar sub privirea directorului 
care zâmbeşte protocolar din loja sa, însoţit de doamna, domnişoara şi de un apropiat al 
casei. Alături, stau ţepeni în hainele lor scumpe miniştri, ca nişte manechine înfipte-n scaun, 
cu spatele imobil suferind de un început de statuie. Deasupra lojii directoriale e loja artiştilor: 
feţe strălucitoare, dinţi albi, priviri pline de bunăvoinţă, capete care cerşesc atenţia celor din 
jur, în special în cazul  actriţelor care nu mai joacă demult şi au venit să-şi susţină înfrigurate, 
cu invidie disimulată în emoţie, colegele. 
În loja sa, gâtuit de trac, tremurând de teamă şi fericire stă autorul. Ce-o mai fi rămas din 
piesa sa? A fost trădat şi batjocorit după bunul plac al directorului de scenă sau a fost 
respectată sfinţenia slovei sale? Nici nu îndrăzneşte să privească înspre temuta bancă H unde 
stau la pândă şacalii care îl vor ronţăi mâine prin gazete. Când cortina se ridică domol, cu 
scârţâit abia perceptibil, îşi face cruce cu limba-n gură şi-şi spune, fără să creadă: „Fie ce-o fi. 
Acum nu mai îmi aparţine, este a publicului...”. 
Tensiunea se simte şi în scenă, se începe temător, parcă aerul e prea tare şi pe jos sunt 
cioburi, în fine, o replică, o singură replică doar şi gheaţa se sparge. Uf, gata! De-acum 
spectatorii sunt ai noştri, ce bine e să ai, domnule, un actor bun care să ştie să câştige sala, 
până şi pe înfumuraţii ăştia de critici! 
Dar războiul continuă, nu s-a câştigat decât o bătălie, iar cronicarii se ţin bine în poziţia lor 
de stâncă atotştiutoare şi prea suficientă sieşi. 
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Deja aplauze? Da, aplauze. Când a trecut timpul? Autorul e încă amorţit, abia a avut vreme 
să se delecteze, auzind frânturi de vorbe dintr-o lume îndepărtată pe care mai demult o 
plămădise el însuşi, la măsuţa şchioapă de la ferestra cu giurgiuvelele crăpate de vreme. 
Doamne, câte visuri înălţa atunci cu fiecare scenă!... Aici, madam Bulandra..., ba nu, 
Agepsina Macri intră, păşeşte şi impozantă rosteşte... Las’ că e bună şi Sadova, are o 
inteligenţă aparte în privire. Sau ieşirea lui Vraca, trântind uşa şi lăsând-o pe ea prăbuşită, în 
lacrimi, frângându-şi mâinile pe sofa, moment în care toată sala plânge cu sufletul la gură: 
oare el se mai întoarce?... A ieşit şi cu Manu, nu e Don Juan, dar e amuzant şi chiar se 
întoarce, iar momentul devine duios. Asta e, „iluzii spulberate”, cum ar spune un confrate 
într-o piesă, deloc rea, Cuibul de viespi, pare-mi-se. 
 Premiera nu se încheie cu ultima cădere a cortinei, ci cu măturatul chiştoacelor de pe 
caldarâm. Între timp, criticii au criticat, pufnind și pufăind nervos din ţigară, publicul a 
aplaudat ca la premieră şi apoi a fumat, prietenii au felicitat şi s-au îndreptat spre fumoir. 
Cui i-a plăcut, totuşi? 

lect. univ. dr. Ana-Maria NISTOR 
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Cartea Anei-Maria Nistor nu este doar un tablou vivant al teatrului românesc dintre 

cele două războaie mondiale, ci mai mult decât atât: o imagine multidimensională, o 
veritabilă hologramă sonoră, policromă și dinamică a unui fenomen cultural de substanță, 
surprins la o oră astrală a istoriei sale. 

Vocea autoarei – caldă, empatică, irigată subtil de o ironie tandră – se interferează 
armonios și funcțional cu a marilor scriitori ai epocii (G. Călinescu, Tudor Arghezi, Camil 
Petrescu, Liviu Rebreanu, Șerban Cioculescu, Tudor Vianu, Mihail Sebastian și mulți alții) 
într-o evocare polifonică, amplăși complexă a vieții din templul autohton al Thaliei și din 
pitoreștile lui împrejurimi complementare.  

Piaţa teatrului este, de la un capăt la altul, o carte fermecătoare despre o lume 
fermecată, populată de actori, regizori, autori dramatici, scenografi, tehnicieni, cronicari, 
public – pe scurt, de acei oameni minunați și visurile lor zburătoare care au fost mereu și vor 
rămâne întotdeauna sufletul acestui ireal miracol al spiritului numit TEATRU. 

 

Gelu NEGREA, scriitor, critic şi istoric literar 
 

 

„Piaţa Teatrului”, mon amour! 

 Miroase a caldarâm după ploaie. Se aud copite de cal pe piatră cubică. Lumina de 
felinar alungeşte umbrele doamnelor elegante însoţie de domni în frac. Piaţa Teatrului 
prinde iarăşi viaţă peste timp, în paginile cărţii scrise de Ana-Maria Nistor. La intersecţia 
dintre Calea Victoriei şi Câmpineanu astăzi tronează un hotel de sticlă şi aluminiu cu o 
faţadă ce aminteşte de vechiul Teatru Naţional. În perioada interbelică aici era epicentrul 
vieţii culturale al unei lumi care avea timp să îşi bea cafeaua la Capşa, să ia cina la 
Continental, să se plimbe pe aleile Cişmigiului, să facă voiaje la Paris şi să îi aplaude seara fie 
pe Calboreanu în „Apus de soare”, fie pe Tănase la Gărdina de vară. 
 Pentru scenariul filmului său „Midnight in Paris”, Woody Allen primea Oscarul în 
urmă cu trei ani. Şi l-a meritat din plin; cu umor, subtilitate, rafinament, simplitate, în ritm de 
jam session de jazz, ne-a luat cu el într-o plimbare în timp. Acelaşi lucru îl face şi Ana-Maria 
Nistor în cartea sa Piaţa Teatrului. Când vezi prima dată volumul de 500 de pagini, ai 
sentimentul că stai în faţa unui tom faţă de care te poţi apropia doar cu respect, dar şi cu 
teamă. Teama aceea pe care o inspiră istoriile de teatru serioase, documentate, pline de 
informaţii, de date importante şi nume sonore. Se regăsesc toate acestea şi aici. Doar că nu au 
nimic ameninţător. Discursul intelectual şi documentarea minuţioasă fac parte dintr-o 
poveste frumoasă, fascinantă, spusă cu drag, ca de un prieten. 
 Puterea de seducţie a acestei cărţi stă în farmecul senzorial pe care îl degajă; o 
răsfoieşti şi ai impresia că alaltăieri, parcă, l-ai văzut pe Camil Petrescu coborând, elegant, pe 



Concept vol 9-10 – nr 2/2014 şi nr 1/2015                                                                             Book review 

290 
 

Calea Victoriei. O citeşti cu atenţie şi deja parcă ai fi prieten cu Birlic. O reciteşti şi îţi pare rău 
că doar ţi s-a părut şi că te-ai născut puţin prea târziu. Curiozitatea noastră atât de aţâţată de 
scandalurile contemporane a uitat să mai reacţioneze la micile detalii. Piaţa Teatrului ne 
aduce aminte, cu răbdare, să ne dăm timp pentru a descoperi micile delicii ale vieţii. Câte un 
citat din Arghezi, sau din Mihail Sebastian, sau din Nicolae Iorga, sau din Liviu Rebereanu 
fac racordul dintre fantezia spumoasă şi ludică pe care autoarea o foloseşte din plin şi 
adevărul istoric la fel de efervescent. Întorci paginile şi odată cu ele limbile ceasului îşi 
schimbă sensul până când ajungi în plin Bucureşti interbelic. 
 Istoria nu trebuie să fie neapărat un lung şir de date şi fapte. Istoria înseamnă 
amintire subiectivă filtrată prin obiectivitatea unei documentări asumate. Viaţa culturală a 
unei perioade nu poate sta numai în cifre şi nume. Iar în Piaţa Teatrului afli de toate. Şi nu din 
zvonuri sau bârfe. Vorbeşti despre artă, despre politică, despre mondenităţi, despre salariul 
unui actor, despre societari de onoare, despre succese, despre iubiri, despre sufleur, despre 
culise, despre cabinele artistelor, despre cum se trăia mai frumos decât o facem noi astăzi. Şi 
eşti nostalgic, poate puţin invidios, sau, dimpotrivă, respiri uşurat că nu trebuie să cumperi 
Ediţia specială pentru a afla ultimele ştiri care îţi vin direct pe peretele de Facebook. Senzaţia 
de informaţie sigură, verificată, la prima mână, este, însă, certă. 
 Piaţa Teatrului de Ana-Maria Nistor publicată la Editura Academiei Române este ca 
un spectacol de teatru bun – bucură publicul larg şi îi incită pe oamenii de teatru. O istorie de 
teatru pe care o citeşti cu un zâmbet în colţul gurii. Apoi asculţi o romanţă veche, închizi 
ochii şi visezi la automobile lucioase, mănuşi glacé, parfum de Chanel No. 5 şi emoţiile unei 
premiere de gală. 

Alina EPÎNGEAC, critic de teatru 
 

 

 

  



Concept vol 9-10 – nr 2/2014 şi nr 1/2015                                                                             Book review 

291 
 

 
Octavian Saiu 
 
 

 

Hamlet şi nebunia lumii 
 

Piesă şi personaj.  
 

      Câteva repere istorice 
 

           Hamlet, contemporanul nostru 
 
 
 
Hamlet este personajul absolut. Nu 

există o altă creaţie a vreunui autor care să aibă 
parte de un statut atât de spectaculos. E o enigmă, singura care nu s-a lăsat descifrată de 
nimeni până la capăt, din câţi s-au apropiat de ea. Nici chiar de Shakespeare însuşi, poate. 
Mulţi, printre care cel mai poetic a fost Edgar Allan Poe şi cel mai convingător James Joyce, 
au crezut că Hamlet este Shakespeare. Dar nu este exclus să aibă dreptate ceilalţi, cei ce cred 
că Shakespeare s-a temut de Hamlet, că de acolo, din pagina cărţii, eroul lui s-a răzvrătit 
până când şi-a câştigat o veritabilă independenţă.1 O sugera marele William Hazlitt în epoca 
de glorie a criticii, o spune şi Harold Bloom în epoca ei de crepuscul: Hamlet e un creator, 
mai mult decât un personaj, iar atunci când îi cităm frazele i le atribuim parcă, uitând pentru 
o clipă că nu el le-a inventat, că sunt, ca şi întreg profilul lui, opera altcuiva.2 Dar, oricât s-ar 

                                                           

1 William Empson, figură de referinţă 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 întârzierii nu ţine 
de criza psihică a personajului, ci de natura dramatică, mult prea bizară a piesei. O piesă pe care, 
Empson sugerează, Shakespeare însuşi a privit-o drept „absurdă”. 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 lucrării este de natură polemică, iar suita de argumente o 
transformă într-o autentică analiză a traseului istoric parcurs de un personaj care, încet, dar sigur, s-a 
desprins de piesă. În conştiinţa critică şi artistică din jurul textului, figura lui Hamlet a devenit un fel 
de entitate de sine stătătoare. Pledoaria Margretei de Grazia este pentru reîntoarcerea la text, pentru 
reintegrarea personajului în ţesutul piesei, odată cu înţelegerea unui fapt esenţial: Hamlet este un 
dezmoştenit ce refuză marginalizarea. Începând cu 1800, susţine autoarea, s-a impus o separare între 
Hamlet ca text şi Hamlet ca individualitate dramatică, un mod de a privi lucrurile care va culmina cu 
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strădui unii să-l ucidă postum pe Shakespeare, să-l pulverizeze în serii de mini-scriitori, să-l 
dedubleze într-un Marlowe sau într-un alt autor adevărat sau închipuit, oricât s-ar amăgi 
alţii cu teorii ezoterice despre identitatea lui, Hamlet este dovada deplină că Shakespeare a 
existat. 

Prin dilema lui Hamlet, Shakespeare cuprinde natura umană. Despre „a fi sau a nu 
fi”s-au scris biblioteci.3 Şi probabil se va mai scrie mult, în orice timp. Fiindcă personajul are 
o putere uimitoare de a se metamorfoza în lumina unei epoci sau alteia. Hamlet de la 1600 
nu seamănă celui romantic, iar profilul lui din secolul al XIX-lea, când Coleridge sau Hugo îi 
declamau universalitatea, nu are aceeaşi aură ca făptura lui de după război, când energiile 
sfârşite ale lumii s-au regăsit mai degrabă în Lear.4 Cu fiecare vârstă, îşi atribuie noi sensuri 
şi suscită noi nedumeriri. Hamlet... Contemporanul nostru dintotdeauna şi, se pare, pentru 
totdeauna! 

 
 

„Un tânăr cu o carte în mână” 

De-a lungul parcursului său istoric, i se pot decupa câteva ipostaze esenţiale. S-au 
conturat din transformări radicale sau din nuanţări subtile, dar rămân distincte şi legate de 
un moment istoric sau altul. Nu pot fi toate enumerate, cu exemple şi citate, decât într-un 
volum care îşi asumă o astfel de misiune. Or, nu despre aşa ceva va fi vorba în paginile ce 
urmează. Nici pe departe. Va fi vorba despre o anume faţetă a lui Hamlet relevată de trei 
montări recente, niciodată până acum dezvăluită atât de frontal: nebunia. Nebunia nu ca joc 
teatral construit, ci ca realitate ontologică a eroului devenit din pricina ei non-erou în lumea 
bezmetică şi bulversată a începutului de secol XXI. Pentru a ajunge acolo trebuie pornit, însă, 
de la origini. Adică, de la prima vârstă a prinţului într-o Renaştere care a combinat 
încrederea în raţiune cu o seducţie teribilă a forţelor inconştientuluişi nevoia de echilibru 
cuimpulsul către tenebrele psihicului. Să nu uităm că atunci când Shakespeare scria piesa, pe 

                                                                                                                                                                                     

tezele formulate de Harold Bloom sau Terry Eagleton, organizate în jurul unei apologii a „conştiinţei” 
eroului situat deaspura textului şi contextului din care face parte.  
3 Într-o serie de eseuri expozitive, Going to Shakespeare, J.C. Trewin analizează textele shakespeariene 
din perspectiva procesului de transformare a lor în spectacole scenice. Despre Hamlet, Trewin 
avertizează că textul în sine, ca materie dramatică, e plin de de interogaţii fără răspuns pe care 
replicile le conţin cu sau fără semne de întrebare. „A fi sau a nu fi” e doar una dintre acele interogaţii.  
4 Despre raportul dintre Hamlet şi Lear în secolul XX s-a scris mult. O carte anume abordează explicit 
tema, volumul lui R.A.Foakes. Hamlet versus Lear: Cultural Politics and Shakespeare’s Art. Foakes oferă 
un periplu în universul critic legat de cele două texte, sugerând că Lear a fost, ca text şi personaj, 
centrul atenţiei în a doua jumătate a secolului trecut. Viziunea lui e una politică, dar nuanţată, iar 
concluziile intră în sfera previziunilor asumate, căci în 1993, când a apărut cartea, Foakes avansa teza 
că Lear va continua să fie farul lumii luminate de Shakespeare (pagina 224). Numai că, aşa cum 
paginile de faţă încearcă să demonstreze, un nou secol impune o nouă perspectivă asupra dualismului 
Hamlet/Lear. 
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la 1600, Giordano Bruno era ars pe rug, la ordinul 
Inchiziţiei.5  Atunci, sub semnul contradicţiilor pe 
care nicicând nu va reuşi să le împace, adâncindu-
se în ele până când îl vor sfâşia defintiv, s-a născut 
Hamlet. Şi, de la acel moment până astăzi, a 
traversat secole, epoci istorice şi curente de gândire, 
fără să-şi piardă trei atribute majore, necontestate 
nici de cei mai excentrici regizori: a fost mereu 
tânăr, a fost singur şi a cochetat cu nebunia.  

Despre tinereţea lui Hamlet sunt multe de 
spus, dar ea rămâne un dar, o pecete identitară din 
primele spectacole de la Globe până la cele mai 
recente. Tinereţea ca virtute a firii, ca perspectivă 
frântă de o soartă nemeritată – cel puţin aşa se pare 
– a fost un fel de condiţie nesmintită a statutului 
său tragic, devenit cu atât mai pregnant cu cât 
vârsta lui era mai crudă. Lumea devenea veche şi 
putredă, dar Hamlet era tânăr, cu o prospeţime a gândului apăsată de o răspundere 
disproporţionată: aceea de a repune ordine în lucruri. Moartea lui prematură era mai tragică, 
suferinţa lui mai nemiloasă. De această dimensiune se leagă mai ales interesul uriaş pe care l-
a suscitat în prima parte a secolului XX ca figură emblematică, arhetip al unei întregi epoci 
culturale. Şi nu e vorba despre locul lui în perimetrul lumii teatrale moderne, unde prima 
mare experienţă a fost aceea a colaborării dintre Craig şi Stanislavski în 1911, în montarea 
hibrid ce combina idealismul unuia şi realismul celuilalt.6 Acel episod a fost esenţial, dar 
numai în sens teatral.7 Este vorba despre imaginea lui Hamlet în sfera unei intertextualităţi 

                                                           

5 Discuţiile despre un Ur-Hamlet rătăcit şi până la un punct înrudit cu versiunea cunoscută i-au 
preocupat pe mulţi critici şi cercetători, însă forma în care personajul a supravieţuit datează de la 1600. 
Cui i-a aparţinut varianta iniţială? Lui Thomas Kyd sau lui Shakespeare, cel pe care îl ştim sau credem 
că îl ştim? Peter Alexander este unul dintre cei care susţin cu tărie că Shakespeare este autorul acelei 
prime Tragedii a răzbunării. Mulți alți critici și cercetători, mai ales la începutul secolului XX, au văzut 
în Hamlet influența lui Thomas Kyd – nu doar în ce privește tema fratricidului, ci și problematica 
nebuniei adoptate ca stratagemă a răzbunării. 
6 Craig deja era un „spiritus rector” în materie de Hamlet, chiar înainte de experienţa din Rusia. La 
München şi apoi la Berlin, în 1909, Max Reinhardt crea prima sa versiune Hamlet, într-un decor 
influenţat de Craig, cel cu care ratase colaborarea pentru Cezar şi Cleopatra şi Regele Lear. Doi ani mai 
târziu, la Moscova, se năştea Hamlet-ul întâlnirii istorice dintre Craig şi Stanislavski. 
7 Despre Hamlet-ul legendar al întâlnirii dintre Craig şi Stanislavski a scris, cu deplină autoritate, 
Laurence Senelick, cel care a tradus în limba engleză textele lui Cehov şi ale altor mari autori ai 
literaturii ruse. Senelick surprinde eşecul evident al acelei experienţe, dar subliniază rolul 
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specifice conceptului modern de literatură, care reverberează în întreaga conştiinţă culturală 
a acelei epoci. 

Doi autori i-au acordat atunci lui Hamlet această importanţă capitală, şi au plasat 
operele lor sub semnul forţei lui de atracţie. Unul este T.S. Eliot, celălalt este James Joyce.8 În 
linia modernismului născut din nevoia disperată de nou şi din tendinţa de a recicla vechiul, 
ambii au găsit în Hamlet tiparul perfect al personajului tânăr, tipul intelectualului neînţeles. 
Prin Stephen Dedalus din Ulise al lui Joyce şi prin reţeaua tainică de motive schiţată de Eliot 
în The Love Song of J. Alfred Prufrock, Hamlet a fost contemporanul unei generaţii ancorate în 
acea primă parte a secolului trecut, marcat deja de un mare război, dar încă nezguduit de 
bombele naziste. 9  Timpul istoriei mergea spre catastrofa bombei atomice, dar timpul 
literaturii era reversibil, cum ar spune Borges. O dovedesc nu doar Joyce şi Eliot, dar şi 
Sartre, al cărui Antoine Roquentin, eroul improbabil din Greaţa, rămâne o reîncarnare 
existenţialistă a neîncrederii lui Hamlet în „a fi sau a nu fi”.  

Imaginea lui Hamlet ca siluetă meditativă în conflict cu barbaria unei puteri orientate 
după instincte – fie politice, fie carnale, aşa cum se vede în cazul lui Claudius – a rămas un 
motiv recurent în vocabularul shakespearian al veacului trecut. Însă trebuie amintit că fără 
această apropiere sau, mai just spus, apropriere propusă de moderniştii literaturii, ea nu s-ar fi 
conturat. Un nou etos cultural l-a impus pe Hamlet ca figură a intelectualului pur, constrâns 
să îşi asume rolul de victimă a unei lumi impure. Şi, în tot acest joc al opoziţiilor binare, 
nebunia lui a devenit un artefact, o costumaţie exterioară stridentă, îmbrăcată de bună voie 
pentru deruta adversarului. Nebunia: soluţie filosofică şi şansă de supravieţuire. Imaginea 
caracteristică nu mai era a prinţului cu un craniu în mână, aşa cum îl imortalizase secolul al 
XIX-lea – de la cel mai cunoscut dintre (auto-)portretele lui Delacroix, cu care Baudelaire îşi 

                                                                                                                                                                                     

fundamental pe care montarea l-a avut în estetica spectacolelor shakespeariene de mai târziu, de 
oriunde. Vezi studiul său Gordon Craig’s Moscow Hamlet: A Reconstruction. 
8  Pentru o serie de informaţii 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 în literatură, analizează pe larg raportul 
dintre Hamlet şi Stephen Dedalus. Vezi Essays in Criticism, volumul II, paginile 85-104. Dincolo de 
aceste două exemple, există nenumărate studii în care e discutată relaţia dintre eroul lui Joyce şi 
personajul emblematic al lui Shakespeare. Capitolul în care, la bibliotecă, Stephen îşi expune punctele 
de vedere despre Hamlet este unul central în Ulise.  
9 O elaborată analiză a raporturilor pe care Eliot, pe de o parte, şi Joyce, pe de alta, le-au cultivat în 
operele lor cu profilul lui Hamlet ca personaj este oferită de William H. Quillian în Hamlet and the New 
Poetic. Cu argumente textuale precise, Quillian demonstrează că Hamlet a fost spiritul tutelar al acelei 
generaţii de modernişti, care au regăsit în el stimulii unei înţelegeri filosofice a lumii. Joyce o face 
explicit prin Stephen Dedalus. Eliot o face implicit prin cel pe care Quillian îl numeşte „Hamlet-ul 
secolului XX”: J. Alfred Prufrock. (p. 27). 
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tapetase pereţii, la fotografiile cu Sarah Bernhardt.10 Era imaginea tânărului însingurat care 
citeşte o carte, desprins parcă din Eseurile lui Montaigne, unde cartea e privită ca suport 
indispensabil al memoriei. 

Fără emfază, o nouă tipologie culturală se năştea din literatură înspre arta 
spectacolului, iar cartea a fost simbolul ei. Cartea ca obiect al libertăţii de gândire, necesară şi 
implicit subversivă. În Europa de Est, după război, cartea va deveni însemnul unei alte forme 
de dizidenţă, iar Hamlet eroul ei improbabil. 11  Ce frumos spunea Wyspiański despre 
Hamlet, în primii ani idealişti ai secolului XX, că este „un biet tânăr cu o carte în mână”!12 

 
Singurătatea eroului 

Tot de la începuturi până astăzi a rămas constantă solitudinea lui Hamlet, 
identificarea lui aprope totală cu momentele în care rămâne doar el pe scenă.13 Madame de 
Staël afirma, elogiind interpretarea marelui actor François-JosephTalma, că eroul are o poezie 
a prezenţei însingurate. Dialogurile sugerează ceva incomplet despre personalitatea eroului, 
pe câtă vreme cele şase monologuri rostite către sine au fost mereu în centrul căutărilor spre 
miezul lui de nepătruns. Un paradox teatral, până la urmă. Dacă Richard III explică în 
monologurile sale, ca într-o serie de aparteuri întreţinute cu un public sedus ca partener, 
motivaţiile gesturilor pe care le comite, Hamlet produce şi mai multă confuzie în clipele de 
singurătate acompaniată de spectatori. Un dublu paradox. Ceva abstract şi aproape non-
teatral se naşte în fiecare apariţie solitară a sa, ca şi când personajul se adânceşte într-un 
mister pe care cuvântul rostit îl amplifică mai mult decât tăcerea. Şi sunt atâtea versuri 
pronunţate de Hamlet pe scenă, mai mult de o treime din câte există în întreaga piesă. 
Solilocviile lui Hamlet sunt citate cel mai frecvent, opere de artă ale unui discurs rostit către 

                                                           

10 Trebuie spus, totuşi, că, în Franţa, imaginea lui Shakespeare şi implicit a lui Hamlet nu fusese 
întotdeauna atât de glorioasă. În secolul al XVIII-lea, Voltaire considerase universul tragic 
shakespearian – cu referire explicită la Hamlet – rodul imaginaţiei unui „sălbatic”.  
11 În spectacolul de la Cracovia, din toamna lui 1956, descris de Jan Kott, cartea era înlocuită de câteva 
ziare. În spectcolul orwellian gândit de Piet Drescher la Potsdam în 1983, Hamlet nu citea, nici el, o 
carte, ci ziarul oficial al Partidului din RDG, ca un gest de o imensă îndrăzneală, subversiv şi ironic 
totodată. 
12 O întreagă semiotică a prezenţei cărţii şi o arhitectură simbolică a verbului scris se desprind din 
piesele lui Shakespeare. Cuvântul „carte” apare în aproape toate – mai precis, în treizeci şi şase. În 
studiul său, Shakespeare and the Idea of the Book, Charlotte Scott oferă o analiză nuanţată a ipostazelor şi 
conotaţiilor cărţii în universul shakespearian. În Hamlet, cartea apare ca armă, ca formă de a conserva 
memoria, ca sfidare a memoriei, ca instrument subversiv, etc. Scott demonstrează că, în lupta de la 
curtea Danemarcei, cartea devine un fel de obiect emblematic, între concretul realităţii şi 
subiectivitatea excesivă a personalităţii lui Hamlet. 
13 Julian Hilton sugerează că, până şi atunci când rosteşte monologul „A fi sau a nu fi”, Hamlet e 
privit, supravegheat de Claudius. Şi el ştie asta. Singuratatea lui e mereu acompaniată, iar frazele lui 
sunt atunci un dialog, mai mult decât un monolog. 
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un interlocutor absent. Acolo şi nu în jocurile întreţinute prin schimburile de replici cu 
ceilalţi, Hamlet se mărturiseşte. Dar nu se dezvăluie. 

O posibilă explicaţie vine din sentimentul melancoliei, trăite până la exces de prinţul 
Danemarcei. Oscar Wilde spunea că Hamlet e cel care, mai mult decât Shakespeare, a 
inventat melancolia lumii de după el.14 Schopenhauer doar a amplificat pesimismul pe care, 
de fapt, Hamlet l-a creat ca realitate metafizică. Numai că la Hamlet nu poate fi vorba, aşa 
cum a crezut nu doar Wilde, ci şi Goethe, cum au crezut Colleridge şi cam toţi exegeţii 
secolului al XIX-lea, de un taedium vitae romantic, de plictisul vieţii alinat prin meditaţii 
asupra morţii.15 Nu e vorba nici de ceea ce Georges Sand credea şi anume că „nebunia” lui e 
expresia unei disperări, ca un protest în faţa zădărniciei condiţiei umane. E vorba, mai 
degrabă, de ceea ce William Ian Miller descrie ca amestec al dezgustului de sine, de ceilalţi, 
de tot şi toate, combinat cu un fel de conştiinţă paradoxală a propriei superiorităţi.16Hamlet e 
singur pentru că fuge de toţi şi e trist pentru că fuge mereu de sine însuşi.  

Singurătatea personajului e parte din misterul lui, după cum misterul e parte din ea.17 
O singurătate imortalizată de câteva fotografii celebre, cu mari actori privind în gol, în scene 
ce se împotrivesc esenţei teatralităţii, condiţionată organic de două dimensiuni vitale: dialog 
şi acţiune. Singur printre fiinţele de pe scenă, Hamlet a găsit mereu formula de a se retrage 
din mijlocul lor, în faţa publicului, rostindu-şi dilemele irezolvabile şi lăsându-i fiecărui 
spectator povara de a încerca să le lămurească în locul lui. Şi în decorurile stufoase din epoca 
barocului teatral, şi în epoca spaţiului gol al modernităţii, singurătatea lui a creat un fel de 
vid în jur, efect nerivalizat de niciun alt erou al teatrului. Hamlet a fost mereu singur – dat 
imuabil al unui personaj jucat în fel şi chip, de la inversarea sexelor până la contextualizări şi 
altoiri exotice în stil Nō sau Kabuki.18 
                                                           

14Vezi „The Decay of Lying” şi „The Critic as Artist”înThe Decay of Lying and Other Essays. 
15 Aşa cum Margreta de Grazia demonstrează, problema amânării în cazul lui Hamlet e o descoperire 
ce a survenit în posteritatea piesei atunci, în secolul al XIX-lea. Vezi „Hamlet” without Hamlet, p. 171. 
Până la acel moment, nimeni nu a sesizat măcar că Hamlet are tendinţa de a întârzia acţiunea din 
pricina unei nevoi meditative împinse la extrem. Observaţiile legate de lipsa de fapte din piesă, 
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. Într-o carte unică de shakespearologie „relaxată”, 
René Girard susține căîn Hamlet se reflectăîntreaga lehamite a individului occidental în fața lumii, ca 
figură exponențială a simptomelor unei întregi societăți. Vezi A Theater of Envy: William Shakespeare, p. 
24. Lehamitea sau dezgustul sunt sentimentele definitorii ale lui Hamlet astăzi, pentru că ele îl împing 
spre nebunie. 
17 În complexa biografie a lui Shakespeare pe care o semnează, Stephen Greenblatt demonstrează că 
Hamlet a fost un punct de cotitură în viziunea lui Shakespeare asupra ideii de personaj dramatic. 
Shakespeare a înţeles că poate crea o „opacitate strategică” în faţa oricărui tip de lectură critică. Vezi 
Will in the World: How Shakespeare Became Shakespeare, p. 324. 
18 Despre prezenţa lui Shakespeare pe scena japoneză, între traducere şi adaptare, între împrumuturi 
culturale şi apropriere, s-a scris enorm. O carte anume surprinde varietatea acestor nuanţe din 
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Nebun doar dinspre Nord-Nord-Vest? 

Mai consistentă decât dimensiunea vârstei 
biologice şi mai întunecată decât singurătatea a fost 
şi rămâne problematica nebuniei. E un element de 
neocolit, câtă vreme face parte din recuzita lui 
Hamlet în teatrul pe care îl creează. Şi aşa a şi fost 
aproape întotdeauna privită: ca o improvizaţie 
teatrală menită să disimuleze o luciditate perfectă. 
Disocierea între personaj şi lume nu a părut sursa 
unei nebunii autentice, ca prăpastie între percepţie şi 
realitate, ci refuzul lui de a se adecva la o societate 
maculată de rău. Nuanţa e importantă. Chiar şi 
atunci când, în secolul al XVIII-lea, Hamlet a fost 
suspectat de nebunie, categoria aceasta era tratată ca 
o formă de rătăcire provocată de ceilalţi sau de un 
preaplin al suferinţei.19 Nu degeaba Samuel Johnson 
i-a luat apărarea, considerând că pretinsa nebunie a 
personajului e ceva în esenţă comic şi că nimic din 
ceea ce face pretinzându-se nebun nu e nebunesc, de 
fapt.20 Nebunia discutată atunci nu era nebunie, în 

                                                                                                                                                                                     

perspective diferite, specifice fiecăreia: Shakespeare and the Japanese Stage. Ceea ce rămâne esenţial este 
că până şi în Japonia, Hamlet a fost piesa de căpătâi a universului shakespearian. În ea s-au regăsit 
generaţii, fie că a fost vorba de spectacole în stil Kabuki sau de adaptări, cum a fost un Broken Hamlet 
din 1990, semnat de Shôzô Uesugi, în care se reflectă starea de dezorientare, de alienare şi de 
nepuţintă a tinerilor din marile metropole japoneze. Deşi mai puţin pregnant decât Lear sau Macbeth, 
deveniţi eroi japonezi graţie filmelor lui Kurosawa, Hamlet a fost şi rămâne un reper în spaţiul 
cultural nipon.  
19 A nu se uita că secolul al XVIII-lea se încheie în Germania sub semnul lui Hamlet: în 1795, Goethe 
publică romanul său, Anii de ucenicie ai luiWilhelm Meister, în care Hamlet este, cel puțin în prima parte, 
elementul catalizator. Despre viziunea propusă de Hegel și Goethe asupra eroului, despre 
configurarea unei percepții filosofico-literare la cumpăna dintre secolele al XVIII-lea și al XIX-lea, 
despre modul în care, dintr-un personaj, Hamlet a devenit o emblemă a modernității, a scris cu 
subtilitate Jonathan Bate în amplul său studiu, The Genius of Shakespeare (p. 258-63).  
20 E vorba de Prefaţa la Ediţia Shakespeare din 1765, semnată de Samuel Johnson, ca gest de admiraţie 
faţă de geniul lui Shakespeare, investit în Hamlet. 
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sensul în care o definim astăzi în plan social.21 Era doar o ambiguitate între luciditatea pe 
care Hamlet trebuia să o păstreze şi acea confuzie mimată, trecând drept maladie a minţii. În 
definitiv, era tot parte dintr-un mecanism defensiv pus în mişcare pe scenă. 

Nietzsche, filosoful atins el însuşi de nebunie, oferea una dintre cele mai dezarmante 
interpretări asupra ezitărilor lui Hamlet.22 Nu era vorba nici de un fel de nepuţintă reală, nici 
de vreun derapaj psihologic motivat de complexe ascunse. Pentru Nietzsche, înţelegerea 
profundă a absurdităţii lumii provoacă inevitabil paralizia instinctului de acţiune. 
Cunoaşterea anulează imperativul faptei. Doi mari filosofi din a doua jumătate a secolului 
XX au fost mai vehemenţi chiar decât Nietzsche în apărarea condiţiei de intelectual lucid a 
lui Hamlet. Walter Benjamin a mers mai departe, considerând că Hamlet suferă de o 
„paralizie contemplativă”, în lumina unei mentalităţi superioare, deprinse la Wittenberg. Iar 
Adorno îl plasează pe Hamlet la originea unei tendinţe esenţiale pentru cristalizarea 
mentalităţii intelectuale pur occidentale: reflecţia asupra sinelui survine ca o barieră între 
gând şi faptă. Nebunia personajului e inexistentă pentru toţi aceşti gânditori. E doar un 
artefact în tactica de luptă a unui defensiv. Prin contrastcu o asemenea statuie intelectuală se 
poate înţelege un Hamlet precum cel al lui Nekrosius, care părea un copil într-o lume de 
adulţi. Pueril, cu minţile puţin rătăcite, departe de statura intelectualului-filosof.23 

Dar dacă, totuşi, Hamlet e nebun? Nu doar un pic bulversat, ci nebun de-a dreptul. Şi 
– mai mult şi mai grav – dacă nebunia lui nu e provocată de răul lumii, ci o expresie a răului 
pe care şi el îl manifestă? Dacă Hamlet nu este inocent nici măcar în nebunie, aşa cum e Don 
Quijote, celălalt mare lunatic al literaturii epocii, cu care Turgheniev îl compară în eseul său 
faimos din 1906?24 Sunt întrebări pe care, în această tonalitate brutală, nu şi le-au adresat 
actorii secolului al XIX-lea. Cu atât mai puţin regizorii secolului XX, care au edificat imaginea 
                                                           

21 Termenul „nebunie” este prezent în acest volum în sensul lui amplu, general valabil de îndepărtare 
de la raportul logic, firesc și natural cu realitatea. De aceea nu apar niciun fel de definiții sau referințe 
suplimentare în ceea ce privește tipurile de deviere care se regăsesc, într-un grad sau altul, în această 
categorie. Un astfel de demers ar fi presupus extinderea – inutilă sau cel puțin pedantă– a ariei de 
cercetare acoperite de studiul de față. 
22 Thomas Mann credea că boala l-a adus pe Nietzsche mai aproape de adevăr şi l-a făcut mai normal 
decât i-a făcut pe alţii „sănătatea psihică”. 
23 Charlotte Scott demonstrează că imaginea de intelectual a lui Hamlet este, în bună măsură, un adaos 
al posterităţii lui Shakespeare. În text, Hamlet se desprinde de valorile fundamentale ale umanismului 
renascentist: refuză lumea universitară atunci când părăseşte Wittenbergul, transformă cartea în 
artefact al înşelăciunii şi porneşte un adevărat război împotriva trecutului istoric. Vezi Shakespeare and 
the Idea of the Book, p. 131. 
24 Există o anume afinitate între Hamlet şi spiritul rus. Nu doar Turgheniev, ci şi Dostoievski şi Cehov 
s-au apropiat de misterul său. În Duelul lui Cehov, personajul central se compară la un moment dat cu 
Hamlet, recunoscându-şi incapacitatea de a-şi asuma responabilitatea propriei existenţe. Şi nu par 
atâtea personaje cehoviene nişte „Hamleţi” de provincie care îşi problematizează în exces condiţia şi 
amână la infinit orice acţiune? Merită spus, în acest context, că Hamlet s-a jucat cu mare ecou la 
Moscova în 1837, în interpretarea lui Pavel Mochalov. 
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lui Hamlet ca erou pozitiv în spectacole cu miză etică, politică, umană. Prin contrast cu 
profilul lui statuar, echilibrat într-o lume dezechilibrată, se defineşte portretul lui Hamlet în 
prezentul teatrului. La început de nou mileniu, când haosul lumii îşi pune amprenta pe 
trăirile şi pe mişcările neuronilor lui, Hamlet e la fel de smintit ca şi lumea în care prinde 
viaţă. Constantă, prin epoci şi vârste, rămâne ruptura între ceea ce face şi ceea ce spune 
Hamlet. O neconcordanţă paradoxală, ea însăşi expresie a unei nebunii organice. O nebunie 
elogiată de Shakespeare, cel care citise cu siguranţă Elogiul nebuniei al lui Erasmus şi înţelesese 
că nimeni nu rămâne lucid în haosul existenţei umane.25 

 

conf. univ. dr. Octavian SAIU 
 
 
 

  

                                                           

25Frank McCombie demonstrează afinităţile dintre Shakespeare şi Erasmus, cu referire precisă la 
Elogiul nebuniei, plecând de la teza că Shakespeare a studiat textul în şcoală, acesta fiind impus ca 
material didactic în Anglia anilor 1570-80. Vezi „Hamlet and the Moriae Encomium”. Nu este singura 
încercare pe această temă, un alt exemplu fiind articolul lui Kenneth Muir, „Shakespeare and 
Erasmus”. 
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Mihai Bisericanu 
 
 

Voci şi voci... 
Partea I26 
  
 Vocea, ca instrument de producţie, 
devine, fireşte, supusă mijloacelor de realizare 
dependente de tehnică. Spre deosebire de glas, ca 
mijloc de comunicare interumană, în care intuiţia 
expresiei este supusă legii afectelor, de la primele 
manifestări sonore de după naştere şi până la 
ultimul semn sonor al despărţirii de viaţă, vocea 
învaţă să se poarte după regulile descoperite prin 
practică, pentru a alcătui tehnica emisiei, în 
funcţie de utilitatea ei în diverse domenii. În cartea sa VOCI ŞI VOCI… Partea I, editura 
PRO Universitaria 2015, dr. Mihai Bisericanu, actor şi muzician, îndreaptă atenţia cercetărilor 
spre tehnicile vocale din domeniul teatrului şi muzicii. Nu este o orientare limitativă, căci 
variaţiile ipostazierii sunt extrem de numeroase şi, niciodată, rezolvate. De la începutul 
lecturii, autorul se află pe drumul expunerii tematice, fără a-i putea pretinde şi rezolvările. 
Mai degrabă este cazul să-i urmărim orientările, de la informaţia primită prin studiu la 
experienţa acumulată prin aplicaţie.  
 Mihai Bisericanu a privit cu interes cele două direcţii enunţate în titlu: vorbirea, deci 
teatrul şi cântatul, deci muzica. Ambele direcţii sunt animate de sonor, care se produce, cum 
spune autorul, prin mijloace specifice ale aparatului vocal, descris de el cu atenţie. Mijloacele 
de întreţinere ale acestui aparat presupun deja existenţa tehnicii de producere a sunetului, 
dar şi mijloacele de întreţinere. Dincolo de corectitudinea acestor proceduri, apar 
deficienţele. În toate direcţiile deja enunţare, infinitatea de detalii nu poate fi cuprinsă în 
cuprinsul cărţii, nici în comentariul nostru. Ceea ce ne şi îngăduie aprecierea, la obiect, a 
celor spuse în prima parte a lucrării.  Există o paranteză ce mi se pare necesară, la debutul 
lecturii, şi anume jocul de înţelegere a cuvântului, care implică semnificaţie, dar şi o dublă 
                                                           

26 Recenzie preluată de pe http://revistamuzicala.radioromaniacultural.ro/?p=13373 
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formă de comunicare, cea citită fără sunet, cea 
pronunţară prin articulare sonoră. Argumentul 
omagiază semnificaţia, deci şi sonorul, materialul 
următor adresându-se cititului nesonorizat, deşi 
presupunând multiple explicaţii transmise 
energetic. Selectăm dintre acestea Registraţia, 
Respiraţia, Rezonanţa. Desigur, discutarea 
fiecăreia dintre aceste componente devine prilej 
de dezbatere şi înţelegere, în cuprinsul unei 
secţiuni aparte. Spre pildă, trecerea între registre, 
aşa numită notă de pasaj, nu se plasează doar de la 
mediu spre înalt, ci şi de la grav, spre mediu. De 
asemenea, pasajul poate fi exersat în studiul de 
canto prin numeroase metode de lucru. Inclusiv, 
cum precizează soprana şi maestra de canto 
Lucia Stănescu, prin imaginarea schimbării 
coloristice a timbrului. În domeniul cântului, 
maestra Arta Florescu cultiva descoperirea şi 

amplasamentul simbolic al „Locului”, unde se plasează sunetul, de la o voce la alta… 
Discuţiile pot continua, fireşte. Cum ar fi privitor la vocea de cap, care poate aparţine şi celor 
bărbăteşti şi celor feminine – în ambele cazuri mai lesne de realizat pentru cele grave, bariton 
sau alto – dar cu alte efecte, incluzând şi asimilarea sau nu a vibrato-ului. Actualmente, 
pentru vocile bărbăteşti, tehnicile utilizate sunt cele ale falsetiştilor, înlocuind pe cele ale 
castraţilor, vecine ca instrumentaţie sunetelor armonice ale coardelor. O excepţie practicată 
pe toate registrele este sunetul alb, nonvibrato-ul exemplar utilizat, în perioada de maximă 
glorie, de Corul „Madrigal”. Încă o precizare, detaliat expusă în teza de doctorat a tenorului 
Ion Piso, Cibernetica fonaţiei, este adăugarea în fonaţie a comenzilor emise prin deciziile 
creierului. 
 Revenind la ideea iniţială, cea a existenţei unei tehnici cu care se lucrează vocea ca 
instrument, putem aprecia că Mihai Bisericanu şi-a pus multiple probleme, a căutat 
numeroase răspunsuri, pe o cale al cărui traseu nu are, cum spuneam, sfârşit. La acest 
moment al carierei sale universitare, finalitatea poate reprezenta astfel doar încheierea unei 
etape, ce poate fi completată sau contrazisă ulterior. Oare, într-un viitor virtual, care vor mai 
fi opiniile semnatarului? 
 

 Prof. univ. dr. Grigore CONSTANTINESCU, muzicolog 
Universitatea Naţională de Muzică din Bucureşti 
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Izabela Bostan 
 

 
 
Filmul muzical american:  
 

Între strălucire și profunzime 
 

Izabela Bostan și-a lansat, nu cu mult timp în urmă, o importantă carte dedicată 
filmului muzical american. Subintitulat Între profunzime și strălucire, volumul a apărut la 
UNATC PRESS. Cercetarea academică a autoarei se focusează pe un autentic fenomen filmic, 
apărut odată cu apariția sonorului, sau odată cu decesul Marelui Mut, divertismentul 
muzical-coregrafic, ce avea să-i scoată pe americani din marea depresie a Crizei, pentru a-i 
plonja în mijlocul marilor desfășurări hollywoodiene ale lui Busby Berkeley și în subtilitățile 
lui Stanley Donen, Vincente Minnelli sau Bob Fosse. 

Gen cinematografic aflat în grațiile publicului încă de la începuturile deceniului patru 
al secolului XX, filmul muzical nu s-a despărțit decât rareori de componența sa coregrafică, 
ilustrată cu strălucire de interpreți 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, substanțiale 
capitole dedicate tipurilor coregrafice, evocărilor unor secvențe reprezentative din filme de 
referință, neuitând a surprinde analitic valențele sociale, a analiza gama reacțiilor publicului, 
precum și evoluția coregrafiei în spațiul virtual. 
 Cartea Izabelei Bostan consacră o autoare cu mare acuitate critică, binevenită în 
spațiul istoriografiei de film, domeniu mai puțin prizat de autorii de astăzi, dedați mai 
degrabă analizelor greu de tradus în limba română. 
 

Călin STĂNCULESCU, critic de film27 

                                                           

27Cronică prublicată în jurnalul lunar de cultură al Uniunii Scriitorilor din România – Luceafărul de 
dimineaţă, nr. 3 (1057)/martie 2015, p. 17 
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 „Autoarea urmărește evoluţia coregrafiei în raport cu evoluţia filmului muzical 
american, în care dansul, ca artă vizuală, își găsește imortalizarea expresivităţii printr-o altă 
artă vizuală, filmul, pentru a trăi în timp, fiecare semn coregrafic primind un plus de valoare, 
o evidenţiere prin cadrul cinematografic.“ 

                     Prof. univ. dr. Cristina NICHITUȘ 
 

Cartea unei Campioane... 
 V-o amintiți pe Corina, personajul din filmul Campioanaal Elisabetei Bostan? V-o 
amintiți pe copila pe care marea regizoare o alesese din grupul de genii sportive al Școlii de 
gimnastică de la Deva, spre care priveau cu invidie milioane de copii români și străini și spre 
care noi, cei maturi, ne îndreptam admirația de câte ori medaliile dobândite în mari 
competiții internaționale le răsplăteau eforturile supraomenești, vestind lumii că o națiune 
aproape uitată continuă să supraviețuiască? 
 Campioanaștiuse să dea glas tenacității și sensibilității într-un registru al candorii, 
desfășurat de la bucurie la tragic într-o tensiune a luptei cu încercările de tot felul. Se numea 
Izabela Moldovanși destinul avea să-i fie pecetluit de acea întâlnire cu Elisabeta Bostan, un 
cineast de talie europeană ce întrezărise în mica sportivă de performanță potențialul artistic 
de anvergură, probat într-un film ce merită să fie văzut de fiecare generație, ca un fanion al 
speranței. 
 Anii au trecut și micuța mare campioanăși-a urmat drumul vieții, alegând ca domeniu 
de afirmare coregrafia și teatrul. În timpul studiilor sale de masterat și – ulterior – de 
doctorat i-am urmărit evoluția, recunoscându-i în fiecare etapă a împlinirilor intelectuale 
acea structură a voinței probatăîn rolul ce o lansase în artă. 
 Lucrarea sa de doctorat, intitulată Valenţele filmului muzical american, apare acum 
în colecția pe care Unatc Press o consacră cercetărilor academice de gen. E vorba de o amplă 
investigație a unui veritabil fenomen cinematografic, manifestat începând cu primii ani ai 
filmului sonor și care avea să se afirmeîn forțăîn deceniile următoare prin impunerea unor 
importanți regizori (de la Lloyd Bacon, Busby Berkeley, Charles Walters la Vincente 
Minnelli, Stanley Donen, Bob Fosse și Rob Marshall) și a unor interpreți geniali, de la Fred 
Astaire, Ginger Rogers ori Gene Kelly la ShirleyMac Laine, Liza Minnelli, Madonna, 
Catherine Zeta Jones. 
 Preluând tradițiile teatrale și de balet – cu origini europene, transferate masiv în 
spațiul transoceanic – filmul american a văzut în musical nu doar o dezvoltare a funcției de 
divertisment a cinematografului, ci și o șansă a dezvoltării sale estetice. 
 După cum observă autoarea, „filmul muzical își face intrarea fastuoasăîntr-un 
moment în care publicul era încă scindat: pe de o parte spectatorii ce păstrau nostalgia 
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«marelui mut», cu inegalabilele sale valori expresive (filmele lui D. W. Griffith, Abel Gance, 
Serghei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin; Victor 
ce-i ce-și legau speranțele de evoluția sonorului, ca de un simbol al evolu
ca de un pas înainte, ca de un brațîntins umanit
candoare.” 
 Apărut la sfârșitul „marii depresii
contribuit la recuperarea speranței de către o mare na
„New Deal” a administrației Franklin Delano Roosevelt pentru a
putere într-un context politic din ce în ce mai tensionat.
 Funcția de entertainment pe care și-
din plin, chiar și în tragicul context al celui De
For Me and My Gal (r. Busby Berkeley, cu Gene Kelly 
(r. George Sidney, cu Judy Garland, Mickey Rooney, Gene Kelly, 1943) sau 
Sky,1943 (debut în film al lui Vincente Minnelli, ce va antrena curajos un „team” de actori 
afro-americani, relevând astfel contribuția oamenilor de culoare la rezolvarea problematicii 
societății, anticipând cu bune decenii distribu
face echipe exclusive de interpreți de culoare).
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«marelui mut», cu inegalabilele sale valori expresive (filmele lui D. W. Griffith, Abel Gance, 
Serghei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin; Victor Sjöstrom, Charles Chaplinși alții), pe de alta 

ia sonorului, ca de un simbol al evoluției cinematografice, 
ntins umanității ce are nevoie de muzică, de tandrețe, de 

marii depresii” economice din 1929-1933, filmul de gen a 
ătre o mare națiune ce avea să valorifice politica 

iei Franklin Delano Roosevelt pentru a-și păstra rolul de mare 
n ce mai tensionat. 

-o asumase filmul american avea să fie exercitată 
n tragicul context al celui De-al Doilea Război Mondial, prin filme precum 

(r. Busby Berkeley, cu Gene Kelly și Judy Garland, 1942), Thousand Cheers 
(r. George Sidney, cu Judy Garland, Mickey Rooney, Gene Kelly, 1943) sau Cabin in the 

,1943 (debut în film al lui Vincente Minnelli, ce va antrena curajos un „team” de actori 
ia oamenilor de culoare la rezolvarea problematicii 

ii, anticipând cu bune decenii distribuțiile lui Spike Lee și ale altor realizatori ce-și vor 
i de culoare). 

  
 Mari actori ai Hollywoodului vor 
presta cu „savoir faire” în filmele muzicale, 
din ce în 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, r. 
Stanley Donen, 1957), Nathalie Wood (West 
Side Story, r. Robert Wise și Jerome Robbins – 
coregrafie, 1961), Liza Minnelli și Robert De 
Niro (New York, New York, r. Martin Scorsese, 
1977), Jessica Lange și 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 confirmă faptul că străluciți actori și mari regizori au 
acordat filmului muzical întreaga lor considerație, contribuind la evoluția unui gen 
cinematografic tratat cu seriozitate profesională. Căci, așa cum remarcăși autoarea cărții de 
față „arta adevărată, indiferent de domeniul în care aceasta există, este aceea care reușește să 
transmită publicului Emoție... Mai departe, formele spectaculoase la care se poate ajunge nu 
pot fi controlabile...” 
 Performanță indiscutabilă a genului, All That Jazz (r. Bob Fosse, 1979) reprezintă și 
una dintre capodoperele incontestabile ale filmului universal. Regizorul, strălucit coregraf s-
a dovedit a fi aici și un redutabil filosof al imaginii. 
 Este doar un exemplu din șirul unor splendide creații cinematografice, urmărite cu 
acuitate criticăși bună cunoaștere a perimetrului muzical-coregrafic al filmului în cartea 
Izabelei Moldovan Bostan, Filmul muzical american între strălucire şi profunzime, care este 
cu adevărat cartea unei campioane... 

                                            Prof. univ. dr. Titus VÎJEU  
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