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Autobiografia lui Brook, Să uiți de timp, nu am citit-o la „ceasuri grele”, 
ci în acele „ore tulburi” când simți nevoia să pleci unde vezi cu ochii, 

când te amenință o criză. A devenit repede o lectură necesară și mi-a plă-
cut să o parcurg pe îndelete, să mă opresc la fiecare etapă, fiindcă am înțeles 
de îndată că Să uiți de timp – e titlul ei – este cartea unui proces de formare. 
Un Bildungsroman unde protagonistul, eliberat de accidente și personaje 
episodice, marchează evenimentele esențiale și învățăturile transmise de 
ele. Brook face din fiecare moment relatat un punct de reper pentru itine-
rariul străbătut. Să uiți de timp e o carte care hrănește și revelează o identi-
tate. Deși, înainte să încep să o citesc, o prietenă a lui Brook m-a prevenit: 
„Peter o să moară fără să-și dezvăluie secretele”. Când am întors ultima 
pagină, precumpănitor nu este sentimentul umbrei și al disimulării, ci ace-
la al luminii mereu sporite, dobândite prin efort, prin permanenta intero-
gație la care Brook își supune propria viață. Pe parcurs, el ne împărtășește 
observațiile lui despre teatru, despre interpretare, asupra „fluidității” –  o 
virtute cardinală  pentru teatrul său –  tehnici de repetiții pe care cititorul și 
le poate însuși, extinzându-și astfel propriul câmp al cunoașterii. Artistul îl 
însoțește pe artizan de-a lungul  întregului proces al căutării de sine. Dacă 
Brook a pus sub semnul „spațiului gol” prima sa carte mare, pe aceasta o 
plasează sub semnul „timpului” ca să ajungă, în spirit faustian, la elogiul 
clipei. „Să fii prezent” – acesta e  termenul ultim al parcursului inițiatic. 

Ca orice mare pedagog, Brook ne invită să integrăm lecțiile cotidianului în 
viziunea despre viață: interpretarea concretului, iată principiul la care nu re-
nunță nicicând. Și astfel, amintindu-și cum n-a putut să traverseze un râu pe 
când făcea armata, el reflectează asupra raporturilor pe care le poți întreține 
cu o convingere, afirmând că este important să știi să o aperi când e nevoie 
sau să o abandonezi la momentul oportun. Mai târziu, după ce a așteptat un 
telefon care n-a mai venit niciodată, a descoperit cât de decisiv e să fii matur, 
copt pentru o decizie. Și cum a descoperit ce rol joacă hazardul, când ceața 
l-a împiedicat pe miliardarul Anderson să aterizeze; și care, pentru că nu a 
onorat această întâlnire, s-a decis să susțină cu 2 milioane de dolari proiectul 
Centrului parizian al lui Brook. 

Brook nu și-a ascuns niciodată atracția pentru călătorii. Așa a cunoscut 
personaje, locuri și culturi. Artistul se confruntă astfel cu lumile străine, 
în Afganistan ca și în Africa sau în India, supunându-se încercărilor, 
reușind de fiecare dată să convertească experiența trăită într-o concluzie 
intimă. Călătoria favorizează și facilitează descoperirea de sine. 

Altă sursă de îmbogățire: cărțile remarcabile. Brook le descoperă, de fie-

care dată, surprins, dar se știe, asemenea revelații nu se produc decât pe 
fondul unor așteptări. Așteptarea profundă, venită dintr-o absență, din-
tr-o nevoie, dintr-o dorință. Ca de exemplu – mare surpriză! – cartea lui 
Matyla Ghica despre proporții, ce răspundea „dimensiunii de calitate”, pe 
vremea aceea obiect al căutărilor lui Brook, sau Fragmente dintr-o Învăță-
tură necunoscută, de Uspenski, care l-au pus pe pista, decisivă în ceea ce-l 
privește, a lui Gourdjieff. Și, în timpul războiului din Vietnam, reve-
lația pacifismului din Bhagavad–gita, ca să nu mai vorbim de povestirea 
Mahabharatei, făcută la Paris de un mare specialist, Lavastine: nimic nu 
e gratuit, Brook înregistreaza marile șocuri intelectuale formatoare. El a 
știut să le asume până la capăt consecințele. 

Brook vorbește în toată cartea sa despre drumul adoptat de el: pe de o parte 
teatrul, pe de altă parte formația interioară. Bineînțeles, ele nu s-au suprapus. 
Ele dialoghează fără a se confunda. Nu așa acționează un „guru”. De altfel, 
nici viața, nici arta, insistă el, nu trebuie puse sub semnul unei unice opțiu-
ni. Brook iubește dublul, care îl diferențiază de „guru”, omul unicității. Iată 
mărturia decisivă: „În prima vacanță la Ischia, cu Natașa, am cumpărat de 
la un băiat un tablou. N-am să știu niciodată cum de a putut el să conceapă 
o imagine atât de stranie. În tușe puternice, în albastru de Prusia, reprezenta 
un cal în galop, lansat spre cer, copitele sale nu atingeau pământul, capul îi 
era splendid aruncat spre spate, în timp ce un al doilea gât, ivit din acelasi 
corp se apleca, pe alte picioare, acestea nesigure, în așa fel încât calul părea 
că se înălța și se dezechilibra în același timp. Ambele mișcări au același 
dinamism, saltul și căderea se întâlnesc la jumătatea drumului în aer, înscrisă 
parcă în eternitate. Această imagine este mereu fixată pe peretele memoriei 
mele. Bogată în ambiguitate, ea ilustrează unul din simbolurile mele cele 
mai prețioase”. Ea exprimă dubla atracție pentru „teatrul sacru” și pentru 
„teatrul brut”, legate prin energia mișcării inepuizabile a „teatrului imediat” 
cu care Brook se identifică. Adevărul lui este mișcarea.  

Deși acest lucru este străin spiritului lui Brook, cred ca s-ar putea face apel 
la exercițiul explicării culturii prin cultură. Pe de o parte, prin „virajele” și 
mutațiile lui, el se apropie de artistul multiform care a fost Picasso, pe de 
altă parte, prin gustul pentru copilărie ca experiență primară se apropie de 
Brâncuși: „când nu mai ești copil, nu mai ești nici artist”. După  descrierea 
etapelor „devenirii”, Brook  își permite să revină la copilărie, la simplitatea 
„la care nu se ajunge așa ușor”. Pentru el naivitatea este o recucerire. Și 
doar clipa asigură trăirea deplină. 

Brook a fost constant  în mișcare. Până la sfârșit, mai mult decât oricine. 

Peter Brook:  
o autobiografie
George BANU

„În urmă cu câţiva ani am cumpărat o ediţie veche din Marc Aureliu cu următoarea 

dedicaţie: „să-ţi fie prieten la ceasuri grele și să te ajute așa cum m-a ajutat pe mine”. 

Nu cunosc elogiu mai frumos pentru o carte decât acest «prieten la ceasuri grele»”

Cioran – Caiete 

George Banu, Peter Brook
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Într-un atractiv „decalog” conceput de matematicianul Solomon 
Marcus, consacrat nevoilor spirituale emblematice pentru con-

diția umană, alături de nevoia de a conferi un sens existenței și de 
nevoia de cultură, autorul așează într-o poziție privilegiată acea 
nevoie de întrebări, de extaz, de bucurie. Mi-am dat seama că 
aceste precepte însoțitoare ale aceleiași cerințe imperative privind 
interogația își află o aplicabilitate cum nu se poate mai atrăgătoa-
re în cazul teatrului. Marile întrebări generate de misterul fiin-
ței, dinaintea nașterii ori  după moarte, dar și acelea cu privire la 
mecanismele puterii, ale succesului sau eșecului, ori cele capabile 
să devoaleze raporturile dintre vitalitate și fragilitate, dragoste și 
ură, înfățișările variate ale armoniei și cele ale stărilor conflictuale 
pe tărâmul esteticii relațiilor dintre semeni sunt doar câteva din-
tre zonele grăbite să găzduiască întrebări ce pot conferi teatrului 
și altitudine intelectuală  și profunzime emoțională, ca premise 
minunate ale extazului și ale bucuriei privitorilor, o bucurie deloc 
străină de natura divină a harului. Nu pot uita acel moment-che-
ie pentru viziunea regizorului Oskaras Koršunovas asupra lui 
Hamlet, din spectacolul prezentat într-o ediție anterioară a Festi-
valului Internațional Shakespeare de la Craiova, când protagonis-
tul, aflat la o masă de machiaj, se întreba cu fața la oglindă: „Cine 
sunt eu ?” Întrebarea laitmotiv revenea pe parcurs și deschidea noi 
orizonturi de înțelegere a tâlcurilor capodoperei shakespeariene.

Am simțit nevoia să amintesc aceste lucruri, spre a motiva cât 
mai convingător extazul prilejuit în această vară, pe scena ace-

luiași festival, de spectacolul lui Robert Lepage intitulat 887, 
a cărui frumusețe unică, dar grea de semnificații, viza în egală 
măsură textul original, regia, interpretarea monologului cu va-
loare de recital și, nu mai puțin, știința comunicării cu publicul. 
De la aparenta neputință de a-și aminti și a recita cu exactitate 
poezia „Speak White”, de Michèle Lalonde, inspirată de rapor-
turile conflictuale dintre negrii de pe plantațiile americane și 
stăpânii lor, dar cu reverberații nu mai puțin dramatice din isto-
ria Quebec-ului, cu tensiunile create între vorbitorii celor două 
limbi, franceză și engleză, până la tulburătoarele mărturisiri au-
tobiografice, unde, pe fondul mariajului dinte firesc și pitoresc, 
aflăm nu puține întrebări revelatoare privind copilăria, relația 
dintre tată și fiu, sau despre întâmplări, personaje și locuri cu o 
fascinantă expresivitate, întregul spectacol-monolog te cucereș-
te prin spontaneitatea și naturalețea rostirii, prin inventivitatea 
construirii imaginare a spațiilor de joc, a decorului și a raportu-
lui dintre personajele evocate, toate acestea dezvăluind și puterea 
și adevărul spiritului, pe drept cuvânt creator, ce guvernează arta 
și personalitatea acestui uriaș om de teatru.

O imagine nu mai puțin edificatoare pentru ce înseamnă spiritul 
creator în teatru și cum se înfățișează provocările sale ne-a ofe-
rit-o spectacolul cu Othello, realizat de eminentul regizor Oskaras 
Koršunovas, fără îndoială  una dintre cele mai izbutite și strălucite 
„adaptări” ale dramaturgiei shakespeariene la timpul și la noile 
interogații pe care le poate pune în fața umanității domnul Sha-

kespeare, „contemporanul nostru”. Nu lipsesc din spectacol com-
ponentele miezului conflictual legate de iubirea absolută, gelozie, 
adevăr și minciună, dragoste și moarte. Numai că acest miez con-
flictual se îmbogățește considerabil și dobândește semnificații de 
o manifestă actualitate cu privire la beția rangului și a puterii, 
otrăvita strategie a manipulării, intoleranța etnică și religioasă, 
homofobia, conflictul dintre generații ș.a. Cu prilejul unui ma-
king off realizat pentru Teatrul Național de Televiziune, consacrat 
spectacolului domniei sale cu Hamlet la Teatrul Bulandra, regre-
tatul regizor Liviu Ciulei afirma că „opera shakespeariană conține 
aproape o infinitate de semnificații și tâlcuri ce pot fi descifrate și 
restituite în aproape o infinitate de expresii scenice, fără ca una 
să dețină superioritatea valabilității ori să o infirme pe cealaltă”. 
Acest gând poate motiva distanțarea față de lecturile scenice tra-
diționale, efectuată de pildă de regizorul ucrainean Andriy Zhol-
dak prin spectacolul său cu Othello?, premiat de UNITER, dar 
mai ales reprezintă un minunat ghid orientativ pentru înțelegerea 
caruselului de elemente noi și a dimensiunilor evenimențiale ale 
spectacolului prin care Oskaras Koršunovas a îmbogățit și actu-
alizat aria semnificațiilor acestei capodopere, conferindu-le noi 
punți cognitive și provocatoare cu publicul contemporan.

Fie acea mișcare scenică ingenioasă, desfășurată de actori pe 
niște mosoare de diferite dimensiuni, ca o probă de iscusință 
profesională, dar și ca o expresie a fragilității și a incertitudi-
nii trăirilor, fie apariția tatălui Desdemonei, ca un nou personaj, 

împreună cu violenta lui ostilitate față de maur și de toți seme-
nii de aceeași culoare a pielii cu acesta, sau ivirea altui perso-
naj nou, de această dată feminin, costumat și machiat grotesc, 
purtător de conotații simbolice vizând caracterul fatidic al unor 
întâmplări și replici, fie transformarea batistei Desdemonei nu 
numai într-o falsă dovadă a infidelității, dar și într-un transpa-
rent voal nupțial, ce la un moment dat îi cuprinde pe îndrăgostiți 
și îi protejează de lumea din jur, apoi, într-un imens văl negru, 
premonitoriu, dinaintea morții eroilor, fie acel moment cu totul 
surprinzător de anticlimax, când personajele angrenate într-un 
„domino” criminal sunt strivite de aceste mosoare, după care ac-
torii se despart pentru o clipă de personajele lor și „sărbătoresc” 
împreună cu spectatorii reușita deplină și farmecul acestui „truc” 
menit și el să dezinhibeze publicul înaintea deznodământului, 
toate aceste elemente, articulate în chip inventiv, aparțin efec-
tiv și definesc discursul artistic greu de uitat, generat de noua 
lectură scenică, pe drept cuvânt creatoare, realizată de Oskaras 
Koršunovas prin Othello. În acest context, cea mai șocantă și viu 
comentată dintre particularitățile viziunii sale, prezența unei ac-
trițe de culoare în rolul lui Othello, își află explicațiile, mărturi-
site chiar de către regizor, nu numai în acele tensiuni ce tulbură 
viața mileniului trei prin intoleranță etnică, religioasă și de ori-
entare sexuală, ci, în faptul că nicăieri regizorul nu a întâlnit un 
„atlet al inimii” (așa cum Antonin Artaud definea actorul) atât 
de puternic pentru acest rol, pe cât s-a arătat excepționala artistă 
de culoare Oneida Kunsunga-Vildžiüniene.

Spiritul creator și Spiritul creator și 
nevoia de teatrunevoia de teatru
Ion PARHONIon PARHON
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„Othello“ (Miglė Navasaitytė & co) ©Albert Dobrin
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Sentimentul că m-am aflat în fața unor ipostaze convingătoare 
ale modernității artelor spectacolului guvernate de un autentic 
spirit creator, opuse nu numai demersurilor bolnave de ilustrati-
vism, dar și acelor montări cu un păcălicios aer modern sau mesaj 
așa-zis reformator lipsit de sens și de onestitate, m-a însoțit și la 
reprezentația surprinzătoare cu Tiger Lillies joacă Hamlet. Este un 
memorabil și convingător „mariaj” scenic realizat între acei clovni 
muzicali ai Companiei Tiger Lillies, în frunte cu compozitorul și 
solistul Martyn Jacques, care parcă se ivește ca un continuator al 
străvechiului cor antic, și actorii chemați să dea viață tristei po-
vești a prințului Hamlet și a Ofeliei sale, interpreți fideli experi-
ențelor profesionale cultivate la Teatrul Republique din Copenha-
ga. Asistăm la un spectacol atipic de teatru muzical, cu elemente 
de cabaret, circ, marionete și inspirate efecte video, a cărui long-
evitate măsurând peste un deceniu și notorietate dobândită prin 
turnee și participări prestigioase la festivaluri internaționale, își 
află sorgintea în talentul și profesionalismul admirabilului regizor 
Martin Tulinius, director de scenă la Republique Theater, crea-
tor de spectacole, încununate cu premii, realizate în Danemar-
ca, Suedia, Canada, Germania și Marea Britanie, al cărui destin 
s-a frânt brusc, în 1996, datorită cancerului, la numai 49 de ani. 
Sonoritatea complexă și delicată a spectacolului, la care  își dau 
concursul pianul sau armonica, percuția, chitara și atât de melodi-
osul fierăstrău electric, se integra în chip armonios în desfășurarea 
scenelor de teatru propriu-zis sau în acelea unde efectul emoțional 
era preluat de imagini video cu o puternică încărcătură lirico-dra-
matică. Mă gândesc, de pildă, la aceea în care, după moartea lui 
Hamlet și propria ei despărțire de cei vii în adâncul apelor, Ofelia 
se va înfățișa aievea ca o luminoasă supraviețuitoare și izbăvitoare 
peste întregul carusel al crimelor și al morții, într-un paradis unde 
nimic din ticăloșia lumii nu o mai poate atinge. Jocul actorilor este 
configurat cu precizie și remarcabilă sensibilitate pe tot parcursul 

reprezentației, de la momentele de voit stridentă exuberanță ale 
balului oferit de noul cuplu regal, născut prin uciderea tatălui lui 
Hamlet, sau de la un vesel „intermezzo” cu publicul, când prin-
țul Danemarcei îl salută printre spectatori pe „fostul său profesor 
de limbă engleză” și până la acele confruntări de maxim drama-
tism și impresionantă sangvinitate dintre Hamlet, regina-mamă, 
regele uzurpator de tron și Laertes. Trei momente mi-au rămas 
adânc întipărite prin cotloanele sufletului și ale memoriei. Mai în-
tâi acela în care Hamlet (Caspar Phillipson) și Ofelia (Andréane 
Leclerc) își construiesc prin gest și joc adolescentin temeiul unei 
iubiri curate, apoi momentul când prin puterea magică a visului 
(și a telepatiei ?) Ofelia îl aduce lângă ea pe Hamlet, aflat însă și el 
prizonier al somnului, și, în fine, uluitoarea scenă a înmormântării 
Ofeliei, când între cei doi îndrăgostiți se vor repeta doar frânturi 
de joc, de data aceasta amăgitor, căci el definește drumul fulge-
rător de la nebunia și disperarea cu care prințul o îmbrățișează pe 
Ofelia fără a putea distinge lipsa vieții din trupul și brațele pe care 
le desmiardă, până la luciditatea aceea mult prea amară, ce îi va 
scoate la iveală adevărul. Sunt clipe inefabile din arsenalul trăiri-
lor abisale ale eroului. Dar și din universul marilor trăiri ale fiin-
ței, pe drumul dintre viață și moarte. Aceste momente definesc în 
chip emblematic calitatea remarcabilă a interpreților și a trupei, 
exercitată prin mimică și gesturi semnificative, printr-o plastici-
tate corporală ieșită din comun, dezvăluită uneori cu prețul unei 
expresivități levitaționale, menite și ele să dea seama de „cromati-
ca” fizică și metafizică a spectacolului. A fost pentru mine încă o 
fericită experiență de spectator bucuros la unele dintre clipele de 
viață teatrală întâmplate sub auspiciile Festivalului internațional 
Shakespeare,  dar și o satisfacție mărturisită acum în SpectActor, 
cu privire la acel spirit creator, adevărat  și nu mimat, ce ne întâm-
pină, când și când, ce-i drept, nu prea des, la întâlnirile provocate 
de nevoia noastră de teatru.

SHAKESPEARE & CO. 
Societate anonimă
Adrian MIHALACHE

Edouard Herriot, cunoscut om politic francez, spunea că, în-
tr-o societate care se doreşte liberă, teatrul trebuie considerat, 

în privința importanței, ca venind imediat după educaţia naţio-
nală. Teatrul este, prin excelență, o artă democratică, una care 
se dezvoltă pe deplin doar în vremuri de libertate. Este adevărat 
că afirmația trebuie relativizată. Teatrul elizabetan era riguros 
controlat de autorități, astfel încât trupa lui Shakespeare a trebuit 
să părăsească repede Londra după o reprezentație tendențioasă 
cu Richard al II-lea, inițiată de rebelul Essex. Totuși, cu abilitate 
și protecție, se puteau găsi soluții care să mulțumească pe toa-
tă lumea. Ciclul pieselor istorice ale lui Shakespeare se încheia, 
prin Richard al III-lea, cu o apologie a dinastiei Tudor. În vremea 
Regelui Soare, Molière a neutralizat opoziția clerului și a nobili-
mii, servind exclusiv interesele monarhului absolut. A ridiculizat 
saloanele în care conversațiile ascuțeau spiritul critic față de putere 
(Prețioasele ridicole, Femeile savante, Mizantropul), a atacat clerul 
care dezaproba conduita regelui (Tartuffe), a ridiculizat tendințele 
de mobilitate socială (Burghezul gentilom, Georges Dandin), a criti-
cat pe cei care nu acceptau politica economică regală (Avarul). La 

noi, în vremea regimului trecut, teatrul a fost acceptat ca spațiu 
de expresie estetică a minorității intelectuale și ca supapă pen-
tru defularea nemulțumiților inofensivi. Acum, prin Festivalul 
Shakespeare de la Craiova, inițiat de Emil Boroghină și dirijat în 
continuare de Vlad Drăgulescu și Ilarian Ștefănescu, s-a instituit 
un centru de cercetare și de expresie inovatoare a modalităților noi 
de interpretare a operei lui Shakespeare. 

Paradoxal, manifestarea din 2022, prima după recluziunea tristă 
din pandemie, a debutat cu un mare spectacol care nu era legat 
de Shakespeare, dar pe care tocmai nepotrivirea îl punea în va-
loare. Este vorba „887”, scris, regizat și jucat de Robert Lepage, 
fondatorul companiei Ex Machina din Québec. Piesa ne propune 
să urmărim o temerară încercare de reconstrucţie a unui poem pe 
care memoria individuală a actorului încearcă din răsputeri să-l 
recupereze. Tema uitării este potrivită într-o provincie franceză a 
Canadei, Québec, în mare măsură autonomă, a cărei deviză, „Je 
me souviens”, a înlocuit mai vechea „La belle province”. Poemul 
Speak White aparţine autoarei Michèle Lalonde și a avut în Qué-

„Tiger Lillies joaca Hamlet“ (Pelle Nordhoj Kann, Caspar Phillipson, Zlatko Buric) ©Albert Dobrin

„8
87

“ (
R

ob
er

t L
ep

ag
e)

 ©
C

ri
st

ia
n 

Fl
or

ig
an

ţă



10 11

bec rezonanța poeziilor lui Octavian Goga, la noi, îmbărbătând 
sufletește un popor care nu poate uita, cu atât mai puțin ierta, su-
punerea prin forță. Titlul poemului vine de la îndemnul către po-
pulație de a vorbi engleza, limba albilor cultivați, singura accep-
tabilă, după opinia cuceritorilor. În 12 octombrie 1889, în timpul 
dezbaterilor parlamentare din Canada, deputatul Henri Bourassa 
s-a adresat Camerei în franceză, pentru care a fost huiduit și în-
demnat să vorbească engleza (speak white!). În 1968, când Michèle 
Lalonde a scris poemul, el nu mai exprima starea de lucruri, mult 
ameliorată. Totuși, resentimentele sunt persistente, astfel încât 
poemul continuă să emoționeze și astăzi…

Revenirea memoriei personajului-actor presupune o metodă 
mnemotehnică prin care acesta reface istoria sa personală din anii 
1960. El se întoarce în imaginație la locurile familiare odinioară, 
în speranța că ele îi vor activa versurile. Trece în revistă familiile 
din apartamentele  blocului în care a locuit în copilărie şi adoles-
cenţă, acesta reconstituit pe scenă ca o „casă de păpuși” mai mare, 
în care personajele evoluează ca marionete și înregistrări video. 
Misterul titlului se dezvăluie: 887 este numărul clădirii aflate pe 
un bulevard care își schimbă necontenit numele. Procedeul aucto-
rial aminteşte de La vie, mode d’emploi de Georges Perec, în care 
se face radiografia unui imobil parizian din apropierea bisericii 
Saint Sulpice. Trimite şi la piesa Ferestre deschise de Paul Everac, 
care aducea un modest suflu proaspăt în dramaturgia închistată 
în tipare ideologice de la sfârşitul anilor 1950. Acțiunea trece și 
printr-un parc public, prilej de amintire a vizitei reginei, dar și a 
generalului de De Gaulle în 1968, marcată de nepotrivita lozin-
că strigată din balconul primăriei din Montreal, Vive le Québec 
libre! Sunt reconstituite momente de mare emoție, legate de re-
lația cu tatăl deseori absent, ca șofer de taxi. Melodii de succes 
acționează ca relee, făcând să retrăiești clipe de trecut. Desigur, 
trecutul evocat în piesă nu este unul real, ci unul reinventat din 
perspectiva prezentului. Actorul autor trece cu grație de la proză 
la vers şi vice-versa. Alternează cu dezinvoltură franceza și engle-
za. Vocea trece de la o limbă la alta, dar corpul rămâne parcă în 
urmă, în limbajul lui anterior. Singurul episod mai slab, pentru 
că previzibil, a fost cel al teatrului de umbre, ca reconstituire a 
formei dramatice primordial. La ieșirea din spectacol, prefectura 
din Craiova, luminată de spoturi în tehnica video-mapping, părea 
o replică supradimensionată a imobilului din decorul piesei.  

Se pare că ideile plutesc în aer. Acum câțiva ani, regizorul por-
tughez Tiago Rodrigues a pus în scenă, la St. Petersburg, o piesă 
descriind procesul de reconstituire a unui sonet de Shakespeare în 
traducerea lui Boris Pasternak. A pus un grup de spectatori ruși 
să înveţe fiecare câte un vers din sonet, iar, în final, sonetul era 
interpretat integral de spectatori, fiecare spunând versul său.

Universitatea Națională de Artă Teatrală și Cinematografică 
(UNATC) i-a acordat lui Robert Lepage un doctorat onorific, 
iar comitetul de organizare a festivalului și Institutul Cultural 
Român i-au decernat Premiul Internațional Shakespeare, edi-
ția a VIII-a. Cu această ocazie, laureatul a evocat teatrul politic 
din anii formării sale (1960) și pe care se bucură că l-a depășit. 
Artistul sugerează că trebuie să te laşi dus în orice direcţie, către 
o ţintă pe care nu o urmărești neapărat, să fii precum Columb, 
lăsându-te în derivă și sperând la serendipitate.

Un alt moment de grație a fost prilejuit de spectacolul „Peri-
cles”, realizat de The Flute Theatre din Marea Britanie, în re-
gia lui Kelly Hunter. Este una dintre piesele mai slabe ale lui 
Shakespeare, care s-a bucurat însă de un mare succes la vre-
mea ei. Este o telenovelă cu episoade succesive cam repetitive, 
care se petrec în orașele Asiei Mici între care eroul circulă, 
navigând pe Mediterana. Pețește într-un loc, apoi merge în 
altul, pețește din nou, a doua oară cu mai mult succes. Își 
regăsește după douăzeci de ani fiica pierdută, ceea ce prileju-
iește un moment dramatic cu adevărat splendid. Spectacolul 
este admirabil, perfect ritmat, replicile sunt rostite clar. Efec-
te de umor suplimentar apar fără modificarea textului, doar 
din schimbarea de accent. Momentele culminante sunt foarte 
bine subliniate. Din păcate, mai pregnantă apare celebrarea 
căsătoriei a doua, umbrind oarecum finalul, cu regăsirea fii-
cei, care ar fi trebuit să fie climaxul spectacolului. Actorii au 
jucat imediat o altă versiune a spectacolului, gândită special 
pentru autiști. Ei cred în virtuțile terapeutice ale teatrului, 
îndeosebi ale celui shakespearean. 

Am așteptat cu înfrigurare „Othello”, teatrul OKT din Vil-
nius, în regia lui Oskaras Korsunovas. Văzusem două mari 
spectacole ale sale, Maestrul și Margareta, la St. Petersburg, și 
Hamlet, tot la Craiova. După aceste mari reușite, anticipam 
o nouă revelație. Dezamăgirea a fost cu atât mai dureroasă. 
Se întâmplă oricui să nu aibă inspirație, dar în această situație 
nimic nu este mai nociv pentru oricine decât să încerce din răs-
puteri să epateze. Ceea ce credea regizorul că va șoca nu a făcut 
decât să amuze moderat un public demult resemnat să accepte 
orice. Othello este o femeie de culoare, care formează cu Des-
demona un cuplu lesbian. Pornind de la această opțiune, piesa 
ar fi trebuit drastic modificată pentru a o adapta la psihologia 
specifică unui asemenea cuplu, în care posesia, gelozia, obsesia 
umilirii sunt trăite altfel. Regizorul nu se împiedică, însă, de 
fleacuri, cum ar fi nonsensul celor spuse pe scenă. Preocuparea 
lui este să facă animație și mișcare de trupe. Cele două doam-
ne Othello sunt puse să joace o scenă erotică într-un cort de 
plastic transparent, soluție folosită de regizor aidoma, doar că 
într-un context hetero, în Maestrul și Margareta. Actorii sunt 
ocupați să se balanseze pe niște mosoare de toate mărimile 
(XXL, XL, L și S) și să se deplaseze cu greu, rotindu-le. Cele 
mari și medii sunt folosite pentru agresiuni, iar cele mici pen-
tru practici intime sado-maso. Mai bine le-ar fi donat Ucrainei 
ca echipament de război. Din cauză că sunt preocupați doar de 
expresia fizică, personajele principale nu joacă, ci doar își spun, 

în treacăt, textul. Am văzut astfel cel mai slab Iago din câți 
am văzut vreodată. Personajele episodice au roluri hipertrofia-
te, cu multe lazzi introduse de dragul comicăriei primare. Ca 
o atenție pentru publicul român, se cântă în repetate rânduri 
Llama me, llama me, simpatica melodie cu care ne-am prezen-
tat la Eurovision.  

Se spune că dacă nu ai un actor pentru Hamlet, nu trebuie să 
joci Hamlet. Pentru „Richard al III-lea” aveam câteva repere 
importante. Lăsându-l deoparte pe Laurence Olivier, văzut doar 
în film, îi păstrez în amintire pe George Vraca, Ian Mc. Kellen 
și Bogdan Zsolt, cu toții admirabili, fiecare în felul său, dar fără 
să contrazică niciunul așteptările spectatorului. Este de reflectat 
cum s-au format așteptările noastre, dar asta ne-ar duce într-o 
prea lungă divagație. Cert este că, odată trecut monologul inițial 
interpretat de Sebastian Marina în spectacolul regizat de Eugen 
Gyemant cu trupa Teatrului Andrei Mureșanu din Sfântu-Ghe-
orghe, mi-am spus: „acesta nu e Richard!”. Până să dea lovitura 
de stat, am ajuns să înțeleg și să accept propunerea interesantă a 
actorului, excelent condus de regizor. Richard este aici un băiat 
de cartier, foarte iute în gândire și în fapte. Prezintă rapid o so-
luție, în așa fel încât celorlalți să le pară inevitabilă și ireversibilă. 
O foarte bună idee este ca diformitatea și decăderea corporală să 
i se accentueze treptat, pe măsură ce crimele se acumulează, așa 
cum se deformează portretul lui Dorian Grey. Aceiași doi actori 
joacă și ucigașii, și lorzii, ceea ce este o idee foarte bună. Extra-
ordinară este scena în care calul apare ca bibelou, un fel de ob-
sesie a eroului, ca bobocul de trandafir (rosebud) din Cetățeanul 
Kane. Shakespeare, aici, ajunge să se transforme în Beckett. 

Am văzut în festival două variante ale lui Macbeth, despre care 
se spune că, dacă este bine jucată, cercul vrăjilor se închide, iar 
moartea bântuie asupra trupei de realizatori. De aceea se și evi-
tă numele real, preferându-se ocolitul „piesa scoțiană”. Nu este 
nicio primejdie în ceea ce privește spectacolul realizat de Sil-
viu Purcărete la Teatrul Maghiar din Cluj, deoarece este vorba 
de „Macbett”, prelucrarea lui Eugen Ionescu. Acesta a păstrat 
substratul politic, dar a redimensionat intriga, transformând-o 
într-o comedie de salon, un vodevil (fără cântece), în care vră-
jile sunt mimate, iar vrăjitoarele jucate de părțile interesate de 
câștig. Defilarea prin sală a plutoanelor aflate în încleștare ar-
mată este excesivă și cam plictisitoare, dar de îndată ce se trece 
în interiorul palatului ritmul devine vioi, iar poantele se succed 
într-o înlănțuire plină de vervă. L-am revăzut după mult timp, 
cu emoție și plăcere, pe Bogdan Zsolt, perfect sudat în echi-
pa strălucitoare a teatrului, am admirat splendidul decor al lui 
Helmut Stürmer, care a fost demontat cu grijă de tehnicieni, la 
vedere, în scenele finale, ca o ultimă glumă delectabilă, inspi-
rată de o simfonie de Haydn. Păcat doar că s-a jucat Ionescu, 
nu Shakespeare. 

Nu am rămas, însă, fără un Macbeth „adevărat”: acesta 
ne-a fost oferit de Teatrul Național „Radu Stanca” din Si-
biu, secția germană, în regia inovatoare până la surprin-
dere a lui Botond Nagy. Este un spectacol dif icil, mai ales 
pentru cei obligați să citească supra-titrarea. Două spații 
de joc, unul în fundal, celălalt la rampă, sunt separate de 
un ecran semitransparent, întins de la „grădină” la „curte”, 
pe care se proiectează imagini de o acuratețe tehnică im-
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pecabilă. La stânga scenei se af lă un crucif ix luminiscent, 
care se aprinde și se stinge după reguli bine stabilite. În 
fața lui, un singur personaj recită profețiile vrăjitoarelor. 
Jocul actorilor este ieșit din comun. Ei rostesc replicile în 
mod incantatoriu, cu fața la public, astfel încât rezultă un 
fel de oratoriu. Pe ecran apar imaginile lor mărite, sce-
ne de război preluate din jurnalele de actualități despre 
Ucraina, precum și animații abstracte, între care distin-
gem cercul vrăjilor, negru pe fond alb, care ajunge să se 
închidă (atenție, primejdie!). Imaginile de distrugere apar 
mai pregnante în episodul măcelăririi familiei Macduff. 
Multe elemente din concepția spectacolului mi-au rămas 
obscure, a trebuit o oarecare ref lecție ca să le prind sen-
sul (mai bine zis, câteva dintre sensuri, pentru că plutește 
peste spectacol o undă de ambiguitate). Crucea nu găsesc 
că ar f i la locul ei, deoarece, în ciuda aluziei la cucernicia 
lady-ei Macduff, înfruntarea din piesă nu este între mi-
lostenia creștină și violența păgână. Inserarea episoadelor 
de război mi s-a părut adecvată, chiar și apariția lui Mac-
beth în ținută de judoka à la Putin, deși ușor deplasată, 
nu deranjează. Scena somnambulismului și, apoi, a mor-
ții lady-ei Macbeth pune câteva probleme. Ea intonează 
cu perfectă acuratețe un song, despre care spectatori mai 
tineri și mai informați mi-au spus că l-ar cânta Adele în-
tr-un f ilm cu James Bond. De ce tocmai acest cântec și 
nu oricare altul? Ea mimează că ar duce mai mulți copii, 
unul după altul, la culcare. Se poate înțelege frustrarea de 
bucuriile maternității. Apoi, după moartea ei, Macbeth 
îi face cu febrilitate masaje pe sub rochie. Se poate inter-
preta ca acces de necrof ilie, Macbeth f iind un soț supus și 
iubitor, sau ca încercare disperată de resuscitare. Ambele 
soluții sunt egal posibile. Scena f inală, în care învingăto-
rul lovește de nenumărate ori un manechin af lat într-un 
sac de plastic,  reprezentându-l pe Macbeth, în timp ce 
actorul care-l joacă pe acesta asistă impasibil, este o re-
prezentare exactă a cruzimii exacerbate. Spectacolul de-
rutează la vizionare, dar câștigă prin reamintire. Așa s-a 
păstrat amintirea scenei somnambulismului, în care Sarah 
Siddons, în 1813, a impresionat atât de puternic, încât pu-
blicul a refuzat să mai vadă ce urmează.

Nu au lipsit spectacolele în care Shakespeare a fost adaptat, 
scurtat și, mai ales, cântat. 

Formația Tiger Lilies s-a asociat teatrului Republique din 
Copenhaga pentru a realiza un spectacol cu o adaptare 
după „Hamlet”, în concepția dramatică și regizorală a lui 
Marcus Tulinius. Este un cabaret pur, care amintește poate 
prea mult de stilul atât de popularizat al spectacolelor de 
acest gen, jucate în timpul Republicii de la Weimar. De-
corul este inventiv, cu zidul care cade asupra lui Polonius, 
muzica este minunat executată, dar f iind cam repetitivă, 
ajunge să plictisească. Actrița care joacă Ofelia are pregă-
tire de acrobată de circ, fapt bine speculat. 

Ada Milea a adaptat „Furtuna”, cu actori foarte buni, care 
joacă, f iecare, mai multe personaje, reușind să farmece pu-
blicul, dar și să-l dezorienteze. Instrumentistele, între care 
strălucește Anca Sigartău, sunt, de asemenea, admirabile. 
Problema este că interesul demersului artistic cu care Ada 
Milea ne-a obișnuit constă din punerea în valoare a unor 
texte bune, uneori prin deturnare, alteori, prin parodiere. 
Aici, însă, a înlocuit textul lui Shakespeare cu unul pro-
priu, păstrând doar acțiunea care, de fapt, nu interesează 
prea mult. Imaginație și bună dispoziție din belșug, dar 
farmecul poetic lipsește.        

Alina Hiristea a prezentat „Îmblânzirea scorpiei” într-o 
versiune mult scurtată, păstrând doar cuplul cu pricina, 
dar a adăugat cu inteligență fragmente din alte piese și 
câteva sonete, astfel încât nu se simt cusăturile. Actorii de 
la Centrul Cultural Reduta din Brașov sunt tineri și efer-
vescenți. Patricia Ionescu are haz și personalitate în rolul 
Katharinei, iar Mihai Nițu este atașant și simpatic, dar are 
probleme cu dicția. Proiecțiile video sunt foarte frumoase 
în sine, dar regizoarea abuzează de ele nu doar aici, ci și în 
alte spectacole. 

Un spectacol încântător a prezentat cuplul suedez format 
din Malin Sternbrink și Niklas Atterhall, în frumosul pa-
vilion din parcul Bibescu-Romanescu, una dintre mândrii-

le Craiovei. Sub titlul „Much Ado and 
All That Jazz”, actorii au prezentat o 
selecție din comediile lui Shakespea-
re, al căror farmec stă în badinerie și 
tachinărie. Evident, centrul de greu-
tate îl constituie cuplul Beatrice-Be-
nedick din Mult zgomot pentru nimic. 
Între fragmente, Malin Sternbrink a 
interpretat mari succese muzicale de 
altădată, acompaniată la chitară de 
Niklas Atterhall, dar reușind foarte 
bine și în variantă a capella. A fost un 
adevărat vis al unei seri de vară. 

Admirabilul actor Robin Leetham 
a prezentat, în aer liber, lângă zidul 
Teatrului Național, un spectacol în 
care a povestit, mimat, interpretat 
cariera lui Kempe, actorul speciali-
zat în roluri de clovni. Regizorul Ben 
Humphrey era alături, tensionat, me-
reu în control. Textul și interpretarea 
sunt savuroase. Zgomotul ambiant și 
vântul puternic au tulburat audiția, 
astfel încât am recurs mai mult decât 
de obicei la supra-titrare. Pendularea 
între textul de pe ecran și spectacol 
conduce la un tip special de receptare. 
Cu această ocazie, am admirat și acu-
ratețea traducerilor, pentru care cei 
care le-au realizat merită felicitări la 
superlativ. 

Evenimentele conexe ale festivalului 
au constat din dezbateri, conferin-
țe și lansări de carte. S-a încununat 
încheierea noii traduceri integrale 
ale operei lui Shakespeare, o realiza-

re majoră a colectivului coordonat de 
George Volceanov și publicată cu ge-
nerozitate de foarte activul om de cul-
tură Ioan Cristescu, directorul Muze-
ului Literaturii Române și al editurii 
Tracus Arte. Cireașa de pe tortul de 
sărbătoare a fost cartea în care George 
Volceanov povestește cu vervă „istoria 
ediției”, amestecând cu grație analiza 
de text, anecdotica din culise și înțe-
păturile polemice urbi et orbi.

Conferința lui George Banu și Sever 
Voinescu, cu tema „Biblia și opera 
lui Shakespeare”, a fost strălucitoa-
re, bine documentată și plină de in-
teres. Conferențiarii au subliniat, 
poate excesiv, cucernicia bardului, 
care trata religia cu respect, dar și cu 
lejeritate. Padre Lorenzo, clericul cel 
mai cunoscut din opera sa, nu este, în 
fond, decât un dealer de droguri (cu 
consecințele binecunoscute). Parodia 
exorcizării din A XII-a noapte, în care 
falsul preot Topaz îl martirizează pe 
Malvolio, arată, de asemenea, ușurin-
ța cu care autorul ia cele sf inte. 

S-au acordat și premii consistente, 
nu doar simbolice. Premiul criticii 
(in memoriam) a fost decernat de gru-
pările reunite ale criticilor de teatru, 
AICT-teatrologie și AICT/IATC, 
să-i spunem spectacologie. Am men-
ționat mai sus distincțiile acordate lui 
Robert Lepage. A mai primit Premiul 
Festivalului Internațional Shakespea-
re (ediția a VII-a, virtuală, din mo-

tive de pandemie) Michael Dobson, 
directorul institutului Shakespeare de 
la Stratford-upon-Avon. Laureatul a 
venit foarte elegant, într-un costum 
lejer, écru, cămașă albă cu dungi f ine, 
colorate și pălărie de vară. Pe scenă a 
urcat cu nodul cravatei slăbit, ținân-
du-și, pe un braț, haina și, în cealaltă 
mână, pălăria. Evident, cadoul a ră-
mas propriu-zis „neînmânat”. Se poa-
te spune că omul a voit „să se simtă 
bine” pe căldură, dar nu putem să nu 
ne amintim că, în vremurile de glorie 
ale Imperiului Britanic, funcționarii 
din colonii se îmbrăcau de seară în 
bungalow-ul din junglă, chiar dacă 
nu aveau invitați la dinner. Imperiul 
s-a destrămat, dar a lăsat ca moștenire 
comportamentul u, adică upper-class, 
încă respectat de britanici. Ceea ce 
am văzut era cu desăvârșire non-u. 

Interesul stârnit în plan internațional 
de festivalul din Craiova se explică 
prin aceea că, în alte părți, modul de 
a înțelege și de a pune în scenă piesele 
lui Shakespeare este în mare măsură 
standardizat, aproape codif icat. Aici, 
Shakespeare este „bine scuturat” (sha-
ke-Shakespeare), abordat cu dezinvol-
tură și adus cu abilitate la zi. În jurul 
lui Shakespeare s-a format o adevă-
rată „societate anonimă”, mai ales că, 
existența reală a sa f iind problemati-
că, numele este mai curând o conven-
ție. Societatea respectivă prosperă, 
acțiunile cresc, este momentul să in-
trăm în joc.

„Macbett“ (Gábor Viola, Zsolt Bogdán ) ©Albert Dobrin „Macbeth“ ©Albert Dobrin
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„Furtuna“ (Cătălin Babliuc, Lucian Iftine, Silvana Negruţiu)  ©Albert Dobrin
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Acesta este numărul casei mele, respectiv precedentele, de-a 
lungul vieții-mi, cu doar un an mai scurtă decât a lui Robert 

Lepage, vieți derulate la antipozi geografici și social-politici. Ne-am 
regăsit în aceeași sală, a Naționalului craiovean, în seara inaugurală a 
celei de-a XIII-a ediții a Festivalului Internațional Shakespeare, ar-
tistul canadian fiind beneficiarul unui wildcard onorific, așa cum, în 
2008, alt Robert, Wilson, a fost invitat cu ’Femeia mării’. Spre deo-
sebire de american, pe vecinul său de la nord îl ’știam’ din precedenta 
producție invitată, ’Ace și opium’. Rezervat, îmi făcusem, deja, planul 
să pornesc de la mica noastră intersecție: 87, strada Tudor Vladimi-
rescu, versus 887, Avenue Murray. Apoi am zâmbit cum, dincolo de 
umorul din scenariu, conținutul ne desparte. Da, spre deosebire de 
el, deci de personajul asumat ca fiind chiar autorul, eu îmi știu nu-
mărul telefonului mobil și mai degrabă am ezitări la numărul de fix 
de acum 40 de ani. Apoi mi s-a părut că pretextul ’îmbrăcării’ temei 
principale în ’costumul’ mnemotehnicii și, prin consecință, în decorul 
antropologic al blocului copilăriei, este ușor manipulator. Nu de alta, 
dar eu nu mai pot recepta teatrul politic în forma activă. Una în care 
povestea, pe când eram inocent, cultiva sentimente, a fost înlocuită 
de o teză vulnerabilă în fața unor întrebări și cu o formă pedagogică 
repudiată, altfel. Robert Lepage mimează dificultatea de a memora o 
poezie-manifest, oferind, treptat, instanțe ale unei poezii neasumate 
ca atare, dar ușor perceptibilă, ca un strop de parfum într-o încăpere 
oricât de mare. Spre disperarea mea, punctul culminant, al rostirii 
versurilor țintă, ’Speak white’, de Michèle Lalonde, a adus un pate-
tism al declamărilor anilor noștri ’80.

Pe durata întregului spectacol am reflectat la imaginea pe care ne-o 
facem despre fel de fel de lucruri, chiar și când, poate mai ales, suntem 
înconjurați de probe dintre cele mai diverse. Tare fragilă apare, în 
spectacol, societatea Canadei, în 1970, pe când o credeam paradis. Ba 
încă unul tot mai bine conservat într-o lume ce pare a-și pierde bunu-
rile sociale dobândite. Dar subtile aluzii ale lui Lapage induc temerea 
că paradisul e pierdut și în Canada. Drept care simt nevoia să ree-
valuez și ’rating’-ul societății românești, pentru care sintagma ’speak 
white’ poate fi un foarte bun prilej de dezbatere sinceră privind limba 
unei minorităti cu un coeficient ridicat de prezență într-un areal.

Demersul pentru echitatea națională - subiect sensibil, în sine-, îmbracă 
forme violente, cu bombe și morți, răpiri și luptă de clasă. Eu priveam cu 
zâmbet formulări precum cea, amintită în spectacol, a FLQ -front de eli-
berare (?!) a provinciei Quebec-: „FLQ nu este Mesia, nici Robin Hood 
al timpurilor moderne. Este o grupare de muncitori deciși să asigure ca 
poporul din Quebec să preia definitiv în mâinile sale propriul său destin.”

Versurile manifest ’Speak White’ s-au auzit prima dată în 1968, în 
contextul manifestărilor violente ale frontiștilor. Spectacolul vorbește 
azi, la peste 50 de ani, de aniversarea a 40 de ani de la o noapte a poe-
ziei, un fel de Woodstock al versului rostit, eveniment cultural despre 
care se spune că a pus bazele poeziei contemporane a provinciei. 

Michèle Lalonde are, în ‹Speak white›, și ironie și autoironie și bun 
simț și sentințe discutabile. 

87.  87.  
Fost 85, Fost 85, 

fost 73bisfost 73bis
Marius Dobrin

„în limba dulce a lui Shakespeare 
cu accentul lui Longfellow 
vorbiți o franceză pură și atroce albă 
ca în Vietnam ca în Congo 
vorbiți o germană impecabilă 
o stea galbenă între dinți 
vorbiți rusa vorbiți chemarea la ordine vorbiți 
represiunea”

Robert Lepage reușește, totuși, să pună grație în toate cuvintele ten-
sionate pe care le aruncă în joc și lasă amprenta unui umor britanic.

Cea mai sugestivă imagine îmi pare a fi în distribuția echilibrată, pro 
și contra țelurilor radicale pentru Quebec, a părinților săi. Este, cred, 
singurul moment asumat echidistant.

Altfel, am avut mereu în minte o comparație cu abordarea aceluiași 
segment de timp istoric de către Radu Afrim în ’Pasărea Retro...’.

Alăturarea vine de la sine prin prisma decorului emblematic, deose-
birea fiind că la Robert Lepage apartamentele cu locatarii blocului 
sunt miniaturale, drept care și personajele țin de tehnologie (o artă 
și aceasta!). Produse în aproximativ același timp, cele două spectacole 
aruncă o privire asupra istoriei mari prin povești din mica istorie.

„Pasărea retro... priveşte spre toate acestea cu nostalgie, umor, înţelege-
re, dar nu cu regret. Evocă o lume apusă, fără a-i doini dispariţia. Face o 
reverenţă, colorează anumite gri-uri, fără a uita să sublinieze hidoşeniile. 
Salvează e ce e de salvat şi aşază în sertarele memoriei. Un exerciţiu care 
face bine şi îmbujorează. O privire asupra timpului, asupra istoriei mici, 
asupra propriei noastre deveniri. O capsulă trimisă în spaţiu capturând 
esenţa unei epoci. By Afrim.” [Mihai Brezeanu, LiterNet]

Robert Lepage limitează acest recurs antropologic și, tot ca 
Afrim, se plasează pe sine, cel de la acea vârstă, un pic mai 
mare decât a omologului său român, în postura naratorului 
ce-și desenează trecutul. Ceea ce se reține major de la canadi-
an este portretul tatălui. Nenumit, dar tulburător descris prin 
trăsăturile sale, în principal de caracter. Biografia tatălui tran-
scende istoria epocii. 

Robert Lepage oferă, în ’887’, un aliaj de stand up commedy & 
poetry. Și m-am gândit la o nișă care, păstrând proporțiile, se 
poate accesa, văzând în sală pe George Adrian și Adrian Nicola. 
Așa cum în sală au venit și regizori, de la Mihai Măniuțiu și The-
odor Cristian Popescu -rostind laudatio la festivitatea de acordare 
a titului de Doctor Honoris Causa al Universității de profil din 
București- până la, de exemplu, Bobi Pricop și Erwin Șimșen-
sohn. Pentru că, desigur, Robert Lepage este un creator iconic. 
Derularea spectacolului a însemnat o desfășurare de resurse. M-a 
amuzat să surprind, ca și la ’Ace și opiu’, o clipă în care cortina 
negrului de fond s-a încăpățânat să nu ascundă intervenția unuia 
dintre numeroșii asistenți de culise, într-o producție care merge 
ceas. Așa cum am zâmbit să mă identific cu naratorul curios să 
știe care este descrierea pe care radioul național i-o pregătește, 
pentru ziua în care se va stinge. Panegirice etichetate, în argou, 
’cărnuri congelate’.

E un spectacol la care, desigur, locuitorii din Quebec pot savura 
multe detalii culturale, iar eu, o dată mai mult, am rezonat ca 
la o madlenă auzind din difuzoare un cântec, ’Bang, bang’, pe 
care îl mai fredonez și azi, în versiunea româneasă, interpretat 
de Anda Călugăreanu. ’Pasărea Retro’ gângurea: „în copilăria 
noastră/ jocul pe care-l jucam/ era c-un pistol cu capse/ ne fă-
ceam că ne speriam”. 

„887“ (Robert Lepage) ©Cristian Floriganţă

 „887“ (Robert Lepage) ©Albert Dobrin  „887“ (Robert Lepage) ©Albert Dobrin
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Pe 20 mai 2022, la sala Amza Pellea a avut loc un eveniment 
rar: decernarea titlului de Doctor Honoris Causa artistu-

lui Robert Lepage, de către Senatul Universității Naționale 
de Artă Teatrală și Cinematografică „I.L. Caragiale” din 
București. A fost primul eveniment de acest fel petrecut pe 
scena sălii mari a Naționalului craiovean, în contextul celei 
de-a XIII-a ediții a Festivalului Internațional Shakespeare, 
2022. Redăm, în transcriere după înregistrarea video, o parte 
din alocuțiunile rostite în acea zi.

Emil Boroghină: Vă mulțumim pentru că sunteți astăzi, la 
această oră, alături de noi, după aceea pentru cei care ați fost aseară, 
pentru acea seară mirifică în teatru, la care am participat împreu-
nă, oficiată de invitatul nostru de onoare, domnul Robert Lepage. 
Vă mărturisesc că ceea ce o să se întâmple astăzi, acum, aici, este 
un vis vechi al nostru. Speram să se întâmple cu 10 ani înainte, 
când doream să aducem la Festivalul Internațional Shakespeare 
spectacolul „Elseneur”, al lui Robert Lepage, și am purtat discuții 
asupra evenimentului care se produce astăzi cu trei dintre rectorii 
Universității Naționale de Artă Teatrală și Cinematografică din 
București. A fost să se întâmple acum, când la timona acestei em-
blematice instituții culturale, să-i spun instituții de învățământ,  se 
află domnul Liviu Lucaci – e rectorul UNATC, iar președinte al 
Senatului UNATC este domnul Doru Nițescu. Deci vă rugăm să 
rămâneți în sală la cele trei evenimente care sperăm să nu dureze 
mai mult de o oră împreună. Invit UNATC-ul!

Doru Nițescu: Bine ați venit la acest eveniment al Universității 
Naționale de Artă Teatrală și  Cinematografică „I.L. Caragiale” 
din București, găzduit de acest superb teatru și încărcat de istoria 
spectacolelor jucate aici de-a lungul timpului și găzduit de festivalul 
Shakespeare. O să îmi invit colegii care au venit alături de mine să 
decernăm cel mai important titlu universitar oferit domnului Ro-
bert Lepage, mulțumindu-i că a acceptat și că a venit. Așadar o 
să invit în scenă pe doamna Mihaela Bețiu, profesor de Arta Ac-
torului -și actriță- și pe rectorul UNATC, Liviu Lucaci, profesor 
de Arta Actorului -și actor. O să invit, de asemenea, în scenă pe 
Robert Lepage și pe Simona Hodoș, care va asigura asistența din 
punct de vedere al traducerii. Și acum, că ne-am așezat cu toții, o să 
vă rog să ne ridicăm cu toții pentru că, în conformitate cu cutumele 
universitare, orice ceremonie de acest fel trebuie să înceapă cu into-
narea unui imn care se numește Gaudeamus Igitur.

Liviu Lucaci: Doamnelor și domnilor, stimați invitați, domnule 
Lepage, este un moment foarte important pentru Universitatea 
Națională de Artă Teatrală și Cinematografică „I.L. Caragiale” 
București, acela de a primi curând în sânul comunității sale o per-
sonalitate de o asemenea importanță așa cum este Robert Lepa-
ge. Vorbim despre un om care întruchipează într-un fel excelența 
în teatru, un om care, n-am să fac eu aici laudatio, însă abordează 
teatrul din multe unghiuri, oferindu-i o imagine completă și fiind 
o voce contemporană care dă o direcție, este un model pentru cre-
atorii de pretutindeni. UNATC-ul trece printr-un moment bun, 
e un moment de întărire, de prefacere, de transformare, așa că 
personalități precum cea a lui Robert Lepage întăresc astăzi acest 
suflu care, sperăm, să dea teatrului românesc și universal creatori de 
magnitudinea domnului Lepage. Îi mulțumesc în primul rând că a 
acceptat, mă gândesc la entuziasmul studenților și al creatorilor de 

Robert Lepage 
Doctor Honoris Causa pe scena 

sălii „Amza Pellea”, Craiova

teatru din țara asta care știu, află astăzi, că în cadrul universității 
noastre avem un nou membru: Robert Lepage. Mulțumesc. 

Doru Nițescu: Mulțumim, Liviu. Schimbând locul în scenă, am 
putut să văd chipuri în sală. E fantastic câți studenți și câți profesori 
de la universitate au venit astăzi aici, de la UNATC, și suntem chiar 
ca acasă. Pentru a rosti laudatio o să îl invit în scenă pe regizorul 
Theodor Cristian Popescu. 

Theodor Cristian Popescu: La sfârșitul anilor 70’ absolvă Conser-
vatorul de Artă Dramatică din Quebec. Nu se simte în largul lui și 
este unul dintre singurii doi absolvenți care nu sunt imediat angajați 
ca actori. I s-a spus în mod repetat că nu își arată emoțiile pe sce-
nă, că nu se dedică suficient, că nu își spune propria poveste, că nu 
intră în comuniune cu ceilalți, așa că pășește în lume încercând să 
găsească o modalitate de a intra în comuniune cu aceasta și de a-și 
spune propria poveste. În spectacolele sale, de multe ori one-man 
show-uri, personajul intră într-un mediu nou, uneori o țară străină. 
Se simte dezorientat, inconfortabil, iar totul începe acolo: explorare, 
călătorie, descoperire. Ceea ce urmează este mișcare, schimbare, 
transformare. Procesul contează. Viața e un proces al transformării, 
așa că arta ar trebui cumva să confrunte acest lucru. Atunci când ne 
uităm la biografia cuiva, totul pare să fie ordonat conform unei logici 
perfecte. Imediat după ce a absolvit Conservatorul, Robert Lepage 
a efectuat un stagiu la Paris, ce l-a provocat, prin explorarea căilor 
actorului de a deveni creator. S-a întors în Quebec și a încercat să-și 
găsească locul în colective ce căutau noi metode de a face teatru. A 
fondat o companie alături de celălalt coleg al său ce căuta răspun-
suri, apoi s-a alăturat echipei de la Théâtre Repère, unde curând a 
devenit responsabil de elaborarea unor proiecte cu un grup separat 
de artiști în interiorul companiei. S-a provocat pe sine însuși parti-
cipând la meciurile organizate de League Nationale d’Improvisati-
on, unde acest tânăr introvertit a produs un efect surprinzător și a 
câștigat Premiul Debutanților. Spectacolul care l-a consacrat a fost 
intitulat, în mod profetic, „Circulations” („Circulații”). Mișcarea 
începe. Apoi, cu timpul, apar spectacolele complexe, desfășurate pe 
mai multe nivele: „The Dragons’ Trilogy” („Trilogia Dragonilor”), 
„Vinci”, „Le Polygraphe” („Poligraful”), „Tectonic Plates” („Plăci 
tectonice”), care fac înconjurul lumii. Director artistic al Teatrului 
Francez al Centrului Național de Arte din Ottawa. „Needles and 
opium”(„Ace și Opiu”), „Coriolanus”, „Macbeth”, „The Tempest” 
(„Furtuna”), „A Midsummer Night’s Dream” („Visul unei Nopți 
de Vară”). Apoi, Ex Machina. O companie multidisciplinară, ce 
declară: „Munca creatorilor aduși împreună de Ex Machina nu în-
cepe de la teme sau principii prestabilite, ci mai degrabă se bazează 
pe ceea ce numim resurse ale sensibilității: obiecte, sunete, scrieri, 
locuri, povești, visuri, amintiri.” Pertinența acestor resurse depinde 
de ceea ce ele evocă în creatori. Problema inițială a unui specta-
col începe ca o nebuloasă, ale cărei legi dramatice sunt destăinuite 
treptat: haosul, care adesea se dovedește a fi fertil, fiindcă permite 
ca șansa să pătrundă în procesul creativ. „The Seven Streams of the 
River Ota”, „Elsinore”, „Geometry of Miracles”, „The Far Side of 
the Moon”. Filme. Operă. Turneul mondial al lui Peter Gabriel. 
Cirque du Soleil.  „La Caserne», apoi „Le Diamant”, fondarea 
companiei Ex Machina în Quebec. Un punct de întâlnire. Lumea. 
Legătura cu lumea, dincolo de orice îndoială. Dar se simte oare 
atât de logic, atât de implacabil ordonat, când ești chiar în mijlocul 
acestui lucru, purtându-ți luptele de zi cu zi, sau se simte mai mult 
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ca timidele, imperfectele încercări de a comunica ale personajelor 
tale fragile? Acesta este exact motivul pentru care suntem atât de 
legați de munca dumneavoastră, de dumneavoastră. „Poezia și arta 
depind de abilitatea noastre de a relata evenimente imperfecțiunilor 
memoriei noastre”, declarați. Ați decis să vă prezentați creațiile nu 
ca rezultate exersate până la perfecțiune, ci ca opere neterminate, 
neprelucrate, în proces al devenirii, care se maturizează numai prin 
comunicarea cu publicul, anume cu publicul de aproape peste tot. 
Cicluri. Circularitate. Nu fenomene lineare. Ca planeta noastră, a 
cărei formă sferică și nu plată am învățat s-o acceptăm cu dificultate. 
Astfel, munca poate începe și se poate sfârși, dar se sfârșește ea cu 
adevărat vreodată? Amestecându-se, schimbându-se, mișcându-
se, transformându-se, căpătând și mai multe înțelesuri, ați simțit 
febra Renașterii, un artist polivalent, iar teatrul pe care îl creați 
este un teatru ce călătorește, reconectându-ne cu legendele noastre. 
Recunoscând umanitatea în viața dumneavoastră de explorator și 
dincolo de domeniul artelor spectacolului, Universitatea Națională 
de Artă Teatrală și Cinematografică din București are onoarea de 
a vă conferi astăzi cel mai important titlu pe care îl putem acorda. 
Felicitări și vă mulțumim!

Rober Lepage: Preludiu: (Voi vorbi în engleza mea șubredă, sper că 
veți înțelege, franceza e prima mea limbă.)

Vă mulțumesc foarte mult, este o mare onoare. La începutul seco-
lului, în anul 2000, fiind un nou mileniu, bineînțeles că plutea mult 
entuziasm în aer. Eu lucrasem în teatru de 25 de ani la momentul 
acela. Lucrurile mergeau destul de bine, cu excepția faptului că, cu 

cât mergeau mai bine, cu atât mai mult mă simțeam fragil, și din 
punct de vedere psihologic, pentru că intrasem într-o perioadă a în-
doielii, o perioadă importantă a unei crize existențiale, mă întrebam 
în primul rând de ce facem teatru, mai ales în această epocă moder-
nă, pentru ce e teatrul, e acest lucru doar o mare pierdere de vreme, 
de fapt? În fiecare an devenea din ce în ce mai rău și mă întrebam 
dacă făceam ce trebuia să fac. Și dacă făceam ce trebuia să fac, des-
pre ce era vorba, care era scopul meu în viață. Și într-o zi vizitam 
Barcelona, fusesem invitat de directorul noului Teatru Național din 
Catalonia, care mi-a spus „Știți cât de mult ne-ar plăcea să veniți să 
lucrați aici, ne-ar plăcea foarte mult să faceți ceva din Shakespeare, 
iar dacă ați vrea, ați putea monta chiar piese ca ‚Regele Lear’ sau 
‚Furtuna’, pentru că acum, în Catalonia, avem actori mai în vârstă 
care ar putea juca rolul lui Prospero sau al Regelui Lear.” Iar eu l-am 
întrebat la ce se referă când spune că acum au actorii: „Nu aveați 
actori în vârstă înainte?” Iar el a replicat: „Nu, nu aveam înainte, 
pentru că în timpul Războiului Civil Franco a cenzurat și a interzis 
limba catalană, a ars cărți, a distrus biblioteci, s-a asigurat de dis-
pariția culturii catalane, și desigur că singurii oameni care își amin-
teau poemele, tradițiile locale erau actorii, astfel că mulți dintre ei 
au luat calea exilului, mulți au fost arestați și mulți au fost executați. 
Așa că mi-a spus că nu au acea generație de actori. Acest fapt a fost 
un mare șoc pentru mine, fiindcă am realizat, într-o măsură, rolul 
actorilor: ei există pentru a-și aminti lucruri. Actorii există pentru 
a-și aminti scenarii, și cu toată această cercetare pe care o facem ro-
lul nostru este de a ne aduce aminte despre anumite vremuri, despre 
trecut. Iar rolul teatrului este de a le aminti oamenilor lucruri. Este 
clar că istoria nu ne învață prea multe, și că repetăm aceleași greșeli, 

și sunt destul de puțini oameni care ne amintesc asta, în principal 
din teatru, pentru că acesta există pentru a aminti lucruri. Așadar 
vreau să vă mulțumesc, iar pentru a afirma că acest moment este o 
onoare pentru mine, vă voi mărturisi că eu nu am o educație înaltă, 
am făcut șapte ani de școală primară, cinci ani de liceu, dar după 
nu am mers la facultate, la universitate, am fost la Conservator timp 
de doi ani, dar am trișat, am zis că aveam 18 ani, aveam de fapt 17. 
Sunt deci foarte mândru că pot să mă întorc în Canada și să declar: 
„Acum am o diplomă universitară în București!”. Vă mulțumesc 
foarte mult, e o mare onoare. 

Liviu Lucaci: Aș vrea să mă leg un pic de vorbele domnului Lepa-
ge, acum, în încheiere, și să spun că în momentul acesta Universita-
tea Națională de Artă Teatrală și Cinematografică face o campanie 
destul de vie, dinamică, în universitățile din România, din societa-
tea românească, pentru ca teatrul să fie acel liant care să ne ajute din 
nou să construim comunități. Acum doi ani, UNATC-ul a reușit 
să introducă teatrul ca materie opțională de studiu. Ne dorim mai 
mult de atât. Asta pentru că în acest moment, după o pandemie, 
după o situație pe care nu și-a dorit-o nimeni, extrem de neferi-
cită, în care însingurarea, izolarea, încrederea de sine a fost grav 
afectată, credem cu tărie că teatrul este acel liant al comunităților, 
este acel limbaj universal care ne poate apropia pe unii de alții, de 
ceilalți. Deci este un moment important, de aceea aceste momen-
te ca întărirea unei comunități cum este UNATC-ul și nu numai 
UNATC-ul – noi am înființat de curând un consorțiu universitar, 
ARTE, care cuprinde programele artistice universitare din 18 uni-

versități din această țară. Am ținut să spun asta pentru că este un 
lucru pentru care luptăm zi de zi, încercăm să introducem teatrul 
ca materie de studiu obligatorie în preuniversitar, ceea ce ar fi un 
pas foarte mare înainte. Atunci când alții au făcut-o, de exemplu 
Franța, îl citez aici pe George Banu, care a zis „n-am crezut foarte 
tare în această poveste, iar după câțiva zeci de ani am observat că 
publicul e pregătit pentru teatru și ceea ce teatrul poate da, adică 
acest ’împreună’ s-a întărit în Franța după introducerea teatrului 
ca materie în preuniversitar”. Acesta este momentul nostru, al uni-
versității noastre, acesta este momentul când am invitat, și iată că 
a acceptat, o asemenea personalitate să fie membră a comunității 
noastre. Vă mulțumesc foarte mult pentru prezență tuturor celor 
de aici și tuturor celor care nu au putut fi de față, dar sunt alături de 
noi, și vă invit ca împreună să reușim ca teatrul să facă multe lucruri 
în educație și bineînțeles în cultură. Mulțumesc foarte mult, foarte 
mult, Festivalului Internațional Shakespeare, cu care noi colaborăm 
de multă vreme și o s-o facem extins, din ce în ce, să zicem, mai în-
floritor. Mulțumesc domnului Boroghină și celor care conduc astăzi 
destinele acestui festival și vă promitem că noi, ca universitate, vom 
fi alături și vom crește partea de școală așa cum domnul Boroghină 
și-o dorește. Vă mulțumesc! O zi frumoasă!

Transcriere de Simona Dumitrescu 
Traducerea discursurilor d-lor Theodor Cristian Popescu și 
Robert Lepage – Luana Neghea

 ©Albert Dobrin

Theodor-Cristian Popescu ©Albert Dobrin
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Discursul autobiografic este unul dintre cele mai riscante. 
Deși în aparență este simplu și solid, bazându-se pe propria 

viață, chiar din momentul debutului său el pune tot felul de pro-
bleme: cu ce trebuie început, care sunt scenele centrale ale unei 
vieți fatalmente inegale, ce amintiri sunt mai puternice și cum 
se pot activa și mai ales exprima anumite resurse emoționale în 
legătură cu aceste amintiri? În fine, ce se pierde și ce se câștigă 
pe parcursul acestui exercițiu?

Revenit pe scena Festivalului Shakespeare de la Craiova, Robert 
Lepage propune un astfel de discurs autobiografic, conștient de 
complexitatea și dificultatea unui astfel de demers, o incursiune 
care sondează în plus mecanismele memoriei și dialogul dintre 
eurile biografice ale individului plasat la decenii distanță. În ce 
fel ne schimbă diversele experiențe și ce rămâne fundamental 
imuabil în ființa noastră? Cum modifică memoria trecutul, ce 
reține și cum o recompune? Sunt întrebări fără de care nu poți 
înțelege mizele unui spectacol inedit, care pendulează între o 
conferință-confesiune și punerea în scenă ingenioasă a anumitor 
episoade autobiografice.

Elementele de la care pleacă acest expozeu par simple: blocul de 
locuințe al copilăriei, mediul familial, figura tatălui, apoi des-
coperirea orașului – în cazul acesta Quebec – și confruntarea cu 
istoria. Există cel puțin două axe centrale de dialog în spectaco-
lul lui Lepage: una este, cum anticipam deja, cea dintre trecu-

tul copilăriei, în care mici amănunte devin revelatoare și capătă 
chiar valențe mistice, și prezentul în care memoria joacă feste și 
nici măcar un celebru poem nu mai poate fi reținut ușor și nece-
sită diverse trucuri mnemonice; a doua axă este cea a permanen-
tei interdependențe dintre „istoria mică”, personală, și „istoria 
mare”, cea a evenimentelor politice, în contextul disensiunilor 
sociale din Canada anilor ’60-’70.

Toate aceste elemente sunt puternic ancorate în memoria afec-
tivă a autorului-personaj și una dintre capcanele discursului au-
tobiografic poate fi căderea în patetism. Este foarte greu să con-
struiești echilibrul necesar, iar activarea sensibilității și nostalgia 
implicită să fie scutite de excesul de sentimentalism. De aceea, 
Lepage își condimentează scenele prea personale și care ar putea 
părea banale, cum este prezentarea vecinilor sau o vizită la rude 
cu elemente de un umor teribil. Ca și în spectacolul prezentat 
la ediția din 2018 a festivalului, Ace și opiu, fundalul nostalgic 
și chiar dramatic este permanent scurtcircuitat de (auto)ironie. 
Așa cum în spectacolul anterior apexul comic era momentul 
înregistrării de studio, acum el este reprezentat de eforturile de 
memorare a poemului Speak White, text militant scris în limba 
franceză de scriitoarea canadiană Michèle Lalonde și apărut în 
1968. Nu e deloc întâmplătoare alegerea acestui poem și a mo-
mentului în care personajul ajuns la maturitate și deja celebru 
trebuie să-l rostească în fața unei audiențe în cadru oficial, în 
fața unor figuri nu doar culturale, ci și politice: în primul rând, 

este un poem apărut în perioada copilăriei autorului-personaj, la 
care se referă jumătate din spectacol; în al doilea rând, el abor-
dează problema identității culturale și politice al cărui context 
este descris pas cu pas, de la vizita lui Charles de Gaulle până 
la acțiunile Frontului de Eliberare din Quebec, o organizație 
muncitorească separatistă, considerată teroristă de către regimul 
oficial, care milita pentru un Quebec independent și socialist. 
Toate acestea coexistă la sfârșitul anilor ’60 și mai ales în 1970, 
când viața relativ liniștită a puștiului care își aștepta tatăl să vină 
acasă și împărțea ziare se confruntă cu brutalitatea unui regim 
opresiv, care instituise starea de război.

Lepage construiește, pas cu pas, un puzzle de identități, de la 
cea biologică, prin locul central pe care îl ocupă tatăl, la cea ide-
ologică și, în fine, la cea artistică (formarea sa actoricească este 
un alt prilej de ironii, nu doar de rememorare). Sunt cele trei 
dimensiuni care se intersectează în discursul său autobiografic 
din această piesă. Pentru cine este familiar cu biografia autoru-
lui, poate fi surprinzător faptul că Lepage nu mizează pe două 
dintre temele foarte des forjate în ultima vreme: identitatea sa 
sexuală și boala cu care s-a confruntat în adolescență și care e 
doar menționată în treacăt. Consider că alegerea a fost excelentă, 
pentru că nu doar echilibrul despre care vorbeam la început ar fi 
fost greu de păstrat, ci mai ales pentru că ar fi fost prea previzi-
bil. Memoria, dar și construcția sinelui focalizează astfel diferit 
decât percepția socială generală.

De asemenea, ca și în Ace și opiu, scenografia este una impre-
sionantă, extrem de ingenioasă, și care necesită o mică armată 
de mașiniști, pentru că nici cel mai mic colț al său nu rămâne 
neutilizat. Versatilitatea turnantei care se transformă din bloc 
de locuințe în bucătărie de apartament, construcția miniatura-

Agentul 887
Mihai ENE

lă oferită publicului prin mici camere de luat vederi plasate în 
acest decor de „casă de păpuși” – ibseniană sau nu – fascinează 
și surprinde permanent. Un moment de magie în care recunoști 
semnătura regizorului este și cel în care, împreună cu sora sa, 
descoperă (inventează?) teatrul prin maniera des folosită în jo-
curile pentru copii, a construcției diverselor figuri cu ajutorul 
umbrelor pe care le proiectează mâinile pe o pânză.

887 – un titlu deconcertant, care reprezintă doar numărul blo-
cului de apartamente în care locuise familia Lepage, nu este de-
loc întâmplător. El este simbolul generic al tuturor amănuntelor 
banale ale vieții, dar pe care amintirea și propria biografie le 
investesc cu semnificație, una mai ales afectivă. 887 devine astfel 
agentul nostalgiei și al memoriei, ca și numărul vechi de telefon 
menționat la un moment dat în piesă, el nu mai definește un bloc 
de locuințe, ci o întreagă rețea identitară formată de amintiri și 
personaje. Dacă 007 era un agent secret, nici 887 nu este mai 
puțin secret, pentru identitatea sa nu poate fi descoperită decât 
în relație cu discursul biografic în care se integrează. Pentru un 
spectator neavertizat – cum poate e bine să fii în cazul acestui 
spectacol – acest 887 din titlu este cel puțin la fel de intrigant ca 
și începutul acestui one-man show în care autorul-actor pășeș-
te simplu în fața scenei și avertizează publicul că spectacolul va 
începe în câteva minute, dar apoi continuă să vorbească despre 
memorie și despre cum s-a născut acest spectacol și de fapt, când 
se trece la prezentarea blocului de la numărul 887 deja te afli în 
plin spectacol, ca și când un prieten nou ar vorbi despre sine cu 
simplitatea unei confesiuni spontane.

Robert Lepage reușește, plecând de la anumite aspecte ale biogra-
fiei sale, să construiască un spectacol care trezește în spectatorul 
implicat resorturile nostalgice și emoționale ale propriei biografii.

„887“ (Robert Lepage) ©Cristian Floriganţă

„887“ (Robert Lepage) ©Cristian Floriganţă
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Zilele întâi şi a doua: 887, Robert Lepage, Ex Machina, Ca-
nada – eseu despre identitate, memorie, relaţia dintre ele şi 

împăcarea cu tatăl şi cu trecutul, întreţesute cu punctarea posibili-
tăţii şi dorinţei de vindecare a traumei colective din istoria recentă 
a Quebecului. 887, numărul clădirii în care a copilărit Lepage, 
spaţiul formator-afectiv, stratul de creier, inimă, suflet şi minte în 
care plonjează, se cuibăreşte şi pe care îl observă adultul pentru a 
se re-constitui, re-memora, re-calibra. Şi, în definitiv, pentru a nu 
rămâne, odată trecut pragul morţii, o „viande froide” la păstrare 
într-un necrolog.  Poezia ca pretext, subtext, metatext, pentru că 
poezia, ni s-a spus (şi nu s-au înşelat prea mult), ajută la menţine-
rea funcţionalităţii memoriei şi deci, din perspectiva aceasta, ţine 
de mnemotehnică, la fel precum are nevoie de aceasta din urmă 
pentru ca textul ei să se fixeze şi să poată fi spus.

Dar poezia face mai mult de atât. Ştiind asta, Lepage îşi spune 
povestea unei mari părţi a propriei vieţi, timp de două ore, ca 
şi cum ar citi (nu recita) o poezie, părând că o face pe loc, din 
elemente şi cu mijloace la care a reflectat şi deci alese cu grijă. 
Cu fir epic, bilingvă (franceză şi engleză, corespunzător stratu-
rilor diferite ale tramei narative şi ale cuplului personal-social), 
în vers alb şi cu ritm dependent de puterea vocii prin care se-n-
tâmplă. O citire multifaţetată (pe epidemic.net s-a scris despre 
887 că ar fi ceva între theatre performance şi conferinţă) ce poate 
la fel de bine să fie considerată o citare despre fidelitatea căreia se 
poate îndoi tocmai cel ce o face, aşa cum ne îndoim de memorie 
tocmai pe măsură ce apelăm la ea şi ne sprijinim pe ea, fără ca 

asta să afecteze autenticitatea actului de a spune. Chiar şi fără 
să trebuiască să fim actori şi să fie nevoie să memorăm un text, 
suntem cine şi ceea ce ne amintim că suntem, dependenţi de 
selectivitatea memoriei, de capriciile sale şi deci de selectivitatea 
ştiinţific încă nedesluşită pe de-a-ntregul a reactualizării fiinţei 
pe care ţinerea de minte şi aducerea aminte le fac posibile. În 887 
autoreferenţialitatea şi biografismul confesiv evită riscul patetis-
mului şi al claustrării într-un sine locuit doar de discursul despre 
sine nu numai prin precizia şi naturaleţea gestionării mijloacelor 
citirii-citării, ci şi prin dublarea mesajului centrat pe intim şi 
personal cu mesajul despre eul colectiv, social, de care formarea 
şi identitatea persoanei depinde încă nu ştim în câtă măsură. 

Însă nu stabilirea acestei proporţii este miza spectacolului. Parte 
din miză a fost, pentru mine, adresabilitatea centrată pe empatie, 
pentru că poeticul ajunge la stratul profund, unde fiecare este 
distinct şi diferit de oricine altcineva şi totodată esenţialmente 
la fel. O poveste de familie are fiecare dintre noi şi, vorba lui 
Erich Fromm, iubirea tatălui este cea care ne aşază în lume şi 
ne dă raportul cu autoritatea. Iubirea de tată şi iubirea tatălui 
ne aşază pe umerii lumii, aşa cum păpuşa reprezentându-l pe 
micuţul Robert este aşezată pe umerii păpuşii reprezentându-l 
pe tată şi Lepage ne arată asta cu degetul, în treacăt, oferindu-
ne astfel cheia de interpretare a acestui strat al spectacolului. 
Spre final, după ce desfăşoară, caleidoscopic, ghemul stratului 
în care ne oferă deschideri către concepţia sa despre teatru şi 
performance (şi cu câtă tandreţe o face în secvenţa despre jocul de 

„Viande froide”
Mădălina Nica umbre făcute din mâini pe orice poate funcţiona ca un perete!), o 

învârte în broască, în secvenţa în care dă corporalitate unui gest 
despre care simţi că în realitate a fost imposibil şi deci niciodată 
trăit obiectiv (adverb pe care îl putem îmbrăca, de altfel, în ghi-
limele): împăcarea cu tatăl, apropierea până la capăt de el, prin 
oferirea batistei, de către fiu tatălui, în taxiul în care acesta din 
urmă a muncit mare parte din viaţă, în spaţiul său de refugiu, 
unde se îndepărta de familie pentru a obţine mijloacele financi-
are destinate să o susţină.

Am primit 887, în ambele sale reprezentaţii, ca pe un exerciţiu 
de individuaţie şi ca pe o încercare dacă nu de vindecare a unor 
răni, măcar de mângâiere a lor sau a cicatricilor deja formate ori 
în proces de formare, sprijinit pe o scenografie minuţios elabo-
rată, centrată conceptual pe dinamica jocului mic-mare, înăun-
tru-afară (copil-adult, individ-societate, mesaj personal-mesaj 
politic), imagine-obiect, proiecţie-trup, pe zoom in şi zoom out, 
al cărei efect – de îmbrăţişare între axoni mai ales când ambele 
emisfere ale creierului funcţionează în acelaşi timp, armonizate 
– luminează, până la urmă, nu atât un creier şi memoria lui, nu 
atât o clădire cu apartamente şi camere şi oameni şi poveşti per-
sonale, cât, exact precum într-o anume imagine ce mi s-a fixat 
în memorie, un cap al pieptului, cu inima pe care o adăposteşte 
cu tot. Mă refer la umbra lui Lepage stând în picioare lângă ma-
cheta clădirii în care a locuit în copilărie, umbră în al cărei stern 
stă aprinsă o singură fereastră din clădire. Aceasta este imaginea 
ce-a rămas cu mine după ce totul (sau „totul”?) a fost spus şi deci 
aşezat în ordinea dorită, obiectivat, aranjat şi rearanjat, ameste-
cat, anagramat (întocmai precum literele de pe un panou în altă 
secvenţă a spectacolului), în fine, formulat pentru a da sens şi 

livrat de o manieră similară celei în care autorul unei poezii o li-
vrează el însuşi, de două ori: lasă textul să iasă „în lume” şi aprin-
de o lumină asupra lui, rostindu-l. O dublă naraţiune – chiar 
dacă într-un text pe care l-am perceput ca poetic – menită să 
prevină blocarea efectului la nivel strict afectiv, a mizei în planul 
strict empatic. Naraţiunea despre cele două straturi ale poveştii 
– cel personal şi cel colectiv şi naraţiunea despre mijloacele şi 
metoda prin care se întâmplă acest tip de teatru şi de performan-
ce. O precauţie reflectată estetic, cap-coadă, în alegerile de ordin 
tehnic prin care este redat conceptul regizoral şi în care singurul 
personaj în carne şi oase rămâne autorul textului (totodată actor, 
regizor, designer), mai puţin atunci când îi împrumută propriul 
corp personajului tatălui. Ceilalţi – inclusiv poezia Speak Whi-
te a lui Michèle Lalonde, pentru memorarea şi spunerea căreia 
personajul Lepage se pregăteşte de la bun început, folosindu-se 
de acest prilej pentru a fixa un cadru în care să poată explora 
felul în care funcţionează memoria, memorarea şi rememorarea, 
construcţia şi reconstrucţia unor părţi din sine – rămân imagini, 
proiecţii, umbre, păpuşi, referinţe, aşadar în general obiecte, 
artefacte, în care Lepage suflă viaţă, le animă şi reanimă. Şi prin 
asta se spune pe sine. Mesajul personal şi cel socio-politic sunt 
oferite şi prin ideea, de altfel simplă, însă complex şi deloc uşor 
de pus în scenă, că subiectul se exprimă şi (re)găseşte (şi) prin 
obiect(e) şi că, astfel făcând, îşi deschide şi fixează calea pentru 
a se manifesta ca subiect observator de sine, extrăgându-se din, 
delimitându-se de şi depăşind starea de obiect, fie el cuvânt, fie 
el imagine, captată și redată live sau nu, fie el gest. Se trăieşte, nu 
doar se joacă pe sine. Se re-animă. Se uită la el însuşi. Şi nu se 
uită. Se ţine minte şi se aduce aminte. Şi pentru asta 887 rămâne 
un spectacol de ţinut minte.
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Trăim într-o epocă în care teatrul contemporan face față 
unor contradicții generate atât de progresul tehnologic, cât 

și de tendințele impuse de globalizare. Produsul artistic cultural, 
în esență – arta spectacolului, trebuie să țină seamă de intensi-
ficarea culturilor regionale și a recrudescenței naționalismului, 
ca răspuns. Robert Lepage -cu teatrul său-, ține seama de toate 
aceste tendințe.

Născut în 1957, când, după cel de al doilea război mondial, 
societatea canadiană din Quebec a cunoscut o epocă numi-
tă La revolution tranquille, formulă paradigmatică, datorată, 
în primul rând, laicizării care a născut un alt tip de limbaj ce 
corespundea decolonizării economiei, când cetățenii Provin-
ciei Quebec au putut controla fiecare aspect al vieții culturale. 
Este perioada în care s-a dezvoltat, concomitent, o cultură cu 
valori, atât în franceză cât și în engleză, cu influențe reciproce, 
un fel de frangleză diferită de cea, pur franțuzească, de care 
era legat Quebecul până la acea epocă, și, bineînțeles, teatrul. 
Pentru început, a fost o cultură orală care s-a manifestat prin 
cântece scrise și compuse de Leclerc, Vigneault, Charlebois, 
Plamondon și alții foarte cunoscuți, în domeniul pop, rock, 
teatru. Apar dramaturgi și poeți, ca Michel Tremblay, Marc 
Michel  Bouchard, Claude Jutras, cu lucrări noi, traduse și 
în engleză. Este o deschidere spre audiența americană. Este 
o cultură ce se caracterizează prin cultul pământului strămo-
șesc, o formulă mitică: „terre des nos aieux”. Acest atașament 

este la originea naționalismului și a separatismului. În același 
timp, în mod paradoxal, avem de-a face  cu ceea ce numim 
internaționalism. Ca  prim cuceritori ai unui vast teritoriu 
nord-american (Canada), acei temerari se numeau coureurs des 
bois și voyageurs, investigatori ai unor culturi diferite. A fi 
„quebecois”, locuitor, cetățean al Quebec-ului, însemna, tot-
odată, să fii „cetățean al lumii” (de fapt, chiar erau cetățenii 
lumii noi -se pare că acești cetățeni ai Quebecului au rămas 
reprezentativi pentru era pseudo-barocului, de fapt a post-
modernismului), în ideea de a trece mai ușor de la o cultură 
la alta. Cariera lui Robert Lepage este tipică pentru ilustra-
rea acestor posibilități  unice de a transcende culturi diferi-
te adaptându-se cu ușurință și, astfel, se poate explica faptul 
că se exprimă, la cel mai înalt nivel artistic în Japonia, Suedia, 
Germania, Italia, Franța. Majoritatea producțiilor sale sunt 
multilingve, cu teme comune, complicități între diferite cul-
turi care se pot găsi, cu ușurință, în unele dintre lucrările sale, 
cum ar fi, de pildă, „Plăcile tectonice” sau „Trilogia dragoni-
lor”, cu toate referințele legate de libertatea de a trata teme 
contradictorii, cu personaje arhetipale, din zona de libertate 
absolută (zone of freedom), în care ne reîntâlnim cu Jean Coc-
teau, Leni Riefenstahl, Peter Gabriel, Miles Davis, Juliette 
Gréco, Alfred Hitchcock, Serge Gainsbourg. Lepage este in-
tim legat de Quebec City, orașul său natal. Acolo a crescut, a 
studiat la Conservatorul de Artă Dramatică, a fost membru 
al Grupului de teatru Repére condus de Jacques Lessard. În 

Quebec City a fondat primul său grup, Ex Machina, ca ar-
tist cu o certă pluridimensionalitate. Astfel, nu se poate trece 
peste filmele sale, Le Confessional (1994); Polygraph (1996); 
No (1998) – filme care atestă categoriile în care se pot împărți 
creațiile lui Robert Lepage. Aici mă opresc asupra perfor-
manțelor sale solo, în care tot ce se întâmplă nu este previzibil. 

Încă de la început, în 887, publicul este anunțat că actorul 
face un efort pentru a-și aminti un binecunoscut poem, al 
unei foarte apreciate poete. Nu se știe dacă acest efort va fi în-
cununat de succes, întrucât pare a fi vorba de o improvizație. 
Asistăm la o succesiune de amintiri legate de istoria propriei 
sale familii, a vecinilor săi, din cartierul în care s-a născut, 
iar evenimentele ce se succed sunt legate de evoluția societății 
din Quebecul anilor ’60, o societate în care personajele selec-
tate fac parte din lumea lui Lepage, tatăl în jurul căruia se 
derulează și istoria Canadei, în care Quebecul are un destin 
aparte, iar familia se leagă tocmai de acest destin. Rând pe 
rând, protagonistul întruchipează personaje sau citează din 
propriile lor povestiri. Se simte, în această desfășurare, rela-
ția între metonimic și metaforic. Lepage reconciliază vizu-
alul concret cu metafora prin mijloace foarte condensate și 
printr-o arhitectură tipică practicii spectacolelor ‚Ex machi-
na’. Narațiunea concretă este cea care construiește puternice 
convergențe de teme și înțelesuri. În scenă se află blocul de 
apartamente de la care pleacă narațiunea. Fiecare apartament 
este o poveste în care trăiesc, ca personaje, foștii vecini. Este 
pusă în scenă „memoria arhitecturii și arhitectura memoriei”. 
Gesturile actorului devin arhitecturale. Personajele, respec-
tiv locatarii, foștii vecini, capătă viață pe ecrane suprapuse, 
devenind reprezentativi pentru o întreagă societate. Un ade-
vărat microcosmos. Pentru fiecare zi din săptămână, Lepage 
are un discurs care evidențiază statutul și ideologia textului și 
a limbii, care culminează cu momentul recitării poeziei Speak 

White, la a 40-a aniversare a  Nopții poeziei, pentru care se 
reîntoarce în trecut, redescoperindu-se pe sine, familia, ora-
șul și națiunea sa înrădăcinată în contradicții, care îi inspiră 
autenticitate în interpretarea poemului, conform ideii expri-
mate, anume că numai tatăl său ar avea autoritatea și smerenia 
de a recita această poezie. Este foarte limpede că, întorcân-
du-se  în timp, Lepage filtrează istoria și identitatea Quebe-
cului, înfățișată prin oglindirea întregii politici a Canadei în 
acea perioadă. Este un punct de reconciliere cu sine însuși, 
totodată definind structuralmente o realitate foarte comple-
xă. Până la urmă, efortul de a-și aminti și de a recita poe-
zia lui Michèle Lalonde, va fi încununat de succes. În istoria 
Canadei, Quebec are un destin aparte, iar povestea familiei, 
(familiilor de pe Murray no. 887) se leagă tocmai de acest 
destin. Este o analiză a relației acestora cu istoria ideologică 
a Quebecului.

Lepage, actor, autor dramatic, realizator, regizor și producă-
tor,  aduce în discuție fapte și locuri care transformă o posibi-
lă conferință, cu o structură autobiografică, într-un  spectacol 
complex. Lepage, ca autor, îmbină povestea copilăriei și tot ce 
ține de amintirile sale, cu istoria Quebecului, în contextul ce-
lor  două singurătăți, a unei revoluții „catifelate” (La revolution 
tranquille) și a evoluției personajului, în raport cu modul de viață 
al canadienilor din Quebec, în anii ’60 și mai târziu. Spectacolul 
trece prin istoria propriei sale familii și a  vecinilor din blocul 
de pe strada Murray  887, unde a locuit Robert Lepage și fa-
milia sa în anii copilăriei și adolescenței, la întâmplări care au 
rămas evenimente în istoria Canadei, începând cu invazia en-
glezilor, formarea provinciilor canadiene și cea a Quebecului, a 
cărei cultură și istorie este diferită, atât prin moștenirea franco 
europeană cât și prin evoluția scurtei istorii de pe noul continent 
și influența americană. Nu e trecută cu vederea faimoasa confe-
rință a generalului De Gaulle, la Montreal, urmată de o suită de 

Robert Robert 
Lepage Lepage 
munca munca 
actorului cu actorului cu 
sine însușisine însuși
Sergiu CIOIUSergiu CIOIU
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evenimente structurate dramatic, respectiv scenic, în economia 
spectacolului, respectiv, totul se întâmplă într-o săptămână în 
care personajul se situează între social și politic, dezvăluind o 
realitate a propriei sale concepții despre caracterul unei societăți 
reprezentative, pentru o cultură în evoluție.

Cum spuneam, la început avem impresia că este vorba de o in-
troducere în temă, o improvizație pe tema memorizării și a me-
moriei selective. Nu ne aducem aminte numărul telefonului mo-
bil pe care-l utilizăm zilnic, dar ținem minte numărul de telefon 
fix pe care-l foloseam când eram adolescent. Povestea începe de 
la încercarea de a memoriza poezia lui Michèle Lalonde Speak 
White, ce trebuia recitată la una din Nopțile Poeziei, organizate în 
Quebec. Poezia respectivă a avut și are o importanță deosebită 
pentru cultura politică a Quebecului. Din capul locului, publi-
cul este martorul efortului de memorie al protagonistului care 
pretinde a avea probleme cu memorizarea. Aflăm din desfășu-
rarea poveștii că memoria depinde de emoție. Memoria poate 
fi clădită pe emoție. Ea apare doar dacă este legată de un fapt 
declanșator de emoție. Există o evoluție a societății manifestată 
în fiecare apartament - exprimată, trăită de cei care le locuiesc 
și exercită – o reflectare a acestei evoluții, cu toate influențele 
de ordin politic sau religios, în această tranziție de la o epocă 
la alta. Climaxul, în evoluția narațiunii, este tocmai recitativul 
„vorbește ca albii” (Speak White), cunoscută ca îndemn cinic din 
partea albilor de pe plantații, pentru ca sclavii să se exprime în 

engleză. Culmea!, tot cu această expresie au fost încurajați și 
cetățenii din provincia Quebec, vorbitori de limbă franceză, să 
vorbească „english”, tentativă de a le induce un complex de infe-
rioritate. Este știut, problema limbii, vorbite și scrise, a declanșat 
vii dezbateri în Canada și a dus la legea prin care limba franceză 
și „societatea distinctă”, numai cea a Quebecului, au stârnit miș-
cări extrem de puternice și proteste. Mișcarea suveranistă fiind 
una de lungă durată, ar fi putut duce la separarea Quebecului 
de Federația Canadiană. Canada este prezentată dual, trecut și 
viitor. Înțelegem că din trecut se nasc emoțiile, stârnite de re-
vendicări, ce pleacă de la nedreptatea de a ignora această socie-
tate distinctă pe care o formează poporul Quebecului. Motto-ul 
Quebecului este Je me souviens! Dar Robert Lepage devine con-
ciliant, făcând apel la o sintagmă despre care am citit în cartea 
al cărei subtitlu  este  „Revoluții în spațiul teatral”, unde Mark 
Fisher scrie că acest motto derivă dintr-altul mai lung, din secol 
al XIX-lea: „Îmi amintesc că, născut sub crin, am crescut sub 
trandafir”. Este exact ceea ce se observă urmărind  887 și alte 
spectacole ale lui Robert Lepage / Ex Machina, tema finală a 
operei sale fiind reconcilierea, respectiv, necesitatea de a explora 
identități bazate pe metissage. Se înțeleg mai multe lucruri și se 
desprind o sumedenie de idei din spectacolele lui Robert Lepage 
și în special din acesta:

- Nu trebuie să confunzi vocea cu limba, nici cu felul în care se 
pot lega cuvintele.

- Dacă vrei să fii ascultat, vocile trebuie să fie însoțite de emoție 
sau chiar înlocuite de aceasta.

- Există voci din afară cărora trebuie să le pui chipuri.

- Chipul e foarte important în spectacol.

- Subiectul face pare din ceea ce aduce publicul în universul poveștii.

- Povestea trebuie să fie cel mai important argument în spectacol.

Robert Lepage conștientizează faptul că trebuie trecut de 
bariera  lingvistică, pentru a avea un cuvânt în lume. Toate 
acestea le-am înțeles mai târziu, după mai multe întâlniri cu 
teatrul lui Robert Lepage. De ce spun acestea?... Cu patru-
zeci de ani în urmă am ajuns în Canada, la Ottawa. Vorbeam 
limba franceză. Firește, am dorit să pot lucra în domeniul cu-
noscut de mine, arta spectacolului, arta actorului. În Ottawa 
se vorbea engleza și franceza. Am căutat un post de profesor 
de actorie la una din școlile în care se preda și disciplina le-
gată de teatru, actorie; sau la facultatea de teatru din cadrul 
Universității. Am făcut mai multe cereri, am fost chemat la 
câteva interviuri. Întrebarea cheie era legată de cunoașterea 
realității din Quebec, în Canada, a celor două singurătăți și a 
diferențelor, specific, culturale. Nu era vorba numai de limbă 
ci de dorința separatiștilor de a se despărți și a crea un Que-

bec independent. Ori, eu ajunsesem în Canada, în provincia 
Ontario, în capitala Canadei, unde se vorbeau ambele limbi 
și unde nu aveam de unde să știu cât de important era să cu-
nosc toate aceste amănunte. Mai târziu aveam să aflu și să-mi 
fac propria mea opinie. Am înțeles că unii cetățeni pure lai-
ne Quebecois, aveau o atitudine mai conciliantă, astfel, într-o 
încăpere unde se aflau nouă canadieni francofoni și un singur 
anglofon, se vorbea în engleză. Alții însă considerau că 
Provincia Quebec are dreptul la un statut special, tocmai 
datorită limbii și culturii de esență franceză.

Au trecut anii... într-o bună zi am reușit să am o întrevedere cu 
Robert Lepage. Era directorul artistic al Teatrului Francez din 
Ottawa (Centre National Des Arts.) Văzusem câteva dintre 
spectacolele sale. Aveam în minte faptul că poveștile și punerea 
în scenă erau foarte interesante, imagini puternic seducătoare, 
incitante, dar actorii nu mi se păreau foarte convingători. Un 
altfel de stil, în care actorul este tot timpul conștient de po-
vestea în care se află, apoi de personajul care face parte din 
poveste. Cel puțin așa mi s-a părut la acea epocă, când i-am 
propus să lucrez pentru trupa pe care o conducea. Aș fi vrut 
să lucrez cu actorii, să înțeleg mai bine procesul său creator 
vizavi de munca cu actorul. Ceva mă făcea să cred că, prea im-
plicat în realizarea spectacolelor și felul, absolut particular, de 
a-și concepe spectacolele, timpul de lucru cu actorii era foarte 
limitat. Vroiam să-i vorbesc despre metoda mea de lucru cu 
actorii, după sistemul Stanislavski. M-a ascultat cu atenție și 
mi-a cerut un curriculum vitae. Nu s-a întâmplat ceea ce îmi 
doream. Eram destul de departe de preocupările sale, la acel 
moment. Citind, mai târziu, despre evoluția sa, ca om de tea-
tru, realizator și actor, am aflat că el însuși, la un moment dat, 
ar fi renunțat la actorie. De altfel, s-a dublat în câteva roluri, 
cu actori foarte apreciați. Începuse, oare, să fie nesigur de che-
marea sa ca actor? Nu se simțea organic când juca? (Dovadă 
de mare rigoare.) Am înțeles, din cele citite, povestite chiar de 
domnia sa, că întâlnirea cu teatrul rus și cu sistemul, de altfel, 
adoptat și în U.S.A., actorul Robert Lepage a adoptat „munca 
actorului cu sine însuși”, înțelegând perfect sistemul, conso-
lidând propria sa structură, ca actor deschis și polivalent. Acest 
spectacol  solo (887)  demonstrează pe deplin acest lucru. Am 
simțit actorul prezent și convingător care povestește, devenind 
el însuși, rând pe rând și în dialog cu el însuși, personajele 
narate. Lepage reconciliază vizualul concret cu metafora, 
prin mijloace foarte condensate și printr-o arhitectură tipică 
practicii spectacolelor Ex Machina. 

Închei cu o privire generală, poate prea succintă, despre Le-
page, teatrul său, ’Ex Machina’, și cariera uluitoare a acestui 
creator. Nu știu să existe creatori și companii de producție, 
astfel structurate și conduse, care să poată susține în același 
timp aproximativ douăzeci de proiecte, în diferite stadii de 
dezvoltare, (de la concepție și până la turnee) în toată lumea, 
în diverse metropole unde teatrul funcționează, întocmai ca 
o oglindă a societății. Fiecare producție devine unul dintre mul-
tiplele proiecte ce se desfășoară sub formă de turneu în lume. 
De asemenea, de remarcat, Robert Lepage își revizuiește  re-
pertoriul, aducând îmbunătățiri, în funcție de apariția unor noi 
informații sau tehnologii în arta spectacolului.

„887“ (Robert Lepage) ©Cristian Floriganţă
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Ediția din acest an a Festivalului „Shakespeare” a propus mai mul-
te puncte de atracție care n-au înșelat așteptările create în jurul 

lor, precum 887, spectacolul autobiografic al lui Robert Lepage, sau 
Othello, în regia lui Oskaras Koršunovas, dar cea mai mare revelație 
a fost trupa „Tiger Lillies” care, în cooperare cu teatrul „Republique” 
din Copenhaga, a venit cu un Hamlet inedit, combinație de teatru 
brechtian și viziune postmodernă cu accente poetice emoționante. 

Regizorul Martin Tulinius propune o viziune compozită, dar sur-
prinzător de unitară și coerentă cu sine și cu universul shakespea-
rian, cu multe abordări ingenioase și propuneri estetice surprin-

zătoare. În timp ce i se adresează fiului său, imaginea fantomei 
tatălui lui Hamlet este proiectată inițial pe grupul de personaje 
centrale ale piesei, pentru ca apoi aceasta să se restrângă din ce 
în ce mai mult, până ajunge, în final, să se identifice cu figura lui 
Hamlet. Astfel, tatăl vorbește de pe figura luminată a fiului, un 
joc de identități cu semnificații multiple, de la relația particulară 
dintre cei doi până la ideea unei continuități care naște dorința 
de răzbunare în sufletul fiului rănit. Deși ceea ce spune fantoma 
îi privește pe toți, el îi apare și i se adresează doar lui Hamlet, iar 
acest moment declanșează, de fapt, toată desfășurarea ulterioară 
a evenimentelor.

Tiger Lillies și muzica 
unui Hamlet inedit
Mihai ENE

Câteva dintre elementele imaginarului acestui spectacol mi-au adus 
aminte de Robert Wilson, plecând de la machiajul de clovni triști 
care compune „măștile” interpreților, care atârnă într-un decor ver-
tical din care li se văd doar capetele, până la momentele în care 
mecanica exactă a deplasării personajelor în scenă este marcată de 
o anumită rigiditate de marionetă. Dar viziunea regizorală este una 
eclectică, iar aici regăsim și scene de dans și acrobație, una dintre 
cele mai impresionante scene fiind cea a dansului la orizontală al 
lui Hamlet și al Ofeliei, suspendați parcă deasupra lumii, a contin-
gentului, într-o rotire care le împletește, dar le și desparte destinele.

De asemenea, decorul acesta vertical ce pare încâlcit, în care se des-
chid și se închid ferestrele ca niște trape, ca niște capcane, trimit la 
mănunchiul de intrigi și conspirații care alcătuiesc substanța piesei. 
De altfel, masa de nuntă răsturnată, aflată într-o imposibilă impon-
derabilitate, este un alt exemplu de ingeniozitate a nivelul semni-
ficării, nimic mai concis în a indica faptul că ne aflăm într-o lume 
strâmbă, ale cărei valori au fost răsturnate și care se află într-un 
echilibru fragil.

Muzica are un rol central în acest spectacol și la un moment dat te 
întrebi dacă nu cumva scenele teatrale însoțesc muzica mai degra-
bă decât invers, cert este că muzica nu rămâne un simplu fundal 
sonor sau doar un element de atmosferă, ci ar putea constitui un 
concert aparte, independent, fără să piardă prea mult din consisten-
ță. Extraordinara voce în falset a lui Martyn Jacques, de primado-
nă de cabaret care insistă să performeze la orele mici ale dimineții, 
într-o sală în care nu a mai rămas aproape nimeni, acompaniată 
de melancolia jalnică a acordeonului, dar și de notele joase ale ba-
sistului Adrian Stout și de ritmurile de jazz ale percuționistului 
Adrian Huge, construiește o atmosferă stranie, sfâșietoare, tragică, 
dar contrapunctată uneori de ironie și umor negru. Muzica spu-
ne povestea pe care o interpretează actorii în maniera proprie, iar 
unele refrene, precum acel obsedant „Sin!” (păcat) îți rămân fixate 

în memorie mult timp după ce luminile scenei s-au stins și poate 
majoritatea imaginilor din spectacol s-au estompat.

Caspar Phillipson este un Hamlet extrem de expresiv și convingă-
tor, în ciuda vârstei care nu i se ghicește nici pe chip, nici cu atât mai 
puțin în corpul care combină un atlet cu un balerin. Cu o expresie 
îndurerată care i-a înghețat pe fața imobilă, el reușește să figureze 
într-o manieră aproape ascetică, de un lirism rece și pătrunzător, 
drama prințului însetat de răzbunare, dar totodată calm și calculat, 
chiar și în momentele care îl fac să se afunde în depresie și să-și 
piardă echilibrul rațional. „You’re going mad, Hamlet!” îl avertizea-
ză empatic vocea îngrijorată a bufonului postmodern, iar Hamlet 
se conformează, își urmează destinul, ucigându-l pe Polonius, res-
pingând-o acuzator pe Ofelia, atrăgând în capcană cuplul imoral 
și răzbunându-se în sfârșit, dar plătind cu propria viață, sacrificiu 
absolut și necesar pentru sănătatea viitoare a regatului.

Toate celelalte personaje sunt construite la limita dintre tragism și 
caricatură, poate cu excepția volatilei Ofelia, al cărei dans e totodată 
și zbatere, încercare de a traversa apele tulburi ale unei vieți din ce 
în ce mai înconjurate de tragism, în care se afundă și e purtată de 
curent până nu mai vede niciun mal, nici măcar o insulă salvatoa-
re, doar adâncimea care o atrage și în care își găsește finalul. În 
cazul acesta, un final din nou inedit, înecul fiind figurat printr-o 
spânzurare inversă, Ofelia atârnând cu capul în jos. Claudius însă 
este grotesc, necioplit și brutal, imaginea anti-regală prin excelență. 
Gertrude e o vampă glacială, pe al cărei chip se citește dorința de 
putere, meschinăria și cinismul unei lumi atroce.

În ciuda orei târzii la care s-a terminat ultima prestație din festival, 
mult dincolo de miezul nopții, când ochii „plini de nisip” abia își 
mai puteau ține deschise pleoapele îngreunate de zațul zilei, s-a 
aplaudat minute în șir în picioare o performanță estetică greu de 
egalat a unor artiști desăvârșiți.„T
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Spre final de festival The Tiger Lillies perform Hamlet, în 
regia lui Martin Tulinius, spectacol conceput în 2011 şi 

prezentat de Compania Tiger Lillies şi Teatrul Republique, 
Copenhaga – o închidere a cercului, aşadar din nou la cineva 
acasă. La Hamlet şi „gaşca” lui, când cuvântul care începe cu 
g nu are nicio încărcătură peiorativă. Ba dimpotrivă, încerc, 
prin el, să trimit la starea de coziness, de naturaleţe, de lipsă 
de preţiozitate şi solemnitate pe care o oferă un spectacol 
fără pretenţia vreunui -ism, un musical învăluitor, cald, când 
grav, când jovial, dându-şi voie să abordeze astfel bucăţi din 
poveste, însă fără a trata cu superf icialitate textul. Doar 
îi creează un dublu, o poveste în care este vorba şi despre 
un Hamlet the lad next door, ale cărui dramatism şi tragism 
sunt transferate, în parte, în discursul narativ al lui Martyn 
Jacques, lead vocals şi acordeonist. Momentele sale introduc, 
concluzionează, explică, iau de mână, oftează, uneori 
îmbrăţişează, prin text şi muzică dark şi punk, nostalgică şi 
necruţătoare, a cărei sonoritate ca din altă lume se sprijină 
şi pe accente macabre. Genul acela de voce, cântec şi mesaj 
care te bântuie, cum de altfel s-a spus în Copenhagen Post 
despre întregul spectacol şi stă citat în prezentarea acestuia, 
disponibilă pe pagina web a Companiei Tiger Lillies. Şi 
mai spune compania că este vorba, în acest Hamlet, de 
„o explozie de muzică şi imagini”, de „seducţie teatrală, 

decepţie, moarte şi umor negru”, timp de două ore. Am 
simţit, într-adevăr, toate astea. 

Ce m-a surprins n-a fost efortul de muzică live pe toată dura-
ta spectacolului, nici dinamismul cadrelor şi impresia uneori de 
cinematografic al derulării lor (dată şi de acrobaţiile când expre-
sioniste, când impresioniste, când metaforizante, când decon-
structiviste), nici cadrele statice, decupate ca polaroiduri, nici po-
ezia dureroasă din iubiremoarte, nici precizia mişcărilor fiecărui 
personaj, nici cât de particular şi expresiv este fiecare performer 
şi cât de diferiţi sunt între ei, nici candoarea Ofeliei ori controlul 
perfect al echilibristicii pe care o face pe muchia tăbliei patului 
ca pe marginea iubirii şi a vieţii, nici tandreţea care face nebunia 
lucidă a lui Hamlet să nu pară ne-bună, nici frumuseţea vizua-
lului, nici precizia tehnică, nici ingeniozitatea scenografiei con-
cepute de Tulinius, nici decorul care se destructurează şi el, cu 
momente când coboară peste personaje pentru ca ele să-şi facă 
loc înapoi, trecând dintr-un cadru într-altul şi dintr-un strat al 
poveştii în celălalt (povestea shakespeariană, din text şi, respec-
tiv, povestea acestui Hamlet next door care participă, din capul 
locului, la petrecerea prilejuită de nunta mamei sale cu unchiul 
său, aşezat la masă împreună cu aceştia, cu Ofelia şi Polonius; 
deşi susţine totul, deşi nimic nu alunecă, masa nu stă dreaptă, 
ci punctează, prin gradul semnificativ de înclinare, cuplul ram-

pă-pantă, ideea de what goes up must go down, ceea ce de altfel 
se va şi întâmpla, pe parcurs, cu personajele şi cu altă ipostază 
a decorului, cum spuneam). Nu m-a surprins nici măcar faptul 
că atunci când Hamlet moare, Caspar Phillipson chiar rămâne 
nemişcat la podea, cu faţa către public, fără să rupă vraja prin 
mişcări ale abdomenului care să trădeze faptul că de fapt nu şi-ar 
ţine respiraţia. Joc actoricesc şi de data asta, nu doar performance 
muzical. Toate astea m-au bucurat. 

Ce m-a surprins – şi nu e un joc de-a răsturnarea sensurilor 
– a fost faptul că toate astea nu m-au surprins, ci mi-au părut 
fireşti şi necesare în genul de performance-ul la care am fost in-
vitată. Adică onestitate. Fix ce trebuia, cum s-ar putea spune, 
pentru a percepe totul nici ca un voyeur sau un intrus, nici ca pe 
cineva chiar de-al casei. Ca un musafir, primit cum se cuvine 
şi căruia, pe măsură ce seara înaintează, i se fac destăinuiri, i 
se arată adevărul unei poveşti care o dublează pe cea din text 
pentru a o face mai accesibilă, fără adaosuri teatraliste, dar cu 
mijloace şi teatrale. Şi totodată fără deşănţarea unei expuneri 
care să-şi propună să şocheze sau să impresioneze – poate de 
aceea prezenţa pregătitoare şi însoţitoare a naratorului. O justă 
măsură, ca şi cum vizita a fost pregătită cu mult timp înainte, 
ca şi cum între musafir şi gazde ar fi existat deja o relaţie, care 
să permită disclosure fără bariera zidului transparent ce uneori 

se mai interpune între spaţiul de joc şi spectator. Şi am simţit 
asta încă de la prima reprezentaţie, din penultima zi de festival. 
Că a fi sau a nu fi chiar este întrebarea şi povestea fiecăruia 
dintre noi. Poate şi pentru lipsa de emfază ori crispare a rostirii 
acestei replici de către Hamlet, poate şi pentru cum a fost 
cântată la finalul primei părţi, în cor, de către toate personajele, 
într-o acumulare de energie inteligent gândită şi plasată exact 
înainte de minutele în care eşti lăsat cu propriile gânduri şi 
stări, ca să faci loc în tine pentru ce va să vină în partea a doua. 
Şi m-a mai bucurat bucuria din jocul trupei. Să fi fost şi ea cea 
care a apropiat povestea de mine? Ce să fi fost?

Să fi fost şi deschiderea mea mai deschisă, ca la final de festi-
val, când nu vrei să se termine, când deja vezi, după colţ, colţii 
golului din ziua următoare, parcă lipit de spaţiul şi timpul pe 
care ceea ce a fost în toate zilele dinainte ţi le-a umplut? There 
is a Will, so there is a way. There was, iată, a way. Am a mul-
ţumi pentru generozitatea cu care echipa ce a găsit calea de a 
face posibil Festivalul Shakespeare din anul acesta a prilejuit 
ca tot ceea ce festivalul a oferit – mai mult decât spectacole 
despre care am împărţit impresii aici – să-mi umple timpul, 
spaţiul, mintea, sufletul, creierul. Inima. 

Spre 
final
Mădălina Nica

'Tiger Lillies joaca Hamlet' (Pelle Nordhoj Kann, Andrea Vagn Jensen, Zlatko Buric Andreane Leclerc, Caspar Phillipson, Martyn Jacques, Adrian Stout, Budi Butenop) ©Albert Dobrin „Tiger Lillies joaca Hamlet“ (Pelle Nordhoj Kann, Andrea Vagn Jensen, Zlatko Buric Andreane Leclerc, Caspar Phillipson, Martyn Jacques, Adrian Stout, Budi Butenop) ©Albert Dobrin
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Oskaras Koršunovas este unul dintre pilonii artistici ai Fes-
tivalului Shakespeare și prezența lui pe afișul ediției 2022 

a polarizat atenția. Atmosfera s-a electrizat în așteptarea spec-
tacolului, oaspeți din toate părțile au îmbujorat foaierul și, de 
la intrarea în sală, cu toată foiala -plăcută- dinaintea gongului, 
impactul vizual a fost pe măsură. Așa cum ‘gongul’ a devenit 
mai mult un simbol, rolul său fiind preluat de eclerajul fin, nici 
cortina nu mai deschide, decât rar, un spectacol. Scena a ofe-
rit vederii, chiar dacă în penumbră, decorul inedit: tamburi de 
lemn, folosiți pentru înfășurarea unor lungimi mari de cabluri, 
mai mici, mai mari ori de-a dreptul uriași, încremeniți în di-
ferite poziții. La final, șuvoiul aplauzelor, exuberanțele ad-hoc, 
primele schimburi de vorbe și priviri au atestat că așteptarea n-a 
fost în zadar. Eu nu mai văzusem o creație a sa de la ‘Martir’, pe 
text de Marius von Mayenburg, jucat la Sibiu. Și nici n-am citit, 
în prealabil, mesajul său [accesibil pe site-ul producătorului: htt-
ps://www.okt.lt/en/plays/othello/] despre această montare, cu o 
piesă destul de rar jucată. Și bine am făcut, pentru că am intrat 
deschis în poveste. Altfel, mesajul, ca un eseu, poate aprinde o 
discuție, cel puțin în jurul incitantei observații că Julieta are o 
replică revoluționară (“a rose by any other name would smell as 
sweet”), drept care și Othello are de ieșit din toate constrânge-
rile unei traditiții închistate și apăsătoare, etc etc, deja cunoscuta 
diatribă la adresa trecutului care deformează inclusiv prezentul. 
Ceea ce inovează Oskaras Koršunovas este distribuirea în rolul 
titular a unei actrițe (Oneida Kunsunga-Vildžiūniene) născută 
din rădăcini dintr-o sferă aparent afro-sud-americană, o prezen-
ță care se impune. Toate relațiile de joc ale lui Othello capătă o 

altă încărcătură, polarizează atenția și este un câștig real. Ceea 
ce mi s-a părut a fi rămas, cumva, neasumat până la capăt, este 
tonul bolnăvicios al geloziei. Care nu este nici irațional mascu-
lină, nici irațional feminină, rămânând atenuată. O formă soft. 
În schimb, ceea ce îmi pare a fi reușita acestui spectacol ține de 
planul secund, al unei banalități a răului. Iago atrage mai puțin 
atenția. Dar este izvorul gândurilor false, al gesturilor necugeta-
te, al sentimentelor malefice. Totul sub o aparență nu chiar ano-
dină, doar cu o undă de simpatie. Saulius Ambrozaitis afișează 
un zâmbet discret, se plasează în plan secund sau, prin contrast 
cu alții, nu iese mult în față, rostește toate acele replici care, cu 
perfidie, ating dintre cele mai sensibile umbre ale gândurilor 
noastre. Vigilenți, pentru că știm la ce piesă ne aflăm, totuși, 
putem simți cum se insinuează asemenea cuvinte. Spune Iago 
(traducerea Lucia Verona): “Căci gândul cel rău e o otravă-n 
sine, care la început doar te dezgust’ un pic, dar dacă intră-n 
sânge-ncepe s-ardă ca minele de sulf.”  Și asta îmi pare a fi miza 
eternă din Othello. Cum reușim să fim mereu atenți la perver-
tirea unui gând. Un echilibru etern instabil. Iar aici intervine 
forța majoră a spectacolului creat de Oskaras Koršunovas: folo-
sirea tamburilor. Preponderent în poziția în care pot rula, actorii 
fiind adevărați acrobați care nu doar că se prezintă confortabil 
având sub picioare un petec infim de sprijin, dar și manevrează 
tamburii, într-un ritm dramatic. Echilibrul este cheia de boltă. 
Și, pandant, tamburul devine instrument al crimei. Rostogoli-
rea, la pierderea echilibrului, la depășirea măsurii, poate aduce 
moartea celor prinși ca sub un tăvălug. Oskaras Koršunovas și 
Julija Skuratova semnează decorul -ea și costumele-, o amprentă 

„Ar trebui ca oamenii 
să fie așa cum par”
„Iar dacă nu-s cinstiți,  
nici să nu pară”
Marius Dobrin

decisivă a acestui demers ideatic. Uneori, tamburii se așează pe 
unul dintre capete, se stivuiesc într-o piramidă pentru fiecare 
protagonist, actorii cățărându-se cu abilitate dar și transmițând 
emoția fragilității. Sunt confruntări de pe poziții ridicate la un 
nivel înalt, majore, sunt copleșitoarele scene în care Othello este, 
deja, contaminat de otrava geloziei și cuplul său cu Desdemona 
(Digna Kulionytė) se polarizează. De unde, în prima parte, a fe-
ricirii ce ignoră invidiile și enervările celor din jur, cuplul ne ofe-
ră o poetică scenă de dragoste, într-o lumină caldă, sub un voal 
uriaș. Un simbol semitransparent al batistei blestemate. Digna 
Kulionytė este o Desdemona ponderată, aproape palidă, însă de 
o fermitate limpede a alegerii sale, cu o argumentare inteligentă 
a oricărui discurs. Inocența îi este mereu dublată de luciditate, 
atât în replicile cu Cassio (Džiugas Gvozdzinskas) cât și cu Iago. 
Schimbul final de replici, cu Emilia (Sofija Gedgaudaitė), sunt 
importante, în suita celorlalte, nu puține, care subliniază sensul 
modern al relațiilor bărbat-femeie. Sunt aici replici complexe, 
cu perspective diferite, cu nuanțe ce acoperă o realitate umană 
bogată, ce se citesc dincolo de aparențe. De altfel, Sofija Ged-
gaudaitė face din Emilia un personaj cu o evoluție și, totodată, 
cu alegeri ce scapă dihotomiei. Soluția regizorală, prin care Iago 
ia batista pe care i-o aduce Emilia, este o siluire. Emilia ajunge 
la conștientizarea efectului a ceea ce a comis, dar nu-l repudiază 
pe Iago. Este, în cuplul acesta, ceva ce se regăsește și la soții 
Macbeth. Regizorul face ca toate cuvintele să ajungă limpede la 
spectator, oferindu-i posibilitatea de reflecție.

Altfel, desigur, textul lui Shakespeare se aude în sens contempo-

ran. Nu e nevoie de nimic special pentru ca auditoriul să percea-
pă lucrurile în paradigma timpului actual. Spune Desdemona: 
„Eu văd aici o dublă datorie/ Datoare-ţi sunt, că mi-ai dat viaţă 
şi m-ai educat./ Iar educaţia și viaţa m-au făcut să te respect. 
Îmi eşti stăpân şi până-n clipa asta/ Sunt fiica ta. Dar iată, el 
mi-e soţul./ Ca mama, care te-asculta pe tine/ Şi nu pe tatăl ei, 
la fel şi eu / Susțin că sunt datoare să-l ascult/ Pe maur, domnul 
şi stăpânul meu.”

Pentru ca Emilia să facă un tablou grotesc relațiilor maritale: „Ei 
sunt doar pofte, noi suntem doar hrană”. Deși ea este, într-un 
fel, tipul femeii în echilibru într-o societate dificilă, căutând să-
și ofere pe cont propriu o compensație la ceea ce are de îndurat, 
să contrabalanseze mofturi cu mijloace specifice, „comme à la 
guerre”.

Bărbații din spectacol apar în două perspective. Clasic, prin re-
plici cu miez, precum Othello, Iago, Cassius (chiar tatăl Desde-
monei -interpretat de Džiugas Grinys-, o apariție meteorică, cu 
debut vulcanic, din fundul sălii, autor al unei replici ce prece-
de agresiunea lui Iago: „Uită-te la ea, maurule, priveşte-o bine: 
Cum m-a minţit, te minte şi pe tine.”). Dar și parodic, printr-un 
fir acid inserat de regizor. Masculinitatea superficială a zilei de 
azi, cu exerciții la sală, cu false războiri, cu afișarea unor supe-
riorități ce ușor capătă etichetă de bullying, cu tarele cunoscute, 
rasism, misoginism...

Forma comică fiind atât de puternică, mai ales prin interacți-

„Othello“ (Saulius Ambrozaitis, Oneida Kunsunga-Vildžiūniene) ©Albert Dobrin „Othello“ (Digna Kulionytė, Oneida Kunsunga-Vildžiūniene) ©Albert Dobrin
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Ziua a patra: Othello în regia lui Oskaras Korsunovas, O.K.T. 
Theatre, Vilnius – decorul ca metaforă dinamică a poveştii 

jucate în două chei distincte şi complementare, precum două feţe 
ale aceleiaşi monede despre care ştim deja, odată lansată în sus, 
pe ce parte va cădea, iar asta nu ne ştirbeşte cu nimic dorinţa de 
a o arunca, plăcerea şi nerăbdarea cu care urmărim felul în care 
se roteşte în aer pe măsură ce cade şi se mai învârte o vreme în 
jurul axei proprii înainte de a se opri şi fixa. La fel se-ntâmplă 
şi cu urmărirea dinamicii decorului, structurantă pentru con-
ceptul scenografic, făcut din mosoare din lemn de dimensiuni 
diferite, însă cu toatele de proporţii suficient de mari încât să fie 
folosite inclusiv ca vehicule pentru deplasările actorilor, ca pe 
muchie de cuţit (sau cant de monedă) şi să sugereze, unele dintre 
ele, aşa cum împărtăşeam impresii cu cineva, roata destinului 
implacabil ce trece peste personaje atunci când ştim că urmează 
să moară (mosoarele sunt din capul locului lipsite de aţă).

În contrast cu naturalul lemnului din care sunt făcute mosoare-
le, plasticul fin şi transparent al celebrei batiste a Desdemonei şi 
al cearceafului sub care se consumă actul erotic, apoi plasticul 
deloc fin şi deloc transparent, căci negru, al vălului prin care se 
întâmplă sugestia apropierii inevitabilului. Pe fundal, proiecţii 
cel mult bicolore, adâncind spaţiul de joc şi deschizându-l pe 
verticală, prezente doar pentru a concentra şi fixa starea, con-
ceptul, subiectul unei secvenţe sau al unui act ori climaxul des-
făşurării acţiunii derulate în ele. Economie de asemenea mij-
loace (nu îmi dau seama în ce măsură şi dacă poate fi numită 
minimalism), în contrast cu lipsa de precupeţire a ceea poate 
fi numit mijloace de expresie artistică a actorilor, cărora li s-a 
adăugat şi manipularea mosoarelor pentru menţinerea dinamicii 
decorului, inclusiv pe verticală, aşa cum Korsunovas ne obişnu-
ise cu înălţimile în Romeo şi Julieta dintr-o ediţie mai veche a 
festivalului. O distribuţie cu actori tineri şi vibe proaspăt (util nu 
numai pentru cei ce se aşteptau la o actualizare a poveştii) şi da, 
la înălţimea conceptului regizoral: de la răsturnarea convenţiei 
de pe vremea lui Shakespeare şi deci un Othello jucat de o fe-
meie (alegere a cărei adecvare la actualitate este asumată inclusiv 
prin rostirea acestui lucru în spectacol), la twist-ul din prima 

parte dat de infuzia, prin numeroase scenete off-topic din zona 
interactivității cu publicul, de comic ironic în diverse grade atât 
la adresa a diverse „chestiuni” ce ţin de pop culture, social media 
culture şi de riscurile rigidizării corectitudinii politice, cât şi la 
adresa discursului motivaţional tipic preocupării uneori excesi-
ve şi denatura(n)te pentru dezvoltarea personală; de la inserţiile 
de cântec (grave, ale Othellei) sau, din nou, comice (cu ocazia 
aluziei la Eurovision), la dezbrăcarea de hainele atrăgătoare ale 
umorului şi asumarea cărnii vii a tragicului, în partea a doua a 
spectacolului, în care mişcarea scenică se debarasează de core-
grafia cu selfies şi renunţă la folosirea şi a sălii ca spaţiu de joc; de 
la naturaleţea a ceea ce în prima parte este folosit inclusiv pentru 
a da impresia de improvizaţie şi performance, cu ocazia scenete-
lor pomenite, la firescul purtării personajelor în cheia oferită de 
text, fără artificii de captatio benevolentiae, mizând pe produce-
rea acestui din urmă efect încă din prima parte şi putându-se 
astfel desfăşura aţa imaginară de pe mosoare în ritmul empatiei 
deja obţinute; de la o Desdemona voit infantilizată pe alocuri, la 
parca a cărei mască este pictată pe faţă şi a cărei alunecare prin 
scenă se întâmplă în chip de martor-narator mut (asta dacă nu 
luăm în calcul onomatopeele) sau în semn de refren; de la flui-
ditatea dansului cu textul şi în afara lui (în ritmul asemănător, 
uneori, unui slam poetry, în prima parte), la expresia fixării în 
ceea ce le face pe personajele piesei să fie reprezentative pentru o 
mişcare sufletească sau alta, astfel cum au fost concepute, esen-
ţializat-nuanţat, de către Shakespeare.

Şi tot aşa. De la, la, un du-te vino tensionant, însă fără efect 
obositor (deşi uneori efortul fizic al actorilor, de mişcare şi re-
aşezare a mosoarelor, este vizibil) şi care nici nu creează dez-
ordine (ci trimite la învolburarea apelor sufleteşti ale persona-
jelor). Totul aşezat în ceea ce cu mine una a rămas până acum, 
când scriu toate astea: atmosfera coşmarescă, susţinută şi de 
universul sonor, cu momente de muzică live cu tot, şi de di-
mensionarea spaţiului de joc care, până la urmă, dincolo şi din-
coace de stratul de actualizare a poveştii, mie uneia mi-a creat 
şi impresia de plasare a ei afară din timp. Ba nu, mai degrabă 
de smulgere din timp.

Mădălina Nica

Ziua a 
patra

unea cu publicul, încât riscă, la un moment dat, să deturneze 
sensul major al spectacolului. Glume precum „Michael Jackson 
- da, era pedofil, dar pielea-i era albă” și altele de genul ăsta, iscă 
hohote de râs, inclusiv prin cenzurarea simțită cu alte prilejuri. 
Ironii acide, cu ținte multiple: „Stați acolo cocoșați, obsedați de 
telefoanele și calculatoarele voastre/ Ai citit vreodată vreo car-
te?/ Care, ”Micul prinț”?/ TU ești micul prinț./ Băiatul mamei 
răsfățat.” Ironii la adresa modei dezvoltării personale, a jocului 
de-a războiul. Râsu’-plânsu’. Karolis Norvilas, în rolul Roderi-
go, este campionul popularității, numește direct festivalul, ora-
șul, mijlocește momentul unor fotografii cu doritori din public, 
pentru ca la momentul aplauzelor de final să amplifice ropotul 
aplauzelor. Parodicul, uneori resimțit și ca o notă studențeas-
că, transmite un semn despre tinerețea trupei pe care o conduce 
profesorul. O tinerețe cu atât mai remarcabilă, cu cât dovedește 
profesionalism în scenele dramatice. Personajul mut, inventat de 
regizor, o întruchipare a destinului, interpretat de Miglė Nava-
saitytė, conduce coregrafia (semnată Vesta Grabštaitė) din câte-
va secvențe de o mare poezie, precum călătoria pe mare. Uneori 
apare cu masca venețiană a crudului joc. Poezia spectacolului 
este întregită de lumini și video (Eugenijus Sabaliauskas & Ar-
tis Dzerve) dar si de sunetul chitarei electrice, unul ce anunță 
gradual tragedia (compozitor Antanas Jasenka și interpret, în 
alternanță cu personificarea lui Cassio, Džiugas Gvozdzinskas). 
Și, totuși, Othello... Are magnetism, cucerește publicul. Dar are 
o delicatețe intrinsecă, încât replica „Vorbesc bolovănos/ Şi nu 
prea ştiu limbajul diplomatic” nu e chiar acoperită. Se aude, însă, 
o neașteptată exprimare a iubirii cu Desdemona: „Ea m-a-ndră-
git ştiind ce-am suferit,/ Eu am iubit-o fiindcă i-a fost milă”. 

Și culpabil sună invitația adresată lui Iago: „Te rog a-mi spune 
gândurile tale,/ Așa cum le învârți în mintea ta,/ Și cele mai urâ-
te bănuieli/ Să mi le spui pe șleau.” Pentru a se contrazice, ori, 
de fapt, a sublinia inexplicabilul comportament ce scapă oricărei 
legi: „Căci, recunosc, defectul meu cel mare-i/ Să-i suspectez pe 
toți și să privesc de-aproape tot ce fac și-adeseori în zelul meu 
văd crime care nu-s”.

Chipul actriței Oneida Kunsunga-Vildžiūniene se crispează a 
suferință pe tot parcursul implacabil al apropierii de final. Des-
demona, precum Ofelia, o inocență jertiftă, murmură jalnicul 
cântec al salciei. Intrarea în somn, intrarea în moarte. Avertis-
mentul față de efectul otrăvitor al geloziei (unul dintre alte sen-
timente mortale) „Opiul, beladona/ Și-orice siropuri de-adormit 
din lume/ Nu-ți mai aduc vreodată somnul dulce/ Din nopţile 
trecute.” mi-a făcut legătura cu un vers la unei poezii care m-a 
obsedat toată seara, ‚VorbaIago’, din volumul cu același titlu, al 
poetului Nicolae Coande.

„nu adormi, prin somn îţi intră-n casă VorbaIago, te cară
pe spinarea ceţii în porturi de strigoi, 
[...] în abatoarele unde un patefon huruie muzică de asalt,
hingherii cu ciocane înroşite în sîngele viţeilor abia născuţi,
nu te speria, la ultima-nfruntare frunza toamnei ne va-ntâmpina
în linie cu bătaia de morse a inimii unui copilaş: de ce?
Şi timpul s-ar putea opri. Trezeşte-te. La uşa ta e VorbaIago.»
Și, dacă tot am amintit de ‹Hamlet›,
„Nu mai e nimic de zis./ Știți tot ce știți.”

„Othello“ (Miglė Navasaitytė, Karolis Norvilas) ©Albert Dobrin

„Othello“ (Saulius Ambrozaitis, Sofija Gedgaudaitė) ©Albert Dobrin
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În pantaloni negri, cu gluga trasă pe cap, e supărat că șe-
ful din armată l-a avansat pe altul la grad de locotenent. Iar 

el a rămas doar stegar. „Ești promovat numai pe prietenii!”, 
conchide. Și face un plan de răzbunare în mai mulți pași. O 
apariție altfel comună, tipul pare un intrigant abil, apt să se 
muleze după situații și să scornească diferite intrigi. Aptitu-
dinea sa principală? Știe să manipuleze. Figura e de găsit din 
Antichitate până acum. Pe scurt, o tipologie eternă. Oricât de 
discreditat ar fi Shakespeare de anumiți ideologi de azi, totuși, 
construiește bine. De vreo patru sute de ani încoace, rămâne 
tot „contemporanul nostru”. Șeful pe care vrea să se răzbune 
frustratul de mai sus nu e tocmai alb. E maur. E loial, e plin 
de calități nobile, dar e și gelos. Uf, ce primitivism! Unde mai 
pui că povestea intră în coliziune cu corectitudinea politică și 
că trebuie să și placă publicului. 

Un regizor care știe să facă de toate, unul cu adevărat mare, cum 
e cel despre care vorbim, va înțelege repede că istoria amintită 
va fi mai captivantă dacă deplasează accentul de la victime la 
intrigant (mai ales când actorul e bun). Ce să mai faci azi cu 
caracterele nobile în teatru? Mai rămâne doar provocarea cum să 
te adresezi publicului de acum pe limba lui, cu clișeele de azi, ca 
să-l ții captiv în poveste. Asta e simplu: prin comic și dinamism, 
prin ritm și imagini. Odată rezolvată și atractivitatea, ar mai fi 
ceva: cum să nu trădezi poezia shakespeareană, cum să nu faci 
praf noblețea și simbolurile tragediei. Pentru că da, este vorba de 
o tragedie, Othello, în regia lui Oskaras Koršunovas, de la OKT 
din Vilnius (teatrul independent creat de regizor încă din vre-
mea tinereții), prezentată în Festivalul Internațional Shakespe-
are. Ultima problemă enunțată pare mai dificilă, dar regizorul 
găsește, totuși, soluția. Soarta sau Fatum sau, pur și simplu, Răul 
îl va dubla mut pe intrigant, dând de înțeles că ea este aceea 
care îl manevrează din umbră. Și deodată povestea capătă altă 
anvergură. De data aceasta, Fatum se încarnează într-o femeie 
cu mască albă și o expresivitate corporală de invidiat, care face 
notă distinctă într-un spectacol cu tineri și despre tineri, început 
în ritmuri îndrăcite de chitară electrică. 

Toți actorii sunt tineri (studenți ai lui Koršunovas), energici, 
drept pentru care montarea abundă în mișcare și acțiuni fizice. 
Fiecare moment aduce ceva nou, regizorul inventează tot felul 
de scene pentru toți actorii iar atmosfera rămâne caldă și uma-
nă. Dinamismul se datorează mai întâi decorului, mosoare de 
cabluri de felurite dimensiuni, pe care actorii le așază și reașază 
în funcție de scenă, făcând o adevărată echilibristică dătătoare 
de tensiune. Sau dansează printre ele cu măști și bâte, exact ca în 
Visul unei nopți de vară, un spectacol mai vechi al lui Koršunovas, 
din 1999, în care decorul se tot reorganiza dintr-un mănunchi de 
bețe și planșee. Uneori clasicii se întorc sau se distrează cu ce au 
descoperit în tinerețe. Desigur că cine vrea să facă pe hermeneu-
tul o să asocieze mosoarele cu semnul echilibrului instabil, care 
se manifestă în toate straturile existenței, o să-și amintească de 
fortuna labilis sau de multe alte interpretări pe care exegeza le-a 
avansat timp de secole. 

Dar în acest Othello interpretările și marile adevăruri ale bardu-
lui cedează în fața spectaculosului și mai ales a amuzamentu-
lui în care se îmbracă totul. Tragedia se adaptează la marotele 

vremii, corectitudinea politică se rezolvă cu o mulatră în rolul 
lui Othello, iar gradul de atractivitate crește până când clișeele 
lumii de azi stârnesc hohote de râs. De pildă, atunci când tatăl 
Desdemonei, în chiloți și halat, află de relația fetei cu maurul și, 
după câteva panseuri despre viața de familie, își revarsă iritarea 
asupra tuturor vedetelor afro-americane, de la Michael Jordan 
sau Michael Jackson la Denzel Washington. Iar publicul râde. 
Cum râde și la monologul Ducelui interpretat în ritm de rap. Sau 
la desele improvizații (uneori, la granița destul de fragilă cu faci-
lul) ale lui Roderigo, care face toate năstrușniciile, ba apărând pe 
furtuna letală cu cască și ochelari de înot, ba ținând discursuri 
motivaționale în engleză, unde „Believe în yourself!” se află la 
loc de cinste, ba antrenând publicul cam ca Freddie Mercury pe 
Stadionul Wembley. Multă substanță comică extrasă din obice-
iurile de azi curge în Othello. Cea mai savuroasă scenă rămâne 
instrucția de luptă în care maestrul de arte marțiale, trainuit pe 
youtube, le insuflă discipolilor învățături de genul: „Trebuie să 
ucidem turci. Îi vedem cu ochiul minții” sau „Trimitem semna-
lul nostru energetic în spațiu”. Pentru ca mai apoi să-i supună la 
flotări, că „așa e la război”.

Însă Koršunovas știe să schimbe registrele din poignet. Se joa-
că asumat cu iluzia teatrului, care se poate sparge într-o clipă, 
pentru a se reconstrui în momentul următor. Știe să umple totul 
de poezie, printr-o simplă proiecție cu marea în întuneric sau 
prin mișcarea și foșnetul foliei de plastic, misterios luminate, în 
scena erotică dintre Desdemona și Othello. Știe să creeze ritm 
din orice, ca mișcarea vâslelor pe mare, după cum știe să creeze 
și tensiune din te miri ce, ca înaintarea mosoarelor care traver-
sează scena singure, amenințător, după ce Othello a omorât-o 
pe Desdemona. Și, mai ales, știe să creeze relații, să speculeze 
dramaticul și să producă surprize, ca în scena excelentă în care 
Iago încearcă să obțină de la soția lui batista pe care i-o furase 
Desdemonei, iar ea încearcă să-i recâștige favorurile, în timp ce 
polul de putere trece, într-un ritm amețitor, de la unul la altul. 
Koršunovas etalează o adevărată panoplie de mijloace teatrale 
față de care, din când în când, ia distanță, pentru a le privi cu o 
ironie asumată. 

Dar într-o tragedie care, în mare parte, devine comedie, cum 
mai poate jongla cu substanța și personajele tragice? Acestea 
rămân tipuri în sine, ușor recognoscibile: Cassio, nobil, des-
prins de lume, cu un zâmbet aerian; Desdemona, o fetiță ju-
căușă, curată ca lacrima, dar consecventă cu convingerile sale, 
loială față de Othello, dar și fermă în a-i lua apărarea prietenu-
lui Cassio (actrița găsește un echilibru perfect între copilărie, 
dragoste și fermitate). În sfârșit, Othello, cu actrița mulatră 
distribuită din respect pentru alteritate, răstoarnă obișnuințele 
de receptare, apărând ca un maur plin de gravitate și, oare-
cum, de... feminitate. La polul celălalt, adevăratul personaj 
principal al acestui spectacol, Iago, construit din „plămada 
răutății noastre” – suspiciune, perfidie, manipulare –, verita-
bil „influencer al diavolului”, după cum l-a imaginat regizorul, 
in low profile, manipulează afecte, ticluiește planuri și creează 
diversiune. Adevărurile sunt eterne, doar veșmintele în care 
se îmbracă sunt noi și pline de viață, căci regizorul creează 
pentru studenții săi un spectacol plăcut, revigorant, doldora de 
tinerețe și de energie.„O
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Ziua a şasea: Macbett în regia lui Silviu Purcărete, Teatrul 
Maghiar de Stat din Cluj – cum am fost ajutată să-mi amin-

tesc despre umorul, luciditatea şi adâncimea gravă a lui Ionesco 
şi despre cum el însuşi susţinea că nu a scris teatru al absurdului, 
deşi spectacolul valorizează conceptul de absurd, prin mijloace 
care ţin de avangardismul secolului trecut şi de realism (chit că 
lipseşte calul pe care reintră în scenă, la un moment dat, Lady 
Duncan/Macbett), chiar şi atunci când se creează sugestia cape-
telor tăiate învelite în pungi. Spaţiu de joc ce include mai mult 
decât scena, deschis în stil pânză de păianjen, radial, dar şi pe 
verticală (de pildă, secvenţa discursului de la balcon al dictatoru-
lui – vă sună cunoscut?), tuşe voit îngroşate pentru crearea efec-
tului de grotesc, explicitarea prăbuşirii personajelor în ceea ce 
de la bun început şi-au promis să combată, prin dedublarea dis-
cursului şi crearea impresiei de ecou care va uzurpa locul vocii, 
decor monocrom cu inserţii de numeroase nuanţe de gri şi ceva 
roşu, cu picturi în care se observă cel puţin o faţă distorsionată 
(uzurpatoare a chipului), persoane prăbuşite în roluri sociale şi în 
condiţia de personaj, interşanjabilitatea formelor de pervertire a 
fiinţei, puterea care corupe absolut, măsluire, conspiraţionism şi 
deconspirare, visceralitatea umanului susţinută şi prin deschide-
rea către viscere a scenei (prin gaura din mijlocul ei, pe unde se 
iese din realitatea obiectivă, se intră în subterana fiinţei, pentru 
ascundere, protecţie şi apoi revelare) şi atmosferă apăsătoare. Te 
sufocă în ritm controlat şi te lasă să respiri, ba chiar, cum spu-
neam, şi să râzi, cât te şi se pregăteşte, în notă ionesciană, să-ţi 
formuleze întrebările cu care să rămâi, îmbrăcate în carnea pur-
căretiană, recognoscibilă inclusiv la nivelul mijloacelor vizuale 
susţinute loial, şi de astă dată, de universul sonor creat de Vasile 
Şirli. Carne şi fum, portavoce şi arme de foc, clovnul ca martor, a 
cărei tristeţe şi graţie înduioşează, un Duncan carismatic de care 
îţi poate fi şi milă, când devine din agresor victimă, dacă ai uita 

că eşti, ca „civil”, în pielea celor asupra cărora tipul de oameni la 
care trimit personajele, oamenii ăştia cum li se tot spune „înse-
taţi” de putere şi-o exercită de dragul de a o avea, pervertind-o 
şi lăsându-se pervertiţi, o golesc de orice autoritate pe care o dă 
numai legitimarea – credinţa în fundamentul ei bun şi în ca-
racterul ei necesar, ambele absente din felul în care personajele 
ionesciene se îmbată cu putere şi o pun în act. Şi îi abrutizează 
şi ne abrutizează pe noi, ceilalţi, cei cărora ne place să credem că 
nu am ajunge niciodată să fim ca ei, să ne rinocerizăm, dar care, 
în anumite epoci, am legitimat preluarea puterii de către aseme-
nea oameni şi, dacă nu ne-am dezumanizat încă, ne temem, în 
adânc, că am putea să alunecăm fix acolo, în acel vid de fiinţă. 
Suntem şi noi oameni obişnuiţi, aşa cum Macbett, ne spune Io-
nesco, nu este un monstru, ci un om obişnuit, întocmai precum 
Duncan, Banco, Glamiss sau Candor. Pentru mine una, tocmai 
senzaţia asta de vidare şi de vid mi-a rămas după Macbett, chiar 
şi la ceva timp după ce ultimul dictator şi-a terminat discursul 
triumfalist ca urmare a reuşitei ultimei conspiraţii, pe o scenă 
în care devine personaj secundar, aproape înghiţit de mişcările 
oamenilor din echipă care strâng decorul, fac curat, golesc locul, 
aducându-l astfel pe scenă pe naratorul colectiv prin care a fost 
posibilă articularea spectacolului şi punctând ideea că teatrul e 
viaţă şi nu e viaţă, că ele se întâmplă simultan în acelaşi loc şi 
pot fi totodată necoplanare, maşinăria devenind vizibilă pentru 
a accentua felul în care teatrul, fiind teatru, e şi ne-teatru sau 
anti-teatru. Senzaţia de vidare şi de vid, spuneam.  Şi plăcerea 
de a fi ascultat o limbă pe care nu o cunosc, dar a cărei sonoritate 
mi-a părut că a adăugat un strat de stranietate familiară, de tipul 
celei pe care o instituie o lume precum cea din spectacol: în cele 
mai multe momente incomodă, alteori singurul vehicul cert – şi 
prin asta reconfortant – care te poartă prin ceea ce şi istoric a 
fost realitate.

Mădălina NicaMădălina Nica

Ziua a Ziua a 
șaseașasea

„Macbett“ (Zsolt Bogdán) ©Albert Dobrin

Dacă Áron Dimény a fost alegerea perfectă pentru tânărul 
medic poposit pe tărâmul magic Palilula, Zsolt Bogdán îmi 

pare a fi ideal pentru Macbett. Silviu Purcărete ’bate monedă’ cu 
astfel de chipuri pe care le propune în creațiile sale.

Mai ales când are la dispoziție o trupă de calibru, precum 
cea a Teatrului Maghiar de Stat din Cluj. I-am (re)văzut 
de foarte aproape, forța jocului lor impunând, adesea, a 
ignora supratitrarea. Totul venind din nou pe o pregăti-
re a publicului încă de la deschiderea ușilor. A fost prima 
dată când am văzut, în sala ’Amza Pellea’, blocul scaunelor 
spectatorilor ’despicat’ în două pentru a crea un culoar care 
să unească podiumul de pe scenă cu platforma din ultimele 
rânduri, un culoar animat pe durata spectacolului. Tot la 
Purcărete mi-a fost dat să văd un decupaj al locurilor pen-
tru public, cu pânză neagră, la ’Măsură pentru măsură’, 
penultima sa construcție la Craiova. Podiumul instalat pe 
scenă, la rândul său cu o geometrie care să permită depla-
sări laterale, a adus un pic mai aproape actorii de public. 
Și a avut de rezolvat și o deplasare pe verticală, mai exact 
coborârea într-un adânc sugerat a f i al canalelor. Decorul 
lui Helmut Stürmer, cumva clasic -deci vetust pentru unii-
, prin montura de avanscenă a unui cabaret, cu inevitabil 
fascinantele becuri roșii, a fost bordat de o graf ică menită 
să exprime direct contrastul cu varieteul.

Este, în fapt, elementul care mizează pe teatralitate. Gre-
utatea plușului roșu reprezintă trecutul indefinibil. Costu-
mele, emblematice la Purcărete, aici creație a Liei Manțoc, 
pot f i asociate cu o epocă, așa cum au fost interpretate și 
la ’Oidip’, de exemplu, dar eu le văd ca un alt semn al unei 
perenități. Nu doar prin metafora regelui gol (Duncan) ci și 
prin suita ’gulerelor albe’. S-a vorbit despre impactul piesei 
lui Ionesco în contextul deceniilor Cortinei de Fier. Și, de-
sigur, a avut însemnătate ilustrarea destul de răspicată a dic-
taturii celor ce înlăturaseră o dictatură. Spectatorul care-și 
amintește comunismul savurează în mod aparte ironia din 
replicile lui Ionesco, dublul limbaj, de parcă dramaturgul ar 
f i trăit aici. Pentru timpul nostru, putem ușor imagina fero-
citatea vieții sociale, cu o exemplif icare din sfera multinați-
onalelor ori, dacă nu mai dihai, prin jungla din instituțiile 
susținute din bani publici. Eu, însă, am văzut altceva. Mai 
exact, și eu sunt Macbett. Și nu doar eu, anonimul. Omul 
obișnuit, amabil, cu zâmbetul cât toată fața, cu ochi senini 
și glas blând. E de ajuns să spun ca Macbett: „Da, da, drept-
atea e de partea noastră!” Într-un timp în care nuanțările 
relativismului s-au însoțit de o mai echitabilă ponderare a 
cuvântului, a opiniei, coagulările sociale pe un adevăr sau 
altul, pe o fațetă sau alta a unui același adevăr, au degenarat 
repede spre exclusivism tot mai grosier, gata să capete for-
me agresive. Taberele au uitat de îndreptarea ’păcătosului’, 

Je Suis 
Macbett
Marius DOBRIN

„Macbett“ (Miklós Bács , Lóránd Váta) ©Albert Dobrin
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cerând direct eliminarea. Totul în baza unei nestrămutate 
încrederi într-un prezumtiv adevăr, al NOSTRU!

Așa cum, rememorând începutul spectacolului, cu Glamiss 
(Áron Dimény)  și Candor (Lóránd Váta), gulere albe cu 
serviete, avem un amestec ideologic despre conducerea 
unei societăți (nu lipsesc aluziile la ipocrizia comunismu-
lui): vezi aparent banala critică a ’ impozitului ’. Candor: 
„Să facem noi dreptate”. Glamis: „Să domnim noi în locul 
lui”. Poți prelua în cheie ironică, te poți gândi la Conu’ 
Leonida, dar cu certitudine e vorba de timpul prezent de la 
prima la ultima secundă. Absurdul artizanului Ionesco se 
însoțește de suprarealismul lui Purcărete. Peste spectatori 
năvălesc trupe de asalt (pentru cine a trăit emoțiile ’89-’90 
poate introduce și acea istorie în ecuație) și se declanșează 
răsturnările cascadate.

Eleganța pardesielor este dublată de cea a uniformelor milita-
re. Cruzimea  umană răzbate astfel mai puternic. Soldatul cu 
trupul gol plin de sânge, cu sulița străpungându-i pieptul, pare 
anacronic. E o relicvă a unui trecut pe care-l credem depășit. 
Macbett se folosește de un mic pistol, are niște foarfeci, dar 
esența gestului e aceeași, de când lumea. Banco este un nou 
Abel iar chipul cu care îl propune Gábor Viola este, de ase-
menea, perfect încadrat în tipologie. Este prietenul care nu-și 
condiționează ajutorul. „ E tovarășul meu, prietenul meu, fra-
tele meu. E om de cuvânt!”

Nimic nu e fals în atitudinea lor. Loialitatea lui Banco și ingenu-
itatea lui Macbett sunt elemente cheie în spectacol. Drama apare 
tocmai prin zguduirea acestui fundament moral. Cutia Pandorei 
nu are nevoie decât de o fantă. ’Pandora’ este Lady Duncan iar 
Andrea Vindis o înfățișează cu forță, riguros, de-a dreptul opac 
eficient. Zâmbetul ei, lumina chipului, atât cât să-și exercite in-
fluența cu care e mandatată în misiunea încredințată de nenu-
mita putere. Metamorfoza vrăjitoare-Lady (Duncan/Macbett 
ține de ludic) este ilustrativă pentru mirajul cu care suntem toți 
încercați. „Privește în tine dorința cum se înalță și ambiția cum 
arde mocnit, se dezvăluie și te aprinde.”

Anikó Pethő și Eszter Román sunt impasibile în exercițiul func-
țiunii. Valiza fiecăreia este și o cutie a Pandorei, este și echiva-
lentul cozii de mătură a vrăjitoarelor, este și un simbol la Ionesco. 

Interesantă este propunerea pentru Duncan. Pe de-o parte Io-
nesco transformă personajul din victimă în personificarea mo-
narhului absolut. „Statul e el” se regăsește în fiece referință a 
răzvrătiților (impresionantă repetiția acelorași replici când noul 
cuplu de răzvrătiți își coagulează transformarea), așa cum există 
și replica ironică la ceea ce, utopic vorbind, ar trebui să fie co-
munismul (teribilă replică!): „ Vă mulțumesc încă o dată tuturor 
celor, vii și morți, care mi-ați apărat tronul... care e și-al vostru.” 

Complexitatea lui Duncan rezidă, din nou, în chiar distribuirea 
lui Miklós Bács. Jocul său rafinat aduce mereu un strat de naivi-
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tate, lesne amăgind mulțimea și surprinde prin absurdul mani-
festării cruzimii. „Se cuvine ca soldații care au luptat de partea 
lui Candor să fie executați după el. Nu sunt mulți: 137.000, nici 
prea mulți, nici prea puțini.”

Și taman că Ionesco îl face realist, pentru că un tiran are și 
latura umană vizibilă, prilej de cramponare în atitudine a 
multor oameni. Miklós Bács oferă acest amestec de înțele-
suri. Personajele ce se răzvrătesc îl critică dar loialitatea o 
primește firesc, tămăduirea o acordă magnanim (Purcărete 
alege să uniformizeze chipurile tămăduiților, chiar un chip 
grotesc). Relația cu Lady Duncan e comică și, desigur, orice 
tiran sfârșește caraghios. 

Iar umorul nu lipsește niciodată de la Silviu Purcărete, textul lui 
Ionescu servindu-l fără cusur. Jocul merge până la ilustrarea re-
petitivității istoriei prin suita tablourilor tiranilor, condusă spre 
atitudinea jucăușă a unor mari spirite (Einstein, Chaplin), spre 
a încheia cu Ionesco și, spumos, cu Tompa Gabor, directorul 
teatrului comanditar.

Iar jocul artei sublimează în fabuloasa interpretare a vânzăto-
rului de limonadă. Melinda Kántor este bufonul de la curtea 
regelui, este Charlot, este omul simplu, inocent, prins în vârtejul 
aspru al istoriei. Ochii mari, -mirarea fără capăt în fața nesfâr-
șitului ciclu de Cain și Abel-, echilibristica devenită o adevărată 
artă a supraviețuirii cu o tavă plină de pahare din care nu se pier-

de niciun strop. Melinda Kantor revarsă poezie într-un spectacol 
burlesc menit să ne reamintească apetitul pentru vanitatea crudă 
a impunerii propriei dreptăți.

Apariția Deus ex Machina a moștenitorului mai crud de-
cât toți, -darwinismul raf inează instinctul acesta-, face din 
Macol, în interpretarea lui József Bíró, un soi de Danda-
nache fără pic de zâmbet, chiar dacă inerția ne împiedică 
să-l luăm în serios. 

Spectator fascinat, ce eram, în primul rând, uitasem de faimosul 
final, despre care se vorbise, al demontării decorului încă din 
prima parte a tiradei noului tiran:

„Da, acum că țin în mână sceptrul, am să arunc al înfrățirii dul-
ce lapte-n iad și am să spulber pacea lumii, nimicind unirea pe 
pământ. Voi începe prin a face din regatul ăsta un imperiu —iar 
eu îi voi fi împărat. Super-alteță, super-sire, super-majestate, îm-
părat al tuturor împăraților.” 

Simbolul prăbușirii zidurilor, al reînnoirii peisajului, a timpului, 
fără ca structura de Cain și Abel să se schimbe vreun strop, te 
poate urmări. 

Pe Silviu Purcărete l-am revăzut în ’Antonin Artaud. Familia 
Cenci’ și abia asta mă pune serios pe gânduri.
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Ziua a noua: Macbeth în regia lui Botond Nagy, Teatrul Na-
ţional „Radu Stanca” din Sibiu, Secţia Germană. Mă întreb 

şi acum dacă spectacolul nu cumva a fost într-o măsură mai mare 
decât cea în care şi-a asumat că a fost (inclusiv prin folosirea 
culorilor galben şi albastru) despre condamnarea războiului din 
Ucraina şi un omagiu adus victimelor sau dacă această realitate a 
fost folosită pentru a da impact spectacolului. Mă întreb despre 
relevanţa estetică (nu umană, nu politică, nu socială) a acestei 
alegeri. Sunt, desigur, întrebări formulate dintr-o perspectivă 
subiectivă, singura de care sunt capabilă acum. Pentru mine cea 
mai puternică imagine dintr-un spectacol care a mizat mult pe 
vizual, cu punctări metaforice într-un decupaj susţinut prin şi 
legat de valorificarea proiecţiilor şi a unui joc actoricesc prepon-
derent (şi, sper, voit) rece a fost imaginea blocurilor de locuinţe 
în prăbuşire din Ucraina, folosită într-o proiecţie. Am spus rece, 
mai puţin efortul interpretării live de către Emöke Boldizsár – 
Lady Macbeth – a piesei Skyfall a lui Adèle, (secvenţă în timpul 
căreia m-am gândit spontan la James Bond şi n-am înţeles utili-
tatea acestui moment în economia spectacolului) sau monologul 
lui Benedikt Haefner din faţa crucii aprinse, probabil concreti-
zare a întrebării lui Botond Nagy despre măsura în care ne pu-
tem apropia de darul de a salva pe cineva de o greşeală, întrebare 
la care se referă în prezentarea spectacolului. Da, textul a fost 
adaptat; de apreciat decuparea şi comprimarea – au funcţionat 
pentru simplul spectator ce sunt până în punctul în care mi-am 
dat seama că planul psihologic în care sunt situate personajele 

pentru a susţine dinamica din şi dintre ele, ca oameni obişnuiţi, 
perceptibil de la început, nu mi-a fost de ajuns pentru „a ţine 
cu” ele (expresia nu îmi aparține; o consider relevantă pentru a 
puncta dacă adevărul personajelor, aşa cum a fost intenţionat, a 
ajuns la public). Spun asta întrucât nu mi-au stârnit empatie (nu 
afirm că ea ar fi fost vehiculul, scopul sau intenţia regizorală) 
şi pentru că deschiderea către înţelegerea, fie intuitivă, fie de 
altă natură, a tragediei intime din ele, văzute ca simpli oameni 
(la care face referire regizorul în prezentarea spectacolului dis-
ponibilă pe site-ul TNRS), nu mi-a părut suficient conturată. 
Întredeschideri ce mi-au creat impresia de synopsis (al cărei po-
veşti? Să fi avut preşedintele Ucrainei de a face cu referinţa din 
momentul plânsului de neputinţă în faţa crucii? Să fi fost crucea 
o cruce ortodoxă? De ce acest echivoc? De ce întrebările astea? 
Şi de ce confuzia? De ce faptul că mă întreb nu mă satisface?), 
cu ceva găselniţe tehnice (unele, precum momentul Adèle, nu 
mi le pot decodifica), chit că frumoase vizual (de pildă, secvenţa 
în care Ioana Cosma, în rolul lui Sayton, traversează scena în 
tăcere, ca şi cu alte ocazii, însă de astă dată cu un buchet de flori, 
cu mulţi crini, ce-i creşte din piept până la nivelul creştetului 
– probabil sugestia morţii; la fel, luminile de fundal utilizate 
în spatele ecranului, datorită cărora în partea de început m-am 
gândit la sugestia că personajele pot fi percepute ca marionete). 
La capăt, m-am întrebat dacă asta e tot, continuând să-mi ches-
tionez limitele şi capacitatea de a primi, rezona cu şi procesa ceea 
ce spectacolul și-a propus să spună. 

Mădălina Nica

Ziua a 
noua

„Macbeth“ (Daniel Plier, Emőke Boldizsar, Daniel Bucher, Ioana Cosma) ©Albert Dobrin
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Interviu cu Michel 
Vaïs și Yun-Cheol Kim, 
Ambasadorii Asociației 
Internaționale a Criticilor de 
Teatru în Craiova

Luana Neghea: În ultimii patru ani nu am avut ocazia să orga-
nizăm fizic Festivalul Shakespeare, dat fiind faptul că ediția 

din 2020 s-a desfășurat online, astfel că ultima dată când ne-am 
întâlnit față în față a fost în 2018. Mă întreb deci cum vedeți 
această reuniune culturală după patru ani de izolare socială?

Michel Vaïs:  Este fantastic, aceasta este prima călătorie pe care 
o fac în străinătate  după doi ani și jumătate, îmi era dor să mă 
pot mișca, să pot călători din nou, să văd teatru în afara Quebe-
cului, a Montrealului. Am văzut foarte puțin teatru în această 
perioadă, am văzut câteva spectacole de teatru online – chiar și 
teatru de aici, am văzut proiectul Hektomeron! Ai auzit despre 
Hektomeron? (întrebându-l pe Yun-Cheol Kim.) A fost o iniția-
tivă fantastică și alături de colegii din echipa editorială a revistei 
„Jeu” am scris despre ea.  Directorul artistic al Teatrului Nați-
onal din Craiova, Vlad Drăgulescu, a vrut ca echipa să poată 
avea șansa de a lucra în timpul pandemiei, așa că au decis să facă 
acest proiect plecând de la „Decameronul” lui Boccaccio, care a 
fost inițial creat de autor imediat după marea epidemie de ciumă 
(Ciuma Neagră), așadar este ceva similar pe care poți să lucrezi 
pe timp de pandemie. 

Yun-Cheol Kim: Da, îmi amintesc, chiar i-am recomandat lui 
Octavian un regizor coreean!

M.V.: Au avut deci 100 regizori diferiți ce au lucrat cu actorii Na-
ționalului, prezentând 100 show-uri online, ce puteau fi văzute pe 
website-ul lor în orice ordine, iar la final, în iunie, cred, au făcut un 
spectacol-maraton ce cuprindea toate poveștile, a fost o idee fantas-
tică, și m-am bucurat foarte mult să pot ține legătura cu Craiova în 
felul acesta. Așa că a fost foarte bine că am putut menține contac-
tul prin această modalitate și, bineînțeles, așteptam ca Festivalul 
să revină, și a revenit, o lună mai târziu, dar a revenit, din fericire! 
Suntem deci foarte norocoși! Iar eu am un prieten la „Jeu”, actualul 
editor șef, Raymond Bertin, care fusese invitat pentru prima dată 
acum doi ani, dar Festivalul a fost anulat... Își cumpărase biletul, 
dar s-a anulat. Dar, desigur că eu am vorbit foarte mult despre acest 
Festival de fiecare dată când am venit aici și am publicat multe arti-
cole în „Jeu” și în alte reviste de teatru, iar Raymond a primit invi-
tația acum doi ani, însă Festivalul a fost anulat. După cum am zis, 
a primit din nou invitația anul acesta. Iar eu am fost invitat de Emil 
Boroghină, care a fost foarte fericit să-mi spună că și Robert Lepa-
ge va veni. Încă de la început, Emil a vrut ca eu să vorbesc despre 
ultimele spectacole shakespeareene ale lui Robert Lepage, având 
în vedere că el a lucrat foarte mult pe opera lui Shakespeare, așa că 
încă din primul an în care am venit aici, în 2008, a vrut ca eu să-l 
conving pe Robert să vină de asemenea. Desigur că am încercat, 
dat fiind că vorbesc foarte mult cu el, suntem prieteni de atâția ani, 
l-am încurajat să vină, dar niciodată nu a putut. Iar în cele din urmă 
a putut veni, totuși nu aici, ci la București, unde a prezentat două 
spectacole, cred, invitația venind tot din partea lui Emil. Iar apoi la 
un moment dat, Emil m-a rugat să fac un interviu cu Lepage, lucru 
pe care l-am făcut, l-am înregistrat și a fost arătat ulterior publicului 
din București. Eu nu am fost acolo, nici Lepage, dar spectacolul – 
un one-man show cu un actor rus care avea un monolog din Hamlet 
– și interviul au fost prezentate. În cele din urmă, Emil a venit la 
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Montreal, pentru că făcea un turneu în care își prezenta sonetele 
– Simona Hodoș organiza acest turneu, în mod evident acesta era 
în română, astfel că își susținea spectacolele în fața comunităților 
românești din Montreal, Toronto și chiar Statele Unite ale Ameri-
cii. L-am găzduit la mine acasă, am avut întotdeauna relații bune 
cu el! Iar în final, Lepage a putut veni la Craiova**, am fost foarte 
fericit să văd spectacolul – pentru a treia oară! L-am văzut de două 
ori înainte, iar când l-am văzut aici, s-a simțit diferit – am discutat 
acest lucru și cu doamna Annick Goulet, Ambasadoarea Canadei 
în România, amândoi am fost foarte mișcați, iar eu i-am spus că am 
fost chiar mai emoționat acum decât în cele două dăți când l-am vă-
zut în Montreal, când am fost mai degrabă impresionat decât emo-
ționat. Dumneaei mi-a spus că nu văzuse niciodată spectacolul, era 
prima dată, iar cum eu îl mai văzusem de două ori în Montreal iar 
acum îl percepusem diferit, mă întrebam de ce. Noi credem că mo-
tivul pentru aceasta poate fi explicat prin discursul lui Lepage, ce a 
pus în lumină tema naționalismului în Quebec, și a fost împărtășit 
cu străini în română și în franceză – au fost multe părți în franceză 
în spectacol, nu numai în engleză cu supratitrări în română, ci și în 
franceză, iar acest lucru a fost foarte emoționant, a generat o emoție 
specială pentru mine, pe care am descoperit-o de data aceasta aici. 

L.N.: Și dacă ați adus acest lucru în discuție, mă gândeam de 
asemenea la dimensiunea culturală a anumitor spectacole, pen-
tru că, după cum știți, am avut trupe venind atât din Canada, cât 
și din Coreea de Sud, astfel că voiam să vă întreb cum credeți că 
spectatorii din România reacționează atunci când văd pe scenă 
elemente pe care nu le-au mai întâlnit înainte, sau care nu le sunt 
familiare. Notăm că teatrul asiatic, în special cel coreean, este cu 
mult diferit față de teatrul european și față de cultura occidenta-
lă, în mare. Cum credeți deci că publicul reacționează la aceste 
elemente străine și cum percepe spectacolele în care ele apar?

Y.-C.K.: Eu cred că românii au mereu, absolut mereu, o foame, 
o sete de teatru și cred că sunt foarte deschiși când vine vorba 

de cultura teatrală străină, și de fiecare dată când spectacolele se 
termină, voi, românii, vă ridicați și ovaționați pentru momente 
așa de lungi – acest lucru nu se întâmplă aproape niciodată în 
Coreea. 

L.N.: Așadar, sunteți de părere că spectatorii din cele două 
țări percep diferit spectacolele. 

Y.-C.K.: Cu siguranță, voi sunteți foarte entuziaști, atât atunci 
când creați, cât și atunci când vizionați teatru. Acest lucru trece 
dincolo de imaginația mea, cum publicul acesta reacționează cu 
atât de mult patos.

L.N.: Iar acest lucru s-a întâmplat și cu spectacolul lui Lepage. 

M.V.: Iar eu cred că este vorba și despre o altă dimensiune – 
consider, știu chiar că limba română este foarte apropiată de 
limba franceză și mulți români înțeleg franceza: în principal 
oameni mai în vârstă, mai mult decât oamenii mai tineri, au 
fost foarte apropiați din punct de vedere cultural, așa că apre-
ciază mult și înțeleg, cred eu, problema oamenilor quebecoasi 
de a-și exprima cultura într-o mare, într-un ocean de persoane 
vorbitoare de engleză. 

Y.-C.K.:  Acest lucru este de asemenea reprezentat în teatrul eu-
ropean sau american – în teatrul occidental în general – invitați 
multe spectacole la care eu am contribuit foarte mult –, având 
în vedere că eu sunt cel mai prezent critic din punct de vedere 
internațional din Coreea, așa că sunt întrebat ce spectacole să fie 
invitate, ce spectacole să nu fie invitate, și deci am oferit Direc-
torilor Artistici ai Festivalului sfaturile mele și de obicei ei îmi 
respectă foarte mult părerile.  Așadar aș fi putut fi un ambasador 
cultural între cele două țări, am invitat numeroase trupe artistice 
din România în Coreea de Sud și am invitat de asemenea câțiva 
regizori români precum Felix Alexa, Gabor Tompa, Mihai Mă-
nuțiu, Constantin Chiriac, i-am invitat pe toți aceștia în Coreea. 
În egală măsură, am adus câteva spectacole bune din Coreea în 
România, cum ar fi „Hamlet”, în regia lui Lee Yun-Taek, care a 
fost montat aici în 2010 sau în 2012, „Romeo și Julieta” în 2016, 
în regia lui Oh Tae-Seok, un spectacol foarte bine primit aici, 
„Visul unei Nopți de Vară”, în regia lui Yang Jeong-Woong. Sunt 
ca un punct de legătură, o legătură între teatrul din România și 
teatrul din Coreea, și sunt foarte fericit în legătură cu acest rol al 
meu referitor la facilitarea legăturii dintre diferite țări.

M.V.: Trebuie să adaug că Yun-Cheol Kim a fost Președinte al 
AICT, după Ian Herbert, urmând apoi John Elsom, Georges 
Banu, Margareta Sörenson, iar acum Jeffrey Jenkins. Am lu-
crat cu toți acești oameni, dată fiind prezența mea acolo pentru 
aproape 30 de ani, iar Yun-Cheol Kim a creat un lucru foarte 
prețios, anume revista noastră de teatru, internațională, „Criti-
cal Stages” – „Scènes critiques”, care este disponibilă online în 
regim bilingv. În această revistă vorbim despre ceea ce se întâm-
plă peste tot în lume, și avem desigur contribuitori, așa că, bine-
înțeles, Festivalul Internațional Shakespeare de la Craiova a fost 
adus în discuție de către numeroase persoane, în multe feluri, 
prin interviuri, eseuri, critici și așa mai departe. Yun-Cheol Kim 
a creat această revistă și a fost editorul-șef pentru primele zece 
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numere. Apoi a urmat o colegă din Portugalia, Maria Helena 
Serôdio, iar după, el a preluat din nou conducerea. În prezent 
avem un coleg din Grecia, Thessaloniki, care ocupă acest rol, 
Savvas Patsalidis, așa că această revistă contribuie la răspândirea 
culturii la nivel internațional. Iar eu sunt responsabil de revizui-
rea textelor în franceză pentru această publicație – fac acest lucru 
de mulți ani și îmi place foarte mult – sunt doar câteva, în orice 
caz, 10%-20% din procentajul total sunt texte în franceză – câte-
odată mai multe, depinde, dar majoritatea textelor sunt în engle-
ză, iar revista are o foarte bună circulație la scară internațională. 

L.N.: Având în vedere că trăim într-o lume globalizată, ați 
spune că și cultura este globalizată și că împărtășim una sin-
gură, chiar dacă suntem diferiți?

M.V.: Bineînțeles că putem afirma acest lucru, deoarece există 
festivaluri internaționale peste tot și multe spectacole merg de 
la un festival la altul. Totuși, există un dezavantaj al acestui 
fapt, pentru că uneori, câteodată prea des, anumite spectacole 
sunt făcute special pentru a fi prezentate în turnee, iar eu cred 
că aceasta nu este cel mai bun mod în care lucrurile ar trebui 
să se întâmple. 

Y.-C.K.:  Acesta este unul dintre motivele pentru care îmi place 
atât de mult Festivalul de la Craiova – se concentrează asupra lui 
Shakespeare, iar uneori organizatorii fac lucruri nebunești, pre-
cum planificarea întregului program doar cu spectacole Hamlet!

M.V.: A fost o ediție în care au fost prezentate 13 spectacole 
Hamlet! E imposibil să faci asta oriunde altundeva în lume!

Y.-C.K.: E fantastic!

M.V.: Am scris despre asta în revista mea, în „Jeu” – 13 Hamleți, 
o constelație Hamlet, e incredibil!

Y.-C.K.: De aceea cred că acest Festival e unul dintre cele mai 
înalt standardizate, unul dintre cele mai dezirabile din punct de 
vedere estetic sau foarte modern. Iar partea cea mai bună este 
că e educațional, chiar și pentru critici! Nu există niciun alt loc 
unde poți compara 13  spectacole Hamlet în același spațiu. 

M.V.: Iar în trecut, în plus față de Festival în sine, se organiza 
mereu o conferință a criticilor, o conferință a teoreticienilor și 
am văzut chiar și o conferință a traducătorilor, aceia specializați 
în opera lui Shakespeare – erau trei conferințe.

L.N.: Așadar vă bucură varietatea Festivalului și cum acesta 
aduce împreună oameni din toate colțurile lumii pentru a-l 
celebra pe Shakespeare, dar în același timp aceștia pot să dez-
volte discuțiile și mai mult.

M.V.: Da, sigur că da. 

L.N.: Și acum, având în vedere că vorbim despre Shakespeare 
și despre caracterul modern al Festivalului nostru, aș vrea să 
vă adresez o întrebare legată de o temă de actualitate, anume 
corectitudinea politică, fiindcă din punctul meu de vedere 

aceasta afectează toate domeniile, chiar și domeniul cultural. 
Și după cum știți, unele dintre operele lui Shakespeare sunt 
controversate în zilele de astăzi, cum ar fi de pildă „Othello” 
(Maurul din Veneția), sau „Shylock, Neguțătorul din Vene-
ția” și cumva a inclus –voluntar sau involuntar – anumite pre-
judecăți sociale în piesele sale, și luând în considerare faptul 
că opera lui este într-adevăr perenă, a propagat cumva aceste 
prejudecăți în timp. Ce opinați despre această perspectivă 
acum, în lumea noastră, care este, după cum am spus, afectată 
de corectitudinea politică?

M.V.: Cred că ar trebui să existe un spațiu pentru a-l critica pe 
Shakespeare, desigur, de fapt cred că eu însumi aș putea fi cel 
care îl critică cel mai mult. Când am fost invitat aici într-un 
an, mi-am dorit foarte mult să vorbesc despre cartea prietenului 
meu, Tassinari, „John Florio: The Man Who Was Shakespeare”, 
pe care am și tradus-o din engleză în franceză, și am spus că dacă 
voi veni, aș vrea să vorbesc despre acest subiect, pentru că eu nu 
sunt un expert în opera lui Shakespeare, nu sunt teoretician, am 
predat în universități timp de 12 ani, dar nu m-am specializat 
în opera shakespeareană, ci în studii teatrale în general, dar am 
vrut să explorez acest subiect atunci când Tassinari m-a găsit, 
eram editorul revistei de teatru, a venit la mine și mi-a spus: 
„Doar ce am publicat cartea despre omul care a scris toate piesele 
lui Shakespeare!”, i-am spus că nu sunt interesat, dar el a insistat, 
a spus să discutăm mai multe la o cafea și în final am fost foarte 
impresionat de cercetarea sa și i-am spus lui Emil că aș vrea să 
vin cu el și să facem o prezentare despre ceea ce descoperise, 
pentru că era ceva absolut revoluționar și eram convins că ar pu-
tea fi util pentru mulți oameni. Așa că Emil ne-a invitat, am 
ținut prezentarea, a fost foarte polemic, iar stratfordienii – dom-
nul Stanley Wells, domnul Edmondson, domnul Dobson – au 
fost indignați, au explodat după o oră în care ne-au auzit vorbit, 
au explodat complet. Aceste problematici au fost deci discutate 
aici și a fost foarte interesant pentru anumiți oameni, iar acum 
cartea circulă, a fost publicată în italiană, tradusă în germană, 
engleză și continuă și în alte limbi. În orice caz, a fost ceva foarte 
polemic, ceva ce a fost posibil să discutăm aici – ceea ce este 
fantastic!

L.N.: Credeți deci că este foarte important să descoperim 
noi fațete ale lui Shakespeare încercând să-i analizăm opera, 
chiar și acum, după atât de mulți ani.

MV.: Cred cu adevărat că niciun subiect nu ar trebui să fie lăsat 
la o parte, iar cu toți acești cercetători, ar trebui să existe loc 
pentru oricine! 

Y.-C.K.: Voiam să răspund acum la prima ta întrebare: în ceea ce 
mă privește, eu am fost ales Președinte al AICT în 2008 la So-
fia, în aprilie, și a trebuit să călătoresc între Thessaloniki și Sofia 
timp de două săptămâni, iar apoi, fiind în mijlocul semestrului, a 
trebuit să mă întorc în Coreea ca să predau, iar într-o săptămână 
am primit o invitație de la Emil să vin în Craiova, pe 23 aprilie, 
la Festival. Cum puteam totuși să vin când mă întorsesem din 
Europa cu atât de puțin timp în urmă? Pentru mine era aproape 
imposibil, îmi ia mai mult de 25 de ore să ajung în Europa, dar 
apoi Emil a fost atât de dezamăgit și m-a invitat din nou, așa că 
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nu puteam să-l refuz. Am venit, deci, în două săptămâni. Și din 
prima clipă când am aterizat în Craiova, de la primul spectacol 
pe care l-am văzut, nu am regretat nicio secundă faptul că am 
venit aici. De atunci mereu aștept cu nerăbdare să vin în Craiova, 
și acum mă simt ca acasă aici, iar acest lucru se întâmplă pentru 
că dragostea mea pentru teatru e împărtășită cu prietenii mei din 
România, cu dragostea lor pentru teatru, pentru Shakespeare – 
această împărtășire a pasiunii noastre pentru teatru este foarte, 
foarte importantă pentru mine, pentru a-mi putea continua via-
ța ca critic de teatru. Așa că aceasta este prima mea călătorie în 
străinătate după pandemie și am fost aproape să nu vin, din cauza 
măsurilor foarte stricte de carantină din Coreea... Dar cum nu 
voiam să îl dezamăgesc pe Emil, am acceptat invitația. 

M.V.: L-am convins și eu să vină!

Y.-C.K.: Ceea ce e cel mai important pentru criticii de teatru, 
pentru oamenii de teatru în general, este să-și împărtășească 
dragostea, pasiunea pentru teatru, care ne întărește angajamen-
tul – e foarte important ca o organizație ca AICT să susțină asta.  

M.V.: Și Președintele nostru, noul nostru Președinte, adică, 
Jeffrey Jenkins, care a fost desemnat anul trecut, a fost invitat 
să vină aici; din păcate nu a putut să ajungă, dar a fost foarte 
fericit că noi doi am putut participa, ca reprezentanți ai AICT, 
împreună cu Maria Shevtsova, care este membru asociat – noi 
trei chiar reprezentăm AICT aici.

Y.-C.K.: Noi ne numim cei trei muschetari în Craiova!

M.V.: Și suntem foarte fericiți că în seara aceasta Premiul Ca-
ramitru va fi oferit – George Banu va citi în timpul ceremoniei 
textul redactat de Jeffrey și revizuit împreună cu Comitetul Exe-
cutiv – acesta reprezintă un real simbol al prezenței AICT aici.  

L.N.: Având în vedere că ați menționat-o pe Maria Shevtso-
va, aș vrea să punctăm faptul că în ultima ei carte, „Redisco-
vering Stanislavsky” („Redescoperindu-l pe Stanislvasky*”), 
ea vorbește despre cât de important este să analizezi detaliile 
biografice ale acestui mare teoretician, pentru a-i putea înțe-
lege pe deplin și interpreta opera. Credeți deci, din moment 
ce facem acest interviu în timpul unui festival care aduce la 
Craiova numeroase companii străine, că este important ca 
spectatorii să cunoască detaliile biografice ale regizorului/
companiei de teatru, sau pot ei viziona spectacolele fără să 
aibă aceste cunoștințe, și totuși să experimenteze aceleași 
sentimente ca oamenii ce provin din țările de unde vin și tru-
pele în cauză?

M.V.: E mereu interesant să știi cine este regizorul și care este 
parcursul său artistic. De exemplu, spectacolul lui Lepage, 
„887”, este (foarte) autobiografic, vorbește adesea despre propri-
ile lui povești, dar bineînțeles că este în egală măsură interesant 
să îi cunoști parcursul în teatru – acesta este un lucru pe care eu 
l-aș putea explica, pentru că i-am văzut toate spectacolele im-
portante încă de la început, de 30, 40 de ani.  Desigur că este 
important, pentru că poți înțelege mai bine de unde vine și înco-
tro se îndreaptă, îi poți înțelege mai bine căutările și momentele 

prin care a trecut ca să poată prezenta ce prezintă acum. Fără 
doar și poate, cred că asta face parte din educația pe care o putem 
oferi publicului, teoreticienilor, criticilor și așa mai departe. 

Y.-C.K.: Pe de altă parte, nu este dezirabil ca parcursul sau opera 
unui regizor să influențeze felul în care publicul percepe specta-
colul. Ar putea fi ambele, deci, cred că ar trebui să fim inocenți, 
să privim spectacolul și să încercăm să obținem cât mai multe 
din el în sine, nu din biografia regizorului. În unele cazuri, este 
util să cunoaștem biografia sau parcursul său artistic, din când 
în când. Deci este bine să  fim informați cu privire la autor sau 
la regizor, dar este de asemenea foarte important să fim naivi, 
inocenți în receptarea spectacolelor.

L.N.: Și ajungem acum la ultima întrebare, care este, evident, 
despre critică. Cum îi vedeți evoluția, ținând cont de tendin-
țele generale ale lumii de astăzi?

M.V.:  Vorbim mereu despre acest lucru, nu numai la AICT, dar 
și în cercuri naționale ale criticilor – de pildă în Quebec, unde 
eu am fost Președintele Asociației Criticilor de Teatru timp de 
10 ani, discutăm mereu despre faptul că avem din ce în ce mai 
mulți oameni care vor să vorbească sau să scrie despre teatru – și 
cred că asta se întâmplă peste tot în lume –, dar acești oameni au 
din ce în ce mai puțină experiență, din ce în ce mai puțin loc în 
publicații, în media, așa că se exprimă pe Internet, pentru că e 
ușor, Internetul e o junglă unde poți să găsești orice. Am văzut 
teatre, în Montreal de exemplu, am văzut un teatru care nu nu-
mai că le cerea spectatorilor care veneau frecvent să scrie despre 
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spectacole pe care le vedeau pe Internet, pe website-ul lor, dar 
le și oferea premii pentru asta, le oferea bilete pentru următorul 
spectacol! Acum oricine poate spune orice pe Internet, iar criti-
cii autorizați întâmpină din ce în ce mai multe dificultăți în a se 
face auziți, asta e o problemă. Dar pe de altă parte vorbim despre 
o creștere semnificativă a criticilor, noi suntem 8 milioane, și 
avem 30 de membri în asociația noastră de critici de teatru, pe 
atâția cât sunt în tot restul Canadei, astfel că putem spune că 
suntem o populație foarte dinamică, avem o scenă a teatrului 
foarte dinamică, și mulți oameni scriu despre asta. Totuși, este 
evident că cei mai mulți dintre ei trebuie să facă și altceva pentru 
a se putea întreține, predau, unii sunt doar freelanceri, și reușesc 
să supraviețuiască așa, chiar cum am făcut eu timp de 40 de ani, 
am fost freelancer, am lucrat în principal la radio, dar am și predat 
și am scris cărți și am primit burse, dat fiind că în ziua de azi 
cei care vor să scrie cărți pot obține burse guvernamentale, nu 
e ușor, dar e posibil, eu am obținut 3 sau 4 astfel de burse, care 
mi-au permis să-mi public cărțile, deci am reușit să mă întrețin 
timp de 40 de ani ca freelancer, dar nu este la fel pentru toată 
lumea. Așadar critica autorizată este foarte rară și nu știu cum e 
situația în alte țări, dar...

Y.-C.K.: Cred că în principiu la fel, în Coreea, toți jurnaliștii de-
butanți scriu despre teatru, deci teatrul nu este important. Cred 
că eu am fost ultimul care a scris la o publicație importantă, și 
cred că eu sunt ultimul în țară... Nu e nimeni care să scrie la 
publicații importante etc... Iar motivul pentru asta este că pu-
blicația nu vrea să prelungească contractul jurnalistului dacă nu 
scrie destul, așa că toți jurnaliștii încearcă să scrie cât mai mult 
cu putință, fără să se gândească la calitatea materialului. Acesta 
este motivul pentru care am creat o revistă de teatru, care se nu-
mește „Coreean Theater Journal”, acum aproximativ 20 de ani. 
A devenit cea mai importantă revistă de critică de teatru din Co-
reea, iar aceasta este noua modalitatea prin care ne putem păs-
tra identitatea sau statutul de critici de teatru autorizați.  Pe de 
altă parte, acest tip de critică a devenit din ce în ce mai pedant. 
Publicul larg nu citește astfel de critică redactată profesionist. 
Limbajul abundă în jargoane, ne izolăm din ce în ce mai mult 
de publicul larg, scriem pentru noi, iar asta e o altă problemă. 
Doar ce i-am întâlnit pe studenții lui Octavian pentru a ține o 
prelegere despre critica de teatru, în timpul căreia am spus că 
ceea ce este cel mai important pentru critici în ziua de astăzi 
este să scrie și să analizeze, și nu pe cât de obiectiv cu putință. În 
zilele de astăzi este mai important să oferi opinia personală, de-
cât acea scriitură obiectivă și academică, dar lucrul esențial este 
că oricât de personalizată este analiza ta, trebuie să ai o viziune 
foarte ponderată despre spectacol. Deci este un fel de creare a 
unei opinii obiective, judecată despre spectacol, într-o manieră 
personală. Această manieră personală dă oamenilor o apropriere 
familială, de înrudire cu scriitura, așa că fără această apropri-
ere critica de teatru nu influențează publicul deloc, iar eu cred 
că cel mai important lucru pentru un critic de teatru este să-și 
motiveze interesul pentru teatru, acesta este cel mai important 
rol al nostru. 

M.V.: Am fost moderator pentru diferite show-uri de radio la 
Radio Canada, pe canalul cultural, și am rămas acolo timp de 21 
de ani, deci am avut propriul meu show și aveam o emisiune care 

îmi plăcea cel mai mult, se numea „La Grande Scène du Diman-
che” („The Sunday Great Stage”) și presupunea aducerea împre-
ună a mai multor critici de teatru, pentru a discuta spectacolele 
pe care doar ce le văzuseră în ultimele două săptămâni. Aveam 
câte patru critici invitați de fiecare dată, ideea mi-a venit din 
Franța, de când eram student la doctorat în Paris, și în fiecare 
duminică ascultam o emisiune la Radio France, care arăta critici 
ce criticau împreună spectacole pe care doar ce le văzuseră. Și era 
fantastic, erau multe opoziții, dezbateri foarte animate. Așa că 
am făcut același lucru, am folosit aceeași formulă în Montreal, 
diferența era că noi eram live, în Franța înregistrau emisiunea 
vineri și o difuzau duminică seara. Noi eram live și erau și spec-
tatori în studio, inclusiv actori, regizori și dramaturgi, iar oame-
nii puteau de asemenea să sune și să-și spună opinia cu privire la 
ce se discuta. Criticii invitați aveau opinii contrastante de fiecare 
dată, erau diferiți din când în când, îmi plăcea foarte mult, era 
fantastic. Mai târziu, ideea aceasta de a aduce criticii împreună 
pentru a critica spectacolele pe care doar ce le-au văzut, de a urca 
pe scenă chiar după spectacol, am aplicat-o de câteva ori, inclu-
siv în Coreea. Îți amintești? (întrebându-l pe Yun-Cheol Kim), 
a fost festivalul acesta la care m-ai invitat, „Theater for young 
audiences”, și eram noi doi, și mai era un critic din Danemarca, 
discutam despre spectacolele pe care doar ce le văzusem, iar în 
cameră erau și actorii care tocmai ce jucaseră pe scenă, și desigur, 
critica nu era mereu pozitivă, spuneam exact ceea ce gândeam. 
Am făcut același lucru și în Montreal, pentru că am invitat criti-
cii acolo pentru Congresul Mondial din 2001 și am făcut asta de 
câteva ori. Am făcut și în Franța, în Rennes, îți amintești când 
am fost invitați la Rennes? (întrebându-l pe Yun-Cheol Kim.) 
Era vorba despre spectacolul „L’Ennemi du Peuple” (“Un duș-
man al poporului”) al lui Thomas Ostermeier, l-am vizionat și 
imediat după am avut o dezbatere publică despre acesta cu par-
ticiparea regizorului. Câțiva dintre noi am avut păreri negative, 
împotriva spectacolului, iar el a participat la discuție! Cred că 
acest lucru e foarte interesant, e valoros. De asemenea, spectato-
rilor le place foarte mult. Rămân cu toții, vor să asculte! E o idee 
pe care ar trebui să o integrăm în Festival. 

Y.-C.K.: Pot să-i motiveze și să-i încurajeze pe spectatori să 
meargă la teatru!

M.V.: Și ar trebui să fie critici din țări diferite, să aibă perspec-
tive diferite.

Y.-C.K.: Trebuie să vorbim în termeni inteligibili, într-o limbă 
comunicabilă, dacă suntem prea preocupați cu jargoanele profe-
siei vom izola publicul de teatru.

L.N.: Vă mulțumesc pentru amabilitate și pentru disponibi-
litatea a de a răspunde întrebărilor revistei „SpectActor”! 

A întrebat Luana NEGHEA
*    „Rediscovering Stanislavsky”, Cambridge University Press, 2019, 
carte comentată de Lia Boangiu în SpectActor nr. 2/2020
**   „Ace si opiu”, spectacol creat de Robert Lepage, a fost în ediția 
2018 a Festivalului Internațional Shakespeare, Craiova
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William Shakespeare are o galerie de răi. Un concurs între ei 
este inutil, nu ar evidenția nimic. Richard al III-lea este și el 

un arhetip al defectelor consfințite de societate în baza unui rețetar 
creștin, pentru că umană e și răutatea. Dorința lui de a ajunge rege 
nu are limite, nici măcar una. E ușor de condamnat, dar nu e nici pe 
departe singurul, realitatea înconjurătoare este plină de ambițioși dia-
bolici care pot să calce pe orice, cadavrele fiind doar recuzită. Richard 
al III-lea nu are o conștiință obișnuită, el are un sistem axiologic di-
ferit, problema lui este că s-a născut după frații lui, ceea ce nu este de 
neîndreptat. 

Suntem la sfârșitul Războiului celor Două Roze, când soarta famili-
ilor beligerante se limpezește dintr-o dată prin căsătoria neașteptată 
dintre Henry Richmond (Tudor) cu Elisabeth York, o roză șatirată 
care poartă în ea calitățile și defectele unei mari familii care se conta-
minează din când în când și se transformă în cele din urmă în dinastia 
Tudorilor. Shakespeare, așa cum a procedat adesea, nu este interesat 
de adevărul istoric în litera lui, de ce poate fi dovedit sau nu. Vede în 
Richard al III-lea un tipar de necontestat al personajului negativ, dar 
și o explicație mai mult decât plauzibilă pentru dispariția prinților din 
Turn, un mister nerezolvat până astăzi. Nicio urmă, nicio dovadă nu a 
rezistat sutelor de ani care au trecut. Shakespeare nu insistă de obicei 
asupra amănuntelor nesemnificative, el este preocupat de paralelele 
care s-ar putea face, de semnificațiile care reies. Din punctul lui de 
vedere, există și libertate, nu doar constrângere. Astfel, suntem de 
partea baricadei care nu-l condamnă pe regizor pentru că taie, adau-
gă, reface totul folosindu-se de sateliți privați, că nu ține seama decât 
de el însuși, el fiind cel care decide cine este Richard al III-lea sau 
oricare alt personaj al piesei.

Teatrul Andrei Mureșanu din Sfântu Gheorghe a participat în festi-

val cu spectacolul „Richard III” în regia lui Eugen Gyemant. Regizo-
rul a creat un spectacol postmodern, așa cum se precizează în catalo-
gul de prezentare. Adică un palimpsest, pe care vechiul trece în nou 
și se confundă cu el. Muzica instrumentală se combină cu melodii 
celebre, sare peste ani și îi mixează în funcție de necesități. E o lume 
întunecată, murdară, pe o scenă maculată până în final, o blenduia-
lă de cenușă, cioburi, bani, confetti și căpșune. O zonă crepusculară 
despre care se spune că „e preschimbată în vară strălucitoare de soare-
le lui York”, dar soarele e un reflector slab care nu luminează bine nici 
măcar o scenă, cum ar putea lumina lumea? Soarele a devenit simbol 
heraldic al regelui Eduard al IV-lea,  după ce a văzut trei sori într-una 
din bătăliile purtate cu lancasterienii și a interpretat că cei trei sori 
sunt el însuși și frații săi, ducele de Clarence și ducele de Gloucester. 
Dar soarele e ascuns în atmosfera cețoasă, o masă lungă domină scena 
și se dislocă dacă trebuie, iar la final este întoarsă într-o realitate și ea 
pe dos, în care Gloucester și-a impus demonul. Alteori, domină o 
culoare roșie, sângerie, în tablourile cu imprecații și coșmaruri, când 
se întorc morții, când se întâlnesc cele trei mame, Moire. Ele știu 
să spună ce va fi, sunt santinele ale destinului neînduplecat. Decorul 
este schițat, Turnul se confundă cu orice alt palat, este folosit fiecare 
spațiu, masa rămâne punctul central al decorului, în jurul ei se petrec 
întâmplările. Un decor ce a fost ușor de obținut pentru că este semnat 
tot de Eugen Gyemant, colaborarea făcându-se fără probleme între 
regizor și scenograf.

Costumele Cristinei Milea completează universul lui Eugen Gye-
mant. Sunt sobre, domină negrul, au tăieturi de ieri și de azi, făcând 
trimiteri neașteptate la epoca dată, se utilizează pielea, detalii aurii, 
puțină culoare. Doar Lady Anne este plină de flori, având puncte 
comune cu Ofelia. Prințul Eduard are cască și crosă, Richard suferă 
o înrăutățire a stării sale. Inițial, se mișcă fără niciun ajutor, treptat, 
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după ce nu-și mai simte mâna, apar niște dispozitive medicale actuale 
prin finețe, dar și o cârjă, un cadru, un scaun cu rotile. Invaliditatea 
sa nu a fost una așa de gravă ca în piesă, descoperirea osemintelor sale 
a demonstrat că suferea de o deformare a coloanei vertebrale, era co-
coșat, ceea ce i-a permis întotdeauna să fie un luptător temut. Într-un 
interviu de la sfârșitul lui 2021, regizorul spunea că vrea să caute în 
adâncul personajului pentru a găsi ceea ce este bun în răutate și invers. 
De aceea, mama lui Richard al III-lea i se pare mult mai rea, pentru 
că i-a repetat mereu fiului său ce greu s-a născut, cât a suferit de-a 
lungul unui timp interminabil și că este pocit. Este aici o contaminare 
a dispozițiilor prezente, adevărate cutume, postmoderne, postumane, 
postfreudiene, conform cărora influența mamei asupra copilului poa-
te produce grave perturbări ale personalității acestuia. Bieții copii, 
bietele mame! M-am surprins de partea personajului negativ, o naivă 
printre toate naivele lui Shakespeare, dar, dacă Ducesa de York este 
adevăratul personaj negativ, atunci Richard al III-a cine este? Să ne 
amintim de monologul său, după ce o convinge pe Lady Anne să-i 
fie soție, când motivează că frumusețea ei l-a determinat să-i omoare 
pe soțul și pe socrul ei. Exact: „Cum?”. Cine le-a inventat pe femei 
le-a făcut să creadă că ele, marile frumoase ale lumii, marile orgoli-
oase, marile aiurite, zăpăcite, cherchelite de o argumentație care le 
măgulește, sunt cauza și efectul? „Cum?” Stupide? Naturi slabe? Cât 
de slabe? Lady Margaret l-ar călca pe Richard ca pe un gândac, ea 
vine la curtea lui și-i prorocește viitorul sfârșit. Iar Richard îi permite. 
„Cum?” Natura umană, doar la ea ne putem întoarce, doar ea ne de-
termină să reacționăm contradictoriu. Lady Elisabeth a pierdut tot, 
dar la propunerea lui Richard de a-și convinge fiica să devină soția sa 
și regina Angliei, încet, încet cedează. „Cum?” Răspunsul e categoric: 
„proastă și nestatornică femeie”.

Richard al III-lea, Sebastian Marina, creează un personaj calm, care 
vorbește simplu, ușor, un disimulat care te prinde în capcană, apoi se 
miră cum de a reușit și o spune. În fața publicului, el se spovedește 
cu ușurință, are o sinceritate deosebită, încât te trezești acceptându-l, 
e și el un om. Un personaj principal negativ care nu se poate apăra, 

dar nici nu face niciun efort să se disculpe. El se acuză cu lejeritate, 
fiind conștient că nimeni nu-i poate face nimic. Ca personaj istoric, 
a fost apreciat de supuși, ca personaj shakespearian, nimeni nu l-a 
îndrăgit, deși afirmă că își dorește iubirea celorlalți. Își urmărește sco-
pul pas cu pas, nu se abate de la strategie. E de o viclenie incredibilă, 
încât Clarence și sir William Hastings, cred că sunt în grațiile lui 
până în ultima clipă. Există unele personaje care i-au sesizat planul și 
au înțeles adevărul din spatele comploturilor sale, dar nu îi conving 
pe ceilalți din varii motive, fie că nu mai ies în evidență, ca Regina 
Margaret, fie, ca Buckingham, sunt interesați prea mult de propria 
ascensiune. Richard se iubește, este îndrăgostit de inteligența sa. El 
este un lucid, știe cum arată, de aceea cucerirea atât de simplă a lui 
Lady Anne e și pentru el de neînțeles. Este și un reflexiv, spre final, 
conchide: „Nimeni nu mă iubește” sau „Conștiința e doar o vorbă”. 
Are un umor negru, vede absurditatea a ceea ce pretinde, dar reușește 
de fiecare dată. Este un as al persuasiunii, primele victime sunt feme-
ile, frații, prietenii, personaje singulare pentru care brodează desene 
fine, apoi vin mulțimile, care îl cred, el este moștenitorul legitim, cred 
toate aberațiile lui. Chiar și în disimulare, este direct, e un perfecți-
onist al urii, un profesionist al crimei prin intermediul oamenilor pe 
care îi are la mână, Stanley și Tyrrel Catesby. Joacă veridic o întreagă 
comedie a pioșeniei, refuză tronul, când îl acceptă, pare că se sacrifică 
pentru națiune. Celebrul „Trăiască regele!” este strigat pe acorduri 
rock și cu lumini roșii. Richard execută un adevărat dans al coroanei, 
iar Buckingham face îngerași pe masa zoioasă. Sebastian Marina nu 
doar îl interpretează pe Richard al III-lea, îl interiorizează și îl ivește 
cu altă și altă fațetă. Ca orice mistreț (simbolul său heraldic), în ju-
rul său totul se prăbușește în mocirlă, toată scena e doar mizerie, un 
câmp de luptă intruziv. Calul alb de plastic, așezat pe unul din picioa-
rele mesei răsturnate, reprezintă salvarea. Nimeni nu mai vrea regatul 
lui Richard al III-lea, nici măcar pe un cal, Catesby îl strangulează 
și, împreună cu Stanley, încep să măture scena, e timpul să facă aici 
curat, ei doi, doi ucigași reabilitați, în timp ce se aude discursul lui 
Richmond. Despre ce? Despre progres, despre prosperitate, nimeni 
nu le poate contesta, nimeni nu le poate împiedica.

„Richard III“ (Sebastian Marina, Claudia Ardelean)
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Lady Anne (Claudia Ardelean) își duce existența în trecut. Accep-
tarea prezentului, a lui Richard, sunt, poate, automatisme. Blondă, 
îmbrăcată într-o rochie de voal cu multe flori, este frumoasa balului, 
ceea ce n-o salvează cu nimic. Este victimă, rămâne victimă. Bună, 
generoasă, cu instincte materne, ajunge în final la nebunie și moare. 
Richard e liber. Atunci, Richard își îndreaptă atenția către nepoata 
sa, fiica Reginei Elisabeth (Fatma Mohamed). Regina trăiește drama 
obișnuită a celorlalte regine, frica de a-și pierde copiii, care, mici la 
moartea regelui, rămân fără niciun sprijin, mama fiind ușor îndepăr-
tată și trimisă la mânăstirea Pomfret.

Apoi îi plânge. Ea  este o Moira neputincioasă, ar vrea să învețe arta 
blestemului de la Regina Margaret, dar e conștientă că nu va putea 
niciodată. Fiica sa va fi regină, dar nu a lui Richard, este cea care aduce 
pacea. Regina Margaret (Elena Popa) este foarte energică, ca și perso-
najul istoric. Îmbrăcată în pantaloni, ea își varsă veninul adunat de-a 
lungul timpului, după pierderea soțului, a tronului și a singurului său 
moștenitor. Sancționează greșelile fiecăruia, nu iartă pe nimeni, sco-
pul ei, răzbunarea. Blestemele ei sunt rostite cu forță și se împlinesc. 
Lady Rivers (Anca Pitaru), sora reginei, este o invenție a regizorului, 
care renunță la frații reginei Elisabeth, dar îi păstrează un om de în-
credere. Regina avea în frați și în băieții mai mari, din prima căsătorie, 
un cerc al ei, devenit treptat motiv de bârfe și nemulțumiri. Aici e doar 
Lady Rivers, care își apără sora și pe sine cu agrafa din păr. Ducesa 
de York (Mona Codreanu) urmărește evenimentele și iese în evidență 
doar când îl acuză pe Richard. După încoronare, când îi face urările 
obișnuite, omite să-i ureze și viață îndelungată, fapt remarcat imediat 
de fiul său. În schimbul de replici iscate, există una dintre cheile piesei, 
așa cum afirma regizorul Eugen Gyemant. Un reproș vechi îi arată os-
tilitatea față de fiul său. Nașterea chinuitoare devine vina lui Richard, 
doar a lui, o convingere care n-a părăsit-o niciodată, un motiv pentru 
Richard să fie cine este. Buckingham (Iulian Trăistaru) este un per-
sonaj supus lui Richard, care îi intuiește ambițiile și se folosește de el. 
Buckingham scoate multe pietre din foc pentru Richard. De exemplu, 
el este artizanul încoronării pentru că urmărește instrucțiunile lui Ri-
chard și reușește să ducă opinia publică în momentul în care Richard 
devine salvatorul Angliei. Dar, într-o hârjoană, Buckingham îl învin-
ge pe Richard, ceea ce ar putea fi un semn de întrebare. Buckingham, 
deși nu este un personaj puternic, ceea ce reiese din gesturile sale, are o 

limită. Când i se cere moartea prinților din Turn, el spune ’nu’ și cade 
în dizgrație. Umil, mai încearcă să ceară ce i se promisese, domeniul 
Hereford, dar, văzând atitudinea disprețuitoare a lui Richard, cunos-
cându-l bine, fuge și apoi îl susține pe Richmond, însă este prins și 
spânzurat, în timp ce se aud versurile unui cântec de dragoste: „I love 
you, yes, I do”. Tyrrel Catesby (Costi Apostol) ar putea să-l depășească 
pe Richard în orice defect. El este ucigașul, pentru care o viață luată 
nu mai înseamnă nimic. Se află peste tot unde e nevoie de el. Costi 
Apostol creează un personaj secundar negativ plin de ascunzișuri. El îi 
omoară pe Clarence, pe prinți și, în cele din urmă, pe însuși Richard. 
Pe el nu-l chinuie conștiința, execută ordinele pentru că sunt ordine. 
Slujitor iubit al lui Richard, lui i se dă o căpșună ca o recompensă, 
el este mângâiat pe cap în timp ce-și savurează mâncarea, este câi-
nele crescut să fie ucigaș până la capăt. Stanley (Ion Fiscuteanu Jr.) i 
se alătură lui Catesby, dar el este mult mai reticent, are probleme de 
conștiință, îl avertizează pe Hastings, adesea pare amețit, acționând 
cu perspectiva îmbogățirii în creier. Este cel care spune „azi-noapte 
am visat că mă urmărea un mistreț”, iar Hastings îi răspunde „să nu 
provoci mistrețul să te-alerge luând-o la fugă primul”. Și pentru că nu 
înțelege, Hastings este omorât de Stanley, care nu provoacă mistrețul. 
Sir William Hastings (Marius Popa), îmbrăcat atent, dansând cu um-
brela, este foarte încrezător în iubirea lui Richard pentru el. în naivita-
tea sa, crede că ar putea prezida consiliul, dând răspunsuri în numele 
ducelui de Gloucester. Foarte expresivă este mimica lui Marius Popa 
când, brusc, este condamnat la moarte. Este un nobil până la capăt, își 
așază haina pe spătarul scaunului, ia ultima masă, ca orice condamnat, 
din propriile căpșune și este strangulat. Doar mâinile i-au tremurat. 
Clarence (Ștefan Aleksandru Forir) este un personaj puternic, dar și 
el prea încrezător în Richard. El luptă pentru a scăpa de execuție, este 
persuasiv, dar Catesby știe ce are de făcut și îl imploră să accepte moar-
tea. Clarence cere o cupă de vin, aluzie la faptul că a fost înecat într-un 
butoi cu vin. Regele Edward (Sergiu Alius) apare în prima parte a 
spectacolului și pare inițial un zombi, fiind bolnav. După o domnie 
lungă, el este înconjurat de familie care depinde de viața lui. Când 
află despre uciderea lui Clarence se trezește dintr-o dată și, în halatul 
lui roșu, purtând coroana și o broșă ca însemne ale regalității, ține un 
discurs encomiastic despre dragostea frățească, apoi moare, moarte 
resimțită ca pedeapsă. Cei trei copii care sunt prințul Edward, ducele 
de York și micul Richard (Andreas Marina, Christof Marina și Matei 
Popa) reușesc să-și ducă misiunea la capăt cu brio, o misiune dificilă 
pentru niște copii. Se comportă ca și când ar fi niște prinți adevărați, 
conștienți de rolul lor.   

Acest spectacol poate fi văzut și pe net deoarece a fost filmat cu o 
tehnologie nouă, VR 360, iar spectatorul poate roti dispozitivul pen-
tru a urmări actorii. Partea bună este că poți vedea detalii pe care nu 
le observi nici din sală, partea mai puțin bună este că, fiind atent la 
unul, îi pierzi pe ceilalți, dar poți relua.

În afara bine-cunoscutei prime replici, Richard mai spune „Hai soare 
arzi, vreau să mă oglindesc/ Vreau să-mi văd umbra, e tot ce mai iu-
besc”. Doar aceste două replici care fac referire la soare au fost păstrate 
de  Eugen Gyemant. În textul integral sunt mai multe, încheindu-se 
cu două viziuni opuse, soarele apune pentru Richard și răsare pentru 
Richmond. Soarele este un simbol puternic, contradictoriu, dădător 
de viață, ucigaș neîndurător. Dacă Richard ar putea să se oglindească, 
oare și-ar mai iubi umbra când va vedea un mistreț, adevărata, sin-
gura lui umbră? 

„Richard III“ (Sebastian Marina, Sergiu Alius, Stefan Aleksandru Forir) 

Poți scoate cuvintele „iarna vrajbei noastre” din primul mono-
log al lui Richard, pe când e doar duce de Gloucester, dar ele 

te urmăresc, obsesiv, câtă vreme simți continua tensiune dintre 
noi. Cei de atunci, cei de acum, cei ce vor veni. Poți îmbrăca oa-
menii în edulcoratele pasteluri amintind de bomboanele fondante, 
dar vei observa cu sagacitate că au comis fapte urâte, că nutresc 
gânduri ce rănesc, deși, la rândul lor, sunt victime și suferă. Iar 
păcatele, cât de puține, sunt scoase la lumină de cel mai odios. 
Prin comparație, ’pastelații’ sunt mai buni decât ’omul negru’. Și 
cu cât avansează spectacolul, cu atât descoperi că vina atinge mai 
pe fiecare. Mărturisesc că m-a intrigat alegerea făcută de Kiss 
Zsuzsanna pentru costume. Dincolo de modernitatea lor, dinco-
lo de aparența unei apropieri de fluiditate, mi s-a părut că stă la 
pândă ridicolul. Prima reacție a fost a unui amuzament pe seama 
chipurilor ce cheamă alte referințe, obturând dramatismul. Mai 
apoi, te poți gândi că așa facem toți, ne mascăm greșelile. Modus 
vivendi și cu un sistem al unei relativități fără de care nu am putea 
supraviețui, pastelul este, totuși, o mască menită să tempereze. 
Kiss Zsuzsanna propune, mai mult, și albul și negrul. Clarence 
(Marian Politic), fratele sacrificat, este în alb. Minimal, dar alb. 
Lady Anne (Theodora Bălan) este într-un costum de un alb cu 

transparență ridicată, un alb în reflexii. Iar Richard este al negru-
lui. Cu transparențe, cu broderie, cu tonuri de opacitate. Negru. 
Coroana, țelul aparent al demersului său, e nu doar neagră, ci și 
putând sugera însemnul diavolesc. Altfel, albul și negrul se re-
găsesc și la celelalte personaje, fără a mai fi exclusive. Costumele 
sunt pentru personajele ’vii’, trupul gol fiind al nălucilor, aflate 
într-o mișcare imaginată de Bézsan Noémi. 

Revenind la primul monolog, Richard ne propune o autodescriere: 
„Eu, care nu știu să îmi fac ochi dulci în oglindă; eu care sunt prost 
croit”. Se plasează sub semnul lui ’altfel’, unul radical, care te face să-i 
reevaluezi pe toți ceilalți, nu doar vizavi de ’croială’. Pentru acest rol, 
Bocsárdi László propune încă o soluție care te pune pe gânduri: plasa-
rea într-un cărucior pe rotile. Celebra diformitate e transpusă într-un 
handicap, sporind, într-un fel, fragilitatea coerenței cu faptele expuse 
în text. Rămâne o convenție. Una care, în primă instanță îmi pare 
curajoasă prin trimiterea la un spor de maliție la cei cu care soarta a 
fost crudă. Pe de altă parte, Richard fiind de o cerebralitate evidentă, 
îl determină pe regizor să-l explice astfel: „El posedă așa numita rați-
une pură. Analizând regulile, ajunge la concluzia că acestea, până la 
urmă, nu sunt decât cuvinte, care pot fi interpretate după plac - după 

Leoveanu III 
și amăgirea bomboanelor fondante
Marius Dobrin
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preferință, pot fi chiar și anulate. Și, în acest punct, începe libertatea 
adevărată, unde nu există alt adevăr decât cel al voinței. Unde zborul 
slobod al inteligenței nu este obstrucționat de nimic, nici de dragoste, 
nici de recunoștință, nici de frică și nici de milă.” Richard se afir-
mă a fi aidoma vulturilor, deasupra tuturor, acolo unde nimeni nu se 
avântă. Paradoxal, personajul fiind țintuit în scaun. Pe de altă parte, 
gândul machiavelic sugerează și alternativa unei simulări -atâta vre-
me cât, deși contrariază într-un loc, reface coerența în altele. Richard 
se ridică în picioare, cu dificultate, în fața căruciorului, imobil, pentru 
o postură ofensivă, când vrea să supraliciteze în dorința de cucerire 
(cu Lady Anne, cu Lady Elisabeth), așa cum are și două momente 
în care se transformă într-un om normal. Sunt momentele de vis și 
de moarte. Când trăiește extazul atingerii țintei și când amenințarea 
prăbușirii eșafodajului îl aduce la disperarea fatală. Se poate discuta 
asupra acestei ambivalențe a posturii sale. Altfel, căruciorul pe rotile 
este un personaj în sine. Facilitându-i o deplasare uluitor de rapidă, 
cu neașteptate trasee, devenind agresor, uneori, vizavi de un personaj 
’fondant’ sau altul, căruciorul este ’calul’ pe care se bazează Richard. 
Pe care-l pierde în cele din urmă. Mișcările căruciorului gol sunt 
de mare impact, într-o creștere gradată a tensiunii. Bocsárdi Lász-
ló pornește de la inexplicabila simpatie cu care sunt priviți, hipnotic 
aproape, marii criminali. „Prin această simpatie suntem, deci, părtași 
ai ororilor săvârșite de ei? Acesta este întrebarea care mi-o pune Sha-
kespeare cu acest text, o întrebare care mă neliniștește, ca o oglindă 
care are tupeul să-mi arate ceva ascuns în adâncul sufletului.” Și e 
tulburătoare întrebarea atâta vreme cât în noi, spectatorii, glasul lui 
Sorin Leoveanu sună fermecător. Cu excepția unei porțiuni în care 
discursul menit să amintească tiradele cu care dictatorii stârnesc sen-
timente patriotarde, tribale, capătă stridențe ce surprind, în perma-
nență vocea actorului fascinează și transmite impecabil cuvintele lui 
Shakespeare. E locul de subliniat traducerea oferită de Crista Bilciu, 
aflată și în postura funcției recent asimilate a dramaturgului de scenă, 
reluând vechea colaborare de asistență de regie la spectacolele mon-
tate de Bocsárdi, în așteptarea unora, pe scena mare, imaginate chiar 
de ea. Richard III s-a dovedit o creație completă, de la cuvinte până 
la mișcare, culori și sunet. La numele amintite deja adaug pe Magor 
Bocsárdi, pentru muzică, și Rancz András pentru video. Îi amin-
tesc împreună și pentru că, acum descopăr, se regăsesc în concertele 
grupului Szempöl, prezent și la Craiova într-o ediție a unei toamne 

muzicale jazzistice. Totul într-un decor inedit: în spațiul fostei fabrici 
Bratășanu/ 7 Noiembrie/ ITMA/ Popeci, azi proprietate a Grupului 
Valletta Towers, partener care a dat o culoare aparte festivalului din 
acest an. Efortul susținut de echipa tehnică a teatrului, care a avut de 
transformat o hală abandonată într-o cochetă sală de teatru necon-
vențional, a fost admirabil, încununat de succes. Pentru că spațiul a 
fost parte esențială în concept. Bartha József declara într-un interviu 
în ‚Yorick’: „Și dacă ai un singur element, poți face astfel încât tot 
spectacolul să respire, să plutească. Și uneori îți trebuie, într-adevăr, 
un singur element.”

Ei bine, la premieră exact asta s-a simțit, plutirea unui spațiu, 
mai ales că, spre deosebire de infrastructura tradițională a unui 
teatru, aici a existat o dominantă a verticalității. A fost un for-
mat ’portrait’ și nu ’landscape’. M-a urmărit mult timp imaginea 
astrului roșiatic, proiectat pe unul dintre pereții care deschideau 
perspectiva, și târziu am reflectat la soarele ce refuză să se mai 
arate la final, semnalizându-i lui Richard sfârșitul. Soarele invo-
cat exact în replica vrajbei noastre, cel care ar fi alungat fatidica 
iarnă, subtilă referință la blazonul lui Eduard IV.

Spațiul propus de Bartha József este limpede aseptic. Străluceș-
te. Este lumea de azi, pe palierul ei de civilizație, cu atâtea și 
atâtea rigori de sănătate fizică și morală. Dar care, iată, nu poate 
scăpa de apariția câte unui monstru. Regizorul se întreabă: 

„Cum se termină povestea unui dictator? Cum de nu rămâne în 
câștig? Richard degeaba a ajuns să fie rege, nu este făcut să func-
ționeze ca un rege. Egoismul radical l-a ajutat să ocupe tronul 
și același lucru îl va împiedica să funcționeze ca un rege. [...] Ce 
vedem în această lume al lui Richard? Haosul organizat. În su-
fletul lui există același lucru: nebunia raționalizată. Dictatorului 
îi lipsește un singur lucru: simțul moral. Richard din punct de 
vedere moral este inexistent.”

Textul este plin de invocări ale lui Dumnezeu, morala este subiect 
pentru dezbaterile ad-hoc, Richard merge impasibil mai departe, 
fără a se împiedica de cuvinte. Dar moartea ce i se ivește în față, 
surprinzător, îl face să implore obsesiv: „Doamne, dă-mi un semn! 
Dă-mi un semn!”. Și peste el coboară un corp cu 12 muchii ver-
ticale, transparent, de sub care vocea lui se aude tot mai slab iar 
trupul se pierde sub stratul de var pe care oameni în salopetă îl 
aplică tenace. Răul, sub această formă, este izolat și extirpat. În 
fapt, o instanță a Răului. Doar una dintr-un șir fără capăt.

Pe toată durata spectacolului se proiectează cuvintele, în origi-
nal, din primul monolog: „I am determined to prove a villain 
and hate the idle pleasures of these days”, ca asumare a declicului 
originar. Aparent, totul a pornit dintr-un nimic, un joc gratuit 
ca alternativă la plictisul accesibil altora. Este, desigur, o posibi-
litate. Dar, îmi pare, deloc singura. 

Richard III, în propunerea lui Bocsárdi László, este de revăzut 
pentru că textul bine scris și bine rostit, stimulat de imagini și 
gesturi, îndeamnă la reflecție. 

Este a treia colaborare Bocsárdi László - Sorin Leoveanu, pe 
scena craioveană, din nou una care va rămâne. Așa cum Richard 

„Richard III“ (Iulia Colan, Dan Rădulescu, Sorin Leoveanu, Vlad Udrescu, Adrian Andone, Petri 
Stefănescu, Angel Rababoc, Dragoş Măceşanu) ©Emma Durac

polarizează discuția din text, inevitabil, așa se întâmplă și pe sce-
nă, toți ceilalți actori, care construiesc personaje grăitoare pentru 
demonstrația lui Shakespeare prin Bocsárdi, se rețin mai degra-
bă prin forța grupului. Scena împăcării impuse de regele aproape 
muribund, aduce la un loc, ca pentru o fotografie de grup, pe toți 
cei aflați sub semnul ’bomboanelor fondante’. Adrian Andone, 
Angel Rababoc sunt ’sub vremi’, Petri Ștefănescu are o bună șan-
să de revenire pe prima scenă. Cosmin Rădescu are momentul 
său de dramatism, schițat datorită decupajului, vizavi de balansul 
dintre loialitate și cinismul celui fără scrupule. Dragoș Măceșa-
nu, Ștefan Cepoi și Nicolae Vicol sunt aidoma personajelor, cei 
care împlinesc exact solicitările. Sunt și scurte duble asumări de 
personaje (Marian Politic, Mirela Cioabă, Raluca Păun), sunt și 
benefice infuzii de primă tinerețe: Robert Vladu, Alexandru Pur-
caru, Ovidiu Cârstea, fără a mai nominaliza lista ’nălucilor.’ Vlad 
Udrescu are prilejul unui rol, Buckingham, care e într-o relație 
mai amplă cu cel pe care-l ajută să devină rege. Și astfel avem și o 
mai elaborată abordare din ton și din gestică, din alunecarea -la 
propriu și la figurat- prin scenă, până la metamorfoza din compli-
ce în victimă, una dintre cele ce produc emoție.

Iulia Colan are de dus lupta celei care ajunge să se trezească, 
conform blestemului, nici soție, nici regină, nici mamă, pier-
zând totul și încă fiind nevoită să facă un compromis moral, re-
gina Elizabeth. Și nu ai cum să nu tresari când Richard îi amin-
tește că, deși nu a făcut direct un rău, a beneficiat de pe urma 
lui. Theodora Bălan are șansa unui rol emblematic, cu misterul 
care va plana mereu peste Lady Anne. Mirela Cioabă este per-
fectă ca mamă și, paradoxal, în postura unuia dintre asasinii lui 
Clarence. Raluca Păun este al doilea asasin și, într-un rol foarte 
colorat, cu trimitere la contemporaneitate, prințul cel mic ce-și 
va găsi sfârșitul în Turn. Alături de Iulia Lazăr, cu câteva replici 
emoționante în scurta trecerea prin istorie. Cel care dă culoare 

aparte distribuției este Dan Rădulescu, invitat de la Naționalul 
din Târgu Mureș, aflat în postura de a juca și regina Margare-
ta și regele Eduard IV. Deși costumația e prea puțin distinctă, 
efortul e ca prin voce să puncteze diferențele. O voce care se 
impune, dominând nu atât ajutată de text, prin vituperări, cât 
prin personalitatea actorului.  

O distribuție numeroasă, o echipă ca un evantai, o panoplie de carac-
tere. Totul pivotând în jurul lui Richard, care absoarbe totul. Pentru 
că el e o decantare a unui rău persistent, igienizarea societății impu-
nându-se din timp în timp. Privim fascinați Răul concentrat și ar fi 
ca fiecare să se vadă într-o oglindă, iar împreună să ne recalibrăm 
gesturile. Adevărul e rostit și de cel rău, printre minciuni și otrăvuri. 
Banalitatea răului nu a rămas o definiție a unei epoci. Se poate însoți 
cu eleganța, se poate ascunde sub straturi amăgitoare. Cărțile de în-
vățătură sunt răstălmăcite ori ignorate, se uită esența și lumea grăbi-
tă funcționează prin superficialități ce dau amploare contradicțiilor.  
Bocsárdi László a creat un spectacol vizual rafinat, sincron cu arta 
timpului, spre a pune în evidență cuvintele, eliberate de straturile 
sufocante.

Richard spune:

„Îmbrac răutatea goală cu vorbe șterpelite din cartea sfântă și 
par un sfânt, chiar și când mă joc de-a diavolul. [...] Cine este 
atât de prost să nu vadă prin făcătura asta? Totuși, cine este 
atât de îndrăzneț, încât să spună că vede? Rea este lumea și 
totul se va prăbuși.”

Inocentul prinț spune:

„Eu cred că și de n-a fost consemnat, adevărul e purtat de-a 
lungul generațiilor până la judecata de apoi”.

Alexandru Boureanu, Bocsardi Ladislau, Emil Boroghină, Vlad Drăgulescu ©Albert Dobrin



54 55

Dansul lui Rihoto Sato evidențiază, așadar, trăirile Ofeli-
ei. O apariție diafană, prima fără f lori pe care o văd. Doar 
vălul alb are f lori, iar ref lectorul poziționat în direcția lui 
contribuie la contopirea dintre femeie și podoaba ei, văl de 
nuntă și giulgiu, în același timp. Am remarcat mâinile dan-
satoarei într-o mișcare f luidă, nepământeană. Toți ceilalți 
mușchi par angrenați doar pentru a le scoate în evidență. 
Membrele superioare sunt cele care de-a lungul evoluției 
au devenit unelte pentru a ne exprima, sentimente, suf let, 
o psihe de dincolo de ceea ce cunoaștem. Mai e ceva mai 
departe de subconștient, mai ascundem ceva și doar l-am 
numit subconștient ca să nu încercăm niciodată să trecem 
bariera? Poate f i nebunia o cale? O exacerbare a simțurilor, 

Amenințarea apei – 

„Ophelia”
Ana Paraschivescu

Ofelia este una dintre victimele tragediei lui Hamlet, victima 
inocentă, a cărei moarte seamănă cu o sacrificare rituală. 

Orice încercare de restabilire a dreptății cere sânge nevinovat. 
Compania KARAS din Japonia a adus în Craiova, la a treispre-
zecea ediție a Festivalului Internațional Shakespeare, un spec-
tacol de dans la superlativ. „Ophelia” este despre o poveste de 
dragoste înghițită de intrigi și realitate, o nefericită poveste de 
dragoste, așa cum sunt cele mai frumoase. În dans, Ofelia pier-
de statutul de victimă, spectatorul uită tendința de a observa în 
piesele shakespeariene atitudinea societății elisabetane față de 
femeie. Este numai grație, pentru că Rihoto Sato își conduce 
corpul, încât te lași cuprins de mlădierea mâinilor, de zborul pă-
rului în lumina reflectoarelor, în timp ce muzica descrie viața ei 
interioară, de la speranță la temeri, de fapt, începe cu temerile. 
Sunetul apei anunță mereu finalul tragic. Dansul este prin na-
tura lui vizual, dar Ofelia e o stare, un zbor frânt de la început, 
nu are timp să se înalțe, se dezmeticește în mijlocul unei vână-
tori, devine pradă când nu ea era cea vizată. Victimă nevinova-
tă, moartea ei se cere cu atât mai mult răzbunată. Dragostea ei 
pentru Hamlet apare din dragostea lui, e o dragoste împărtășită, 
Ofelia nu se îndrăgostește de o idee, știe că e iubită, iar atunci 
când e respinsă, nu mai înțelege. E delicatețe, nu inteligență, nu 
e o gânditoare, e o ființă capabilă de iubire, dar nu de suferință. 
Viața de la curtea Danemarcei e prea complicată pentru ea.

o activare a creierului, un alt nivel? Nu Hamlet înnebunește, 
Ofelia trece bariera. 

Apa este recurentă pe parcurs, apa e răbdătoare, își așteaptă 
victima, o urmărește, e o amenințare. Sunetul apei e refren 
și obsesie, tunetul sperie, apa e murmur monoton sau torent. 
Un robinet se deschide și se închide la inf init, întrerupe mu-
zica, o invadează fără scrupule. Suavitatea muzicii clasice 
e ruptă de alte sunete blestemate să sperie, să inducă nefe-
ricirea. Latura distructivă a apei o urmărește pe Ofelia, o 
rătăcită de turmă, a cărei blândețe nu mai impresionează pe 
nimeni. Sensibilitatea ei e slăbiciune, devine păcat, dansul 
o duce în aceeași direcție. O f iică rămasă fără tată, o îndră-
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gostită părăsită. Aparența devine realitate. Ea are datoria de 
a-l urî pe cel care i-a omorât tatăl, dar îl iubește.  

Hamlet – Saburo Teshigawara- e un impostor în acest dans. 
E tropot de cai, orgolios, incapabil să-și salveze iubita, moa-
re cu ea, de data asta. Adorm îmbrățișați în apa ei, acoperiți 
de tăcere. El este rațiunea și mișcările lui sunt precise, am 
avut senzația că pe scenă e un maestru de arte marțiale, care 
dă ordine scurte, nu admite refuzuri. Saburo Teshigawara 
apare din întuneric, e mereu prezent, o supraveghează pe 
Ofelia chiar și atunci când pleacă. El o îmbrățișează, o adu-
ce spre el, îi subliniază frumusețea, apoi o lasă, o respinge, 
se întoarce după ea. Dar el are sânge rece, el e capabil să 
calce peste cadavre, peste ea, peste el, odată ce a primit o 
misiune, trebuie să o îndeplinească. La Saburo Teshigawara 
importante sunt picioarele, trupul, ar putea f i numit omul-
dans. Precizia lui este extraordinară, unele întoarceri prin 
piruete sau repoziționări ale trupului se fac atât de rapid 
și de curat, încât nu știi cum s-a deplasat. Corpul lui are și 
el f luiditatea apei. Inclusiv mușchii feței sunt foarte bine 
stăpâniți. Astfel că „Strigătul” lui Munch e o realitate, f i-
zionomia sa f iind chiar tabloul tridimensionat. Expresivi-

tatea feței doar completează întregul. Chinul lui se dă între 
datoria-răzbunare și dragoste. Îl duce cu el ca pe o povară, 
îndemnul tatălui îl așază pe o cale fără întoarcere. De aceea, 
Hamlet este plin de abnegație, iar Ofelia apare ca o ispită pe 
care n-o poate ignora.

Ambii trăiesc un conf lict puternic între cele două chemări, 
rezolvate diferit, de aceea și coregraf ia este diferită. Se con-
fruntă contrariile, dar se și atrag, nu mai pot f i despărți-
tec, se contopesc sub forța apei. Murind alături de Ofelia, 
Hamlet rezolvă una dintre probleme, își recunoaște iubirea, 
poate greșeala.

Cuplul scenic Rihoto Sato-Saburo Teshigawara nu mai 
este tânăr. Sublimul acestui dans vine și de aici. Ofelia și 
Hamlet sunt mereu tineri, pe când dansatorii nu-și ascund 
vârsta și, de aceea, și povestea lor rezistă. Îi vezi cum ar f i 
fost și nu ți se strânge inima, de parcă tot repetându-și su-
pliciul, au trăit, moartea i-a cruțat, iar dispariția din f inal e 
o îmbrățișare, și ea gata să se repete. Doi sisif i care duc un 
singur bolovan, dragostea lor.

„Ophelia“ (Saburo Teshigawara, Rihoto Sato) ©Albert Dobrin E.S. Dl. Ambasador Hiroshi Ueda (Ambasadorul Japoniei) ©Albert Dobrin
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Orice drum ascunde un destin, iar de destin nu te poți ascunde. 
Pericle traversează o călătorie inițiatică, propria sa viață, care 

îl duce departe de casă spre fericire, apoi spre singurătate, până la 
limita suportabilului și, când nu mai era nimic demn de luat în sea-
mă, destinul se îmblânzește, iar singurătatea este înlăturată. „Peri-
cle” este o aventură desfășurată într-o viață, o aventură bogată, în 
care el rămâne în prim-plan chiar și atunci când Marina îi ia locul. 
Întâmplări pline de miez și de haz, o plăcere de a te lăsa purtat peste 
mări și țări, de a străbate întinderile călăuzit de teatru. Un teatru ca 
The Flute Theatre din Marea Britanie înseamnă bucurie pură, este 
ceea ce pretindea Shakespeare în „Hamlet”, simplitate transformată 
în performanță. Cei șase actori din „Pericle”, nu doar acoperă sce-
na, dar te fac să vezi lumea plină de culoare și mișcare, creează un 
univers din nimic. O scenă goală cu scaune în dreapta și în stânga, 
câteva instrumente muzicale, puțină recuzită, aproape deloc, costu-
mele se fac și desfac dintr-o pânză, dintr-o pălărie, dintr-o sfoară. 
Conștientizezi că trăim într-o lume plină de obiecte și nu avem ne-
voie de ele, nu avem ce face cu ele, doar ideea că ne aparțin. Omul 
are nevoie de puțin ca să fie fericit. Acest puțin se transformă în 
uriaș. Noi avem mult și nu înțelegem ce ar trebui să facem ca să fim 
fericiți. Pericle a știut să iubească, iar iubirea lui a mișcat universul 
până când regăsirea a fost posibilă.

The Flute Theatre a prezentat „Pericle” la Festivalul Internați-
onal Shakespeare în premieră pentru spectatorii obișnuiți și a 

reluat spectacolul pentru copiii cu handicap și familiile lor, con-
ceput în 2019 de către Kelly Hunter. L-am văzut pe primul, dar 
mi-aș fi dorit să-l văd și pe al doilea, mai ales că îi știu într-o 
oarecare măsură pe copiii de la A.N.C.A.A.R. (Asociația Na-
țională pentru Copii și Adulți cu Autism din România). Sunt 
foarte curioasă care a fost reacția lui Ami. Persoanele cu autism 
au o altfel de percepție asupra lumii, trebuie să fie impresionant 
să-i vezi împreună cu actorii, pentru ei a participa are alt sens. E 
atât de complicat să-i convingi pe cei de lângă tine că un copil cu 
autism e la fel de minunat ca orice alt copil, că el are mai multe 
provocări de trecut și posibilități mai puține. Am fost impresi-
onată de la început, citind câteva generalități despre The Flute 
Theatre, dar când le-am văzut profesionalismul, cursivitatea, 
acuratețea, m-am lăsat vrăjită încă o dată de limba lui Shakespe-
are și de periplul unui prinț, apoi rege, în căutarea sa, a iubirii și a 
onestității. Lumina de pe fețele actorilor vine tocmai din munca 
lor specială cu niște copii și tineri diferiți. Cine vede dincolo de 
durere și înțelege că normalitatea e și altceva decât obișnuitul, 
poate fi în consonanță mult mai ușor cu orice. Metoda hunter, a 
bătăilor inimii, are un singur scop, să calmeze spaima de lume a 
unei persoane cu autism și, așa cum afirma Kelly Hunter într-un 
interviu, cel mai dificil este să-i convingi pe adulți (directori de 
teatre, în special) că metoda funcționează și acești oameni me-
rită tot efortul, care nu este gratis. O persoană cu autism oferă 
ceva ce nu găsești nicăieri, pentru care nu există un cuvânt po-

„Pericle” - călătorului 
îi stă bine cu drumul
Ana Paraschivescu

„Percile“ (Natasha Haward, Sergio Maggiolo) ©Albert Dobrin trivit în dicționar, dar care îți umple inima de bucurie. Împreună 
cu teatrul, cu arta, trebuie să iasă o explozie de sentimente.

„Pericle” se desfășoară pe scenă ca un roman de aventuri. Muzica 
live are un rol definitoriu. Naturalețea sunetelor își atinge scopul, 
fiecare sunet picură în suflet sugestia unor melodii mai ample și 
mai complicate. Doar un clopoțel este de ajuns să te facă atent. 
Maria Mercedes Maresca asigură competent întreaga muzică a 
spectacolului pentru că totul se face împreună. Fiecare actor are 
mai multe roluri și, deși pe scenă sunt foarte rar toți șase, sunt 
acoperite toate, nu se simte nicio clipă că ar trebui mai mult sau 
că ar fi nevoie de altceva. Scena e un spațiu deschis, aproape de 
spectatori, puțini la număr pentru că efectul s-ar pierde într-o sală 
uriașă. Este un spectacol pentru introvertiți, obișnuiți să trăiască 
în interior, capabili să-și imagineze. Banchetul din Pentapolis este 
grăitor, trei perechi te fac să vezi zeci, frenezia bucuriei cuprinde o 
comunitate întreagă. Cei șase par mai mulți, pe scenă e o mulțime 
de petrecăreți care de care mai vesel.

Pericle, Thaisa, Marina sunt personaje morale, caractere puternice, 
își duc până la capăt neîmplinirile. Când nu mai speră în nimic, 
găsesc posibilități să-și păstreze exemplaritatea. Pericle (Joshua 
Welch) este urmărit de răzbunarea incestuosului rege al Antiohiei 
pentru că-i descoperă taina. De aceea, e nevoit să-l lase pe sfetnicul 
său de încredere Helicanus să-l înlocuiască în Tyr, orașul său, cât 
el pribegește pe mări ca să i se piardă urma. Așa ajunge la Tars 
care suferea de o foamete cumplită. Îl ajută pe Cleon și pleacă mai 
departe. O furtună groaznică îl aruncă pe țărmul Pentapolisului, 
care ar putea fi chiar cetatea Tomis. Aici ajunge la curtea regelui 
Simonide care are și el o fată de măritat, frumoasa Thaisa (Natasha 
Haward). În turnir, una dintre multele inadvertențe temporale ele 
piesei, având în vedere că acțiunea se petrece în Antichitate. Însă 
Shakespeare nu face mare caz de asta, pe lângă turnir, se fac multe 
referiri la biserică sau la alte realități ale secolului său. Mai închistați 
în canoane suntem noi, spiritele libere ale secolului douăzeci și unu. 
Nu este nicio surpriză pentru spectator că Thaisa se îndrăgostește 
de Pericle, supus de Simonide la o probă psihologică, am putea spu-
ne. Cum sentimentul e reciproc și proba e trecută cu brio, cei doi 
se căsătoresc și trăiesc fericiți în Pentapolis până când din Tyr vin 
vești. Pericle trebuie să se întoarcă de urgență ca să preia tronul, al-
tfel îl pierde. Pleacă toți pe mare, Thaisa fiind însărcinată și însoțită 
de doica Lycorida. O furtună cumplită provoacă nașterea prințesei. 
Thaisa pare moartă și la insistențele căpitanului este aruncată ime-
diat în mare ca furtuna să se oprească. Dar ea era în comă și este 
dusă de mare aproape de Efes, unde va rămâne vestală în templul 
Dianei. Fetița primește numele Marina, dar este lăsată în Tars cu 
doica Lycorida, în grija lui Cleon și a soției sale Dionyza, recunos-
cători pentru ajutorul dat de Pericle în timpul foametei.  Distanțele 
foarte mari și toate treburile cetății îl rețin pe regele Pericle în Tyr. 
Marina împlinește 14 ani și este un superlativ al frumuseții și înțe-
lepciunii. Invidia își face loc în inima Dionyzei care are și ea o fată 
ce pălește în umbra Marinei, dar care îi este bună prietenă prințesei. 
De aceea îi poruncește servitorului Leonin să o ucidă. Când e gata 
să pună în aplicare planul mârșav, apar pirații care își duc prada 
în Mytilene. Vândută unui bordel, casta Thaisa dă dovadă de forță 
interioară și înțelepciune. Guvernatorul Lisimah este providențial, 
el fiind cucerit de spiritul fetei, devenită treptat un fel de înțeleaptă 
a cetății de la care se cer sfaturi și care se poate astfel răscumpăra. 

În acest timp, Pericle reușește să ajungă în Tars să o recupereze pe 
Marina, dar află că a murit. Simțind că viața nu mai are niciun 
sens, refuză să mai vorbească, să mai trăiască. Ajuns la Mytilene 
într-o stare deplorabilă, Marina va fi adusă să-l scoată din starea de 
nepăsare. Așa se regăsesc, apoi, ca în orice poveste, Thaisa este re-
cunoscută în procesiunea închinată Dianei și toată lumea e fericită. 

Toate aceste întâmplări se desfășoară pe scenă condensat, fără a fi 
sărite pasaje importante ale textului. Dansul pescarilor este o formă 
inedită de a spune păsurile celor care muncesc. Va exista întotdeau-
na o balenă care să înghită peștișorii. Vor exista oameni simpli și 
ospitalieri, vor fi oameni buni, dispuși să te salveze. Dar vor fi și 
pirați cu viața lor lipsită de griji, oameni de nimic, gata să vândă 
orice oricui dă mai mult. Frumusețea va fi și ea vândută, iar bărbații, 
chiar și guvernatori ca Lisimah (Oliver Mcclelan), cinstit și plin de 
elanuri etice, își va căuta visul de-o clipă într-o fecioară, prizonieră 
a bordelului. Scena piraților se evidențiază prin umor, Sergio Mag-
giolo folosește inflexiunile limbii spaniole pentru a aminti de lupta 
dusă pe mare cu englezii de mai târziu. Niște declasați simpatici 
care o privesc pe Marina ca pe o ciudățenie, însă una valoroasă. 
Sunt și scene de o emoție vibrantă cum este înfățișarea iubirii dintre 
Thaisa și Pericle. O îmbrățișare și o privire care storc universul de 
toată candoarea sentimentului. Tot astfel un buchețel mic-mic din 
câteva floricele colorate duse de Marina la mormântul Lycoridei 
sunt de ajuns să-i arate dorul și iubirea.

Piesa are și un înlocuitor al corului, Gower, cel care a reluat și 
versificat o povestire din secolul III d. Hr. El, Charlie Archer, 
este învestit să deschidă fiecare act și să rezume, apoi să ne in-
dice să fim atenți pentru a vedea ce urmează. Toată construcția 
piesei pare spontană, energia vine din sugestie, din comuniunea 
prin artă. La final, în timp ce aplauzi, spectatorii sunt invitați pe 
scenă într-un dans al tuturor. Fiecare s-a manifestat într-un ritm 
propriu fără a mai fi constrâns să respecte reguli inutile, mâinile 
au plutit în aer, picioarele au schițat pași pe scena unde un prinț 
a devenit rege, soț și tată, apoi reflectoarele s-au stins și actorii au 
respirat un sfert de oră înainte ca bătăile inimilor lor să fie auzite 
de tinerii cu autism, singurii capabili să le distingă, prin cadența 
regulată și plină de încredere. 

„Percile“ (Oliver McLellan) ©Albert Dobrin
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Octavian Saiu: Bun găsit. Festivalul Internațional Shakespe-
are, de la Craiova, reușește întotdeauna să creeze punți; să fie 
un spațiu de dialog, să fie un spațiu de întâlnire. Mă bucur 
că suntem împreună. Suntem sub semnul lui Shakespeare; a 
unui festival care a reunit aici, la Craiova, marile nume ale 
teatrului românesc și mondial.

Cât de complicat a fost, după o perioadă de pandemie, să se 
organizeze o stare de spirit care a reușit să contamineze o în-
treagă comunitate?

Vlad Drăgulescu (director artistic Teatrul Național Craiova): 
În primul rând a fost foarte greu să ținem foarte cald acest festi-
val. Practic a trebuit continuu să ținem datele libere. Este greu să 
te joci cu agenda unui artist internațional. Din fericire, Primă-
ria, Ministerul Culturii, au fost alături de noi. Aici sunt specta-
cole internaționale. Latura de a atinge toate cartierele orașului 
ne-a ieșit foarte bine. Mi s-a părut normal ca oamenii să aibă 
parte de aceste spectacole.

O. Saiu: Cum ai reușit să păstrezi continuitatea acestui program 
(Festivalul Dramaturgiei Românești)? Care au fost dificultățile?

Ada Lupu (manager, Teatrul Național Timișoara): Aș începe 
cu o redefinire a Festivalului Dramaturgiei Românești. La Ti-
mișoara, Sala 2 este locul de desfășurare a acestui festival. A 

fost foarte important să nu încetăm să jucăm. Am repetat în sală 
și am transmis și on-line. Festivalul Dramaturgiei se bazează 
pe selecție. Așteptăm propuneri. Avem, de asemenea, concursul 
național de dramaturgie, din doi în doi ani, în colaborare cu 
Ministerul Culturii. Avem și o bibliotecă virtuală unde se pot 
accesa texte. Este o ocazie de a merge mai departe.

O. Saiu: Ana Maria te rog să ne spui de unde ai plecat și unde 
îți propui să ajungi?

Ana Maria Popa (manager, Teatrul Andrei Muresanu, Sf Ghe-
orghe): A fost o compatibilitate între mine și echipă. M-am lăsat 
inspirată de tot ce am găsit acasă. Analizez foarte bine contextul 
și construiesc pe ce găsesc. Am dezvoltat foarte multe proiecte de 
care sunt foarte mândră. Suntem un teatru care servește județele 
Covasna și Harghita. Trebuie să avem un repertoriu variat. Am in-
vestit foarte mult în tineret, categoria de vârstă 16-25 de ani. Sfântu 
Gheorghe este un oraș cosmopolit și foarte mult contează investiția 
în cultură. Sfântu Gheorghe are cea mai mare investiție în cultură 
pe cap de beneficiar. Dorim să oferim mereu spectacole de calitate.

O. Saiu: Perspectivă globală... Cult al regizorului…

V. Drăgulescu: Fără personalitatea lui Silviu Purcărete acest 
cult ar fi fost în van. Se împlinesc 30 de ani de la montarea cu Ti-
tus Andronicus. De atunci Craiova își caută mereu un far. După 
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ani de zile trupa noastră se regăsește animată de doi regizori 
pe care-i avem în teatru: Bobi Pricop și Radu Afrim. Declan 
Donnellan a montat aici Oedip. S-a dedicat total. S-a deschis o 
nouă eră pentru trupa Teatrului Național din Craiova. Sunt 30 
de ani de la momentul Purcărete și suntem la momentul Declan 
Donnellan. E o energie foarte bună.

O. Saiu: Cât de complicat este să chemi un regizor la Timișoara ?

Ada Lupu: A trebuit întâi să redefinesc personalitatea teatru-
lui. Am dezvoltat cumva trupa și repertoriul. Am ajuns într-un 
punct foarte bun și echilibrat.

A.M. Popa: Din 2015 am lucrat în publicitate și în funcții ma-
nageriale. Tot ceea ce fac este foarte diferit de trecut. N-o să 
spun codul după care aduc regizorii la noi; dau libertate de cre-
ație și de opinie, trupei și regizorului, conceptului regizoral. Nu  
dau sugestii de distribuție niciodată. Prefer să am încredere în 
colectivul pe care-l manageriez. Problema mea ca manager este 
să fac rost de bani.

O. Saiu: Ce înseamnă să poți convinge 100 de regizori in-
ternaționali, din 100 de țări, să lucreze cu actorii teatrului 
din Craiova?

V. Drăgulescu: Am folosit pandemia ca mijloc de convingere. 
Cred că într-o altfel de perioadă nu s-ar fi putut întâmpla un 
astfel de proiect. Ideea ne-a venit datorită pandemiei. Aveam 
deja contactele și colaborarea a 30 de nume de regizori care par-
ticipaseră cu spectacole la edițiile Festivalului Shakespeare. Am 
continuat să căutăm încă 70 de nume de regizori internaționali 
care s-au arătat dispuși să colaboreze la acest proiect. Durata a 
fost de 25 de ore și 40 de minute. S-a lucrat cu regizori de cul-
turi diferite. Am avut, de asemenea, o echipă tehnică foarte bine 
pregătită și proiectul a putut fi accesat de către 170 de țări, din 
peste 2500 de orașe.

O. Saiu: Cât e de important ca un teatru să câștige noi și noi 
spectatori din alte spații geografice?

Ada Lupu: Ne bazăm pe importanța evenimentelor care vor 
pune în valoare ceea ce oferă Timișoara ca o Capitală Cultura-
lă. Promovarea este foarte importantă. Sunt foarte importante 
evenimentele la care participăm. Este important să mergem mai 
departe. În 16 ani de management am crescut generații. Teatrul 
este esențial. Ne deschide imaginația. Este o formulă care dina-
mizează. Cea mai bună formulă de a ne învăța cum să mergem 
mai departe. Sper ca în Timișoara să sosească foarte mulți tu-
riști. Organizăm evenimente dedicate cetățeanului. Celui care 
va veni la teatru.

O. Saiu: Cum încerci să convingi noi generații de oameni să 
se apropie de teatru?

A.M. Popa: Pe două direcții: în primul rând ne-am apropiat noi, 
ca teatru, de oamenii care se aflau mai departe ca loc. Am mers 
noi în cartiere. În al doilea rând am desfășurat activități specifice 
în școli, licee, universități.

O. Saiu: Cât de mult ne lipsește o strategie foarte clară care să 
permită artiștilor români să intre într-un dialog adevărat cu 
teatrele lumii? Ce poate face un manager de teatru?

V. Drăgulescu: Este nevoie de un buget care să-ți permită să ai 
pe termen lung o strategie. „Trebuie lucrat la identități. Trebuie 
să devenim cât mai locali ca să putem deveni globali”, a spus 
Robert Lepage. Poate că ministerul ar trebui să dea o anumită 
direcție.

O. Saiu: Izolare...Ți-e teamă ca nu cumva ceea ce manageri-
ezi la Sf. Gheorghe să cadă în izolare?

A. M. Popa: Nu sunt de acord cu ce a spus Vlad. E important 
să faci o analiză foarte aplicată a contextului în care urmează să 
creezi. Dacă ne bazăm pe niște rețete poate fi periculos. Poate 
duce la o încrâncenare identitară. M-am bazat întotdeauna pe ce 
am și pe ce știu că pot să construiesc. Dacă am o echipă puterni-
că, construiesc cu ea; și din același punct de vedere afirm că nu aș 
permite niciodată ca tot ceea ce am construit să cadă în izolare. 
E nevoie de foarte multă implicare și de încrederea că oamenii 
știu să se descurce și singuri, dacă le arăți drumul necesar. Cel 
mai important în dezvoltarea noastră ca instituție a fost partene-
riatul. Nu poți să te descurci singur.

O. Saiu: Ai sentimentul că postura ta (de manager) poate să 
fie amenințată în tot ceea ce ai reușit să faci?

Ada Lupu: Eu cred foarte mult, fiind regizor, în abordarea sis-
tematică. Ordonanța de urgență a suferit, din 2008 și până în 
2022, o serie întreagă de modificări care au îndepărtat-o de vari-
anta originală. Cultura are nevoie de meritocrație. Care este vii-
torul celor tineri? Ar fi nimerit ca în fața noastră, la evaluare, să 
fie evaluatori competenți, pregătiți. În momentul în care lipsește 
competența, noi toți suntem în pericol. Și fac o pledoarie pentru 
alegerea oamenilor pregătiți profesional la locul potrivit. Chiar 
dacă cineva nu este simpatic, alegerea nu este subiectivă. Este 
numai în baza a ceea ce acea persoană are calificare. Altminteri, 
nu. Întrebarea este încotro va merge cultura din România în 20 
de ani? Ce rămâne în absența culturii și a educației ? Nu există 
viitor. Vreau să cred că fenomenul politic va încuraja cultura și 
meritocrația. Rezultatele noastre vorbesc despre noi.

Octavian Saiu 

Un dialog împătrit în 
foaierul TNC
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Emil Boroghină: Personal, vă mărturisesc că am  avut o 
foarte mare grijă pentru expozițiile de carte de-a lungul 

edițiilor de până acum și eram trist de câte ori lumea trecea pe 
lângă expoziții si se uita în fugă fără să știe cât efort de adunare a 
cărților expuse am depus eu și ceilalți colegi ai mei să le aducem 
în expoziție. Discutând însă cu bunul meu prieten George Banu 
despre viitoarele trei proiecte pentru următoarele ediții ale 
festivalului Shakespeare, în momentul în care i-am spus despre 
prima expoziție care urma să se realizeze în 2020, dar din cauza 
pandemiei a trebuit să o amânăm pentru acest an, domnul Banu 
a avut niște cuvinte, pe care nici nu îndrăznesc să le reproduc, 
despre ideea organizării acelei expoziții. Mă bucur că alături de 
domnia sa este și scriitorul, redactorul șef al revistei „Dilema 
Veche”, domnul Sever Voinescu, pe care domnul George Banu 
l-a dorit de la prima colaborare pe care au avut-o, care a fost 
deosebit de benefică pentru ambele părți, și care dorește să 
continue o serie de conferințe însoțit de -sau invers: domnul Sever 
Voinescu însoțit de George Banu. Am găsit că ar fi nimerit să îl 
invităm pe domnul Sever Voinescu, care avusese generozitatea 
de a oferi într-una din reviste, în 2016, pagini importante despre 
Festivalul Internațional Shakespeare de la Craiova. Această 
expoziție de carte se intitulează „Cărțile fundamentale: Biblia 
și Operele complete ale lui Shakespeare”. Ceea ce a motivat 
această expoziție, o să îl las pe domnul Banu să vă spună. Cea 
de-a doua expoziție, peste doi ani, și a treia expoziție -cred că 
peste trei ani, pentru că se speră să trecem la o ritmicitate anuală, 

ar urma să fie „Shakespeare și canonul european” și acolo vom 
avea cinci – până la Shakespeare, iar după aceea încă patru –, din 
marii creatori ai lumii, ai culturilor pe care le reprezintă: Homer, 
Virgiliu, Dante Alighieri, Cervantes, Shakespeare și pe dreapta 
și pe stânga expoziției, Goethe, Victor Hugo, Dostoievski și 
Eminescu. Iar subtitlul este „Genii naționale, genii universale”. 
Trebuie să spun că acea expoziție e deja gata, adică dacă noi ar 
trebui să expunem cărțile mâine, o putem face pentru că, odată cu 
căutarea exemplarelor rare ale Bibliei, pentru Shakespeare deja 
aveam un bagaj, un portofoliu, geamantane de cărți culese de pe 
toate meridianele - am putea deschide expoziția chiar mâine. Iar 
cea de-a treia expoziție se dorește a fi o mică istorie a teatrului 
universal; titlul este „Shakespeare și teatrul lumii”, subtitlul „De 
la Eschil, Sofocle, Euripide la William Shakespeare și de la 
William Shakespeare la Samuel Beckett și Eugen Ionescu”. Sper 
ca aceste trei expoziții să fie comentate în continuare de cei doi, 
lângă care mă voi așeza și eu în următorii trei ani. Dați-mi voie 
să îl invit pe academicianul George Banu, prieten foarte apropiat 
al Teatrului Național din Craiova, multora dintre componenții 
Teatrului Național din Craiova, să preia microfonul.  

George Banu: Ideea acestei conferințe, aș spune a acestui dia-
log, e inspirată de bogăția și de pasiunea lui Emil pentru cărți, 
aceste cărți pe care le veți vedea în vitrinele teatrului. Dar ce mi 
se pare semnificativ este că deasupra cărților privim și imagini-
le spectacolelor shakespeariene fotografiate de Mihaela Marin. 

Cărțile fundamentale: Cărțile fundamentale: 
Biblia și operele complete ale lui ShakespeareBiblia și operele complete ale lui Shakespeare
George BANU în dialog cu Sever VOINESCUGeorge BANU în dialog cu Sever VOINESCU

Emil Boroghină, Sever Voinescu, George Banu Într-un teatru este interesant de remarcat  această relație între 
carte și scenă. Ca aici, unde pe de o parte  descoperim o selecție 
excepționala de biblii și de opere complete ale lui Shakespeare, 
iar pe de alta privim imagini exemplare ale marilor spectacole 
shakespeariene care au trecut prin Craiova. Cărțile lui Emil si 
fotografiile Mihaelei. 

Să ne întoarcem la subiectul nostru care e un subiect în același 
timp foarte larg, dar foarte evident. Cum se face această legătu-
ră organică remarcată de către Emil, pentru că de la el vine, în-
tre Biblie și Operele complete ale lui Shakespeare. Nu redusă la 
o singură piesă, ci la integralitatea operei. Dialogul intre două 
universuri: cel al Bibliei și cel  shakespearian. Această comuni-
care se explică prin faptul că și în Biblie și în opera completă a 
lui Shakespeare omul e prezentat în întreaga lui complexitate. 
Nu omul redus la o dimensiune, ci omul în complexitatea lui, în 
varietatea lui, în amestecul de contrarii … Sever spunea că s-ar 
putea adăuga și Dante. Da, însă Biblia și Shakespeare prezintă 
omul într-un mod aș spune nediferențiat, fără criterii de valoare 
explicite, asociind sacrul și profanul, în schimb la Dante există 
un plan, o organizare, o evaluare axiologică. Dante ne indică o 
cale, în timp ce Biblia și Shakespeare ne invită să ne constru-
im noi înșine drumul nostru. De aceea, cred că a citi Biblia și 
după aceea a trece la Shakespeare, e un exercițiu, un exercițiu 
liberator, căci fără plan prealabil, dar și un exercițiu formator 
profund util pentru cei care vor încă să se mai hrănească din 
cărți și din cultură. 

Sever Voinescu: Vreau să vă mulțumesc întâi pentru invitație și 
să vă spun că îmi face o imensă plăcere să fiu cu dumneavoastră. 
Așezat aici, între domnul Boroghină și domnul George Banu, 
mă simt nu doar stimulat, dar mă simt cumva aproape de ceva 
important. Și spun asta pentru că am, de asemenea, în față pe 
unul dintre cei mai importanți shakespearologi români, văd re-
gizori, văd actori – oameni pe care îmi face plăcere să-i revăd. 
Prin urmare, mă întrebam în timp ce vorbeați, domnule Boro-
ghină, aici, care este poziția mea în această reuniune? Și vă spun 
deschis că poziția mea este de fan al lui William Shakespeare și 
vă mulțumesc domnule Boroghină că, prin mine, dați cuvân-
tul fanilor în acest festival. Cuplez această poziție de admirator 
total și mereu entuziast al lui Shakespeare cu o calitate a mea, 
la care țin, anume aceea de om credincios și cred că rezultă o 
platformă pe de care pot spune câteva lucruri interesante, despre 
subiectul care ne-a adus împreună. 

Într-adevăr, spuneam aseară domnului Banu că s-a întâmplat ca 
acum 2-3 zile, să dau de un documentar despre Richard Bur-
ton, pe canalul Netflix. Mie îmi place mult Richard Burton. 
Documentarul e foarte interesant, vi-l recomand. Bineînțeles, 
e vorba despre viața lui, despre Liz Taylor, Hollywood, despre 
parcursul lui biografic și artistic. Sunt intervievați oameni cu 
care a lucrat sau care i-au fost aproape în anumite episoade ale 
biografiei lui, rude și așa mai departe. La un moment dat, spre 
finalul documentarului, e o secvență în care un nepot al lui con-
duce echipa de filmare prin ultima reședință a lui Richard Bur-
ton, în Elveția. Actorul își organizase în podul casei o bibliotecă 
respectabilă și nepotul acesta plimba operatorul cu camera pe 
acolo și arăta cărțile pe care le citea Burton, asigurându-ne că 

tot ce vedem este exact așa cum era în ziua în care Burton a 
fost dus de urgență la spital și, apoi, spre lumea cealaltă. La un 
moment dat, nepotul a scos de undeva, dintre rafturile biblio-
tecii, o geantă de voiaj de mână, masivă, dintre acelea vechi, de 
piele, solide, paralelipipedice, cu margini de fier, și zice: „Asta 
este geanta cu care își căra cărțile”. Oriunde se ducea, Richard 
Burton își lua cu el 20-30 de cărți și aceea era geanta cu care 
ducea cărțile. M-a emoționat reamintirea faptului că, nu de-
mult, existau oameni pasionați de cărți care cărau câte 20 de 
cărți când călătoreau. Ei bine, nepotul deschide geanta aceas-
ta spunându-ne că orice cărți ar fi luat Richard Burton cu el 
în călătorii, două erau nelipsite. Și le scoate: o ediție completă 
Shakespeare și o Biblie. Niciodată în viața lui Richard Burton 
nu s-a oprit din recitirea lui Shakespeare și a Bibliei, indiferent 
ce altceva mai citea. Ca orice cititor, actorul lua mereu cu el alte 
cărți, dar niciodată nu pleca fără Shakespeare și fără Biblie, ca și 
cum acestea erau cărțile lui de neînlocuit. Când am văzut asta, 
mi-am spus: „Uite, domnule, peste 48 de ore mă duc la Craiova 
să vorbesc despre Biblie și Shakespeare și ce văd, din întâmpla-
re? Că un mare actor, indubitabil unul dintre cei care cunoștea 
foarte bine Shakespeare, căci l-a jucat mult în spectacole rămase 
legendare, ține aproape Biblia de Shakespeare!” Așa că vă pro-
pun să ne simțim un pic ca și acum am fi noi în geanta de voiaj 
a lui Richard Burton, să stăm un pic împreună cu aceste două 
cărți și să călătorim, dacă se poate, sub mâna acestui actor care 
a fost, printre altele, și un mare actor shakespearean. Nu există 
mare actor englez să nu fie și shakespearean. La noi există mari 
actori români care au ratat Caragiale, dar în Anglia, mare actor 
care a ratat Shakespeare, nu cred că există.  

George Banu: Dar se și ratează progresiv. 

Sever Voinescu: Toți ratăm. Eu sper să nu ratăm noi, acum. 

George Banu: Nici prea multă știință la actori nu e bine. În 
cartea lui despre Shakespeare, Brook vorbește despre sir John 
Gielgud care în… ultima versiune a lui „Hamlet” l-a decepțio-
nat pentru că  nu-l mai „juca” pe Hamlet, ci… ținea o prelegere 
despre Hamlet .

Emil Boroghină: Da, dar și ce făcuse el cu Paul Scofield a fost 
un spectacol fabulos… 

Sever Voinescu: Așadar, ce cred eu că leagă pe Shakespeare de 
Biblie? În primul rând, un mod anume, specific, de a-l citi. Se 
știe că există un gen de lectură specific textelor sacre. În limbaj 
academic, îi spune „hermeneutică” și, mai aplicat, „hermeneutică 
religioasă”. Este vorba despre o lectură prin care omul se apro-
pie de un text, pe care îl știe în prealabil sau nu, cu un anumit 
respect și cu mari așteptări. Contactul cu textul sacru are ceva 
din experiența însăși a sacrului, a acelui mysterium tremendum. 
Textele sacre au pentru cititorul lor două dimensiuni, create în 
mare măsură chiar de așteptările cititorului. Cu ce așteptări des-
chidem o carte sacră? În primul rând, ne așteptăm să  citim un 
text sapiențial. Ne așteptăm să găsim acolo calea înțeleaptă de 
ieșire din marile noduri ale vieții, să găsim soluțiile înțelepte 
pentru problemele vieților noastre. Și când spun că sperăm că 
găsim soluții înțelepte, includ aici și speranța obținerii ajutorului 



66 67

divin în gestionarea acestor încercări. În al doilea rând, ne aș-
teptăm să citim un text profetic. Ne așteptăm să găsim în aceste 
texte sensul lucrurilor și al evenimentelor. „Sens” nu neapărat 
ca înțeles și explicație, cât ca direcție de evoluție. Ne așteptăm 
ca în textul sacru că aflăm direcția în care merg lumea și viețile 
noastre și, astfel, lumea să devină predictibilă. 

Absolut toate textele sacre au aceste două dimensiuni: sapienți-
ală și profetică. Dar textele sacre sunt texte revelate. Adevăratul 
lor autor e divin. Ei bine, există autori în canonul occidental al 
culturii care, prin lectură repetată și printr-un fel de cult meritat 
al personalității lor, au produs lucrări care au ajuns să fie citite ca 
veritabile texte sacre.  Adică, avem de la textele lor așteptările de 
ordin sapiențial și profetic, specifice hermeneuticii religioase. În 
cultura europeană doar doi autori care au atins acest nivel: Dante 
și Shakespeare. Eu pe alții nu mai cunosc. Citim mii de cărți 
care ne plac, găsim autori absolut geniali, suntem entuziasmați 
sau suntem copleșiți de cărți, dar alți autori profani pe care să-i 
citești cu sentimentul lecturii unui sacru în afară de Shakespeare 
și Dante nu cred că mai există. 

Rămânând la Shakespeare, este de spus că acest tip de hermene-
utică religioasă, te face să găsești mereu în spatele cuvintelor lui, 
în spatele frazelor lui, în spatele formulelor lui, ceva ce trebuie 
să fie mereu misterios. Mulți spun că, de fapt, mintea noastră 
produce așteptările acestea și că bietul Shakespeare n-a fost atât 
de profund precum îl găsim noi astăzi. Adică, Shakespeare a 
ajuns la grad de mitizare încât îi atribuim mult mai multă pro-
funzime și complexitate decât a avut, în realitate. Eu tind să cred 
că nu, dar îmi fac datoria să vă spun și ce spun unii mai sceptici. 
Trăim într-o vreme în care oamenii se uită și abordează cu o 
anumită distanță totul. E bine să nu uităm că există și acest gen 
de abordare. 

Spre deosebire de Dante, Shakespeare este un dramaturg. Asta 
presupune că există cel puțin două niveluri de lectură ale lui 
Shakespeare. Unul care se raportează la opera lui  ca la un text 
și unul care se raportează la opera lui ca text pentru teatru, ca 
piese care nu s-au scris ca să se citească, ci ca să fie livrate de 
pe scenă, de către actori. În privința lecturii scenice, să-i zic 
așa,  domnul George Banu și domnul Boroghină știu mai multe  
decât mine. Dar în privința lecturii lui Shakespeare ca autor de 
text pe care-l citim ca pe orice altă carte, avem toți legitimitatea 
propriei experiențe a lecturii. Ei bine, la acest nivel, avem iarăși 
mai multe subniveluri de lectură. Unul este cel al filologilor. Am 
un prieten foarte bun, un eminent filolog, care face o admirabilă 
demonstrație a acestui gen de lectură, scriind despre toate piesele 
lui Shakespeare. Ceea ce fac filologii este fascinant, ducându-se 
în cuvinte, în expresii, încercând să regăsească sensul acestora 
raportând engleza de atunci la engleza de acum, la etimologii 
și timpuri, încercând traduceri cât mai potrivite pentru a livra 
cititorului român o cât mai deplină și reală experiență a textului 
shakespearian. Îl văd aici pe domnul Volceanov, care ne-a dat 
această nouă ediție în limba română a Operelor lui Shakespeare, 
ceea ce este indubitabil o mare contribuție la cultura română. 
Trebuie să vă spun că am fost foarte fericit când am reușit, 
în final, economisind încet, încet, să cumpăr toate volumele 
Shakespeare din ediția coordonată de domnul Volceanov și să 

pot citi din ele. Dar am fost la o lansare de carte cu domnul 
Volceanov, unde domnia-sa a anunțat că pregătește o a doua 
ediție a integralei Shakespeare, fiindcă mai sunt acolo niște 
soluții de traducere pe care, după ce a reflectat la observațiile 
altor cunoscători, le-a acceptat și  trebuie să le includă. Păi 
bine, domnule Volceanov, opriți-vă cu (re)traducerile astea, că 
m-a costat o avere să îmi cumpăr deja 18 volume. Acum, ce fac? 
Abia am integrala și trebuie s-o dau la anticar, să procur ediția a 
doua? Glumesc, bineînțeles! De ce spun asta? Pentru că, văzând 
munca specialiștilor filologi, constatăm că lucrul cu textul lui 
Shakespeare nu se oprește niciodată. Exact așa este și lucrul 
filologic cu textul sacru: fără sfârșit. Nu te oprești niciodată să 
încerci să înțelegi, să repui în perspectivă și să cauți cea mai bună 
tălmăcire. Căutăm mereu la Shakespeare această senzație pe care 
o dă textul sacru că, deodată, cunoști mai mult, că înțelegi mai 
mult lumea dar nu în straturile ei psihologice, așa cum simțim 
după ce citim romane bune sau în straturile ei metaforice, așa 
cum simțim când citim poezii, ci într-un registru mult mai acut, 
într-un sens care te duce spre misterul al vieții. 

Și mai există o asemănare importantă, cred eu, între textul 
shakespearian și textul biblic. Ca să ai o raportare sănătoasă la 
textul lui Shakespeare, trebuie să o faci cu un anumit respect. 
Altfel, pe românește, pici de prost. Comentând cu un prieten, 
care este un excelent cunoscător al operei lui Shakespeare, câteva 
spectacole pe care le-a văzut la un moment dat, eram amândoi 
intrigați de anumite lecturi regizorale forțate, abuzive, împinse 
mai ales de resorturi ideologice, dar și de vanitățile regizorului. 
Ca de pildă, când vrei să vezi în Shakespeare un promotor al 
drepturilor nu știu cărei minorități înțelese exact în felul în 
care le înțeleg cei mai avântați ideologi astăzi sau promotor al 
ecologismului. Mai pe scurt, eram îngrijorați de încercările 
unor regizori de a-l trage pe Shakespeare pe spuza unei agende 
contemporane, care poate fi sau nu spuza ta. Comentând eșecul 
unor spectacole de genul acesta, acest prieten mi-a spus: „Cu 
Shakespeare nu trebuie să încerci să faci pe deșteptul. Dacă 
încerci să faci pe deșteptul, pici de prost.” E adevărat asta! Dacă 
aplici lui Shakespeare un anume tip de îndrăzneală pe care, 
până la urmă, ți-l poți permite cu orice alt gen de text literar - 
și uneori chiar ies lucruri interesante – te trezești într-un mare 
ofsaid. Adică, te expui fără posibilitate de refugiu unui mare 
și, adesea, ridicol eșec. La fel e și cu Biblia. Când văd uneori 
oameni care spun că găsesc în Biblie mesaje de la civilizații 
extraterestre, tuneluri pe sub pământ, energii care nu știu ce 
fac, pledoarii pentru androginie sau coduri secrete sau lucruri de 
genul acesta, îmi pun mâinile la ochi, pentru că nu vreau să văd 
ridicolul uriaș în care au derapat. Pur și simplu, textul biblic te 
părăsește și rămâi expus în spațiul prostiei pure și, ca spectator 
al acestui trist eșec, nu poți decât să râzi sau să întorci, jenat, 
privirea. Cel care încearcă „să facă pe deșteptul” cu Shakespeare 
nu mai e curajos, ci devine ridicol. Aceasta este, dacă vreți, o altă 
trăsătură a textelor sacre, cum e cazul Bibliei, sau cvasi-sacre, ca 
să spun așa, cum e cazul lui Shakespeare. 

Dacă îmi permiteți, o să mai spun încă un lucru important 
pentru tema noastră, referindu-mă la prezența Bibliei în ope-
rele lui Shakespeare. Există două mari categorii de exegeți ai 
lui Shakespeare. Unii spun că el este un autor creștin și găsesc 

o grămadă de argumente pentru teza lor. Alții spun, dimpotri-
vă, că Shakespeare este mai degrabă un indiferent, un neutru 
religios, că temele creștine, mesajul creștin, nu l-au interesat. 
Adevărul este că marile narațiuni biblice nu prea se regăsesc în 
piesele lui Shakespeare, în sensul că nu prea sunt preluate ca 
trame pentru piesele lui, dar totuși, cei care vor să vadă acolo 
un anume sâmbure creștin, pot găsi ce caută fără să riște să fie 
acuzați de abuz. 

Există autori care au făcut statistici de genul acesta: de câte 
ori apare cuvântul God în piesele lui Shakespeare, compara-
tiv cu suma pieselor cunoscute ale contemporanilor săi? Bine, 
God poate însemna și zeu, dar ar putea fi un indiciu. Sau, câte 
ocurențe ale unor aluzii biblice putem găsi în opera lui? Cineva 
spunea că în jur de 1200 și, comparând cu ce ne-a parvenit de 
la Ben Jonson, constata că Shakespeare a fost mult mai per-
meabil la mesajul biblic decât Jonson. Statistici de felul acesta 
pot fi ușor găsite consultând surse online, așa că nu le reproduc 

aici. În fine, cine vrea să-l găsească pe Shakespeare ca autor 
creștin, îl găsește. Shakespeare poate fi discutat cu temei ca 
autor creștin și la un nivel ceva mai subtil, dar nu mai puțin 
evident. Gândiți-vă, de pildă, la modul în care lucrează iubirea 
în dramaturgia lui Shakespeare. De câte ori intervine iubirea 
necoruptă, iubirea vindecătoare (nu iubirea din „Romeo și Ju-
lieta”, care e o iubire coruptă!), ca de pildă în finalul multor 
comedii, iubirea salvează lumea, iubirea lămurește spre binele 
tuturor un joc al confuziilor cu potențial conflictual. Or, asta e 
în mod clar o temă creștină. Precizez că nu mă refer la povestea 
de iubire ca atare, căci asta este o temă universală, ci mă refer 
la efectul sufletesc și moral vindecător al iubirii. Este o parte 
esențială a „revoluției” pe care Isus Hristos a adus-o umanită-
ții cu mesajul său: iubirea salvează lumea, iubirea schimbă tot, 
iubirea reașază complet toate raporturile; să iubești este, para-
doxal poate, cel mai înțelept lucru pe care-l ai de făcut! Orice 
impas în care intră lumea în mersul ei istoric este rezolvat în 
momentul în care iubirea intervine. Nu numai iubirea în sens 
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erotic, ci și iubire în sensul prieteniei și iubire în sens de respect 
– iubirea în sens biblic. 

Se poate spune că acest gen de observații sunt simple – așa cum 
mulți „deștepți” reproșează astăzi credinței creștine „simplismul”. 
Doar că la Shakespeare, nu există nimic simplist. Parte a fascinației 
pe care o avem azi pentru Shakespeare este că a fost un maestru al 
ambiguității. Ba chiar, unii spun că în asta constă, de fapt, geniul 
lui: e absolut genial pentru că este superb de ambiguu. Așadar, se 
poate spune că până și în modul în care Shakespeare lasă iubirea 
să lucreze în lumea lui e o anumită ambiguitate, ceea ce nu indică 
neapărat o sursă biblică. Ei bine, există o frază din C.S. Lewis care, 
pentru mine, lămurește diferența între surse și influențe: „O sursă 
ne dă subiecte și ne dă teme despre care scriem. O influență ne face 
să scriem într-un anume fel.” E de discutat într-adevăr în ce măsură 
Biblia a fost o sursă pentru Shakespeare, în orice caz în alte surse cu 
mult mai pregnante, cu mult mai vizibile decât Biblia, dar în mod 
clar Biblia e o influență pentru Shakespeare. 

Și o să închei deocamdată intervenția mea spunând că într-un 
fel e firesc. Shakespeare a fost botezat și crescut ca un catolic, 
într-o Anglie în care în care nu era prea simpatic să fii cato-
lic. Nu putea să arate liber cât este catolic pentru că risca să-și 
piardă capul la propriu. În plus, ceea ce el voia era să i se joace 
piesele. Shakespeare era, totuși, un actor care scria pentru scenă, 
scria piese ca să i se joace și nu avea nici un interes să-și ridi-
ce vreo cenzură religioasă sau politică în cap. Pe de altă parte, 
Shakespeare trăiește în Anglia într-un context de efervescență 
biblică. În timpul vieții lui Shakespeare se traduce și apare, pro-
babil, cea mai influentă versiune a Bibliei în limba engleză, care 
este, cum i se spune în engleză, the King James Bible. Această 
versiune poartă numele unui rege interesant, Iacob, care are un 
nume ca rege al Scoției, este Iacob al VI-lea, și un altul ca rege 
al Angliei, Iacob I-ul. Când a venit pe tron în Anglia, în 1603, el  
a cerut o nouă Biblie. Protestanții englezi foloseau până atunci 
o biblie numită Geneva, făcută în marele oraș helvet de câțiva 
englezi refugiați acolo, chiar în timpul lui Calvin. S-au întors 

Sever Voinescu

cu ea, după ce Anglia a redevenit prietenoasă cu ei. Geneva a 
fost o Biblie de mare efervescență pentru biserica anglicană, dar 
regelui Iacob I nu i-a plăcut versiunea asta. Sunt discuții de ce 
nu i-a plăcut, nu intru în ele, cert este că a cerut o altă versiune. 
Așa a apărut această Biblie, King James, a cărei imensă influență 
resimțită până în zilele noastre este greu de estimat. Diferența 
dintre cele două Biblii, o spun specialiștii ține mai ales de ceea 
ce am putea numi simțul limbii. Sunt și diferențe teologice, dar 
în privința limbii, această King James este o Biblie despre care 
lumea îmi spune că este cu mult mai declamativă, mai generoasă 
cu retorica, mult mai bogată, o limbă mai penetrantă, mai con-
vingătoare, mai expresivă decât Biblia Geneva. Sigur calitatea 
limbii a fost unul dintre motivele principale pentru care King 
James a avut o asemenea influență, vizibilă până în ziua de as-
tăzi, fiind încă una dintre versiunile cele mai circulate în lumea 
anglofonă și chiar o versiune de referință pentru toți bibliștii din 
lume. Așadar, Shakespeare a trăit și a scris în aceste vremuri, în 
care se folosea o versiune a Bibliei, dar se trecea la alta, într-un 
context mai larg de adevărată efervescență a tipăriturilor. Am 
citit o statistică care arată că, de pe la finalul anilor 1500 până 
la jumătatea anilor 1600, producția de carte a cunoscut ritmic 
creșteri exponențiale; adică, dacă exemplarele de cărți tipărite 
se puteau număra cu miile într-un anumit an, un deceniu mai 
târziu în intervalul mai sus pomenit, existau zeci de mii cărți și 
peste încă un deceniu, circulau câteva sute de mii. 

Există o legendă protestantă care-l leagă pe Shakespeare de ver-
siunea King James a Bibliei. Se spune că Shakespeare a lucrat 
la această traducere. Tehnic, era posibil, căci știm sigur despre 
Shakespeare că știa latină. Practic, însă, e greu de crezut. Argu-
mentele legendei sunt de genul jocului numerologic. De pildă, 
se spune că psalmul 46 din versiunea King James a fost tradus 
de Shakespeare, deoarece primul cuvânt al psalmului în această 
versiune este shake, ultimul cuvânt al psalmului este spear, iar 
traducerea ca atare fusese făcută în 1610 (Biblia King James a 
apărut în 1611), adică anul în care Shakespeare, născut în 1564, a 
împlini 46 de ani. Așadar, psalmul 46, tradus în anul în care Sha-
kespeare avea 46 de ani, primul cuvânt shake, ultimul cuvânt spear 
– sigur e tradus de Shakespeare.

Nu știm dacă e ceva adevăr în povestea asta pentru că, de fapt, 
nu avem de unde să știm. Sursele biografice directe și cuprinză-
toare despre biografia lui Shakespeare sunt stupefiant de puține. 
Totuși, acest joc de numere și cuvinte făcut în mediile intelec-
tuale protestante indică o veritabilă nevoie de Shakespeare – cei 
care lucrează în credință cu Biblia King James au nevoie de el. În 
plus, cu asemenea legende, alăturate celor care indică apropieri 
textuale între piesele lui Shakespeare și vechea versiune, Gene-
va, a Bibliei, protestanții englezi îl asumă ca pe unul de-al lor. 
Totuși, noi știm că Shakespeare era un catolic. Discret, desigur, 
dar catolic. 

Citind atâtea lucruri despre biografia lui Shakespeare care, 
evident, cu cât e mai incertă cu atât incită mai mult pe specialiști, 
la un moment dat m-am zăpăcit și am simțit, ca un fan ce sunt, 
nevoia unei singure cărți din care să aflu tot ce e de aflat, dincolo de 
speculații, interpretări și fantasmagorii. Prietenul meu, specialist 
în Shakespeare, mi-a indicat un autor și nu o carte, căci acest 

autor a scris mai multe cărți despre Shakespeare. Acest autor, 
autoritate indiscutabilă în shakespearologie, după cum am putut 
să-mi dau seama cercetându-l, se numește Samuel Schoenbaum. 
După ce a scris vreo 20 de ani cărți despre Shakespeare, înainte 
să moară, la începutul ultimului deceniu al veacului trecut, 
Schoenbaum a produs o biografie a lui Shakespeare. Dar prima 
lui carte, primul produs al acestui eminent shakespearolog, se 
intitulează „The Lives” sau „Shakespeare's Lives” și este o trecere 
în revistă a celor mai importante biografii ale lui Shakespeare, 
în fapt un compte rendu ale celor mai importante și influente 
lucruri spuse vreodată despre Shakespeare și primite ca atare de 
shakespearologii secolului XX. Cu alte cuvinte, primul îndemn 
al acestui cercetător este să ne uităm la Shakespeare prin alte 
oglinzi, prin ce au zis alții și să încercăm să-l recompunem. Asta 
îmi aduce aminte, în mod evident, de tipul de cunoaștere despre 
care vorbește Sfântul Apostol Pavel în epistola către Corinteni, 
când spune că, fatalmente, cunoaștem doar parțial și prin 
oglindirea altor, nenumărate și neștiute, medieri.  Așa îl putem 
cunoaște și pe Shakespeare, ceea ce adaugă la statutul lui deja 
mitologic. 

Referințele biblice sunt, totuși, evidente în opera lui Shakespeare. 
Voi evoca doar unul care mie mi se pare absolut frapant, motiv 
pentru care este adesea citat. În Macbeth actul IV, scena 3, găsim 
momentul în care Macduff se oferă să îl ajute pe Malcolm și, 
ca să consolideze prietenia dintre ei, să-și arate fidelitatea, să-i 
dovedească încrederea, începe să îi laude părinții. Și spune 
Macduff despre tatăl lui Malcolm: „tatăl tău a fost un rege 
sfânt, mama ta te-a ținut pe genunchi mai mult decât te-a ținut 
în picioare”. Gândiți-vă la această imagine: un tată ca un rege 
sfânt și mama care ține pruncul pe genunchi. Te duce imediat cu 
gândul la Sfânta Familie. Și după aceea vine ceva încă și mai tare, 
când Macduff zice despre mama lui Malcom: „a murit în fiecare 
zi cât a trăit”. Păi, asta este una dintre cele mai puternice formule 
din Pavel. Sfântul Apostol Pavel spune în prima epistolă către 
Corinteni, „Mor în fiecare zi în care trăiesc”. Este o afirmație 
care, odată lansată de Pavel, a devenit echivalentă cu înțelepciunea 
creștină. Or, Macduff îi spune lui Macolm că mama lui aparținea 
acestui gen de înțelepciune: creștină, biblică. Ideea asta, că mama 
lui Malcom murea în fiecare zi în care a trăit, ca Pavel, spusă 
după ce Macduff descrie familia lui Malcom trimițând direct la 
imaginarul consacrat în lumea creștină al Sfintei Familii, trimite 
direct și indubitabil la Biblie. 

Și găsim multe asemenea momente în Shakespeare și de aceea 
spun că legătura e profundă și mai ales, ce e cu adevărat minu-
nat, e deschisă! Putem noi înșine citind și recitind Shakespeare, 
citind și recitind Biblia, să găsim momente în care influența tex-
telor biblice se regăsește în Shakespeare. Mulțumesc.

George Banu: Și Biblia si Shakespeare sunt pline de parabole. 
Marea artă, după părerea mea, este arta care dispune de mai 
multe niveluri. Nivelul sacru fiind, evident, ultimul, dar pentru 
a parveni la el trebuie să te confrunți cu elementele concrete pe 
care le găsești și în Shakespeare și în Biblie. „Arta ca vehicul” 
e arta ce te conduce de la simplu la spiritual. Această căutare a 
verticalității e prezentă în Biblie și în Shakespeare, dar, totodată, 
ceea ce mi se pare extrem de interesant este faptul că în ambele 
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există o comunitate de contraste, de antinomii, că sunt, într-
un fel, „dezorganizate” și nu „arhitecturate”, ca la Dante . La 
Shakespeare găsești și cea mai multă murdărie a omenirii, e de 
ajuns să vezi „Măsură pentru măsură”, dar tot prin el te înalți spre 
îndoială și spre înțelepciune, ca Hamlet sau Prospero. Această 
coabitare, dar și această ascensiune de la brut spre sacru le găsim 
constant în Biblie. Asemănarea între cele două tipuri de scriitură 
provine din această prezență a mai multor niveluri care permit 
și omului simplu să înțeleagă parabola, dar ele conduc și spre 
un nivel mult mai înalt.  Legătura între Shakespeare și Biblie 
vine din această multiplicitate de registre care are, ca principiu, 
o dinamică ce conduce de la simplu spre complex. În Biblie și 
în Shakespeare, până la urmă, nu rămânem la orizontală;  un 
suflu si o energie conduc către verticalitate. Dar acest suflu 
către verticalitate nu provine dintr-un punct de vedere teoretic 
personal ci datorită unei absente subiectivități . 

Al doilea argument ce justifică reacția dintre ele provine, 
cred, din faptul, că amândouă sunt opere anonime. Existența 
lui Shakespeare rămâne un secret al istoriei strict camuflat, e 
poate cel mai mare secret. Și Biblia și Shakespeare sunt opere 
anonime, ceea ce nu este un defect, dimpotrivă, căci acest 
anonimat ne permite să nu izolăm un punct de vedere unic, ci 
să ne confruntăm cu o mulțime de contradicții. Opera anonimă 
este opera în care nu se exprimă un autor individual. Aceasta-i 
deosebirea față de Dante, care e identificabil, semnătura îi e 
prezentă. Semnătura lui Shakespeare nu e direct perceptibilă, 
semnătura lui Shakespeare e o semnătură difuză la fel ca și în 
Biblie. În universul shakespearian ca și în Biblie ne confruntăm 
cu o mixitate unică de registre.

Brâncuși, când a fost la Tg. Jiu, a conceput ansamblul și după 
aceea a plecat la Paris pentru a se  întoarce după vreo șase luni. 
Și când a revenit, meșterii care se ocupau de șantier, din respect 
pentru el, i-au încrustat numele dar Brâncuși a cerut să i se ștear-
gă numele. El voia să rămână anonim. Iar Borges mărturisea că 
visul său ultim a fost să poată crea un mit anonim... nesemnat. 
Cioran spunea: „Eu, eu, eu, ce plictis”. „Eu, eu, eu, ce plictis”, 

cred că acest lucru este un alt element de înrudire între cele două 
universuri, Biblia și Shakespeare: anonimatul. 

Sever Voinescu: E adevărat. Inițial am avut o crispare când ai 
vorbit de anonimat, după care mi-am dat seama că ceea ce vrei 
să spui e că ai certitudinea mai multor voci care toate se chea-
mă într-un fel, ceva de genul acesta. Pentru că, în Biblie, totuși 
sunt multe cărți ale căror autori sunt cunoscuți. E drept, există 
și cărți ai căror autori sunt incerți, inclusiv dintre cele care sunt, 
în mod tradițional, atribuite câte cuiva. În ceea ce-l privește pe 
Shakespeare, eu cred că a existat. Cred că pe lumea asta a existat 
acest personaj genial, care a scris această operă. 

Însă, revenind puțin la cele spuse de mine mai devreme, vreau 
să spun că am văzut și eu expoziția extraordinară cu fotografii 
din spectacolele care au trecut pe aici, pe scena Teatrului Na-
țional din Craiova. Există acolo o fotografie a unui spectacol 
făcut de un japonez, care este o imagine cristică, o imagine care 
te duce direct la scena răstignirii. Mi se pare remarcabil și cu 
totul pilduitor că lectura scenică a unui regizor japonez, prin 
care livrează publicului său, japonez, pe Shakespeare, are o ne-
voie artistică de a arăta o scenă atât de emblematic cristică și 
biblică, precum răstignirea. Asta înseamnă că, în mintea unui 
regizor non-european, venit din exteriorul spațiului tradițional 
creștin, venit dintr-o cultură excentrică, care ne privește din afa-
ră, legătura dintre Shakespeare și Noul Testament este foarte 
puternică. Intuiția acestui regizor, confirmă  observația noastră. 
Noi putem fi acuzați de subiectivism. Suntem în interiorul cul-
turii europene, suntem creștini mai mult sau mai puțin onești, 
cum ar spune Caragiale, suntem îndrăgostiți de Shakespeare și 
am putea fi bănuiți că prea le legăm astfel încât să iasă povestea 
frumoasă. Dar mă gândesc că, dacă japonezul a văzut că e legi-
tim, că e în Shakespeare, să creeze o scenă care este, vizual, o 
răstignire cristică, înseamnă că e ceva serios și real în legătura lui 
Shakespeare cu Biblia.  

George Banu: Pentru a-ți confirma observația aș cita soluția 
adoptată de Ariane Mnouchkine, „Richard al II-lea”, unde, 

de două ori, regele dezorientat se întinde pe genunchii mamei 
citând în mod explicit faimoasa Pietà cristică atât de frecvent 
reluată. Această legătură între Biblie și Shakespeare a fost des-
coperită de Brook și asumată în Lear, în film, unde monarhul 
dispărea în universul sacru al cosmosului... Eșecul politic l-a 
condus la înălțarea spirituală.  

Sever Voinescu: E infinită discuția. Mai e un lucru care cred 
că merită măcar menționat, anume prezența cărților în piesele 
lui Shakespeare. De pildă, Hamlet citește, dar a ajuns precum 
Cioran: e mizantrop. Își zice, după ce a citit: „Ce Dumnezeu, 
nu mai e nimic în cărțile astea, lumea nici ea nu mai are sens…”

George Banu: Nu cred în asta! Această tratare e o soluție sim-
plistă pusă în scenă de regizori fără originalitate: ce citești? Și 
atunci Hamlet răspunde: „Vorbe, vorbe, vorbe”, în deriziune. E 
primul sens, admit, dar în spectacolul lui Nekrošius, dimpotrivă, 
Hamlet face elogiul cărții. 

Sever Voinescu: A, The word… Am înțeles. 

George Banu: Iar într-un mare spectacol georgian, Hamlet își 
mărturisește iubirea de cuvinte, citește pagini una după alta și, 
apoi, decepționat, le dă foc. Așa cum au făcut mari artiști... Go-
gol a ars jumătate din „Suflete moarte”.

Sever Voinescu: În partea cealaltă ai, desigur, cărțile din 
„Furtuna”. Îmi aduc aminte de filmul lui Peter Greenaway, 
„Prospero's books”. În acest film, Prospero e însuși Shakespea-
re, cărțile lui Prospero sunt cele 24 de cărți ale lui Epicur care 
au dispărut în timp, nu au mai ajuns la noi, dar despre care 
se spune că, practic, au descris perfect tot mecanismul lumii 
sublunare, al lumii noastre. Așadar, e plauzibil că, cu ajutorul 
lor, Prospero a învățat să manevreze elementele lumii; Pros-
pero spune chiar, la un moment dat, „cărțile astea sunt mai im-
portante decât regatul meu”. Dar încă o dată, ce îmi place sau 
ce simt în lucrurile astea, fără să fiu un exeget al temei, dar ce 
simt este că Shakespeare are o intuiție extraordinară a limitelor 
cărților, a limitelor cunoașterii în genere și a cunoștinței care 
ne vine prin cărți. Până la urmă, Prospero e un magician. El 
nu e un Dumnezeu, el nu face lumea. Ideea că Prospero creează 
o lume e o idee falsă. Prospero e în lumea asta și îi rearanjează 
elementele într-un anume scop. Asta fac regizorii, fac drama-
turgii, e treabă de magician. De altfel foarte multă lume a și 
spus că se vede în „Furtuna” cum Shakespeare ipostaziază în 
Prospero pe actor, care reface ca un scamator lumea ca pe o ilu-
zie. O iluzie cu mare putere, desigur. O biografie a unui mare 
actor care a jucat și aici, la Craiova, roluri glorioase se cheamă 
„Eu, scamatorul”* - sau așa ceva. Ei, ideea asta de scamator, de 
om care ia lucrurile dintr-o ordine a lor fizică, le reașază și prin 
reașezare spune o poveste alternativă, dar care e reală pentru că 
este alcătuită din elemente ale realității, se vede în „Furtuna”. 
Dar acesta nu este Dumnezeu! Căci el lucrează cu ceea ce a 
creat Dumnezeu; nu creează nimic în plus.  Suntem în conti-
nuare în spațiul sublunar și suntem în continuare în lumea lui 
Dumnezeu. Mie îmi place să văd că Shakespeare simte limita 
cărților și îndrăznesc să spun că o face spre a ridica deasupra 
lumea teatrului și lumea jocului actorului. Lumea care se naște 

pe scenă, din vorbele și din gesturile actorului, este parcă mai 
convingătoare, mai flexibilă și mai în puterea noastră decât lu-
mea pe care ne-o descriu, adesea abstract, cărțile.

Emil Boroghină: Eu vroiam să vă mulțumesc pentru observația 
dumneavoastră, pentru că, în urmă cu câteva zile, unul dintre invi-
tații noștri, la fel ca și dumneavoastră, a făcut o strânsă legătură în-
tre expoziția de carte și expoziția de fotografie a doamnei Mihaela 
Marin. Așa că ne bucură această observație, că doi dintre invitații 
noștri, și nu niște invitați oarecare, au găsit această strânsă legătu-
ră pe care am dorit-o între carte și expoziție. Vreau să vă spun că, 
personal, am dorit și am aranjat expoziția pentru că mi se părea că 
nu avea înălțimea necesară și i-am rugat pe colegii mei ca să ridice 
tablourile la o anumită înălțime, ca să fie judecate împreună. 

Sever Voinescu: A, deci vreți să spuneți și dumneavoastră că 
arta ridică, astfel, cărțile. 

George Banu: Nu întotdeauna. 

Emil Boroghină: Sunt aici doi erudiți: unul în Shakespeare, ce-
lălalt în Biblie. Domnul Volceanov și părintele Resceanu de la 
Universitatea din Craiova de la Facultatea de  Teologie. Voiam 
să remarc și această prezență a domnului Resceanu. Domnul 
Volceanov vrea să îl întrebe ceva pe domnul Voinescu. 

Sever Voinescu: De aia zic că sunt fericit să mă simt apărat de 
voi doi. Sunt intimidat de prezența specialiștilor.

George Volceanov: Acest autor (Schoenbaum, n.m. N. Coande) 
a luat în mod empiric toate aluziile, fără nici o interpretare […] 
Acolo am regăsit, ca exemplu relevant, cel al dialogului dintre 
Macduff și Malcolm -absolut-, dar am mai găsit ceva care, de 
fapt, găsisem singur înainte și anume „măsură pentru măsură”, 
care vine din Matei: cu măsura cu care judecați, cu aceeași mă-
sură veți fi judecați. Sigur, filologic vorbind, a folosit Biblia de 
la Geneva pentru că, chiar dacă ar fi contribuit la Biblia King 
James, nu ar fi putut să o folosească în operă, pentru că el își 
încheiase opera când Biblia respectivă a apărut. Și era o Biblie 
concurentă, Biblia episcopală, pentru că cea de la Geneva avea 
niște infiltrații calvine în versiunea ei. Acum, ca să fiu avoca-
tul diavolului, eu aș zice că, totuși, Shakespeare are o abordare 
secularistă, ca să nu zic laică. Și era și epoca. Era bine să nu îți 
arăți opțiunea religioasă. Dacă erai catolic, erai terminat, dar 
și altfel. Era o societate care vroia să lase la o parte disputele 
religioase. N-am avut mare dispută, de pildă un război, cum ar 
fi cel dintre catolici și hughenoții de pe continent. În Anglia 
așa ceva nu a fost. Și oamenii își păstrau anumite rezerve. De 
altfel, a trebuit să vină un politician evreu, în 1825, ca să facă în 
sfârșit pace între protestanți și catolici, să-i facă să coabiteze. Și 
spuneam că mie mi se pare un pic anticlerical că, dacă ne uităm 
la figurile lui, oamenii bisericii din opere, mie cel mai pregnant 
mi se pare Padre Lorenzo, care strică totul pentru că utilizează 
funcția lui ecleziastică ca să fie un dealer de droguri. Și mai avem 
și scena aia formidabilă care este o parodie a exorcizării din „A 
douăsprezecea noapte”, popa Topas. E adevărat, popa Topas nu 
e un preot, e un impostor, e costumat. Dar pentru simplul fapt că 
pui un clown să se costumeze în preot ca să arate un ritual comic 
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de exorcizare, spune ceva. Și, în sfârșit, mă mai gândeam, când 
spuneați că numai Biblia și Shakespeare. Dar Blake, „Cărțile 
profetice”? Înțeleg, Dante. Dante se semnează, Dante structu-
rează. Dar Blake? Să ne gândim la „Cărțile profetice”. 

Sever Voinescu: Dacă îmi permiteți, eu nu aș identifica 
sau nu aș aduce neapărat ca argument pentru laicitatea lui 
Shakespeare faptul că, ici-colo, găsim în opera lui figuri de 
preoți care eșuează sau sunt ridicoli. Asta e o chestie care s-a 
întâmplat în cultura lumii imediat după Constantin, de când 
creștinismul a fost impus ca religie dominantă. Un anume 
spirit popular contestatar, anticlerical (să mă iertați părinte!), 
un anume spirit popular hazliu la adresa clerului a fost mereu 
prezent.  Și mie mi se întâmplă să spun bancuri cu preoți, 
dar asta nu înseamnă că nu sunt un om credincios. Eu cred 
că în cazul preoților eșuați din Shakespeare e ceva mult mai 
profund. Eu cred că acolo este unul dintre cele mai profunde 
mesaje ale lui Shakespeare în legătură cu limitele misiunii 
unui preot. Un preot poate face o grămadă de lucruri, un 
preot poate căsători, poate lucra în taină împotriva tuturor, 
în sensul că poate săvârși tainele când toată lumea se opune, 
numai că nu se poate juca cu viața și cu moartea. Acela e 
domeniul exclusiv al lui Dumnezeu. Când Lorenzo începe să 

manevreze viața și moartea – „tu fă-te că ai murit, vino tu, 
stai să vezi că n-a murit...” – se duce totul de râpă, jocul îi 
scapă din mâini pentru că e prea mare, diavolul își bagă coada 
și iese o tragedie. E o limită! În fine, dar cred că e prețios ce 
ați spus. Vă mulțumesc. 

Emil Boroghină: Cred că Lorenzo, după părerea mea, și Mer-
cutio sunt personajele renascentiste din „Romeo și Julieta”. 

Părintele Resceanu: Între Biblie și Shakespeare nu se poate 
vorbi în termeni de echivalență. E periculos pentru că riscăm 
să desacralizăm textul biblic și în același timp să îl facem pe 
Shakespeare mai mic. Cred că formula Fericitului Ieronim 
despre Biblie e adevărată – el spune ceva în genul acesta: în 
momentul în care mă rog, eu îi vorbesc lui Dumnezeu, dar în 
momentul în care citesc Biblia, Dumnezeu îmi vorbește mie. 
Risc să pierd acest dialog în care eu mă angajez prin intermediul 
textului sfânt. Și o simplă observație aș mai avea. Aș echivala, 
dacă îmi este îngăduit un pic, transpunând aproximativ la 
realitatea epocii lui Shakespeare și realitatea noastră culturală, 
epoca cronicarilor, unde vedem că ei judecă lumea, nu numai că 
fac acele mențiuni, dau acele informații de natură istorică, ci și 
judecă. Și judecă prin intermediul culturii lor religioase, în mare 
măsură, a culturii lor, să spunem, dar pe Shakespeare, n-aș putea 
să spun, să-l văd în termenii unui laic desprins de această lume în 
care trăiește și l-a influențat profund și care avea la bază o cultură 
biblică. Eu așa l-aș raporta. Nu pot să îl desprind pe Shakespeare 
de contextul epocii lui, nu pot să îl desprind pe Shakespeare de 
cultura biblică, care stătea la baza acelei lumi, la morala ei. De 
aceea, chiar dacă eu spun despre Shakespeare că îl pot percepe ca 
pe un laic, nu îl pot separa niciodată de această cultură religioasă 
a epocii lui, care l-a influențat într-o măsură mai mare sau mai 
mică. Însă dumneavoastră puteți să spuneți într-adevăr lucrul 
acesta, pentru că sunteți îndreptățiți. Mulțumesc. 

Sever Voinescu: Eu am spus că există o oarecare similaritate în 
așteptările pe care le suscită cititorului. 

Părintele Resceanu: Nici eu nu am spus asta, însă discursul ter-
menului echivalență… 

Sever Voinescu: Nu se justifică, evident nu! E diferența dintre 
textul revelat și textul inspirat. Una este textul sacru, adică ceea 
ce spune Dumnezeu, și alta e textul lui Shakespeare, care este 
ceea ce spune muza. Nu putem confunda nici o secundă muza 
cu Dumnezeu! Ascultându-vă, am încă un argument că, totuși, 
Shakespeare nu e chiar așa de secularizant. Gândiți-vă că în 
vremea lui, cel puțin în vremea asta a lui Iacob I-ul, pe lângă 
Shakespeare, exista în Londra, lucra în Londra o altă uriașă 
personalitate, după părerea mea de același nivel cu el, despre care 
noi, în România, știm mai puțin. E vorba de John Donne. Un 
poet mistic formidabil, un mare predicator, un filozof, în fond. 
Gândiți-vă, John Donne era un personaj cunoscut, celebru la 
vremea respectivă, el era decan la cea mai importantă catedrală 
din Londra exact în perioada în care Shakespeare era la Londra 
cu teatrul lui. Am căutat bibliografie, am întrebat specialiști, nu 
este, practic, nimic scris despre relația dintre ei doi. Este imposibil 
ca acești doi oameni să nu se fi cunoscut, să nu fi știut unul despre 

George Volceanov

altul pentru că erau în același oraș, în același timp, celebri și 
importanți. 

George Banu: John Donne era reputat prin erudiția lui, iar 
în biblioteca lui Shakespeare nu s-au găsit decât 60 de cărți. 
Deci era cam greu ca un erudit ca John Donne să aibă relații 
cu un actor...

Sever Voinescu: E, nu știu, nu cred. Dar de ce? Hai să ne gân-
dim: un academician de azi nu îl știe pe Hagi și nu vorbesc? 
Celebritățile se cunosc unele cu altele. Ce vreau să spun e că, 
totuși, societatea aia era încă o societate puternic creștină și, cum 
spune părintele, fie și măcar culturalmente, dacă nu mai mult 
spiritualmente, era o lume biblică. 

(Din public): Vă mulțumesc pentru minunatul dialog de astăzi. 
Mi-a plăcut aducerea în discuție a Sfântului Pavel […] cu acea 
formulă pe care o folosește și Shakespeare în piesele lui, deci 
apare și la el ideea asta transcendentală a divinității care ni se 
arată doar în ghicitură, deci Shakespeare are bune cunoștințe 
teologice. Spunea prietenul nostru Adrian Papahagi, cu ocazia 
lansării seriei de volume Shakespeare interpretat de Papahagi, 
chestie pe care o împărtășesc și eu, că (…) e privit cu dispreț, 
pentru că toți autorii de teorii conspiraționiste din lume – 
Shakespeare nu e Shakespeare, merg pe ideea cum putea un 
actor de la țară, cu numai șapte clase, să aibă așa o erudiție. 
Și aici putem contracara această idee, prin ceea ce spunea și 
Papahagi, că de fapt șapte clase la vremea respectivă, cu  școală 
de la răsăritul soarelui și până la apus și cu biciul la fund, însemna 
cât 2-3 doctorate de astăzi. Cine făcea carte atunci era tobă de 
carte, asta este foarte clar. 

Sever Voinescu: Amintiți-vă că vorbea latină. Asta știm despre 
Shakespeare, că la sfârșitul celor 7 ani de școală, scria și citea 
latină. 

Din public (…): De asemenea, trebuie să spunem că dascălii 
aceea de țară erau și teologi. De altfel, doi din cei trei erau cato-
lici, se știe că au trecut prin Stratford, au plecat. Unul dintre ei 
era fratele unui însoțitor al lui Edmund Campion, el, martirul 
iezuit care a fost prins și aruncat de pe eșafod. E foarte intere-
sant că Shakespeare s-a aflat tot timpul, să spunem între ghili-
mele, în miezul problemei, deci el s-a aflat în epicentrul marilor 
conflicte religioase din epocă. A avut un unchi sau văr de mamă,  
Edward Arden… executat ca trădător […] Prietenul lui cel mai 
bun era Ben Jonson, care a fost primul anchetat după complotul 
prafului de pușcă pentru că s-a aflat în anturajul părintelui Ge-
rard, care a pus la cale tentativa asta de a lucra în Garda Parla-
mentului englez. Deci, Shakespeare ne-a demonstrat prin viața 
lui că a fost un supraviețuitor, pentru că alți contemporani, din 
păcate, au fost asasinați. Revenind la erudiția lui Shakespeare, 
trebuie să spun că în afară de John Donne a mai fost un egal al 
lui Shakespeare, în epocă, și anume Christopher Marlowe, care 
era chiar absolvent de  masterand la Cambridge în teologie, dar 
el a întors acele cunoștințe teoretice împotriva lui și a fost bănuit 
de tot felul de afinități pentru care a și fost în cele din urmă 
asasinat. Dețin și eu unele date statistice din altă sursă potrivit 
cărora textele cel mai frecvent citate în teatrul shakespearean 

sunt „Metamorfozele” lui Ovidiu, unde Shakespeare le mai și 
greșește și uneori este și puțin urechist, adică un om totuși cu 
7 clase față de Christopher Marlowe, care traduce „Amores”, 
„Ars amandi” a lui Ovidiu și traduce Lucan, „Despre războiul 
civil”. Shakespeare e puțin în altă ligă, dar cunoștea foarte bine 
Evanghelia după Matei – este textul religios pe care îl citează cel 
mai frecvent. Discuția poate fi împinsă până departe și nu vreau 
… Mulțumesc. 

George Banu: Cultura occidentală a transformat Biblia și Ope-
rele lui Shakespeare în cărțile fundamentale. Aceasta mă intere-
sează, într-un fel, ce spunea Sever: de ce în Shakespeare și Biblie 
găsim tocmai aceste niveluri diferite. Faptul că Shakespeare se 
referă la Biblie mai mult sau mai puțin e un lucru extrem de 
important, dar nu îl citim pe Shakespeare la fel, cu aceeași pa-
siune cu care răsfoim Biblia căutând referințele biblice ale lui 
Shakespeare, ci îl citim pentru că produce un efect intelectual, 
un efect cultural, similar. Eu în sensul acesta m-am gândit la 
această interogație pe care am propus-o  aici. Eu parcă aș face o 
mică paranteză pentru că am lucrat mai mult pe Cehov. Cehov 
are, într-un fel, aceeași relație. Există referințe foarte, foarte rare 
la ortodoxiile lui Cehov, dar aceasta nu ne împiedică să îl citim 
pe Cehov în perspectiva unei opere îmbibate de spiritul creștin, 
dar nu explicit exprimată pentru că tot ce ați spus… Sigur, opera 
e colosală. Referințele la Biblie sunt destul de rare, nu sunt chiar 
atât de flagrante cum credem. 

Sever Voinescu: Nu sunt flagrante în sensul că nu citează: „a zis 
Matei că…”, dar sunt foarte multe aluzii.

George Banu: Dar nu de asta îl iubim. 

Sever Voinescu: Și apropo de cât îl iubim nu aș vrea să încheiem 
înainte de a aminti ceva și despre modul acesta în care, prin 
tipul nostru de lectură cu care ridicăm un text profan la nivelul 
de intensitate hermeneutică religioasă, ridicăm, desigur, și pe 
autorul lui la un nivel mitologic. Și vreau să închei cu o remarcă 
a acestui geniu romantic extraordinar, poetul John Keats, mort 
la 25 de ani, că așa se întâmpla la începutul secolului al XIX-
lea cu geniile romantice, despre Shakespeare. Keats îl adora. 
Se spune că avea portretul lui Shakespeare pe biroul lui. Într-o 
scrisoare, Keats spune așa: „Viața unui om de valoare este o 
continuă alegorie. Foarte puțini ochi pot vedea misterul vieții 
lui Shakespeare. O viață ca cele din scripturi pe care oamenii nu 
o pot înțelege mai mult decât înțeleg Biblia. Shakespeare a dus 
o viață ca o alegorie, iar opera lui este un comentariu al acestei 
vieți”. Mie mi se pare că aceste rânduri ale lui John Keats cumva 
sumarizează tot ceea ce am vrut eu să spun și mărturisesc că de 
aceea am lăsat-o la sfârșit, că dacă începeam cu ea nu mai ziceam 
nimic pentru că totul era zis. Vă mulțumesc. 

 
27 mai, 2022

Transcriere text după înregistrare video, Simona Dumitrescu

*  „Regele scamator”, carte dedicată lui Ștefan Iordache (autor, Ludmila 
Patlanjoglu, Ed. Nemira)
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Și astăzi, Shakespeare  se caută. Mai pot fi găsite modalități 
de exprimare care să atragă. Dacă abordările clasice se mai 

impun din când în când, ele au nevoie de actori puternici care 
să aducă  pe scenă forța și subtilitatea personajelor. Abordările 
moderne surprind prin sincretismul dintre arte, revelând sub-
straturi uitate sau necunoscute, poate doar repetând povestea, 
decupată și reașezată, un alt skin s-ar zice.

Fără „Hamlet” și încă vreo câteva piese nu mi-l pot imagina pe 
Shakespeare. Nu doar că sunt replici care au intrat în uzaj, dar 
povestea prințului danez provoacă și azi, poate pentru că textul 
este presărat cu maxime, ca un cod de onoare. Revolta spectato-
rului se amestecă, în dozele potrivite, cu emoția și tristețea, dar 
și cu latura filozofică și gnomică. În cele din urmă, nu doar po-
vestea în sine, ci tot ceea ce o depășește impresionează, creează 
un personaj despre care s-a scris și se scrie încontinuu, încercări 
mai mult sau puțin reușite de a explica cine este Hamlet și care 
este esența lui. Hamlet este un fiu care trebuie să-și răzbune ta-
tăl pentru restabilirea ordinii. În final, când toți mor, conjunc-
turalul se reorganizează, Danemarca intră într-o nouă etapă, o 
dinastie o înlocuiește pe alta.

Spectacolul „Hamlet”, pus în scenă de Teatrul Național SA-
TIRICUS I. L. Caragiale din Chișinău, Republica Moldova, 
este o variantă ce reunește artele într-un spectacol dinamic, pre-
sărat cu momente de emoție pură. Din textul de bază se păstrea-
ză povestea prințului din Danemarca, una perpetuă. Spectatori 
la Festivalul Internațional Shakespeare, Craiova, 2022. Casa 
Studenților, joi, 26 mai, ora 18.00. Suntem așteptați de toți ac-

torii așezați în fața scenei, îmbrăcați în negru, serioși, verticali, 
ca niște soldați-străjeri. Ne privim fără Prut între noi, uimiți. Și 
pentru că se întâmplă să fim rar împreună, ne-am lăsat în voia lui 
Hamlet, fără să-l judecăm, fără să ne judece. Regizorul Sandu 
Grecu și-a plasat personajele în contemporaneitate, dacă ne ra-
portăm la decorul minimalist, la costumele simple, la filmare 
ca martoră în orice proces posibil, la muzică, dans, la camera de 
veritabil spion a lui Polonius. Din text s-au extras secvențele cele 
mai cunoscute, povestea în sine, s-a renunțat la tot ce este „în 
plus”, la concepția lui Shakespeare despre teatru, de exemplu. 
Dar, dintr-un motiv simplu, ceea ce se spune despre teatru este 
pus în aplicare. Simplitatea devine călăuză, modalitate de expri-
mare, acaparează atenția cu totul.

Un Hamlet energic în persoana lui Alexandru Crîlov își 
ascunde sensibilitatea pentru a duce la îndeplinire cerința sta-
fiei tatălui mort, gând unic, o portavoce care rezumă orice ac-
țiune la răzbunare. Tatăl dă glas unei presimțiri nelămurite. 
Hamlet nu este deloc fericit de schimbarea uriașă petrecută 
în propria viață într-un timp foarte scurt, tatăl mort, mama 
recăsătorită cu unchiul său, este confuz, nu știe cum să reac-
ționeze. Discuția cu stafia regelui ucis îl dirijează cu claritate 
spre o singură decizie, datoria de fiu. Are, în sfârșit, argumen-
te. Dezvăluirea secretului morții tatălui său îl face mai puter-
nic decât este sau decât se știe. Mama, regina Gertrude, Iri-
na Rusu, atrasă într-o neverosimilă, dar posibilă, poveste de 
dragoste de către cumnatul său, a devenit deja o marionetă, 
sugerată de o puternică atracție sexuală. Neverosimilă, pen-
tru că nu are reacții de respingere, nu încearcă să explice, este 

Hamlet și sabia 
dreptății
Ana PARASCHIVESCU

„Hamlet”, regia Sandu Grecu © Florin Chirea

vag îngrijorată, pare amorțită, dar dăruindu-se cu generozi-
tate lui Claudius, care, așa cum precizează Hamlet, nu se ri-
dică la nivelul tatălui său. Totul se mișcă în jur prin cele două 
mari construcții metalice care sunt așezate în diferite poziții, 
în funcție de necesitățile unei cetăți ca Elsinore. Meterezele, 
palatul, camerele, cele două tabere, sala unde se desfășoară du-
elul, toate sunt reprezentate cu mijloace puține, prin mișcare. 
Olga Anghelici este Ofelia, îndrăgostită de Hamlet, dar fiică 
supusă și ascultătoare, care nu iese din vorba tatălui său. Apari-
ție feminină delicată, zveltă, cu părul șaten desfăcut, este și ea, 
asemenea reginei, lipsită de inițiativă. Reproșurile ei se pierd 
în fața agitației lui Hamlet, a cărui nebunie e sugerată prin 
veselie. El râde și râde, e peste tot, nimic nu-l liniștește, nimic 
nu-l mulțumește. Dacă n-ar fi afirmația de la înmormântarea 
Ofeliei, că a iubit-o mai mult decât 40000 de frați, spectatorul 
ar înclina să-l creadă pe Polonius, care îi explică fiicei sale că nu 
trebuie să aibă încredere în Hamlet, prinț și bărbat în același 
timp. Dovezile Ofeliei sunt distruse de cel care le trimisese. 
Tot el îi arată că a fost credulă atunci când n-ar fi trebuit, iar 
ea nu se lamentează. Omorârea lui Polonius de către Hamlet 
confirmă imposibilitatea ca ei doi să fie o pereche. Dragostea 
filială, datoria, din nou, nimicesc orice speranță de împlinire a 
iubirii. Ofelia apare pe scenă într-o voluminoasă rochie albă cu 
trenă, în care se mișcă greu, cu flori la cingătoare și coroniță de 
flori pe cap. Albul castității se suprapune peste sugestia nunții. 
Va fi o nuntă definitivă atunci când rochia se desface și întreaga 
trupă agită valurile albe ce o înghit definitiv pe Ofelia. Coroni-
ța și cingătoarea sunt trase sus odată cu pânza imensă folosită 
la îngroparea fetei în cer, nu în pământ.

Claudius, Viorel Cornescu, are o atitudine marțială, dată și de 
uniforma purtată. A comis fratricid, dar nu are remușcări, are 
ce-și dorește, coroana și regina. Dacă n-ar fi Hamlet și atitudi-
nea lui bizară, totul ar fi perfect, dar prințul nu poate renunța, 
vrea adevărul, știe că a fost nedreptățit. Pe lângă faptul că i-a 
fost furată viața, i-a fost furată și coroana. Îi este rușine pentru 
ce a devenit regina. Trebuie s-o sacrifice pe Ofelia. Hamlet nu 
poate renunța, iar Claudius este până la sfârșit același intrigant, 
a cărui viclenie devine o capcană pentru el însuși. Gertrude bea 
otrava pregătită pentru Hamlet. Deconspirat, Claudius este și 
el obligat să bea ce a rămas. Laertes, Eugeniu Matcovski, are, 
la rândul lui, o singură dorință, să-și răzbune părintele și sora. 
Pentru a-și atinge scopul, nu contează că trișează, încălcând un 
principiu de bază, va fi victima propriei capcane atunci când în 
duel cei doi schimbă săbiile și cea otrăvită ajunge la Hamlet. 
Dar și Hamlet moare, nici el nu este nevinovat, l-a ucis pe 
Polonius, a fost cel care a provocat nebunia Ofeliei și, implicit, 
moartea. Toți care au greșit sunt pedepsiți și își găsesc sfârșitul 
în finalul tragediei. 

Trupa din Chișinău a creat un „Hamlet” extrem de dinamic și, 
când te aștepți ca totul să devină tăcere, de sus se prăvălesc pe 
scenă, în ploaie torențială, nenumărate cranii de piatră, niște 
meteoriți care mai aduc încă o dată aminte că între a fi și a nu fi 
se află întreaga existență a umanității.

Festivalul s-a încheiat cu „Tiger Lillies joacă Hamlet”, un spec-
tacol prezentat de Compania Tiger Lillies și Teatrul Repu-
blique, Copenhaga, de asemenea o reinterpretare a celebrei piese 

„Hamlet”, regia Sandu Grecu © Maria Sîrbu „Hamlet” (Olga Anghelici) © Florin Chirea
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shakespeariene, jucată pentru prima dată în 2011 și având de 
atunci succes după succes. De data asta, Hamlet este interpretat 
de conaționali, atât danezii, cât și englezii putând să-l revendice 
cu ușurință. Ca și spectacolul de la Chișinău, există un sincre-
tism, decorul pare extrem de simplu, dar necesitând atenție și 
precauție. Ingenios, arată lumea și schimbările ei. Sunt ferestre 
mici la care se ițesc niște capete, e alcătuit din uși sau o masă 
înclinată și același panou uriaș poate coborî la orizontală, poate 
strivi sau construi cetăți.

Actorii sunt și acrobați pentru că muzica este potrivită. Ei sunt 
și păpuși legate cu ață, niște fantoșe, niște schițe ale personajelor, 
în cele din urmă doar propuneri, nimic definitiv.  În sunetele 
muzicii punk cabaret, Hamlet, Caspar Phillipson,  pare un băiat 
stingher care trebuie să răzbune ceva, ceva ce ar putea uita, evita. 
Toate personajele sunt mai calme decât replicile lor moldove-
ne. Dramatismul este unul de circ, un circ din capitală, un circ 
cu ștaif transformat într-un cabaret iluzoriu, bufoneria e a unor 
clovni cu fețe triste, nici măcar puși pe șotii, însă funcționând 
ca niște rotițe ale unui ceas ce nu mai arată ora exactă. Regele 
Claudius și regina sunt mult mai bonomi, cu gesturile lor nobile 
și teatrale. Ofelia,  Andréane Leclerc, este, în schimb, mai vie, 
suferința ei e mai explicită, poate și dintr-un fapt exterior, are 
părul prins și își atinge pântecul asemenea unei viitoare mame. 

În momentul morții își duce însă simbolul castității, florile, sin-
gură, în mână. Ofelia lui Martin Tulinius merge singură spre 
moarte, sinuciderea e mai evidentă decât cea a Ofeliei lui Sandu 
Grecu pentru că ea merge împotriva gravitației. Episodul, re-
alizat tehnic extrem de bine, o înfățișează înaintând cu florile 
în mână, fără șovăire, fără frică. Proiecțiile, și ele ireproșabile, 
umplu spațiul liber al scenei unde  trei bufoni sunt martori. Ei  
înregistrează sau sancționează evenimentele. Trupa The Tiger 
Lillies își folosește stilul inconfundabil pentru a puncta fiecare 
moment, pentru a-i sublinia încărcătura emoțională, nu pentru 
a înțelege. Tragedia se naște din setea de adevăr, de cunoaștere, 
muzica salvează situația pentru că domină prin emoții și prin 
senzații. Nu mai e important ce știi sau de ce s-a întâmplat ne-
dreptatea, muzica exprimă situația în sine la alt nivel. Ce te spe-
ria, te sperie mai rău, ce te revolta, nu se transformă în  pace, iar 
atunci când se oprește, tăcerea invadează scena, sugrumă lumea.

O lume absurdă care l-a obligat pe Shakespeare să reia povestea 
prințului danez, să o șteargă de praf și să o dăruiască scenei, un 
loc de unde să se propage fără nicio teamă. O poveste ca un film 
istoric în care toți mor, ceea ce părea previzibil, dar tot rămâne 
un gust amar care nu se topește pe limbă ca o vitamină, ci persis-
tă, devine acid, deconstruiește pentru a reveni cu altceva, poate, 
mai valoros sau, poate, la fel.

„Hamlet”, regia Sandu Grecu ©Florin Chirea

„Îmblânzirea 
scorpiei”  
între morală și 
feminism
Ana PARASCHIVESCU

Shakespeare, ca mulți alții înaintea lui, ca mulți 
alții după el, este un moralist care înclină balan-

ța eticii înspre propria barcă, o barcă în care își ține 
echilibrul cine poate. De data asta, se pare că Petruc-
chio este fericitul, dacă luăm de bun finalul comediei 
„Îmblânzirea scorpiei”, dar este o comedie, nu? 

Jucată prima dată prin 1593-1594, „Îmblânzirea scor-
piei” nu pare a mai fi astăzi de actualitate. O femeie 
„nărăvașă” nu mai surprinde pe nimeni și nimeni nu 
se mai așteaptă să fie îmblânzită, eventual, nu se mai 
căsătorește ea cu nimeni, i s-ar părea o fantezie. Chiar 
dacă nu trăim într-o societate în care să se simtă inte-
grată, fiecare neintegrat are cercul lui, poate stigmati-
zat, dar suficient ca de acolo să pornească vocea revoltei 
care să impună tăcerea celorlalți. Cenzura funcționează 
și a funcționat, relația dintre bărbați și femei este și ea 
bazată pe diferite forme de (auto)cenzură. Violența? 
Există în comedia lui Shakespeare, există și astăzi, când 
se știe cu siguranță că bătaia nu e ruptă din rai. Astăzi, 
Petrucchio ar fi acuzat de rele tratamente, cel puțin. Ar 
ieși un film despre un torționar și o victimă. Ar fi mani-
festații pornind de la ideea că femeia nu poate fi dresată 
asemenea unui animăluț de companie. 

Și surpriză! Tocmai gândeam la aceste aspecte după 
„Îmblânzirea scorpiei_MyKate”, în regia Alinei Hi-
ristea, când am o uriașă surpriză. Elevii mei, prezenți 
în sală la reprezentația din cadrul Festivalului Interna-
țional Shakespeare 2022, îmi spun că le-a plăcut foar-
te mult. Nu asta este surpriza, pentru că și mie mi-a 
plăcut. Alta este: una dintre eleve a plâns de emoție, 
ceea ce mi-a confirmat și ea peste câteva zile, sublini- „M
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ind cât a fost  de mișcată de povestea lui Petrucchio și a lui Kate. 
Dintr-o dată, tot feminismul din mine, toată experiența se topesc, 
parcă mestec zahăr/miere într-un lichid călduț și rămâne un sirop 
parfumat. Să fie de trandafiri, de căpșune, de ce vrea el, dar are ca 
ingredient principal iubirea. Ia te uită că morala are câștig de cau-
ză astăzi, nu în cercurile rămase din Evul Mediu, ci unde nu m-aș 
fi așteptat, în sufletul unei fete, nu al unui băiat! Ea s-a identificat 
cu apriga Kate, ea nu s-a rușinat de dragostea ei, ea nu s-a umilit 
supusă, ea a iubit. Recunosc, n-aș (mai) putea!

Ideea. Îi aparține regizoarei, Alinei Hiristea. Întotdeauna de la 
regizor pleacă modul în care prinde contur un gând. Alina Hi-
ristea a păstrat perechea principală, Petrucchio și Kate. Poate 
pentru că ei doi ar putea înfățișa cel mai mult o pereche idea-
lă, în ciuda rundelor succesive de mortal kombat. Bianca, sora 
Katarinei, în ciuda frumuseții ei, încununare a farmecului și 
obedienței, în ciuda faptului că e curtată cu asiduitate de toți, îi 
va întoarce rapid spatele soțului ei. Pe când Petrucchio și Kate 
au ceva special, sunt moderni și morali. Căsătoria nu se consumă 
până când locurile nu sunt bine definite, până când fiecare nu-și 
cunoaște rolul și nu și-l însușește. Căsătoria a fost dintotdeau-
na o provocare, rămâne în continuare, cu toate că Petrucchio și 
Kate încep cu fiecare spectacol un nou capitol în viața lor.

Textul. Adaptarea, decupajul textului shakespearian îi aparțin 
scriitorului Radu Aldulescu. „Îmblânzirea scorpiei_MyKate” are 
subtitlul „Petruchio s-a catarinizat!”. Titlul arată direcția în care 
se îndreaptă piesa. Se renunță la celelalte povești de dragoste, prea 
obișnuite. Bianca și Lucențio, căsătoriți din dragoste, Hortensio și 
văduva, căsătoriți... din dragoste, nu au nimic deosebit. Devenite 
soții, ele se transformă în scorpii, iar scorpia Kate, devine un înger 
educat. Pentru a căpăta coerență, textul, scos din context, spune 
povestea unui cuplu atipic. Începe și se încheie cu două solilocvii 
morale. Mă întorc la titlu pentru că are și el două elemente im-
portante: MyKate, o aducere în prezentul #, o sudare prin care 
numele se contopește cu apartenența, în dragoste ne aparținem, 
se pare. Apoi, semnul exclamării din „Petruchio s-a catarinizat!”. 
Uimire. Stupefacție, strigă cinismul. Poate o concluzie, iată că se 
poate! Acest dresor de scorpii lasă garda jos în final, e mândru 
de propria realizare. A găsit strategia corectă, dar s-a catarini-

zat!!! Astfel, apare normalitatea unei relații, bazate pe autoritate 
și respect. Iubirea?! Textul dovedește o bună cunoaștere a „ticuri-
lor” shakespeariene. Satira inițială la adresa lumii, repetiția unui 
schimb de replici-joc, în care aluziile sexuale se pierd în candoare, 
discursul lui Kate despre rolul femeii, bine determinat în căsnicie, 
sunt locuri comune, de sinteză, în opera celebrului Will.

Actorii. Petrucchio, Mihai Nițu, exală energie. Katarina, Patricia 
Ionescu este fragilă, dar rezistentă. Începutul, ca un prolog, trimite 
spre direcții multiple. El este, prin atitudine și gesturi, contempo-
ran cu sala, chiar dacă este trădat de costum, dar un costum luat 
direct pe piele, cu un accesoriu modern la gât. Pe de altă parte, ea 
apare ca o zână rătăcită, un spectru găsit cu lanterna, cu ochii mari 
și privirea nesigură, un fel de Hamlet pierdut în propriile gânduri. 
Imaginea din lanternă ajunge direct în inima lui Petrucchio, iar 
Katarina habar n-are ce-o așteaptă. Privirea ei rătăcită inițial este 
perfectă pentru evoluția ulterioară. Scorpia este Petrucchio, o scor-
pie cu metodă, Kate devine din ce în ce mai nesigură. Lăsată să 
aștepte la altar, înfometată, nedormită, bătută, maltratată într-un 
cuvânt, învață pas cu pas supunerea. O, Doamne! Și totul din iu-
bire! Lupta lor pare uneori un meci de box profesionist de categorii 
diferite. Mihai Nițu, ca și Patricia Ionescu, schimbă rapid stările, 
dar în sens invers. Este frumos că în această adaptare Petrucchio se 
îndrăgostește, pe când la Shakespeare, Katarina e un fel de trofeu, 
știe dinainte de a o vedea că vrea să se căsătorească și că o vrea pe ea. 
Petrucchio Alinei Hiristea o iubește pe Kate, iar ea, în ciuda fițelor, 
îl iubește pe el. Dar se luptă! Dar cine nu se luptă? Ei combat pe 
toate fronturile pentru a se regăsi unul pe altul, se atrag și se resping 
până la final când totul se rezolvă. Momentul final al centurii de 
castitate încheie spectacolul în râsul spectatorilor.

Muzica. Selecția Alinei Hiristea urmărește succesiunea stărilor 
personajelor. Dacă la început este gravă, stranie, „îmblânzirea” 
se face pe ritmuri rapide, pentru că mișcarea scenică este la fel, 
locurile se schimbă, se inversează, cei doi sunt când în picioare, 
când jos, când pe scaune. Decorul. Este simplu pentru o scenă 
restrânsă, accentul cade pe actori, iar Șerban Savu îl integrează 
în proiecțiile pe care le-a editat Iulia Pană. Secvența căsătoriei 
pe fundalul catedralei capătă astfel solemnitate. Costume. Chiar 
dacă nu sunt din epoca elisabetană, amintesc foarte bine de ea, 
un fel de idee generală. Se recurge la lucruri simple. Tot în cere-
monia nunții, legătura este simbolizată de văl și guler, având în 
vedere că spectacolul nu are pauză și actorii nu se pot schimba.

Spectacolul, marca Centrul Cultural Reduta, câștigător al premiului 
„Spectacolul de teatru al anului 2019, la Brașov” abordează lumea în 
care trăim prin ochi îndrăgostiți. Nu se răspunde la eterna întrebare 
ce este iubirea, dar propune o modalitate veselă de a ajunge la un nu-
mitor comun. Ne războim dintotdeauna, nu ne găsim locul potrivit, 
iar căsnicia inflamează spiritele mai mult decât oricând. Al cui e cel 
mai înalt loc pe podium și de ce ar conta? Să conteze iubirea-ideal, sau 
iubirea-rațiune, sau doar iubirea adaptată și adaptabilă în funcție de 
fiecare cuplu? Alina Hiristea scoate în evidență că există o „MyKate”, 
adică o formulă personalizată de Katarina care duce în mod automat 
la un Petrucchio catarinizat, adică un myPetrucchio. Fiecare a suferit 
schimbări, dar în favoarea celuilalt, iar lupta, veșnica și vajnica luptă 
se încheie cu un tratat nescris: nu contează morala, nu contează femi-
nismul, doar doi oameni care se iubesc. 

„My Kate” (Patricia Ionescu, Mihai Florian Niţu) ©Albert Dobrin

dronicus (1957). El a fost cel care a descoperit acesteastă „operă 
neagră”, contestată și uitată, și i-a mobilizat pentru varianta sce-
nică propusă pe Vivien Leigh și Laurence Olivier, cele două fi-
guri emblematice ale teatrului englez. Cu această ocazie, Brook 
apelează la Pierre Schaeffer pentru a compune muzica specta-
colului, deoarece el a fost creatorul muzicii concrete ale cărei 
sonorități familiare și arhaice Brook le dorea integrarea, o dublă 
perspectivă pe care a adoptat-o pentru spectacolul său. Titus 
trebuia să combine violența primitivă și brutalitatea modernă, 
fiindcă în primul rând, pentru Brook, Shakespeare nu poate fi 
redus la o singură structură, la un singur registru. Monumental 
și barbar, spațiul a glorificat o lume romană pusă sub semnul 
crimei, al răzbunării, al „cruzimii” artaudiene a cărei fascinație 
avea să o resimtă câțiva ani mai târziu.

Apoi, la mijlocul anilor 1960, Brook revine cu a sa capodoperă, 
Regele Lear (1963), care urma să fie prezentată într-un turneu 
mondial. Acest spectacol se află la originea marii schimbări care 
îi va permite regizorului să descopere ceea ce avea să devină em-
blema sa identitară: spațiul gol. Un nou drum se deschide. Acest 
Lear unic poartă amprenta lecturii lui Jan Kott, care l-a legat pe 
Shakespeare „contemporanul nostru” de condiția istorică a Eu-
ropei postbelice și de apariția viziunii beckettiene asupra lumii. 
Franța, care a fost locul în care s-a născut Beckett, l-a primit cu 
entuziasm pe Lear al lui Brook. Ea a recunoscut prin acesta -mai 
presus de amprenta lui Godot al lui Beckett ceea ce mai târziu va 
fi numit, după Martin Esslin, „teatrul absurdului”.

A treia reușită brookiană o reprezintă Visul unei nopți de vară 
(1970), care lărgește la maximum la rându-i cercul de admiratori 
uimiți de acest Shakespeare eliberat de ornamentele unei magii 
lipsite de valoare și de un vocabular scenic stereotipic. Acest 
„Vis…” a adus o energie nouă, surprinzătoare prin dimensiunea 
sa ludică și prin claritatea cromatică adoptată, prin lumina care, 
paradoxal, domnea acolo unde textul a priori pretindea imaginea 
nopții. Visul lui Brook s-a definit printr-o vitalitate deosebită și 
a deschis un orizont neașteptat către culturile teatrale străine, în 
special cea a Chinei și a operei sale acrobatice.

Mai târziu Brook a părăsit Anglia. Un nou episod începe. Iar 
după spectacolele shakespeareene interpretate în engleză ur-
mează încercarea de trecere în franceză, sub tutela regizorului și 
traducătorului Jean Claude-Carrière, pe care îl întâlnise și care 
l-a descoperit. Mai mult, după interacțiunea episodică specifică 
oricărui turneu, abordarea s-a înscris într-o nouă longevitate și 
într-o încercare de adaptare inedită. Franța îl primește pe Brook 
și pe Shakespeare al său.

Călătoriile și întoarcerea la Shakespeare

În 1968, Brook primește acordul lui Jean-Louis Barrault, la ce-
rerea explicită pe care a formulat-o: să țină un stagiu de formare 
cu actori de toate vârstele, în jurul lui Shakespeare. A făcut se-
lecții care i-au permis să păstreze actori suficient de tineri pentru 
a nu fi prizonierii profesiei de teatru și, totodată, suficient de 

Brook și 
Shakespeare: 
un autoportret

Grație lui Shakespeare, Brook s-a afirmat pe scenele lumii, la 
fel ca Strehler cu Goldoni sau Chéreau cu Marivaux. Regi-

zorul găsește astfel autorul care permite visului său de teatru să se 
afirme, și, de asemenea, să se lege de cultura sa de origine, engleză 
sau italiană, plecând de la formularea unui credo artistic, precum 
și de la afirmarea unei identități naționale. Înainte de a deveni 
„planetar”, Brook a fost shakespearean și, într-o anumită măsură, 
a și rămas așa. S-a îndepărtat uneori de această operă multidi-
mensională, dar niciodată mai mult de cinci ani, ca și cum ar fi 
fost o sursă, mereu esențială, de care nu se mai putea îndepărta 
mai mult timp. Așa se explică „eterna lui întoarcere”, o întoarcere 
care nu se reduce la repetiție, ci la o permanentă reevaluare a ope-
rei și a artistului care este însuși Brook. Prin Shakespeare, teatrul 
său și-a conturat evoluția și și-a desăvârșit metamorfozele. 

Primele turnee

Brook debutează pe scena europeană sub stindardul lui Shakes-
peare cu ceea ce a marcat primul său triumf în Anglia: Titus An-

George BANU

Shakespeare –  „Trebuie adus la viață, dar nu și clarificat”

Peter Brook



80 81

pregătiți pentru a scăpa de statutul de simpli amatori. Expe-
riența a fost de scurtă durată, din cauza evenimentelor care au 
zguduit capitala. Brook s-a îndepărtat pentru a găsi refugiu la 
Londra, unde a prezentat Exercițiile Furtunii (fr. „Exercices de la 
Tempête”). Acesta a fost punctul de plecare, întrerupt în primă 
instanță, dar continuat câțiva ani mai târziu, a ceea ce am putea 
numi „Shakespeare-ul francez» al lui Brook. 

Un loc și un text

Pentru primul său spectacol shakesperean în franceză, Timon 
din Atena (1974), Brook a ales un teatru vechi, în ruine, aproape 
în colaps, Bouffes du Nord. Nu se va mulțumi să demareze re-
construcția acestuia după prototipul original al teatrului italian, 
ci îl va regândi centimentru cu centimetru, ajungând la dezvol-
tarea unui loc capabil să răspundă dorințelor sale și să asigure 
comunicarea directă, a cărei impact îl descoperise în timpul că-
lătoriilor cu actorii echipei sale. Aventura shakespereană a lui 
Brook în Franța se bazează pe soclul unui loc creat în întregime 
în perspectiva împletirii poeticii ruinelor și efervescenței schim-
burilor umane. 

„Tocmai ce am jucat în Africa în condiții foarte apropiate de 
cele ale unui spectacol elisabetan. Prin aceasta vreau să spun că 
am mers în sate în care întreaga populație se înghesuia în jurul 
taisului pe care jucam. Bătrânii, înțelepții, naivii, tinerii, chiar 
și copiii mici, au fost acolo și atunci când a fost posibil să le sus-
cităm interesul în moduri diferite, dar în același timp, ne-a fost 
oferită o adevărată satisfacție. Aceasta este pentru mine esența 
teatrului lui Shakespeare....Mi se pare că toate spectacolele sha-
kespeareene trebuie abordate din acest unghi al acestei situații 
ideale: reunirea comunității în toată diversitatea sa în cadrul acele-
iași experiențe.» („Scrisoare către o studentă engleză» în Timon 
din Atena , Paris, CICT, 1974, p. 6 - 7). 

Munca lui Brook în jurul spațiului este condiția prealabilă 
pentru reînnoirea pe care intenționează să o opereze în relația 
cu Shakespeare. Pentru a realiza acest lucru, el proiectează un 

teatru care păstrează anumite elemente ale teatrului tradițional, 
dar integrate într-o adevărată poetică a spațiului elisabetan. Un 
loc impur pentru scrisul impur – acesta este principiul. 

Lucrului în jurul spațiului îi corespunde provocarea traducerii 
gândite și realizate de Jean - Claude Carrière în „armonie» cu 
Peter Brook. Va fi întreprinsă o întreagă reflecție asupra scrisu-
lui shakespearean și a transpunerii acestuia în franceză, care va 
deveni în cele din urmă o referință pentru viitorii traducători, 
inclusiv pentru Jean-Michel Déprats. Scopul este de a oferi un 
text franc, direct, lipsit de orice retorică și, mai ales, de o arhi-
tectură sintactică complexă. Iată profesiunea de credință care i-a 
călăuzit: „Debarasându-se de orice comentariu, orice explicație 
din text, am vrut să-l lăsăm pe fiecare în fața misterului, liber 
să-l dezlege după bunul său plac. Fraza lungă shakespeareană, 
curgând liber, este marcată de cuvinte radiante ce irump dese-
ori, sunt bogate în sensuri, imagini și parfumuri diferite. Pare 
că fiecare dintre aceste cuvinte radiante este o răscruce într-un 
vârtej.” Astfel vor fi puse bazele „structurii cuvintelor radiante”, 
identificată și promovată ca principiu al traducerii în franceză a 
lui Shakespeare. La aceasta se va adăuga o reflecție care preia 
aproape exact ambiția lui Brook în ceea ce privește comunicarea 
teatrală, marcată de democrația elisabetană: „Fiecare propo-
ziție poate fi percepută la diferite niveluri, fiecare nivel atinge o 
parte a publicului, iar acest public, în complexitatea sa, reflectă 
întreaga viață”. Același gând guvernează locul și versiunea sce-
nică: această coerență fondează abordarea brookiană. 

Fluiditatea exaltată și dinamica cercului

Brook a considerat fluiditatea shakespeareană virtute fundamen-
tală, o virtute „cinematografică” căreia a încercat neobosit să-i gă-
sească echivalentul scenic. Fluiditatea inundă scrierea unui text, 
se impune ca dat al unei opere ce nu o sacrifică nicicând.  Timon 
din Atena urma să confirme această mobilitate a planurilor,  aceas-
tă succesiune rapidă a registrelor, această dinamică a scenelor. Ni-
ciun pic de dezordine aici, fiindcă o figură organizează întregul, 
cercul din care Brook va fi făcut, sub influența călătoriilor africane, 
elementul cheie al spectacolului. Cercul și centrul, în mișcare per-
petuă, se intercalează și oferă mecanismul central al spectacolului. 
Așadar Brook adoptă postura inițială a lui Timon, ca un soare 
care strălucește și atrage pentru că, citîndu-l pe Mircea Eliade, 
poziția sa centrală este definită ca „zonă sacră prin excelență, cea a 
realității absolute... fiindcă accesul în acest centru este echivalent 
cu o consacrare, o inițiere” (Le mythe de l’éternel retour, Paris, Gal-
limard, ed. Idées, 1969, p. 30-31). Această poziție îi va fi interzisă 
lui Timon odată ce colapsul va începe, va fi împins la margini, 
refugiindu-se nu într-o pădure ca în opera lui Shakespeare, ci în-
tr-un deșert mai curând beckettian. Întregul său destin e exprimat 
prin relația cu acest centru și cu simbolistica sa. Prin alegerile sale, 
Brook refuză orice fel de imobilitate și alege o ștergere constantă 
ce-i permite stabilirea unei circularități, afirmarea și modularea 
acesteia, pentru că intenționează să redea astfel diversitatea rela-
țiilor care se leagă în această lume a momelilor și a contestării lor 
radicale. Shakespeare devine „viu” fără să fie clarificat! 

Provocarea Furtunii

După acest Timon ce consacră întâlnirile lui Brook cu teatrul in 
situ, acesta va propune Măsură pentru măsură (1978), un spectacol 
mai auster, dominat de prezența a celor doi actori emblematici ai 
săi, François Marthouret (Ducele) și Bruce Myers (Angelo), dar 
dezamăgitor prin prestația actorilor tineri convocați. De această 
dată, lizibilitatea costumelor și precizia spațiului răspund mai 
puțin complexității piesei, accentuând dimensiunea sa explicită, 
sau chiar moralizatoare. Acest spectacol rămâne un episod iniți-
atic în tradiția lui Timon, dar fără strălucirea acestuia.  

Între timp, Brook își diversifică echipa, integrând numeroși 
actori africani care începând cu acel moment vor participa la 
spectacolele de la Bouffes du Nord, transformându-se într-o 
marcă identitară recognoscibilă a acestui regizor ce caută să re-
înnoiască prezențele pe platou. „Aș vrea, recunoaște Brook, un 
actor care să aducă în scenă mijloace ce l-au marcat, cicatrizat 
într-o manieră pozitivă prin diferite experiențe. Exact ca atunci 
când urcăm pe munte, căutăm prieteni care sunt deja marcați 
de experiențe pe care le-au avut.  Nu încercăm să escaladăm 
Himalaya alături de debutanți. Am deci nevoie de o combinație: 
actorul care are mijloace provenind din experiență, dar care în 
același timp să nu-și fi pierdut puritatea? Nu e ușor de găsit.” 

Brook abordează Furtuna (1990) pentru că acești doi actori afri-
cani, Sotigui Kouyaté și Bakari Sangaré, reușesc să-i elimine 
îngrijorarea cu privire la posibilitatea reprezentării acestei piese 
în jurul magiei într-o lume, a noastră, străină față de orice des-
chidere către magie. Sotigui Kouyaté, provenind dintr-o familie 
de grioți și fiind el însuși unul, cu cunoștințe complexe despre 
ritualurile africane și în același timp un mare actor, înzestrat 
cu o prezență unică pe platou, îi pare lui Brook apt pentru a-l 
întruchipa pe Prospero. Astfel se realizează o deplasare din-
spre Europa renascentistă către Africa, unde tradițiile au fost 
păstrate, iar raportul vizavi de magie conservat. Brook decide 
așadar să adauge distanța în timpul care ne separă de universul 
shakespearean în favoarea uneia diferite, culturale. Este intuiția 
ce creionează această Furtună unică. Sotigui va fi Prospero al 
modernității. 

Aici Brook propune o altă intervertire, distribuind în rolul lui 
Ariel un actor solid, mai apropiat de „teatrul brut”, Bakari San-
garé îmbrăcat numai în roșu. Deloc aerian, deloc răutăcios, doar 
cu dorința de a servi, dar mai ales dorința de a se elibera: acest 

Ariel este un sclav care își asumă obligațiile în numele promisiu-
nii formulate de Prospero, libertatea în sfîrșit! Brook integrează 
astfel Africa dintr-o dublă perspectivă: gândul magic, pe de o 
parte, și sfârșitul regimului sclavagist, pe de altă parte. Prospero 
și Ariel, Janus bifrons ai acestei opere fundamentale. 

Cu Furtuna în care estetica lui Brook a continuat să seducă, dând 
totuși în același timp semne de epuizare – atât resursele, cât și 
limitele sale păreau să fie acum pe cale de dispariție – se desă-
vârșește ceea ce însuși Brook va desemna ca fiind ciclul inimii.  

Hamlet, un personaj redus

Brook nu îl abandonează pe Shakespeare, „trebuie întotdeauna 
să ne întoarcem la el” recunoaște el, își adaptează abordările, dar 
nu îl uită niciodată, fiind o substanță ce îmbogățește teatrul său, 
model inegalabil.  Ca dovadă este această poziție ce descrie schi-
ța având ca titlu prima replică din Hamlet: Cine-i acolo? (1995). 
Această încercare va surprinde și va deruta, fiindcă Brook, încă 
de când încercase la începutul anilor ̀ 60 aceste scurtături și schi-
țe, la Teatrul LAMDA, părea că ar fi abandonat acest tip de 
abordare, considerată din acel moment ciudată. În cazul mențio-
nat el preia scene din Hamlet și încorporează pasaje din gândirea 
teatrală a marilor maeștri ai secolului al XX-lea, de la Gordon 
Craig și până la Vsevolod Meyerhold. Asamblarea acestor piese 
rămâne riscantă și puțin convingătoare. Singurul moment re-
marcabil este interpretarea lui Yoshi Oida, care l-a însoțit pe 
Brook încă de la crearea CICT, în rolul actorului care interpre-
tează monologul Hecubei. El își dezvăluie amploarea resurselor 
grație șansei care i-a fost acordată de a juca în... japoneză.  Așa că 
Yoshi Oida a confirmat convingerea multor regizori că nu putem 
să ne atingem potențialul maxim decât în limba maternă. 

Brook a recunoscut el însuși, fără a oferi prea multe argumen-
te: „De când am creat Cine-i acolo... am vrut să-l redescoper 
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Hamlet, care mi-a părut o piesă dragă, o piesă care vorbește 
despre ziua de astăzi. Hamlet nu a mai fost în mintea mea de 
atunci». În Hamlet al său( 2000), mai mult decât de obicei, 
Brook face tăieturi, schimbarea scenelor, și, nefiind intimidat 
de reputația operei, o tratează ca pe un material modelabil, 
până la punctul în care până și celebrul A fi sau a nu fi își 
pierde poziția cunoscută. Această abordare se justifică prin 
dorința de lizibilitate și claritate dramatică, dar făcând asta 
sacrifică complexitatea și ignoră rătăcirile, incertitudinile, 
îndoielile. Acest Hamlet se prezintă ca un (personaj) redus, 
cu tot ceea ce implică acest lucru în termeni de concentrare 
și diminuare. 

Aici influența africană asupra distribuției se diminuează și se 
impune ceea ce am putea numi o dimensiune planetară, dat fi-
ind că actorii vin de pretutindeni și apar astfel diverse rase și 
practici lingvistice. Dacă Brook a pretins vreodată că ar vrea să 
restabilească pe scenă eterogenitatea orașului modern, multiplu, 
pestriț, de această dată merge și mai departe pentru a restabili, 
concret, uman, deschiderea absolută a lui Hamlet, „piesa piese-
lor”, cunoscută peste tot în lume. Aceasta nu aparține nimănui, 
iar dacă fiecare poate să ia o parte din ea, să demonstrăm această 
misiune de apartenență dincolo de granițe și de culturi. 

În Hamlet, Brook va distribui un actor de culoare de excepție, 
Adrian Lester – de o natură complet diferită față de interpreții 
săi africani obișnuiți – și apoi, pentru versiunea franceză, William 
Nadylam, pe deplin integrat pe scena franceză. Nu există nicio în-
doială că dorința de a distribui rolul Prințului unui interpret afri-
can a fost o alegere complet deliberată. Sensul său rămâne secret, 
de necunoscut. Mai precizează că a vrut să-l excludă pe Hamlet 
din familia nevroticilor ce se îndoiau, diagnostic formulat prima 
dată de Goethe. Hamlet al său, recunoaște Brook, are o dublă 
identitate, pentru că „este ca toți ceilalți și, în același timp, nu este 
ca toți ceilalți. Normalitatea sa este o normalitate excepțională... 
dacă acele evenimente tragice nu ar fi avut loc, ar fi devenit prințul 
ideal... El singur îi întruchipează pe toți cei trei frați Karamazov 
la un loc”. Pentru Brook, prințul de culoare afirmă o distanțare 
față de curte și o puritate extraordinară pe care o disimulează câ-
teodată sub aerele nebuniei. E de aici și de altundeva.

Sensul ultim

În spectacolul său Hamlet, Brook nu ezită să depășească valorile 
– desigur, prezente în text – dar în care se recunoaște și pe care 
le apără.  De exemplu, amestecul tragicului cu comicul prezent 
aici mai mult decât în altă parte, comicul de limbaj și comicul 
de situație. Și reamintește că „în original, rolul groparului este 
desemnat prin cuvântul clovn. Și Polonius, în mod cert viclean, 
este de asemenea un personaj comic, derizoriu... Comicul este 
acolo, trebuie să îndrăznești să-l degajezi și să-i arăți”. Este ceea 
ce acesta face, uneori surprinzând prin intensitatea neobișnuită 
a accentelor, precum și prin purtarea cu prințul, ca și când el ar 
fi în întregime stăpânul propriei strategii, niciodată copleșit de 
prefăcătorie și simulare. Un prinț răzbunător, încrezător în el 
însuși, un prinț învins de lume și nu de slăbiciunile sau incerti-
tudinile sale.  

Istorică rămâne secvența finală, când toți morții acestei trage-
dii se întorc, însă Fortinbras nu sosește, nu e nicio intervenție 
exterioară, când din nou răsună prima replică „Cine-i acolo?”, 
rostită de Horațio în picioare. Un univers închis, închis în sine, 
auto-distrus. Brook își explică alegerea prin refuzul de a-l în-
truchipa pe Fortinbras, nou conducător militar, sosit ca personaj 
salvator. Și, spune el, „De aceea am preferat să încheiem cu ul-
tima replică a lui Horațio, prietenul prințului și martor al tra-
gediei. Horațio este mai aproape de noi, vede viața cu aproape 
aceiași ochi ca noi.  Reluând prima replică, Cine-i acolo?, am 
vrut să redescoperim viața prin cuvintele lui Horațio pline de 
incertitudine... El vorbește, iar personajele se ridică. Sunt  în 
viață? Sunt morți? Cine sunt ei?”. Brook plasează această ultimă 
scenă în perspectiva  credinței sale că „Shakespeare a afirmat că 
există ceva mai puternic decât moartea și asta este viața.” Aces-
ta este motivul pentru care Brook, mai mult decât în ​​orice alt 
autor, se recunoaște pe sine în această operă ale cărei secrete nu 
a încetat să le exploreze și să identifice răspunsurile, pentru că, 
prin Shakespeare, și-a alcătuit, implicit, autoportretul.

Traducere din limba franceză de Luana Neghea

Comentând ediția din 2016 a festivalului, Haricleea Nicolau 
scria în ‘Ramuri’: „Noaptea [una dintr-un șir de constante 

shakespeare-iene, amintit de autoare, n.m.] este momentul 
somnului, dar este şi cel al coşmarului, al spaimelor, al uneltirii 
şi al făptuirii crimei. Forţa invocării acestui timp inefabil al 
întunericului ţine de multiplele sale valenţe: negura incită şi 
adăposteşte.” Atunci a invocat sintagma „Cumplita noapte” și în 
2020 a construit un spectacol cu acest titlu, pentru licența acelei 
promoții. S-a întâmplat cu pandemia și, iată, abia acum a ajuns 
în festival ceea ce, în Sala Studio se impunea prin dramatism. Un 
decupaj din ’Macbeth’, ’Hamlet, ’Richard III’ (în varianta primă 
adăugându-se și ’Othello’) caută să  ilustreze aserțiunea din acel 
articol: „Dincolo de a fi misterioasă şi înfricoşătoare, noaptea este 
tărâmul unde nimic nu este pur, este momentul ambiguităţilor şi 

al alterităţii, al necunoscutului care înfioară, dar care provoacă, 
deopotrivă.” Chiar dacă, așa cum sesizase George Banu, nu toate 
scenele selectate se petrec tocmai în toiul nopții. Dar negura 
se instalează fără să consulte ceasul. E drept că în sala Studio 
ambianța întunecată a fost mai consistentă decât în Aula Buia, 
dar rolul decisiv, aș zice, aparține universului sonor. Cinefilă 
în egală măsură, Haricleea Nicolau propune un segment din 
ilustrația muzicală a filmului ’Requiem for a Dream’, de Darren 
Aronofsky. Astfel, tema ’Meltdown’, compusă de Clint Mansell, 
interpretată de Kronos Quartet, aduce timpul ca prezență fizică, 
de-a dreptul ca o ghilotină, amenințătoare, cum altfel?! Sacadat, 
sunetul ce pare a se revărsa dintr-o proximitate intuită doar, 
cadențează pașii protagoniștilor, scenele decupate din amintitele 
tragedii. Muzica este liantul perfect pentru segmentele propuse 

Dark & 
Lady/ies

(Studentele și 
studenții lui 

Shakespeare)
Marius DOBRIN

„Cumplita noapte” (Gloria Bucătaru, Robert Vladu) ©Albert Dobrin
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de regizoare, integrându-le fără cusur. Schimbările de recuzită 
sunt la vedere, întreținând ritmul. Ca și cum destinul împinge 
de la spate oamenii ce își trăiesc frământările. Avem de-a face 
cu studenți dar se observă cum gravitatea subiectului adaugă 
timp pe chipurile lor. Tragedia maturizează. Totodată e inedită 
abundența de puncte colorate. Uneori mai puțin, dar cu atât 
mai puternic, precum părul roșcat cu care apar Lady Macbeth 
(Gloria Bucătaru) și Lady Anne (Ioana Stama), alteori mai mult, 
precum galbenul vrăjitoarelor, la care pantofii sunt percepuți 
ca semn al eleganței, una ce poate să intrige. Altfel, negrul și 
albul sunt de-a dreptul regulă, tot la cele două protagoniste 
având de-a face cu mai elaborate costume într-o nuanță de gri 
diafan. Gloria Bucătaru este o Lady Macbeth cu multa forță de 
decizie, momentul său coregrafic fiind o sensibilă dezvoltare a 
unei trăiri în cumplita noapte, într-o inedită percepție a unei 
ignorate motivații a acestui personaj. Ioana Stama este statuară, 
transmite enorm fără a mișca un deget, își folosește vocea 
pentru o gamă largă de atitudini, oferind o adevărată partitură 
de acompaniament. În formatul extins al spectacolului avem 
și chipul aspru, chipul înlăcrimat al Cătălinei Vânătoru, avem 
foarte interesanta abordare a Simonei Grîcleanu în postura 
reginei Gertrude, în relația cu Hamlet. Este acolo și feminitate 
asumată responsabil, este și sentimentul matern care conferă 
siguranță, este și o nuanță de detașare ușor amuzată, menită 
să tempereze atmosfera mult prea încărcată. Ofelia acestei 
reprezentații, Iarina Zidaru, a fost un strop mai spre exactitate, 
spre deosebire de Mihaela Dobre, la premieră, care a mizat pe 
semnul unei lacrime interioare.

Partiturile masculine propun și ele afirmări ale talentului și se 
completează cu perechile feminine. Masa, o cină în doi, un timp 
al răsfățului și al ambiției puse la încercare, un prilej de con-
fruntare cu celălalt și cu sine. Robert Vladu este pictural, are o 
rostire plăcută și o plasticitate a mișcarii, Darko Huruială este 
ușor comic în postura duhului din ‚Hamlet’ dar este impresio-
nant în ‚Richard III’. Atât în scena cu Lady Anne cât și în finalul 
construit prin ‚fade out’, aducând celebra replică într-o inedită 
postură ce îndeamnă la reflecție. Darko a dus mai departe stu-
diul shakepearean și prin proiectul nopții fantaste într-un colț al 
Grădinii Botanice (în echipa cu Bogdan Oprănescu, un sunet 
magic). Mihai Alexandru Purcaru, care a avut șansa de a urca pe 
scena de la Național în anii de master, reia pe Hamlet într-o in-
terpretare sensibilă. Are multă personalitate, aduce la suprafață 
frământări și determinări prin care se apropie de celebrul perso-
naj, pe care, sper, va avea prilejul sa-l joace integral, prin postura 
adolescentină, interiorizată, izbucnind violent, dar cu un control 
foarte bun al limitelor, vizavi de mamă. Vlad Burdușel își aș-
teaptă rolul de anvergură pe măsura capacității pe care o arată. 

’Cumplita noapte’ rămâne o propunere viabilă de spectacol, ce 
ar fi un interesant test grilă pentru promoții succesive. „Cum-
plita noapte” apare și în ’Julius Caesar’, după cum Cassius îl 
descrie pe Cezar: 

„Aș putea numi pe-un om 
ce seamănă cu noaptea asta cruntă 
ce tună, fulgeră, deschide gropi 
urlând ca leul de pe Capitoliu 

un om nu mai puternic decât noi 
la fapte, dar crescut din calea-afară 
și groaznic ca aceste izbucniri.” (traducerea Adolphe Stern)

Dar ceea ce face ca spectacolul creat de Romanița Ionescu să 
fie captivant, inedit, este recursul la complementarea genului 
pentru marea majoritate a rolurilor. Sigur, genul e un subiect la 
modă. Sigur, componența promoției 2022 înclină balanța spre 
un număr feminin. Sigur, chiar fără a recurge la altă piesă, era 
și travestiul un exercițiu de notat. Dar profesoara care îmi pare a 
avea calități admirabile pentru regie a mizat tocmai pe asumarea 
la feminin a rolurilor masculine – principale - și invers. Cu mi-
nime adaptări ale textului, pentru a corecta acordul în gen. Și, 
desigur, asumând ineditul care stârnește primul strat al reacții-
lor publicului care tresare ori de câte ori se adresează personaje-
le, unul altuia. Și, ca de atâtea ori, taman acolo  se naște spiritul 
reflexiv. Este segmentul istoric din spectacol amprentat de genul 
masculin? Este istoria, mai ales cea veche, aparent mai crudă, un 
atribut al bărbaților? Demersul acesta vrea să restabilească egali-
tatea, în această privință? Am privit atent cum actrițele descriau 
gesturile figurilor deja celebre. Și parcă mai puternic apar, așa, 
vorbele otrăvite, planurile criminale. Sunt, astfel, femeile mai 
crude și cel puțin la fel de aprige și însetate de sânge? E drept, 
cuțitul fatal apare doar în mâna unui bărbat, rolul Mettelus fi-
ind atribuit lui Bogdan Oprănescu. Un tânăr actor, deja absol-
vent, care știe că transmite ușor printr-o clipire sau printr-un 
zâmbet ce se poate duce până la capăt în rânjet. O expresivitate 
simplu instrumentată. Se drapează într-o inocență negociabilă, 
apelează la charismă atât cât are nevoie să fie privit cu simpatia 
suficientă pentru cauționare. Este secundar în ‘furtună’ dar este 
perceput ca necesar, de-a dreptul esențial. Principale sunt prota-

„Iulius Caesar” (Claudia Dinu, Ovidiu Carstea ©Albert Dobrin

gonistele luptei politice și victima, căreia eu îi spun Cezara. Un 
rol cu dublă distribuție: Mihaela Sarev și Vera Moisenco (aceasta 
jucând în reprezentația din festival). A doua este mai dură în 
relația directă, pe când prima este sever hipnotică. Apariția fan-
tomatică de la Philippi îi prilejuiește Mihaelei Sarev o evoluție 
ca în transă, cu un zâmbet din alte lumi în colțul gurii și cu o 
unduire a brațelor și a torsului, lăsând impresia că o ipostaziază 
pe Durga, din religia hindusă. 

Cum s-a spus, piesa ar fi putut să se intituleze ‘Brutus’, în baza 
ponderii acestui personaj. Iar Diana Petec îi dă consistență. În 
special prin concentrarea pe judecata premergătoare rostirii. 
Ea întruchipează omul politic preocupat cu asupra de măsură 
de tot ce incumbă unei poziții care presupune responsabilitate. 
Echilibrată, ascultând înainte de a vorbi, fără a se pripi, este 
cu adevărat cel ce pare a fi destinat unei asemenea posturi. 
Costumația office sugerează trăsături masculine în comporta-
ment. Albul cămășii iese în evidență de sub reverele sacoului și 
are putere de simbol. Se încruntă a îngrijorare, își frânge palme-
le, are gesturi care trădează accente feminine ale compasiunii, 
mai ales în relația cu Lucius.  Lucius care capătă, în interpretarea 
Claudiei Dinu, valențele unui bufon exclusiv tragic. Handicapul 
îi conferă libertatea de a spune orice, oricum. Retragerea dincolo 
de o ușă de-a dreptul secretă în peretele sălii lasă impresia vulne-
rabilității unei ființe speriate, care, alteori, își învinge spaima și 
agresează. Un rol pe care l-a pregătit cu o sesiune în urmă, într-o 
primă schiță de a juca Shakespare inversând genurile. Andreea 
Boldeanu este Cassius, cu o atitudine vădit masculină, în care 
ochelarii cu acele rame mari pot sugera postura intelectualului 
activist care urzește planuri în care pune pasiune. Negrul costu-
mației sale, având doar culoarea părului ca un element de con-
trapunct, sugerează și umbra din care acționează personajul, dar 
și o anume consecvență, vecină rigidității, în a clama ‘adevărul’ 
pe care-l proiectează.

Karyna Floriță este Casca, un amestec de adolescentină mân-
drie de a fi parte importantă în poveste și exemplificare a unui 
apetit de înveninare a relațiilor, demn de un Iago sau de un 
Don Basilio. Spectrul caracterelor politice include și tipul Marc 
Antoniu, pe care Corina Oprea îl propune cu șarmul feminin. 
Chiar și când se încruntă și declanșează ofensiva unui război 
civil justificat cu o retorică moralizatoare. (Este interesantă evo-
luția tinerei actrițe, de la șansa de a juca, la început de studenție, 
într-un spectacol creat de Radu Afrim, unde face față cu brio 
dar este oarecum mascată, până la o licență în forță prin rolurile 
Marc Antoniu și Sarah din ‘Ivanov’). Băieților le revin roluri de 
coloratură. Răzvan Rusan este limpede perechea casnică a lui 
Brutus. Prin atitudine și prin costumație, inclusiv papucii -un 
accent care nu e de neglijat. Mircea Mogoșanu pare a fi destinat 
comicului. A jucat rolul Calpurniei și s-a lăsat lesne ispitit de 
ludic, își face micul număr comic, poate necesar ca un ingredient 
de temperare a tensiunii generale, oricum, un moment de virtu-
ozitate. Într-un spectacol gândit să se rotească prin sală, jucat în 
cele patru puncte cardinale ale acesteia. Scena discursurilor de 
la moartea lui Cezar, cu triumviratul politic foarte bine asumat 
de Andreea Boldeanu, Diana Petec și Corina Oprea, se petrece 
în spatele spectatorilor. Ca și la ‘Cumplita noapte’, muzica leagă 
episoadele. Doar că, de data asta, e interpretată în timp real de 

Ovidiu Cârstea. Are o chitară și un buzuki, în cele două laturi 
ale scenei, se așează și la pian, acordurile sale induc dramatism și 
subliniază accentul momentului. Sunt propria lui interpretare a 
ceea ce vede. Finalul e de impact, după scurta retorică de prețu-
ire a lui Brutus, cu acea cortină ce se închide ca un zid în urma 
lui Marc Antoniu. A Antoniei. Femininul durează.

Femininul a durat. Iar Alexandru Boureanu a avut o idee fru-
moasă, de a inventa un spectacol numit ‘Doamnele lui Sha-
kespeare’. O idee ce poate fi exploatată mai profund, dar în 
primă instanță s-a dovedit un inspirat joc pentru studenți, o 
provocare adresată spectatorilor ocazionali și, astfel, implicit, 
întoarsă chiar spre creatori. Un camion a cărui remorcă în care se 
transportă recuzita se oprește într-un loc și se deschide ca o sce-
nă în fața unui grup de spectatori ad-hoc este ingenios. O sce-
nografie funcțională, costume de epocă și altele mai lesne aduse 
la zi, pentru actrițe, datorate Liei Dogaru. O recuzită simplă, 
un voal alb, lung, multi funcțional, inspirat propus de Raluca 
Păun. Trupa itinerantă, evocată de Robin Leetham în specta-
colul său, poate fi revitalizată în lumea de azi, când e nevoie să 
se recucerească publicul de teatru. Reprezentațiile programate 
în câteva cartiere ale Craiovei au reluat o idee aplicată cu artiș-
tii lirici, cu instrumentiștii filarmonicii, din timpul campaniei 
pentru candidatura la titlul de Capitală Culturală. Și provocarea 
aici se naște. Alexandru Boureanu a ales o suită de monologuri 
ale unor personaje feminine din cele mai cunoscute piese ale lui 
Shakespeare. Savoarea ține de identificarea acestora, mai ales în 
relațiile colaterale. Nu-i ușor. Pe de altă parte, viitoarele actrițe 
cu acte în regulă au de rostit replici celebre, dificile, în fața unui 
public poate nefamiliarizat cu formulările acelea. Rămâne un 
mister cum aprecia publicul de rând rostirile în stihurile origi-
nale. Diana Petec este Titania și în rostirea ei tună si fulgeră, 
într-un crescendo către replica „Şi toate acestea vin numai din 
pricina certurilor noastre”, o adresare care se desprinde de piesă 
către sensul unui profet ce mustră lumea.  

Adelina Galiceanu este o Desdemona patetic-aspră, într-o 
frumoasă alternanță ritmată de replici ale personajelor introduse 
cu modelul „Othello a zis:...”, cu inspirata alegere a cântecului 
‘De-ai fi tu salcie la mal’ (Alexandru Boureanu se joacă mereu 
cu o seamă de referințe), scris de Horia Moculescu. Gabriela 
Oprescu și Maria Popa sunt din ‘Nevestele vesele din Windsor’, 
reproducând tipuri recognoscibile azi, doar că într-o manieră 
ușor îngroșată -greu de spus cum se obține umorul popular. Co-
rina Oprea este, subtilă alegere, Cleopatra, după ce, am văzut 
deja, a jucat Marc Antoniu. Și chiar rostește replici post-Phi-
lipi. Are o atitudine mai apropiată de emoția momentului, mai 
ponderată. Iar imaginația regizorală e mai bine pusă în evi-
dență după „Adio!” prin căderea trupului drept în brațele unei 
doamne în negru. Da, al celebrei Doamne Brune din Sonete, 
aici într-o înfățișare fără chip, așa cum identitatea ei rămâne un 
mister până azi. Alex Geicu este exact în executarea mișcărilor 
indicate, oferind prin acest personaj o simbolistică multiplă. Iar 
finalul scenei Cleopatrei prilejuiește un nou gag, reușit, propus 
de regizor, cu gestionarea aplauzelor. O surpriză frumoasă este 
Karyna Floriță, care își rostește replicile către al ei Petrucchio 
cu ajutorul unui smartphone. A fost una dintre ideile omogen 
integrate și inspirat rezolvate. Nadine Urs începe bine în postura 
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de Lady Macbeth, răsună limpede „când vrei să-nșeli o lume, fii 
ca lumea!”, apoi se duce și ea spre o asprime care contrastează cu 
gesturile voluptuoase ale vrăjitoarelor, prin care palmele îmbră-
cate în mănuși albe pătate de sânge o ating, estompând spaima. 
Iarina Zidaru este o inedită Julieta, gravidă, într-o scenă a unui 
balcon sugerat de pânza albă folosită inventiv în întreg spectaco-
lul. Ea are și un partener ocazional, Bogdan Oprănescu, irezis-
tibil în postura aceasta, oferind suport și, totodată, propunând 
propria sa creație. Fiind un spectacol cu valențe interactive, e 
un risc asumat. Sprijinul acordat de colegi aflați în public este 
benefic. Momentul condus de Iarina Zidaru este cel mai reușit, 
fiind jucat cu ton firesc, cu o adecvată îmbinare a textului clasic, 
cu adaptări de azi, cu gesturi cursive, cu muzica faimoasă a lui 
Zefirelli și cu o tranziție inspirată spre „Jos dragostea!’, în ros-
tirea Andradei Zuică. Urmează un adevărat stand-up commedy 
prin personajul Rosalinda, cu o actriță atentă la reacțiile din-
spre public. Și cu un final pe măsură: „da, Orlando, ciorbița e pe 
masă, ți-am spălat chiloțeii, hai că sunt într-o ședință, te iubesc, 
te pup! Jos dragostea!”

Debutul scenei Ofeliei, în interpretarea plină de nerv a Verei 
Moisenco, este întrerupt de apariția reginei Elisabeta, în amu-
zanta interpretare a lui Cătălin Blendea. Și din nou gaguri, 
spectacolul fiind tot mai inventiv în a doua sa parte, inclusiv cu 
glumițe, parodii, ironii.

După câțiva ani, avem din nou studente din Franța, drept care 
Viola și Olivia își rostesc replicile în franceză: Jade Baecke 
și Zoé Lequertier. Asta, desigur, până ce regina cere scurt: 
„Doublage!” Și urmează jocul mimării în limba română, pe 
rostirea colegelor.

Regina iese, nu înainte de a pecetlui un happy-end. Marcat și 
de rostirea sonetului LXVI, o provocarea dificilă pentru Alex 

Geicu, atâta vreme cât încă răsună glasul lui Emil Boroghină („și 
dacă mor, iubirea-mi cui o las?”). 

Aplauzele de final prilejuiesc o defilare a Doamnelor lui Shakespe-
are, costumate, după negrul funcțional din spectacol, în albul rafi-
nat al creatoarei de modă Natalia Vasiliev, pe muzica vorbind despre 
perseverența pe drumul dragostei, așa cum o vede Zaz.

Ceea ce m-a intrigat pe mine a fost propunerea regizorală ca 
Shakespeare, cel care conduce, în fapt, trupa ambulantă, să ros-
tească o seamă de cuvinte într-o limbă necunoscută. E drept, 
a inventat o lume, o limbă literară. Și îl vedem notând întru-
na, din cele auzite de la Doamnele de pe scenă. Este, mai ales, 
de-a dreptul palpabil în întruchiparea lui Răzvan Rusan (pe el 
l-am văzut, într-o dublă distribuire, alternativa fiind Răzvan Să-
biescu), care ar putea miza, în cariera pe care și-o rostuiește de 
pe acum, pe asemenea personaj. Alături de el, într-un rol extrem 
de dificil, Vlad Burdușel, bufonul. Teribil de complicat, într-o 
lume care a cam uitat genul acesta de spectacol. Machiajul poa-
te ușor exagerat, gesturile uneori puțin stridente, îmi par că au 
împiedicat afirmarea într-un rol de anvergură. Pe un teren gol, 
Vlad Burdușel are atuul seriozității în tot ceea ce construiește. 
Este dinamic, inventează, poate fi un cuplu alături de Răzvan 
Rusan. Distribuția e completată de Renaud Lupovici, ca muzi-
cant și pictor.

‘Doamnele lui Shakespeare’ e un spectacol complex, cu multă 
creativitate, ludic, menit să stârnească apetitul pentru teatru. 
Poate fi un tipar pentru viitoarele serii de studenți, poate fi un 
produs cultural rulat într-un șir de spații, mai de aproape ori mai 
de departe, spre a-și împlini menirea. Poate nu e întâmplătoare 
alegerea acelui cântec Zaz: “Ce va veni, ce va veni/ Îmi descriu 
drumul/ Dacă mă pierd este pentru că deja m-am regăsit/ Și știu 
că ar trebui să continui”.

„Doamnele lui Shakespeare” (Corina Oprea & Co) ©Albert Dobrin

Pe fondul unor inegalități extreme și a schimbărilor climatice, 
vedem cum fascismul se extinde și iraționalul cuprinde totul, 

iar ordini și adevăruri ce păreau imutabile încep să cedeze pre-
cum copacii doborâți de vremea extremă din Antropocen. S-ar 
putea spune chiar că trăim în acel interregn gramscian – context 
cum nu se poate mai potrivit pentru discutarea unei piese sha-
kespeariene despre tiranie și contra-tiranie. 

Sub regia Romaniței Ionescu, studenții din anul III de la De-
partamentului de Arte Teatrale au jucat la Craiova piesa Iulius 
Cezar într-o atmosferă de primăvară care cu siguranță nu pre-
vestea canicula extremă ce avea să urmeze, iar publicul a putut 
vedea o montare originală și inteligentă a acestei tragedii isto-
rice, cu o inversare de genuri și roluri. În acest moment, cel ce 
scrie aceste rânduri trebuie să menționeze că mulți shakespea-
reologi, în special cei din zona conservatoare, au impresia că, 
dacă ești cercetătoare feministă sau critic literar marxist precum 
Terry Eagleton, studiile tale despre autorii clasici nu vor avea re-
levanța acelor studii din trecut care preferau să vadă în corpusul 
shakespearian un comentariu asupra permanenței existențiale – 

ceea ce vrea să spună că oamenii sunt niște ființe nasoale și se 
poartă urât unii cu alții, mint, se agresează și se iluzionează cam 
tot timpul, deci înțeleptul nu poate decât să observe spectacolul 
limitelor umane, să stea undeva relaxat și amuzat fără a-și face 
prea multe speranțe. De asemenea, dintr-un motiv știut doar 
de ei, acești critici conservatori par să creadă că oricine vine cu 
abordări din zona studiilor culturale este lipsit de haz

1

, dar și că 
ar trebui să fii un fel de aristocrat, chiar și unul decadent (sigur, 
ei vor spune că este vorba de acea mitică aristocrație a spiritului, 
dar noi știm despre ce este vorba, adică despre clasicul privilegiu 
socio-economic), dacă vrei să citești texte clasice și să ai vreo 
șansă în a le înțelege. Cum autorul acestei cronici nu provine 
din familii de aristocrați privilegiați, iar intrarea la spectacol era 
liberă, a decis să vă ofere prima lui cronică teatrală.

Începutul spectacolului este o adevărată plăcere pentru filologii 
pasionați de cinema care caută mereu să descopere orice fel de 

1   Adrian Papahagi, Shakespeare interpretat de Adrian Papahagi: Troilus 
și Cresida, Timon din Atena. Iași: Polirom, 2022, p, 37.

Iulius 
Cezar la 
Craiova
Alexandru Ionașcu

„Iulius Caesar” (Mihaela Sarev) ©Albert Dobrin
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conexiune între literatură, imagine filmată și teatru. În acest caz, 
plăcerea înseamnă senzația de evrika atunci când descoperi ceva 
care lipsește la unul din mediile de mai sus: mai exact, specta-
colul Romaniței Ionescu se dispensează de scena 1 din actul I, 
cea care, în piesă, pregătește atmosfera și laitmotivul tragediei: în 
Republica romană, niciun lider militar, oricât ar fi de victorios, nu 
trebuie să fie mai presus de instituțiile republicane. A se vedea: 

,,Să smulgem pana care-ncepe-a crește 
În aripa lui Cezar; zborul lui 
Va fi atuncea mai greoi, căci altfel 
Îl vom vedea zburând mai sus ca văzul 
Și, ca pe sclavi, ne-o ține sub teroare.’’

2

Alături de ideea că felul Republicii de-a face lucrurile trebuie 
să se impună în fața oricărui individ cu o anumită glorie mai 
mult sau mai puțin trecătoare, cei doi tribuni din această parte 
a piesei, Marullus și Flavius, ne spun că plebea este mereu ne-
statornică atunci când apreciază gloria militară a cuiva, așa cum 
observa Marullus (pentru cinefili, în ecranizarea Julius Caesar 
din 1953, acesta este interpretat de George Macready, cel ca-
re-l interpretează pe generalul obsedat la modul sadic de victorie 
militară din kubrickianul Paths of Glory, în timp ce-n The Return 
of Count Yorga, ultimul lui film, este obsedat doar de vânătoa-
rea de vampiri. Aceasta din urmă este, într-adevăr, o referință 
dubioasă pentru un filolog pasionat de teatru), deci plebeii sunt 
mereu nerecunoscători. Primul aspect observat este economia 
spectacolului, asta însemnând că doar personajele centrale sunt 
aduse-n scenă, iar cea mai mare parte a prietenilor și slujitorilor 
cuplului Brutus-Cassius sunt lăsați în afară. Cu o singură ex-
cepție extraordinară, așa cum vom vedea în continuare. Apoi, 
cum am scris mai sus, genurile sunt inversate, ceea ce înseamnă 
că protagonistele Diana Petec, în rolul lui Brutus, și Andreea 
Boldeanu, în rolul lui Cassius, au dificila sarcină de-a reprezenta 
una din polaritățile centrale din piesă: când acțiunile tale pot 
însemna sfârșitul societății așa cum o știi, cui îi datorezi loia-
litate? unei prietene iubite, sau unor principii și instituții? Ceea 
ce exegeții au numit conflictul dintre loialitatea personală și cea 
publică3, interpretarea bine balansată între patos și cumpănire a 
Dianei Petec relevă un personaj mai degrabă privat, dependent 
de cei de același rang cu el și care trebuie supus unui regim de se-
ducție pentru a fi îndreptat către conspirații perfide. În scena cu 
conjurații Casca și Metellus urmăriți îndeaproape de servitorul 
Lucius, mi-a plăcut cum își plasa corpul cu mâinile încrucișate, 
dar nu prea apăsat, privirea în față, scrutătoare, ca și cum căuta 
să cântărească diferitele discursuri care o înconjurau pentru a o 
împinge înspre o singură direcție. Conflictul, aici, înseamnă de-
turnarea sferei personale de către cea publică. Andreea Boldeanu 
în rolul lui Cassius este cea care se ocupă de procesul seducerii: 
,,Pe lume amândouă am venit libere/ întocmai ca și Cezar.’’ Aici, 
aceiași exegeți ar putea spune că un personaj precum Cassius 
face parte din galeria acelor intriganți (schemers, cum ar veni) 
care țes intrigi la fiecare pas pentru a-și avansa propriile intere-
se în dauna celor apropiați, precum Iago din Othello (sau Ryan 

2   William Shakespeare, Opere complete (volumul 5), București: Univers, 1986.

3   Idem, p. 96.

O’Reilly din serialul OZ). În ultima parte a piesei, interpretarea 
Andreei Boldeanu devine incredibil de realistă și, în momentul 
în care o amenință pe Brutus și o împinge în peretele de lemn al 
scenei, putem afla că intriganții sunt, de fapt, arghirofili sadici. 
Brutus: ,,Mai bine aș bate din inima-mi monedă/...Decât să iau 
de la țărani/ biet avutul lor, cu trudă agonisit.’’

Dar carnavalul intriganților cuprinde mai multe tipologii, pre-
cum Casca, interpretat de Karyna Florița, al cărei joc actoricesc 
destins ne poate spune că asemenea conjurații au și o ierarhie 
interesantă, în care fiecare implicat știe ce are de făcut. Interpre-
tarea Karynei Florița întărește această intuiție a ierarhiei, fiind 
momente în care destinderea ei amuzată scoate la iveală scurte 
răbufniri de control asupra celorlalți și posibil un sadism mai 
bine disimulat. Același auto-control îl are și Bogdan Oprănescu, 
care îl interpretează pe Metellus, unul din conjurați și primul 
care îl înjunghie pe Cezar (de asemenea, este toboșar în formația 
pop-rock No Antidote – recomand să-i ascultați, așa cum i-am 
ascultat și eu în timp ce scriam acest text). Personajul eponim 
este interpretat de Vera Moisenco, a cărei singuranță de sine și 
postură demonstrează olimpianismul personajului. Simetric cu 
polaritatea loialitate personală versus loialitate publică, în spec-
tacolul Romaniței Ionescu se desfășoară și o seducție personală 
versus seducție a publicului prin vocea Corinei Oprea, care îl 
interpretează pe Marc Antoniu: ,,Cetățeni, aveți răbdare, nu 
am voie să vi-l citesc/ Nu sînteți pietre, sunteți oameni/ Ast-
fel dacă-ați cunoaște ce e scris într-însul/ V-ar turba mânia.’’ 
Tradițional, Marc Antoniu este maestrul conspirator, în timp ce 
personaje precum Brutus sunt doar la nivelul de amatori care nu 
știu cui să acorde importanță, deci se iluzionează. Corina Oprea 
reușește să combine durerea și calculul interesat și ne arată cum 
să profiți ca o profesionistă de pe urma unui eveniment istoric în 
care nu ai fost implicată direct. Deoarece vorbim de inversarea 
genurilor, rolul unei femei tragice precum Portia îi aparține lui 
Răzvan Rusan, Mircea Mogoșeanu este Calpurnia, soția lui Ce-
zar, dar și Octaviu, care în acest moment nu are o plasare prea 
influentă, deci este subordonat lui Marc Antoniu.

În acest moment și pe măsură ce ne apropiem de finalul textu-
lui, trebuie să scriem despre cel mai înspăimântător personaj din 
spectacolul Romaniței Ionescu. Este vorba de Lucius, servitorul 
lui Brutus, interpretat de Claudia Dinu. În textul shakespea-
rian, Lucius este un personaj episodic și somnoros care doar îi 
luminează lui Brutus camera de lucru, restul interacțiunilor sale 
fiind destul de puține. Aici, e un personaj care nu va ezita să-ți 
taie beregata dacă nu știe cine ești sau te apropii brusc. La un 
moment dat, pare să funcționeze ca un fel de narator-observator, 
plasată în mijlocul scenei, fără să fie observată de celelalte per-
sonaje (sau acestea sunt prea speriate să se apropie de ea). Acum, 
pentru cinefili, personajul Claudiei Dinu amintește de servitorii 
stereotip din primele ecranizări ale romanului Frankenstein, în 
special Son of Frankenstein din 1939. Servitorul Ygor interpretat 
de Bela Lugosi are un limbaj spart similar:

Ygor: ,,They died. Dead. I died. Live!’’ 

Lucius (Claudia Dinu): ,, Vrei să omori pe Cezar? De ce vrei 
să omori?’’

Dar Lucius nu pare a fi doar un servitor. Incredibilul joc al Clau-
diei Dinu, implicând vorbire sâsâită (lisp), alternare între poziții 
rigide și mișcări rapide cu acțiuni imprevizibile, arată un per-
sonaj supus unei servituți complete, deci scos din socializarea 
obișnuită și redus la un stadiu pre-uman (influențele binomului 
stăpân-sclav din teatrul absurd). Personajul nu poate articula un 
limbaj avansat, un monolog, să zicem, ci răspunde la comenzile 
simple ale stăpânului Brutus, chiar dacă, în actul I, nu ezită să-l 
atace pe Brutus dacă se simte amenințat. De asemenea, secven-
țele umoristice dintre Lucius și Cassius: 

Cassius: ,,Pumnalul iată, și înăuntru mi-e inima/ smulge-o, 
dacă ești o romană.’’

Lucius: ,,Pot?’’ 

La porunca lui Brutus, Lucius nu va ezita să-l ucidă, așa cum a 
ezitat Casca să-l ucidă pe Cassius, de exemplu. Lucius, la rândul 

lui, va fi ucis de tabăra lui Octaviu, deci nu va fi luat în slujba 
acestuia, precum Metellus și Casca. Asta poate și din cauză că 
acest personaj are obiceiul de-a ucide fără să mai pună întrebări. 
Iulius Cezar în viziunea studenților din anul III de la Depar-
tamentului de Arte Teatrale din Craiova are toate elementele 
unui suspans reușit: conjurați cinici sau deziluzionați, violență, 
personaje sadice sau tragice și servitori care te pot omorî fără ni-
ciun motiv. Chiar și o fantomă vestitoare a dezastrului. De fapt, 
aceste personaje shakespeariene nu sunt oameni prea de treabă, 
mereu ocupați să mintă, să fure și să ucidă (spoiler, așa sunt toate 
personajele de aristocrați privilegiați din literatura premoder-
nă). Cu atât mai admirabilă performanța studenților teatrului 
craiovean de-a aduce pe scenă această tragedie shakespeariană 
într-o viziune (post)modernă, bine temperată și necomplexată 
prin rolurile subminatoare (,,Uitați femeile/ ce știură să-și libe-
reze țara’’) de acele ierarhii admirate de acea critică, să-i zicem, 
conservatoare. Poate că și tu ar trebui să mergi la teatru dacă vrei 
să afli ultimele noutăți despre adaptările lui Shakespeare.  

„Iulius Caesar” (Andreea Boldeanu, Diana Petec, Corina Oprea) ©Albert Dobrin
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La șase jumate soarele era, încă, mult deasupra blocurilor ce 
străjuiesc nu departe de teatru și bătea din plin peste crește-

tele celor treizeci de spectatori așezați pe scaune, luminá din plin 
chipul lui Robin Leetham, care-și începuse jocul. 

Priveam la chipul său bronzat, un chip bătut de vânt, ca al unui 
marinar. Juca afară, înaintea începerii unui spectacol din sala 
mare, unul pentru care, deja, începeau să vină spectatori. Dimi-
neața, într-un orășel ce caută să-și regăsească rostul, stătusem 
la masă cu un bun povestitor care, între altele, a descris cum a 
decurs o masă destul de bogată la vecinii săi romi. Cum bătrânul 
familiei, ’bătrân’ fiind o apreciere relativă pentru o vârstă mai 
joasă decât obișnuim a folosi, primea partea cea mai bună din 
curcanul fript care trona în mijloc. Și tot așa pentru ceilalți din 
familie, descrescător, păstrând proporționalitatea între bucata 
primită și vârstă. Morala poveștii fiind că acolo e o lecție de via-
ță, un exercițiu de supraviețuire, de aspră șlefuire a unor calități.

Priveam actorul britanic, cu un costum, muncit din greu – cu-
lorile fiind estompate –, de bufon. Își juca rolul, adaptându-se 
spațiului. Scena era pavajul de marmură. Piatră de jur împrejur. 
Recuzita simplă, obiecte ce încap ușor într-un sac. M-am gândit 
la ceea ce, în opinia mea, se numește, ușor nepotrivit, teatru in-
dependent – termen ce se poate interpreta dincolo de finanțare, 
ceea ce e incorect, nu se susține. Robert Leetham a venit ca actor 
al unei producții a companiei Tortive Theatre, una dintre atât de 

numeroasele din Marea Britanie. Înființată în 2019 și susținân-
du-se în baza mecanismelor de alimentare a proiectelor cultura-
le, desigur mai numeroase decât există în România. ’Fringe’ e un 
termen care și-a găsit loc și la noi, poate că el ar fi mai indicat 
pentru sistemul alternativ finanțării instituționalizate din buge-
tul național ori local. De altfel, spectacolul Shakespeare’s Fool, 
cu care Tortive Theatre a venit la Craiova, în cadrul Festivalului 
Internațional Shakespeare, a avut premiera la Edinburgh Frin-
ge, anul trecut.  

Robin Leetham a spus povestea unui înaintaș al său, am putea 
spune, din vremea lui Will (contracția prenumelui bardului a 
fost des folosită la această ediție, începând de la motto și în-
cheind cu un titlu ce se regăsește și în acest articol). O poveste 
scrisă de T.G. Hoffman, potrivindu-se mănușă cu actorul și mo-
bilul producției. Una menită a fi itinerantă, Craiova fiind doar 
un reper dintr-o suită. Un text fermecător prin meșteșugul de 
a propune scene mustoase din viața unui bufon celebru, despre 
care se spune că l-ar fi inspirat pe Shakespeare. Un text pe care 
regizorul Ben Humphrey, tânăr încă, posesorul unui CV sur-
prinzător prin paleta instituțiilor teatrale dar și judiciare, prin 
inedita sa postură alternativă de judecător de pace, l-a armonizat 
cu jocul actorului. Un actor al cărui accent britanic s-a auzit cu 
farmec de la câțiva pași, în aer liber, așa cum, la edițiile trecute, 
s-a mai întâmplat, în spațiul din fața teatrului, un spațiu care, 
între timp, a devenit Piața William Shakespeare.

Shakespeare’s 
Fringe
Marius DOBRIN

„S
ha

ke
sp

ea
re

's
 F

oo
l”

 (R
ob

in
 L

ee
th

am
) ©

A
lb

er
t D

ob
ri

n

Iar reflecțiile mele, de cum am intrat în atmosfera spectacolului, 
au inclus și publicul. Drumul lung pe care-l avem de parcurs 
pentru a (re)deveni curioși să urmărim jocul unor actori la un 
colț de stradă. Ca un actor itinerant – câtă măiestrie încape aici! 
–, Robert Leetham începe așa: „Doamnelor și domnilor din [aici 
imaginația noastră ușor poate substitui numele propriului târg], vă 
rog să-mi acordați atenția dumneavoastră pentru un scurt mo-
ment, ca eu, Cavalerul Kempe, bufon, clovn jongler, director al 
trupei de dansatori Morris și cel mai bun clovn din Londra vă 
voi prezenta câteva momente vesele care să vă lumineze calea și 
să vă facă drumul mai vesel ... oriunde v-ați duce.”

Înainte de a trece mai departe, rostirea numelui Morris m-a 
intrigat și mare mi-a fost mirarea să descopăr că, în aspectele 
exterioare, seamană cu ceea ce arată Călușul din sudul României. 
Nu mai spun de invocarea clopoțeilor, amintiți cu umor (bri-
tanic, deh!): „de ce dansatorii Morris poartă clopoței?... ca să-i 
enerveze și pe orbi”

William Kempe, personaj real, prinde viață în fața noastră. 
Depănată, de-a fir a păr, de la 12 ani până la ultima suflare. 
Robin Leetham reușește din gesturi mici să schițeze atitudini 
de puștan ce sare zidul unui castel, atras de nemaivăzutul mis-
terios, îndrăgostindu-se, aidoma lui Romeo, de Rebecca, doar 
că, pentru personajul său, Kempe, dragostea pentru teatru e mai 
mare. Este fascinantă relatarea impactului asupra unui copil a 
puterii de seducție, a puterii, în sine, a unei personalități, prin 
alăturarea între o regină și un actor ce joacă în fața ei. Robin ne 
face părtași scenei prin care Will Kempe se alătură trupei lui 
Richard Tarlton, marele clovn al generației precedente. Este aici 
un frumos omagiu al unei ștafete de meșteșug dintr-un timp în 
altul. Micul Kempe, aterizat între toți ai trupei, a rostit o replică 
pe care o ținuse minte. Și asta a fost de-ajuns.

“În timp ce râdeam împreună cu ei, am devenit parte din trupa 
lor și, pentru o clipă, am văzut privirea Rebecăi în timp ce-mi 
zâmbea și pleca, fără să o mai văd vreodată. Era ca și cum ar fi 
fost ultima parte a vechii mele vieți, iar ea stătea acolo și îmi ura 
numai bine pentru ce avea să urmeze. Nu mi-am mai văzut ni-
ciodată familia sau pe Rebeca. Nu am avut timp să le duc dorul, 
deși, dac-ar fi să spun tot adevărul, mi-a fost mai dor de Rebeca 
decât de familia mea.”

Robin ne povestește nouă, așezați comod pe scaun, ori în picioa-
re, celor ce vor să-l asculte ori se mai mișcă de colo-colo, dar o 
face într-un dialog cu o marotă. O adevărată bijuterie, un obiect 
prețios păstrat din timpurile vechi. Chipul de bufon din vârful 
mânerului, ținut strâns, clopoțeii, zâmbetul viu, toate sunt in-
grediente ale mecanismului de vrăjit auditoriul.

Robin își modulează vocea și ne oferă un dialog spumos între 
Kempe și marota sa, adesea cu mici împunsături, ca între doi 
vechi prieteni. Savuroasă este toată partea ce acoperă întâlnirea 
cu Shakespeare, timpul petrecut împreună și despărțirea ali-
mentată de orgolii.

O întâlnire anunțată cu suspans și cu impact, introducând alt 
nume de actor legendar al epocii elizabetane. “Allyen adunase 

o trupă pestriță de actori dintre care pe unii îi cunoșteam... pe 
alții nu.. iar pe unul dintre ei aveam să ajung să îl cunosc foarte 
bine, într-adevăr.

Marota: Într-adevăr.

KEMPE: Aha.

Marota: Chiar el?

KEMPE: Una și aceeași persoană

Marota: William Shakespeare?

KEMPE: Bastardul.”

Apoi, contrapunct, cu simpatie, cu umor, e prezentat celălalt 
Will. Gluma potrivit căreia căsătoria mărturisită de el, în fața 
colegilor de trupă, care-i văzuseră aventurile recente, e ca și cum 
n-ar fi din moment ce ține de alt comitat, introduce subtil o 
trăsătură de portret.

„Era diferit de majoritatea dintre noi. Nu știam altceva decât 
să jucăm, dar Will... ei bine, el avusese o viață înainte de asta. 
Fusese cineva în altă parte. Într-un fel cred că asta l-a făcut să fie 
un actor înnăscut. Se prefăcea mereu; pe scenă și în afara ei. Nu 
cred că vreunul dintre noi l-a cunoscut cu adevărat vreodată.»

Robin Leetham e încântător, pentru lumea noastră, cu engleza 
lui ce pare a veni din acel timp. Mereu cu un echilibru delicat în-
tre ironie și poezie, plasând câte un truc pentru a nu pierde vreun 
spectator mai putin captivat de poveste. Partener imaginar de 
replică îi este șoricelul -numit, cum altfel?! Morris- și el devine 
ascultătorul ce subliniază duioșia pentru încercările personaju-
lui, care își cunoaște gloria și în piesele lui Shakespeare, o glorie 
ce anunță, mai apoi, propria cădere.

Ca tinerii orgolioși din Verona, cei doi Will se împrietenesc, se 
șicanează, apare și un pumn, dar, decisiv, intervine gelozia. Pen-
tru, desigur, doamna brună din sonete. 

„Dintre toate femeile care i-au căzut la picioare, el a trebuit să o 
aleagă pe ea. De ce nu a putut, măcar de data asta, să se dea la o 
parte? Ar fi fost atât de dificil pentru el? Nu. Faptul că am arătat 
eu cel mai mic interes l-a făcut să o dorească și mai mult. L-am 
rugat frumos.”

Și jocul continuă atractiv, cu o seamă de replici din Shakespeare.  

Urmează despărțirea, Kempe renunțând la poziția de acționar 
la noul teatru. Și ce uimire continuă pentru un român să ur-
mărească istoria teatrului englez, cu amprentă universală, în 
timp ce la noi... 

Ben Humphrey, regizorul acestui spectacol, a mai fost la Cra-
iova, în 2016, cu ’Comedia erorilor’, jucată de asemenea afară, 
atunci în fața intrării principale, pe toată lungimea clădirii, va-
lorificând și spațiul verde. Acum a condus un singur actor spre 
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un spectacol rotund, bazat mult pe text, de unde și rostirea fi-
ligranată, dar și pe simbolul bufonului. Dubletul actor-marotă, 
desprins din iconografia de odinioară, ține captiv publicul.

Un bufon cu subtile replici shakespeareane, de la referința 
’Hamlet’, pe care Kempe îl vede și îl simte ca și cum lui i-ar 
vorbi eroul, până la finalul din ’Cum vă place’. Pentru ca ultimul 
cuvânt să fie numele primei iubiri, Rebecca. Și cât de emoțio-
nante au fost aplauzele de final, pe muzica acelui timp și cu pașii 
desăvârșitului dansator Morris!

Genul acesta de spectacole, în piață, sunt o reală provocare. În 
vuietul orașului, cuvintele actorului par a fi repede absorbite de 
aerul de deasupra. Pentru ca apoi, treptat, spectatorul să sim-
tă conectarea direcționată numai spre actor, zgomotele din jur 
estompându-se până la a fi sonorizarea particulară a montării.

Din aceeași largă familie a proiectelor teatrale itinerante a făcut 
parte și spumosul Kill Will, producție a companiei Told by An 
Idiot. Un actor (Dudley Rees) și o actriță (Joanna Holden), cos-
tumați spre a-l sugera pe Shakespeare, și-au disputat identifica-
rea cu bardul. Ceva între bastonadă, commedia dell’arte și pasul 
ștrengarului (de Charlot) interactiv, în diferite colțuri ale orașu-
lui, cât mai aproape de oamenii întâmplător pasageri la momen-
tul respectiv. Sau de gură-cască. Au deprins cuvinte românești, 

au mers mereu către unul sau altul, întinzând o mână, aruncând 
o vorbă. Cu un giumbușluc ori explicând cu chip serios de ce el 
este adevăratul Will și celălalt trebuie să dispară. Traseul lor în-
tortocheat prin oraș ar fi fost un bun experiment al unei cercetări 
sociologice. Se pot desluși, cu aproximația de rigoare, sectoare 
urbane în care a fost o reticență sporită. Oameni privind suspi-
cios, chiar și după ce trecea surpriza întâlnirii. Un revelator al 
celebrei absențe a zâmbetului public în societatea românească. 
Cât de limpede s-a văzut neputința de a intra în joc, preț de o 
clipă. Cât de mult ne lipsesc astfel de proiecte, cu actori venind 
între oameni care nici nu bănuiesc că există teatru. Și nici să nu 
banuiască, dar să fie mai deschiși jocului cu un ’străin’ -așa cum 
tangoul a pornit ca îmbrățișare cu un străin.

Compania Told by An Idiot, înființată în 1995, tot sub semnul 
fringe, a demonstrat la Craiova că aplică exact principiile pe care 
le clamează: „Bucură-te de experiența live / Inovează și provoacă 
/ Găsește râsul în locuri puțin probabile / Include pe oricare”.

La un colț de stradă, un cerșetor. A zâmbit la grimasa actriței, 
a răspuns cu un salut -parcă tibetan- la reverența actriței, a dus 
repede la piept banii, nu puțini, primiți de la aceeași actriță 
care, cu chip luminos, mi-a spus privindu-mă-n ochi: „I don’t 
care”. Și cei doi Will au continuat cu pas hotărât, ca în lumea 
lor. Ceea ce și era.

„Kill Will” (Dudley Rees, Constantin Cicort, Joanna Holden) ©Albert Dobrin

Domnului 
Will, cu 
dragoste
Cornel Mihai UNGUREANU

Sunt cărți – sau spectacole – despre 
care îmi este foarte greu să scriu. 

Pentru că n-am rezonat. Sigur, aș putea 
să demolez, e o descărcare, am și încer-
cat, dar nu am vocație, se pare. Aparent, 
scriu mai ușor despre ceea ce îmi place. 
„Fantomele lui Shakespeare”, lucrarea 
publicată de Pia Brînzeu, în acest an, la 
editura Universității de Vest, Timișoa-
ra, este una despre care îmi este foarte 
greu să scriu. De data asta însă, din prea 
multă rezonanță. 

O carte despre Shakespeare, dar și 
despre felul în care acesta îi bântuie 
pe scriitori, personajele sale devenind 
modele fantomatice pentru autori din 
toate vremurile ce i-au urmat, căci „Un 
Macbeth, un Prospero sau o Julietă nu 
mai sunt astăzi așa cum le-a conturat 
Shakespeare, ele au crescut, extinzân-
du-se exploziv în toate direcțiile imagi-
nabile”. Și cum vremuri „afurisite” sunt 

și acum, când „lanțurile intertextuale” 
sunt în floare, căci „Și textele literare 
sunt cuante, adică particule și unde 
în același timp. Abordate izolat au o 
energie potențială. Când sunt incluse 
într-o rețea intertextuală se încarcă cu 
energie cinetică”, multe dintre rein-
terpretările poveștilor shakespeariene 
sunt moderne, chiar recente. De la John 
Updike, Salman Rushdie, Alan Gratz 
sau Ian McEwan, la autoarele de roma-
ne pentru adolescente: Lisa Klein, Lisa 
Fiedler, Anne Fortier, Suzanne Selfers, 
de la Bertolt Brecht, care se considera 
un Einstein al noului teatru, prin care 
voia să schimbe lumea, la Ionescu (de ce 
nu Ionesco?), și de la minunatul Samuel 
Beckett, cu tăcerile, puterea pauzelor și 
ezitarea de a vorbi din dramaturgia sa, 
la Tom Stoppard sau Barbara Garson.

Sunt analizate douăsprezece piese scrise 
de Shakespeare, iar structura e asemă-
nătoare pentru fiecare. Mai întâi sursele 
de inspirație și influență ale domnului 
Will, prilej, pentru cei nu știu, să afle 
că Shakespeare prelua subiecte și nu le 
inventa. Și nu doar subiecte, ci și per-
sonajele, cu tot cu nume. „Originali-
tatea lui trebuie căutată în felul cum a 
adaptat și nu cum a inventat”, ne spune 
autoarea. Urmează farmecul intelectual 
al exegezei, cu minuțioase caracterizări 
ale personajelor, cu privirea cercetătoa-

re îndreptată spre adâncimile sufletești, 
cu atenția permanentă la resorturi, căci 
nu suntem la ficțiune, ci la dramă, iar 
Pia Brînzeu are o relație mai mult de-
cât familiară (i-aș spune intimă) cu lu-
mea personajelor lui Shakespeare. La 
sfârșit, sunt examinate unele dintre 
romanele sau piesele inspirate de re-
spectiva lucrare, revărsate „în oceanul 
intertextualității postmoderne”, cu 
păreri pro sau contra ale criticilor. 
La drum, așadar... Richard al III-lea, 
crezând că nu poate fi iubit, alege să 
fie tâlhar, viclean și trădător. Aproape 
toate personajele îl dușmănesc, iar el, 
marginalizat într-o societate bolna-
vă, alege răul. „Răutatea este generată 
din exterior”, ni se spune, dar alegerea 
este a lui, nu-l putem absolvi. De la Ri-
chard, cel “plin de culoare, seducător și 
mereu fascinant”, ajungem la Arturo Ui 
și Hitler. „Pacea a devenit o iluzie”, iar 
rădăcinile răului, identificate de John 
Kekes, par a fi eterne: credință, ideo-
logie, onoare, ambiție, invidie și plicti-
seală. Shakespeare nu a putut salva de 
la eșec piesa „extremistului” Brecht, cu 
preferința sa pentru tot ce e „rece, tare, 
ascuțit și ucigător”.

Richard al II-lea are legătură cu perso-
najul zugrăvit de Shakespeare? „Cu cât 
un roman este mai bun, cu atât e mai 
mare pericolul ca lumea descrisă în el 
să fie considerată reală”, iar piesele de 
teatru, la acest nivel, rescriu și ele isto-
ria. Și “dacă o idee, adevărată sau nu, 
se fixează în cultura unui popor, va fi 
foarte greu schimbată, în ciuda tutu-
ror dovezilor ce o contrazic” (Elisabe-
th Peters). Dezbaterea prezentată de 
Pia Brînzeu este captivantă, ca și scena 
grădinii, care m-a dus cu gândul la mi-
nunatul Peter Sellers, în „Being There”, 
ca să fac și eu o conexiune. Anne Tyler, 
care „urăște piesele lui Shakespeare. Pe 
toate. Dar cel mai mult – „Îmblânzirea 
scorpiei”” transformă (în „Scorpia”, 
2016) războiul pentru supremație dintre 
un bărbat și o femeie într-o problemă de 
americanitate versus slavitate. Estul și 
Vestul stau față în față, gata de luptă, 
dar, în perspectiva corectă politic a au-
toarei, se poate ajunge la pace fără sa-
crificii prea mari. O americancă și un 
rus, un mariaj fericit, un copil, o carieră 
împlinită, o lume „domestică, moale, 
lipsită de urgii”, un text „liniștit, firesc, 
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plat”, care ar putea intra și el în discuția despre mituri și re-
alitate, căci geopolitica numai liniștită, firească, plată, moale 
și lipsită de urgii nu este în aceste zile, iar „Realitatea e cea în 
care murim”, după cum ne spune Bond. Edward Bond.

Pia Brînzeu ne poartă cu un aer destins, uneori jucăuș, 
prin diversitatea problematicii shakesperiene, adusă mereu 
în actualitate. Atent concepută, bine structurată și bine 
realizată, lucrarea sa impresionează nu atât prin dimensiuni 
(aproape 800 de pagini, plus alte 21 de bibliografie), cât prin 
efortul sistematizării bogăției informaționale și prin calitatea 
interpretării personale. Chris Adrian, cu a sa „admirație 
plină de frică” față de Shakespeare, poartă, în „Marea 
Noapte”, prelucrarea sa după „Vis de-o noapte-n miezul verii”, 
personajele magice prin parcul Buena Vista din San Francisco. 
Howard Jacobson ne spune că „Orice evreu individual îl aduce 
cu sine pe evreul colectiv în orice încăpere ar intra. Creștinii 
pe evreul colectiv îl văd”. Ajungem astfel la „Negustorul din 
Veneția”, o piesă profund anti-semită. în care se iubește „cu 
un ochi la persoana îndrăgită și cu celălalt la bani, bijuterii, 
polițe, camătă, dobânzi și împrumuturi”. S-a sugerat chiar că 
Shakespeare, „devenit un om bogat, cu proprietăți”, împrumuta 
altora bani. Sunt analizate „Numele meu este Shylock”, de 
Howard Jacobson, și „Răzbunarea lui Shylock” – David Henry 
Wilson și, desigur, ura dintre creștini și evrei. „Shylock e 
furios și chinuit pentru că oamenii nu-l înțeleg și oamenii nu-l 
înțeleg pentru că este furios și chinuit. Iată cercul vicios al 
antisemitismului”. Și nu numai, aș spune. Și nu pot să nu reiau 
și cuvintele lui David Henry Wilson: piesele lui Shakespeare 
sunt „morminte aurite pline de viermi agitați”.

Cât despre scena balconului, e bine de știut că nu apare nici-
odată cuvântul balcon în textul „Romeo și Julieta”, dar aflăm 
și că o nuntă pe balconul din Verona costă 600 de euro pentru 
cetățenii italieni, 700 pentru cuplurile din UE și 1000 pentru 
cele din afara UE. „Hamlet”, cu  „șuvoiul său sufletesc pro-
fund și amețitor”, nu este o poveste despre răzbunare, ci una 
despre „mâhnire, tristețe” și, mai ales, despre „nimic”, căci 
„din nimic se pot naște foarte multe lucruri. Mai ales texte 
literare”, iar Othello nu e atât o dramă a monstrului cu ochi 
verzi – gelozia, cât una a convertirii. O piesă despre Orient și 
Occident, pe care sudanezul Tayeb Salih o rescrie, în „Ano-
timpul migrării către nord”, din perspectiva colonialismului 
și a efectelor sale distructive. „Au educat oamenii în așa fel 
încât să gândească precum albii, au încurajat nulitățile și le-
au dat cele mai bune joburi pentru a-i putea conduce de la 
distanță”, spune Salih și ne sună cunoscut. O altă dezbatere, 
despre suspiciunea față de străini și ura discrimantorie, gân-
dul că „ne pricepem să fim străini” sau acela că “O Europă 
a dragostei de aproape nu există” (Caryl Philips). Și o con-
cluzie: „Dacă ne resemnăm, fantomele răului se vor recalibra 
mereu, prin aceleași ideologii distructive”. „Băiatul cel nou”, 
de Tracy Chevalier, mi-a atras atenția pentru că acțiunea se 
derulează într-o singură zi – de școală. O carte despre ne-
dreptatea profesorilor și răutatea elevilor, cu final ratat.

„Lear”, de Edward Bond, „una dintre cele mai violente piese 
puse vreodată pe scenă. Crudă, inumană și înfricoșătoare”, 

ne asigură Pia Brînzeu. „Trăim, ne spune Bond, în grupuri 
umane înregimentate și înghesuite, lucrând ca niște ma-
șini și neavând control asupra vieților noastre. Societatea e 
menținută doar prin răul pe care-l creează, având structura 
unei piramide a agresiunii. Astfel, agresiunea devine un ele-
ment moral, iar moralitatea devine violentă”. Sau: „Oame-
nii luptă cu propria lor dorință de dreptate și se ucid zilnic 
unii pe alții. Nu există nicio ieșire dintr-o asemenea situație: 
sunt ca niște animale închise într-o cușcă. Deși încearcă să 
rupă gratiile, nu vor putea ieși niciodată. Își iubesc temni-
cerii pentru că îi hrănesc și își îndreaptă frustrările numai 
asupra colegilor de temniță”. Și atunci, „Arta modernă ar 
trebui să fie lucidă și demnă, o armă prin excelență în lup-
ta pentru o conducere justă, iar rațiunea înseamnă pentru 
Bond socialism”. Tentant este și „O mie de acri”, romanul 
scris, tot după „Regele Lear”, de Jane Smiley, distins cu 
premiul Pulitzer. O incursiune în lumea fermierilor ameri-
cani, cu bărbați autoritari și violenți, cu fiice abuzate de tați.  
Cu siguranță Piei Brînzeu i-a plăcut „O paranteză în timp”, 
o reinterpretare de Jeanette Winterson după „Poveste de 
iarnă”. Cred că i-a plăcut și autoarea, care și-a ales singură 
această piesă, vrând doar „să-și pună în ordine proprii-
le dureri, să-și găsească propriile certitudini chiar și în 
câmpul tensiunilor creat de altcineva”. Dar lucrurile bune 
din roman nu prea au de-a face cu modelul, ni se spune.  
„- Nu-i nimic, a zis ea când știa c-o să moară. Nimic? Atunci 
cerul nu e nimic și pământul nu e nimic și trupul tău nu e 
nimic și să facem dragoste nu e nimic…”, aleg un moment 
liric, așa cum este și Beckett, când pune ca motto la „Come 
and go”, un vers de TS Eliot: „In the room the women come 
and go/ Talking of Michelangelo” sau când surprinde, în 
poezia lui Keats – „To Autumn” (1819), „surparea voinței” – 
„Collapse of the will”.

Am mai reținut, din cartea Piei Brînzeu, că oamenii nu fac 
altceva decât să cadă, că „dragostea se leagă de echilibru și 
proporție”, că e bine „să-ți analizezi, în liniște și detașat, 
eșecurile”, că poate fi util să te gândești la iubiri abandonate 
ca să te înțelegi mai bine. Am citit cu plăcere despre cărțile 
manga japoneze, cu specificul lor care constă în evitarea cu-
vintelor. Despre tăceri și despre carnavalul oferit de persona-
jele neliniștite și gălăgioase. Despre cei care dispar și despre 
cei care nu apar. Despre „suprafața liniștită a lucrurilor ne-
spuse” (Jane Smiley). O idee care apare frecvent este aceea 
că nu ne-am schimbat prea mult față de cei din epoca lui 
Shakespeare, că „istoria se repetă și prin noi”. O istorie des-
pre care Grant, din „Fiica timpului”, de Josephine Tey, 1951, 
crede că ar trebui să fie scrisă doar de oameni care au urmat 
un curs de psihologie. O istorie pe care tot el o consideră doar 
„o minunată regie”. Și cum „Teatrul este o insulă fermecată” 
(Thomas Brown), iar scena - „o arenă de negocieri” (Patrice 
Pavis), toate se amestecă, așa cum se întâmplă și-n această 
carte de Pia Brînzeu. 

O carte despre Shakespeare, despre istoria lumii, a teatru-
lui și a literaturii. O lucrare pe cât de riguroasă, pe atât de 
încântătoare.

„Poate singurul anglist român citat în integrala Oxford a ediți-
ei Shakespeare (2016) sau în volumele ediției Arden Shakespe-
are” , George Volceanov a avut în 2020 un fast, în pofida me-
moriei colective care spune că vremurile și-au ieșit din matcă 
(cu mască). Un bun subiect shakespearian, la urma urmei…

„Întoarcerea la Marele Will sau Reconsiderarea canonului sha-
kespearian” (Ed. Tracus Arte 2020) este un hit al anului negru 
care a pus căluș în gura unei planete întregi. Însă, lucrarea de 
400 de pagini, format mare, nu este o cometă apărută din se-
nin, ci rodul unei munci de câteva zeci de ani, de fapt versiunea 
în limba română, augmentată și diversificată, a monografiei 
„The Shakespeare Canon Revisited” (Ed. Niculescu, 2005). 
Aceasta din urmă a fost varianta publicată a tezei de doctorat 
finalizată în 2003 sub conducerea profesorului Virgil Stanciu, 
susținută în 2004 la Universitatea Babeș-Bolyai. Cincinale de 
shakespeareologie, așadar! Destul cu exordiul, însă.

Cartea este fulminantă în granițele sale nesfârșite, o Atlan-
tidă pe care cartograful Volceanov o readuce în fața ochilor 
noștri uimiți. Autorul este un personaj julesvernian el însuși, 
un condotier cu vele ample pe mările profesiei sale, implicat 
în demantelarea prostiilor sau alegațiilor fastidioase care au 
fost comise în peste 450 de ani de receptare a operei și vieții 
Bardului. Până și cuvântul Bard stârnește azi polemici, pe 
care e mai bine să le descoperiți citind acest complex dispo-
zitiv exegetic care nu-și propune să fie pentru export, cum 
accentuează anglistul nostru cel mai proeminent, ci care „s-a 
poziționat din start cu fața spre cititorul român”. Cititor ro-
mân, nu sta cu spatele!

George Volceanov își propune să dea o „sinteză a mutațiilor 
survenite în receptarea occidentală”, apărute în urma „nece-
sității de a sincroniza receptarea lui Shakespeare în Româ-
nia cu ceea ce se întâmplă în spațiul anglo-saxon”. Sinteza 
și efortul pe măsură sunt posibile și datorită implicării școlii 
românești de shakespeareologie și traductologie, capabile să 
stea la nivelul celor importante, cum s-a văzut și la reuniunea 
care a avut loc în 2016 la conferința-atelier de traduceri de la 
Köln unde specialiștii români au participat alături de omolo-
gii lor polonezi și nemți! Nu cred că e puțin lucru, chiar dacă 
nu există un campionat european sau mondial al traducerilor 
din Shakespeare, și nici un covor roșu pe care un ministru 
al culturii, de obicei agramat, să te aștepte la salonul VIP al 
aeroportului Otopeni.

Acest keepsake luxos (cu expresia lui Odobescu) este, în vi-
ziunea clară a energicului său autor, „laboratorul din care s-a 

Un cartograf în 
Shakespeareland
Nicolae Coande

născut, după 5-6 ani de gestație, proiectul Un Shakespeare 
pentru mileniul 3”. Recartografierea Shakespearelandului este 
deviza sub care se desfășoară munca de investigare și reasam-
blare a unui puzzle-Shakespeare aflat în necontenită mișca-
re, un teritoriu viu și fluid care își deplasează granițele sub 
privirile specialiștilor dar și ale curioșilor. George Volceanov 
vestejește în pasaje polemice pozițiile arogante ale actualei 
școli a resentimentului care privilegiază teoria, o tunică a lui 
Nessus, iar nu textul, și se servește de expertiza unor maeștri 
ai interpretării precum Valentine Cunningham, E.A.J Hon-
nigman, Muriel Bradbook sau de gândirea filosofilor Paul 
Feyerabend sau George Watson: „nimănui nu trebuie să-i fie 
rușine dacă nu-i place teoria”. Primatul textului în defavoa-
rea Marii Teorii (moartea autorului, onanism critic, limbaj 
delirant) care castrează opera de bijuteriile sale – iată metoda 
personală învățată de la modele a acestui nou maestro care 
este profesorul român.

Volumul este structurat în capitole care servesc pentru cititor 
de îndrumar specializat în înțelegerea omului Shakespeare 
(cu lacunele inevitabile ale biografiei sale sumare), influențele 
exercitate asupra operei, receptarea postodernilor, a dramaur-
gului în calitate de coautor (câți dintre noi știam înainte de 
cartea lui Volceanov că Shakespeare a tipărit, cu numele în 
clar, în timpul vieții lui doar 18 din cele 37 de piese atribui-
te în ediția in folio din 1623?), dezintegrarea canonului sha-
kespearian, dictatorii literari și ambivalența (cei care l-au elo-
giat pe Will în vreme ce îl rejectau, nume grele ca G.B. Shaw 
sau T.S. Eliot), piesele sale pierdute, noutățile referitoare la 
prima traducere în limba română a piesei „Doi veri de stirpe 
aleasă” scrisă de Shakespeare în combinație cu Fletcher etc.

Întoarcerea… este un opus masiv, în genul Zidului de gheață 
de 300 de mile care apără Nordul, de o urgență intelectuală 
care trebuie probată în actul lecturii și al interpretării. Es-
caladare, nu lectură simplă. Volceanov are acest dar: după ce 
îți explică mutațiile survenite în Shakespeareland te face să 
gândești cu mintea ta. E puțin lucru, leneș cititor, seamăn al 
meu și frate?
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