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

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

Regizorul-pedagog

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

4 Josif, Mira, Regele Lear la Teatrul National din Bucuresti — Cronica Dramaticd, in Revista Teatrul Nr.
11/1970, p. 54 -59
4 Mihaela Tonitza lordache a fost un important critic de teatru si teatrolog roman. Pe langa studiile
apdrute in volume colective si in reviste de specialitate din tard si din strdinatate, a publicat
urmétoarele titluri: Arta teatrului(coautor George Banu, Editura Nemira, Bucuresti, 2004), Despre joc
(Editura Junimea, lasi, 1980), Eliza Petrichescu (Editura Meridiane, Bucuresti, 1981). Activitatea sa a
fost dublatd de o puternica componentd pedagogica in cadrul UNATC.
4 Voicu, Delia, Radu Penciulescu — O confesiune, in Romania Literara Nr. 20/2002
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nume ca Peter Brook, Arianne Mnouchkine, Anatoly Vassiliev, este Radu Penciulescu.
Cariera sa regizorald a fost dublata de cea pedagogica. Mariana Mihut spunea intr-un
interviu ca si-a dorit sd lucreze cu Penciulescu nu numai pentru ca era un mare regizor, ci si
pentru ci era un mare profesor.inca de la inceputul anilor saizeci, a devenit profesor titular
la catedra de regie din cadrul IATC-ului, unde avea clasa paraleld cu David Esrig... Pedagogia
constd in a insoti pe cineva pentru descoperirea propriului adevir”’, spunea Penciulescu, iar
personalitatile creatoare iesite din generatiile de studenti ce i-au trecut prin mana, par sa
demonstreze tocmai acest lucru. Printre elevii sdi s-au numdrat nume ca Andrei Serban,
Alexandru Tocilescu, Mircea Cornisteanu, Florin Fatulescu, Petricd Ionescu, Alexa Visarion,
Andrei Belgrader.

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

Modelul PENCIULESCU

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

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

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

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

DAVID ESRIG

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

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

serie de portrete ale unor mari maestri ai

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

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

cadrul televiziunii s-a produs o

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

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

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

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

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

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

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

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

Teatrul existential sau antropologic

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

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

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

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

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

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

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

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

% Ibidem

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

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

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

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

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

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

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

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

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

6l ibidem

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

63 ibidem

64 ibidem

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

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

Metoda ,,David Esrig”

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

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

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

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

2010, p.512

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

8 jbidem

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

Observatorul Cultural Nr. 218/ aprilie 2004

70 Gavrild,Cristiana — O prietenie. Gellu Naum si David Esrig, Revista online Yorick, Nr. 46/11.0ct.2010
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dramatic panala gasirea formei de expresie proprii mesajului prin intermediul temelor si
apoi, Implinirea si trdirea autenticd a formei prin lucrul de tip antrenament cu actorul. Pentru
Esrig analiza textului dramatic are ca scop descoperirea actiunilor fizice, psihologice si
parapsihologice ascunse in spatele cuvintelor. Iar expresia scenicd si cea corporald, cat si
antrenamentul acestora reprezintd in viziunea sa o conditie esentiala a teatrului existential.
Originalitatea autentica se naste acolo unde ,ideea [ajunge] fatd in fata cu imaginea.””! Spre
exemplu, in Umbra lui Schwartz, Marin Moraru juca rolul ministrului de Finante, un
politician paralitic, viclean, criminal si grotesc — drept pentru care in scend, ,era purtat tot
timpul de doi vldjgani care-i miscau bratele si picioarele in pozitiile cerute de retorica sa
verbald.”7”2Ambele paliere de lucru presupun insa asumarea unei pozitii etice in raport cu
personajele si actiunile lor.”

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

VALERIU MOISESCU

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

8 Ibidem p. 214 - 215

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Principiile regiei active

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Modelul MOISESCU

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

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

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

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

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

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

,Ceva 1si urmeaza cursul.”

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

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

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

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

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

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

110 Ibidem, p. 129

11 Ibidem, p. 139
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Nell — Irina Petrescu,

Nagg — Ion Besoiu,

Sfarsit de partida

de Samuel Beckett,

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

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

~

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

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

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

A e

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

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

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

115 Ibidem, p. 274, 275

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

117 Beckett, Samuel, idem, p. 282

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

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

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

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

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

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

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

120Beckett Samuel, idem, p. 267
121Secolul 20, nr. 300, Editura Fundatia Culturald, p. 129
122 Beckett Samuel, Asteptindu-l pe Godot, Eleutheria, Sfirsitul jocului, Editia a II-a, Ed. Curtea Veche,
Buc., 2010, p. 290
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esecului tuturor celor care vor incerca sa-l citeascd.”123 In final, pentru cateva secunde, il
revolta cainele neadevdrat, dar resemnarea se asterne din nou ca malul pe fundul unui lac
dupdce ai aruncat o pietricicd: ,Sfarsitul se afldin inceput si, chiar si asa, totul continua.
(Pauzd) As putea, eventual, sd-mi continui povestea, s-o sfarsesc si saincep alta. (Pauza) As
putea, eventual, si m-arunc la pamant. (Se ridicd anevoie, se prabuseste inapoi).”12* La
capatul acestei rutine a vietii si a mortii, te asteapta eternitatea? Asta asteapta personajele lui
Beckett?In cdutarea ei pleacd Clov? ,Cand o sd cad o sd plang de fericire...”, asa zicea. Oare
singura solutie e sd te arunci din acest carusel ametitor caruia i s-au stricat mecanismele? Dar
unde? Cine te va prinde?

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

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

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

Adriana Fulga
UNATC ,I.L. Caragiale” Bucuresti

elenaadriana.fulga@yahoo.com

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Imagine din spectacolul Happy Days,
regizat de Samuel Beckett

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

care ne face partasi.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

138Peter Brook, Spatiul gol, trad. de Monica Andronescu, Editura Nemira, Bucuresti, 2014, p. 89.
1¥Jammy Laurent, incercand sa identifice marci ale figuralului la nivel lingvistic, vorbeste despre asa-
numitele ,pliuri ininteligibile” inserate in discurs, existind mereu posibilitatea ca figuralul sa
rdamandin afara unui inteles explicit (Jammy Laurent, Rostirea singulard, Editura Univers, Bucuresti,
1999, p. 58)
140Samuel Beckett, op. cit., p. 42.
4]bidem., p. 51.
42Formuldrile ii apartin lui Martin Esslin, op. cit., p. 78, 79.

188



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

Beckett s-a straduit de-a lungul creatiei sale sd-1 pundin formd, acea emotie purd in fata
neputintei umane, compasiunea fatd de omul condamnat, prin nastere, la existenta.
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SPATIUL NECONVENTIONAL -
POSIBILA INTALNIRE CU TEATRUL

Simona Barlaboi
UNATC ,I.L. Caragiale” Bucuresti

simonabarlaboi@gmail.com

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

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

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

Peter Brook, Spatiul gol

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

145Teatrul National ,,Radu Stanca” Sibiu - Ultima zi a tineretii dupa Tadeusz Konwicki, regia si adaptarea:
Yuri Kordonsky, traducerea: Masa Dinescu, scenografie si light design: Dragos Buhagiar, muzica:
Vasile Sirli, cu: Marian Rélea, Alexandru Malaicu, Veronica Arizancu, Diana Fufezan, Cosntantin
Podu, Ofelia Popii, Iulia Popa, Serenela Muresan, Cristian Stanca (Premiul pentru ,Cel mai bun
spectacol”, la Gala UNITER, editia 2012).

199



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

Scenograful Dragos Buhagiar a imaginat, de asemenea, spatiul din spectacolul
Pescirusul. Multitudinea de obiecte — haine, oglinzi, cdrti, cuiere, caleasca, umbrelele —
creeazd senzatia de pradfuit, de volatil, de irecuperabil, de sufocant. Pare ca totul este folosit
atunci pentru ultima data. Totul este atat de uzat incat
nu existd un viitor pentru acest spatiu. Se va
dezintegra, mancat de molii. Se simte imposibilitateade
a mai salva ceva. Nici mdcar suflete. Materia se
erodeaza odatd cu sufletul. Sufletele personajelor nu
vor sa se reimprospdteze. Trdiesc o minciund care-i
macind. Spatiul oglindeste acest fapt, iar tulburdtor este
cdsi tu ca spectator faci parte din el. ,,Povestea scenici se
impleteste cu cea a decorului. Departe de a fi realitate
autonomd, fundal independent sau martor al actiunii,
decorul capatd functia personajului multiplu: nu cor, deci nu
comentator, ci actant aldturi de actor. Iar spatiul scenic, al
actorilor, si cel public, alspectatorilor, se contopesc intr-o
zond comund, zona intdlnirii de gratie”, scria Maria
Zarnescu 1in Yorick despre spectacolul Teatrului
German de Stat din Timisoara¢ (29 apr. 2013).

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

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

147 Foto credit: Paco Pascal Pamfil, Casatoria de N.V. Gogol, regia: Yuri Kordonsky, tradunerea de
Lucia Demetrius, revizuitd de Izolda Varsta, decoruri: Mihai Madescu, costume: Maria Miu, asistent
regie: Anca Sigartdu, distributia: Agafia Tihonovna - Andreea Bibiri/Anca Androne, Arina
Panteleimonovna — Dana Dogaru, Fiokla Ivanovna — Mariana Mihut, Podkolesin — Cornel Scripcaru,
Kocikariov — Rdzvan Vasilescu, Ivan Pavlovici Omletdi— Doru Ana, Anucikin — Ionel Mihdilescu,
Jevakin — Victor Rebengiuc, Panteleiev — Marius Chivu, Duniaska — Ana Ioana Macaria, Stepan —
Serban Pavlu — Teatrul L.S. Bulandra (premiera 2003).
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