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Amplasată în imediata apropiere a Hofburg-ului, clădirea „Burgth-
eater”, faimosul teatru vienez, respiră un interior calm, aristocratic, 
punct de reper cultural şi turistic. Artişti ca Johann Nestroy (mica 
piaţetă din Praterstrasse, care îi poartă numele, găzduieşte o statuie 
ridicată de prieteni după moartea sa) ori Max Reinhardt şi-au legat 
numele de gloria acestei instituţii fondate de împărăteasa Maria 
Tereza, în 1741, când se numea „K.K Theater and der Burg”, iar 
mai târziu, până în 1918, „Hofburgtheater”, Teatrul Curţii Impe-
riale. Am vizitat în ultima zi a anului 2014 venerabila instituţie, 
ghidat de o competentă doamnă, care a făcut o succintă, dar efi-
cientă prezentare a istoriei teatrului. La intrare, pe plafon, încă 
se mai pot vedea picturile lui Gustav Klimt, pictorul cel mai în 
vogă al oraşului, prezent pe majoritatea materialelor de promovare 
turistică, mândria Secession-ului austriac. „Burgtheater”, condus 
actualmente de Karin Bergmann, prima femeie numită şef al aces-
tei prestigioase instituţii, a fost bombardat în 1945 și multe dintre 
picturile sau decorațiunile vechi s-au pierdut, cu excepţia câtorva. 
Foaierul circular încadrează o sală elegantă, cu scaune roșii, loje 
somptuoase, care se pregătea în acea ultimă zi a anului să prezinte 
spectacolul „Cum vă place”, în regia lui Matthias Hartman. Scena 
(largă de 28,5 m, adâncă de 23 m, cu o înălţime de 28 m), printre 
cele mai mari din Europa, este dotată, la cel mai înalt nivel, cu o 
excelentă tehnică de sunet şi lumini, poate fi glisată şi este com-
puterizat asistată. Mă gândeam la toate aceste aspecte, care poate 
nu interesează publicul cititor, pentru că încercam să îmi imaginez 
dacă aici ar putea fi găzduit spectacolul „Rinocerii”, al Naționalului 
craiovean, o producție ce necesită o tehnică impecabilă, ca și un 
spațiu corespunzător. Bănuiesc că da, poate cu câteva mici ajustări. 
Am aflat și că sala („auditorium”) are 1175 de locuri, la parter şi 
în loje.

„...Și-i zisei lui Eminescu să lăsăm dracului pe Lear și pe Shakespeare 
și să ne ducem acasă.”

În perioada șederii la Viena (1869-1872), Eminescu era un asiduu 
spectator de teatru, iar prietenii săi români de acolo susțin că poet-
ul ar fi avut chiar și o relație cu Friedrika Bognar, marea actriță de 
origine maghiară, interpretă a unor roluri de neuitat la Burgtheater. 
Bognar îl invita adesea la ea acasă, în Landstrasser Hauptstrasse, 
unde actrița avea un salon de primire pentru numeroși artiști. 
Slavici scria în amintirile sale despre poet că au mers odată îm-
preună la o reprezentație cu „Regele Lear”. În anii șederii poetului 
la Viena, Burgtheater avea sediul în Michaelerplatz, „la intrarea 
în Curtea împărătească”. Slavici povestește despre răbdarea cu care 
el nu a făcut cale întoarsă acasă, pe Dianagasse: „Era în 22 sau 23 
decembrie a anului 1870, și în Teatrul Curții avea să se prezinte 
piesa clasică Regele Lear de Shakespeare... Ca să ocupi un loc bun 
la această galerie, trebuie să te postezi de cu vreme afară înaintea 
ușii teatrului, ca după ce se deschidea ușa să fii între cei dintâi pe 
galerie. Ne-am dus amândoi la patru ore d.a. și ne-am așezat pe 
lângă ușă, și tot nu eram noi cei dintâi... Era un ger cumplit atun-
cea și vântul ne pătrundea până la oase. Înghețaserăm de frig și 
tot băteam din picioare ca să ne încălzim. Zgribuliți și tremurând 
am rezistat până aproape de șase ore, dar eu unul nu mai puteam 
suferi gerul și-i zisei lui Eminescu să lăsăm dracului pe Lear și pe 
Shakespeare și să ne ducem acasă. Eminescu n-a voit să părăsească 
postul său, iar eu am ieșit din mulțime înlemnit de frig și am ținut 
tot o fugă până acasă, ca să mă mai încălzesc. Eminescu însă a 
rămas, a asistat la reprezentație și a doua zi a râs de mine că am 
fugit de un loc așa bun”.

„Claus Peymann cumpără o pereche de pantaloni şi merge cu mine 
la masă”

Repertoriul actual al „Burgtheater” cuprindea în decembrie 2014 
„Regele Lear”, în regia lui Peter Stein, cu reputatul Klaus Maria 
Brandauer în rolul principal – şi i-am scris lui Emil Boroghină 
propunându-i să-l invite la viitoarea ediţie din 2016 a Festivalului 
Internaţional Shakespeare de la Craiova. Însă aici se joacă şi un 
„Hamlet”, de cinci ore şi jumătate, în regia lui Andrea Breth, cu 
August Diehl în rolul principal. Fiindcă veni vorba despre Klaus 
Maria Brandauer, actorul austriac cel mai faimos la ora actuală, 
acesta joacă şi în „Ultima bandă a lui Krapp”, de Samuel Beckett, în 
regia lui Peter Stein. Spectacolul se prezintă la „Akademietheater” 
cu deosebit succes, căci biletele erau deja epuizate pentru 4, respec-
tiv 6 ianuarie când erau programate primele două spectacole ale 
anului. Un bilet foarte bun costă aici 60 de euro (dar poate fi şi mai 
scump la un spectacol de Shakespeare), însă pot fi găsite bilete şi 
la preţuri modice, între 4 şi 8 euro, în lojile laterale. Din repertoriu 
nu lipsesc piese clasice austriece sau străine, enumăr câteva spec-
tacole: „Pescăruşul”, de Cehov, „Prinţul Friedrich von Homburg”, 
de Heinrich Kleist, „Povestiri din pădurea vieneză”, de Ödön von 
Horvat, „Mutter Courage”, de Bertolt Brecht, „Omul fără însuşiri”, 
o adaptare după romanul lui Robert Musil, „Străbunica”, de Franz 
Grillparzer, „Parsifal”, de Tancred Dorst, „Călătorie la Petuşki”, de 
Venedikt Erofeev, „Casa spiritelor”, de Isabel Allende, „Ultimele 
zile ale omenirii”, de Karl Kraus, „Bărbatul ideal”, o adaptare de 
Elfriede Jelinek după Oscar Wilde, „Moartea lui Danton”, de Georg 

Büchner, „Dorian Grey”, de Oscar Wilde, „La căderea nopţii”, de 
Peter Turrini, sau „Claus Peymann cumpără o pereche de pantalo-
ni şi merge cu mine la masă”, de Thomas Bernhard. 
Apropo de Claus Peyman, acesta a fost unul dintre cei mai renu-
miţi şi longevivi directori ai Burgtheater, cel care obişnuia să spună 
că actorii sunt „nişte idioţi. În seara premierei trebuie să se poarte 
ca nişte regi, dar la repetiţii sunt nişte marionete manipulate de 
regizor”. Fraza incriminantă a fost reluată de reputatul jurnalist 
german Andre Müller într-un interviu pe care l-a făcut cu marele 
actor austriac Bernhard Minetti, numit de Peymann „megaloman”. 
Actorul a replicat: „În fond, el e cel care a învăţat de la mine, nu 
invers, şi a reacţionat admirabil de altfel. Ceea ce el numeşte meg-
alomanie vine din iritarea pe care o resimte pentru că eu, în con-
ceperea unui rol sau a unei piese, sunt sigur pe mine şi apăr această 
siguranţă interioară chiar în faţa lui”. Ei bine, Thomas Bernhard, 
cunoscut pentru corozivitatea cărţilor sale, a scris trei dramolete 
avându-l ca erou pe Peymann, iar cea de-a doua, „Claus Peymann 
cumpără o pereche de pantaloni şi merge cu mine la masă”, se 
joacă acum. Prima se numea „Claus Peymann părăseşte Bochum 
şi ajunge director al Burgteahter”, iar ultima, „Claus Peymann şi 
Herman Beil în Sulzwiesse”, unde Beil este numele unui dramaturg 
şi regizor austriac. 
Ei, poate ar trebui să scrie și dramaturgii noștri mai mult despre 
directorii de teatru – materialul este inepuizabil, nu doar la Viena...

Nicolae Coande

O vizită la Burgtheater
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Până să aud replica „Şi, chiar, la sfârşitul filmului de ce-ncepe să 
ningă?” atenţia mi-a fost scăzută. Poate unde simţeam că nu e vor-
ba de un text dramatic, poate unde spectacolul îmi părea uşor ne-
firesc. De altfel, de la fotografiile de promovare, un gest de apreciat, 
am avut sentimentul unui oarecare déjà vu, umbra lui Wilson. De 
la machiaj până la stilul de joc. Dacă la Rinocerii absurdul din text 
şi-a pierdut sistemul de referinţă prin împingerea regizorală spre 
extrem, la dramatizarea textului scris de Răzvan Petrescu, cu titlul 
original Jaf armat, alunecarea spre absurd e o intenţie lipsită de 
continuitate. Rămâne undeva la mijlocul drumului, dacă ar fi fost 
de urmat o asemenea alternativă. Altfel, îmi pare că un asemenea 
text se pliază uşor pe un realism ludic. Scrisul lui Răzvan Petrescu 
este dinamic, bogat în fapte, gesturi, vorbe, trăsături. Aşezarea lor 
într-o ramă discretă le potenţează. 

De la acea replică, pe care am amintit-o, rostită într-un schimb 
de replici în care e vorba de filmul lui Tarkovski, Călăuza, avem 
de-a face cu tot mai multe referințe: cărţi, filme, muzică. Ce rămân 
nevalorificate la nivelul spectacolului, doar ca delicii la o lectură.
Povestea este construită după un model cunoscut deja, al relatărilor 
alternante şi concurente, surprinzătoare prin schimbarea vectoru-
lui, ale personajelor implicate.

Dacă tot a fost vorba de provocarea referinţelor, urmărind specta-
colul am avut în minte două filme ca model: unul autohton, Occi-
dent, al lui Cristian Mungiu, şi altul de departe, Amores Perros al 
lui Inarritu. Doar că Dragoş Alexandru Muşoiu se ţine departe atât 
de alternativa plină de umor a lui Mungiu, cât şi de cea dur-medi-
tativă a mexicanului.

La el, periodic, personajele, două câte două, după cum sunt alcă-
tuite cuplurile lor de viaţă, vin la limita scenei, ca la un interviu, 
depănând o scurtă poveste, amintindu-mi o frumoasă reverenţă în 
faţa dragostei răzbătătoare prin timp, din When Harry Met Sally. 
Textul lui Răzvan Petrescu este uşor datat. Se simte pe de-o parte 
atmosfera anilor ‘90, mai ales prin câteva şabloane din tranziţia 
postcomunism. Ba, datarea merge chiar şi spre un receptor al cărui 
portret-robot poate fi descris şi detalii mai fine, precum felul în 
care percepe referinţa, dintr-o replică, la viteza de derulare a unui 
magnetofon.

Decorul creat de tânăra arhitectă Andreea Simona Negrilă, parte 
a acestui debut teatral, este funcţional, conexat viziunii regizorale 
şi oferă chiar mai mult, impactul estetic fiind resimţit şi dincolo de 
povestea creată de personaje. Trebuie subliniată mobilitatea volu-
melor, manevrate de actori în firescul jocului, amintind de o mai 
veche propunere născută din acest proiect rezervat debuturilor: 
Photoshop, creat de Catinca Drăgănescu.

Şi dacă a venit vorba de acel spectacol, trebuie remarcat un calapod 
asemănător, doar că atunci mizanscena a mers mai mult spre real.
Revenind la decorul creat de Andreea Simona Negrilă, se poate 
specula şi că duce cu gândul, oarecum, spre spre referinta sin-
tagmei „după blocurile gri”, un teritoriu ne-exploatat, dar şi spre 
imaginea uşor feerică a ferestrelor luminate din turnurile marilor 
oraşe. 

Costumele actorilor sunt prea puţin expresive, nu ajută la nuanţarea 
personajelor. Pantalonii lui Gigi sunt nepotriviţi, hainele lui Aurel 
nu reușesc a fi acelea pe care le-ar purta un adolescent de dincolo 
de teatru. De altfel, Cătălin Vieru, care-l interpretează pe Aurel, 
are parte şi de un machiaj prea evident, care-i dă un aer strident, 
încât nu-l ajută spre a fi cuceritor ca în Profu’ de religie, al lui Bobi 
Pricop. Acesta din urmă, iată, alt spectacol al proiectului debu-
tanţilor, până acum fiind cel mai bun, ce va rămâne de referinţă, 
fiind chiar spectacolul cel mai închegat şi consistent, de valoare, 
din ultimele două-trei stagiuni, bazat şi pe un subiect, şi un text 
racordate la problematica zilei, datorate Mihaelei Michailov.

Şi pentru că primul personaj din Spargerea, amintit aici,  este Gigi, 
îmi pare că Eugen Titu l-a construit foarte bine, este unul dintre 
cele mai bune de o bună bucată de vreme. I-a dat consistenţă, l-a 
nuanţat, l-a adus cel mai aproape de credibilitate. Îl simţi ca şi cum 
l-ai zărit cu certitudine în propria ta viaţă şi ai acum revelaţia că 
poate avea şi el o poveste, că îl poţi privi cu ironie, dar şi cu duioşie. 
Eugen Titu vine cu acest rol foarte bun şi după un remarcabil one 
man show susţinut în Cafe Teatru Play, în toamna lui 2014.

Adrian Andone vine şi el cu creativitate în Spargerea, construin-
du-şi un chip, o rostire şi o anume spontaneitate care ţes un perso-
naj memorabil, într-o cheie comică, aşa cum l-am mai văzut în cla-

sicul music-hall Cele două orfeline. Replicile sale, scurte, prompte 
şi cu un amestec bine dozat de umor şi melancolie, sunt principala 
cale de a obţine râsul spectatorilor. Se râde şi la replicile Ancăi, un 
personaj croit pitoresc de Iulia Colan, într-un joc de efect cu Eugen 
Titu, la antipodul celorlalte, cu excepţia lui Gigi, desigur. În câteva 
momente mi s-a părut a fi o paralelă la Nunta lui Puiu, versiunea 
intelectuală. Cred că dacă propunerea regizorală era mai aproape 
de firescul cotidian, mergând, de exemplu, spre minimalismul din 
multe filme româneşti, ar fi fost mai aproape de un succes. Şi dacă 
am atins din nou domeniul celei de-a şaptea arte, trebuie subliniat 
elementul de excepţie din acest spectacol, scena în care Claudiu 
Bleonţ execută un număr de pantomimă impresionant atât prin 
meşteşug, cât şi prin sentimentele induse publicului. Alergând să 
prindă uriaşul sân ce pare posibil de atins, avem cel mai frumos 
segment al spectacolului, metafora emblemă, de selecţionat într-o 
culegere de momente magice pe scena Naţionalului craiovean.

Altfel, atât Claudiu Bleonţ, cât şi Angel Rababoc sunt conduşi re-
gizoral spre personaje nefireşti, ce se îndepărtează de consistenţa 
textului, fără a li se oferi un alt plan ideatic. Personajelele feminine 
sunt construite ca venind din planul al doilea, cu o mai mare 
libertate de mişcare, menite să asigure culoarea de contrast pentru 
perechile lor. Anca Dinu extinde personajul din Hot l Baltimore la 

care adaugă un dram de romantism din Photoshop. Iulia Lazăr este 
obligată să construiască dincolo de text, imaginează şi transpune 
ceea ce imaginează, valorificând extraordinara plasticitate de ex-
presie. Are la un moment dat un chip miraculos, cu irisul ca o 
insulă, cu alb de jur împrejur. Întruchipează un personaj mai de-
grabă invocat în poveste. „Corina ştie?”, vine brusc o replică. Da, 
ştie.

Gabriela Baciu are cel mai ingrat rol, încorsetat, mai incomod 
decât acela, scurt dar bine dozat cu poezie, din Familia Tót.
Dragoş Alexandru Muşoiu a mai făcut dramatizare, şi încă după 
un scenariu cinematografic, Night on Earth, celebrul film al lui Jim 
Jarmusch. Într-un interviu a declarat că a ales şi în acest proiect 
să dramatizeze un text de proză pentru că dramaturgia română 
contemporană e mai puţin ofertantă. Şi totuşi, există piese remar-
cabile scrise de tineri şi mai puţin tineri autori români, fie jucaţi, 
fie selectaţi pentru spectacole-lectură, mai de aproape sau mai de 
departe. Am înţeles că vor mai fi proiecte comune, drept care vom 
avea şansa de a vedea şi alte puneri în scenă. Cu tot curajul 
creativităţii, înainte! 

P.S. 
Şi, chiar, la sfârşitul piesei de ce nu-ncepe să ningă?

Marius Dobrin

Unde e ninsoarea 
de altădată?

Spargerea

 SPARGEREA
După Răzvan Petrescu

Regia: Dragoş Alexandru Muşoiu
Scenografia: arh. Andreea Simona Negrilã

Asistent scenografie: George Dulămea
 Data premierei: 17 ianuarie 2015

 
Distribuţia:

Radu           Claudiu BLEONȚ
Corina                 Iulia LAZĂR
Cristi           Angel RABABOC
Emil            Adrian ANDONE
Aurel                Cătălin VIERU
Anca                    Iulia COLAN
Doina             Gabriela BACIU
Ioana                     Anca DINU
Gigi                       Eugen TITU

 
Lumini: Dodu Ispas

Sonorizare: George Udrea
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În ultima vreme, văd fie spectacole ingenioase, dar superficiale, fie 
spectacole ce caută profunzimea, dar cărora le lipseşte sclipirea; 
aşa că nu m-aş fi aşteptat să găsesc în spectacolul Spargerea atât 
ingeniozitate, cât şi profunzime. Cred că una dintre cele mai mari 
provocări ale unui regizor în ziua de astăzi este să facă un spectacol 
prin care să îşi impună viziunea şi care să atragă în acelaşi timp 
spectatorii în sală. Deşi nu va fi toată lumea de acord, pentru ma-
joritatea regizorilor asta înseamnă să pună mâna pe un text foarte 
bun, dar care să le permită destulă libertate, sau care se potriveşte 
ca prin minune cu ceea ce au deja în cap. O grămadă de echilibre 
de găsit.

Şi totuşi, balanţa s-a înclinat cumva pentru ca tânărul regizor 
Dragoş Alexandru Muşoiu, destul de proaspăt absolvent, să pro-
ducă acest spectacol pe scena craioveană. Şansa lui de a regiza 
prima dată într-un teatru profesionist a apărut datorită concur-
sului anual pentru tineri regizori şi scenografi, susţinut de Teatrul 
Naţional „Marin Sorescu”. Cum şi povesteşte regizorul într-un in-
terviu acordat „Gazetei de Sud”, cerinţele concursului sunt destul 
de greu de îndeplinit, fiind vorba de crearea unui proiect de spec-
tacol bazat pe un text românesc, care nu a mai fost pus în scenă 
până acum. Dând dovadă de creativitate şi bune înclinaţii literare, 
Muşoiu nu s-a limitat la texte dramatice, încercând şi prin proza 

românească, unde a găsit un grup de povestiri semnate de scriitorul 
Răzvan Petrescu. Din acestea, una i-a atras atenţia.

Intitulată Jaf Armat, povestirea lui Petrescu a constituit punctul de 
pornire pentru proiectul lui Dragoş Muşoiu care, împreună cu sce-
nografa Andreea Negrilă, a pus la punct în scurt timp un outline 
pentru spectacolul Spargerea, ce a avut premiera pe 18 ianuarie la 
sala „I.D. Sîrbu” a Naţionalului craiovean. M-am dus şi eu, fără să 
ştiu nimic despre spectacol, şi deci fără nicio aşteptare. Era chiar 
premiera, şi admit că am fost surprinsă să văd un regizor atât de 
tânăr ieşind la aplauze. Nu am citit povestirea lui Răzvan Petrescu, 
aşa că nu mă pot pronunţa asupra similarităţilor şi diferenţelor 
dintre cele două texte ori să subliniez în ce măsură a adaptat 
Muşoiu textul original.

Cu toate acestea, pe întreg parcursul spectacolului se văd clar 
influenţele unei minţi tinere, puternic angrenate în multicultura 
zilelor noastre. Spargerea prezintă povestea a trei personaje prin-
cipale, trei bărbaţi cu studii superioare ce înfruntă sau ignoră cu 
bravură sărăcia în care se zbat. Cel care vine cu ideea unei spargeri 
pentru a mai scăpa de datorii sau strâmtorări financiare este Radu 
– interpretat de Claudiu Bleonţ –, un psihiatru a cărui soţie suferă 
de cancer, face chimioterapie, şi are un sân extirpat. El confesează 
cum într-o noapte l-a vizitat gândul că dacă ar veni la el un prieten, 
un prieten adevărat în care să aibă încredere şi i-ar propune aşa 
ceva, nu ar ezita nicio clipă să accepte. Aşa că devine el acel om şi 
merge cu propunerea la cei doi prieteni buni ai săi, Cristi (Angel 
Rababoc), care este profesor şi se plânge, pe fundalul unor inter-
minabile variaţiuni de Rachmaninoff, că nu îşi poate permite nici 
măcar unu la sută din cărţile pe care şi le-ar dori, şi Emil (Adrian 
Andone), care este un contabil sperios şi nevrotic, ţinut sub papuc 
de soţie, cu un copil bolnav şi dorinţe de evadare refulate. 

Ce surprinde din prima la spectacolul Spargerea este atitudinea, 
abordarea intens cinematografică în care se desfăşoară evenimen-
tele. Mai întâi avem ceea ce în film se numeşte voice-over (deşi în 
film naratorul nu ni se arată întotdeauna), care uneori este reprez-
entat de un personaj bine implicat în acţiune, iar aici susţinut prin 
povestitorul Aurel (Cătălin Vieru). Aurel e tânăr, vecin cu cei trei 
inculpaţi, obsedat de repararea unei motociclete vechi, care nu vrea 
să pornească, şi a citit o singură carte în viaţa lui. Naraţiunea sur-
prinde stilul filmelor noir, cu adaptarea mai modernă à la Taran-
tino şi Scorsese (doi devoratori arhicunoscuţi de filme cult), prin 
care ceea ce ne este povestit se şi întâmplă în altă parte pe scenă.

Ca să prezint mai bine spectacolul pe care l-am văzut, şi pentru 
că nu-mi dă mâna la altceva, am să tot repet un cuvânt: post-
modernism. Spargerea mi s-a părut postmodern din mai multe 
puncte de vedere, unul fiind cel menţionat mai sus. Apoi, dina-
mismul replicilor şi cronologia discontinuă în care sunt prezentate 
evenimentele. Spectacolul începe cu o parte din mărturiile făcute 
la poliţie de către cei trei antieroi ai noştri – lucru pe care îl observi 
mai uşor dacă ai văzut spectacolul de două ori; altfel, e destul de 
simplu să îţi dai seama ce e cu becul care atârnă ameninţător dea-
supra lor şi cu microfonul spre care se apleacă spăşiţi. 

Timeline-ul încâlcit dă o notă în plus de dinamism pe lângă 

replicile tăioase, delicioase, amuzante, tragice ori realiste, şi sti-
lul admirabil în care sunt livrate de toţi actorii de pe scenă susţin 
atenţia pe tot parcursul spectacolului. Cum spuneam mai devreme, 
multe lucruri se petrec concomitent pe scenă, fie că au loc în cir-
cumstanţe paralele, sau că se petrec în perioade diferite. Deşi vor-
beşte pe rând cu prietenii săi despre planul de a da o spargere la 
casa de schimb valutar, personajul Radu este plasat undeva în 
mijlocul scenei, fiind în acelaşi timp în biblioteca unuia, respectiv 
în restaurantul de gară unde l-a convocat pe celălalt.

Postmodern e dialogul şi prin numeroasele referinţe la bucăţi din 
cultura contemporană sau mai veche. În discuţiile lor despre jaf, în 
care la început Cristi şi Emil se opun ideii, revin adesea referinţe la 
filme sau cărţi, filosofie, sau alte domenii de specialitate. Una din 
primele replici ale lui Radu, care povesteşte cum a fost nevoit să 
confecţioneze măştile pentru jaf deoarece nu găsea unele cu fluturi 
sau insecte, este de a striga într-un moment de maxim avânt că 
el şi prietenii săi sunt Natural Born Killers. Mai târziu, cei trei se 
ceartă în legătură cu filmul Călăuza de Tarkovski, iar Radu spune 
enervat că nu înţelege ce căutau cele trei personaje „în acel decor 
deprimant” (paralelă cumva la situaţia lor?), al cui era câinele, de 
ce boală suferea fetiţa, şi mai ales de ce ninge la sfârşit!

Deşi au îndoielile bine cuvenite, cei trei îşi găsesc destul de uşor 
motive pentru a duce la îndeplinire planul, ale cărui detalii esenţiale 
le produce chiar Aurel, care îi trage de limbă pe cei doi angajaţi de 
la casa de schimb valutar. Astfel, una din replicile cu cel mai mult 
miez vine tot de la Radu, care le spune celorlalţi doi: „acum avem 
mai mult trecut decât viitor”. Cristi are şi el motivaţiile lui, cum ar 
fi aceea că „n-are rost să ne facem scrupule într-o ţară fără legi”, iar 
Emil spune mai târziu, în declaraţia de la poliţie: „N-am realizat 
nimic în viaţă. Mă plictisesc. De când mă ştiu mă plictisesc. Eu 
voiam să dau la regie”. Aşa încep ei să facă planul de bătaie pentru 
spargere, de la care speră să scoată fabuloasa sumă de 50.000 de 
euro: calculează cum vor împărţi banii şi ce s-ar putea face cu ei 
(Radu ar avea destul pentru a bea apă minerală tot restul vieţii!), 
fac rost de parpalace şi îşi împart cele trei măşti („Emil, am studiat 
o carte de insecte pentru acest proiect!”, epatează Radu). Speriaţi 
şi exaltaţi, cei trei se îmbată ba la unul, ba la altul acasă pentru a 
se îmbărbăta, şi aşa hotărăsc până la urmă să îl scoată pe Aurel 
din joc, deşi se mint că îi vor da partea lui de bani. Asta o aflăm 
tot de la naratorul Aurel, care, suit pe veşnica lui motocicletă, în-
cepe frustrat să îi care pumni în slow motion, doar ca apoi tot el să 
le găsească, milos, scuze: „Oameni educaţi de pomană cu neveste 
operate la sân care se dau că nu sunt nevestele lor. Hai noroc dom’ 
Radu, că chiar aveţi nevoie...”. În paralel, cei trei intelectuali matoliţi 
se laudă că vor intra în lumea crimei la 50 de ani, şi îşi cântă în 
strună, parcă pentru a se detaşa de ceea ce trebuie să îndeplineas-
că: „Noi nu suntem aievea, noi nu suntem aievea!”

O altă latură postmodernistă e abordarea stop-cadru, alt truc îm-
prumutat din cinematografie, şi care se întâlneşte adesea în come-
dii sau parodii, dar şi în filme cult precum Les quatre cents coups 
al lui Truffaut, It’s a Wonderful Life al lui Frank Capra, faimosul 
scurt-metraj necunoscut La Jetee, Un chien Andalou al lui Bunuel, 
şi chiar Goodfellas ca să revin la Scorsese. Muşoiu foloseşte 
stop-cadrul pe tot parcursul spectacolului, mai ales pentru a sări 

în timp de la un eveniment la altul, însă tehnica se observă cel mai 
bine în scena în care aflăm cum s-a desfăşurat jaful. Aliniindu-se 
în fundul scenei ca într-o sală de aşteptare la poliţie, personajele 
vin pe rând în faţă pentru a da declaraţii despre ceea ce s-a întâm-
plat, după care urmează şi evenimentul în sine.

Îmi este greu să descriu această parte a spectacolului, pentru că 
este cea mai complexă şi năucitoare. Decorul ingenios format din 
panouri semi-transparente şi mobile de pânză reprezintă pe rând 
pereţii subţiri de bloc ce abia permit (sau permează) puţină inti-
mitate, şi pe care cei trei bărbaţi se uşurează la un moment dat, dar 
şi pereţii micii case de schimb valutar deţinută de un turc (altfel 
cum?), şi care pot fi mutaţi cu uşurinţă în funcţie de unghiul în care 
ne este dat să revedem momentul jafului. Cum fiecare personaj are 
poziţia sa spaţială clară în momentul spagerii, şi prin urmare pro-
priul punct de vedere, ni se oferă şansa de a observa pe rând aceste 
perspective. După fiecare declaraţie, personajele îşi reiau locurile 
ba la stânga, ba la dreapta casei de schimb valutar şi astfel, cu fie-
care nouă reiterare, acţiunea mai avansează puţin.

Momentul este de efect, căci ridică tensiunea la cote maxime, 
creează puţină confuzie, dar impresionează. Unul dintre cele mai 
ingenioase detalii – altfel nu ştiu cum să îl numesc – este cel oferit 
de personajul Doinei (soţia lui Cristi, interpretată de Gabriela 
Baciu), care iese din casa de schimb cu câteva momente înainte 
ca Radu şi soţul ei să intre, şi face gestul de a-şi deschide umbrela. 
În perspectiva fragmentată care ne este oferită, cu fiecare reluare, 
umbrela Doinei este cel mai clar simbol de avansare a cronologiei 
într-un moment în care timpul pare să se dilate sau să stea pe loc. 
Momentul este de un tragi-comic sublim, cu cei doi spărgători (al 
treilea aştepta afară in the getaway car, şi anume Tico-ul la mâna a 
doua al lui Radu) cu măşti de fluture pe cap, care încep o polemică 
despre tautologie, se încurcă unul pe celălalt, şocându-i pe casieriţa 
manelistă – o Iulia Colan absolut demenţială – şi pe gardian, soţul 
ei tâmp care nu întâmplător este şi pacientul stresat al lui Radu.
Aş fi intrat şi în alte analize, dar ar însemna să dezvălui desfăşura-
rea evenimentelor mai mult decât am făcut-o deja. Să dau spoilere, 
cum zice cinefilul. Nu pot decât să mai adaug că absolut toţi actorii 
fac o treabă grozavă: sunt amuzanţi şi reali, vii, energici, şi profun-
zi. Reacţia mea este că Muşoiu ar trebui să facă şi filme. Scenele 
de slow motion, precum cea de care am vorbit mai sus, sau cea în 
care îl vedem pe Radu antrenându-se şi încercând să sară destul 
de sus pentru a atinge un sân gigantic ce pluteşte deasupra tuturor, 
parcă sunt desprinse dintr-un film suprarealist. Scena în care cele 
trei soţii se află la coafor, învârtindu-se într-un dans haotic şi ha-
lucinant una în jurul celeilalte, scuipând fragmente de conversaţie 
şi bârfindu-şi proprii soţi, aruncând expresii motivaţionale în en-
gleză luate de prin  revistele pentru femei sau plângându-se amar: 
„Nu vrea în ruptul capului să mă mai atingă!” – este coşmarescă şi 
cutremurătoare. Toate sunt bucăţele rupte din viaţă, din vieţile lor 
şi ale noastre, ale oamenilor pe care îi cunoaştem.

Am văzut Spargerea de două ori şi cred că am să-l mai văd de câte-
va ori – lucru pe care nu l-am mai spus decât despre spectacolele 
lui Purcărete.

Lia Boangiu

S-a dat spargerea la sala mică
Spargerea
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Lia Boangiu: Să începem de la începuturi – ce v-a convins să daţi 
la actorie? Cum s-a format acest gând?
Claudiu Bleonţ: Eu cred că încă se formează. Sincer, un punct de 
plecare poate ar fi momentul când am intrat în Institut, pe urmă 
alt moment de plecare când am ieşit absolvent din Institut şi am 
fost repartizat la Teatrul de Stat „Valea Jiului” din Petroşani. A fost 
un moment de pornire practic fiecare etapă, precum întâlnirea 
cu Cătălin Naum, cu care m-am pregătit pentru Institut în clasa 
a douăsprezecea. Un an de zile m-am pregătit cu dânsul, care pe 
vremea aceea era regizor la Teatrul Studenţesc „Podul”. A fost un 
moment de pornire momentul când am acceptat şi pe urmă am 
dezvoltat împreună cu colegii mei din Liceul German „Brigada 
artistică”, condusă de domnul profesor Otescu, cu care am luat 
„Cântarea României”. La „Cântarea României”, în juriu era Cătălin 
Naum. După asta, a fost celebrul spectacol pe „23 August”, unde 
eram la secţiunea licee noi cei de la Liceul German cu „Fraţii Braver”, 
şi cei de la ASE conduşi de Fiţi Areişanu, şi unde domnul Naum 
iarăşi a supervizat şi a lucrat cu noi. Aşa am ajuns să fiu invitat în 
„Pod”. Şi dacă m-ai întreba care e punctul de pornire, poate unde-
va în copilărie, poate în genele părinţilor şi ale bunicilor mei. În 
acelaşi timp a fost un moment de pornire fiecare întâlnire, precum 
cea cu Dan Piţa. Am mai avut o întâlnire oarecum tangenţială cu 
filmul, făcând armata aici la Pleniţa; am fost selecţionaţi cam toţi 
cei care eram acolo – Radu Amzulescu, Petrică Nicolae, Alexandru 
Darie, directorul Teatrului Bulandra –, am fost luaţi să jucăm în 
Fata Morgana. Dar primul contact mai adânc cu filmul şi cu lumea 
lui a fost relaţia cu domnul Piţa. Fiecare întâlnire a fost un început.

LB: Deci credeţi că aţi fost puţin predestinat să ajungeţi aici...
CB: N-aş spune... poate că da. În acelaşi timp, e un început de fie-
care dată, sincer. Adică ceva se acumulează ca experienţă, ca drum 
parcurs, ca parfum al trecerii prin... dar iarăşi o iei de la început, 
cu fiecare întâlnire. A fost un început şi venirea aici (la Craiova), 
unde am avut şansa să joc în O scrisoare pierdută, în regia lui Mir-
cea Cornişteanu, şi să mă întâlnesc cu acest mare regizor polonez 
Janus Wiśniewski, să joc în Apocalipsa după Shakespeare – un lu-
cru la care eu revin. Apoi a fost clar un început în 1990 întâlnirea 
cu Andrei Şerban. Iar venirea în Craiova cum spuneam, pentru că 
aici destinul meu a căpătat o altă traiectorie, unde m-am întâlnit 
cu Wiśniewski şi cu Robert Wilson. El a venit în România – nu 
neapărat în Craiova, el a venit aici, dar a venit pentru întreaga su-
flare a teatrului românesc în momentul ăsta. A adus o dimensi-
une de retrezire, reaşezare, re-cunoaştere a ceea ce înseamnă arta 
teatrului.
L.B: Deci şi el a fost un nou început pentru teatrul românesc.
C.B: Este un nou început. Deşi el este în continuare regizorul 
avangardist al lumii, un om la 70 şi ceva de ani, perspectiva în care 
el se plasează vizavi de această artă te resetează. Au fost o resetare 
pentru mine şi o reaşezare cele două workshopuri pe care le-am 
făcut alături de Peter Brook. De fiecare dată lucrurile au un punct 
A, trec printr-un punct B, care poate fi o intensitate, poate fi o vale, 
o vecinătate a deznădejdii, sau poate fi un punct B+, spre ecstatic, 
şi ajung într-un punct C, practic o sinteză a pornirii. După care 
iar urmează ceva, există o constantă, iar din cauza asta cred că pot 
spune că nu am început. Dintr-un alt punct de vedere mai simplu, 

am început cândva teatrul.
L.B: Aţi intrat din prima încercare la actorie, ceea ce era destul de 
rar pe vremea aceea. 
C.B.: Nu, au fost mulţi colegi care au intrat din prima. Se intra 
greu, e adevărat, dar au fost mulţi colegi care au intrat la prima 
încercare.
L.B.: Dacă nu ar fi fost actoria, ce altceva ar fi fost? Ce altă carieră 
aţi fi urmat?
C.B.: Frumoasă întrebarea asta, am dat la un moment casting la un 
film producţie germană, cu scenariu german, şi a fost prima dată 
când la un casting am primit şi întrebări despre părţile, straturile 
de conştiinţă, de subconştient, de motivaţii dincolo de înţeles, pen-
tru care am ales să fac teatrul sau simt că îmi place. Am ales să fac 
teatrul, a trebuit să recunosc pe jumătate, dar teatrul m-a primit. E 
frumos spus: „Dacă voi nu mă vreţi, eu vă vreau”. Există un demers 
în care tu îţi creezi teritoriul tău, e un plus, un avans activ, dar 
există şi o îmbrăţişare, eşti primit... Deci răspunsul ar fi cam aşa: 
preot de orice religie, profesor, medic, scriitor...
L.B.: Deci tot meserii de vocaţie...
C.B.: ...antrenor de sport, e legat şi ceva de muzică dar nu ştiu 
exact ce, am avut această senzaţie când am ajuns cu Andrei Şer-
ban, cu trilogia antică la Edinburgh. Am avut ocazia în turneele 
de teatru pe care le-am făcut, cum au fost şi cei trei ani la Avignon 
cu Radu Dinulescu, o dată cu Teatrul de Stat din Arad şi de două 
ori cu trupa de teatru „Fanny Tardini” din Galaţi. La Avignon 
am jucat în franceză. De două ori Caii la fereastră, în prima vari-
antă erau colegi din Arad, şi a doua oară au fost colegii din Galaţi, 
Andrei Bâtcă şi Victoria Cociaş. Al treilea an, tot cu „Fanny Tar-
dini”, am fost cu Hymnus, iar noi am luat premiul cu honneur la 
Avignon, cu ocazia aniversării celei de-a 60-a ediţii a festivalului. 
Îţi dai seama că a fost o trăire, mai ales că jucam în franceză. De 
fiecare dată, a juca în română spectacolele de aici sau a juca într-o 
altă ţară a născut în mine frisoane de spectator al vieţii. Iar la Ed-
inburgh am avut senzaţia, poate şi din cauza spaţiului anglo-saxon, 
că dacă m-aş fi născut aici făceam ceva legat de mecanică auto, 
sau aş fi fost rocker într-o formaţie, ceva în genul Queen, Tears 
for Fears. Şi atunci cred că sunt o intersecţie de întâlniri. Am ex-
perimentat, chiar acum lucrez la un spectacol foarte interesant la 
Teatrul de Comedie. Sunt invitat acolo să joc în Colaboratorii de 
John Hodge, regia lui Gabi Dumitru, şi am printre alţi parteneri 
de clasă şi generaţia tânără a Teatrului de Comedie, pe Dorina 
Chiriac, cu care am avut o întâlnire acum 24 de ani, şi acum ne 
reîntâlnim mai apropiaţi, pe acest text. 
Am schimbat la un moment dat o idee, am rumegat-o, am citit-o 
prin cărţi, că faci un bine cuiva, şi de multe ori ai frustrarea ori că 
îţi întoarce spatele, ori că îţi întoarce răul vizavi de binele făcut, sau 
îţi mulţumeşte. Dar noi luăm variantele negative, negativul acut şi 
cel diluat. Şi există şocul: dar ţi-am făcut un bine, de ce îmi întorci 
un rău, sau, de ce eşti indiferent? Şi undeva în cărţile de practică 
spirituală este spus: fă binele, persoana care te refuză sau nu ţi-l 
recunoaşte, nu ţi-l întoarce, îl va face şi ea la rândul ei cuiva, iar ţie 
acest bine ţi se va întoarce de la altul. 
L.B.: Deci nu trebuie să fie neapărat o reciprocitate directă.
C.B.: Da, tu doar fă-l, practică-l. Vorbeam şi cu Iulia, mi-a spus: 
am făcut cuiva cândva un bine şi îţi mulţumesc pentru ce-mi faci 
tu mie acum, iar eu i-am zis da, dar şi mie cândva mi-a făcut cineva 
un bine. Deci viaţa e cumva comunicare, şi cuminecare. Noi toţi le 

împărtăşim; ăsta e şi mesajul teatrului. În teatru, personajele nega-
tive contribuie la evoluţia vieţii. Richard al III-lea îi omoară pe toţi, 
dar la sfârşit Lancaster şi York se împacă. Moartea lui Romeo şi 
Julieta, duce la împăcarea celor două sisteme, a celor două familii, 
Capulet şi Montague. Deci practic există un cod, şi din punctul 
ăsta de vedere mă bucur că sunt aici, pentru că îl citesc pe Şte-
fan Lupaşcu, unul dintre marii logicieni ai lumii, cu cartea Teoria 
terţului inclus. 
L.B: Ce fel de calităţi şi defecte trebuie să însuşească un om pentru 
a fi actor?
C.B.: Doar să recunoască că e om. Eşti om, iar actoria e a tuturor. 
Şi medicina e practică multă. După ultimele cercetări în neuroşti-
inţă, s-a demonstrat că 10 000 de ore aplicate într-un domeniu te 
duc la mare performanţă. Toate aceste informaţii, pentru cei care 
vor să afle, sau care se vor opri pentru câteva momente în acest 
interviu, se găsesc în cartea Supercreierul de Deepak Chopra şi Ru-
dolph Tanzi. În această carte se menţionează că zece mii de ore 
duc la performanţă într-un domeniu. Deci, dacă aş vrea să cânt 
ca Freddy Mercury, să schiez ca Alberto Tomba, să joc tenis ca 
Federer, să pictez ca Picasso, să sculptez ca Brâncuşi, să scriu ca 
Bulgakov, să fiu matematician, sau fizician, trebuie să am acele zece 
mii de ore depuse. Practic, a fi om înseamnă să fii o celulă dintr-un 
singur corp, umanitatea. Dar ca să faci această performanţă îţi tre-
buie determinarea şi acceptarea unor condiţii – care e frumos că ţi 
se contrapun –, trebuie să faci acele 10 000 de ore. Dacă mă dedic 
matematicii zece mii de ore o sa fac performanţă. La noi în teatru 
chiar un dat. Ce face un spectacol bun? Repetiţia. Asta e baza, că 
pe urmă zici da, dar şi regizorul, şi textul, şi actorii....  Da, dar dacă 
toate aceste trei elemente se exersează un timp, automat se pro-
duce un salt, şi aici devenim şi marxişti – acumulările cantitative 
duc la saltul calitativ!
L.B: Teoria celor 10.000 de ore mă duce la următoarea întrebare – 
de unde vine energia actorului de teatru pentru a juca acelaşi rol, 
acelaşi spectacol de sute de ori?
C.B.: Păi, o să mă refer la un spectacol anume. Am fost repartizat 
la Petroşani cu Magda Catone. Am intrat la teatru în acelaşi an, 
am făcut P.T.A.P. (Pregătirea pentru Apărarea Patriei) şi Muncă 
Patriotică. De exemplu, am cărat dale de piatră pentru construcţia 
blocurilor din Militari. Ea a ajuns la Petroşani înaintea mea pentru 
că eu am plecat la Armată pentru un an. Ea a intrat la clasa Amza 
Pelea, a terminat şi a fost repartizată la Petroşani. Eu am terminat 
un an mai târziu şi am ajuns tot acolo, şi la un moment dat am 
ales să jucăm Un bărbat şi mai multe femei, unde lucram cu marea 
profesoară şi regizoare Sanda Manu, care ne-a ajutat până la un 
punct, dar nu a putut să termine spectacolul când ne-au chemat 
la Petroşani. Au invitat-o să stea acolo să repete cu noi, iar ea a 
spus „nu pot să fac acest lucru, sunt regizoare la Teatrul Naţional la 
Bucureşti şi profesoară la Institut, deci nu pot lucra dedicat decât 
în Bucureşti”. Şi am rămas singuri acolo, am repetat o vreme cu 
Nicolae Gherghe, care era pe atunci directorul teatrului, după care 
a spus: „voi veniţi din Institut, sunteţi dintr-un alt mediu decât 
mine, montaţi-l voi”. Şi în 1983, în februarie, noi am ieşit cu acest 
spectacol, Un bărbat şi mai multe femei – îl jucăm şi astăzi, ultima 
dată a fost acum două săptămâni. 
De  32 de ani jucăm acest spectacol. N-am vrut să îl jucăm 32 de 
ani; niciunul dintre noi nu ştia că va apuca vârsta pe care o are 
acum. Am crezut că ne facem norma şi că vom „scăpa”, însă el a 

Interviu Claudiu Bleonţ
„Suntem o prezenţă în trecere”
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rămas ca o prezenţă constantă în destinul nostru. Eu am mai jucat 
o perioadă de timp fără Magda, ea a plecat o perioadă de timp, 
după 5 ani s-a angajat la Comedie, iar eu am continuat specta-
colul cu Emilia Popescu, şi ea repartizată la Petroşani. După care 
din 1995, după o pauză de câţiva ani, l-am reluat pentru că ni s-a 
cerut, de data asta iarăşi cu Magda. Cred că performanţa asta este 
unicat în teatrul românesc. L-am jucat şi în Underground, a fost şi 
doamna Manu în sală, pentru că era în juriu, şi a fost un moment 
emoţionant. Am povestit sălii acest moment, şi a rămas într-un 
fel ca o constantă a existenţei noastre, ca un fel de kata. Kata în 
artele marţiale este o prezentare de tehnici de aikido, karate – tu 
singur fără adversar. Iar kata pot fi libere sau impuse, în teatru fiind 
impuse pentru că avem o dramaturgie. Iar noi prezentăm această 
kata, Un bărbat şi mai multe femei, într-o variantă comică, cu toate 
posibilele tensiuni ale relaţiei bărbat-femeie.
L.B.: Şi totuşi, cum faceţi să nu se mecanizeze jocul după atâta 
vreme?
C.B.: Păi, nu poate fi mecanic, pentru că noi tot timpul ne schim-
băm. El are o rigoare, are o formă fixă, dar e umplută de ceva ce e 
tot timpul viu. Astăzi am febră, e frumos afară, am chef de spec-
tacol, n-am chef de spectacol – toate lucrurile astea dau caracter. 
Se mecanizează spălatul pe dinţi?
L.B.: Da!
C.B.: Da, dar îl facem, e necesar.

L.B.: Adică îl trăim.
C.B.: Da, precum toate practicile; să luăm practica ortodoxă, fiind 
mai aproape de cultura noastră, dar la mânăstire e acelaşi tipar, 
acelaşi program. Undeva este unul din principiile acestei existenţe. 
Libertatea şi necesitatea. Sau am de făcut numai aşa, dar în cadrul 
lui numai aşa se poate oricum. Foarte frumoasă, din punctul ăsta 
de vedere teatral, a fost experienţa cu Robert Wilson, cu Rinocerii, 
unde ne-a cerut o formă fixă de mare intensitate, de prezenţă, şi o 
mare vigoare şi disciplină, dar în acelaşi timp de fiecare dată simţi 
că eşti în altă parte.
L.B: Ce înseamnă pentru dumneavoastră trecerea de la film la 
teatru, şi invers? Care sunt avantajele şi dezavantajele unei astfel 
de împărţeli?
C.B.: Eu văd numai avantaje, n-are decât avantaje. Pentru că studiezi 
o altă calitate a lucrului cu mijloacele actoriei, respectiv memo-
rie şi psiho-fizic: expresie, gest. În teatru trebuie să ai o dinamică 
necesară. Şi în teatru poate fi relativ, dacă joci în underground, 
într-un apartament de 20 pe 20, te foloseşti de spaţiu într-un anu-
mit fel, cu o anumită intensitate, iar într-o sală a Naţionalului din 
Craiova sau a celui din Bucureşti la sala mare automat lucrurile 
stau altfel. Aceluiaşi spectacol îi trebuie o altă intensitate. Iar în 
film ceea ce se spune e firescul sau minimalismul românesc, este o 
formă, e o convenţie, trebuie să ignori echipa de filmare aşa cum 
ignori spectatorul în sală. Facem abstracţie de cameră, nu e 

nevoie să fim supra-dimensionaţi în expresie şi în intensitate. Ni 
se şi spune: joacă mai rece, joacă mai sobru, fii mai fierbinte, fii mai 
exploziv. Tu ai pus întrebarea cu diferenţa dintre teatru şi film, dar 
mergând mai departe, mai e şi diferenţa faţă de radio, unde este 
extraordinar să fii expresiv doar prin voce. În teatru există planul 
vizual, acela de a fi în armonie cu colegii – la radio trebuie să fii în 
armonie cu colegii şi prin ureche, nu poţi să fii pe lângă ei, decât 
dacă ai monolog. Apoi în cadrul monologului, tu ai straturi. Deci e 
doar un prilej de unfolding creativity, şi un prilej de studiu; iar aici 
îmbrăţişezi dolmenul, precum dolmenul de granit de la Berliner 
Ensemble, unde sunt mai multe citate din Bertold Brecht, iar sus în 
vârf scrie „Toate artele lumii n-au decât un singur rost: să-l înveţe 
pe om arta de a trăi”. Filmele se fac şi trec, spectacolele se nasc şi 
mor, iar viaţa e o curgere în care sunt miliarde de forme fixe care 
îşi trăiesc rostul. 
L.B.: Grotowski spunea că actorul nu trebuie să joace pentru spec-
tatori, ci în faţa, în prezenţa acestora. Care este relaţia dvs. cu spec-
tatorii, ce înseamnă ea pentru dvs.?
C.B.: E acelaşi lucru. Am avut botezul cu Cătălin Naum, care a 
venit de la un stagiu cu Grotowski în anii ’70, a fost prezent la 
repetiţii şi la spectacolul Apocalypsis cum Figuris, iar din momen-
tul acela şi el a început să facă un fel de Laborator în „Pod”. Iar aici 
cea mai frumoasă explicaţie o dă Peter Brook – sunt trei centri, 
suntem tot timpul în trei cercuri: eu sunt în cercul meu, cu textul 
meu şi cu demersul personajului, cu acţiunile pe care urmează să 
le fac, apoi sunt în relaţie cu celălalt, cu partenerul, într-un al doi-
lea cerc. Şi în acelaşi timp aceste două cercuri interacţionează în 
cadrul celui de-al treilea cerc, cu publicul. Există o dublă prezenţă 
în teatru: sunt cu tine, în faţa ta, suntem doar noi doi, dar există 
şi o conştiinţă că acest lucru se petrece numai pentru că există şi 
cel care ne priveşte. Culmea, cel care ne priveşte are o rezonaţă în 
mine, ca şi în tine; şi eu mă privesc făcând lucrul ăsta, nu sunt un 
automat.
L.B.: Apropo de  întrebarea dinainte, cum vedeţi acum, după des-
tui ani, incidentul de la spectacolul Istoria comunismului pentru 
bolnavii mintal, când Răzvan Penescu a strigat „Ruşine!” la sfârşit-
ul reprezentaţiei? Într-un interviu mai vechi pentru „Adevărul”, aţi 
spus „şi eu sunt determinat în teatru de cine mă priveşte”.
C.B.: Da, afirmaţia mea avea legătură cu fizica cuantică. În 1982 
sau ’83 s-a luat premiul Nobel pentru fizică, pentru un experiment 
care a dovedit că cel care priveşte un eveniment, asistă la un eve-
niment, îl determină. S-au luat două particule ce se întâlneau în-
tr-o cameră obscură, vid, înăuntru era pusă o placă fotografică, 
iar această cameră se numea BubbleGum. Cele două particule 
subatomice erau activate pentru a intra în coliziune şi să facă nu 
fuziune, ci să se ciocnească şi să se spargă în alte particule. Pe placa 
fotografică se vedeau ca pe tabla de la şcoală, ca şi cum ai trage 
cu creta albă zigzaguri, cerculeţe, puncte, o radiografie luminoasă 
a existenţei şi dispariţiei subparticulelor. S-a dovedit ştiinţific că 
acela care o priveşte o determină. 
L.B.: Acelaşi privitor putea să provoace reacţii diferite?
C.B.: Da! Niciuna nu era la fel, din cauză că la acest experiment 
era prezent un terţ, lucru confirmat şi de teoria terţului inclus, de 
Ştefan Lupaşcu. Ce s-a întâmplat la spectacol? Momentul acela din 
spectacol a fost foarte frumos, eu l-am savurat; deşi nu am avut 
acordul lui Caramitru, nu am nici acordul domnului Cornişteanu, 
care a spus „nu trebuia făcut aşa”. Dar nouă în momentul acela ni 

se stricase orga de lumini. 
Spectacolul era regizat de Florin Fătulescu, premiera absolută a 
textului Istoria comunismului povestită pentru bolnavii mintal de 
Matei Vişniec. În sală erau colegi actori, cronicari, regizori, Ana 
Blandiana, Matei Vişniec însuşi, Romulus Rusan, şi mulţi alţii 
asemenea. După jumătatea spectacolului orga de lumini s-a stricat. 
Noi eram toţi actorii în două planuri: conveneam să continuăm 
şi să facem ce am plănuit la repetiţii, dar în acelaşi timp în noi se 
trăia un monolog, „ce facem, mergem mai departe, ne oprim? E 
totul ok, sau s-a dus în mă-sa premiera? Publicul îşi dă seama, e 
frustrat, sau nu vede?” Numai că nu putea să nu se vadă, Ovidiu 
Cuncea avea monolog, iar lumina era în cu totul altă parte. Ne 
uitam la Nelu, la lumini, iar el îşi pusese mâinile în cap şi ne arăta 
că nu are ce să facă, orga făcea lumini cum voia ea. În acelaşi timp 
eram pe scenă Florina Cercel, Sanda Toma, Dorin Andone, fratele 
lui Adi, Natalia Călin, Cuncea. Florina Cercel iese la un moment 
dat şi îl auzeam pe Florin Fătulescu vrând să intre în spectacol şi să 
oprească spectacolul, să spună ce s-a întâmplat, şi nimeni nu mai 
ştia ce să facă. Eram paralizaţi. 
Iar la aplauze, e dreptul oricărui om să îşi expună părerea. Şi Răz-
van a spus „Ruşine!”. Eu conduceam aplauzele, veneam în cen-
tru, şi prima dată am avut senzaţia că în sală ar fi un spectator 
maghiar, pentru că am lucrat ani de zile la Budapesta cu Beatrice 
Vrancea, şi am avut parte de reacţiile publicului maghiar, unde 
câteodată se striga „osine”, adică  „actorii, actorii!”. Şi îmi ziceam 
mamă ce chestie, la reprezentaţia asta de rahat, cineva ne strigă, 
dar când m-am apropiat din nou de marginea scenei, am auzit 
bine „Ruşine!”. În momentul ăla nu ştiam ce spun, nu ştiam cine 
e Răzvan Penescu. M-am dus spre el şi i-am zis „scuză-mă, eşti 
cumva student la regie, la actorie?” În mine atunci erau frustrările 
îndurării condiţiei de a fi într-un spectacol cu care tu doreşti să 
bucuri publicul, doreşti să slujeşti regia şi textul, şi simţeam clar că 
nu am putut, şi nu din cauza mea, ci din cauza sculelor. El a spus 
„Nu, sunt informatician”. L-am luat cu mine şi am spus „vedeţi, eu 
nu mă pricep la matematică, dar îi respect pe cei care o fac. Tu nu 
te pricepi la teatru, dar nu îi respecţi pe cei care îl fac”. Fiind cum-
va şi legat de tema spectacolului, am zis „vedeţi? Stalin nu a mu-
rit!” – care era una din replicile personajului meu, „e printre noi, şi 
funcţionează pe sistemul cine nu e ca mine, e împotriva mea”. Dar 
lucrul ăsta se referea şi la mine, şi la Răzvan.
Ilinca Tomoroveanu a venit apoi şi ne-a felicitat, a spus că i-a plă-
cut, iar Ana Blandiana a crezut că face parte din spectacol. După 
care am avut un moment, fiind 12 ani alături de Pino Caramitru în 
Senat, de o frământare, o nemulţumire, o frustrare, o disperare, o 
frică, era un amestec de stări. Şi mi-a zis că nu trebuia să fac asta, 
că nu trebuia să pun problema aşa, „nu îţi dai seama ce va ieşi?” Şi 
eu am zis „ce va ieşi, va ieşi un scandal. Scandalul vinde”. El a zis 
că nu e adevărat, iar eu am replicat „Înseamnă că eşti un manager 
prost”. Astfel, a urmat un „divorţ” între noi, care continuă şi azi 
dar e benefic, pentru că nu ajungeam în Craiova, nu ajungeam să 
am un copil dacă nu mă distribuia Teatrul Naţional de aici. Sunt 
un paria în Naţionalul din Bucureşti, dar de Craiova sunt legat, 
că doar aici la Pleniţa am spălat veceuri turceşti nouă luni de zile.
A urmat conferinţa de presă, unde am fost sfătuit să nu mă duc. 
Dar de ce să nu mă duc, domne? Pino s-a strâns când m-a văzut, 
„cine ştie ce mai face şi zăludul ăsta de Bleonţ?”. M-am aşezat şi am 
ascultat dezbaterea, apoi am zis: „Răzvan are tot dreptul să aibă 
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orice reacţie. Trăim în timpurile astea”. Cornişteanu povesteşte 
cum a fost el când era tânăr, cu Penciulescu, când au făcut Rege-
le Lear, undeva în Italia. S-a jucat spectacolul şi, după ce a plecat 
publicul, au văzut sacoşe cu roşii. Publicul venise pregătit să dea cu 
roşii. Iar eu aş spune că a dispărut comunismul cu lider maximus, 
nu mai suntem pe vremea lui lider maximus. Şi dacă vii şi scuipi la 
mine în ciorbă, eu poate că te bag cu capul în ea. Undeva perspec-
tiva mea era „domne, du-te scrie, spune-le prietenilor că nu merită 
spectacolul, că e prost jucat, că actorii nu sunt ok”. Ai varii posibilităţi 
de a-ţi arăta dezacordul cu un spectacol. Poţi să pleci fără să mă 
aplauzi, poţi să pleci din timpul spectacolului, dar nu îmi face asta 
la aplauze, că s-ar putea să îţi trag o tehnică de aikido, sau mă piş 
pă tine... Adică, nu există doar noi toţi îndurăm, şi facem plecăciuni... 
e falsă. Nu sunt de acord, trebuie să avem respectul faţă de munca 
celorlalţi. Eu nu sunt mai pur decât tine. Deci cred în continuare că 
eu nu am greşit în acea zi.
Culmea că la conferinţă i-am strâns mâna şi i-am spus Răzvane 
bravo, eu n-am nimic cu tine. Tu ai simţit nevoia să spui „ruşine” 
şi eu te-am amendat. Adică: io vin şi tu eşti servitorul meu, artistul, 
actorul. Stai puţin, mi-ai dat tu banii? Nu, i-a dat PIB-ul României. 
Tu strigi „Ruşine!”, iar eu pot să îţi răspund „Du-te-n puii mei!” 
Eu cred că într-o democraţie aşa ar trebui să fie. Am dreptul să te 
înjur, dar am şi datoria să îţi accept injuriile. Ca să păstrăm ceea 
ce trebuie. Teză, antiteză, sinteză. Altfel nu există electricitate. 
Culmea e că această situaţie eu încerc să o practic şi în viaţă, dar 
oricum nu are formă fixă, deci nu pot să o joc două ore. Asta e o 
practică perpetuă în viaţă. O faci şi îţi iese, altă dată nu îţi iese, 
iar te ridici, iar cazi. Dar exact acest algoritm al tensiunilor con-
flictuale necesare pentru creşterea amândurora îl practic în cel mai 
longeviv spectacol din istoria teatrului românesc, Un bărbat şi mai 
multe femei, unde joc alături de Magda Catone. Unde ele mă calcă 
pe picioare, iar eu mă fac mic, după care eu încerc să le calc pe 
picioare, şi ajungem să fim în echilibru. 
E bine să ai adversari puternici, te întăresc. Era un fariseism să plec 
cu capul plecat. Sunt prieten cu Răzvan acum, a fost la Spargerea, 
şi m-am bucurat că vine. Am şi fost împreună la Gala Premiilor 
Gopo şi am dat împreună un premiu, şi mi-a plăcut asta! Mi-a plă-
cut şi mai mult pentru că am avut nerv să-i răspund; şi pe loc, nu 
a fost ceva amânat, pe sub mese, mă duc îl torn la Secu’, îl sap... nu 
nene! Totuşi, nişte oameni au murit pentru un asemenea demers, 
nişte români au făcut puşcărie politică. Nu mai avem un lider max-
imus, şi noi ciocu’ mic, şi târâş-marş. Nu nene!
L.B.: Ce mai aşteptaţi de la dvs. după 32 de ani de carieră, ce mai 
are de învăţat actorul sau artistul după atâta timp?
C.B.: În continuare înveţi. Dacă dă Dumnezeu să continui, aş zice 
ce a spus Sorescu, pe care l-am redescoperit aici. Cu el m-am şi 
întâlnit, a fost în vizită la Liceul German când eram în clasa a ze-
cea, unde a stat cu noi de vorbă patru ore. Am fost fascinat atunci 
de Marin Sorescu, ne-a vorbit despre poezie, şi am rămas mag-
netizat de prezenţa lui. Am citit după aceea poeziile lui, iar aici 
când am venit am avut iarăşi şansa. Mircea Cornişteanu m-a in-
vitat să recit la una din comemorări şi am acceptat cu drag. Aici 
l-am învăţat şi l-am spus, şi revin asupra multora dintre poeziile 
lui pentru că mi-au rămas în minte. Şi apropo de ce îmi doresc, aş 
spune şi eu „Ajută-mă Doamne cât mai pot s-o duc,/ împacă-mă 
cu lumea şi cu misterul vieţii,/ Scoate-mi din cap ideea fixă care 
m-a ţintuit,/ Şi fă din subconştientul meu un torent de speranţă”. 

Cât mai am de învăţat? Tot. Nu ştiu nimic. Dar nu m-aş întoarce în 
trecut; de aici înainte mai am o groază de învăţat. Poate să pară o 
nuanţă de lăcomie, dar în acelaşi timp e şi o nuanţă de bucuroasă 
contemplare. Hai să ne mai jucăm! Aici era onestitatea lui Robert 
Wilson: it’s just a game! 
L.B.: Fiţi sincer: care este cel mai prost rol din teatru pe care l-aţi 
jucat până acum, dar şi cel mai bun?
C.B.: N-am aşa ceva. N-am avut niciodată un rol prost, mi-am iu-
bit toate rolurile şi le-am apărat. La workshop cu Peter Brook, în 
1998, la Berlin, am fost întrebat de un coleg actor din Elveţia în ce 
măsură prezenţa mea în rol e rolul şi cât sunt eu. Iar eu am explicat 
că întotdeauna, 50 la sută. Restul 50% e altcineva, cu alte probleme; e 
gelos, vrea coroana Angliei ca Richard al III-lea, e invidios pe Mo-
zart ca Salieri. Acum joc Stalin la Teatrul de  Comedie. Iarăşi in-
teresant a fost aici ultimul spectacol, premiera lui Dragoş Muşoiu, 
Spargerea. Ceva extraordinar. Generaţiile noi vin, sunt calibrate, 
teatrul românesc va continua, sunt tineri de reală şi mare valoare şi 
au nevoie doar de timp. Şi noi am fost ca ei. Sunt oameni care tre-
buie să facă, şi să facă. Teatrul românesc e pe mâini bune. Dragoş a 
venit cu acest text pe care nu-l ştiam, de Răzvan Petrescu, şi a fost 
foarte greu pentru mine să combin în mine două lucruri care se bat 
cap în cap. Pe de o parte, faptul că personajul meu e psihiatru, deci 
are o disciplină şi o conştiinţă a dereglajelor, derapajelor psihice, şi 
totuşi din frustrare ajunge să dea o spargere la un exchange, având 
o problemă de iubire, de viaţă de familie, de ratare. Şi să combin 
în acest demers două contrarii: ceva ce nu s-ar putea, cu ceva care 
numai pe-acolo trebuie să meargă. 
Este genul de scriitură modernă, şi m-am bucurat de acest gen 
de scriitură şi la Hoţii de Dea Loher, în regia lui Radu Afrim la 
Naţional, iar acum şi John Hodge, cu Colaboratorii, la Teatrul de 
Comedie. Iar la Dragoş Muşoiu cu Spargerea, scriitura modernă 
are personaje care sunt în două planuri. Lucru valabil oricărui per-
sonaj pe care mi-e dat să îl interpretez. Dar întotdeauna există un 
trebuie să... ceilalţi sunt eu. Aşa că fă-le celorlalţi ce ai vrea să ţi 
se facă ţie. Eu pot să-l joc pe Hitler pe scenă, şi acum îl joc pe 
Stalin. Am toate argumentele să îi susţin demersul, precum şi în 
cazul lui Mefistofeles. În acelaşi timp trebuie să recunoşti jucând, 
sau în viaţă, domne există Dumnezeu-tatăl, care l-a îmbrăţişat pe 
dracu’, dar ajungi să spui ca şi Goethe, e acea parte care „veşnic 
răul doreşte, şi binele îl împlineşte”. Şi practic sunt înrudite, dacă 
luăm jurnalul lui Milarepa, o să vezi. N-ar exista nirvana, dacă nu 
ar exista samsara. Vizavi de ce să te eliberezi, dacă nu ar exista con-
strângere? Trezirea nu poate veni decât prin jocul sau înţelegerea 
iluziei, depăşirea iluziei către o altă substanţialitate a ei. La bază 
suntem yin-yang. Întunericul şi lumina sunt în noi toţi. 
L.B.: Povestiţi-mi în detaliu cum s-a întâmplat venirea la Naţionalul 
craiovean. 
C.B.: Cred că are mai multe puncte; am jucat cu Cerasela Iosifescu 
în Uşa de Matei Vişniec, şi între noi s-a format de atunci o priete-
nie atipică profundă, mai ales că textul este foarte special şi gener-
os, sunt trei oameni în faţa unei uşi. Şi fiecare dintre noi trebuia să 
hotărască ce face; eu mă duceam să dau un examen la teatru fiind 
ospătar, George intra pe aceeaşi uşă în urma unui ordin de încor-
porare, începea armata, iar Cerasela, care nu îşi găsise motivaţia, 
îmi povestea cum i-a picat fisa în aeroport. La un moment dat, şi-a 
dat seama că personajul era o călugăriţă care stă şi aşteaptă. A venit 
la repetiţii şi a spus gata, mi-am găsit calea – pentru că personajele 

sunt scrise cumva ambiguu, relativ, dar au o concreteţe. Şi atunci 
am hotărât că eram o călugăriţă, un soldat şi un ospătar în faţa unei 
uşi. Într-o variantă din Anglia, erau trei femei borţoase aşteptând 
să intre pe uşă să nască. 
Şi am avut atunci această prietenie de frate-soră, mărturisitori pe 
calea teatrului. Iar apoi am fost invitat aici de maestrul Boroghină 
cu Richard al III-lea, pe care l-am montat la Severin cu Toma 
Enache, dar cu copii. Eram singurul actor profesionist, iar restul 
erau actori amatori: câteva profesoare, un domn ieşit la pensie, 
doi angajaţi ai ANAF-ului din Severin, şi jucam toţi împreună cu 
copiii. Am venit la Festivalul Shakespeare de acum cinci ani, unde 
m-a văzut domnul Cornişteanu, care pe atunci avea frământarea 
că nu găsea un Tipătescu. M-a întrebat dacă vreau să vin în Craio-
va să joc. Eu mă gândeam că o să îmi ofere Caţavencu, pe care îl 
făcusem la Naţionalul din Bucureşti, dar a zis Tipătescu, pe care 
îl consider un personaj greu. Şi apropo de ce mai am de învăţat, 
le-am spus asta lui Cornişteanu şi Ceraselei: cred că în Scrisoarea... 
în ultimele trei spectacole am făcut un salt, deşi e montat acum 
trei ani. Abia acum prezenţa mea în rol, cu textul lui Caragiale, cu 
personajul lui Tipătescu, la mine a căpătat o nuanţă pe care nu am 
avut-o până acum. Şi abia acum încep să o lucrez. Teatrul are o 
vecinătate cu baletul, cu opera, şi cu sportul. Îi trebuie repetiţie, ex-
erciţiu. Mijloacele mele trebuie să se antreneze, mintea şi perspec-
tiva mea trebuie să se antreneze. De exemplu, am alte înţelesuri 
asupra textului Un bărbat... decât aveam acum 30 de ani. A trecut 
viaţa peste noi, am învăţat, am primit alte comenzi de la mari re-
gizori, care ne-au pus să vedem altfel situaţiile doar din punctul de 
vedere al actorului, nu al personajului. Şi toate astea le-am reinclus 
în laborator, şi cred că fiecare dintre noi, fiecare celulă numită om 
este un laborator de a deveni caracter, cum zic japonezii. În zen 
buddhism la asta lucrăm, la a deveni caracter. Umanitatea e un 
orizont vast, imens, pe care trebuie să-l incluzi într-un creier, în-
tr-un corp de 1.71, un român pe jumătate neamţ, în vârstă de 55 de 
ani. Prin tine toată umanitatea se revigorează, şi predăm ştafetele 

la copii, la cei care vin.
L.B.: În afară de Bucureşti aţi jucat în Petroşani, Timişoara, acum 
Craiova, şi în multe alte locuri. E vreo diferenţă între a juca în capi-
tală faţă de provincie? 
C.B.: Ce pot să spun, am fost şi cu Andrei Şerban la festivalul de 
la Edinburgh, şi prin Brazilia. Dar nu, nu e nicio diferenţă. Există 
doar o altă calitate a ascultării, care te poate modifica, pe care o 
poţi folosi, cu care te poţi juca. Există un specific al locului, al vi-
braţiilor, un parfum. Se ascultă într-un fel la englezi, în alt fel au 
ascultat francezii la Avignon în limba franceză, într-un fel ne-au 
ascultat brazilienii, înt-un fel ne-au ascultat italienii. Într-un fel vi-
brează la un subiect ardeleanul, într-un fel moldoveanul, într-un 
fel olteanul. Există tensiuni între noi, acordaje, suntem acum o 
umanitate mult mai avansată. Există farmecul locului. Nici nu am 
preferinţe, să spun nu, eu pentru fotbalişti nu joc!
L.B.: Aţi jucat şi pentru soldaţi şi mineri.
C.B.: Da, şi am jucat şi pentru copii, O noapte furtunoasă cu Toma 
Enache am făcut prin licee, iar acum s-ar putea să reluăm Amadeus 
într-un proiect „Artă contra drog”, pentru a le arăta că există şi 
variante la droguri, sau la stat prea mult pe internet, cum ar fi să 
faci sport, să faci muzică, să contempli, să scrii...
L.B.: Ce aţi găsit la Craiova, cum e colaborarea cu actorii craioveni 
şi cum este să intri într-o trupă nouă? Te simţi outsider atunci când 
ceilalţi se cunosc deja?
C.B: Da şi nu. Am fost outsider, în sensul că aici este deja o familie, 
dar dorinţa mea de a mă integra m-a îmbogăţit uman, şi sunt bogat 
uman, şi, cum mi-a spus Cătălin Băicuş: „ţie acum la Craiova ţi-a 
ieşit cel mai tare rol din viaţă”. Iar eu nu am priceput din prima ce 
zice, zic nu, Cătălin, că eu am mai făcut şi alte roluri, după care 
m-am oprit: rolul de tată nu s-a născut decât prin venirea la Craio-
va şi întâlnirea cu Iulia Lazăr. Şi din punctul ăsta de vedere, Cătălin 
avea dreptate. Ştiam că am venit într-o familie, dar nu a fost numai 
relaţia cu Iulia, a fost şi relaţia cu acest colectiv, cu cele cinci spectacole 
pe care le joc aici. Dar a intra în această familie a fost benefic pentru 
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mine şi pentru că m-am deschis.
Dar cu o mare parte din actorii de aici mă ştiu de ani de zile. Lui 
Angel i-am fost asistent la facultate un semestru, la fel şi Nataşei. 
Cu Adi Andone am o relaţie nu aşa de directă, dar am o relaţie prin 
Dorin Andone, fratele lui. Cu Geni Macsim prin Camelia Macsim, 
care a fost colega mea de clasă. Cu domnul maestru Ilie Gheorghe, 
unul dintre vârfurile de studiu ale mele personale ca actor, şi apoi 
domnul Dellakeza, prin cum am văzut momentul Aşa e dacă vi se 
pare de Pirandello, cu Ilie Gheorghe am filmat în 1992 la Bogdan 
Cristian Drăgan, cu Anca Dinu mă ştiam. Cu Nicu Poghirc mă ştiu 
din anii ’95-’96 când el era actor la Timişoara şi am jucat împre-
ună în Cerşetorul, în regia lui Beatrice, după care am avut împre-
ună cu el şi cu Beatrice câteva spectacole în Ungaria. Deci, aveam 
cumva o relaţie cu această familie prin alte locuri. Şi apoi cred că 
am o relaţie specială cu locul pentru că am spălat veceuri turceşti 
la Pleniţa. Ca să nu mai spun că am o relaţie specială cu partea 
asta a ţării pentru că la Severin am făcut cu oamenii de acolo, cu 
sprijinul oficialităţilor, două spectacole foarte importante pentru 
mine, Amadeus şi Richard al III-lea. 
L.B.: În trei ani de zile, aveţi deja 5 roluri la Naţionalul craiovean. 
De care dintre ele sunteţi cel mai mulţumit?
C.B: Să ştii că sunt mulţumit pentru că în continuare le joc. 
Tipătescu, Jean din Rinocerii, Radu în Spargerea, dar şi lucrul cu 
Vişnievski – eu cu el am avut senzaţia că lucrez cu istoria teatrului 
polonez. Că lucrez cu Szajna, Kantor şi Grotowski. În ceea ce cerea 
actorului, omul ăsta era o combinaţie de aceste trei puncte mari ale 
teatrului universal. Spectacolul nu se mai joacă, dar eu revin la el; 
chiar şi acum, în ceea ce fac la Teatrul de Comedie, îmi rezonează 
câte ceva din stilul de a lucra, din ceea ce ne-a cerut, cum a vrut să 
facem. Iar apoi resetare a fost şi audiţia pe care am dat-o singur cu 
Robert Wilson în sală, unul dintre cele mai intense momente de 
trăire, punct. 
L.B.: Deci nu vreţi să îmi spuneţi de care sunteţi cel mai mulţumit...
C.B.: Nu pot spune asta, că nu sunt cel mai mulţumit. Eu joc cu 
teatrul. Actorul practică asta, atât, am avut acest noroc: Andrei 
Şerban, Peter Brook, Vişnievski – noi am făcut aici teatru religios 
cu Apocalipsa. Nu era doar spectacol de teatru. Iar acum revin, 
Dragoş Muşoiu: practic se continuă ceva, mă simt foarte rotunjit 
ca experienţă cu fiecare rol, cu mai multe lucruri ştiute, îndreptân-
du-mă spre un neştiut. Dacă aş rămâne arestat într-un rol pe care 
l-am făcut sau într-un moment din viaţa mea, nu aş mai putea să 
fiu prezent acum. E poate câteodată şi un risc în meseria asta. Să 
luăm practica Noului Testament – după ce Iisus le-a apărut, le-a zis 
mergeţi şi învăţaţi-i. Când a murit Buddha, discipolul care i-a stat 
cel mai aproape, Ananda, a suferit cel mai mult. Şi ceilalţi discipoli 
l-au întrebat: cum, tu, care ai stat tot timpul cel mai aproape de 
Buddha, poţi să fii atât de tulburat de dispariţia lui, când tu îl ştii, 
practic ţi-a dat toată învăţătura. Iar el s-a dus, a intrat în meditaţie, 
apoi a ieşit calm din acest lucru. Practic, marii iniţiaţi ai lumii vin 
să ne dea, să ne readucă aminte de o practică, o învăţătură, o taină 
prezentă dar ascunsă, la care noi lucrăm. Nu îmi creez idoli sau 
daca apar încerc să curăţ blidul, să nu rămân într-un blocaj. Mer-
gem înainte şi continuăm studiul.
L.B: Povestiţi-mi cum a fost lucrul la Rinocerii cu Robert Wilson. 
Îmi închipui că până şi pentru un actor cu o carieră versatilă ca a 
dvs., care a lucrat cu tot felul de regizori, şi în teatru, şi în film, un 
regizor ca Wilson poate fi totuşi o provocare. Ce aţi învăţat de la el?

C.B: Am reuşit la el să fiu intens prezent în scenă şi să nu mă gân-
desc la nimic. În momentul când m-am gândit, am pierdut intra-
rea. Pentru mine, întâlnirea n-a fost numai cu regizorul Robert 
Wilson, ci şi cu omul şi practicantul spiritual Robert Wilson. 
L.B: Se cunoaşte că a fost multă muncă în spatele rolului Jean din 
Rinocerii. Cum aţi pregătit acest rol şi cât îi dă voie Wilson actoru-
lui să intervină în procesul de creaţie?
C.B.: Wilson te pune cu mâna. Asta e natura lui de arhitect. Am 
avut o întâlnire de asemenea soi cu marele nostru maestru Liviu 
Ciulei, care e tot arhitect la bază. Am jucat atunci cu Ştefan Bănică 
Jr. în Deşteptarea primăverii, şi să ştii că ne-a pus cu mâna. Pentru 
că el de-afară ordona spaţiul precum un arhitect face o casă. Ex-
erciţiul acesta riguros m-a făcut poate mai flexibil, mi-a deschis 
perspectiva de a vedea şi din alt punct de vedere laboratorul aces-
ta, şi în timp ce lucram cu Wilson reveneam la momentul Ciulei. 
Extrem de riguros şi disciplinat a fost lucrul cu Wilson, te pune cu 
mâna, dar tu eşti liber pe dinăuntru. Deci el îţi construieşte închi-
soarea în care tu eşti infinit. Culmea, acelaşi lucru e în fiecare rol. 
Altfel spus, aşa era şi cu Peter Brook. Cum e ceea ce fac astă seară 
la cinci, în regia lui Muşoiu: jumătate nu sunt eu, jumătate sunt 
arestat, obligat să spun textul ăsta, să fac numai mişcările astea, şi 

în ritmul ăsta. Şi jumătate sunt liber. 
L.B: Spectacolul Spargerea are puternice accente cinematografice. 
V-a ajutat dubla experienţă la realizarea rolului, credeţi că a con-
stituit un avantaj?
C.B: Poate da, poate nu. M-au bucurat enorm mintea şi poate des-
tinul pe care îl anunţă prin acest spectacol Dragoş Muşoiu. Am 
avut o reală satisfacţie că povesteşte aşa. E unul dintre tinerii noii 
generaţii de regizori. Am mai avut o întâlnire frumoasă, scurtă, 
printr-un spectacol-lectură dar tot cu generaţia lor, cu Vlad Cris-
tache, tot la Naţionalul craiovean, pe un text de Liviu Lucaci, cole-
gul meu. Şi am văzut că această tânără generaţie are prin interme-
diul internetului şi al numeroaselor gadgeturi, prin tot ce le oferă 
viaţa în momentul ăsta şi în copilăria lor, un bagaj de a povesti 
România la zi. Da, cu Rinocerii sunt în 2015, cu Spargerea la fel – ca 
text, ca regie, ca atitudine de a fi, într-un spectacol cu o prietenie 
reală între noi. Şi m-am bucurat enorm când ni s-a spus: se vede că 
sunteţi o echipă. Parcă suntem o frântură de Barcelona. 
L.B.: E un univers real ce a creat Muşoiu.
C.B.: Da. Şi cam aşa sunt textele şi spectacolele moderne. Am vor-
bit de Dea Loher, şi acolo e la fel,  nu există un personaj, sau acele 
cinci personaje care duc povestea mai departe. Sunt impresii din 
părţi care parcă nu se leagă, şi la un moment dat primeşti, înţelegi.
L.B.: Cum aţi lucrat cu Muşoiu? Se vede pe scenă că echipa e foarte 
omogenă, unită.
C.B.: A fost un laborator cu studiu, cu dinamică. Eu zic că e născut 
să fie, nu făcut să fie.
L.B: Ar putea face şi film.
C.B.: Da, la fel s-a spus şi despre Andrei Şerban sau despre Silviu 
Purcărete, care, iată, a făcut Undeva la Palilula. Au aşa o anvergură 
unică încât pot face şi trecerea la film. Oricum ar fi, te bucuri de 
ei, de personalitatea lor. Eu am plâns când am văzut Furtuna, nu 
o văzusem înainte de a veni aici, şi mi s-a părut o idee fabuloasă. 
Toată lumea se gândeşte la o insulă când e vorba despre piesă, iar 

el a zis nu: Furtuna e într-un apartament, unde un creator visează, 
naşte, stinge. Creatori de teatru, creatori de lumi.
L.B.: Care este cel mai important lucru pe care l-aţi învăţat din 
teatru?
C.B.: Primul lucru care îmi vine în minte: continuă. Şi aş spune 
continuă, pentru că e o chestie de practică. Ţi-am spus, perso-
najul tău e valorificat şi de parteneri, de cei cu care joci, de ce 
spun despre tine. Teatrul nu se poate fără regizor; în acelaşi timp 
regizorul nu poate fără actori. Există actorii-fetiş ai unui regizor, 
cum este Ilie Gheorghe pentru Purcărete, prin care el s-a mărturis-
it. Cum era Cieslak pentru Grotowski, cum există trupa constantă 
a lui Peter Brook. La fel era şi maestrul Rebengiuc pentru Pintilie; 
se face o echipă în care se înteleg din priviri, au aceeaşi perspectivă 
asupra lumii, iar valoarea teatrului continuă. Continuă.
L.B.: Care este cel mai greu moment pentru un actor?
C.B: Sunt o groază şi în acelaşi timp nu sunt, pentru că trec. 
L.B.: Cum se vede viitorul pentru Claudiu Bleonţ?
C.B.: Numai bine. Şi asta va trece. 
L.B.: Există planuri?
C.B.: Nu. Îmi place să termin ceea ce am început, să ducem la 
bun sfârşit un proiect. Dar dacă nu se împlineşte, e viaţa care te 
ocupă. Sunt multe. Câteodată au rost şi momentele grele, pent-
ru că îţi mută perspectiva, iar uneori teatrul îţi ocupă prea mult 
creierul. Uiţi să te uiţi la un copac, la copil, la nevastă, la soare! 
Uneori aleg să mă plimb cu bicicleta şi e atât de frumos! Când mai 
vin la Craiova, iau bicicleta, pentru că nu se poate să vin aici şi să 
nu dau o fugă până în parcul Romanescu. De asta sunt şi opusul 
lucrurilor pe care le spun. Se poate fără teatru? Aş zice da, şi aş zice 
nu, el e conţinut în viaţă. Lumea e plină de mari actori, de mari 
regizori, şi noi vom trece. Câţi mari artişti nu au existat, iar ei nu 
mai înseamnă nimic pentru tinerii de azi... Suntem cu lumea în 
timp, o oglindim şi suntem practic aburul de pe oglindă. Suntem 
o prezenţă în trecere.
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Pe vremuri, se ajungea la sex prin mariaj, dar succesiunea s-a in-
versat demult. Piesa Dimineaţa de după de Peter Quilter, jucată 
la Teatrul Naţional „Marin Sorescu” din Craiova, ilustrează acest 
ultim traseu. Începe şi se desfăşoară în mare măsură într-un pat 
lat şi confortabil, deşi cam uzat de o intensă utilizare. Toma şi Neli 
(românizarea numelor nu mi se pare o idee fericită, ea trimiţând 
la „localizările” naive ale scriitorilor paşoptişti) s-au cunoscut la 
cinematograf, cu o seară înainte, şi au venit direct de la film în 
camera ei. Se pare că şi „filmul” lor a fost unul reuşit, cu happy end. 
Spre surprinderea tânărului, apare Barbara, mama fetei, care nu 
cunoaşte reticenţa sau pudoarea şi nu le respectă nici pe ale altora. 
Barbara este o relicvă a anilor 1960, care şi-a păstrat idealurile hippie 
şi stilul flower power, educându-şi copiii astfel. Păstrează însă în 
subconştient şi valorile burgheze, sperând să-şi vadă fata măritată 
cât de repede şi de bine. Curând se înfăţişează Martin, fratele lui 
Neli, şi el puţin trăsnit, cu tendinţe uşor gay. Cei patru vor petrece 
noaptea împreună, fetele în pat, băieţii pe jos. Deconcertat, iniţial 
Toma se lasă fermecat de această familie nonconformistă. Epoca 
în care a fost el educat a schimbat sloganul hipiot „faceţi dragoste, 
nu război” cu unul mai puţin excitant: „faceţi bani, nu amor”. Con-
trastul dintre stilul degajat al excentricei familii şi mentalitatea 
dominantă face ca fata să fie cu atât mai atrăgătoare. Tinerii se vor 
căsători şi vor pleca în luna de miere, bineînţeles însoţiţi de mamă 
şi de fratele-cumnat, care nu pot scăpa prilejul de a se distra. În 
urma escapadei, Barbara şi Martin îşi găsesc, fiecare, perechea 
potrivită, ceea ce face ca toată lumea să fie cum nu se poate mai 
mulţumită (inclusiv publicul). 

Peter Quilter (Plăpumaru, dacă tot românizăm numele perso-
najelor, de ce nu şi pe cel al autorului?) este un dramaturg de mare 
talent, care posedă şi o bună orientare în strategia succesului. Are 
simţul replicii de efect, construieşte conflictul cu abilitate, este 
atent la expresivitatea detaliilor. Dimineaţa de după… se înscrie în 
tradiţia Comediei Restauraţiei, marcată de piesele licenţioase ale 
lui Congreve şi Farquhar, texte care celebrau eliberarea de puritan-
ism şi redeschiderea teatrelor, în 1660. Era mai bine ca titlul să fi 
fost tradus prin Dimineaţa după…, o dată pentru că sună mai bine, 
păstrând perfect sensul; şi, a doua oară, pentru că ar fi fost o tri-
mitere simpatică la faimoasa piesă a lui Ion Voicu, Dimineaţa după 
nuntă, pe care violonistul o oferea deseori ca bis. Peter Quilter nu 
are rafinamentul unui Michael Frayn, dar are abilitate şi vigoare. 
Reuşeşte să fie picant, fără să fie vulgar, deşi este mai îndrăzneţ 
decât mulţi alţii. Sunt însă fragmente care par direct inspirate din 
surse binecunoscute. Astfel, când tinerii îşi povestesc trecutul sen-
timentalo-sexual, ei par veniţi direct din filmul Patru căsătorii şi o 
înmormântare. Era mai bine ca piesa să se termine odată cu plecarea 
în luna de miere. Epilogul adăugat pentru a rezolva problemele 
mamei şi fratelui, deşi are savoarea lui, diminuează tensiunea, prin 
dorinţa de a nu lăsa nimic nespus.

O piesă care se desfăşoară în mare măsură în pat pune serioase 
probleme de regie, pe care Mircea Cornişteanu le rezolvă cu graţie 
şi inventivitate. Este mult joc de scenă bine legat şi bine ritmat. 
Proba rochiei de mireasă, a costumului de mire (vechiul costum al 
bunicului), intrările şi ieşirile personajelor dinspre şi înspre baie, 

sau camera mamei, toate au haz, ritm şi muzicalitate. Prin aceas-
ta din urmă nu înţeleg doar ilustraţia muzicală, datorată tot lui 
Mircea Cornişteanu, ci simţul regizorului pentru intonaţia justă şi 
pentru exactitatea distribuirii accentelor. 

Monica Ardeleanu este excelentă în rolul Neli: vioaie, amuzantă, de 
o frivolitate bine temperată. Elementele secundare de joc de scenă, 
cum ar fi pieptănatul, au, toate, expresivitate. Până la urmă, însă, 
actriţa construieşte un personaj mai apropiat de ingenua tradiţion-
ală, decât de o tânără emancipată şi fără complexe. Cătălin Băicuş 
are un farmec deosebit în rolul tânărului Toma. Joacă dezinvolt 
scenele în care îi este atentată intimitatea, şi chiar pudoarea, îşi 
pune cu graţie „chiloţii de nuntă”, adică o pereche de tanga. Dacă 
spectacolul ar fi fost pus în scenă în Occident, unde lumea este mai 
dezinhibată, actorul l-ar fi pus în valoare şi pe „micul Tommy”, pe 
care-l ghicim doar, în relief. Fizicul sexy şi expresiv al lui Cătălin 
Băicuş aminteşte de cel al lui Hugh Grant. De altfel, şi maniera sa 
de interpretare trimite la acelaşi star, aşa cum piesa aminteşte de 
filmul pe care l-am pomenit mai sus, în care însuşi Hugh Grant era 
protagonist. Nataşa Raab, în rolul mamei, este temperamentală şi 
savuroasă ca un monstru sacru, ceea ce realmente este. Ea îşi in-
terpretează rolul de fostă rebelă cu remarcabilă facondă, dar şi cu 
subtilă autoironie, ceea ce este firesc, având în vedere că actriţa nu 
aparţine generaţiei din care personajul face (ca mine) parte. Sin-

gura problemă este că ţine să sublinieze excesiv replicile de efect, 
vrând parcă să atenţioneze publicul că urmează „ceva tare”. Ştefan 
Cepoi are inteligenţa să facă din Martin un personaj parţial con-
trastant cu Toma, parţial afin cu el. El este, ca vârstă, mai mare, dar 
faptul acesta nu-l împiedică să fie empatic şi, mai ales, simpatic. 
Mirela Nicolae şi Tudorel Petrescu au roluri cam ingrate, apărând 
doar în epilog. Aceasta nu-i împiedică să facă nişte compoziţii pi-
toreşti. Trebuie menţionat, totuşi, pentru corectitudine, că replica 
stewardesei Martha guten Morgen für alles (adică bună-dimineaţa 
la tot) ar fi trebuit să fi fost guten Morgen für alle (adică bună-di-
mineaţa tuturor). 

Scenografia Adrianei Dinulescu este funcţională, frumoasă şi ex-
presivă. Costumele sunt inventive (mai ales rochia de mireasă), ta-
petul cu instrucţiuni practice din Kamasutra este pe atât de decora-
tiv, pe cât de amuzant. Sloganurile tipice anilor 1960 de pe peretele 
dinspre „curte” sunt bine alese, dar prost ortografiate. Dacă specta-
colul era jucat de o trupă engleză, se putea interpreta ca sugestie la 
incultura personajelor, dar, la Craiova, în faţa unui public de tineri 
anglofoni, produc comicul involuntar.   

Adrian Mihalache
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Hariclea Nicolau: Pentru că suntem într-un spațiu al jocului, cu 
îngăduința dvs., vă propun un joc. Imaginați-vă acest interviu 
drept un cadran de ceas. Fiecare oră vă va aduce o nouă întrebare, 
care va marca momente frumoase și importante din cariera ac-
triței Natașa Raab. Cu riscul asumat de a vă adresa întrebări care, 
cu siguranță, v-au mai fost adresate, trebuie să vă întreb cum este 
să debutați cu un rol atât de important din dramaturgia universală 
– Elena Andreevna, din „Unchiul Vanea”, de A. P. Cehov, în regia 
lui Mircea Cornișteanu, la Teatrul Național din Craiova și să prim-
iți premiul UNITER pentru debut, în 1989?
Natașa Raab: Evident a fost o mare şansă, un noroc, norocul a fost 
că am întâlnit un regizor, Mircea Cornişteanu, care a semnat cu 
acest spectacol o pagină în istoria teatrală românească. Ştiut este 
faptul că, ani de zile, acest spectacol a fost un punct de referinţă 
în memoria cronicarilor de teatru, atunci când se monta un spec-
tacol cehovian. Pe vremea aceea, oricărui tânăr actor i se dădea 
un rol „piatră de încercare”, ca să arate ce poate. Se pare că eu şi 
colega mea Diana Gheorghian (Sonia) ne-am fructificat la maxi-
mum această şansă, primind amândouă Premiul UNITER pentru 
Debut. „Unchiul Vanea” al Teatrului Naţional din Craiova a fost şi 
primul spectacol premiat cu Premiul Criticii pentru „Cel mai bun 
spectacol” din 1989.

H.N.: Știm cu toții ce impact extraordinar a avut asupra Teatru-
lui Național din Craiova venirea regizorului Silviu Purcarete. 

Sigur aceste spectacole v-au adus bucurii, dar v-au adus vreodată 
și tristețe?
N.R.: Sigur, întâlnirea cu Silviu Purcărete a fost o întâlnire de 
gradul 3; în 1990 eram oprită de Vlad Mugur la Teatrul Odeon 
(pe atunci, toţi actorii migrau spre Bucureşti, pentru a lua parte 
la concursurile organizate de marii regizori reîntorşi în ţară după 
Revoluţie – Andrei Şerban, Vlad Mugur, Liviu Ciulei etc). Eu am 
plecat spre Bucureşti spre a-i da replică colegei mele Diana 
Gheorghian la Teatrul Odeon. Acolo am fost oprită de Vlad Mu-
gur şi, astfel, pentru câteva luni am devenit actriţă la Teatrul Ode-
on. După câteva luni de repetiţii, distribuită fiind în câteva spec-
tacole, am hotărât să mă reîntorc la Teatrul Naţional din Craiova 
şi aşa s-a întâmplat marea întâlnire cu Silviu Purcărete. Noi cei 
din trupa Teatrului Naţional din Craiova spunem că avem „anii 
facultăţii şi opt ani de Purcărete”. Am avut şansa de a participa cu 
spectacolele lui Silviu Purcărete la toate marile festivaluri de gen 
din lume, alături de mari trupe teatrale, regizori faimoşi, ducând 
faima teatrului românesc în general şi a teatrului craiovean în spe-
cial pe toate continentele lumii. Să nu uităm că Teatrul Naţional 
din Craiova a adus României și teatrului românesc peste 300 de 
premii internaţionale. Totul a început cu Premiul Criticii obținut 
de spectacolul „Ubu Rex” la Edinburgh în 1990. Sigur că acestea 
sunt marile bucurii, dar pentru că actorii sunt nişte copii mari, 
spectacolele mi-au adus şi tristeţi inerente, dorindu-mi roluri mai 
importante. Mai târziu am învăţat cât de important este la Silviu 

Purcărete personajul colectiv  (Corul din spectacolele de tragedie 
antică – Phaedra, Orestia), devenind în timp, unul dintre pilonii de 
bază ai schemelor purcăretiene.

H.N.: Din 2002 jucați Anca din „Năpasta”, în cel mai longeviv 
spectacol din repertoriul curent al teatrului. Cum construiți un 
personaj precum Anca? De unde vine forța cu care ardeți pe scenă? 
N.R.: Anca din „Năpasta” este un personaj-cheie din cariera 
mea. Este asemuită cu Medeea antică, este Medeea dramaturgiei 
româneşti. Este un personaj complex, greu, consumptiv. Forţa 
vine, cred, din talent, dăruire, implicare. După foarte mulți ani am 
înţeles ce înseamnă să dăruieşti cu adevărat şi atunci acest critic 
cameleonic, care este publicul, va înţelege, va merge cu tine şi îţi va 
dărui iubirea lui. Din nou Dumnezeu, cum spunem noi, a coborât 
pe scenă şi ne-a ajutat pe mine şi pe colegii din acest spectacol să-l 
păstrăm şi să devină asemenea vinului care, cu cât se învecheşte, 
cu atât este mai bun. Îi mulţumesc lui Kincses Elemer pentru acest 
spectacol şi pentru acest personaj.
H.N.: V-ați dorit și o carieră didactică sau a fost doar conjunctu-
ra de așa natură? O perioadă am și lucrat împreună la una dintre 
clase, la cursurile de actorie. De ce nu ați continuat și cariera di-
dactică?
N.R.: Cred că acolo sus cineva mă iubeşte. Dacă nu m-aş fi făcut 
actriţă, mi-aş fi dorit să fiu profesoară. Amândouă sunt meserii 
nobile care presupun dăruire, generozitate şi implicare. Aşa că am 
fost printre primii care s-au alăturat lui Remus Mărgineanu pentru 
a pune bazele „Şcolii de Teatru” din Craiova, adică a Departamen-
tului de Teatru, parte componentă a Facultăţii de Litere a Univer-
sităţii din Craiova. Această școală de teatru a scos multe generaţii, 
mulţi dintre foştii mei studenţi îmi sunt colegi de scenă. Am avut 
o clasă cu maestrul Ilie Gheorghe, iar din clasa la care am lucrat 
împreună, azi am colegi pe Raluca Păun, Gina Călinoiu, Adela Mi-
nae, ceilalţi sunt răspândiţi în teatrele din ţară şi din străinătate. 
Nu am mai continuat cariera didactică deoarece în acea perioadă 
se punea condiţia de a alege între una sau alta, aşa că am ales acto-
ria. Sigur, în paralel am pregătit candidaţi la accederea în această 
meserie. Sunt mândră de rezultatul obținut cu Sorin Leoveanu. Ei 
sunt, cu adevărat, copiii mei şi dacă am reuşit să le împărtăşesc 
câte ceva din ce am învăţat şi eu de la modelele mele, sunt foarte 
fericită.

H.N.: Cu o apariție electrizantă, o înfățișare seducătoare și o 
prezență puternică, sunteți una dintre actrițele iubite de camera de 
filmat. Ați filmat mult, cu regizori importanți, filme de lung me-
traj, dar și seriale de televiziune, teatru tv și reclame. În ultimii 
ani cariera dvs. a cunoscut o ascensiune în zona cinematografică, 
amintind aici numai de rolul mamei din filmul „Din dragoste cu 
cele mai bune intenții” (regia Adrian Sitaru, 2011, premiat la fes-
tivalul Internațional Locarno, Elveția) sau rolul Dr. Olga Cerchez 
din pelicula „Poziția copilului” (regia Călin Netzer, 2013, Ursul de 
Aur la Berlinala din 2013). Nu vă voi întreba despre diferențele de 
lucru dintre scenă și platoul de filmare, dar vă rog să ne mărturisiți 
dacă filmul v-a adus bucurii mai mari decât scena. 
N.R.: Da şi nu! Sigur, filmul sau un serial de televiziune asigură 
o oarecare popularitate.  Am luat nenumărate premii sau am fost 
nominalizată pentru rolurile din teatru. M-a bucurat mult nomi-
nalizarea pentru „Cea mai bună actriţă în rol principal” la Premiile 

Gopo 2012, în filmul „Din dragoste cu cele mai bune intenţii”, în 
rolul doamnei David (mama), a fost o recunoaştere a muncii mele 
şi o satisfacţie pentru că această nominalizare se face de către un 
juriu de specialitate din industria cinematografică. O altă bucurie 
a fost să fac parte din echipa câştigătoare a „Ursului de aur”, Berlin, 
2013. Deşi acestea sunt bucurii pe care mi le-a adus filmul – iubi-
rea publicului pentru rolul Hermina din serialul „Inimă de ţigan” 
sau Premiul pentru cel mai bun scurtmetraj artistic, 2012, pentru 
filmul „Chefu’”, regia Adrian Sitaru), ar mai fi de numărat multe 
bucurii pe care le aduc filmările – să nu uităm Coana Chiva, din 
imaginea „Covalact”, care este supranumit „Curtea marţială a lac-
tatelor”. Dar trebuie să mărturisesc că iubesc scena pentru că acolo, 
pe scândură, se învaţă adevărata meserie.

H.N.: Sunteți o actriță cu o energie debordantă. Nu ați contenit să 
vă manifestați preaplinul histrionic în mai multe zone de interes 
artistic, de la roluri de teatru, film și televiziune, până la înregis-
trări de albume audio, prezentări de spectacole, reclame, turnee și 
zeci de participări cu trupa Teatrului Naţional Craiova la marile 
Festivaluri de teatru ale lumii. Este obositor un asemenea ritm de 
viață? La ce ați renunțat ca să vă simțiți cariera împlinită?
N.R.: Este obositor, dar nu am renunţat la nimic, pentru că aceasta 
este viaţa mea.

H.N.: Un profil elogios conturat de criticul de teatru Ludmila Pat-
lanjoglu, în 1988 (Almanahul Teatru), anunța apariția unei actrițe 
speciale, „dotată cu forţă dramatică, glas bun, dicţiune perfectă, 
temperament scenic şi înfăţişare statuară, disponibilităţi atât pen-
tru dramă, cât şi pentru comedie”. Privind anii în care ați simțit 
parfumul scenei sau al platoului de filmare, s-au întâmplat bucu-
riile carierei? Există dureri sau neîmpliniri, roluri pe care nu le-ați 
primit? 
N.R.: O, da, multe! Din varii motive, pe lângă un actor pot trece 
multe roluri, drama este că la o actriţă se vede, dacă nu apuci să 
joci un rol atunci când trebuie, el nu se mai întoarce pentru că ţi se 
spune că eşti prea bătrână, trecută, pentru acest rol sau prea tânără,  
motive se vor găsi întotdeauna. Când ştii că poţi să le faci, anii trec, 
când se îngroaşă „răbojul” regretelor, durerile sau neîmplinirile se 
accentuează. Sunt ani de maturitate artistică pe care îi pierzi şi ei 
nu se mai întorc. Dar cum spuneam că acolo sus cineva mă iubeşte, 
aici, jos, pe pământ am un public pe care-l respect, pe care îl iubesc 
şi care la rându-i mi-a dăruit multă iubire şi respect, aşa că durerile 
sau neîmplinirile s-au topit în exegezele Măriei Sale Publicul.

H.N.: Sunteți o prezeță feminină electrizantă, o doamnă se-
ducătoare, frumoasă, cu evidente atuuri. Ați simțit vreodată invidia 
altor actrițe sau a altor femei? Cariera actriței Natașa Raab a răpit 
ceva femeii Natașa Raab?
N.R.: Da, dar am trecut cu vederea şi am încercat să le învăţ că 
„pizma smochineşte”. Aşa că am râs împreună de aceste slăbiciuni 
inerente naturii umane! Nu, pentru că nu e nicio diferenţă între 
femeia Nataşa Raab şi actriţa Nataşa Raab.

H.N.: Sunt feministă, vă simt și pe dvs. la fel de înverșunată să 
demonstrăm că nu suntem o alteritate a celuilalt sex, ci o entitate 
distinctă și înzestrată cu forțe nebănuite. Privind prin lentila 
anilor care au trecut, după rolul din „Nașterea” sau după Anca din 

Fără credinţă
nu existăm!
Interviu Natașa Raab
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„Năpasta”, cum vedeți femeia, în general?
N.R.: Mă bucur că ai adus aminte de „Mama (universală)”  din 
spectacolul „Naşterea”, de Constantin Voiculescu, regia Bogdan 
Cristian Drăgan – rol pentru care am fost nominalizată la „Cea 
mai bună actriţă” la Festivalul Internaţional de Teatru Experimen-
tal Craiova, 2000. Acolo era vorba de o femeie, de o mamă care 
târa după ea într-un deşert apocaliptic copilul născut, vorbea cu 
Divinitatea, nu avea de unde să știe dacă cei născuţi vor deveni 
nişte monştri sau genii, făcând referire la personaje importante 
din istoria umanităţii, Marele Închizitor, Napoleon, Hitler sau Ein-
stein. Mama aceasta universală spunea că dacă toate femeile din 
lume „şi-ar pune burtă lângă burtă, ar face un cordon şi un zid 
împotriva tuturor celor care vor război pe această planetă” şi ar fi 
în stare să-i oprească. Prin prisma acestui personaj sau prin cel al 
Ancăi care, asemenea unei văduve negre, îşi ţese pânza de păianjen 
în care să-l prindă pe Dragomir, ucigaşul primului soţ, cred că fe-
meia este cea mai puternică fiinţă de pe pământ şi dacă ne-am uni 
forţele am putea stopa multe din relele în care suntem obligate să 
ne aruncăm bărbaţii şi copii.

H.N.: Ați fost mereu apreciată de critica de specialitate. Valentin 
Silvestru, unul dintre cei mai duri critici de teatru, scria dezarmat 
despre Natașa Raab în rolul Elena Andreevna: „actriţă înaltă, 
mlădioasă, cu ţinută elegantă şi un chip gânditor, de o frumuseţe 

severă, o atitudine încordată şi un mers sigur (...) Actriţa a realizat 
fără cusur, în chip proeminent, cu fineţe extremă şi cu o nuanţă 
de mister, cel mai interesant caracter al spectacolului.” („Vocea 
României”, nr. 363/1989) Cât credit acordați azi criticilor de teatru 
și film?
N.R.: Sigur, ai nevoie de critici de specialitate, mai ales de critici 
de teatru şi film cât mai obiectivi, dar consider în acelaşi timp că 
cel mai aprig critic al unui artist, al unui actor în special, este 
publicul. Un public avizat, public care se dezvoltă şi creşte la lumi-
na adevăratei Arte.

H.N.: Pregnanta dvs. personalitate este un avantaj în relația cu ac-
torii colegi de scenă? Ați avut „ciocniri” profesionale?
N.R.: Da, dar numai profesional, pentru că întotdeauna am fost 
adepta respectului pe scenă. „Când avem de muncit muncim, când 
avem de râs râdem sau ne râdem”.

H.N.: Târziu, la ceasul ultimei întrebări, vă rog să ne amintim de 
Dumnezeu. Știu că sunteți credincioasă. În Casa Domnului, cu 
gândul la Dumnezeu, cum este Natașa Raab? 
N.R.: Umilă şi pioasă. Avem nevoie de credinţă, căci fără credinţă 
nu existăm. În pragul Sărbătorilor Pascale, doresc tuturor oame-
nilor lumină sfântă în ale lor case, pace, armonie și belșug pe masă!

O sâmbătă obişnuită, cu televizor şi seară de vopsit unghii coteşte 
brusc şi dramatic pentru cele două protagoniste ale piesei „Noapte 
bună, mamă” în clipa în care Jessie îi mărturiseşte mamei sale, 
Thelma, hotărârea pe care a luat-o şi pe care se pregăteşte să o pună 
în aplicare: se va sinucide. Povestea scrisă de Marsha Norman şi 
distinsă cu un Premiu Pulitzer a fost montată la ARCUB de re-
gizorul Mircea Cornişteanu, fiind prezentată şi pe scena Naţional-
ului craiovean, în 30 şi 31 ianuarie 2015.

Într-un decor simplu, oarecum vetust (scenografia – Viorel 
Penişoară-Stegaru), acţiunea curge după o reţetă americană cu 
personaj atipic, ajuns în situaţie limită. La aproape 40 de ani, Jessie 
(Cerasela Iosifescu) se află într-un punct din care nu mai poate 
continua. Părăsită de soţ, cu un fiu pe cale să devină infractor, ea 
îşi anunţă ca din senin mama că îşi va pune capăt zilelor. Reacţia 

Thelmei (Florina Cercel) este specifică omului obişnuit cu privirile 
de suprafaţă, care nu-şi bate capul cu labirinturile psihologice: la 
început crede că fiica ei glumeşte, apoi, când îşi dă seama că lu-
crurile sunt serioase, încearcă să-i înţeleagă motivele şi s-o facă să 
se răzgândească. Îi promite schimbări, caută scuze pentru cei care 
au supărat-o, o asigură că „nu e nimic intenţionat”, devine brusc 
empatică, i se redeşteaptă grija maternă, e gata să renunţe chiar şi 
la comoditate. 

Florina Cercel prinde în jocul ei complexitatea personajului trezit 
din neatenţia obişnuită şi care încearcă să redreseze lucrurile; ac-
triţa îmbină calmul şi precipitarea, apatia şi vioiciunea, candoarea 
(îşi închipuie că fiul ei, odată anunţat, îi va lua pistolul lui Jessie) 
şi obiceiul reproşului bine intenţionat („Distracţia nu vine să-ţi 
bată la uşă”), speranţa falsă (că degringolada nepotului ei e doar o 

Cronica unei sinucideri anunţate
Noapte bună, mamă
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etapă: „Poate-şi revine”) şi revelaţia („Am stat atâta timp împreună 
şi n-am ştiut că eşti atât de singură”). Există o notă generală de 
firesc şi momente de excelenţă ale Florinei Cercel, experienţa per-
miţându-i să se plieze convingător pe o partitură complexă, cu o 
întreagă gamă de trăiri şi de iţe sufleteşti ale unei mame buimăcite 
de vestea primită şi care nu înţelege ce o loveşte şi de ce. În com-
paraţie cu emoţia pe care o stârnise până atunci în deplină natu-
raleţe, uneori doar cu o şoaptă absentă, a acceptării, rostită  pentru 
sine: „Iartă-mă”, finalul o prinde însă într-o ipostază parcă prea pa-
tetică. Nu ştim dacă alegerea îi aparţine, este din text sau a regizor-
ului, în continuarea, de exemplu, a câtorva momente prelungite 
în care Jessie se joacă cu borcanele cu bomboane şi alte provizii în 
timp ce vorbeşte despre chestiuni serioase, cum ar fi moartea, de 
exemplu. Contrastul este reuşit, dar îngroşat prin repetiţie riscă să 
devină ostentativ.

Cerasela Iosifescu construieşte un personaj – Jessie – lucid şi rece. 
O femeie căreia nu-i place cum stau lucrurile, ajunsă la capătul 
rezistenţei. A luat o hotărâre şi o apără tăios („Nimic din ce-ai 
spune nu m-ar face să mă răzgândesc”), pentru că a chibzuit în-
delung, nu e un alint oarecare: se va sinucide, aşa cum făcuse când-

va tatăl ei, singurul de care fusese apropiată şi de la care moştenise 
acel fel de „a fi din altă lume”. Este remarcabil felul în care Cerasela 
Iosifescu o creionează pe Jessie: pragmatică, dar şi „dusă”, frămân-
tată, dar împăcată cu propria decizie, calculată, dar şi prizonieră 
a unei interiorităţi abisale. Este un exerciţiu solicitant să faci per-
manent „naveta” între aceste stări şi uneori să le mixezi în cock-
tailul aceleiaşi clipe, dar Cerasela Iosifescu reuşeşte, cu aparenta 
uşurinţă a unui sportiv bine antrenat, cum spunea cineva. Ea nu 
este patetică, iar Jessie îşi păstrează în permanenţă sângele rece, 
preocupată să rânduiască vag, în tuşe scurte, viaţa celor din jur 
când ea nu va mai fi: Thelmei i-a umplut frigiderul cu mâncare, 
ceasul i-l lasă fiului ei, ca să nu aibă ocazia să-l fure, cumnatei, 
Loretta, care „se crede mai bună, dar nu e”, îi trimite, cu o ironie 
ce bate spre cinism, toţi papucii pe care fratele ei, al lui Jessie, i-i 
făcuse cadou de ziua ei, de-a lungul anilor, şi nu i se potriveau – 
„Înţeleg că o iubeşte pe Loretta, dar ar trebui să ştie că nu toate 
femeile poartă numărul ei la pantofi”. Şi cu Thelma se dovedeşte 
protectivă, dar şi aspră, cu pusee la limita cruzimii – când insistă, 
de exemplu, ca slujba de înmormântare să o ţină acelaşi preot care 
oficiase şi funeraliile tatălui ei. Poate că face asta pentru a opri din 
faşă orice urmă de înduioşare. 

În puţine rânduri, personajul se lasă totuşi pradă emoţiilor, în 
urma devoalării unor întâmplări din trecut. Mama ei îi ascunsese 
întotdeauna că Jessie era, de mică, epileptică. Dacă ar fi ştiut, nu 
ar fi urcat nicodată pe cal şi, deci, nu ar fi avut „accidentul” în 
urma căruia fusese apoi mereu suferindă. Dacă ar fi ştiut, poate că 
viaţa ei ar fi curs cu totul altfel. Faptul că află abia acum îi sporeşte 
frustrarea, ciuda că lucrurile nu au mers într-o altă direcţie, tot aşa 
cum suferinţa provocată de vestea că fostul soţ o înşela în timp ce 
erau căsătoriţi îi provoacă o suferinţă ce pare, în unii ochi, ex-
agerată. Pentru un om pregătit şi hotărât să moară, pentru cineva 
care are în faţă neantul iminent, faptul că bărbatul de care între 
timp a divorţat nu-i fusese fidel ar putea stârni, dincolo de stupe-
facţie, un zâmbet amuzat-resemnat. Dar Jessie nu este un om, este 
o femeie.
Regizorul Mircea Cornişteanu dozează bine intensificarea dra-
matică şi combină cu tact prezentul – elementele de rămas-bun 
din partea lui Jessie, obstinaţia de care aceasta dă dovadă în aşeza-
rea „la locul lor” a tot felul de borcane sau cutii, trecerea în re-

vistă a listei cu lucruri practice pe care mama ei va trebui să şi le 
asume de acum – cu trecutul care, încet-încet, le ajunge din urmă, 
clarificând, fără a şi rezolva. „Radiografia” rezultată este una a ne-
putinţei şi a eşecului, cele două femei şi-au ratat rolul de soţie – 
niciuna nu fusese ceea ce îşi dorise bărbatul ei – şi pe cel de mamă, 
dar au scăpat şi ocazia, dacă nu a apropierii şi solidarităţii, măcar 
a comunicării. Barierele cad, Thelma şi Jessie dau cărţile pe faţă 
doar atunci când nu mai e nimic de făcut. Nu există pod peste 
această prăpastie, Thelma nu poate recupera neglijenţa consoli-
dată într-o viaţă, iar Jessie e prinsă în strânsoarea de neînduplecat 
a neadecvării, a nepotrivirii flagrante cu lumea. Meritul lui Mircea 
Cornişteanu este că, apăsând sincron cu textul pedalele punerii în 
scenă, deapănă o poveste care tulbură mai ales prin această stare de 
singurătate şi de târziu. Muzica veselă din final îndulceşte „trezirea 
din vis” şi punctează inspirat potenţialul de lecţie pe care orice 
întâmplare tulburătoare îl poartă cu sine.

Cornel Mihai Ungureanu

Noapte bună, mamă!
 

de Marsha Norman
Traducerea – Alexandra Băcanu

Regia: Mircea CORNIȘTEANU
Scenografia: Viorel PENIȘOARĂ-STEGARU

Distribuția:

Florina CERCEL (Thelma)
Cerasela IOSIFESCU (Jessie)
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Suflet românesc şi ceva dans grecesc

Dan Puric este, probabil, singurul artist din România care reuşeşte să 
mai aibă succes la nivel naţional cu spectacole de pantomimă. Fiind o 
formă de comedie muzicală veche, dezvoltată în Grecia antică, panto-
mima are destul de puţini admiratori astăzi, probabil datorită faptului 
că e percepută ca o manifestare „uşoară” de artă; low-brow entertain-
ment, cum ar spune englezul. 

Cam asta şi era la greci, unde îmbina narativa cu muzica instrumen-
tală şi sexul, adică mimarea acestuia. Inclusiv unii greci mai cultivaţi, 
precum oratorul Aelius Aristides, criticau natura scandaloasă a pan-
tomimei, dar asemenea condescendenţe n-au avut mare efect având în 
vedere că ea a supravieţuit până astăzi. Pantomima a pătruns în lumea 
modernă datorită englezilor, care au preluat-o, şi la care a fost în mare 
vogă în epoca medievală, dar şi ceva mai târziu. Acolo au intrat în joc 
elemente precum arlechinul, împrumutat de la commedia dell’arte, 
şi în general erau folosite personajele binecunoscute italienilor. Abia 
câteva secole mai târziu, prin al XVII-lea, ca să fim mai exacţi, au în-
ceput englezii să dezvolte propriile narative şi personaje. 

Oricum ar fi, pantomima e jucată şi în prezent, prin toată lumea ves-
tică probabil, iar la noi, cel mai bine o face Dan Puric. Dacă e să fim 
oneşti până la capăt şi să recunoaştem că toată informaţia de mai sus e 
scanată de pe Wikipedia, hai să adăugăm că pagina românească pen-
tru pantomimă sugerează că această formă de artă „poate reprezenta 
o soluţie pentru actorii amatori care vor să se afirme într-un mod plă-
cut şi uşor de acceptat de public”. Trecând peste faptul că şi această 
pagină tot de amatori este scrisă, că înşiră maxim zece rânduri de in-
formaţie fără valoare, o să revin la Dan Puric, un artist foarte apreci-
at în România în ultimii ani, nu în mică măsură datorită discursului 
patriotic şi creştin.

Spectacolul său, one-man show-ul Suflet românesc, atinge o coardă 
sensibilă a societăţii româneşti de început de secol XXI. El prezintă 
trecerea poporulul român de la sistemul comunist la societatea de tip 
occidental. Începem cu un român trezit de alarma ceasului, care se 
străduieşte să facă duş cu apă rece, atât cât vrea să curgă, care nu are 
noroc nici să prindă liftul în propriul bloc, hăituit pe stradă de miliţie 
şi stropit cu noroi de maşini, buzunărit în tramvai, şi îndoit de spate 
pe şantier. Cu toate astea, românul nostru sufletist îşi împarte ceapa 
şi oul fiert cu un câine vagabond, ba îi dă chiar să tragă şi din ţuica şi 
ţigara lui. Toate sunt realităţi cu care putem empatiza chiar astăzi, căci 
în ciuda a ceea ce cred unii, România este încă o ţară a contradicţiilor. 
Secolul XXI a ajuns aici parţial, sau doar pentru unii – e vorba uneori 
strict de norocul geografic al fiecăruia.

În următoarea parte a spectacolului, românul generic interpretat de 
Puric se urcă în avion cu direcţia Roma, cea mai evidentă destinaţie 
pentru români în ultima decadă. La aeroport, este ameţit de regulile 
de îmbarcare şi punctele de control. Obişnuit cu hărţuiala comunistă, 
îşi scoate resemnat până şi dinţii de aur din gură atunci când detec-
torul de metale continuă să bipăie furios. Când avionul intră într-o 
zonă cu turbulenţe, românul scoate cărticica din buzunar şi începe 
să învârtă cruci energic, aterizând mai mult mort decât viu în Italia. 
Amuzant nu este doar acest moment extrem de realist (lăsând ironiile 
la o parte, cu toţii am zburat pentru o primă oară cu avionul, am fost 
bulversaţi de regulile aeroportului, chiar puţintel umiliţi de propria ig-
noranţă), ci şi faptul că Puric, un avocat al ortodoxiei la noi în ţară, nu 

are probleme în a băşcăli fugar reacţiile spirituale ale românului când 
se vede la ananghie. Românul nostru dă iama cu aceeaşi spiritualitate 
în sticluţele de alcool de la bordul avionului, iar apoi face comentarii 
puţin indecente cu pasagerul de lângă pe seama stewardesei. Totul, de 
un realism de necontestat. Şi cum era treaba cu pantomima? Să placă 
la toată lumea...

Ajuns în Roma, românul se pune pe treabă: mătură străzi, spală gea-
muri, face chiar şi pizza până este dat afară cu un şut pentru că i-a 
scăpat blatul pe jos. Când nu mai găseşte de lucru în Italia, omul nos-
tru se mută în Spania, apoi în Germania, unde lucrează prin firme 
de construcţii, ba ajunge chiar şi prin America, unde lumea nu prea 
a auzit de România. Toată plimbarea românului prin Europa şi prin 
lume este acompaniată de scoruri muzicale reprezentative pentru fie-
care ţară şi uşor de recunoscut pentru spectatori. 

Unul dintre cele mai intense momente ale spectacolului Suflet româ-
nesc apare când românul Puric ajunge în Grecia, unde serveşte la mese 
în restaurant, pe ritmurile tot mai intense ale binecunoscutei melodii 
„Zorbas”. Înnebunit de mii de comenzi, românul ţopăie şi aleargă fre-
netic de la o masă la alta, serveşte mâncare şi băutură, ba chiar le dă de 
înţeles clienţilor că îi poate aranja şi cu o fătucă. Fix în acest moment 
de climatic tragi-comic, toată sala de la Craiova a început să bată voios 
din palme în ritmurile Zorbei, încântată parcă de a vedea halul în care 
se zbate românaşul cel viteaz. Rinocerizarea e şi ea o boală a occiden-
tului, să o iertăm şi să ne-o apropriem ca oameni moderni ce suntem.
Mie mi s-au umezit ochii atunci când pe fundal au început să se audă 
înregistrări de la emisiuni de ştiri din toată Europa, vociferând aşa 
cum ştim împotriva comunităţilor de români stabilite pe acolo, şi la 
vederea unui român căruia i se refuză munca peste tot, i se aruncă 
actele pe jos şi este scuipat, trântit şi izgonit. Român care plânge, 
vorbind cu ai lui acasă, şi aflând cât de mari i-au crescut copiii, şi care 
de dragul lor acceptă să cureţe şi toalete publice. Român care se în-
toarce din străinătate cocoşat de muncă dar, pe măsură ce se apropie 
de ţara lui, se însufleţeşte, se îndreaptă de şale, şi o ia la goană râzând 
de parcă ar fi prima zi din viaţa lui.

Dan Puric sintetizează bine condiţia românului emigrat în spectaco-
lul său, Suflet românesc; pantomima sa este de calibru înalt, deşi pe 
alocuri pare grăbit. Studenţii pe care i-am luat cu mine la spectacol 
se temeau, ruşinaţi, că nu înţeleg toate mişcările şi toată coregrafia 
sa, dar, cu riscul frusteţei semidocte, le-am explicat că vina era la in-
terpret, nu la ei. În pantomimă, fiecare gest este un simbol, nimic nu 
trebuie să fie în plus sau în minus. Cred că pentru toată lumea din 
sală, unele momente – foarte puţine, e adevărat – au fost dincolo de 
înţelegere, pentru că alcătuirii lor nu i s-au atribuit destule simboluri, 
sau au fost chiar executate la repezeală. Nu zic, poate am fost noi ca 
românul la aeroport...

Una peste alta, e frumos că mai există şi astăzi spectacole de panto-
mimă; e frumos că avem artişti care se apleacă în continuare asupra 
societăţii româneşti, observând-o cu bune şi cu rele. Subiectul specta-
colului lui Dan Puric este de actualitate şi are un acut caracter social 
pentru cel care are ochi să observe. Uneori, cel mai amar hap trebuie 
luat cu o lingură de miere, iar cel mai greu de digerat mesaj trebuie 
învăluit într-o notă de umor – iar asta se potriveşte de minune suflet-
ului românesc.

Lia Boangiu
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Interviu 
George Motoi

Plecarea dintre noi a actorului George Motoi mi-a prilejuit nu 
doar amintirea rolurilor sale de pe scenă sau din filme, dar şi pe 
cea a singurei întâlniri, într-o cabină a Teatrului Naţional „Marin 
Sorescu” din Craiova. Era o seară de martie a anului 2009, imedi-
at după spectacolul „Noiembrie”, în care evoluase alături de Olga 
Tudorache, un spectacol realizat la Naţionalul bucureştean de re-
gizoarea Alice Barb, pe un text de Ana-Maria Bamberger. Redau 
mai jos dialogul pe care l-am purtat, întrerupt, la un moment dat, 
de neamurile după tată ale actorului, „rudele mele din Coşoveni”: 
un băiat însoţit de tatăl lui, un bărbat încă tânăr care adusese, în-
tr-o sacoşă, câteva produse de la ţară. Parcă aud timbrul cald al lui 
George Motoi, când li se adresa: „Te-ai întrecut cu măsura, nu eşti 
cuminte deloc! Credeam că aduci un pacheţel. Te sărut cu drag! Şi 
tu? Te-ai făcut mare!”

Teatrul are misiunea să nu altereze publicul

Mai puteţi?
Domnule, s-a simţit că nu mai pot? Ştii cum e treaba asta cu îm-
bătrânirea? Vine când vrea Cel de Sus! Dar creaţia, spectacolul, 
contactul cu publicul, cu arta, te ţin treaz tot timpul, îţi dau o vi-
goare atât spirituală, cât şi fizică. Dacă îţi dispare patima asta, a 
creaţiei, cu care am trăit atâţia ani, îmbătrâneşti foarte rapid. Mie 
nu mi-a dispărut, ba a devenit chiar o obsesie, un mod de a exis-
ta. Nu pot trăi fără a face teatru! Nu ştiu care va fi finalul, să dea 
Dumnezeu să vină cât mai târziu, nici nu vreau să mă gândesc. 
Aproape că nu cred că eram altfel la 40 sau la 50 de ani.

Cum este să jucaţi alături de Olga Tudorache?
Cum să fie? O mare plăcere! Ne potrivim şi ca fel de a fi, şi ca optică 

asupra profesiunii, iar colaborarea noastră pe scenă este fericită. 
A fost o experienţă interesantă piesuţa asta, căci e o piesuţă, nu 
avem pretenţia că ar fi nu ştiu ce dramaturgie, că am venit cu un 
mare text. El trăieşte însă prin noi şi prin public, care doreşte să 
vadă şi astfel de lucruri, rupte parcă din viaţă, un fel de telenovelă 
frumoasă. Am avut mare succes cu ea şi în America, şi în Canada, 
şi în Germania, am făcut peste 100 de spectacole şi ne face plăcere 
să o jucăm, pentru că atunci când vezi că publicul se bucură de 
ceea ce îi oferi, e un stimulent. A fost un public deosebit de recep-
tiv şi la Craiova. Nici nu mă aşteptam să fie altfel, pentru că aici e 
un teatru cu spectacole de anvergură, cu tradiţie, cu mari regizori 
şi cu o trupă foarte bună. Cine nu ştie de faimoasele turnee pe 
care aceasta le-a făcut în lume? Dacă s-a vorbit despre Craiova ca 
despre capitala teatrală românească, a fost pe bună dreptate. Să vă 
dea Dumnezeu să păstraţi acest nivel!

Cum vi se pare teatrul de astăzi, faţă de cel de acum 20-30 de ani?
Cred că este într-un uşor impas. După Revoluţie, s-a întâmplat un 
fenomen care e de înţeles: nu avusesem, 50 de ani, libertatea de a 
crea – deşi s-au făcut mari spectacole în perioada aia, iar teatrul 
românesc avea o misiune poate mai importantă decât ambasadele 
noastre în străinătate. Făceam foarte rar turnee, dar când ne duceam, 
era o glorie pentru România! Acum se pot face oricând, se circulă 
mult mai uşor, dar creatorii de teatru de după Revoluţie, având 
libertate, au sărit puţin calul. Libertatea presupune şi o foarte mare 
răspundere, în toate planurile: şi al culturii, şi social, şi al educaţiei, 
pentru că eşti artist şi te confrunţi seară de seară cu 1.000 de oameni. 
Nu poţi să ignori asta, nu poţi să nu te gândeşti la mesaj. Cineva 
poate să spună că face parte dintr-un vocabular de lemn cuvântul 
ăsta „mesaj”, dar nu poţi să nu ţii cont de el. Mai ales că aceşti 50 
de ani au lăsat o mare categorie de public destul de înapoiată, iar 
în ce priveşte tineretul, statisticile sunt îngrijorătoare. Avem mulţi 

oameni neinstruiţi, iar destui dintre tinerii foarte buni sunt debu-
solaţi. Ar fi bine să ne gândim la impactul spectacolelor pe care le 
aducem în faţa unor generaţii debusolate şi neinstruite. Există, din 
păcate, spectacole pline de trivialitate, cu un vocabular suburban, 
piese care nu au nimic în comun cu umanismul ăla frumos, care 
trebuie să ne urmărească, să ne ajute să depăşim nişte momente, să 
evoluăm, ca personalitate, pentru că de ce naiba venim la teatru?

Responsabilitatea ar fi a regizorului, a autorului, a directorului 
de teatru?
A tuturor! Dar mă refer mai ales la regizori, la valul tânăr, care 
refuză să continue o tradiţie. Ei cred că teatrul românesc începe 
cu ei, dar tot ceea ce fac s-a mai făcut. Au ajuns la un fel de liberti-
naj, care e altceva decât libertatea. Şi-au pierdut controlul – cu teri-
bilisme, cu spectacole aduse de pe nu ştiu unde, care n-au absolut 
nimic de-a face cu publicul românesc. Avem spectacole pe care nu 
pot să le accept, dar şi altele foarte bune, regizori pe care îi admir şi 
îi ador, care fac un teatru serios şi valabil în orice parte a lumii. Ce 
face domnul Purcărete, un mare creator de teatru, este de excepţie. 
Şi mai sunt regizori buni în România.

Pentru un actor tânăr cum credeţi că este astăzi?
Greu. Concurenţa este mare. Avem un învăţământ teatral su-
pradimensionat şi ei nu îşi pot găsi cu toţii locul, după absolvire, 
oricâtă bunăvoinţă ar avea teatrele. Aşa se pot pierde talente auten-
tice. Sunt prea multe şcoli de teatru în România, în raport cu 
posibilităţile teatrelor de a face spectacole. Costurile sunt tot mai 
mari, numărul de premiere se împuţinează, începe să se vadă sără-
cia. Or, nu mai putem să facem teatru sărac, cum făceam în 
epoca ailaltă. Nu e bun nici excesul de decor sau de scenografie 
din asta constructivistă – Doamne fereşte! –, valoarea teatrului stă 
în sugestie, dar nu poţi nici să faci teatru din cârpe, din resturi, din 
aceleaşi decoruri folosite la nu ştiu câte premiere.

Despre colegii dumneavoastră, unii chiar de generaţie, 
care joacă în serialele de televiziune – şi despre filmele as-
tea ce spuneţi?
E libertate! Să se ducă fiecare unde vrea! Eu refuz să fac aşa ceva. 
E greu să accept nişte roluri precum acelea pe care le văd eu la 
televizor. Am o filmografie în spatele meu, după ce am jucat 
Lăpuşneanu, Ştefăniţă Vodă, Caligula sau rolul doctorului Emil 
Codrescu din „Adela”, nu mă văd în „Inimă de ţigancă”. Ce-ar 
zice lumea de mine? Dacă n-aş avea bagajul ăsta în spate, poate că 
m-ar fi corupt, dar nu cred. Ceea ce vedem la televizor (de diver-
tismentul românesc nu mai vorbesc, e o calamitate!) şi în presă 
e de un prost gust colosal. Femeile astea pe mine mă îngrozesc! 
Mor, dacă nu se dezbracă, domnule! Au o plăcere nebună să-şi 
arate nurii! Sunt pline ziarele de dame goale, de chiloţei şi sutiene. 
Nu că e vulgar, dar e aproape o nebunie! De ce vor ele să se dez-
brace tot timpul, n-am înţeles! Le piere misterul, le piere orice...

Nu seamănă deloc cu „Adela”...
Teatrul are misiunea să nu altereze publicul, aici ar trebui să fie 
ardoarea noastră, grija noastră mare faţă de societate, faţă de cei 
care vin după noi. V-aş povesti despre asta până mâine dimineaţă, 
dar, din păcate, trebuie să plec la Bucureşti... 

Un gând de rămas bun?
Mă bucur că la Craiova se face teatru bun şi îi salut cu ocazia asta 
pe toţi colegii mei de aici. Întotdeauna citesc cu plăcere despre 
ei, le văd spectacolele, când vin în Bucureşti. Le doresc sănătate 
şi să o ţină tot aşa, să aibă succese mari! Ne bucurăm cu toţii de 
succesele lor!

A consemnat Cornel Mihai Ungureanu
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Newsletter TNC

TNC invitat la prestigioase 
festivaluri internaționale

Ajunse în cel de-al șaselea an de existență, „Întâlnirile Spec-
tActor”, organizate de Teatrul Național Craiova, constituie un 
reper de valoare în viața culturală a orașului și chiar a țării. 
Aici sunt programate conferințe și discuții cu publicul ale 
unor personalități din lumea culturală românească. Până în 
prezent, au conferențiat la TNC Ion Caramitru, Radu Beligan, 
Varujan Vosganian, Andrei Marga, Solomon Marcus, Răzvan 
Theodorescu, Matei Vișniec, Gabriela Adameșteanu, ASR 
Radu al României, Dan Grigore, Cristian Țopescu, George 
Banu, Eugen Negrici, Florin Zamfirescu, Adrian Cioroianu, 
Adrian Streinu Cercel, Jean Askenasy, Dan C. Mihăilescu, 
Cristian Bădiliță, Dorel Vișan, Emil Constantinescu, Dumi-
tru Radu Popescu, Laurențiu Damian, Lucian Boia, Nae Ca-
ranfil, Daniel Barbu, Cristian Tudor Popescu, Ion Cristoiu, 
Sergiu Celac.

Primul invitat al anului 2015 a fost jurnalistul Ion Cristoiu. 
El a susținut duminică, 22 februarie, conferința intitulată 
„Presa postdecembristă: sub semnul permanentei neaşezări”, 
la sala „Ion D. Sîrbu”. 

Diplomatul Sergiu Celac a conferențiat pe 22 martie, pe 
tema „Jocurile de societate și stilul diplomatic”. Moderator al 
întâlnirilor este scriitorul Nicolae Coande.

„Autorii sunt în sală”  s-a dovedit un proiect de succes al 
TNC, încă de la primul spectacol-lectură după o piesă a scrii-
torului craiovean Cornel Mihai Ungureanu. Proiectul își pro-
pune să încurajeze dramaturgia contemporană românească, 
din dorința de a sensibiliza regizorii aflați în căutare de texte 
valoroase, precum și pentru a atrage publicul către creația 
dramatică autohtonă. El este destinat prezentării în premieră 
pe țară a unor texte din dramaturgia originală românească 
a ultimilor ani. Până în prezent au fost jucate spectacole din 
dramaturgia unor autori precum Cornel Mihai Ungureanu 
(„Ultimul dans al libelulei”), Daniel Bănulescu („Vrei să fii 
prietenul lui Dumnezeu?”), Valentin Nicolau („Păstrează co-
pia și nu uita originalul”), Cornel Udrea („Chiar el a spus, cu 
mâna lui”), Gheorghe Truță („Cină cu soarele sus”), Mircea 
M. Ionescu („America de-acasă”), Sergiu Vâlcu („Aniversa-
rea bunicului”), Flavius Lucăcel („Nu te pune cu îngerii”). În 
spectacolele enumerate au jucat actorii Ilie Gheorghe, Adri-
an Andone, Geni Macsim, Mirela Cioabă, Tamara Popescu, 
Eugen Titu, Monica Ardeleanu, Valentin Mihali, Constantin 
Cicort, Mircea Cornișteanu.
Regizor al spectacolelor este Mircea Cornișteanu.

Autorii sunt în sală

Întâlnirile SpectActor 2015

Teatrul Național „Marin Sorescu” a continuat să fie prezent la 
festivaluri internaționale de prestigiu și în 2014. Astfel, în 12, 
respectiv 13 noiembrie, TNC a participat la Festivalul Inter-
naţional de Teatru Shakespeare de la Tel Aviv (Israel).
Cu sprijinul Institutului Cultural Român de la Tel Aviv, TNC 
a prezentat în festival piesa „O furtună” de William Shake-
speare, regia Silviu Purcărete. Spectacolul a avut loc la Teatrul 
Cameri, inițiator al festivalului.

Același spectacol, invitat până în prezent în Polonia, Ungaria, 
Israel, Bulgaria, a fost invitat și la cea de a 33-a ediție a Festi-
valului Internațional de Teatru de la Izmir. Reprezentațiile au 
fost susținute în 2, respectiv 3 aprilie 2015.
Participarea Naţionalului craiovean la festival a fost posibilă 
cu sprijinul Institutului Cultural Român Dimitrie Cantemir 
din Istanbul, care a mai sprijinit în trecut turnee la Istanbul, 
Adana, Bursa şi Ankara, şi al Aisha Organizasyon, organiza-
torul evenimentului.
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Am avut prilejul să-mi dau seama cât de mult înseamnă, pentru 
un spectacol, contextul, anume cel spaţial, geografic, temporal 
şi cultural. Ştiam, desigur, că un regizor montează mereu alt-
fel aceeaşi piesă, în funcţie de distribuţie, de ambient şi de 
aşteptările publicului căruia i se adresează. David Esrig spunea 
într-o conferinţă că a regândit complet regia piesei Aşteptân-
du-l pe Godot, atunci când a pus-o în scenă în Occident, faţă de 
varianta bucureşteană, realizată în condiţiile presiunii ideologice 
a regimului naţional-comunist. Dar chiar acelaşi spectacol, cu 
aceeaşi actori, urmând cu precizie versiunea regizorală originală, 
se schimbă în funcţie de momentul şi locul prezentării sale. 
Orizontul de aşteptare este altul, peisajul fizic şi simbolic diferă 
de cel iniţial. Am reflectat la toate acestea, când am însoţit echipa 
Teatrului Naţional Marin Sorescu din Craiova la Festivalul Inter-
naţional de Teatru, desfăşurat între 27 martie şi 5 aprilie la Izmir, 
unde românii au prezentat O Furtună după Shakespeare, în regia 
lui Silviu Purcărete.   
        
Văzusem spectacolul cu trei ani în urmă (2012) la Craiova, în cadrul 
Festivalului Shakespeare, organizat din doi în doi ani prin osârdia lui 
Emil Boroghină şi implicarea neprecupeţită a Teatrului Naţional 
Marin Sorescu. Acolo, contextul era de emulaţie internaţională, fi-
ind prezente trupe de elită, cu spectacole de anvergură. Între ele, 

O Furtună se distingea prin sobrietate şi nuanţe rafinate. Festi-
valul de la Izmir, organizat şi finanţat de consiliul local, este unul 
eclectic, care mizează mai mult pe cantitate decât pe calitate. Nu-
meroasele trupe turceşti au prezentat îndeosebi comedii muzicale 
şi spectacole în descendenţa tradiţionalului Karagöz, contribuţie 
majoră a otomanilor la teatrul universal. Regizorul Altîn Iskend-
er, o persoană nonconformistă cu aspect pitoresc (barbă şi plete 
albe), a făcut selecţia spectacolelor invitate din străinătate. Pe lângă 
O Furtună, a adus de la Tirana un spectacol după o piesă acuzat 
postmodernă din teatrul american contemporan (autorul nu este 
menţionat în program), în care personaje din Cehov se afundă în 
conversaţii interminabile, o piesă realistă din dramaturgia bulgară 
(Golemanov de clasicul St. L. Kostov) şi câteva trupe obscure din 
Italia cu inevitabilul Pinocchio şi fragmente de Commedia dell’arte. Nu 
am avut destul timp pentru a avea o privire de ansamblu asupra 
festivalului, dar nici şansa de a urmări cum trebuie vreun spec-
tacol, traducerile fiind exclusiv în limba turcă. 

Ambientul geografic
Izmirul, antica Smyrna, a fost înfiinţat de Alexandru cel Mare în 
epoca elenistică şi a revenit generalului său, Lysimach. Aşezarea 
geografică este excepţională, într-un golf imens la Marea Egee, bine 
protejat de două maluri muntoase, pe care se înalţă clădirile, multe 

somptuoase. În acest golf ar fi putut Ariel pune corabia în sigu-
ranţă, după marea furtună simulată prin mijloace magice (astăzi 
am spune, mai curând, prin tehnologia realităţii virtuale). Portul 
a fost dintotdeauna sursa principală de prosperitate a acestui oraş 
de comercianţi. În antichitate, oraşul Efes era mai important din 
punct de vedere economic şi cultural, dar colmatarea portului şi 
molimele aferente i-au determinat pe efeseni să-şi mute aşezarea 
cu 60 de km. spre interiorul continentului, ceea ce a lăsat Smyrnei 
întâietatea economică. Cheiul foarte întins oferă vederi spectacu-
loase şi printre clădirile importante putem admira vechea clădire a 
vămii, construită de Gustave Eiffel, după tehnologia caracteristică 
acestui mare inginer. Bulevardele moderne şi elegante, împodobite 
cu palmieri imenşi, coboară perpendicular pe chei, sporind im-
presia de afluenţă şi de racordare la modernitate. Paralel cu ele, în 
partea de sud a oraşului, se poate descoperi pitorescul oraş vechi. 
Strada Anafartalar, lungă şi sinuoasă, şerpuieşte printre moschei, 
cafenele şi case particulare transformate în hoteluri modeste, dar 
simpatice. Ea ajunge în cartierul Kemeralti, de fapt bazarul oraşu-
lui, asemănător întrucâtva zonei Lipscani din Bucureşti. Este un 
labirint de străduţe cu mici magazine, cafenele şi vechi caravan-
seraiuri transformate în galerii de artă şi localuri elegante. Fie-
care dintre ele pune la dispoziţia clienţilor, în afară de ceaiuri şi 
narghilele, jocuri de şah, rummy şi table. Vinerea, cafenelele sunt 
delăsate în favoarea moscheilor supraaglomerate. Cei care nu pătrund 
în moschei se roagă pe stradă, fiecare pe păturica lui, cu pantofii 
alături. Există însă şi biserici creştine, între care o splendidă cate-
drală catolică, intens frecventată. 

Impresia de răgaz oriental este superficială, fiind repede contrazisă 
de freamătul oraşului, aflat în plină dezvoltare. Construcţiile moderne 
sunt preponderente, având în vedere cele câteva cutremure devas-
tatoare şi marele incendiu din 1922, când grecii se refugiaseră pe 
chei, privind îngroziţi norul de fum care plutea deasupra oraşului. 
Locuitorii au mai trăit un moment greu în istorie, suferind repre-
saliile dure ale romanilor, ca urmare a alianţei lor cu Mitridate, 
regele Pontului, cel care îndrăznise să se ridice împotriva Romei. 
Dar, atât ca oraş grecesc liber, ca parte a Imperiului Roman, cucerit 
de arabi, apoi de bizantini şi, în cele din urmă de turci, Izmir-ul a 
fost mereu prosper. Mai cosmopolit decât Istanbul-ul, în pofida 
purificării etnice întreprinse în 1922-23, el include mulţi „levan-
tani”, după cum le spun turcii celor de pe ţărmurile Mediteranei 
orientale (noi le spunem levantini). La o populaţie de cca. trei milioane 
de locuitori, oferta culturală este modestă. Există un singur teatru 
de stat, cu două săli mici, una dintre ele aflată în renovare. Cealaltă 
este un fost palat situat pe chei, cu vedere la golf, o adevărată bi-
juterie arhitectonică, decorată în interior cu ceramică din epoca 
otomană, ajunsă acum o raritate. Localul este însă foarte mic, iar 
repertoriul îmbină mai ales comedii muzicale şi piese pentru copii. 
Din fericire, cele mai bogate familii din Turcia (Koc, Sabanci) se 
întrec în a fonda instituţii culturale multifuncţionale („centre cul-
turale”, în sensul lui Malraux), care posedă săli moderne, spaţioase 
pentru spectacole şi conferinţe. Românii au jucat la centrul din 
Tepikule, un cartier mărginaş, dar foarte branşat.        

Tehnologia spectacolului
În calitate de critic de teatru, am fost mereu atent la decor, anal-
izându-l nu doar din punct de vedere estetic, ci şi din cel al in-

ventivităţii constructive. De data aceasta, am avut o experienţă 
insolită, urmărind pe viu cum se montează decorul într-un spaţiu 
nou, doar parţial adecvat gândirii scenografice iniţiale. Văzut din 
sala teatrului din Craiova, decorul lui Dragoş Buhagiar dă impre-
sia de simplitate rafinată. Ne aflăm într-o cameră cu pereţii scoro-
jiţi, cu un pat adânc din care apar când Miranda, când Caliban, cu 
un dulap în centrul fundalului, adăpostindu-i pe Ariel cu ceata lui 
de spiriduşi, şi o uşă prin care pătrund personajele, dar şi furtuna 
însăşi, risipind prin aer fragmente de hârtie. Mai este un fotoliu 
şchiop în care Prospero dormitează. Peretele din fundal mai gli-
sează din când în când de la dreapta la stânga şi înapoi, iar, în a 
doua parte a spectacolului, regăsim uşa de cealaltă parte a dulapu-
lui. În anumite momente, ca pentru a sublinia forţa magiei, o parte 
turnantă a decorului antrenează într-o mişcare circulară elemente 
din mobilier. Peste tot cărţi, unele căzând spectaculos din dulapul 
ticsit cu ele, la început. Pentru spectatorul obişnuit, nimic foar-
te spectaculos, dar, pentru cine participă la procesul în care toate 
acestea se asamblează, impresia este cu totul alta. Decorul a fost 
gândit modular, astfel încât să poată şi demontat şi recompus ca 
un joc lego. Adaptarea lui la un nou spaţiu ridică însă probleme spinoase. 
Ascensorul exterior, prevăzut pentru urcarea elementelor de de-
cor era extrem de mic, ceea ce făcea necesare nenumărate urcări 
şi coborâri. Unele dintre elementele metalice care formau podeaua 
decorului, pictată şi ea, ca şi pereţii, în nuanţe de culori scorojite, 
s-au deformat în timpul transportului şi au trebuit îndreptate. Sce-
na era mai mică decât la Craiova, iar două grinzi de beton ver-
ticale, protuberante, făceau dificilă instalarea peretelui glisant, în 
fundal. Amplasarea tuturor modulelor de decor trebuia adaptată 
urgent la noul spaţiu, păstrând poziţia mecanismului de rotaţie şi 
funcţionalitatea candelabrului sofisticat. Mai mult, interfaţa dintre 
calculatorul gazdă şi programul de ecleraj nu a funcţionat iniţial la 
şi a trebuit adaptată. Toate acestea au cerut un efort creator con-
siderabil din partea echipei tehnice conduse de George Dulămea. 
Pentru prima dată am înţeles că instalarea unui decor presupune 
mult mai mult decât efort fizic, consum de timp şi acurateţe în 
execuţie. Ea necesită expertiză inginerească (de ordin mecanic, 
dar şi electronic, respectiv informatic) şi gândire creatoare. De 
toate acestea, echipa tehnică a dat dovadă cu strălucire. 

Concepţia şi intepretarea
Celebrele versuri după care „suntem făcuţi din aceeaşi substanţă 
ca visele / Iar puţina noastră viaţă înconjurată e de-un somn” con-
stituie una din cheile principale de înţelegere a spectacolului lui 
Silviu Purcărete. Somnul invadează scena, el este personajul prin-
cipal al spectacolului. Naufragiaţii istoviţi de peregrinări se lasă 
pradă somnului, prilejuind astfel încercarea de asasinat plănuită 
de Antonio, ducele uzurpator al Milanului (intepretat de George 
Albert Costea ca un potenţial Iago), asupra lui Alonso, regele Ne-
apolului (Adrian Andone îl portretizează ca ezitant, un fel de 
Papură-Vodă), la care acesta îl atrage şi pe Sebastian, fratele regelui 
(Cătălin Băicuş, dinamic şi interesant), posibil înlocuitor pe tron. 
Prospero somnolează aproape tot timpul în fotoliul său şchiop, 
când nu se prăbuşeşte în somn, de-a dreptul pe podea. Simte că 
puterile îl părăsesc, deci trebuie să-şi joace, cu o ultimă sforţare, 
ultima carte. Ariel a îmbătrânit şi el în slujba lui Prospero, ar vrea 
să se bucure, măcar în final, de libertate. Ilie Gheorghe (Prospero) 
şi Valentin Mihali (Ariel) formează un cuplu complet diferit de 
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cele cu care alte montări ne-au obişnuit. Sunt ca doi prieteni care 
au îmbătrânit împreună şi care se ajută reciproc, primul încercând 
să-şi păstreze statutul superior, cel de-al doilea căutând să aducă 
relaţia pe un plan mai uman. Este cu deosebire emoţionant mo-
mentul în care Ariel îl sfătuieşte pe Prospero să curme încercările 
la care i-a supus pe naufragiaţi şi să ierte crimele din trecut. Într-o 
conversaţie particulară, Valentin Mihali mi-a relatat cum a gândit, 
împreună cu Ilie Gheorghe, relaţia dintre personaje: e ca şi cum 
doi bătrâni singuratici, vecini de bloc, s-ar ajuta unul pe celălalt, 
mai cumpărându-şi unul altuia câte o pâine, mai schimbând o 
vorbă, mai plângându-se de lipsuri, mai bârfindu-i pe ceilalţi colo-
catari. De altfel, Prospero nu vizează doar răzbunarea, ci mai ales 
rezolvarea situaţiei fiicei sale, care, dacă nu se mărită repede cu un 
partener acceptabil, ajunge fără doar şi poate în patul lui Caliban 
(scenografia prevede un singur pat, din care apare când Miranda, 
când Caliban). Este greu de spus de ce Silviu Purcărete a decis ca 
Miranda şi Caliban să fie interpretaţi de un acelaşi actor, Sorin Le-
oveanu. Răspunsul la îndemână este că a ţinut să arate capacitatea 
acestui actor neobişnuit de a trece cu fineţe dintr-un rol în celălalt. 
El a înzestrat ambele personaje cu o doză bine cântărită de grotesc, 
diferenţiindu-le prin stângăcia emoţionantă a fetei, respectiv 
prin agresivitatea, în cele din urmă ineficientă, a primitivului. 
S-ar putea, totuşi, ca regizorul să fi mers dincolo de arta de dragul 
artei (interpretative). Caliban subliniază în spectacol că, fiind co-
pil, se bucura de afecţiunea lui Prospero şi suferă de faptul că a 
pierdut-o. Nu cumva Caliban este fiul lui Prospero, făcut cu Sy-
corax? Când a văzut că aceasta nu este educabilă, a scăpat de ea, 
precum Rochester din Jane Eyre, de soţia nebună. De asemenea, 
s-a înstrăinat de Caliban, văzând că acesta „s-a aruncat în neam”, 
moştenind preponderent genele mamei sale. Rezultă că o combi-
naţie între Miranda şi Caliban, mai rău decât o mezalianţă, ar fi 
fost un incest. De aici necesitatea de a-l păstra pe Ferdinand, viu 
şi intact. Romaniţa Ionescu, în rolul prinţului naufragiat şi înrobit 
de Prospero, e pusă să care, pe post de buşteni, scaune. O aluzie 
la Scaunele lui Ionesco, în această fază a spectacolului, pare pur 
gratuită. Mai târziu, însă, relaţia se impune, căci, în final, Prospero 
îşi întâmpină oaspeţii invizibili, în acelaşi mod în care administra-
torul casei (le maréchal de logis) îşi primeşte invitaţii imaginari în 
piesa lui Ionesco. Silviu Purcărete repetă scena, de data aceasta cu 
Prospero adormit, vocea lui venind din off. 

	 Cele mai mici detalii ale spectacolului sunt atent contro-
late. Angel Rababoc şi Cătălin Vieru individualizează personaje 
(Gonzalo, Francisco) care, în alte montări, se pierd prin grupul de 
naufragiaţi. Scena trataţiei în care flămânzii se reped la mâncare, în 
timp ce aceasta ia foc în farfurii, este de mare efect. Muzica rafinată 
a lui Vasile Şirli dă elementul necesar de vrajă, fără să împingă situ-
aţia în feerie, mai ales când este interpretată din afara scenei de Iulia 
Lazăr, Iulia Colan, Monica Ardeleanu şi Petra Zurba, spiriduşi din 
echipa lui Ariel. Foarte interesant, de asemenea, este cuplul Trin-
culo (Nicolae Poghirc) şi Stephano (Constantin Cicort). Departe 
de a constitui un simplu interludiu comic (cum, probabil, a dorit 
Shakespeare), scenele lor dau de gândit. Ei construiesc o relaţie 
originală, printr-un joc de scenă inventiv (aplecările unuia către 
celălalt sunt de mare efect vizual) şi printr-o intonare în manieră 
„cultă” a replicilor, ceea ce le scoate din zona simplei bufonerii. Cu 
sau fără intenţie, ei trimit înainte către un alt cuplu faimos, Vladi-

mir-Estragon, din Aşteptându-l pe Godot.

Receptarea
În contextul spectacolelor cu care publicul din Izmir este obişnuit, 
ar fi fost de aşteptat ca O furtună să deconcerteze. Nu s-a întâmplat 
aşa, ba chiar dimpotrivă. Se pare că spectatorii îşi doreau tocmai 
un spectacol sofisticat, intelectualizat. Dacă în prima seară (o seară 
de joi, 3 aprilie), au fost cca. 400 de spectatori, în cea ce-a doua 
seară (vineri, 4 aprilie), parţial ca urmare a mediatizării pe reţelele 
de socializare, au fost prezenţi în jur de 800 de spectatori care i-au 
aplaudat şi i-au ovaţionat pe artiştii români. Spectatorii din a doua 
seară erau mai avizaţi, fiind actori (unii veniţi special din Istanbul), 
studenţi şi profesori la teatru, oameni de presă, precum şi invitaţi 
din celelalte ţări participante la festival. Profesorii universitari Öz-
demir Nutku şi Hülya Nutku, întemeietorii Departamentului de 
Teatru din cadrul Facultăţii de Arte Frumoase a Universităţii, au 
afirmat că spectacolul O furtună este cel mai impresionant spec-
tacol jucat până astăzi în Izmir. Ce-i drept, două tinere cu convin-
geri religioase bine interiorizate au părăsit imediat sala când l-au 
văzut pe Sorin Leoveanu în chiloţi. Spectatorii serioşi au preferat să se 
concentreze. Unii m-au abordat, dorind să-şi clarifice intenţiile re-
gizorale mai greu de înţeles. Majoritatea au regretat că n-au văzut 
spectacolul decât o singură dată. Spuneau că ar fi fost necesare cel 
puţin două vizionări pentru a-i putea aprofunda mai bine semni-
ficaţiile.  

Gönül Yilmaz, preşedinta Asociaţiei Românilor din Istanbul, 
a contribuit esenţial la receptarea optimă a spectacolului, prin 
traducerea îngrijită a textului. Spectatorii au urmărit traducerea 
cu atâta atenţie, încât a apărut chiar un incident amuzant. Am 
menţionat mai sus că scena în care Prospero îi primeşte pe foştii 
săi duşmani este jucată de două ori, odată cu oaspeţii absenţi, a 
doua oară cu Prospero adormit şi vorbind din off. Un tânăr i-a 
reproşat traducătoarei, care avea şi sarcina mânuirii calculatorului 
că a derulat fişierul Power Point în sens invers, repetând astfel un 
fragment anterior din traducere. Evident, tânărul nu putea sesiza, 
după textul spus în română, că era vorba despre o repetare aflată 
în intenţia regizorală. 

	 Participarea teatrului craiovean la festival a fost posibilă 
cu sprijinul Institutului Cultural Român „Dimitrie Cantemir” din 
Istanbul, care a fost alături de trupa craioveană și cu ocazia altor 
turnee, la Istanbul, Adana, Bursa şi Ankara. Reprezentanta ICR 
Istanbul, coordonatorul de proiecte Seila Suliman, a fost mereu 
alături de trupa teatrului, oferind interesante informaţii culturale 
şi servicii de excelent traducător.
				                        Adrian Mihalache
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variantele posibile de călătorie, de la cea geografică la cea spirituală, de la 
cea exterioară la cea interioară, de la cea terestră la cele extra-mundane, 
fie reale, fie imaginare. Toate însă cunosc câteva constante, atât în ceea ce 
priveşte natura, cât şi scopul călătoriei: descoperirea, cunoaşterea, ieşirea 
din cunoscut şi intrarea în necunoscut, confruntarea cu alteritatea, de-
păşirea unei zone de confort şi începutul unei aventuri imprecise şi de 
multe ori riscante. Inclusiv călătoriile în propria conştiinţă, în interiori-
tatea cea mai profundă, înseamnă o abandonare a eului, cunoscut şi con-
fortabil, şi confruntarea cu sinele, incursiune deseori plină de surprize şi 
neprevăzut. Şi există chiar şi o tipologie umană, homo viator, pentru care 
călătoria nu are o finalitate explicită, ci este un scop în sine.

Astfel, o carte având ca temă centrală călătoria şi venind dinspre teatru este 
nu doar binevenită, ci şi inedită, într-o oarecare măsură. Şi cum această 
carte reprezintă şi un omagiu profesorului şi criticului George Banu, el 
însuşi un mare călător, toate premisele sunt asigurate pentru ca volumul 
apărut la Editura Nemira, Călătoriile sau orizontul teatrului (coordonat 
de Catherine Naugrette), să fie ceva cu totul special. Se reunesc în acest 
volum nume de primă importanţă ale teatrului european şi românesc, 
prieteni, apropiaţi şi colaboratori ai lui George Banu, fiecare secţiune din 
carte privind dintr-o perspectivă diferită călătoria şi relaţia ei cu teatrul.
Prima secţiune, intitulată Mărturii, cuprinde texte mai degrabă biogra-
fice, legate de tema călătoriei şi de relaţia personală cu diverse forme de 
a călători. Astfel, regizorul Eugenio Barba povesteşte despre saltul său cu 
paraşuta, reverie adolescentină împlinită la senectute şi nu foarte reuşită 
tehnic, Andrei Şerban semnează un text despre George Banu şi voluptăţile 
călătoriei, numit foarte adecvat A trăi prin ceilalţi, Radu Penciulescu 
aminteşte despre o descindere pariziană împreună cu G. Banu, care le va 
hotărî, într-un fel, destinele ambilor, Ariane Mnouchkine şi Jean-Jacques 
Lemêtre contribuie cu două interviuri de excepţie, Valerie Dreville 
descrie o Călătorie în Rusia, Daniel Jeanneteau vorbeşte despre experienţa 
sa niponă şi regăsirea de sine într-un spaţiu al alterităţii pure, Nikolaus 
Wolcz evocă universul călătoriei ca paradox, amintind de câteva dintre 
cele făcute în compania lui George Banu, Jean-Pierre Sarrazac se opreşte 
asupra piesei Livada cu vişini şi a privirii criticului George Banu plecând 
de la referinţele la opera lui Cehov, în fine, marele Peter Brook îşi afirmă 
şi el pasiunea pentru călătorie şi necesitatea acesteia în textul A descoperi 
prin tine însuţi.

Într-o a doua secvenţă, Istorii, se face, după cum indică şi titlul, o incur-
siune în istoria relaţiei dintre teatru şi călătorie, despre teatrul şi omul de 
teatru nevoite să deambuleze prin lume, prin texte precum: A merge la 
teatru pentru a călători (în secolele al XVI-lea şi al XVII-lea) de Sara Ma-
mone, Metisajul actorilor italieni de Siro Ferrone, Călătoriile italienilor 
de Ferdinando Taviani, Rossi: Călătorii în Rusia de Fausto Malcovati, dar 

şi Maria Ines Aliverti – Călătoria interminabilă (despre Gordon Craig), 
Marie-Christine Autant-Mathieu despre Riscurile călătoriei într-o ţară 
capitalistă sau dulcele cânt al privighetorilor californiene şi Beatrice Pi-
con-Vallin despre Călătoriile „descoperitorilor Americilor teatrale”.

O altă secţiune aduce în prim-plan dimensiunea antropologică a călăto-
riei, prin texte semnate de Jean-Marie Pradier (Elogiul ascensiunii), 
Monique Borie (Peter Brook sau „călătorul care pune în scenă”), Nicols 
Savarese (Martiri şi cavaleri. Călătorii în jurul unui spectacol de ta’zieh), 
Leszek Kolankiewicz (Plaustrum sau Teatrul ca vehicul), Marco De Ma-
rinis (Călătorii teatrale. De la turneu la expediţia antropologică) şi Franco 
Ruffini (Să dăm cu piciorul în cărţi, Înapoi la Şcoala de Antropologie te-
atrală – ISTA).

Şi cum teatrul fără practică, fără punere în scenă, fără spectacol este inex-
istent sau, în orice caz, situat doar într-o virtualitate plină de potenţialităţi, 
era normal ca una dintre secţiunile cărţii să fie dedicată practicilor teatru-
lui. Richard Demarcy prezintă în Puneri în scenă ale călătoriei propria ex-
perienţă a regizării unor texte personale în relaţie cu mecanismele călăto-
riei. Véronique Perruchon, în eseul intitulat Valize pe scenă, analizează 
câteva situaţii în care călătoria urmează unei utopii, piese în care chiar 
spectatorul devine călător şi relaţiei teatrului cu politicul, foarte prezentă 
mai ales în secolul XX. Anne-Françoise Benhamou evocă o Primăvară la 
Cracovia (la şcoala lui Krystian Lupa), iar Ivan Medenica vorbeşte despre 
Berlin – o revelaţie teatrală. În fine, Maria-Helena Serodio trasează câte-
va Geometrii senzoriale ale deplasării şi Piergiorgio Giacchè analizează 
comparatist relaţia dintre Eugenio Barba şi Carmelor Bene. Vieţi paralele 
şi călătorii perpendiculare.

O ultimă secţiune a volumului este rezervată poeticii spectatorului. Cum 
teatrul, ca orice formă de spectacol, nu poate exista în absenţa spectatorului, 
o privire asupra fenomenologiei călătoriei împreună cu şi alături de artişti, 
o experienţă benefică pentru criticul de teatru, aşa cum consideră Maria 
João Brilhante în textul său, Dorul de călătorie. Veneta Doytcheva aduce 
în discuţie unele Paradoxuri despre călătorii reale şi spirituale, iar Michel 
Wasserman revine pe tărâmul nipon în eseul Japonia lor, un spaţiu ce pare 
să fascineze pe mulţi oameni de teatru, printre care şi pe Gilles Declercq, 
în următorul eseu din volum, Fascinaţia călătorului (Lost in Translation). 
Secţiunea se încheie cu textele lui Octavian Saiu (Bali, clipa împlinită şi 
bucuria de a fi străin), respectiv Bernard Debroux (Călătorul emoţiei).

Dar poate cel mai interesant şi important text este cel care închide, într-o 
fericită manieră, această carte-omagiu, semnat de chiar George Banu şi in-
titulat La sfârşitul călătoriilor… Departe de a fi un simplu text ornamental 
sau de firească gratitudine celor ce au contribuit la realizarea volumului de 
faţă, eseul criticului şi profesorului româno-francez constituie o frumoasă 
poziţionare faţă de călătorie a unui călător permanent, a unui scormonitor 
şi descoperitor de realităţi şi sensuri. Ca toate textele lui George Banu, şi 
acesta combină detaliile biografice cu încercarea de analiză şi autoanaliză, 
cu explicarea şi înţelegerea fenomenelor la care participă în desfăşurarea 
şi în semnificaţiile lor. O călătorie în el însuşi, acest text, în memoria, cul-
tura şi biografia unuia dintre cei mai importanţi eseişti români.
Prin complexitatea abordărilor, prin varietatea stilistică şi de concepţie, 
prin bogăţia subiectelor şi a deschiderilor pe care tema călătoriei le oferă 
cu generozitate, volumul Călătoriile sau orizontul teatrului se prezintă ca 
unul de referinţă nu doar pentru oamenii de teatru şi pentru cei care ur-
măresc şi apreciază întreaga activitate a scriitorului George Banu, ci pentru 
orice pasionat de călătorie şi de fascinanta lume a teatrului.

				    Mihai Ene

Despre călătorie, 
în teatru şi în afara lui

Călătoria a reprezentat dintot-
deauna o provocare, una dintre 
experienţele fundamentale ale 
umanităţii. De la întoarcerea acasă 
a lui Ulise, plină de peripeţii şi 
neprevăzut, trecând prin pere-
grinările lui Wilhelm Meister şi 
Child Harold sau deambulările 
„hoinarului singuratic”, până la 
ironic-ludica Voyage autour de 
ma chambre (Călătorie în jurul 
camerei mele) a lui Xavier de Mais-
tre, istoria umanităţii – şi implicit, 
şi cea a literaturii – a cumulat toate 

Secvenţe de teatru 
rusesc actual

O semnificativă antologie de 
teatru rusesc a fost publicată prin 
Proiectul editorial coordonat de 
Alexandru Boureanu, susţinut de 
Centrul Cultural „Jean Bart” din 
Tulcea. Antologia Teatru rusesc de 
azi (Editura UNITEXT, Bucureş-
ti, 2013), elaborată  şi prefaţată 
de Elena Popescu, cuprinde nouă 
piese de teatru ale unor auto-
ri dramatici de limbă rusă, fiind 
transpuse în româneşte de Ananie 
Ivanov. Sunt selectate cu gust şi 
pricepere nouă piese, câte o piesă 
dintre cele mai cunoscute şi mai 
jucate ale autorilor: Anna Iablon-

skaia, Valentin Krasnogorov, Maxim Kurocikin, Viktor Leapin, Aleksandr 
Mardani, Igor Shprits, Hanna Sluţki, Aleksandr Stroganov, Viktor Şen-
derovici, în majoritate din Rusia, dar şi din Ucraina sau Kazahstan. În pre-
faţa sa, Elena Popescu expune motivaţia acestei întreprinderi: „Antologia 
de faţă continuă iniţiativele anterioare, adăugând încă o «punte» necesară 
către gândirea celor de lângă noi şi un contact cu o creativitate racordată 
la complexitatea adevărurilor contemporane.”
Piesele antologate fac parte dintre cele jucate cu succes ale unor autori 
cunoscuţi, reprezentate în cea mai mare parte după 2000. Aceste piese, 
mai susţine antologatoarea, cu justificare în text, „ni s-au părut adecvate 
obiectivelor spectacoului postmodernist care nu mai are misiunea de la 
începutul secolului 20 de a «schimba lumea», ci doar îşi propune să 
asigure, printr-o creaţie adesea şocantă căreia scrisul i se supune, o întâl-
nire a spectatorului cu sine însuşi”. 

Într-adevăr, majoritatea pieselor îşi plasează intrigile sub semnul sur-
prinderii şi al încurcăturilor, ce se cheamă imbroglio în teatru, dar 
apelând şi la confuzii de persoane şi de lucruri, prin quiproquó-uri uzitate 
cu iscusinţă artistică.

Antologia debutează cu piesa Scene de familie a Annei  Iablonskaia (n. 
1981), o scriitoare ucraineană ucisă la 30 de ani, în urma unui atac terorist, 
pe aeroportul Demodedovo, de lângă Moscova, unde venea să primească 
un premiu al Uniunii creatorilor de teatru. Piesa surprinde o situaţie fa-
milială dramatică şi tensionată, provocată de faptul că soţul Nikolai, ofiţer, 
venise din război cu probleme de sănătate, insomniac şi inapt pentru 
relaţii intime cu soţia.  Ea acceptă avansurile unui învăţător vecin. Fiul lor, 
Vania, neglijat de tată, află de relaţiile adulterine ale mamei de la un coleg 
cu care se bate şi este exmatriculat. În punctul culminant al dramei, Vania 
ia pistolul tatălui şi încearcă să ochească de pe acoperiş ferestrele blocului 
vecin, unde locuia familia duşmanului său. Tatăl, într-un acces de paterni-
tate prost înţeleasă, îl ajută pe fiu să ţintească bine şi ameninţă în final că-i 
va împuşca pe duşmani şi pe trădători. Pe căderea cortinei, se aud sunetele 
maşinii miliţiei. Autoarea construieşte o acţiune obiectivă, tensionată, fără 
trucurile enunţate mai sus şi întâlnite la alţi autori.

Leningrădeanul Valentin Krasnogorov (n. 1934) propune o piesă reuşită, 
cu şi mai mare impact social şi dramatism familial, de tip comico-tragic, 
titrată frust şi incitant: Hai să facem sex! (Poate cea mai bună piesă a volu-
mului.) Personajele sunt identificate prin starea lor socială: soţul, soţia, 
sora, profesorul, fata. Îşi propun unul altuia să facă sex, dar imboldul nu se 
finalizează, din cauza diferitelor impedimente, unele hazlii, care deviază 
mersul acţiunii. De exemplu, soţul amână faptul pentru că mai are de citit; 

soţia e surprinsă de propunerea profesorului, spunându-i că e de acord 
numai în principiu; la invitaţia fetei, profesorul o interoghează despre alte 
relaţii ale ei, cu care ar putea face sex; sora medicală nu duce până la capăt 
stimulentul ş.a.ş.m.d. Dezbaterile despre această necesitate biologică nece-
sară armoniei cuplului sunt incitante şi formulate inteligent, cu umor. Se 
derulează o interesantă simbologie a ideilor şi a faptelor pasibile de a ex-
prima ideea de sex. Astfel, se avansează definiţia: „Cuvintele, gesturile, pri-
virile, serenadele, florile, cadourile, avansurile, respingerile, propunerile şi 
refuzurile – toate acestea sunt părţi ale marelui joc, al cărui nume este sex.” 

Ucrainianul Maksim Kurocikin (n. 1970) este autorul piesei care poar-
tă numele protagonistului: Ţurikov. Aleksei Ţurikov este un soţ modern, 
care acceptă relaţia soţiei şi chiar îl invită pe amant la masă. E adus în 
scenă printr-un imbroglio, un fost coleg de armată care de fapt decedase. 
Soţia este îndemnată să se culce cu el. Ţurikov îşi motivează plecarea la 
serviciu, unde îl aşteaptă secretara Maşa, pentru care îl şicanează soţia 
şi pe care el o aduce acasă. Sunt multe încurcături de felul acesta şi chiar 
frizează fantasticul: prezenţa spiritului diavolesc, un drac ce neagă prin-
tr-o minciună retrasă existenţa lui Dumnezeu, sau Şchiopul călăuză, ceea 
ce ne duce într-un fel cu gândul la Maestrul şi Margareta a lui Bulgakov. 
Un personaj divulgă atitudinea ironică a autorului faţă de „curvărăsia asta 
slavă” modernă. Piesa propune multe schimbări de decor, dificil de pus 
în scenă, dar altfel este o dramă originală şi captivantă, şi prin acest 
liberalism postmodern de convieţuire fără prejudecăţi a cuplului, ironizat 
empatic de autor.

Scenaristul şi dramaturgul rus Viktor Leapin, licenţiat în literatură (Mos-
cova, 1982), propune comedia Trei inşi trişti şi unul vesel (Cha.cha-cha), 
una dintre cele mai lungi piese a antologiei. (60 p.) Şi aici este relevată 
problema cuplului, bazat pe relaţii dintre cele mai bizare. Proprietara unei 
case rurale din Uniunea Sovietică, Liuba Plighina, se află la a patra căsăto-
rie. Amanta soţului actual este şi ea prezentă în acţiune. Soţia, într-un 
impas, se hotărăşte să-i invite printr-o telegramă pe cei trei soţi anteriori, 
„încornoraţi”, dar încă îndrăgostiţi de ea.  Soţul actual este sectoristul din 
sat, care încearcă să-şi impună autoritatea şi dreptul asupra Liubei, de care 
încă nu divorţase, ameninţând cu arma din dotare. Se iscă un conflict cu 
cel de-al doilea fost soţ, care sfidează „paraziţii” de la putere şi leprele cu 
epoleţi. Întriga complicată şi finalul surprinzător, de tip imbroglio, sunt şi 
aici bine antamate. Derutează, dar şi încântă captivant.

Un alt dramaturg ucrainean, Aleksandri Mardani, de origine rusă, (n. 
1956), semnează piesa Fetiţe – mămiţe, cu doar două personaje: mama 
(40 de ani) şi fiica (22 de ani), care de fapt nu sunt ceea ce par, ci îm-
part amical un apartament pentru activităţi erotice cu plată. Personajele 
plutesc în confuzia de tip quiproquo. Nu lipseşte atmosfera de viaţă în co-
mun la bloc, cu pereţii permisibili fonetic şi cu conflicte pentru păstrarea 
liniştii, dar nici discuţiile pe probleme sexuale. Katia, „fetiţa”, studentă lo-
cuind undeva cu chirie, îi spune „mămiţei” despre logodnicul încornorat 
că „i-o dă cu împrumut... Până la nuntă”. Punctul culminant al dramei se 
derulează atunci când un client este aparent asfixiat cu perna de Katia, în 
jocul sexual. Cele două intră în panică şi nu ştiu cum să scape de cadavru. 
Dacă cheamă ambulanţa, vor fi duse la puşcărie. Se hotărăsc să-l ducă 
într-un parc cu maşina, dar acesta înviază şi le fură maşina, şi cheile de 
la apartament. Îşi recuperează şi banii destinaţi serviciilor erotice, pe care 
ele trebuia să-i dea peştelui. Finalul este incert, o punere în abis. Se dă de 
înţeles că clientul ar putea fi un criminal în serie care vine să le elimine. 
Este o piesă cu suspans şi cu accente din filmele de groază.

Dramaturgul rus, Igor Shprits (n. 1946) prezintă drama Nu crede, n-ai 
teamă, nu cere..., cu economie de personaje, numai două: Asya (30 de 
ani), supraveghetor la arest, şi Andrei, anchetat penal (40 de ani). Tema e 
cunoscută, în diferite variante,: înamorarea torţionarului de deţinut, aici. 
Nu se respectă tipicul cunoscut, cu molestarea arestatului, ci dimpotrivă, 
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supraveghetoarea Asya îi îndulceşte viaţa lui Andrei, facilitându-i contin-
uarea cercetării sale ştiinţifice. Îl apără chiar de supliciul bandei de inter-
lopi cu pistolul din dotare. Cei doi devin iubiţi sărbătorind în celulă ziua 
lui de naştere, dar şi Revelionul. Asya este o femeie tandră, în opoziţie 
radicală cu sarcina sa de executor prin împuşcare a condamnaţilor. Fi-
nalul este tragic. Ca să nu fie dus la Moscova, unde va fi lichidat, ea îl 
împuşcă şi e împuşcată la rândul ei de şantajiştii lor. Bizarul acestei relaţii 
se dezvoltă în ritm dinamic şi surprinzător cucerind participarea intensă 
a spectatorului.

Comedia Şase feluri de mâncare dintr-o singură găină este semnată de 
Hanna Sluţki (n. 1949), fiica cunoscutului regizor sovietic de film, Ghen-
rih Oganesyan. Mama, patroana unei agenţii matrimoniale, aranjează să 
i se trimită fiului cele mai frumoase candidate la căsătorie. Ele au diferite 
tare şi obsesii. Una dintre ele e chiar măritată şi are un copil, dar se pros-
tituează pentru a-i întreţine. Mama, extrem de posesivă, este obsedată de 
ştiinţa nurorii de a pregăti şase feluri de mâncare dintr-o găină, motiv 
pentru care fosta soţie a fiului plecase. Comedia scenelor castingului mat-
rimonial este suculentă, intersectată de unele situaţii dramatice, cum este 
falimentul firmei fiului, chiar de către mama sa, care totuşi expediase cap-
italul în străinătate pentru a-l proteja. Intriga piesei devine astfel şi mai 
incitantă, inflamând tensiunea deznodământului.

Dramaturgul Aleksandr Stroganov, din Altai (n. 1961), este autorul dram-
ei onirice Ceremonia ceaiului – Vis în două acte, în care cele două perso-
naje: Boris şi Nora sunt surprinse alegoric după închiderea ochilor, când 
începe „uneori visul, însă alteori spectacolul”, conform axiomei lui Arthur 
Adamov, din motto. Sau sub impresia magiei hinduse, Maya, care produce 
o aparenţă înşelătoare disimulând realitatea. 

Cele două personaje sunt surprinse într-un dialog de esenţă halucinantă, 
cu repetiţii obsesive şi înţelesuri neobişnuite asimilate ilogicii viselor. 
Nora se transformă prin voinţă în chinezoaică la dispoziţia lui Boris, 
care este un tip obsedat de a obţine adevărul pur de la preopinenta sa 
între două accese de epilepsie. Întâmplările prin care trece protagonistul 
vizează absurdul, sunt repetitive, ceea ce nu se poate întâmpla decât în 
stările onirice. Nora, menajera, este de fapt mama sa, Maya, căreia el îi 
reproşează că l-ar fi ucis şi acum este altul. Halucinaţiile, metamorfozele, 
quiqoprourile se întâmplă numai în mintea lui Boris după accidentul de 
maşină, în visul lui absurd. 

Viktor Şenderovici din Moscova (n. 1958) semnează comedia Doi îngeri, 
patru oameni. Este o testură compozită, pendulând între realitate şi fan-
tastic. Paşkin, „un om” primeşte o vizită nocturnă, fiindcă i-a ieşit numele 
din calculator, a unui oarecare Stronţilov, trimis de sus, pentru un aşa-zis 
recensământ. Interogatul este pus în faţa unui remember al vieţii lui încă 
din copilărie, fiind oripilat de câte se cunosc despre el acolo sus. Protago-
nistul cerşeşte clemenţă, plângând chiar, mai ales din cauza ameninţării că 
după terminarea formalităţilor va veni îngerul lichidator. Comedie alegor-
ică, satirizează condiţia societăţii umane contemporane în care sălăşluiesc 
inşi lipsiţi de credinţă şi de caracter. De atâta mizerie sufletească până şi 
Dumnezeu s-a sastisit. Este o incitantă comedie parabolică, de moravuri, 
dar nu moralistă.

Sunt  regretabile unele greşeli gramaticale, dezacorduri; altele de topică, 
influenţate de limba din care s-a făcut traducerea.

Într-un cuvânt, cele nouă piese de teatru din cuprinsul acestei Antologii 
sunt toate de reală calitate estetică, poate cu unele insesizabile diferenţe de 
nivel dramatic, legate uneori şi de gustibus, care nu se discută.

Toma Grigorie

Pasărea-curcubeu

Sute de portrete, figuri, imagini, 
siluete, umbre, culori, impresii, 
informații fruste, simple nume 
înșiruite compun, în cartea Doinei 
Papp, reputat critic de teatru, un 
panopticum vivant cu luciri de 
curcubeu al ultimilor douăzeci și 
cinci de ani de teatru românesc – 
pe alocuri cu  reflexii europene, 
grație vaselor comunicante  și 
celebrărilor de tip festivalier. Din 
articolele concentrate țâșnesc, nu 
arareori, imagini ale spectacolelor 

încă vii, purtând amprenta receptorului-critic, se desprind portrete de 
artiști și manageri de festival, detalii de joc și montare, într-o poliedrică 
viziune personală – asumată ca atare – a teatrului recent.

De la cortina de fier la teatrul fără perdea (o istorie subiectivă) sună per-
cutant, ca titlu, deşi ar putea să sugereze cititorului, la prima vedere, o 
involuție – cortina de fier avea prestanța și forța sa ca metaforă! –,  însă, la 
lectura cărții descoperim în posteritatea cortinei de fier, după perdea, mari 
izbânzi teatrale, cu precădere, și mai puțin decăderi. Teatrul fără perdea 
al ultimului sfert de veac cată a ne sugera, așadar, nu teatrul dezinhibat, 
ieftin, non-arta (amendată cu justificată acribie și profesionism, de altfel), 
ci teatrul descătușat, liber, o explozie plurifocală în sens postmodern, de 
manifestări și forme teatrale noi, în paralel cu masivul și mai tăcutul flux 
al valorilor clasice sau în curs de clasicizare, înnoitoare în sens profund 
și pe termen lung, aplecate obstinat asupra arhetipurilor. Meritul incon-
testabil al cărții este tocmai surprinderea în viu a acestor mari spectacole 
și personalități extrem-semnificative ale teatrului românesc, unele foarte 
tinere. Portretele noilor artiști și programe sunt cu generozitate adunate 
într-un capitol special numit Noul val. Nume noi de dramaturgi și regizori, 
pe un  fundal socio-politic, mereu denunțat ca instabil, de tranziție – am 
spune, o tranziție instaurată sine die, balcanică. 

Cartea Doinei Papp grupează în douăsprezece capitole un impresionant 
număr de articole, urmărind întrucâtva un fir cronologic prin cele două 
repere temporale alese. Compozițional, cartea se ancorează ferm între 16 
decembrie 1989 – premiera cu curajosul Burghez gentilom a lui Alexandru 
Dabija de la „Nottara” – și dinamica teatrală difuză a lui 2011, numită, 
inspirat, după tema Festivalului Mess de la Sarajevo, Întoarcerea în viitor. 
Așadar, din punctul zero al Revoluției, urmărim, până aproape în zilele 
noastre, într-o desfacere în evantai multicolor de pasăre-curcubeu, mu-
tațiile, crizele, dar mai ales momentele de grație ale teatrului ca artă. De 
cele mai multe ori, articolele ajung în miezul evenimentului, în acel ce 
rămâne, imperiu al omenescului concentrat ca într-un vârf de ac, acel ce 
rămâne la care pare că se referă Peter Brook în Spațiul gol:
 „În teatru se produce un adevărat test chimic, chiar unul cu acizi. Când 
spectacolul s-a terminat, ce rămâne? Poţi uita plăcerea, dar şi emoţia 
puternică dispare iar cele mai puternice argumente îşi pierd şi ele firul. 
Când emoţia şi subiectul piesei sînt legate, însă, de dorinţa publicului de 
a vedea mai limpede în el însuşi, atunci se aprinde ceva în spirit. Specta-
colul lasă în memorie un contur, un gust, o urmă, un miros – o imagine. 
Imaginea centrală a piesei e cea care rămâne, şi dacă elementele compo-
nente sunt bine îmbinate, această siluetă va fi înţelesul, această formă va fi 
ceea ce vrea să spună piesa. Când, peste ani, mă gândesc la o experienţă te-
atrală care m-a impresionat, nu văd decât miezul gravat în memoria mea: 
doi vagabonzi stând sub un copac, o bătrână trăgând o căruţă, un sergent 
care dansează, trei oameni pe o canapea în iad sau, din când în când, o 
urmă şi mai adâncă decît orice imagine. Nu sper să-mi aduc aminte exact 

sensul, dar din acel miez pot reconstrui o serie de înţelesuri. Astfel, va fi 
fost atins un scop. Câteva ore ar putea modifica pe viaţă modul meu de a 
gândi. E aproape, dar nu chiar imposibil, să se întâmple.”

Cartea Doinei Papp reușește să capteze și să redea cititorilor de astăzi ast-
fel de fulgurații prețioase. Imaginile, personale și autentice, tezaurizează 
fragmente-relicvă din memoria teatrului românesc și a celui mondial la 
care criticul ne conectează cu o dezinvoltură și o stăpânire desăvârșite ale 
limbajului de specialitate. Documentul pur este însuflețit de atitudinile 
și considerațiile autoarei, preponderent pozitive, benefice și, ca în criti-
ca de acompaniament, elogii și evocări de momente memorabile răsar pe 
neașteptate dintre aglomerări de  informații, de altfel necesare unui articol 
de presă, scrisă ori audio. Pentru un om pasionat de teatru și mai ales pen-
tru practician, De la cortina de fier la teatrul fără perdea (o istorie subiec-
tivă) este o carte valoroasă – unele contururi ale unor spectacole legendare 
despre care se știa prea puțin, din auzite, se limpezesc și rămân. Lumea 
teatrului ultimilor ani este istorisită și printr-o selecție de informații – deși 
lapidare – despre festivaluri și conferințe din Europa, ca și despre Premiul Eu-
ropa, unde sesizăm o judecată pur subiectivă a autoarei, referitor la unul 
dintre premianții din plutonul avangadiștilor la Prix Europa: regizorul rus 
Andrey Moguchiy, cuceritor cu un spectacol după Pasărea albastră: „Îl 
consider cel mai meritat premiu la secținea Noi realități teatrale, unde a 
reprezentat cu brio și o categorie moral-estetică atât de necesară zilelor 
noastre: măsura.” Măsura ne apare, așadar, un principiu critic esențial, ca 
un criteriu ferm de judecată a artei pentru Doina Papp, intersectat, firește, 
cu subiectivitatea sa asumată încă din titlu. (În fond, modul impresionist 
de a face critică de teatru este covârșitor, de altfel, în spațiul hipersubiectiv 
al criticii teatrale, unde vedem cum același spectacol poate avea parte de 
critici total antagonice. Recursul la măsură, este, așadar, salutar, cel puțin 
ca intenție.)

O notă specială este dedicația criticului pentru realizările Craiovei – epoca 
de glorie, ca și pentru spectacolele premiate și apreciate, ce s-au bucu-
rat de atenția sa analitică, precum spectacolele regretatului Vlad Mugur, 
Hamlet-ul în blugi al lui Gabor Tompa – cu neuitatul Adrian Pintea –, 
spectacolele lui Silviu Purcărete, Timon al lui Mihai Măniuțiu etc., până la 
recentul Caligula regizat de Bocsardi Lazslo. Un tur de forță pentru a ne 
bucura de multiplele irizări ale păsării-curcubeu. Ce rămâne.

Alina Rece

Ermitajul lui Grotowski

Cine a fost Grotowski şi ce a lăsat el 
în urmă? Nu e nevoie să fii critic sau 
om de teatru pentru a răspunde la 
întrebările astea şi, la urma urmei, 
nu trebuie să fii nici măcar un con-
sumator avid de spectacole de teat-
ru. Cu toţii îl vedem pe Grotowski 
cel puţin o dată în viaţă, fie că ne 
dăm seama sau nu. 

Teoretician polonez ce a influenţat 
teatrul sfârşitului de secol XX şi se-
colul XXI de până acum, Grotowski 
a fost printre puţinii asemenea lui 
care a dezvoltat metode practice de 
pregătire a actorului şi care a creat 

noi tipuri de spectacol, reinventând rolul actorului şi al regizorului în teatru. 
Această scurtă prezentare – care nici nu îi face dreptate – este redundantă 
pentru cei care au o legătură mai strânsă cu teatrul. Ceilalţi pot afla mai 
multe din volumul Teatru şi ritual. Scrieri esenţiale, o carte de interes pen-
tru oricine e câtuşi de puţin aplecat către reflecţie şi mâncat de curiozitate 
asupra naturii umane. 

Apărută la editura Nemira într-o serie de alte cărţi dedicate teoriei teatrale, 
cartea însumează în principal texte fundamentale semnate de Jerzy Gro-
towski, care pun în temă şi pe cel mai necunoscător cititor în legătură cu ce 
a însemnat munca sa: exerciţiile practice, filosofiile şi psihologiile ce au stat 
la baza teoriei artistului polonez sunt adunate aici. Volumul mai cuprinde o 
prefaţă generoasă semnată de George Banu, care a avut şi ocazia de a-l întâl-
ni pe maestru, de a discuta cu el, de a asista la o parte din conferinţele sale, 
şi de a fi în postura de „martor” la unele dintre spectacolele acestuia. Apoi, 
edificatoare sunt textele a trei critici polonezi: Tadeusz Burziński, Zbigniew 
Osiński şi Konstanty Puzyna, care i-au fost contemporani şi cărora le-a 
revenit să consemneze ce au fost şi ce au însemnat spectacolele lui Gro-
towski. (Pentru cei care vor să-şi facă o idee mai clară despre felul în care se 
desfăşurau spectacolele lui Grotowski, se pot găsi filmări pe YouTube; mai 
exact, spectacole precum Akropolis, Apocalypsis cum Figuris sau Prinţul 
Constant. Sunt în poloneză desigur, dar important e că le putem găsi.)

Se ştie că perioada activă a lui Grotowski în ceea ce priveşte dezvoltarea şi 
punerea în practică a ideilor sale despre ce trebuie să însemne pregătirea 
actorului şi a tipului de teatru care l-a distins a fost una destul de scurtă, 
de mai puţin de zece ani. El a fost mai întâi actor, pregătit după metodele 
lui Stanislavski, după care a studiat regia. Anii ’60 reprezintă cel mai bine 
ceea ce cunoaştem astăzi despre Grotowski, iar cartea Teatru şi ritual... 
conţine scrierile sale din perioada 1965–1969. Printre texte se află şi cel 
mai de seamă, Spre un teatru sărac, în care artistul oferă o explicaţie com-
pletă a ceea ce a încercat şi reuşit să realizeze în atelierele, laboratoarele şi 
studiourile sale de lucru. Iată un fragment ce ar putea rezuma ideea de bază 
în munca acestuia:

„Prin eliminarea treptată din spectacol a tot ce se poate elimina, ne-am 
convins, oarecum experimental, că teatrul poate exista şi fără machiaj, fără 
costume autonome, fără scenografie, fără scenă izolată de public, fără jocuri 
de lumini, fără fundal muzical, etc. Dar nu poate exista dacă lipseşte relaţia 
actor-spectator, legătura directă evidentă, «vie» cu publicul”. (p. 65)
Tot el spune, în capitolul „Tehnici actoriceşti”, într-un interviu realizat de 
Denis Bablet: „dar lucrul cel mai important consider că este acesta: actorul 
nu trebuie să joace pentru spectatori, el trebuie să joace în mod conştient în 
faţa spectatorilor, în prezenţa spectatorilor.” (p. 128) Căutând simplitatea, 
metoda lui Grotowski a devenit extrem de complexă, cu toate că era ba-
zată pe acea via negativa despre care vorbeşte şi Banu, explicând-o ca pe o 
„cale a eliminării, a excluderii artificiului, a sancţionării divertismentului. 
[...] Eliminarea este prealabilul indispensabil. Doar astfel se poate angaja şi 
împlini procesul «reînnoirii»” (p. 22). 

Deşi ar fi uşor să îl includem în categoria avangardiştilor, Grotowski, pre-
cum şi unul dintre cei mai longevivi colaboratori ai săi, Ludwik Flaszen, şi 
alţi critici precum George Banu şi ceilalţi prezenţi în această carte, susţin 
şi demonstrează că el era de fapt contrariul. În lipsa unui cuvânt mai bun, 
l-am putea numi tradiţionalist şi chiar polonezul a spus în nenumărate oca-
zii că încerca să găsească o idee premergătoare artei, premergătoare de fapt 
teatrului şi oricărei manifestări a acestuia, despre care ştim. Vorbea despre 
regăsirea mitului, dar recunoştea cu luciditate că un asemenea lucru ar dura 
cel puţin o mie de ani, şi că ar fi mai ales imposibil în condiţiile în care, în 
societatea (sau societăţile) de astăzi, mai avem în comun atât de puţine lu-
cruri în ceea ce priveşte religia, cutumele sociale şi aşa mai departe.

De aici această via negativa, aplicată mai precis şi mai uşor de înţeles pentru 
outsideri ca noi, în munca sa cu actorul şi în exerciţiile pe care le-a gân-
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dit pentru aceştia, şi împreună cu cei care au avut şansa de a lucra cu el: 
„Eu vreau să-i iau actorului, să-i fur ceea ce îl pune în încurcătură; să nu 
rămână în el decât ceea ce este creator – ar fi un fel de eliberare. Iar dacă 
nu mai rămâne nimic în el înseamnă că nu e creator.” (p. 121) Astfel, deşi a 
căutat rădăcini în artele spectacolului din toată lumea, precum teatrul Nō, 
opera din Pekin, teatrul Bali, teatrul Greciei antice, precum şi în filosofiile 
antice, Grotowski nu a vrut niciodată decât să descopere ceva precursor 
tuturor acestora, ceva ancestral care se găseşte în noi toţi: „S-ar putea spune 
că natura umană este pretutindeni identică, în ciuda diferenţei culturale a 
oamenilor. Vreunui sociolog oarecare, această ipoteză a naturii umane i s-ar 
putea părea ceva retrograd, însă mie, la rândul meu, respingerea ei totală mi 
s-ar părea o atitudine rasistă. [...] Poate că în problema izvoarelor ar fi mai 
bine să spunem aşa: există omul, care e anterior diferenţelor.” (p. 341)

De aceea, Banu îl defineşe pe Grotowski, în paralel cu Brâncuşi, ca pe un 
antimodern:

„Iată de ce ei se consideră legaţi de un trecut mitic sau ocult al artei lor, şi nu 
de un trecut canonic, de un inventar devenit academic datorită frecvenţei 
cu care se face referire la el. Ei vor să regăsească «începutul». Iată ce e defini-
toriu pentru aceşti doi «antimoderni». Să depăşească formele moştenite, 
consacrate, compromise, pentru a ajunge la origine, la energia primordială 
a surselor. Cei doi se reclamă de la un trecut primordial, uitat, neepuizat şi 
pornesc spre redescoperirea lui. În acest sens demersul lor va fi unul po-
lemic.” (p. 29) 

Grotowski a căutat influenţele tocmai pentru a se debarasa de ele, pentru 
a găsi prin exerciţiu şi disciplină, prin improvizaţie creatoare şi inspiraţie, 
ceea ce se afla în spatele acestora. Astfel, atunci când studia metodele de 
exerciţiu ale cântăreţilor de la opera din Pekin, el observa mai degrabă lipsa 
unei metode sau a unei tehnici a acestora – în opoziţie cu interpreţii de 
muzică clasică europeni –, şi cum îşi perfecţionau munca prin repetarea 
aceloraşi metode precise, la fel ca actorii de teatru Nō, care lucrează cu un 
sistem fix de semne. În capitolul „Voce”, povesteşte cum îl studia pe Arm-
strong şi felul acestuia de a cânta precum un tigru, lucru pe care îl încerca 
şi cu actorii săi. Grotowski se uita şi către teatre orientale unde toate rolu-
rile erau interpretate de femei, şi care, atunci când erau întrebate „Care este 
modelul de voce pe care îl urmezi?”, răspundeau: „Felul cum cântă toate 
animalele sălbatice” (p. 214). Îl fascina felul în care cântă oamenii la ţară, în 
timp ce fac alte munci, studiind laringele pentru a-şi ajuta actorii să scape 
de blocaje – iar ţăranul, spunea el, are laringele complet deschis şi este re-
laxat, în parte tocmai pentru că nu se studiază pe sine în timp ce cântă, este 
preocupat de cu totul altceva. Grotowski medita asupra acestor lucruri şi 
le punea în practică la Teatrul Laborator cu actorii, până reuşeau să treacă 
dincolo de tehnici şi tradiţii, de metode bine stabilite, considerând exer-
ciţiile şi metodele finite ca fiind periculoase. 

Doar în acest fel se reclamă el ca urmaş al lui Stanislavski, pe care îl admira 
şi îl respecta pentru că a căutat mereu evoluţia, chiar cu riscul de a se nega 
pe sine mai târziu. Cei doi se despart însă prin răspunsurile pe care le-au 
dat aceloraşi întrebări şi prin faptul că Stanislavski ar fi căutat într-adevăr 
anumite metode şi practici bine stabilite pe care actorii săi să le folosească. 
Unde Stanislavski cerea actorului său să se identifice cu personajul, să se 
întrebe ce ar face în locul acestuia şi să găsească în el resurse emoţionale 
asemănătoare sau identice cu ale personajului, Grotowski cerea actorului să 
fie viu şi autentic, să evite clişeele şi scurtăturile pe care le considera facile 
şi false. 

„În orice alt sens ar fi ea înţeleasă, tehnica trebuie eliminată. Adevărata teh-
nică se află în opoziţie cu tehnica înţeleasă în sensul comun. Este cea care 
ne ajută să nu cădem în diletantism sau în amorf. Adevărata tehnică este 
tehnica acelora care au renunţat la ea.” (p. 235)

Scrierile lui Grotowski nu sunt de folos, ca să spun aşa, doar pentru actori 

sau regizori, ci chiar şi pentru cei din altă sferă de preocupări, pentru că 
filosofia sa îl ajută pe om să se înţeleagă pe sine, să se accepte, şi explică de 
unde pornesc frustrările şi bolile nervoase ale omului modern. În susţine-
rea actorilor, Grotowski a căutat constant idei care să îi sprijine, să îi ajute 
să afle care sunt şi de unde pornesc contradicţiile din ei înşişi, din noi toţi: 
„Tot timpul existenţa e împărţită între «eu» şi «corpul meu», două entităţi 
deosebite. În cazul multor actori corpul nu oferă sentimentul siguranţei [...] 
Există acea lipsă de încredere în propriul corp, care, de fapt, nu-i altceva 
decât lipsa de încredere în sine. Ceea ce rupe omul în două.” (p. 185) sau, cu 
privire la aparentul narcisism al unora: „Cel care se iubeşte prea mult pe sine 
în realitate nu se iubeşte deloc, nu are încredere în sine. Iar pentru a putea 
trăi şi a crea, trebuie să te accepţi pe tine.” (p. 185) Toate acestea Grotowski 
le spunea referindu-se la actori, dar ideile sale parcă se aplică şi omului de 
ieri şi azi, mai ales celui care trăieşte în secolul XXI, şi care pune atâta preţ 
pe demonstraţia fizică şi pe decorul propriu. 

La fel de lămuritor şi valoros este şi capitolul „Nu era pe deplin el însuşi”, 
unde Grotowski vorbeşte pe larg despre Artaud, Brecht şi Stanislavski, de-
spre influenţele teatrelor pe care le-au creat, subliniază micile asemănări din 
teoriile lor cu a sa, mai ales pentru a puncta unde ideile lor se despart de ale 
sale. Pe Artaud, cel care a dezvoltat teoria Teatrului Cruzimii – pe care însă 
nu a apucat să îl pună cu adevărat în practică –, îl admira pentru că „visa la 
elaborarea de noi mituri prin intermediul teatrului”, însă deplângea faptul 
că „acest vis atât de frumos a încolţit în sufletul lui din lipsa preciziei; dacă 
mitul e un sediment, un nod al experienţelor unui şir întreg de generaţii, nu 
teatrul îl poate forma, ci şirul de generaţii.” (p. 109) La fel, în „Răspuns lui 
Stanislavski”, Grotowski ia apărarea marelui maestru rus, despre care spune 
că a fost diluat sau mecanizat de aşa-zişii lui elevi, mai ales că el însuşi se 
revendica de la metoda stanislavskiană în măsura în care teoreticianul rus 
„era întotdeauna pe drum, în căutare. El punea întrebări fundamentale în 
domeniul profesional”. (p. 238)

Dacă ar trebui să explic de ce volumul Teatru şi ritual... are vreo valoare 
pentru artistul de astăzi, şi chiar şi pentru omul de astăzi, l-aş lăsa pe Gro-
towski să îşi ia singur apărarea, folosind cuvintele pe care le spunea referin-
du-se la Stanislavski: „N-avem voie să gândim în categorii de genul «Astăzi 
mai este important?» Dacă pentru tine el are o anumită importanţă, trebuie 
să te întrebi de ce. Nu întreba dacă e important pentru ceilalţi sau pentru 
teatru în general. [...] Nimeni nu poate da răspunsuri în locul cuiva.” (pp. 
236-237)

Grotowski nu s-a întrebat niciodată dacă peregrinările lui prin lume, în 
căutare de tradiţii şi culturi antice, de forme de artă aproape dispărute, de 
mituri şi dansuri, şi poezii demult apuse, mai erau importante, pentru că 
ele erau, pur si simplu, pentru el. Nu punea astfel problema când studia 
psihologie, filosofie,  medicină şi atletism pentru a-şi îndruma actorii către 
căi proprii de eliminare a blocajelor, şi nu s-a întrebat vreodată ce relevanţă 
avea retragerea lui din teatru spre sfârşitul anilor ’60, când a început o 
muncă aproape sihastră de cercetare, în ceea ce s-au numit activităţile sale 
parateatrale. Ermitajul său era unul personal, era o misiune intimă şi un 
drum pe care dorea să le urmeze pentru că acolo erau interesul şi pasiunea 
lui. Pentru Grotowski, timpul nu a fost niciodată o linie, ci mai degrabă o 
buclă, o carte, un bufet din care el putea extrage după voie, ca un călător în 
timp. Poate că asta şi era, şi de aceea cuvintele „importanţă” şi „relevanţă” 
aveau alte semnificaţii pentru el. 

Tadeusz Burziński spunea: „Pentru mine este un adevăr neîndoielnic faptul 
că Grotowski a ştiut să diagnosticheze cu precizie şi să numească lucruri pe 
care alţii de-abia începeau să le remarce. Se spunea (unii spuneau, inclusiv 
eu) că Grotowski şi-a depăşit epoca.” (p. 294) Astăzi ştim cu precizie lucrul 
acesta; important este doar să nu-l uităm, respectând ideea de spectator a 
lui Grotowski: „să rămână martor, adică să nu uite... să nu uite cu niciun 
preţ”.

Lia Boangiu
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