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In teatru, orizontul este prezentul,

iar materialul sau este memoria.

George Banu






Cuvant 1inainte

Cartea de fata vizeaza relevanta dramaturgiei din perioada comunista.
Contine o vasta anchetd printre oameni de teatru, secondata de comentarii de
texte, dosare de spectacol si de glose ale unor importanti scriitori si ganditori
despre felul in care trecutul nostru comunist se reflecta in mentalitatea extrem-
contemporanad, in gandirea politica, socio-economicd, dar si in literatura si film.
Altfel spus, ea interogheazd si, totodatd, documenteaza cat de prezent este
acesta si care este atitudinea generala a societatii fata de el. Nu e numai o carte
de istorie teatrald, ci una de reflectie despre comunism si tranzitie, ce isi
propune sa raspundad unei probleme de intelegere si de metabolizare a acestor
etape istorice. Dramaturgia este aici o hartie de turnesol a societdtii, prin care
se tes mai multe naratiuni.

Cum ne uitam astdzi la comunism? Intentia a fost de a pune laolalta
opinii divergente, care rezoneaza si isi rdspund. Rezultatul este un volum
prismatic, in care generatiile se intalnesc, perspectivele se incruciseaza,
planurile se suprapun, refuzand identificarea, dar compunand un tablou din
care se poate reconstitui o epoca. Chiar atunci cand ideile sunt asemanatoare,
vocile sunt distincte. Se vorbeste raspicat, asadar, nu lipsesc verdictele non-
complezente. Se argumenteaza incitant, se scrie cu nerv (unele expresii sunt
memorabile), se face risipa de umor si de ironie. Trecutul isi trimite reflexii in
prezent si este, totodatad, citit critic de cdtre contemporani.

Arhitectura cartii intentioneazd sa ordoneze si sd puna in valoare

diversele paliere ale discursului. Materialul este organizat in doud parti
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distincte, dar complementare. Prima are in centru raspunsurile oamenilor de
teatru romani, din tara si din strdinatate, la ancheta despre dramaturgia
romaneascd din perioada comunista, grupate pe categorii profesionale:
dramaturgi, regizori, actori, critici de teatru, manageri. O mini-ancheta despre
dramaturgia maghiard, proiectatd ca termen comparativ, a devenit un
binevenit termen de contrast. Ancheta este secondata de un capitol de lecturi
critice, In care profesionisti ai criticii dramatice, dar si studenti si doctoranzi,
analizeazd, supunand probei prezentului, texte relevante ale dramaturgiei din
perioada comunista, citate frecvent de catre respondenti Analiza repertoriilor
teatrelor din 1990 pana in 2020 completeaza sectiunea, documentand raportul
pe care spectacologia post-comunistd l-a intretinut cu dramaturgia
scrisd/publicatd In perioada comunistd. Un ultim segment, intitulat
Dramaturgul si companionii sdi, cu rol de ancadrament conceptual, reuneste
eseuri ale unor specialisti despre conditia si situarea actuald a principalelor
profesii ale scenei, oferind o perspectiva din interior, autoreflexiva.

Partea a doua deschide investigatia spre literatura, film, istoria
mentalitdtii, sociologie, politica, spre existentd pur si simplu, personald si
colectiva. Aceasta este inauguratd de un grupaj de eseuri, reunite sub titlul
,Comunismul din noi insine”. Cu onestitate maxima si comentarii adesea
surprinzatoare, autorii intorc pe toate fetele relatia noastra cu propriul trecut
invaziv. Prin chiar diversitatea lor discursiva, aceste eseuri percutante despre
lumea noastra (inclusiv mentald) dau seama de prezenta in forme insidioase si
persistente a comunismului din noi.

Capitolul Noua Dramaturgie, investigand miscari teatrale precum
Dramafest, dramAcum si Dramaturgia cotidianului, are intentia de a avertiza
despre un program de schimbare de paradigmad in dramaturgia romaneasca
actuald. La rigoare, poate fi interpretat si drept o forma de reconciliere
paradoxald, prin ignorare ori, dimpotriva, prin revalorizare, cu trecutul.

In fine, eseul conclusiv al lui George Banu despre Principiul Coloanei...
sugereazd un model analitic pentru dinamica societatii romanesti insesi din

ultimii aprox. 70 de ani, amprentata de cuplul deschidere / inchidere.
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Structura cdrtii reflectd anvergura problematicii, regasibila in bogatia
nuantelor, complexitatea si rigoarea argumentelor, pitorescul anecdoticii.

Trebuie spus ca este vorba despre un demers revizionist, pornit din
convingerea ca e necesar sa fie regandita (sistemic) Intreaga creatie artistica din
apusa lume a socialismului, existenta insasi in avatarurile sale cotidiene. Prezentul
proiect este, Insd, doar o incursiune de tatonare, o platforma de lansare.

Destinul dramaturgiei romanesti pe scena post-comunista a teatrelor
atestd modul in care (nu) ne asumam propriul trecut. Totusi, nu uitarea pur si
simplu, fenomen natural, este obiectul acestei carti, ci uitarea activd, credinta
naiva cd e suficient ca unele lucruri sa fie trecute sub tdcere pentru a le anihila,
pentru ca ele sd nu mai existe. Care sunt resorturile acestei uitdri si care sunt
consecintele sale previzibile, pentru prezent si pentru viitor? Cand s-a insinuat,
oare, In noi, aceasta spaima de a privi inapoi?

In timp, riscurile privirii inapoi coabiteaza cu atractia si forta genuina a
actului de a privi. La o distanta de peste 30 de ani, trecutul comunist poate fi
investigat protector, In incercarea de a pune ordine in ceea ce pdrea/pare
inclasabil. Depozitiile co-autorilor acestei carti sunt un semn ca uitarea ascunde
sub faldurile ei miscari tectonice ale memoriei, apte sa elibereze trecutul recent
de ,tenebrele” sale.

Desigur, sintagma din titlu este un joc intertextual. Mizeaza pe
ambiguitatea multiplelor sensuri posibile. Aminteste de Orfeu, care rateazd, in
ultimul moment, salvarea femeii iubite datorita unei priviri interzise. Ilustreaza
astfel, arhetipal, graba si nesiguranta, pierderea autocontrolului, triumful fricii
si al spaimei, dar si imposibilitatea de conciliere a lumilor. Unele prelucrdri
moderne ale mitului lui Orfeu pun accentul pe forta iluziei si condamna arta
pentru artd.

Un al doilea plan celebru din palimpsestul semnificatiilor este cel biblic:
in cazul sotiei lui Lot, transformatd, prin pedeapsa divind, in stalp de sare,
privirea In urma este, de asemenea, fatald. Ea denotd regret, atasament
(nepermis, deci culpabil) pentru trecutul personal de care, pentru a se salva,

trebuie sa se desparta.
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In fine, titlul face trimitere la piesa lui John Osborne, Priveste inapoi cu
mdnie, si la faptul ca vine o vreme cand exista suficienta distanta fata de trecut
(unul care a pregatit un viitor fard sperantd) pentru ca furia sa fie exprimata,
iar raul exorcizat. Indica foarte clar si fara echivoc un moment precis, de

ruptura, in care trebuie sa iei atitudine, sa actionezi, sa fii creativ.



PARTEA I

O dramaturgie care (n-)a supravietuit






Liviu Malita

Stop-cadru dupa treizeci de ani

Dramaturgia din perioada comunistd (1948-1989) este astdzi un proiect
pe care nu il revendicd nimeni. Criticii nu o promoveazd, directorii de teatre nu
si-0 asuma prin programe manageriale, regizorii nu o pun in scend, actorii o
ignord, moralistii o detestd. O dramaturgie care acopera 40 de ani dintr-o istorie
literard nationala tandrd, de aproximativ doud secole, e uitatd intr-un teritoriu
al nimanui, devenind un ,,cufdr cu haine vechi”, maldar de catrafuse. Ea
trezeste efemer interesul nostalgic al unui segment de public, care a pastrat vie,
dimpreuna cu unii actori de altadata, amintirea marilor spectacole pe care,
direct sau la comanda politica, le-a prilejuit, si alimenteazd, totodatd, frustrarea
dramaturgilor — noi si vechi, in aceastd privintd pare sa se fi instalat o
democratie.

Cad dramaturgia din perioada comunista a intrat, dupa 1989, cvasi-
complet in uitare este un fapt pe care statisticile 1l atestd partial.! Ancheta de
fata indica precara prezentd a acestei dramaturgii pe scena extrem-
contemporand, dar nu una radical diferitd de cea a dramaturgiei romanesti
clasice si interbelice, dominata si aceasta de I.L. Caragiale, cu montdri sporadice
din Mihail Sebastian, Camil Petrescu, George Ciprian, Al. Kiritescu, G.M.
Zamfirescu, Tudor Musatescu, Lucian Blaga, Victor Eftimiu, dar cu obstinatie
V.I. Popa, Take, Ianke si Cadir. Diferentele cantitative semnificative sunt
relevante atat pentru trecut, cat si pentru prezent. Ele invita la o interpretare

! Mihai Vasiliu repertoriaza, pentru perioada 1944-1989, cca 1500 de piese autohtone si aprox.
3400 de premiere (unele beneficiind de sute de reprezentatii), dupa urmatoarea structura:
drama de inspiratie contemporand 800 de piese si peste 1700 de premiere; comedie 400 de
piese si peste 1000 de premiere; drama istorica 170 de piese si aprox. 500 de premiere; piese
pentru copii (basme dramatizate, In general), jucate pe scena teatrelor dramatice, 100 si cca
200 de premiere. (Mihai Vasiliu, Istoria teatrului romidnesc, Bucuresti, Editura Didactica si
Pedagogica, Bucuresti, 1995, pp. 103-107.) Dintre acestea, in primul deceniu post-comunist,
abia dacd se mai jucau 10%, iar procentul il include si pe Matei Visniec, cel mai jucat
dramaturg al deceniului. Vezi studiul Daianei Gardan din prezentul volum.
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contextuala. Presupusa datare esteticd a acestei dramaturgii si, deci, ipotetica sa
inutilitate, este irelevanta, ba chiar falsd; (necesare) studii de sociologie a
publicului ar fi confirmat ceea ce unii critici, comentatori avizati ai fenomenului,
sustin; anume, faptul ca textele apartinand acesteia si-au indeplinit rolul in si
pentru epoca in care au fost create si jucate, fiind ,functionale” pentru acea
comunitate.? Dramaturgia din perioada comunista (ea insdsi neomogenad) a fost
(nici nu se putea altfel) consonanta cu propria epoca. Dar, au impartasit ele si
valori comune?

Pentru insuficienta capacitate de circulatie astazi a textelor dramaturgice din
perioada comunista pot fi invocate motive diverse. Optiuni ideologice (mai
ferme sau mai volatile) se combina cu destine si biografii, pentru a produce
atitudini contradictorii. Conservatorismul moral si/sau estetic se confrunta (iar
uneori se Intalneste paradoxal) cu valori ale progresismului social si politic,
extremele coexistd: frustrdrile si ignoranta cu spiritul revansard, compromisul cu
intransigenta, socul prezentului cu amnezia trecutului. Depinde de la ce
naratiune legitimatoare te revendici.

Dincolo de tipuri accidentale, existd (si sunt invocate) constante culturale,
care au generat strategii ale uitarii sui generis. Iata cateva.

Centralitatea literaturii. E o idee comuna si larg acceptatd ca traim
intr-o culturd literaturo-centricd, in care teatrul e (sau a fost pana de curand)
asimilat componentei sale literare, diminuandu-i-se rostul si posibilitatile. De
altfel, in secolul XIX, in prima modernitate, cand ideile literare erau considerate
(prin marea lor difuzare) instrumentul privilegiat de promovare a proiectului
national (crearea, in constiinte, a ideii si apartenentei nationale), teatrul era o
camera de rezonantd pentru aceste idei, fiind transformat intr-un apendice al
literaturii. Treptat, institutia teatrului se autonomizeaza, dar, exceptand cateva
decenii care pot fi numite faste pentru dramaturgie, in rest, aceasta se
pozitioneaza marginal, atat in sistemul literaturii (in raport cu poezia si proza),
cat si in sistemul artei spectacolului (in raport cu artistii scenei).

Dramaturgia este ignoratd sau marginalizata in istoriile literare, ce
utilizeaza, desigur, instrumentarul literaturii si nu pe cel al scenei, din

2 Vezi, de exemplu, Miruna Runcan, , Spectacolul mort, spectatorul captiv si libertatea de a (nu)
merge la teatru”, Studia Dramatica, nr. 2, 2007 (an. LII), pp. 103-110, studiu construit pornind
de la conceptul de ,,complex hermeneutic”, cdruia textul dramatic 1i apartine.
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convingerea (prejudecata, In opinia unor dramaturgi si critici de teatru
postbelici) ca aceasta este inferioara calitativ (in planul creativitatii) celor doua
genuri prestigioase: poezia si proza; este, asadar, un gen minor, intrucat
insuficient de realizata artistic.3 in perioada comunista, poate fi chiar invocata
o traditie a acestui dezinteres. Cel mai probabil, reticenta criticilor si istoricilor
literari fatd de dramaturgie contribuie la dificultatea de afirmare a genului
(istoriile literare o ignora, o neagd sau 1i minimizeaza rolul), la integrarea
discordanta in campul literaturii si la intarzieri majore de racordare a acesteia
la dramaturgia mondiala.

Promovarea sa prin lectura este deficitard. in Romania, s-a publicat putind
dramaturgie (in tiraje mici, adesea doar dupa ce autorul a cunoscut succesul la

scena) si s-a citit si mai putin. Perioada comunista nu face exceptie.*

3 Convingerea cd dramaturgia nu s-a realizat la parametrii calitativi ai celorlalte genuri nu
apartine exclusiv criticilor si istoricilor literari. O impartasesc si regizorii — vezi, de exemplu,
David Esrig si Lucian Pintilie: ,Dramaturgia originala in discutia creatorilor” (anchetd), in
Teatrul, nr. 10 (oct.), 1964 (IX), p. 21) —, unii critici de teatru (Valentin Silvestru, , Atitudini
creatoare In dramaturgia romaneasca. Schita de perspectiva asupra dramaturgiei romanesti
moderne”, Teatrul, nr. 5, 1976, pp. 15-29) —, ba chiar unii dramaturgi, printre care Horia
Lovinescu, ,,Raspunderea dramaturgului”, in Teatrul, nr. 1 (ian.), an. X (1965), p. 1). Revista
Teatrul azi initiaza, In nr. 6 din 1990, o ancheta ,Cum priveste critica literara dramaturgia
romand”. Aceasta se va intinde pana la finalul anului 1991.

4 Piesele de teatru originale sunt publicate parcimonios, in principal, in reviste de specialitate
cu public restrans, de nisa, precum revista Teatrul, si uneori, sub exigente sporite ale cenzurii
politice, in reviste de culturd. Cel mai frecvent apar in brosuri/plachete propagandistice ale
Consiliului Culturii si Educatiei Socialiste. Unele traduceri sunt realizate prin A.T.M.
(Asociatia Oamenilor de Teatru si Muzica). Litografiate, acestea au circuit intern, fiind
distribuite exclusiv teatrelor, asadar, ignorate de public, al carui acces la text este cvasi-
inexistent. Publicatia editoriala, destinatd, de reguld, dramaturgiei clasice (romanesti si
universale) sau pieselor deja validate la scend, cunoaste, insd, un reviriment. Studiul recent al
Mirunei Runcan: Teatru in diorame. Discursul criticii de teatru in comunism. 1978-1989. Viscolul
(Ed. Tracus Arte, 2021) 1l atestd. Astfel, Editura Eminescu are, prin grija directorului sau,
Valeriu Rapeanu, si a redactorului-sef Constantin Méciuca, din 1973, o colectie de specialitate,
»Rampa”, in care sunt publicate mai ales piese care succed consacrarii scenice (cca 80 de
titluri), secondata de o colectie de ,, Teatru comentat” (din care s-au publicat aproximativ 20
de volume) si de alta de recuperari teoretice, Thalia, ori de eseistica: Masca. Editii critice si
studii analitice despre teatru apar si la Editura Minerva. Editura Univers are o colectie
dedicata autorilor dramatici si una studiilor teoretice esentiale din patrimoniul universal
modern. La fel, Cartea Romaneasca publica editii de piese de teatru de autor, uneori insotite
de studii critice. O colectie de dramaturgie contemporand, dublata de cea de studii (Discobol),
are si Editura Dacia din Cluj. La Iasi, Junimea publica serii de autor, dar si o colectie de studii,
intitulata Arlechin. Situatia este (nu doar prin comparatie cu perioada actuald sau cu cea
interbelica) ameliorata. Totusi, nici in perioada comunista, nu se publicd suficient de multa
dramaturgie, destul de consecvent si in tiraje apte sa provoace o mutatie in receptare.
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Un prim paradox: dramaturgii vdd in apartenenta lor la sfera literaturii
un act de innobilare; in realitate, se aleg cu statutul de ,ruda saracad”.
Rdmanand captivi viziunii ante- si inter-belice a dramaturgiei literare,
continuand sa aspire la , piesa bine scrisd”, ei persista in frustrarea de a nu fi
validati de critica si de istoria literara. Lipsesc, totodatd, tentativele consistente
de adoptare a scriiturii de scena.

Teatru de regie. Este un adevar consensual acela cd teatrul romanesc
este un ,teatru de regie” (ceea ce germanii numesc Regietheater)>. Punctul de
inflexiune fusese atins la mijlocul deceniului sapte. In 1965, David Esrig

consemna:

,Astdzi, [...] teatrul nu mai trebuie sd ramind la nivelul unui simplu vehicul
intre scriitor si spectator; el trebuie sd-si afirme cu putere resursele artistice
proprii, egale in drepturi si in valoare cu cele ale literaturii sau ale oricaruia
dintre genurile majore ale artei”®.

In pofida declaratiilor de principiu, regizorii perioadei comuniste se
,desolidarizeaza” de text (modifica dezinvolt partitura dramaturgica) si tind
spre autonomizarea (esteticd) a spectacolului: ei au inlocuit fidelitatea fata de
text cu creativitatea exploziva.

Nu este vorba despre o specificitate; secolul XX fusese numit , secolul
regizorilor” (in care s-au schimbat dinamicile de putere in teatru). Dar, in
Occident, ultimele decenii (anii 70-80, mai ales) au cunoscut experimente si
forme teatrale diverse, care au schimbat radical scena contemporana si au
chestionat rolul regizorului si adesea l-au recalibrat. Dimpotriva, in Romania,
rolul acestuia s-a consolidat. In plan intern, regizorul are o autonomie artistica
mai largd, comparativ cu dramaturgul, iar pe plan international beneficiaza de
recunoastere. Capitalul simbolic al unor regizori precum Liviu Ciulei, Lucian

5 Robert Cohen e de parere ca , teatrul de regie” este caracteristic intregului teatru est-european
din perioada Razboiului rece, pentru cd regizorul ar fi avut, comparativ cu dramaturgul, o
marja mai mare de libertate in confruntare cu cenzura. Robert Cohen, , Teatrul romanesc
vazut din perspectiva americand”, in A Director’s Theatre. The Romanian Theatre from an
American Perspective. Un teatru al regizorului. Teatrul romdnesc vizut de un american, traducerea
textelor: Carmen Borbely si Anca Maniutiu, Cluj, Casa Cartii de Stiinta, 2017, p. 257. O pozitie
similard sustine si Iulia Popovici: Un teatru la marginea drumului, Bucuresti, Ed. Cartea
Romaneascd, 2008, p. 25.

A

¢ David Esrig, ,Stilizare sau esentializare”, in Teatrul, nr. 3 (martie), 1965 (X), p. 6.
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Pintilie, Radu Penciulescu, Vlad Mugur, David Esrig, Dinu Cernescu s.a. este, in
epoca, impresionant. Modelul teatral in care regizorul detine autoritatea
absoluta (artistica si, adesea, administrativd, ocupand functia de director al
teatrului) este convergent cu modelul social hiper-ierarhizat al vremii. Chiar
dupa afirmarea unui intreg contingent de noi dramaturgi (Dumitru Radu
Popescu, Marin Sorescu, losif Naghiu, Romulus Guga s.a.), asa-numitul , teatru
de regizor” reprezintd o forta mult mai puternica.

Particularitatea pare sa constea, Insd, in apatia regizorilor (semnalata si
amendatd de catre critici”) fata de textul (contemporan) autohton, in lipsa lor
de aderentd la dramaturgia nationala (accentuatd si de ingerintele politice, care
incercau sd o impund propagandistic).

Al doilea paradox: dezinteresul regizorilor pare sa acrediteze ideea ca se

poate vorbi de o miscare teatrala romaneasca fard dramaturgie romaneasca.

Principiul crizei. Hiatusul inregistrat in raport cu poezia si proza, pe
de o parte, cu spectacologia, pe de alta, alimenteaza o ontologie a crizei.
Discursul despre criza este, In orice caz, recurent. Daca in alte areale culturale,
dramaturgul si-a consolidat statutul, la noi, el ramane un creator in interval, iar
textul dramatic conserva un grad relativ de instabilitate. Plasata la margine in
ambele sisteme de referinta (literar si teatral), dramaturgia romaneasca intra,
de la mijlocul deceniului sapte, in competitie cu dramaturgia occidentald, fata
de care dezvoltd adesea un complex de intarziere, iar in plan intern, in
concurenta cu regia, in raport cu care, in mod evident, pierde teren®. Ea se
confruntd cu riscul de a deveni, prin tematica si stilisticd, o dramaturgie locala,
iar dramaturgul cu acela de de-profesionalizare. Zoe Anghel-Stanca vorbeste,

7 Valeriu Rapeanu: ,Marile si adevdiratele scoli de regie ale lumii si-au definit originalitatea prin
atitudinea lor fatd de dramaturgia nationald si autorii originali. [...] Aici, pe acest tarim, se verifica
ingeniozitatea regizorului, capacitatea lui de a construi un univers care poartd avantajul
ineditului. [...] E de fapt si un nonsens sa vorbim despre stilul unei scoli care nu pleacd de la
realitati nationale, specifice, locale chiar. Cind si unde s-a dezvoltat o asemenea scoald?
Ne-am putea imagina scoala de la Barbizon fard Barbizon, pe Jouvet fara Giraudoux...”
Valeriu Rapeanu, ,,Scoala de regie si dramaturgia nationala”, in Pe drumurile traditiei, Cluj, Ed.
Dacia, 1973, pp. 237-240. Vezi si: Valentin Silvestru, ,,Credo-ul regizorului” (I), in Teatrul, nr.
2 (febr.), an. 1989 (XXXIV), p. 24.

8 Ana Maria Narti afirma, spre finalul deceniului sapte: ,,...piesa roméaneasca noua este, de
obicei, slaba, ea vorbeste numai pe jumadtate despre viata noastra, 1i atrage foarte rar pe regizori si
atunci cind ei accepta sa lucreze pe un text, trebuie sa-1 traga in sus, sa-i umple golurile, sé-1 incarce
de viata”. Ana Maria Narti, in Teatrul, nr. 2 (an. XIII), febr. 1968, pp. 32-33.
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in 1964, despre necesitatea ca dramaturgul sa deprinda ,stiinta de a scrie
teatru”, caci, la noi, ,,in teatru, replica este scrisa dupd o formula literara si nu
de teatru, amintind dialogul de roman...”.

In vreme ce, in lume, conceptul de dramaturgie evolueaza, implicand
vizualul si coregraficul in formule provocatoare, la noi, dramaturgia ramane
captiva unei viziuni adesea rudimentare. Nu este exagerat sa se afirme ca si
astizi procesul de scriere a piesei este insuficient adaptat la realitatea scenei. In
ceea ce-] priveste, in pofida unor rdbufniri de orgoliu, dramaturgul se percepe
pe sine ca un perdant.

Se dovedeste ca statutul dramaturgului, din care deriva conditia
dramaturgiei romanesti, este o problema de putere; o cauza esentiald a
deprecierii (mai ales prin comparatie cu situatia dramaturgiei maghiare din
Romania) e lipsa de reprezentare a dramaturgului in institutia teatrului, in
structurile de decizie si de executie.

Al treilea paradox: desi sunt consacrati de/la scend, dramaturgii
perioadei scriu pentru aparitia in volum si nu pentru scena, fiind atenti si
sensibili la calitatea artistica a textelor lor.

Inapetenta teoretica. Se adaugd incapacitatea metodologicd a
criticilor de teatru de a crea un domeniu de specializare, care sa asume aceasta
stare de fapt ce caracterizeaza dramaturgia. Sunt recurente reprosurile despre
absenta unor constructii critice, monogratfii, sinteze si istorii ale teatrului, care
sd ordoneze dramaturgia, stabilind filiatiile si coeficientul de originalitate,
impunand figuri emblematice, participand activ la dezbaterile din arealul mai
larg cultural.’® Criticii de teatru nu au elaborat studiile necesare unei evaludri
competente.

In absenta acestei reflectii si reflectiri, s-a instalat o constiinta depreciativa
necriticd despre teatrul romanesc, in genere. La mijlocul deceniului opt,

9 Zoe Anghel-Stanca: ,Dramaturgia originala in discutia creatorilor” (anchetd), in Teatrul, nr.
10 (oct.), 1964 (IX), p. 42.

10 Pot fi semnalate, totusi, unele contributii. in 2000, Mircea Ghitulescu publica Istoria
dramaturgiei romine contemporane, in care un capitol important este dedicat literaturii
dramatice din comunism, iar in 2007, la Editura Academiei, Istoria literaturii romine:
dramaturgia. Aproape concomitent (in 2008), apare, la Editura Universitas XXI din Iasi,
Incursiuni in istoria literaturii dramatice romdnesti: regisiri de Florin Faifer, simple note de
lectura. Nici una, nici cealalta nu are un ecou real.
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Constantin Paraschivescu semnala opinia simptomatica despre inexistenta
unei miscdri teatrale autentice (,,bazate pe concept, structurd si forma”):

,...pretextul cd n-ar exista nimic in teatrul romanesc, in afara de doua-trei
piese si citeva spectacole. Cind sinteza ezitd, dam noi Insine apd la moara
tuturor acestor opinii minimalizatoare...”!.

Inapetenta pentru teorie a determinat formarea unei culturi teatrale
expresive, dominate de o critica dramaticd functionald, ce a tins sd se rezume
la cronica de spectacol. Reticenta la reflectia sistemicd, critica de teatru a rdmas
preponderent impresionistd si, cel mai adesea, a analizat fara concepte,
dezinteresandu-se de acreditarea teoretica a unor criterii de analiza si fara sa
furnizeze criterii de ierarhizare. In absenta unor astfel de instrumente, critica
teatrala nu a reusit sa ajute dramaturgia sa-si regdseasca demnitatea, forta si
independenta; i-a lipsit capacitatea de a scoate dramaturgia din conditia sa de
nisd si de a contracara eficient declasarea autorului dramatic in cAmpul teatral.
Nu doar cd nu a ,canonizat” dramaturgi, dar nici nu a cristalizat un concept
unitar de drama, favorizand, in revers, un dezacord funciar si irevocabil
referitor la ,,ce inseamnd o piesd buna?”.

Provizoriu, ultimul paradox: absenta unei solide reflectii teoretice asupra
dramaturgiei a impiedicat (in cel mai bun caz, a amanat) ceea ce un respondent
numeste ,amplul proces de recalibrare a relatiei cu trecutul recent”.

Praguri ale uitdrii. Faptul (subiectiv) ca, dupa 1989, dramaturgia din
perioada comunista a intrat cvasi-complet In uitare naste firesc intrebarea: cand
si mai ales cum a Inceput amnezia?

Inainte de a schita o cronologie a problemei, e de precizat c, fira a fi
generalizat, uitarea acestei dramaturgii a fost, la inceput, un fenomen
(,natural”) de negare (violentd, radicald), pentru a se instala apoi din inertie si
fard o coloratura emotionala. Au aparut noi probleme, alte centre de interes si
alte idei au structurat campul dezbaterilor publice, asa incat chestiunea
dramaturgiei din perioada comunista a alunecat pe nesimtite in uitare,

11 Constantin Paraschivescu, , Clopotelul si gongul”, Teatrul, nr. 10 (oct.), 1976 (XXI), pp. 5-6.
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devenind inactuald pentru profesionistii scenei si neinteresanta pentru
cercetatorii fenomenului teatral.

Cauzele amneziei pot fi (e necesar sd fie) investigate, dar ele reies cu
prisosinta si din raspunsurile la prezenta ancheta, pe care le voi sintetiza
indata. Diversitatea acestora este elocventd In sine, iar similitudinile
surprinzatoare. Natura ori , calitatea” raspunsurilor nu este, la randul ej, lipsita
de interes: verdicte generalizante coabiteazda cu demersuri atent
contextualizate, atitudini radicale alterneazd cu altele relativizante. In
ansamblu, ancheta reveleaza o amnezie selectiva si intareste ideea ca aceasta se
bazeaza pe impresii subiective si nu pe studii riguroase, inexistente de altfel.

E dificil de raspuns la intrebarea: cum proceddm? Amnezia odatd
instalata face dificil travaliul amintirii: ,,cum ne amintim?” trebuie sa stea In
cumpdnd cu ,,.ce ne amintim?” Carui scop anexdm amintirea si din ce ratiuni
renuntdm la ea? Conteazd, apoi, ce mecanisme survin pentru a regla reteaua de
subiectivitati discordante, cat de friabile sunt sursele de documentare care
permit o evaluare obiectiva a situatiei etc.'? Reflectiile asupra dramaturgiei din
perioada comunista permit formularea unor ipoteze metodologice despre cum
sistematizezi, ierarhizezi, disociezi. Md voi referi prioritar la rezultatele
prezentei anchete.

Voi aborda, mai intdi, chestiunea din perspectiva cronologicd. Adica,
insusi reversul amneziei. Desigur, cei 30 de ani de istorie post-comunista nu
sunt omogeni/uniformi. Dezvoltarea societdtii romanesti a cunoscut etape,
s-au produs mutatii sociale si culturale, iar abordarile legate de comunism sunt
si ele diferite. Poate fi remarcatd chiar o rasturnare de perspectiva: de la una
fierbinte, care privilegia contrastul in alb si negru, se ajunge (si sub presiunea
noii generatii ce nu mai are memoria vie a comunismului) la abordari nuantate.
Astfel, dacd, in anii 90, regimul comunist era vazut ca agresorul prin excelentd,

12 in cazul dramaturgiei din perioada comunista, trebuie semnalata inexistenta (cu cateva
exceptii) a unor studii riguroase. Marian Popescu intreprinde o analizd succinta In Scenele
teatrului romdnesc. 1945-2004. De la cenzurd la libertate, Bucuresti, Ed. Unitext, 2004. Cat priveste
sursele de documentare, acestea sunt putine, incomplete si nesistematice. Am utilizat, in
principal, Anuarul Teatrului Romdnesc, editat de UNITEXT, sub ingrijirea Elenei Popescu si a
lui Marian Popescu. Au aparut editiile dedicate stagiunilor: 1995-1996; 1996-1997; 1997-1998;
1998-1999; 1999-2000; 2000-2001; 2001-2002; 2002-2003; 2003-2004 (Anuarul cuprinde
informatii doar despre teatrele institutionalizate din Romania) si baza de date a revistei
Teatrul azi (existenta si in format on line pentru perioada 1990-2010).
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la celalalt capdt al perioadei, sunt inregistrate pozitii care incep sa-l interpreteze
ca pe o implinire (fie si defectuoasd) a unei gandiri de stanga. Se nasc noi
polemici, ce anticipeaza revizuiri.

Fiind dintotdeauna o oglindad a societatii, teatrul reflecta schimbarile sale
sinuoase, iar soarta dramaturgiei din perioada comunista este si ea rezultanta
acestei confluente de reactii. Consensul respondentilor (nevalidat de cifre) este
cd, initial, literatura perioadei comuniste a suferit o condamnare totala, adesea
paroxisticd, fiind respinsa in bloc, fara rezerve, fara analiza. Diversitatea
raspunsurilor la ancheta permite reconstituirea cauzelor multiple ale acestei
rupturi.

Anii 90 au fost marcati de trecerea violentd de la un regim dictatorial la
unul democratic. S-a instalat o fracturd istorica, asemanatoare celei din 1948,
dar cu sens schimbat, ducand insd la fel la negarea trecutului. Socul schimbarii
a fost cu atat mai puternic, cu cat rasturnarea fusese nepremeditatd si ne-
anticipatd. Dupa aceea, utopia libertatii absolute a balansat intr-o mare
dezamadgire, provocata de lentoarea si de ineficienta unei tranzitii incerte si
indeterminat prelungite. In acest context, distantarea de comunism echivala cu
un gest de afirmare a libertatii recent castigate, colorat moral de respingerea
categorica a unui trecut stramb si opresiv, demonic, in unele relatari. Era
perceput drept un act de opozitie politica si etica, de razvratire, act ce avea efect
cathartic In raport cu frustrdrile (ideologice sau estetice) acumulate.
Condamnarea era cu atat mai puternicd, cu cat se consuma post-festum.

Provenind dintr-un sentiment generalizat de culpa, respingerea i-a vizat
pe autori si textele lor. Primilor li s-a imputat lipsa de opozitie la regimul
totalitar comunist. Privita retrospectiv, dictatura feroce si cenzura totalitard nu
epuizau, In constiinta prezentului, explicatiile absentei unei dramaturgii
contestatare (acuza mai generald). Inexistenta literaturii de sertar dizidente sau
clandestine, precum si excesul de maculatura propagandisticd consolidau
aceasta opinie. Printr-un consens tacit intre public, artisti si institutiile teatrale,
majoritatea covarsitoare a textelor produse intre 1948 si 1989 au fost considerate
nefrecventabile, purtand stigmatul contagiunii lor cu propaganda. Sub
aspectul/invelisul lor atractiv de opere artistice care, asa cum, tot mai putin
convingator, se clama acum, au garantat supravietuirea culturala, se denunta

insistent caracterul lor nociv moral si deformat estetic. A le promova prezenta
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chiar riscul compromiterii regizorului, a trupei, a teatrului. Travaliul uitdrii
incepuse.

Singurii care se salveaza sunt exilatii si putini dintre dramaturgii putin
jucati in trecut (Dumitru Solomon si Gellu Naum). Matei Visniec este figura
emblematica a perioadei, fiind jucat preponderent si mai pe toate scenele tarii,
probabil, si intr-o incercare de normalizare, prin aducerea in prim plan a unui
dramaturg roman care, cu o sintagma a epocii, ,nu a mancat salam cu soia”,
nu a facut, asadar, compromisul imputat celorlalti si si-a putut pastra forta
creativa majorad si europeand. A devenit imaginea in oglindd a opozantului
absent.

Reluarea contactului cu Occidentul si libera circulatie permit
descoperirea textelor dramatice contemporane, ce se revendica de la estetici
diferite si propun noi stilistici. Teatrul romanesc este avid sa recupereze tot
ceea ce a fost pus sub interdictie In perioada comunistd, lansand teme prohibite
sau ,elemente spectaculare” tabu pentru societatea romaneasca ante-
decembristd.!’® Printre acestea: sexualitatea (erotism; nuditate; limbaj licentios);
spiritualitatea (echivalata inainte de 1989 cu misticismul regresiv); revolta
(conflictul cu puterea); identitatea, mai ales de gen si cea religioasa; cat priveste
identitatea nationala, aceasta a fost o tema confiscata de Partidul Comunist
Roman si instrumentalizata propagandistic, fiind admisa doar sub forma unor
reprezentari stereotipe.

Dramaturgia romaneasca isi familiarizase publicul cu o scriitura
metaforica si aluziva. Conectarea la creativitatea occidentala aduce cu sine
surpriza unor texte (deconcertante) de maxima directete, care fascineaza. Prin
comparatie, dramaturgia creatd in Romania in perioada regimului totalitar,
inclusiv cea valoric recunoscutd, pare acum vetustd/desuetd; cu o expresie ce
se regaseste In prezentul volum, ea ,a devenit brusc imaginea unei lumi
teatrale izolate, prizonierd intr-o mentalitate anacronica.” Miracolul
(re)descoperirii Occidentului a fost, asadar, nu numai un motor de regenerare
profesionala si creativd, ci si un reper contrastiv, ce contribuie decisiv la
excluderea de pe scena teatrului a dramaturgiei autohtone. In orice caz, nimeni

13 Asa cum remarca un respondent, repertoriile teatrelor sunt dominate de autori straini
contemporani, fapt posibil si pe fondul unui vid legislativ, ce permite montdri fara plata
drepturilor de autor. S-a constatat ulterior ca nu doar respingerea dramaturgiei autohtone din
perioada comunista a fost nediferentiata, ci si absorbtia textelor strdine neselectiva.
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nu era interesat sd o reciteasca si cu atat mai putin sa o ierarhizeze, in vederea
unei recuperdri selective.

Reorientarea repertoriului teatrelor spre exterior este o optiune artistica,
dar corespunde, totodatd, unei necesitdti contextuale. Pierderea masiva de
audientd impunea urgenta unor strategii de recuperare a publicului, ce trebuia
atras (iar carligul pieselor occidentale parea unul excelent) din nou in sdlile de
spectacol, de unde evadase in strada. De altfel, iuresul evenimentelor, atractia
exercitatd de marsuri, demonstratii si proteste, dar mai ales anvergura
transformarilor politice si sociale petrecute schimbasera categoric locul artei in
societate, fortand-o sa alunece spre margine.

In absenta unor date statistice, impresia care persista este ca, inainte (in
anii 80 mai ales si In Capitald, prin excelentd), teatrul se afla in centru,
beneficiind de un interes total din partea unui public tot mai larg, pe masura
ce abuzurile si excesele regimului sporeau si din pricina absentei concurentei
reale din partea radioului si a televiziunii. Scena teatrului era un loc rar, in care
puteau fi exprimate frustrari si traume sociale. Acum, acestea erau libere sa se
manifeste direct pe scena sociald. Actul teatral trece, pentru moment, in
deriziune. Mdrturia regizorului Mircea Cornisteanu, care monta, in perioada
de gratie dintre cele doud ,ere”, Virul Shakespeare de Sorescu, atesta deruta

instalatd In lumea teatrului (ca si in Intreaga societate).'* Solutii regizorale si

14 ... Siavenit 22 decembrie. Evident ca repetitiile s-au Intrerupt, ceea ce se intimpla era infinit
mai important decit ceea ce faiceam noi. Le-am reluat dupa vreo trei sdptdmini. Am revazut
spectacolul in faza aceea cruda in care-1 lasasem. «O, Doamne, palavre, doar palavre?», ca sa-1
parafrazez pe Shakespeare al lui Sorescu. Aproape totul parea fara rost, fara miez, fara haz.
Scenele pe care mizam cel mai mult mi se pareau acum lipsite de orice interes, modul aluziv
in care atit textul cit si interpretarea noastra comunicau si semnificau nu mai avea nici un
farmec. Timp de peste patru decenii toti artistii, indiferent de arta practicatd, si-au format un
fel de a spune ce doresc, ce simt, ce vor, ce-i doare, ce-i framinta, care sa fie si inteligibil pentru
public, dar care sa-i si apere pe ei insisi de o posibila represiune care de obicei urma daca
spuneau adevarul in mod direct. Alegoria, parabola, metafora erau armele cele mai des
folosite si pe care oamenii invdtasera sa le decodifice foarte bine. «Ajunsesem si eu un
...maestru» al unor puneri in scena in care orice talmdcire exacta a intentiilor critice sa poata
fi oricind rastalmacitd ca inofensiva. [...] Ne-am apucat sa refacem spectacolul, dar ceva nu
mergea. Lipsea ceva. In primul rind imi cam disparuse interesul fata de teatru in general. Ma
gindeam mai mult la ceea ce s-a intimplat, la ce este si ce va fi, totul era mai interesant si mai
viu 1n afara teatrului decit in interiorul sdu. Daca pind in decembrie teatrul era mai viu si mai
adevdrat decit viata, daca era o oaza de bucurie si speranta intr-un desert moral-material,
acum raportul se inversase. As fi vrut sa stau pe strazi, sa aud si sa vad oamenii, sa citesc toate
ziarele, sa ma uit la TV, sa ascult radioul, dar trebuia sa stau in teatru 10-12 ore si sd repet. Nu
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conform agendei proprii/personale a regizorului etc.), atitudinii de complezenta.
Alte motive convergente sunt: subfinantdri cronice care restrang aria de
experimentare si, mai ales, inexistenta unui program cultural national,
incoerente, dezinteres public, manipulare...

Mai poate fi semnalat inca un lucru. La 30 de ani de la cdderea regimului,
comunismul insusi este, pentru noile generatii de creatori teatrali (si nu numai:
pentru publicul tanar chiar), atat de codificat, incat devine aproape
ininteligibil; presupune un efort de descifrare/interpretare disproportionat, ce
descurajeaza orice tentativa. S-ar putea crede, de aceea, cd nu exista si nu e
nevoie de nici o motivatie: alunecarea in uitare a acestei dramaturgii se explica
chiar prin ciclicitate, caci am intrat intr-o alta spirala culturald, organizata dupa
alte repere.

Pentru unii respondenti e importanta si situarea noastra geografica
inspre Balcani si raportarea la memorie, unde, cu o celebra zisa culturala,
datoratd lui Raymond Poincaré, , tout est pris a la légere...”. Sau, cu o expresie
a zilelor noastre, uitarea tine de ADN-ul national, tot mai balcanizat. Pe scurt,
nu exista un interes activ; invers, dezinteresul nu se bazeaza pe nimic, caci are
in vedere totul.

Ramane faptul unei distantari nete (mai degraba inertiale decat critice)
de o dramaturgie astazi presupus datatd. Cu mentiunea cd dramaturgia — arta,
in genere — este o victimd pentru intreg sistemul. Privilegiul pe care l-a avut
arta In comunism se Intoarce in contrariul sdu. Arta devine, In mare masur3,
un tap ispdsitor pentru toate relele sistemului: lipsa de curaj civic, compromisul

politic si moral, absenta opozitiei anti-totalitare s.a.

Canonul mut. Chiar dacd nu oferd, prin numarul raspunsurilor, valori
relevante in plan statistic, ancheta de fata sugereaza directiile de structurare ale
campului teatral. Sunt reprezentate (fara diferente semnificative intre
preferintele afirmate) toate generatiile si cele mai importante categorii
profesionale din lumea teatrului, cu exceptia semnificativd a scenografilor (care
nu au fost chestionati). Majoritatea sunt oameni de teatru care activeaza in tard,

dar sunt si cateva voci (dintre cele ilustre) ale exilului roméanesc.
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O analizd comparativa a raspunsurilor indicd prezenta a cca 30 de nume
de dramaturgi activi in perioada comunista vehiculate de catre respondenti,
semn cd au fost retinute de memoria lor selectivd. Nu exista criterii pentru a
stabili o ierarhie. Totusi, merita semnalata frecventa (in aceasta ordine) a unor
nume de dramaturgi, precum: Teodor Mazilu, Marin Sorescu, Dumitru Radu
Popescu, Dumitru Solomon, Iosif Naghiu, Horia Lovinescu, Ion Baiesu, Aurel
Baranga, Gellu Naum, Ecaterina Oproiu, Romulus Guga, L.D. Sirbu, Radu
Stanca (citat prioritar de catre universitari), Alexandru Sever, Adrian
Dohotaru... Dintre autorii din exil, sunt amintiti Matei Visniec si George
Astalos. O seama de nume figureaza sporadic, semn posibil al unor preferinte
extrem subiective. Apar si nume de autori (Marin Preda, Ioan Grosan, Toma
George Maiorescu) in cazul carora piesa de teatru este, mai curand, un accident
in biografie si bibliografie. Daca avem in vedere incidenta citdrii, cea mai
drastica depreciere pare sa o fi suferit Paul Everac.

Se poate constata cu usurintd ca, in pofida multiplelor respingeri si
delimitdri (consemnate mai sus), canonul dramaturgiei din perioada
comunismului s-a constituit, totusi, chiar in afara instrumentelor uzuale de
validare/consacrare. Am putea spune ca acesta s-a realizat fard sa se discute,
intrucat lipsesc studiile sistematice, dezbaterile de presa si constructiile critice
solide (monografii, sinteze si istorii ale teatrului), care sa examineze si s aseze
lucrurile. Prin aceasta ancheta vorbeste, asadar, un canon mut, reconstituibil
din consensuri tacite, ori rezultand din inertie. Principiul care se degaja este ca
invalidarea autorilor e exprimatd, pe cand validarea este, cel mai adesea,
subinteleasa in tdcere.

Exista cel putin doud explicatii complementare pentru consensul realizat
ad hoc, ce transcende diferente generationiste, profesionale (regizori, actori,
dramaturgi, critici de teatru) sau de gen. Gradul ridicat de omogenitate a
optiunilor si a preferintelor valorice se justifica prin faptul cd a fost investigata doar
reteaua socio-profesionald a teatrului. Totodatd, instructia comuna (frecventarea
unor scoli cu programa didactica asemanatoare) explica similitudinile de selectie.

Unele lucruri sunt previzibile, altele pot sd surprinda. Astfel, pare
plauzibil ca multe dintre numele de rezonanta au fost retinute (dimpreuna cu, de
regula, aceleasi titluri ale operelor lor) pentru cd autorii respectivi erau deja
consacrati, fiind jucati constant pana in 1989, constituindu-si (nu de putine ori in
urma unor spectacole-legendd) un important capital simbolic. Notorietatea
acestora este asiguratd de persistenta, In amintirea publicului sau In memoria
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culturald, a unor mari spectacole realizate dupa textele lor. Alti autori (Iosif
Naghiu, I.D. Sirbu s.a.) beneficiaza de o aura contestatara, consolidata de memoria
unor spectacole drastic cenzurate sau interzise.

Exista, insd, aspecte dificil de anticipat. Prezenta ancheta atestd, de
exemplu, faptul cd, in pofida controverselor si disputelor de tot felul si chiar a
dezicerilor, canonul dramaturgiei se reconstituie tot dupa criterii estetice. Nu
se remarcd existenta vreunui grup (nici mdcar al reprezentantilor Noii
Dramaturgii, ce mizeaza pe impactul social si politic al teatrului), care sa
pledeze consecvent pentru un canon alternativ, selectand, pentru
exemplificare, piese corespunzatoare din arhiva vechii dramaturgii. Nu doar
ca nu s-a formulat un contra-canon, care sa eludeze criteriul estetic, dar,
dimpotriva, tendinta generala este de reproducere a mainstream-ului.®

In acest context, interesul consemnat pentru fenomenul si pentru
productiile realismului socialist pare distonant. Acesta se manifesta diferit.
Unii reprezentanti ai vechii generatii propun o revizitare parodica a
dramaturgiei realismului socialist. In schimb, noua generatie cu simpatii sau
optiuni de stanga afiseaza o frondd anti-esteticd. Admite, la rigoare, ca
realismul socialist poate fi repudiat In componenta sa esteticd (foarte putine
opere fiind recuperabile din acest punct de vedere), dar crede, in acelasi timp,
cd acesta merita reevaluat ideologic. Se presupune cd realismul socialist
contine, prin componenta sa de emancipare sociald, un nucleu viabil si valoros,
cd include o ideologie a progresului. Realismul socialist este un mod de
,distrugere constructiva”, fiind productiv tocmai prin forta sa de anihilare a
traditiei (de neantizare a lumii vechi).

Deocamdata, se poate remarca faptul ca interesul reprezentantilor noii
stangi pentru realismul socialist pare a fi provocat de similitudini tematice
superficiale, de filiatia cu activismul social/civic. Unele obiectii pot fi
administrate. Pe de o parte, se constatd cd aceasta reevaluare ignora opozitia
dintre intentie si procedee de realizare, respectiv exact dimensiunea funciar
duplicitard a regimului totalitar comunist. Ideologia realismului socialist ar fi
putut fi progresista, daca nu ar fi fost formulata si exprimata intr-o dictatura,

%0 Marian Popescu remarca, in 2000: ,Canonul artistic al anilor '60 este mentinut in continuare,
el fiind aspiratia spre modernitate a teatrului roméanesc astazi. Scolile universitare de teatru
nu fac si ele, la rindul lor, decit sa mentina acest canon, niciodata pus in discutia publica, a
mediului profesional”. Marian Popescu, ,Teatrul de miine”, in Elena Popescu, Marian
Popescu (editori), Anuarul Teatrului Romdnesc. Stagiunea 1998/1999, Bucuresti, Ed. UNITEXT,
2000, p. 5.
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care a folosit contextual programul de restructurare a artei nu pentru scopurile
progresiste declarate, ci l-a instrumentalizat pentru interese politice proprii,
anti-democratice. Pe de alta parte, aspiratia de depdsire a umanismului prin
criticd ideologica (sistemicd) esueazd. Cel mai adesea, interesul noii
dramaturgii pentru categorii sociale si profesionale defavorizate (mineri,
someri, pensionari s.a.) se concretizeaza in sondarea si etalarea (cu mijloace
minime ale artei) a unor drame individuale, subiective, procedeu ce apartine
realismului clasic si perspectivei umaniste, de care reprezentantii sai pretind ca
se dezic. Or, prin prezentarea unilaterald/partizand (absolutizarea unui aspect
facut responsabil de intreg) nu se obtine o critica ideologica a realitatii sociale,
ci, dimpotriva, o re-ideologizare a artei. Nu se propune, asa cum pare, o noud
dominatie a eticului, ci a politicului.

Este de remarcat cd, prinsi in acest angrenaj, unii dintre respondenti intra in
dezacord cu mutatiile pe care le reclama in arta teatrului, dovedind o incapacitate
de a se sustrage din paradigmd. Chiar daca, punctual, isi exprimd, bundoard,
interesul pentru teatrul comunitar ori pentru dramaturgia realismului socialist, la
proba de foc citeaza tot titluri de opere consacrate estetic si nu unele cu portanta
politicd. Ei nu amintesc nici mdcar de teatrul colaborativ, ce se facea in Romania
Socialista prin teatrul de amatori. E adevarat ca justificarile diferd, chiar daca,
uneori, programele se contamineaza.

Restituiri. Ancheta contine un important potential de dezbatere,
orientat de Intrebarea care se impune, dacd meritd reactivata dramaturgia din
perioada comunista? Se contureaza doud atitudini: una radicala, alta moderata.
Potrivit celei dintai, aceasta trebuie repudiata integral, farda vreo analiza
prealabila, dat fiind faptul ca potentialul scenic nu poate fi despartit de mesajul
(corupt, imoral) al textului. Cu alte cuvinte, existd, in acea dramaturgie, destule
piese bine scrise, cu vadite valente de teatralitate, dar false, aservite politic din
punct de vedere al continutului. Dimpotrivd, pozitia moderatd este una
relativizanta si are drept premisa ideea ca nu trebuie mortificat textul din cauza
compromisurilor politice (si morale) ale autorilor pactizanti cu partidul. Mai
ales cd necontaminarea de ideologie nu e o garantie a actualitatii textelor.
Beneficiem astdzi de distanta istorica si reflexiva necesara pentru ca distinctia
ideologicd, , penibild” si ,ingustda”, dintre perioada comunista si cea post-

48



Stop-cadru dupa treizeci de ani

comunista sa fie depdsitd in favoarea unei interpretdri calitative, singura
disociere valida fiind cea dintre autori de talent si non-valori. Dacd, in primul
caz, primeaza legitimitatea morald, in cel de-al doilea, forta artistica a operei
trece in plan secundar biografia.

Fiecare dintre perspective comporta riscuri, fie de re-tabuizare a
perioadei, fie de analizd nediferentiata, cu efect nivelator, una care ar ldsa
impresia (dorita de catre autorii aserviti propagandei de partid si
recompensati, in regimul comunist, cu importante functii politice si cu pozitii
de putere in institutiile de culturd) ca nu au fost unii mai buni decat altii. De
fapt, atitudinile au contat mult, in epoca, unde exista o linie imaginard ferma
ce 1i separa pe autorii profund dogmatici, care actionau toxic, in camp
comunitar, de cei ce aveau voce proprie. In plan literar, fiecare categorie apara
valori diferite, chiar atunci cand, in atitudini si comportamente (politice)
publice, se puteau incidental intalni.

Premisa reevaludrii este aceea cd, sub pojghita compromisului politic
inevitabil (iar pentru anumite etape: obligatoriu, impus fiind de puterea
politicd), a crescut o dramaturgie autentica. Valoarea istoriografica, dar, mai
ales, interesul cultural si patrimonial recomanda includerea sa in istoria
literaturii romane (ca si in istoria teatrului). Demersul este, insd, insuficient
pentru a o readuce in actualitate. In acest sens, oportuna pare a fi adoptarea
unei atitudini critice, care sa reevalueze aceasta dramaturgie nu doar dintr-o
perspectiva esteticd, ci si din una istoricd, din alta atenta la ideologie, ori printr-
o lectura sociologicd. Nici nu are cum evolua noua dramaturgie fara
cunoasterea celei vechi.

Cel mai eficient tip de abordare ar apartine, Insd, practicienilor. Numai
readusa pe scena teatrului aceasta dramaturgie isi poate, eventual, valida
vitalitatea artistica. Continud sa fie, Insd, neclar cui apartine responsabilitatea
de resuscitare a dramaturgiei nationale. Multe degete il indica pe regizor. La
intrebarea subsecventa, ce si cum montam, au fost avansate, de asemenea,
ipoteze diferite. Se acceptd, in general, ca orice text e recuperabil si, printr-o
strategie artistica adecvatd, poate fi recontextualizat si actualizat. Artistii au la
indemana modalitdti variate. Regizorii pot, de exemplu, epura textul sau
obtura semnificatiile sale ideologice perimate, subliniind, dimpotriva, valorile
perene, umaniste (asa cum a procedat Dinu Cernescu, cand a montat, la Odeon,
Trei generatii de Lucia Demetrius ca pe o poveste de iubire). Parodia este cel
mai adesea un procedeu de succes. Fara a parasi paradigma esteticului, pot fi
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Ovidiu PECICAN

Scriitor (n. 1959, Arad). A publicat romanele: Eu si maimufa mea (1990), Razzar (1998, in
colaborare cu Alexandru Pecican; premiul Nemira), Imberia (2006), Bokia (2011), Arhitecturi
mesianice (2013), Noaptea soarelui risare (2014), Lumea care n-a fost (2018), si prozele scurte din
Darul acestei veri (2001; nominalizat la premiile ASPRO, 2001), Zilele si noptile dupd-amiezei
(2005), Povesti de umbri si povesti de soare (2008), Clujul in legende (2010), 999 de minciuni
(2012), Rebeliune la Chittagong (2019). A realizat antologia de interviuri cu Nicolae Breban O
utopie tangibild (1994), Trasee culturale nord-sud (2006), volumul de convorbiri polemice
Vorbind (impreuna cu Gheorghe Grigurcu si Laszlo Alexandru, 2004), si a publicat volumele
de critica literara Rebel fard pauzi (2004), Puncte de atac (2006), Sertarul cu cdrti (2007),
Reuniunea anuali a cronicilor literare (2008), Mituri publice, mitologii cotidiene (2010), Voluptiti
literare (2011; premiul filialei Cluj a Uniunii Scriitorilor), Acorduri si dezacorduri critice (2012),
Cateva secrete ale romancierului Lucian Blaga (2014), Hieroglifele cantemiriene (2016) si Tresdriri
critice (2018). Povesti: Aventurile lui Matias Corvin la Cluj (2011), Cutitul lui Matias Corvin
(2019). Poezie: Nord. Moduri de locuire (2008), Elefanti pe linia de tramvai (2019). Teatru: Arta
rugii (in colaborare cu Alexandru Pecican; 2008; premiul Mongolu al filialei Uniunii
Scriitorilor). Drumul spre Indii (Teatrul National din Cluj-Napoca, 2012). Teatru de papusi:
Tara lui Impreund (Teatrul de Papusi Puck, Cluj-Napoca, 2018); prelucrari dramatice dupa
Hiinsel si Gretel (Teatrul de Papusi Puck, Cluj-Napoca, 2006) si dupa Rdtusca cea urdti
(Teatrul de Papusi Puck, Cluj-Napoca, 2016).

Dramaturgia romdneascd din perioada comunistd este, dupd 1989, putin prezentd in

repertoriile teatrelor. Care credeti cid sunt explicatiile?

Afectatd masiv de cenzura ideologicd, literatura dramatica romaneasca — la fel
cu restul genurilor si speciilor literare — s-a resimtit profund. Aceasta face ca o
majoritate zdrobitoare a textelor scrise in acea perioada sd sune artificial,
neverosimil sau fals, in pofida aerului realist pe care il afecteaza. Piesele scrise
inafara conventiei realiste s-au lovit de aceeasi cenzurd. Aproape singurele care
scapau din categoria celor intemeiate pe alt tip de poetica erau cele simbolic
lirice, cum a Incercat sa scrie I.D. Sirbu (Arca Bunei Sperante) pe urmele teatrului
blagian, cele romantic-clasicizante si lirice, de felul productiei dramatice a lui
Radu Stanca, teatrul tandrului Petru Dumitriu sau teatrul parabola incercat de

Marin Sorescu (Iona, Paracliserul).

Nu este insd vorba numai de atat, caci, la urma urmei, un text ,poetic”,

simbolic, parabolic ofera destule resurse ce pot fi exploatate dincolo de
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circumstantele imediate ale unui timp, ale unui mediu anume. A survenit tot
mai mult, dupa 1989, in locul teatrului de autor, teatrul ,,de regie”, unde fiecare
regizor aduce cu sine nu numai propria viziune asupra montdrii unui
spectacol, ci si partitura. Modelul mai indepartat va fi fiind Moliere, tot asa
cum, mai aproape — dar tot pe cerul sacrosanct al unei clasicizari fara drept de

apel -1l oferd, pentru cinema, Charlie Chaplin, autor pana si al muzicii sale.

Trdim, in plus, un timp al colajelor, al mixajelor de tot felul, in care si actorii
socotesc ca au experienta, talentul si indreptdtirea de a imagina — cu tot cu
scenografie si costume — un spectacol demn de scena. Nici aici modelele din
trecut nu lipsesc, un Matei Millo facea deja tot ce putea face si un regizor, un
manager de trupad etc. Dar chiar in prezent, Hollywood-ul transformd, aproape
fara sa ezite, multi actori In iscusiti regizori, minunati autori de pelicule

artistice sofisticate (Mel Gibson este un asemenea caz notoriu).

Nici editurile nu fac mare lucru pentru a readuce in atentie productia anilor
dinainte de 1989 in materie de literatura dramatica. Nu le ajuta prea mult nici
criticii, poate cei mai chemati sa restituie, sa disjunga intre valoare si
nonvaloare, sa faca preselectia, chiar inainte ca o veche piesa sa ajunga iar la

secretarii literari ai teatrelor de acum.

Acestea fiind zise, trebuie Insd precizat ca nici productia actuala de piese de
teatru nu o duce mai grozav. Regizorii si actorii erijati In autori totali nu isi
publica partiturile dupa care lucreaza, iar scriitorii care se incapdtaneaza sa
scrie teatru o fac pentru sertar sau publicandu-se cu bani de acasa in editii cu

tiraje liliputane, impartite amicilor.

Puteti avansa titluri de piese din perioada 1948-1989, pe care le considerati necontaminate

de ideologia/propaganda comunista?

Poate Iona si Paracliserul de Marin Sorescu si piesele lui Radu Stanca. Le-am
amintit deja. Fard indoiald, piesele lui Alexandru Pecican scrise in colaborare
cu mine. Desi trebuie precizat cd asemenea piese nu erau ,contaminate” de
ideologia comunistd, ceea ce nu iInseamna cd nu aveau niciun reflex ideologic.

Ar mai fi piesele lui Radu Tuculescu si altele care se jucau in mediile
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underground sau in zona gri, toleratd dar nu acceptatd, a teatrului de amatori
(mai sigur la festivalurile artei studentesti, cenzura fiind mai permeabila, mai
lasd aici, probabil in ideea pastrarii unor supape). Putine lucruri au iesit la
iveald dupd 1989 din aceasta productie nicicand acceptatd de teatrele oficiale.
Un asemenea caz este cel al Scolii ludice de Ioan Grosan, student, pe cand o scria,
la Facultatea de Filologie a universitatii clujene. Cunosteam, de asemenea,
textele savuroase, cinice, amare, ale unui student la Drept, in prima parte a
anilor 1980, Constantin Andronache. Una dintre ele am jucat-o chiar si noi,
studentii de la Istorie-Filosofie, de trupa cdrora ma ocupam, ca student,
secondandu-l pe ilustrul actor Anton Tauf. Nu am idee dacd au aparut
vreodata aceste piese la vreo editurd. Si cate altele asemenea nu or mai fi fiind,

asteptandu-si descoperitorii...

Ce autori din aceastd dramaturgie continud sid vd retind atentia? De ce?

In mod poate neasteptat, astdzi as citi — cu umor si detasare — mai cu seama
esecurile, textele conformiste. Eram Inca prin scoala generald si la liceu cand
am facut mare haz de un film nord-coreean, unde un detasament de copii se
indragostea de un tractor, masina care urma sd facd muncile esentiale in
agricultura satului, participand astfel la bundstarea poporului si la succesul
politicii Partidului etc. As reciti Paul Everac, incercand sa decelez partea de
propaganda de partea de , plauzibil” si de realism, asa-zisa critica sociala (de
ce in sectia X din fabricd nu e corect insurubat becul, perturband productia? De
ce nu sunt piese de schimb si magazionerul e ticdlos, sabotand... tot productia?
Etc.). Piesele lui D.R. Popescu sunt intruvabile, m-ar interesa ce impresie imi
pot face azi. La fel si teatrul lui Romulus Guga, poate mai ofertant decat parea
pe atunci. Peste piesele lui I.D. Sirbu m-am uitat si socotesc cd e un noroc ca

ne-au ramas si scrierile lui postume, altminteri...

Un caz interesant ramane cel al dramaturgului (si scenaristului) Titus Popovici,
om de mare talent si lipsit de prea multe scrupule. As reciti, poate, Puterea si
adevirul, de care s-a facut mare caz, dar care nu a depasit — dupa cum nu o
fdceau nici romanele lui Al. Ivasiuc — deschiderile hrusciovismului in raport cu

inchiderile etanse ale stalinismului.
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Ce piese considerati cid au un potential scenic inclusiv astizi?

Destule dintre cele neglijate de regizori si chiar si dintre cele compromise in
epocd. Totul tine de imaginatia si capacitatea de transpunere scenica a
regizorilor. Se bate destul saua pe Teodor Mazilu, pe Ion Baiesu, ba chiar si pe
teatrul lui Fanus Neagu. Oare asta sa fi fost tot ceea ce a dat mai de valoare
teatrul romanesc al anilor de comunism? Istoria literaturii dramatice a lui
Mircea Ghitulescu nu raspunde integral acestei intrebari, neacoperind toate

lacunele. E bine, totusi, ca o avem chiar si asa.

Sunteti un scriitor polifonic. Ce particularititi are, pentru dvs., scrisul dramaturgic?

De ce ati ales si scrieti piese de teatru? Ce vi fascineazi la teatru?

Mai mult decat aristotelicele precepte referitoare la unitatea de timp — loc —
actiune presupusa de canonul teatral, m-a intrigat si m-a interesat mereu, in
teatru, preeminenta aproape absoluta (daca ignoram scholiile) a dialogului, ca
forma de expresie literara dramatica. Totodatd, imi pare fascinant si mai vizibil
decat in cazul altor forme de arta raportul dintre vorbire si tdcere, dintre
miscare si rostire, dintre realitatea personajelor surprinse intr-o dinamica a lor
si conventionalismul, mai marcat sau mai putin marcat, al scenografiei, al

decorurilor.

Mi-a placut mereu sd imaginez ,, unitati” teatrale — secvente dramatice, constructii
mai ample chiar — pornind de la asemenea elemente. Ma numar, desigur,
printre cei care, venind dinspre literatura (nu, insa, doar de aceea) considera ca
teatrul ca spectacol porneste de la fabula, de la poveste, de la peripetie. Si
probabil ca teatrul se afla, macar ca aspiratie, foarte aproape de Dumnezeu,
cdci aici ,la Inceput a fost Cuvantul”, tacut sau rostit, si abia apoi, dar in directa

legdtura ori In contrast cu el, a venit si miscarea, , baletul”.

Nu voi fi reusit mare isprava in domeniu, cine stie... Dar ce este sigur este ca
ma aflu pe un drum ferm, posibil de surprins in precizarile de mai sus. Ca autor
dramatic, important sau neglijabil — asta se va vedea peste o mie de ani —, pe
aici ma invart, asta este traseul meu. A fost esential insa ca mi-am scris piesele

de tinerete impreund cu varul meu primar Alexandru Pecican, plastician de
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vocatie si aspirand sa devina (a si devenit!) om de teatru si de cinema. Eram
foarte tineri cand ne-am scris tetralogia fals-istorica si poetic-satirica pe
pretexte istorice romanesti, dar a contat enorm ca, pe langa obsesia cuvantului,
cu care veneam, Sandu aducea imaginea, miscarea si chiar jocul (interpreta
magistral toate personajele, iar mie Imi venea mereu greu sd transcriu cu viteza
necesard, drept care il intrerupeam cu regret, il scoteam din starea de gratie cu
barbarie, noroc cd geniul lui particular il transporta, pe atunci, cu viteza, inapoi,

acolo, in... ,teatru”).

Fiindcd se face referire la faptul cd scriu mult si imprastiat — sub formula
politicoasa de , polifonie”, cu care insa nu ma iluzionez — adaug ca nimic din
ce este literatura nu las sa-mi fie strain si ca nu aveam cum sa ocolesc tocmai
teatrul. El este arta a cdrei receptare se desfdsoard in simultaneitate, fara retard,
esti acolo, constituind impreuna cu actorii o unitate de emisie-receptare, o
co-prezenta, iar asta este unic, fiindca alte arte derulate in simultaneitate
temporalda (muzica, balet) sunt desprinse din complicitatea unei actualizari
instantanee, ele raman intr-un ,dincolo” si un simbolic, intr-un anume sens
,mut”, tainic, sacru, nu fac parte din aceeasi ordine cu cea in care este plasat,

prin insasi conditia sa, spectatorul.

Ce piese ati publicat inainte si dupd 19897 Care dintre ele s-au jucat?

Toate piesele mele au fost scrise inainte de 1989. Dintre ele s-a jucat doar una,
Drumul spre Indii (2012). Daca insa vorbim despre teatru si cu gandul la teatrul
de papusi, atunci sunt de pomenit si alte prezente ale scrisului meu pe scena: o
prelucrare dupa Hiinsel si Gretel (2007) a fratilor Grimm si una dupa Andersen,
cu Ratusca cea urdti (2015) au reprezentat obolul platit — cu bucurie — clasicilor
povestilor. Dintre piesele mele s-a jucat Tara lui Impreund (2018), piesa scrisd cu

gandul la Centenarul Romaniei Mari.

Astfel stand lucrurile, as spune cd atat eu, cat si Alexandru Pecican, suntem
autori de descoperit in lumea spectacolului abia de aici inainte. Cred insa ca
acest lucru nu se va intampla in urmatoarea suta de ani, data fiind tendinta
actuala — care nu mai oboseste — de a face din regizori si fantasmarile lor vioara

intaia, trimitand, pe de o parte, autorii de literatura dramaticd in pivnite, iar pe
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de alta, facand din actori niste robotei, manechine si fantome de gumilastic,
prea putin lasate sa se defineasca si sa se decanteze, smucite fiind incoace si
incolo... Nu cred, totusi, ca teatrul va muri, desi va mai traversa destule crize,
unele de supraabundenti si exces, altele de austeritate si ezitare. 1l va salva,
printre altele, teatrul audio, audio book-ul, cine mai stie ce inovatie de ordin

tehnic...

Cum vd raportati la generatia optzecista?

Este generatia mea. Nu eu mi-am ales-o, nici ea nu m-a ales. Am debutat in
volume conserva, cu autori inghesuiti unul intr-altul, in trei carti deodata, in
acelasi an de gratie 1985. Asta nu m-a calificat In niciun fel, nici In ochii
scriitorimii profesioniste, nici in cei ai congenerilor. Primul meu volum de
autor a fost un roman, in 1990, primavara. Pand sa ma vada cineva ca pe un ins
recognoscibil din multime, generatia 80 se ,clasicizase” si chiar incetase, In
parte, sd mai scrie. Acum ma socotesc un excentric in raport cu generatia. Nu
fac parte din contingentul ei acceptat prin sinteze ori prin dictionare (cu o
notabila exceptie: dictionarul cu scriitori al lui Ion Bogdan Lefter). Nu este
important. Nu am fost si nu sunt textualist, tot incerc sa fiu eu insumi intr-un

mod convingator prin eventuala calitate literara, estetica.

Dincolo de asta, generatia 80 iImi pare bogatd, extrem de diversd, greu de
cuprins, desi este o generatie de cotiturd. Lumea nu o asociaza cu evenimentele
la care a participat din plin, de la discipolatele in preajma lui Noica, Manolescu,
triumvirii de la Echinox, N. Steinhardt, pana la rasturnarea regimului comunist,
in decembrie 1989. A fost o generatie curbata de nevoia de a se reinventa, caci
a prins tranzitia postcomunistd spre ceea ce vedem astazi, si lucrurile inca tot
nu s-au clarificat. Multi dintre optzecisti au trecut deja Styxul, plictisiti sa isi
astepte batranetea, grabiti sa intre In posteritate. Destui dintre ei au ajuns sa
conduca reviste si institutii, cum probabil vor ajunge si cei de dupa ei. Foarte
bine, sd fie sanatosi si prosperi! Pentru mine, optzecistii rdman insa oamenii
prin care s-a faurit arta romaneasca a ultimelor decenii, de era iarna, de era
vard. Importanta lor, considerabila, se va reliefa mai bine o datd cu trecerea

timpului. In ce ma priveste, incd mai am carti inedite scrise prin 1985-1989.
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Cum sa se judece, atunci, in cunostinta de cauza, o productie literara aflatd inca,

partial, cine stie cat de masiv, prin sertare?

Cred ca teatrul optzecistilor este mai bogat si mai divers decat pare. A alcatuit
insa cineva, pana astazi, vreo antologie pe tema aceasta? Daca da, eu nu o stiu.

Ca mereu In cultura noastra, totul rdmane de facut de aici Inainte.

Care credeti ci e viitorul de gen al dramei istorice nationale intr-o epocd a globalizirii?

Drama noastra istorica are de depdsit cateva dificultati inerente. Prima este cea
care deriva din folosirea ei intensa si inabila ca mijloc de propagandd de mai
multe regimuri politice, de la cele democrate, din sec. al XIX-lea, la cele
comuniste, sfarsite In urma cu treizeci de ani. Preponderenta factorilor strdini
de exigentele esteticii nu are cum face bine genului, deci, din acest punct de
vedere, va fi greu de scuturat de pe umeri tot noianul de ingerinte sau false
intelegeri ale misiunii dramei. Remarc, totusi, ca printre specimenele acestea
s-au strecurat si cateva viabile. Dau exemplu Ochiul de Radu Stanca sau Iarna
lupului cenusiu de 1.D. Sirbu. In sensul celilalt, in care istoria dobandeste
rezonante si ecouri nedorite, indraznesc sa exemplific cu Avram Iancu de Lucian
Blaga, lasand deoparte productia lui Dan Tarchild sau a altor autori activi in

interiorul conventiei.

O altd dificultate este cea a poetizarii si mitizdrii. Cata vreme viziunea eroizanta
si interesatd numai de marile figuri ale natiunii va privilegia monumentul si
tratarea In stilul eposului spaniol popular despre El Cid Campeador nu doar
pe un Stefan cel Mare sau Vlad Tepes, ci si pe urmasii lor mai putin epopeici,

drama de pretext sau pe tema istorica nu va iesi din poncife, din previzibil.

In fine, verbiajul — care diuneazd oricirui subgen teatral — trincineala
ditirambicd sau incontinenta distrug orice idee de teatru valabil, indiferent cat
de nobil in sentimente ar fi autorul. E atat de gaunos acest tip de abordare, Incat
nici mdcar ca simpla literaturd dramatica nu are cum fi in regula. Spectacolul
din cap nu e mai permeabil, mai lax, mai putin intransigent, decat abordarea

textului la scena deschisa.

Cum se poate deduce din cele de mai sus, problemele dramei romanesti pe

teme istorice tin de talentul, de bunul simt si de mestesugul autorilor. Daca
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acestia sunt cu capul pe umeri, daca au capacitatea de analiza si de sinteza
intreaga, daca filtreaza istoria prin propria sensibilitate si aceasta din urma nu
este alterata de incultura, de complexe sau de alte forme de rea pozitionare,
drama noastra despre subiecte din trecut are un viitor. Cat despre trecutul ei —
sd nu vorbim prea mult, fiindca ar rezulta cd nici culmile genului, d-alde

trilogia lui Delavrancea, nu sunt o apoteoza...

S& scriem bine ramane pe mai departe, si in materie de literaturd dramatica,

idealul dezirabil.

Gheorghe SCHWARTZ

Prozator (n. 16.09.1945, Lugoj). Membru al Uniunii Scriitorilor din Romania, din anul 1976.
Este profesor universitar la Universitatea ,Aurel Vlaicu” din Arad si ocupa, din 2003,
functia de decan al Facultatii de Stiinte Umaniste si Sociale. A debutat in revista Familia de
la Oradea (1969), si in volum, cu Martorul (1972). A publicat numeroase romane si volume
de proza scurtd, printre care: Ucenicul vrdjitor (1976), Pietrele (1978), A treia zi (1980),
Maximele minimale (1984), Cochilia (1992), Procesul. O dramd evreiasci (1996), Cei o sutd. Axa
lumii (2005), Autistii cirtilor (2013), precum si volume de specialitate in domeniu, ca
Fundamentele psihologiei speciale (2014).

1. Atiscris teatru in vremea comunismului? Aveati o atractie speciald pentru genul

dramatic? Ce v-a determinat sd o faceti?

2. Atiizbutit sd vd publicati vreuna dintre piese pe atunci? Au existat lecturi publice

cu texte dramatice scrise de Dvs.? Care, ciand, unde? Cu ce ecouri sau consecinte?

3. Vis-a jucat vreodatd vreo piesd pe o scend inainte de 19907 Cand, unde, cum, in

ce imprejurdri? Dacd nu, de ce nu?

4. Dupd 1989 vi s-a jucat vreo piesd scrisd in perioada comunistd? Cind, unde, in ce

context?

5. Existd vreun impediment de naturd ideologicd sau de alt fel care ar impiedica
jucarea astazi a vreunei piese a Dvs. scrisd inainte de decembrie 19897 Ce fel de

piedica?
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1-3.

»Perioada mea de glorie” a fost in copildrie: la varsta de patru ani am facut
furori la Geoagiu Bdi, sezand pe mai multe carti puse una peste alta pe scaun
pentru a ajunge sa vad tabla de sah de pe masd, singura garnitura (si ea
incompletd) din statiune. In fata unui public numeros, am tot castigat in fata
adultilor. Prin clasa a IV-a, am scris o piesa de teatru care s-a difuzat in casele
lugojenilor prin statia locald. A fost o piesd pionereasca, la fel de tampita cum
erau toate acele insailari. Dupd aceea n-am mai fost , genial”. Am continuat,
totusi, sa scriu si am citit o piesd unui prieten. Acesta a fost suficient de normal
pentru a ma sfatui ,,sa ma las de prostii”.

Dupa care n-am mai scris pana prin anul III de facultate, unde m-am plictisit
ingrozitor, dar fiind ,sef de an”, frecventam, totusi, cursurile. Din acea
plictiseald cumplitd s-au nascut primele mele povestiri si primele mele piese de
teatru. Putin dupa absolvirea facultatii, I-am cunoscut pe regizorul Mihai Dimiu,
care m-a Incurajat peste masurd, m-a comparat cu Arrabal si chiar m-a chemat
sd le vorbesc studentilor sdi de la IATC. Trebuia sa fiu jucat la teatrul studentesc
POD cu piesa Sirma, scrisa special pentru aceastd institutie destul de

nonconformista, dar Dimiu a murit si sansele mele au murit si ele odata cu el.

Totusi, o piesa intr-un act (Bulgdrele de aur) mi-a publicat-o Dumitru Radu
Popescu in Tribuna si un fragment extins din alta (Usa) a aparut in ziarul
german Neue Banater Zeitung, condus de Nikolaus Berwanger. In plus, am citit
o alta piesa (Sah total) la un cenaclu din Timisoara si piesa a fost jucatd la
Studioul de Radio Timisoara, in regia si in rolul principal cu maestrul Leahu.
In 1990, mi-a fost inclus in repertoriul Teatrului de Stat din Arad un spectacol-
coupé cu doua piese intr-un act, dar am fost chemat la presedintele Comitetului
de Cultura si Arta Socialista si am fost anuntat ca spectacolul a fost anulat.
Pentru modul cum mi-a vorbit atunci politrucul, I-am urat cum n-am mai fost
niciodata In stare sd urasc (I-am facut si seful Sigurantei in primul meu roman).
Inainte de 1989, am scris vreo zece piese si in afard de un spectacol cu o trupa
de amatori, nu mi s-a jucat nimic.

De ce nu mi s-a jucat nimic? Un spectacol este un produs al unei echipe, iar eu
nu am izbutit sa intru in nicio echipd, la fel cum s-a dovedit cd am ramas solitar
si ca prozator. Dar proza iese pe piata in urma unui efort la care nu se adauga
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decat editorul, restul il faci singur. Plus cd, pentru un spectacol de teatru, in
afara de multi colaboratori, era nevoie si de numeroase aprobari. Ca peste tot,

si In teatru, este nevoie de relatii personale.

4.

Dupa 1989, situatia mea ca dramaturg a ramas aceeasi. Mi-a aparut o piesa in
trei acte (Caii albi) intr-un volum colectiv selectat de lIosif Naghiu. Am publicat,
nu de mult, un volum in care am inclus opt piese. (Cartea n-a starnit niciun
ecou.) Un text (Intoarcerea invin qatorului) a apdrut in revista Romdnia literard. Doua
piese scurte le-am introdus ca Anexe in doua volume din ciclul Cei o sutd, iar alta
in volumul Problema. Dupd 1989, am mai scris o vreme teatru, dar de jucat nu mi

s-a jucat nimic. De vreo doudzeci si cinci de ani nu am mai scris teatru.

5.

Nu. Nu din cauze ideologice n-am intrat in lumea teatrului, regizorii, care m-
au tot amanat, punandu-mi in fata cenzura politica, nu m-au jucat nici dupa ce
vechea cenzurd a disparut. Acum m-au barat cu cenzura economici. Inci o
datd, problema este ca pentru a fi jucat de teatre trebuie sa faci parte si fizic

dintr-un anumit grup. Pe care eu nu l-am gasit si nici el nu m-a gasit pe mine.

Matei VISNIEC

Poet, dramaturg, romancier, jurnalist (din 1990) la Radio France Internationale; n. 29
ianuarie 1956, la Radauti, jud. Suceava. Studii de filozofie si istorie la Universitatea din
Bucuresti (1976-1980); devine membru fondator al ,,Cenaclului de Luni" condus de Nicolae
Manolescu, unde citeste periodic poezie si teatru. A emigrat in Franta in 1987, dupa ce
publicase, iIn Romania, poezie (debutul publicistic s-a produs in octombrie 1972, in revista
Luceafdrul, iar in volum, la Editura Albatros, in 1980, cu culegerea de poeme La noapte va
ninge) si fragmente de teatru. Piesele sale de teatru circulau in samizdat, intre prieteni, in
mediul teatral si literar. In timp ce se afla la Paris, piesa sa Caii la fereastri este interzis3, la
Teatrul Nottara, cu o zi Inainte de premierd; la inceputul lui octombrie 1987, autorul cere
azil politic in Franta. Cu aceeasi piesd, Caii la fereastri (trad. in franceza), debuteaza pe o
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scend profesionistd, in Franta, la Teatrul Les Celestins des Lyon, in regia lui Pascal Papini.
Urmeazd un sir de spectacole, in teatre mai mari sau mai mici din intreaga lume (in
aproximativ 40 de tari), si in cadrul diferitelor festivaluri; din 1992, este prezent, cu una sau
mai multe piese, la fiecare editie a Festivalului International de teatru de la Avignon, dar si
la Bienala de teatru de la Bonn, Festivalul de teatru de la Edinburgh, Festivalul FAJDR de
la Teheran, iar, dupd 1990, la Festivalul international de teatru de la Sibiu, Festivalul
national de teatru de la Bucuresti etc. De altfel, dupa Revolutie, Matei Visniec devine unul
dintre autorii cei mai jucati in Romania, cu spectacole pe toate scenele nationale (Bucuresti,
Sibiu, lasi, Cluj, Craiova, Timisoara), precum si in alte orase. Numeroase piese radiofonice
sunt realizate de Teatrul National Radiofonic. In octombrie 1996, Teatrul National din
Timisoara a organizat, la initiativa lui loan Ieremia, un , Festival de autor — Matei Visniec”;
au fost prezentate 10 dintre piesele sale, create de 12 trupe (11 din Romania si una din
Franta). Dramaturgia lui Visniec se situeaza in descendenta teatrului absurd, avandu-i ca
precursori pe Beckett, Ionesco, Kafka, la care se adaugd elemente textualiste preluate din
postmodernism. Temele predilecte ale teatrului sdu sunt: criza limbajului, angoasele
omului modern, problema libertatii, a razboiului, visul, frica, asteptarea. Piesele sale au fost
traduse in peste 30 de limbi, iar in limba romana au aparut incepand cu 1990. A fost rasplatit
cunumeroase premii literare si teatrale, in Romania si in Franta. Este membru al mai multor
uniuni de creatie: Uniunea Scriitorilor din Romania, UNITER, Société des Auteurs et
Compositeurs Dramatiques (Franta), Ecrivains Associés du Théatre (Franta), Société des
Gens de Lettres de France.

Stimate domnule Matei Visniec, v-ati afirmat ca poet. De ce si cum ati ajuns la teatru?

Poezia m-a insotit fard incetare in teatru, oarecum pe post de busola metafizica.
Nu pot concepe o piesa de teatru care sa nu fie irigata si de poezie, de metafora,
de aceasta forta pe care o are poezia de a crea ambiguitate dubitativa. Mie, cel
putin, poezia imi amplifica spatiul de navigatie dramatica, iImi coloreaza
personajele din punct de vedere psihologic si imi furnizeaza ceata de fundal,
contrastul necesar pentru a decupa apoi, intr-o magma de incertitudini,

personaje interesante (si eventual concrete).

Sunteti, totodatd, un reputat jurnalist. In ce relatie se afli el cu autorul de texte

dramatice?

E greu sa fii scriitor si jurnalist in acelasi timp. In ce ma priveste, in orice caz,
mie Imi este din ce In ce mai greu. Luate separat, ambele meserii sunt
extraordinare. Cand sunt exercitate impreuna, ele incep sa se bata cap in cap,
se ciocnesc chiar cu o violenta surprinzatoare. Literatura te trage oarecum in
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sus, spre indltimi, spre tot ce e mai sublim in om. Jurnalismul, dimpotriva, mai
ales cand e practicat zi cu zi, te izbeste de pamant, de realitate, de actualitate.
Literatura iti da o sperantd, te ajutd sa explorezi omul in zonele sale de puritate,
de mister cosmic. Jurnalismul te obligd sa descoperi mizeria realitatii, lipsa de
sperantd reala in viitor, faptul ca oamenii comit la nesfarsit aceleasi greseli
istorice si raman mereu la fel de odiosi.

Noi, jurnalistii, lucram cam in aceleasi conditii ca medicii de la Urgenta, care
au de-a face numai cu cazuri teribile, cu oameni intre viata si moarte, cu
sinucigasi si accidentati, cu fiinte rdnite sau prada acceselor de nebunie...
Adica, suntem in prima linie a ororii. in fiecare moment, noi suntem cei care
relatam despre noile rani ale planetei, despre ultimele lovituri pe care le-a
incasat demnitatea umana, despre ultimele tentative de sinucidere ale
umanitatii. Stirile pe care le difuzam sunt in proportie de 90 la suta informatii
triste, despre mizeria umana, despre prabusirea iluziilor si despre capacitatea
de regenerare a rdaului, a cruzimii si a prostiei. Uneori, actualitatea ma sufoca
si atunci Incerc sa ies din cercul ei vicios tratand aceleasi subiecte in cheie
literard. Asa am scris Despre sexul femeii — caimp de luptd in razboiul din Bosnia,
excedat de stirile care veneau din fosta Iugoslavie, unde rdzboiul civil a
provocat moartea a 100 000 de persoane, in timp ce violul devenise o strategie
militard. Tot din aceleasi surse (jurnalismul si delirul istoriei) s-a nascut si piesa
Cuvantul progres spus de mama suna teribil de fals. Este o piesd care vorbeste
despre doliul imposibil, despre doliul parintilor care si-au pierdut copiii in
razboi si care nu-si pot vdrsa lacrimi pentru ca nu au pe cine ingropa. Cum bine
stiti, razboiul a Insemnat si mii de disparuti, mii de morti fara cadavru, sau mii
de gropi comune, ceea ce inseamna ca identificarea cadavrelor este dificild sau
imposibila. In piesa mea, personajul principal este 0 mamé care nu-si doreste
altceva decat ca fiul ei mort sa aiba un mormant decent. Ceea ce a devenit un
lux, In contextul multor conflicte, cum a fost cel din fosta Iugoslavie. Culmea
este cd scrierea acestei piese mi-a fost sugerata de o poveste intamplatd in
Cecenia: 0 mama cdreia i-a fost ucis fiul a primit o scrisoare prin care ucigasii
cereau 2000 de dolari pentru a-i trimite cadavrul. Este limpede cd, in materie

de oroare, realitatea intrece fictiunea.

Literatura inseamna si poezie, foame de nuante, incoronare a omului ca o
reusita a vietii, poate a intregului univers. Jurnalismul vine sa-ti puna zilnic in
fata acel buletin de stiri, care nu este altceva decat o lista de orori — ultima lista
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de orori comise de om pe planeta. Explorat de scriitor, omul este o fiintd cu
potentialitdti infinite. Prezentat de jurnalist, omul rdmane vesnic aceeasi bruta
incapabild sd renunte la violenta si la satisfacerea poftelor sale imediate.

Cele doud meserii sunt, in acelasi timp, fascinante si necesare, dar atunci cand
se reunesc in aceeasi fiintd, ele incep oarecum sa nu mai aiba incredere una in
alta. Scriitorul incepe sa nu mai aibd incredere in om, pentru cd imaginea
despre om prezentata de jurnalist este catastrofala. Iar jurnalistul incepe sa nu
mai aiba Incredere in scriitor, pentru ca tot ceea ce imagineaza acesta in jurul
omului este contrazis de realitate.

Imaginea omului, asa cum emana ea din literatura universald, este una, in
general, eroica: omul sfideaza zeii, se lupta pentru o idee, rezista impotriva
curentului, viseaza la perfectiune, crede in progres si in sensul sacrificiului...
Chiar si cei mai pesimisti autori, in ciuda faptului ca descriu omul ca pe un
vesnic prizonier al societdtii sau al istoriei, intretin, totusi, o lumina care razbate
tocmai din capacitatea scriitorului de a denunta dilemele existentiale ale fiintei
umane. Imaginea omului, asa cum emand din demersul jurnalistic, este una
total regresiva si contine lista flagelurilor care afecteaza astazi planeta: conflicte
interminabile, razboaie civile, epurari etnice, masacre, dictaturi sinistre,
terorism, integrism, extremism, trafic de droguri, prostitutie, turism sexual,
industrie pornografica, mafii si retele mafiote, imigratie clandestina,
exploatarea copiilor, poluare si dezastru ecologic, foamete in emisfera sudica
si societate de consum deliranta in emisfera nordica etc. etc. etc... Daca intr-o
buna zi niste extraterestri ar veni si ar incerca sa inteleaga omul folosind ca
materie numai literatura scrisa timp de trei mii de ani, demersul lor ar fi infinit,
ca si pldcerea de a descoperi milioanele de straturi ale psihologiei umane. Daca
aceiasi extraterestri ar folosi ca materie numai ce s-a scris in ziare si numai
informatiile de tip jurnalistic, ei ar avea imediat impresia ca omul si istoria sa
sunt un caz clinic, un fel de infundatura in vasta aventura a vietii.

Cand sunt fata in fata, jurnalistul si scriitorul 1si mai reproseaza ceva: si anume
cd se Imbata cu apa rece si se lasa manipulati, In demersul lor. Si ce daca ai
reusit, In scrierile tale, sa surprinzi contradictiile insuportabile ale omului - 1l
intreabd jurnalistul pe scriitor — omul nu devine in nici un caz mai bun,
literatura nu ddrama nici o dictaturd si nu rezolva nici un conflict. $i ce daca ai

reusit, prin informatiile tale, sa demasti prostia, raul si cruzimea — il intreaba
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scriitorul pe jurnalist — nimeni nu tine cont de adevarurile tale, nici un om
politic nu 1si paraseste locul cuprins de remuscari, nici un judecdtor nu incepe
s& ancheteze imediat pe marginea celor demascate de tine. Invinsi, dezabuzati,
descurajati, cei doi, scriitorul si jurnalistul, stau cateodata la aceeasi masa, cu
un singur pahar de bere in fatd, si privesc in gol. Cineva isi bate joc de noi, spun
ei. Stiu cine isi bate joc de mine, spune scriitorul, de mine isi bate joc omul,
omul in general, omul care scapd mereu oricdrei definitii, omul care are prea
multe contradictii si ambiguitdti pentru a accepta un portret definitiv. Daca o
masina ar avea tot atatea contradictii cate are fiinta umand, n-ar fi in nici un caz
capabild sa functioneze, ar incepe sa scoata fum, sad-si scuipe articulatiile si ar
termina prin a exploda. Si eu stiu cine isi bate joc de mine, spune jurnalistul.
De mine isi bate joc omul politicc omul politic in general, cel care ma
manipuleazd cu tot cu informatia mea. Nu am dovezi, dar stiu cd, in fiecare
seard, toti oamenii politici din lume se Intalnesc si fac bilantul zilei: am reusit,
se Intreaba ei, sa-i facem si astdzi pe ziaristi sa scrie numai despre noi, sa-i
facem pe oameni sa se gandeasca numai la noi si sa ne ofere tot timpul lor,
sd-si umple creierul cu imaginea noastrd, cu discursurile noastre, cu disputele
noastre si chiar cu cancanurile legate de viata noastra? lar raspunsul este, de
fiecare datd, DA. Acest tip de dialog intre scriitor si jurnalist este urmat, in
general, de un lung moment de tdcere. Dupd care scriitorul ii spune

jurnalistului: ai grija, vezi cd incepi s cazi in fictiune...

Cum scrieti teatru?

Pe la 17 ani, am inceput sa scriu piese intr-un act... $i am continuat, in ritmul
de doud sau trei piese pe an, scurte, lungi sau modulare. Pe unele nu le-am
considerat reusite si au ramas In sertarul meu plin de incercari, de crochiuri
literare, de fise, de materii prime pentru alte exercitii in campul fictiunii.

La unele piese am lucrat mult timp, le-am scris si rescris de mai multe ori. Asa
s-a Intamplat cu Trei nopti cu Madox, o piesa pe care am scris-o ,,in crochiu” prin
1985, 1a Bucuresti, si i-am dat forma definitiva peste zece ani, la Paris. Angajare
de clovn este o piesa pe care am scris-o in 1986, Inainte de a pleca din Romania,
si am rescris-o la Londra, reslefuind-o doar putin.
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Unele piese mi-au iesit insa dintr-o suflare, ca dintr-un fel de revelatie. Asa s-a
intamplat cu Bine mamd, da’ dstia povestesc in actu’ doi ce se- ntimpli-n actu’ intii.
In cei aproape 50 de ani de cand scriu teatru, am mai fost motivat, in abordarea
unor subiecte, de diverse ,intalniri cu hazardul”. Mai des decat
m-as fi asteptat, scrierea unor piese mi-a fost declansatd de o imagine, de o
fraza, de un fapt divers, de o stire cititd in presa, de o intalnire cu un artist sau
de o comanda de text propusa de o companie de teatru. A scrie literaturd este
un act misterios si motivatiile acestui act pot fi uneori legate de intamplare...

Una dintre piesele mele ndscute dintr-un fapt divers este Buzunarul cu piine, o
piesa jucata destul de des, una dintre cele mai memorabile montdri fiind
realizatd prin 2010 [2008], 1a Teatrul Metropolis de la Bucuresti, cu Oana Pellea
si Sandu Mihai Gruia In distributie. Aceasta piesa nu s-ar fi ndscut dacd, in
1984, absolut din intamplare, nu m-ar fi marcat o imagine uluitoare, aceea a
unui caine viu latrand dintr-o fantand pardsita. Eram, pe vremea aceea,
profesor intr-un sat din apropierea Bucurestiului, se numeste Dorobantu-
Plataresti. Ficeam o naveta obositoare, cu patru mijloace de transport. Plecam
pe la ora cinci si jumatate dimineata din cartierul Drumul Taberei cu autobuzul
368, luam apoi metroul de la Statia Eroilor pana la gara 23 August, continuam
apoi cu trenul pana la localitatea Plataresti, de unde mai aveam patru kilometri
pana la scoald, patru kilometri pe care 1i parcurgeam cu bicicleta. Toti colegii
mei aveau cate o bicicleta, si toti si le tineau intr-o magazie, langd gard. Acest
ritual se derula deci zi de zi. Strabdteam cu bicicleta o campie neprimitoare si
treceam zi de zi pe langa o fantana parasita careia nu-i acordam, de fapt, nici o
atentie. Pana cind... intr-o buna dimineatd, trecand ca de obicei grabit pe langa
fantand, am auzit un caine latrand din interior. M-am oprit si am privit in
adancul ei. Fantana nu era adanca, vreo doi metri si ceva. Un caine fusese
aruncat intr-adevar in ea, mic si alb, dar parea urias in aceasta fantana care ii
amplifica latratul. Am ramas stupefiat in fata acestei imagini, mai ales ca nu
puteam sd fac, pentru moment, nimic. Nu puteam cobori in fantana si nu
ajungeam pand la caine, daca m-as fi aplecat... M-am simtit brusc umilit si
neputincios. Dar, mai ales, am avut revelatia unei metafore oferite de
respectiva intamplare: de fapt, mi-am spus imediat, eu sunt cdinele. In Romania
anului 1984, in acei ani cand toata tara suferea din cauza delirului ceausist, noi

toti eram In postura cainelui cerand ajutor din fantana pdrasita...

110



Anchetd cu oameni de teatru

Trec peste detaliile zilei si ale modului in care animalul a fost, pana la urma,
salvat. Seara, intors de la scoala, m-am asezat in fata masinii de scris si am scris
dintr-o suflare piesa Buzunarul cu piine. Am imaginat povestea a doi indivizi,
Omul cu pdlarie si Omul cu baston, discutand la nesfarsit in jurul unei fantani
pardsite din interiorul cdreia latrd un caine. Cei doi nu pot face nimic pentru a
salva bietul patruped, dar aceasta nu-i impiedica sa-si dea mereu cu parerea in
legatura cu eventualele posibilitati de actiune. Cum, din cand in cand, cainele
tace, cei doi mai arunca si cate o pietricica in fantana, ca sa vada daca animalul
este Inca viu. Si tot asa, din cand In cand, 1i mai aruncd animalului cate o
bucdtica de paine, in asteptarea unei solutii pentru punerea sa in libertate...

In timp ce scriam piesa eram intr-o stare de febrilitate si de excitare. Replicile
se asterneau singure pe hartie, aveam impresia chiar ca textul se scria singur.
Imaginea initiala era atat de puternicd, avea atata energie dramatica si atata
potential de dezvoltare, incat se transforma, sub ochii mei, in edificiu dramatic,
se deplia, se desfasura, crestea... Eu nu eram decat un mesager, avand
misiunea de a apasa cu degetele pe claviatura masinii de scris. In timp ce scriam
si metafora neputintei se adancea, prin dialogul absurd dintre cele doua
personaje, ma gandeam, totusi, cd piesa avea nevoie si de un final, ca

paldvrageala nu putea merge la nesfarsit...

Ciudat era insa faptul ca acest text, care se construia aproape singur in fata mea,
avea in el si 0 anumita coerenta la nivelul constructiei, altfel spus o buna curba
dramatica. Personajele, dupa ce trec in revistd toate scenariile posibile de salvare
a cainelui si ajung la concluzia ca nu pot fi puse in practicd, decid, pand la urma,
sd-si petreaca noaptea acolo, langa caine, langa fantana, din solidaritate pentru
victima... Scriind acea scend, iImi spuneam insa: ,,Si totusi, nu e destul, imi mai
trebuie ceva pentru final, imi trebuie un etaj metafizic pentru aceasta piesa...”.
Si, in timp ce Imi spuneam acest lucru si-i puneam pe cei doi sa discute despre
linistea acelei nopti si despre stele, finalul, adevaratul final al piesei, acel etaj
metafizic pe care il asteptam, s-a impus parca de la sine: de undeva din inaltul
necunoscut al noptii si al cerului, peste cei doi au inceput sa cada bucati de
paine... lar ultimele replici sunt: ,Dumnezeule, ce se intimpld cu noi? // Nimic.

Cineva ne rupe bucati de piine.”

Nu am tabieturi atunci cand scriu. Pand pe la varsta de 35 sau 36 de ani

incepeam, totusi, fiecare ,sedintd de lucru” cu o tigara si o cafea. Dar n-am
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abuzat niciodata de ele si nici nu mi-au lipsit mai tarziu, cand m-am lasat de
fumat, prin 1996, si am redus cafelele la una pe zi. Am ajuns sa scriu cu placere
in orice moment al zilei, pentru cd nu-mi permit, din lipsa de timp, luxul sa ma
leg de anumite cicluri solare sau cosmice. Scriu in orice moment al zilei, al
sdptamanii si al anului, desi prima jumatate a anului nu seamana niciodata cu
a doua jumatate. Cand reusesc sa scriu o piesa buna pana pe data de intai iulie,
a doua jumatate a anului devine un fel de premiu pentru efortul depus, ma
simt mai linistit, mi se pare cd anul a fost castigat deja, ca, in urmatoarele luni,
pot sa-mi acord mai mult timp pentru lecturi si calatorii...

Am scris teatru intr-un ritm constant, o piesd sau doud pe an, iar pe aldturi
altele scurte... Cu anii, s-au adunat, iar unii ar putea sa ma considere un autor
prolix. O strategie pentru a md motiva: am tot timpul mai multe piese in
santier, pentru ca nu se stie niciodata care dintre ele devine o urgenta. Imi place
sd ma compar, ca tip de disciplind, cu taranul roman care se scoald devreme in
fiecare zi ca sa-si lucreze pamantul sau sa-si hraneasca animale. Si eu lucrez in
special dimineata pe terenul minat al cuvintelor si imi hranesc cu diverse note

disparate fantasmele fictionale.

Scriu pe mici carnete chiar si In metrou, In tren sau in avion... Notez impresii,
idei, franturi de viata, fraze auzite intr-o cafenea. Aceste randuri notate uneori
in fuga, aceste mici schite sau fraze fara cap si coada, stau apoi cuminti in
,banca mea de date”. Ele raman acolo si dospesc timp de un an, doi, trei...
Orice fragment de text lasat in suspensie germineaza, tinde sa-si caute un loc
intr-un ansamblu. Cand am revelatia unui subiect incitant, a unei situatii
dramatice importante pe care trebuie neapdrat sa o dezvolt, atunci micile
texte-farame, materia colectata si risipita prin carnete, imi lanseaza semnale...
Fragmentele, frazele disparate, notatiile fulgurante simt ca pot face parte
dintr-un ansamblu, cd pot constitui un Intreg, ca pot participa la construirea
unei arhitecturi. Toate aceste randuri se pun atunci in miscare, ies din
memoria mea si din zecile mele de carnete si se tardsc pe furis spre noul
edificiu, se lipesc de el...

Pentru mine, o zi castigatd este o zi in care am putut scrie mécar o ord. Incerc
deci sa delirez in numele literaturii cate putin in fiecare zi, uneori chiar si in
metroul care ma duce spre Radio France Internationale, unde ma asteapta alt
delir, altd intalnire cu cuvintele... Literatura si actualitatea se intalnesc aproape
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zilnic In fiinta mea, si una si alta Imi cer sa le dau cuvinte. Diferenta este ca
toate cuvintele pe care le scriu pentru doamna Literaturd au sansa de a trdi
multi ani la rand, in timp ce toate cuvintele pe care le scriu pentru doamna
Actualitate mor dupa 24 de ore.

Sunt si un mare colectionar de fapte diverse (in asteptarea revelatiei literare,
bineinteles)... Pentru cd o mare idee de piesd de teatru nu se naste cu usurinta.
Imediat ce ,,simt” forta unei situatii dramatice sau a unui conflict (pentru cd o
piesd trebuie sa fie un conflict si o devenire, adicd devenirea unor personaje),
piesa se scrie apoi singurd, dar si cu ajutorul materiei pe care o am deja in banca
mea de date.

Imi dau seama uneori ci eu sunt, ca dramaturg, si spectatorul scrierii pieselor
mele. Md minunez, de fapt, scriind, de cat mister poate exista in acest act al
scrierii care este In acelasi timp munca si revelatie, motivatie si cautare. Iar
multe lucruri rdman inexplicabile in acest context, irationale, sau tin de legi
care nu pot fi cantdrite, nici de teoria literara, nici de critica literara. Conceptele
diverselor discipline filologice nu pot capta, de exemplu, modul de functionare
al busolei literare pe care cred ca mai toti artistii o au in ei insisi. Personal, ori de
cate ori scriu o piesa, imi dau seama cd este bund numai cand, in adancul meu,
incepe sa se agite acul busolei. Nu stiu prea bine unde este localizata aceasta
busold, in stomac, in creier, In inima... Dar o simt ca Incepe sa se agite de fiecare
datd cand o piesd este bund, cand ating un anumit nivel de emotie si de
coerenta. Iar daca acest nivel de constructie, de implinire, nu este atins, nu e
nimic de facut: indiferent de cate ori reiau textul, indiferent de cat muncesc,
busola ramane tacuta. Acul extrem de sensibil, dar, in primul rand, extrem de
onest al busolei mele interioare nu aratd nordul decat in caz de reusita totald. Si
atunci pot sa exclam: am terminat piesa, si un frison irational ma strabate pentru
ca simt cum am scos din neant o felie de frumusete, am participat cu fortele

mele la consolidarea frumusetii si a armoniei in univers.

Mi s-a intamplat, cum spuneam, sa incep piese si sa le termin foarte repede, sa
scriu deci aproape intr-o stare de revelatie, ca si cum mi s-ar dictat totul. Mi
s-a Intamplat Insd sa incep cate o piesa si sda o pot continua doar peste cativa
ani. Intr-un fel, imi spun, textul este viu, el are logica sa interna, liniile sale de
forta. Nu poti strivi un text viu obligandu-1 sa creasca mai repede decat prevad
energiile sale interioare. Nu are niciodata rost sa brutalizezi un text viu care
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creste In fata ta, prin tine. Dimpotriva, trebuie sa-l1 asculti, sd vezi ce are el de
spus. Mi s-a intamplat de mai multe ori ca, In anumite piese, in timp ce le
scriam, unele personaje secundare sa deving, treptat, personaje principale. As
spune cd, uneori, asist la un fel de lupta interioara intre personaje: unele incep
sa-mi spuna: ,Noi putem da mai mult, vrem mai mult spatiu, avem mult mai
multe lucruri de spus, acordd-ne mai multa atentie”. Asa se face ca, uneori, un
personaj secundar incepe sd fie din ce in ce mai activ, sa se agite, sa dea din
maini, sa ceara spatiu, sa vrea sa mai intre o datd in actiune si apoi inca o data...
pentru a deveni treptat personaj principal. $i aceasta in timp ce unele personaje
principale, sau pe care le consideram eu capabile de a fi principale, se osifica
treptat, raman modeste, mai putin interesante pand la urma. Cum sa numesti
aceste conflicte interne din cresterea unui text decat viati?

Cum vd raportati, ca scriitor si dramaturg (romdn), la propria generatie literard, in
care ati fost considerat adesea drept un ,optzecist atipic”? Dar la scriitorii din
generatia 60, care au practicat si dramaturgia?

M-am format in aerul rarefiat al literaturii generatiei saizeciste. Am avut sansa,
fiind student la Bucuresti, sa devin, in 1986, membru fondator al Cenaclului de
luni. Aici mi-am citit piesele (in ritmul de doua ori pe an). Am frecventat insa
si alte cenacluri, precum cele conduse de Constanta Buzea, de Ovid. S.
Crohmalniceanu sau de Florin Mugur, ori cel de dramaturgie, al Uniunii
Scriitorilor, condus, la acea ord, de Paul Everac. M-am imprietenit cu cativa
dramaturgi din generatia mai varstnica, in special cu Tosif Naghiu. In mod
ciudat, generatia 80, din care faceam parte, era mai putin interesata de teatru

ca gen literar; ea a excelat in poezie, proza, eseu, critica.

Am avut, In acei ani, prietenii puternice cu unii poeti ai Cenaclului de luni.
I-am stimat pe toti, iar unii mi-au fost mai apropiati decat altii, cum se intampla
in viata. Ce mi se pare interesant acum este sentimentul comun pe care il
aveam, la acea ord, noi, toti optzecistii, legat de importanta luptei noastre
estetice. Era important sa construim o alternativa, chiar sub forma metaforica,
la gandirea oficiala, la discursul puterii, la ideologia marxista... Era important
sd dinamitam, prin ironie, toatd constipatia mentald si ideologica a regimului, tot
imobilismul sdu istoric si tot delirul sdu comportamental. Fiecare victorie
stilistica la nivelul poeziei, fiecare , gaselnitd”, fiecare inventie, fiecare act de
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curaj, la nivelul explorarii limbajului poetic, erau tot atatea forme de dinamitare
a prostiei si a obtuzitdtii oficiale, precum si a ceremoniilor patriotarde care ne

otraveau viata.

Cum vd situati fatd de categoria/formula/directia , teatrului absurdului”, in care multe
dintre piesele dvs. au fost adesea integrate, atdt de citre critici romdni, cdt si strdini?

Am declarat, intr-un interviu din 2002 (,,Radacinile mele sunt in Romania, iar
aripile in Franta”, Lumea Magazin, 2002, nr. 2): , Teatrul meu a strabatut mai
multe etape. In perioada in care am inceput si scriu teatru, am fost foarte
marcat de Ionesco, de Beckett, si m-a prins aceastd formula de teatru al
absurdului. Nu trebuie uitat ca, In Romania, la ora aceea, absurdul era, de fapt,
realitatea... Pentru mine, absurdul nu a fost chiar absurdul estetic al lui Ionesco

si Beckett, a fost mai mult un absurd marcat de grotesc”.

Unii critici m-au plasat in categoria absurdului, pentru a ma plimba apoi si prin
alte categorii, de la oniric la grotesc, si de la fantastic la realism magic... Altii
au considerat ca teatrul meu este un amestec de poezie si de suprarealism, iar
ultimele mele piese au fost considerate, fie istorice, fie realiste sutd la sutd, dar

tinand de un realism chirurgical (si probabil ca lista nu se va opri aici).

Pentru Ionescu si Beckett simt o mare dragoste. Ei m-au scos din monotonia
literaturii clasice si realiste, cind aveam vreo 14 sau 15 ani. Ei m-au ajutat, de
asemenea, sa inteleg un lucru fundamental: si anume ca literatura poate explica
mai bine omul si contradictiile sale decat filozofia, sociologia, psihologia,
pedagogia si toate celelalte stiinte care tin de om. Pe Beckett l-am citit prima
datd cand a apdrut Asteptindu-I pe Godot, in excelenta revista Secolul XX, pe care
o conducea, la acea epoca, Dan Haulica. Iar cel care mi-a pus in mana atunci
acel numar din Secolul XX a fost un profesor de romana din Radduti, el insusi
scriitor, Ion Filipciuc. Citind aceste texte, m-am simtit atras de aceasta ,, familie”
de scriitori. Dupa cum m-am simtit atras de Kafka, de Edgar Allan Poe, de
Dostoievski, de Oscar Wilde, de Urmuz sau de Hemingway... Teatrul
absurdului era insd, pentru mine, o forma de luciditate si de lectura realista a
lumii, intrucat absurdd mi se parea mai degraba realitatea istoricd in care ma

plonjase destinul.
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Iata motivul pentru care am scris, la inceput, piese in cheie absurda, dar am
fost atras si de alte ,,chei” (onirice, fantastice, grotesti...). lubeam, de fapt, tot ce
putea sd-mi ofere literatura, cu exceptia realismului socialist impus de regim.
Aproape toate piesele mele erau deci scrise intr-o cheie provocatoare pentru
acea ora.

Mai tarziu, am scris insa si piese in cheie realistd, drame istorice, drame
inspirate din spatiul jurnalismului... De exemplu, am scris Angajare de clovn
(povestea a trei clovni batrani care cautd de lucru) intr-un moment cand eram
obosit de alegorii si de limbaje codate, voiam, intr-un fel, sd scriu o piesa
realistd, umana, adeviratd. imi doream, oarecum, prin trecerea la realism, sd
scap de teribila manipulare in care ma simteam prins. Pentru c4, scriind mereu
cu gandul de a demasca ceva, imi simteam literatura alteratd. Aveam si o
sldbiciune pentru clovni, de fapt, o veritabila pasiune, inca din copilarie, cand
eram fascinat de venirea circului, o datd pe an, la Radauti. In anii liceului, m-a
marcat profund un film al lui Fellini intitulat Clovnii, o poveste extrem de
emotionanta cu o echipa de filmare plecata pe urmele unor clovni batrani
deveniti niste veritabile epave umane in diferite ordsele din Italia. Din toate
aceste motive si din altele, am scris Angajare de clovn ca pe un omagiu adus
artistului marginalizat, indezirabil, pus pe tusa de o societate mult prea grabita
si chiar deranjata de privirea critica a clovnului sau de rasul sau necrutator.

Pentru mine, clovnul este un personaj care rade plangand si plange razand,
urmasul bufonilor din Evul Mediu — singurii avand dreptul sacru de a-si bate
joc de rege, de nobili si de prelati. Vad in clovn si in personajul nebunului care
spune adevdrul, mascdriciul capabil sd pund in fata lumii o oglinda nu
intotdeauna usor de acceptat. Si, intrucat clovnii se ciondranesc tot timpul, ei
mai sunt si niste ecouri tarzii ale gladiatorilor... In definitiv, nu ne transforma
viata pe toti, uneori, in clovni debili, obligandu-ne sa jucdm marea comedie
sociald?

Consider Angajare de clovn o piesa absolut realistd, o piesa despre cruzimea
vietii de zi cu zi, dar, mai ales, despre cruzimea incrustata in sufletul a trei
artisti facand eforturi pentru a supravietui. Intre timp, Angajare de clovn s-a
jucat in aproape 20 de tari. O confirmare cd demersul meu de a ma elibera din
punct de vedere literar de povara de a fi un ,rezistent” fusese legitima si
daduse roade. Piesa m-a insotit, in peregrinarea mea de exilat, de la est la vest,
cand am trecut de la o lume la alta, de la limba romana la limba franceza, in
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chiar sa-1 public in revista Arlechin a Teatrului National din Iasi. Ulterior, textul

a fost publicat si in revista Viata Romidneascd (numadrul din februarie 1983).

Usa este a doua mea piesd de care am fost multumit si pe care am Incercat sa o
»~promovez”. O piesd cat se poate de ionesciand, dar si sartriana. Cand am
scris-o, eram insa marcat si de Kafka, si probabil ca nuvela sa Colonia
penitenciard a lucrat in subconstientul meu. Usa a fost montatd, in premiera
absoluta, abia dupd cdderea comunismului, la Teatrul ,Mihai Eminescu” din

Botosani, in regia lui Ovidiu Lazar (data premierei: 21 martie 1993).

Calatorul prin ploaie este o piesa pe care am terminat-o exact pe data de 24
ianuarie 1982. Manuscrisul original dactilografiat cu pretioasa mea masina de
scris Erika poartd aceastd mentiune pe ultima pagind. Data ma ajuta sa-mi
reconstitui acum acel moment. Aveam deja un volum de poeme publicat (La
noapte va ninge, Editura Albatros) si ma luptam sa-1 public pe al doilea (Orasul
cu un singur locuitor). Ma duceam aproape seara de seara la restaurantul
Uniunii Scriitorilor si cautam cu febrilitate oameni avand acces la masini de
fotocopiat ca sa-i rog sd-mi multiplice piesele (iar, de multe ori, plateam pentru
acest serviciu). Credeam din ce In ce mai mult in destinul meu de dramaturg,
desi continuam sa scriu poezie cu o furie bine alimentata si de competitia
stilistica in care ne aflam, noi, optzecistii...

Manuscrisul piesei Bine, mamd, da’ dstia povestesc in actu’ doi ce se-ntimpld-n actu’-
ntii nu poart nici 0 mentiune in privinta datei. In aceasta piesd, fard indoiala,
razvratirea mea literard la acea ord a atins gradul cel mai incandescent. Cred ca
mi-am propus atunci sa scriu o piesa de teatru cum nu se mai scrisese inca in
limba romand. Ea a inceput sa circule imediat in mediul literar, datorita unor
scriitori care Imi erau si prieteni: Ion Dragdnoiu, Ioana Craciunescu, Virgil
Mazilescu. Niste veritabile somitati (filozoful Mihai Sora, criticul Alexandru
Paleologu) mi-au citit-o si au raspandit ,zvonul” cd Matei Visniec era un
dramaturg formidabil, o voce. Actorul Alexandru Repan a incercat sda o
propuna la Teatrul Nottara (unde era director Horia Lovinescu), iar Ion
Caramitru si-a declarat si el, intr-un interviu, incantarea de a fi citit aceasta
piesd. Si acest text a fost montat Insa abia dupa cdderea comunismului, iar
primul spectacol a fost realizat de Nicolae Scarlat, la Teatrul Tineretului din
Piatra-Neamt (data premierei: 18 mai 1990).
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Artur Osinditul este o piesa datand din 1985. Cu ea m-am ,luptat” mult, in
sensul ci mi-a iesit mult prea lunga si stufoasd. Imi amintesc cat de mult am
suferit cand am inceput sa o ,tai”, ca sa o reduc de la 120 de pagini la macar
80... A fost un exercitiu important, dar am invatat cate ceva din el, si anume ca
o operd dramaticd are nevoie de o anumita suplete, de un anumit ritm, si ca un
veritabil dramaturg trebuie sa se gandeasca si la cei care vor transpune piesa
pe scena. Or, regizorului si actorilor trebuie sa le lasi, chiar din text, spatii de
respiratie, momente de tacere, pauze pentru gest si improvizatie...

Cum, in 1983, eram deja membru al Uniunii Scriitorilor, am propus aceasta
piesd Sectiunii de dramaturgie (condusa, la acea ora, de dramaturgul Paul
Everac), care a organizat o lecturd publica, la Teatrul Giulesti. Actorii au fost
formidabili si au citit cu o pofta nebund: Ion Anghel, George Bdnica, Radu
Panamarenco, Gelu Nitu, Mircea Constantinescu, sub bagheta regizorala a
Getei Vlad. Toate aceste detalii figureaza intr-o cronica apdruta in revista
Teatrul, semnata de Mircea Rares.’> Nu am uitat niciodata cum, unul dintre
actori, dupd terminarea lecturii, m-a intrebat in soapta: ,Cum ati avut curajul
sd scrieti 0 asemenea piesa?”. Ceea ce m-a flatat enorm, pentru ca, de fapt, chiar
voiam acest lucru, sa scriu piese subversive, dar si mai mult doream ca ele sa
fie piese bune, ofertante, de naturd sa-i incite pe actori sa joace cu voluptate in
ele. Primele montari cu Artur Osinditul au fost, una la Bucuresti, la Teatrul
Foarte Mic (data premierei: 30 ianuarie 1992), in regia lui Mihai Lungeanu, si
alta la Teatrul National din Targu-Mures, in regia lui Dan Alecsandrescu, in
stagiunea 1992-1993.

Groapa din tavan este nedatata, dar cred ca a concentrat in ea o anumita furie a
unor ani cand viata in Romania era tot mai grea si sentimentul de umilinta tot
mai mare. Aceasta a fost poate piesa mea cea mai ,neagra” din acei ani, tema
razboiului fiind doar un pretext pentru a denunta un fel de imposibila evadare.
Mali tarziu, cand a izbucnit razboiul din Bosnia si a Inceput un macel inter-etnic
practic la frontiera cu Romania, am avut impresia ca realitatea se inspira din
piesa mea. Cred ca prima montare a acestui text a fost una radiofonicd,
realizatd, la Radio Bucuresti, de Mihai Lungeanu (data difuzarii: 21 februarie
1995). Un spectacol extrem de taios si crud, dar inspirat si credibil, a fost

13 http://www.cimec.ro/Teatre/revista/1983/Nr.4.anul. XX VIILaprilie.1983/originalimages/17514.
1983.04.pag066-pag067 jpg

124



Anchetd cu oameni de teatru

realizat, la Sfantu Gheorghe, la Teatrul de Stat ,Andrei Muresianu”, de catre
Bogdan Voicu.

Pdianjenul in rand este o piesa atipicd in cariera mea de dramaturg, pentru ca are
un subiect religios. Am scris-o In 1987, marcat de scena rdstignirii, dar mai ales de
un detaliu peste care am dat, citind si recitind Biblia: si anume cd, In momentul
agoniei, cei doi ,talhari” 1l insultau pe Hristos. Acest detaliu a explodat in mintea
mea cu zeci de intrebari. Oare, Intr-o situatie limitd, omul isi pierde total
umanitatea sau, dimpotriva, si-o poate regdsi? Am scris apoi piesa dintr-o suflare,
ca si cum mi-ar fi fost ,dictata”. In Romania, prima montare (si am impresia ca si
unica) a acestui text a fost semnata de Attila Vizauer, la Teatrul ,, Fani Tardini” din
Galati, in 1997.

In fine, Ultimul Godot dateazi din 1987, am scris-o la incitarea lui Dan Haulic3,
directorul prestigioasei reviste de literaturd universala Secolul XX. Dan Haulica
tocmai pregdtea un numar special dedicat lui Beckett si mi-a propus sa scriu
un articol despre marele dramaturg irlandez, laureat al Premiului Nobel
pentru literaturd. Am acceptat cu placere, dar brusc mi-a venit ideea de a scrie,
mai degrab3, o piesd scurtd in care Beckett si-1 intalneascd pe Godot... In
Romania, prima montare cu Ultimul Godot a fost semnata de Nicolae Scarlat, la

Teatrul Tineretului din Piatra-Neamt, in noiembrie 1991.

In toti acei ani, deci pana in septembrie 1987, am incercat tot posibilul pentru
a-mi pune piesele in circulatie si a provoca montdri in teatre profesioniste.
Mi-am fotocopiat piesele in zeci de exemplare si le-am facut sa circule printre
actori si regizori. Am bdtut la usa multor directori de teatru, iar unii m-au

primit si m-au ascultat, desi, pand la urma, nu mi-au montat piesele.

Multda lume a incercat atunci sa ma ajute. Actori precum Ion Caramitru,
Alexandru Repan sau loana Craciunescu. Regizori precum Nicolae Scarlat.
Piese mele circulau in mediul literar si am avut, in acei ani, ecouri extraordinare
din partea unor nume importante precum Nichita Stdnescu, Alexandru
Paleologu, Mihai Sora. Imi amintesc de un ,.elogiu” special, pe care mi l-a adus
tilozoful Mihai Sora dupa ce a citit piesa mea Bine mamad... Mi-a spus, intr-o zi,
cand ne aflam la restaurantul Uniunii Scriitorilor: ,Domnule Visniec, v-am citit

piesa aseard si am ras de unul singur...”.
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De fapt, in Romania, inainte de 1989, am reusit doar sa public in reviste literare
piese scurte sau fragmente din piesele mai lungi: in Viata romdneascd, in revista
studenteasca Amfiteatru, intr-un almanah realizat de Ion Cocora... Autoritatile
culturale comuniste au refuzat sistematic sa accepte montarea pieselor mele in
teatre profesioniste. Tentativele unei montari cu Bine mamad, da’ dstia povestesc in
actul doi ce se-ntimpld-n actul intii (o piesa cu titlu destul de insolit) n-au dat nici
un rezultat, la vremea aceea, adica prin '83, '84, '85. Ion Caramitru nu a reusit
s-0 ,plaseze” la ,Bulandra”, desi declarase chiar in presa ca dorea s-o monteze.
Alexandru Repan i-a citit-o directorului de pe atunci al Teatrului ,Nottara”,
dramaturgul Horia Lovinescu, cu intentia de a-l convinge s-o accepte.
Regizorul Nicolae Scarlat a incercat sa o monteze la Piatra Neamt, dar nu a
reusit decat dupa decembrie 1989 (a fost, de altfel, prima piesa montatd dupa
cdderea comunismului). Faptul ca piesa n-a fost acceptata de cenzura nu m-a
mirat niciodata: cum sa fie acceptatd, cand era vorba de o revolta pe marginea
unei gropi de gunoi gigantice dotata cu darul vorbirii?

Inainte de cdderea comunismului, am avut o singura productie profesionista.
Este vorba de Sufleurul fricii. La Timisoara, in cadrul Casei de Culturd a
Tineretului, regizorul Diogene Bihoi a reusit, prin 1984, sa monteze acest
monolog cu un actor profesionist in rolul principal (Mircea Meglei) si cu actori
amatori in figuratie. Compania sa de teatru THESPIS a prezentat apoi
spectacolul, intre 1984 si 1986, in diverse orase din tard, mai ales In mediul
studentesc. Una dintre reprezentatii a fost data si la Bucuresti, la Complexul
Studentesc de la Lacul Tei, in cadrul cenaclului literar condus, la acea epocd,
de criticul Mircea lorgulescu. Acelasi monolog, Sufleurul fricii, a fost prezentat,
in 1986, la Festivalul tandrului actor de la Costinesti de catre actorul Constantin
Avadanei de la Teatrul National ,,Vasile Alecsandri” din lasi (al carui director
era Mircea Radu lacoban). Juriul (care cred ca era prezidat de criticul Valentin
Silvestru) i-a acordat curajosului actor un premiu improvizat pe loc, pentru
,promovarea dramaturgiei originale”.

O a doua piesa pusa in scend la un teatru profesionist ar fi putut fi Caii la
fereastrd, de care se leaga foarte strans momentul plecarii mele in Franta.
Datoritd tenacitatii regizorului Nicolae Scarlat, in toamna anului 1987, a fost cat
pe ce sa debutez la Teatrul ,,Nottara” cu aceasta piesa. Timp de aproape doi

ani, Nicolae Scarlat a facut atunci eforturi pentru a-1 convinge pe directorul
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teatrului, scriitorul Ion Brad, sd accepte doua dintre textele mele, ele urmand
sa fie asociate intr-un spectacol coupé. Una dintre piese este Caii la fereastrd. A
doua se numea Chiparosul pitic, dar, de fapt, niciodata nu mi-a placut prea mult
si nu am inclus-o in nici o antologie si in nici un volum. (Am incercat ulterior
sa o rescriu, in Franta, dar nici acolo nu am fost multumit de rezultat.)
Distributia spectacolului se anunta fabuloasa: Alexandru Repan, Margareta
Pogonat si Victor Strengaru. Spectacolul era presimtit ca un eveniment, numai
cd... In vara anului 1987, mi-a iesit, ca prin minune, si pasaportul. A fost
momentul cand trebuia sa iau, de fapt, o decizie importantd, sa aleg intre
debutul meu (si el se anunta stradlucit!) pe o scena bucuresteand sau plecarea in
Occident. Marturisesc cd nu am ezitat, desi stiu ca i-am ranit pe acei oameni
minunati care se luptau sd ma aducd in fata publicului, ca dramaturg. Pe 23
septembrie 1987, am plecat la Paris, iar la sfarsitul lui septembrie am aflat ca
repetitiile de la Nottara fusesera sistate, directia teatrului asteptand,
bineinteles, intoarcerea mea. Eu Insa am preferat sa cer azil politic in Franta si

sd Incep oarecum totul de la zero. Spectacol a fost interzis.!*

Asadar, cu singura exceptie amintita, practic toate piesele mele scrise intre 1976
(anul cand am venit la facultate, in Bucuresti) si 1987 (anul plecdrii mele in
Franta) au fost jucate dupa 1990, in Romania si aproape toate in strdindtate.

14 intémplarea face cd, in Franta, tot Caii la fereastrd mi-au dat tarcoale... Dacd, la Bucuresti,
debutul meu cu aceasta piesd nu a fost posibil (si imi asum partea de vina), el s-a concretizat
ceva mai tarziu, in 1992, la Lyon, spectacolul fiind creat de o companie independenta din
Avignon, Théitre le Jodel, in regia lui Pascal Papini. Spectacolul continea trei alte piese scurte:
Omul care vorbeste singur, Pdianjenul in rand si Ultimul Godot. Povestea acestui debut a nceput
cu participarea mea la un festival-concurs de lecturi, Les journées des Auteurs, in 1991, la Théitre
des Celestins din Lyon. Festivalul existd si astdzi, fiind organizat de principalul teatru al
orasului. Avand o traditie de peste 200 de ani, Thédtre des Celestins este gazduit intr-o cladire
impozantd, veritabild emblemad a Lyon-ului. impreuné cu mai multi actori cu care devenisem
prieten, am citit atunci Caii la fereastrd si am obtinut marele premiu, ceea ce ne-a permis, anul
urmator, sd revenim cu spectacolul creat dupa piesa. Pascal Papini avea ambitia de a realiza
un spectacol puternic, pe tema identitatii, de natura sa ,,deranjeze”. Spiritul nonconformist al
intregii echipe s-a incarnat pana si in decor, conceput ca o adunatura de pubele mari si mici.
In acea sald somptuoas a I'italienne, muntele de pubele i-a speriat pe unii abonati ai teatrului
si, la fiecare reprezentatie (au fost cinci in total), constatam disperat cum ieseau din cand in
cand spectatori din sala. Pascal si trupa de actori (sapte in total) jubilau la ideea cd piesa 1i
punea pe fuga pe ,burghezi”. Mie Insa nu mi-a venit inima la loc decat dupa ce au aparut
primele cronici extrem de elogioase, nu numai in presa locald, ci si in Libération, Le Figaro, Le
Monde... Acela a fost ,,botezul focului” pentru mine, ca dramaturg in Franta, momentul cand
am Inceput efectiv sd-mi construiesc drumul in spatiul francofon.
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Toate aceste piese de teatru au fost piese de sertar, in sensul cd adevarata lor
viatd a Inceput dupa cdderea lui Ceausescu.!® Ele nu au stat insd numai in
sertarele mele, ci, mai ales, in zeci de alte sertare, sertare ale multor actori si
regizori, pentru cd, in toata acea perioadad, le-am distribuit neobosit. Din prima
clipa cand montarea lor a fost posibild, textele au trecut din sertare pe scene cu

o rapiditate uluitoare.

Am revenit, in 1990, in tard ca sa vad ce se intampla cu Romania debarasata de
comunism, cand totul devenea posibil, dar cand totul ramanea complicat. Am
revenit si ca sa-mi vad, in sfarsit, prima piesa montata pe o scend profesionista.
Regizorul Nicolae Scarlat imi monta, la Piatra Neamt, piesa Bine mamad, da’ dstia
povestesc in actu’ doi ce se-ntimpld-n actu’-ntii. Multe dintre alte montari cu
piesele mele nu le-am vazut insd, intrucat eu eram deja angajat intr-un alt

pariu, la Paris: acela de a scrie in limba lui Moliere.

15 V. Valentin Silvestru, ,Matei Visniec — un dramaturg niciodata jucat”, Romdnia literard, 23,
nr. 7, 15 feb. 1990, pp. 16; 58.
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Regizor de teatru (n. 02.06.1968, Beclean, jud. Bistrita-Nasdaud). Absolvent al Facultatii de
Litere a Universitatii Babes-Bolyai din Cluj-Napoca, specializarea Regie de teatru. Este unul
dintre cei mai apreciati regizori romani in tard si in strdinatate. A fost distins cu numeroase
premii, precum Marele Premiu al Festivalului Grange de Dorigny din Lausanne, Elvetia,
Premiul UNITER pentru cea mai bund regie pentru spectacolele Plastilina (2006),
Joi.Mega.Joy (2007) si Tihna (2016) si Premiul pentru cel mai bun spectacol Inimd si alte
preparate din carne de Dan Coman (2021).

In teatrele (in cele care pot intra in discutie) din ro, existd cate putin din tot.
Tocmai pentru cd nu prea exista viziuni coerente de repertoriu. In acest putin
se pot ratdci si texte din perioada comunista. Conteaza cine pune mana pe ele.
Regizorii consacrati, care si-au facut mana, in epoca, pe acele cateva texte
interesante nu par sa doreasca sa se intoarca la ele. Unii, din teama de a nu fi
numiti nostalgic-comunisti sau nostalgici pur si simplu; altii, pentru ca au trecut
in altd ligd. Pare greu sa mai iei in serios un conflict de idei intre tov. inginer si
seful de sectie al unui laminor de sarmd, cand ai dat cu nasul de conflictul dintre
Mozart si Salieri. Desi, sincer sa fiu, nu stiu care dintre cele doua e mai relevant
pentru noi, ca societate. Ma indoiesc, de asemenea, cd unii dintre regizorii epocii
(Incd activi astazi) ar fi interesati/capabili de o revizitare/recontextualizare a unor
piese retro (retro, pentru mine, inseamna exact perioada comunista, asa ca mi se
pare firesc sa le numesc asa). Tezismul celor mai multe piese de atunci nu lasa
loc reinterpretdrilor. Ele erau considerate texte ale acelui prezent si nu cred ca
miza era sa fie jucate peste decenii. (Se salveazd, totusi, piesele lui Mazilu, unele

piese ale lui D.R. Popescu).

Cred ca regizorii tineri ar vizita textele epocii, pentru ca un touch retro, in CV-
ul lor, s-ar putea si fie cool. Ins3, asta nu e un motiv suficient ca spectacolul pe
textul retro ales sa iasd bine. O sansa pentru textele comuniste ar putea veni din
partea miscdrii radical-stangiste, care ia amploare mai ales in micile spatii

independente. Si aici lucrurile fac sens.
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Sd nu uitdm insd ca nici In alte spatii geografice nu se prea joaca textele anilor
70/80. In culturile europene vii, e promovati/ se autopromoveaza dramaturgia
extrem contemporand si nimeni nu mai are pretentia sd ramand in istoria
dramaturgiei. (Or fi avand unii, insd nimeni nu mai are nebunia sa declare acest
lucru). Aproape cd nu mai exista ,prima lectura la masa”. Textele se scriu la
repetitii, uneori e invitat un dramaturg care scrie inspirat de actori... sau
neinspirat. Probabil, unele texte retro romanesti ar merge rescrise in astfel de

ateliere. Dacd autorii lor, sau cei care detin drepturile, ar fi de acord.

Principala problema a textelor epocii e , firescul”. Asa cum portocalele de atunci
aveau alt gust, si firescul de atunci suna altfel. Firescul dialogurilor. Si faptul ca
ignorau introspectia. De aceea, eu, de exemplu, prefer sa dramatizez un bun

roman ro interbelic, unde ma pot juca cu materialul literar cum vreau eu.

O alta sansd a resuscitdrii pieselor retro ar putea veni din tentatia parodierii
anumitor texte slabe, scrise la comanda sau din exces de zel. Asta ar putea fi
amuzant pentru toata lumea care a trait perioada, dar s-ar putea sa fie limba
straina pentru cei tineri. Care pot sa guste, la sugestia parintilor, BD la munte si
la mare, desi vor rade din cu totul alte motive decat ei, urmdrind impreuna

aceasta serie de cult.

Dincolo de toate astea, trebuie spus ca putina lume e dispusd sd investeasca
timp in a citi lucruri care risca sa dezamageasca. Foarte putini regizori citesc
texte straine contemporane (netraduse, in lipsa unui program coerent de
traduceri); atunci, de ce ar citi texte (presupus) datate? Eu am tot rugat actrite
cu care am lucrat si care au jucat in acele vremuri (mai ales pe Rodica
Mandache, pentru ca ea si citeste) sa-mi recomande piese de atunci, Insa nimeni
nu s-a inghesuit sd dea o listd. Doar Dorina Lazdr si-ar fi dorit, la Odeon, un

sezon de remixuri dupd bucati retro. N'a fost sa fie, din pacate.

Dupa gustul meu, celor (putine) pe care eu le-am citit, le lipseste stilul si poezia.
Lucruri care aparent nu ar conta astazi. Si totusi, pentru mine, conteaza cel mai
mult. Daca-mi livrezi teza Intr-un Invelis poetic, al meu esti. N-a existat, din

pacate, un Labis al dramaturgiei comuniste.
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Felix ALEXA

Regizor de teatru (n. 18.11.1967, Bucuresti). Absolvent al UNATC, a lucrat, intre 1992 si
1993, ca asistent de regie, cu Peter Brook la Bouffes du Nord, Paris. Profesor universitar la
Departamentul Regie Teatru. A pus In scend peste 50 spectacole in tard si in strainatate,
precum O noapte furtunoasd, Revizorul, Butoiul cu pulbere, Visul unei nopti de vard, Livada de
visini, Pesciarusul, Richard 2, Nunta lui Krecinski, Domnisoara Iulia, Scaunele. I-au fost decernate
numeroase premii, printre care: Premiul Uniter de Debut, Premiul pentru cel mai bun
spectacol si Premiul de Regie ale Ministerului Culturii; Nominalizari la premiile UNITER
pentru regie si Cel mai bun spectacol, Premiul Criticii; Premiul pentru cel mai bun spectacol
si Premiul pentru cel mai bun regizor, la Festivalul de Comedie si la Festivalul de Teatru
Contemporan. Cavaler al Ordinului Meritul Cultural.

Student fiind la IATC, actualul UNATC, intre 1987 si 1991, am tot citit
dramaturgie romaneasca contemporand scrisa in plin comunism. Piese
valoroase sau piese de conjuncturd, enervant de stupide si de superficiale.
Marturisesc cd odata ce m-am trezit in plina libertate, in 1990, m-am gandit
imediat sd debutez la celebrul Studio Casandra, acum o amintire, cu un
important text contemporan strdin, Pe cheiul de vest de Bernard-Marie Koltes. Si
asta nu numai din dorinta de a ma confrunta cu o dramaturgie interzisa pana
atunci, ci si dintr-o senzatie acuta cd am nevoie sa analizez, sd simt un alt tip
de texte, mai directe si mai substantiale, sd ma conectez cu ceea ce se intampla
cu adevarat in lume. Brusc, dramaturgia romaneasca scrisa pana in 1990 a

devenit cumva desuetd, pe drept sau nu.

Ceea ce Imi este clar insa, din perspectiva celor 30 ani trecuti de la acel moment
de cotiturd, este faptul ca textele scrise In comunism aveau, chiar si in cazul
dramaturgilor importanti, o anumitd formuld metaforica excesivd, un mod
indirect de a spune lucrurile. Dramaturgii incercau sa vorbeasca despre lumea
in care traiau, dar nu intr-un mod direct, ci gasind formule artistice alambicate,
uneori curajoase, in contextul comunist, dar lipsite de impact artistic intr-o
lume complet schimbata si libera, dupad 1990. Dramaturgiei scrise in comunism
ii lipsea deodata contextul care o hranea, cel care o generase in acea formuld. O
inadecvare dramaticd ce a scos acel tip de dramaturgie din zona de interes,

pentru multd vreme.
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Ins3, daci aceste formule metaforice tineau de substanta si de firea artistici a
dramaturgului, ca in cazul lui Marin Sorescu, atunci cred ca piesele au ramas
valoroase chiar si acum. Poate nu intamplator, eu m-am simtit atras, la multi
ani distanta, de doua dintre piesele lui Sorescu, Paracliserul, montat la TNB, in

1997, si Existd nervi, montat recent, in 2020, la Teatrul Dramaturgilor Romani.

Dar, prima mea experienta cu un text romanesc contemporan a avut locin 1992,
cand, dupa un stagiu la Londra, alaturi de mai multi colegi tineri plini de
entuziasm, ne-am gandit sa construim un proiect teatral ,de la zero”, pe
modelul micilor teatre de proiect londoneze. Horia Garbea a scris textul
Functionarul destinului special pentru un teatru pe care l-am numit Teatrul
Inoportun; regretata Gabriela Tudor s-a ocupat de proiect alaturi de Marian
Popescu, Dragos Buhagiar a facut o scenografie minimd, iar eu am regizat
spectacolul. Un inceput timid, in 1992, pentru ideea revolutionara, la acea
vreme, de ,teatru de proiect”. Evident ca Teatrul Inoportun a esuat rapid. Din
lipsa de fonduri, spectacolul s-a jucat putin, in Sala Mica de la Palatul Copiilor.
Ma gandesc cu nostalgie la naivitatea si curajul nostru de atunci, inoportune

de altfel, ca si numele teatrului, in contextul lui 1992.

De curand, am avut premiera, in plind pandemie, tot la Teatrul Dramaturgilor,
cu un text aproape nejucat al lui Ion Bdiesu, Cine sapd groapa altuia, o parabola
absurda ce si-a pastrat, cred, tocmai datoritd zonei nerealiste In care este scrisa,

o actualitate ce poate fi speculata scenic.

In concluzie, as spune ca dramaturgia romaneasca scrisa in perioada comunista
si-a pierdut, in mare parte, actualitatea si interesul, dar unele texte cred ca
merita sa fie redescoperite si prezentate publicului tanar. Este, pand la urma, o

incercare de recuperare a valorilor unui trecut zbuciumat.

Recuperare ce poate incd, in unele cazuri, sa produca emotie spectatorilor.
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Imi place, de asemenea, foarte mult A treia teapi a lui Marin Sorescu, pentru
umorul negru, tipic oltenesc. As spune ca si unele piese ale lui D.R. Popescu sau

Horia Lovinescu merita reevaluate din perspectiva contemporana.

Leta POPESCU

Regizor de teatru (n. 1989, Galati). Absolventa a Facultatii de Teatru si film a Universitatii
Babes-Bolyai din Cluj. A montat piese in teatre din Timisoara, Cluj-Napoca, Craiova,
Bucuresti si Targu-Mures. A elaborat proiecte regizorale precum De la prozi la spectacol,
proiect In care sunt dramatizati autori contemporani romani, din care au rezultat
spectacolele Sfirsit (proza de Florin Lazarescu), Poker (Bogdan Cosa), Ghinga (Dan Coman).

1.

Trebuie sa recunosc cd, pentru a rdspunde acestei anchete, a trebuit sa fac o
scurtd cercetare in istoria teatrului romanesc pentru a-mi pune la punct lista de
autori dramatici romani montati in perioada comunista. Va marturisesc cinstit
— cdci imi imaginez ca acesta este rostul unei anchete — cd aveam cateva nume
in minte, ramase poate din scoala, poate de prin carti si almanahuri, dar nu, nu
foarte multe. Stau acum 1n fata cu almanahul GONG ‘83 al revistei Teatrul, care
descrie pe scurt stagiunea 1981-1982. Citesc urmatoarele nume: Paul Everac,
Marin Sorescu, Radu F. Alexandru, D.R. Popescu, Constantin Popa, Alexandru
Sever, Fanus Neagu, Ecaterina Oproiu, P.C. Chitic, Tudor Popescu, Teodor

Mazilu, Theodor Manescu, Dragomir Horomnea, Horia Lovinescu s.a.

Dintre toti, mai vedem prin repertoriile teatrului Marin Sorescu si Teodor
Mazilu. Explicatia mea, ca regizoare, e destul de simpla: nu m-au interesat prea
mult alte nume. La Mazilu si Sorescu m-am mai gandit — ca sa intru si in
intrebarea 2 —, dar la ceilalti, niciodata. De ce? Am mereu senzatia ca sunt piese
datate. Ca sunt scrise intr-o perioada pe care nu am cum sa o inteleg decat la
nivel rational si nu visceral (asa cum Imi place sd simt piesele pe care le montez,
dramaturgia contemporanad ma arde aici si acum). Am senzatia ca sunt adresate

unui public disparut. Ca , soparlele” sunt trecute, ca ,slugdrniciile” nu mai
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exista. Cred ca si clasa de muncitori e in altad parte si nu la teatru, e la televizor,
e pe Netflix... Si zic ,clasa de muncitori” cu gandul la acele piese care le erau

adresate, cu Nelu, Tanta..., pe care 1i gdsim pe ecrane.

De piesele mai ,intelectuale”, deci nu pentru popor, nu ma pot apropia dintr-
o puternica senzatie de incompatibilitate. Am senzatia ca nu ma pot apropia de
piesele din comunism, in genere, pentru ca nu sunt valabile. Sunt expirate, ca
niste produse alimentare al cdror termen de valabilitate e trecut demult. Am
senzatia cd sunt piese codate si cd numai cineva cu spirit de detectiv poate
descifra codurile. Vedeti, va vorbesc de senzatii si impresii, pentru ca pe ele ma
bazez cand fac o selectie de lectura. Nu citesc piesele din perioada respectiva
pentru cd am aceste senzatii. E o rusine, poate, pentru cineva din domeniu sa nu
aiba curiozitate, dar sunt departe de acea dramaturgie din idei preconcepute,
senzatii si impresii. De ce toate astea? Sper sa gasiti dumneavoastra raspunsul.
Teoria simpla e cea prin care, cand s-a ingropat comunismul, s-a ingropat si ce
era bun si ce era rau. Eu sunt convinsa ca exista piese valoroase, nedatate, cu
tuse de universalitate. Dar cineva trebuie sa le scoata de acolo, cineva trebuie
sd le ,re-branduiasca”, ca sa vorbim stalcit, in termeni contemporani. Poate ca
scoala, poate ca institutiile de spectacole, poate ca teoreticienii, poate ca

regizorii. Vom vedea.

Cred ca noi, regizorii tineri, nu suntem apropiati de dramaturgia romaneasca
din perioada comunistd si pentru cd e pdtata de refuzul regizorilor mari. Nu
stiu cati regizori pe care 1i avem noi drept reper au montat textele astea. Poate
cd ma uit la Mazilu pentru cd e montat de Frunza. S$i atunci am incredere. Sigur,
au montat si altii, alte nume, dar stiu eu daca nu au fost obligati? Stiu eu daca
nu au fost formele lor de compromis ca sa reziste pe piatd? Purcarete a montat
Theodor Manescu, Catdlina Buzoianu a montat Ecaterina Oproiu. Cum si de ce,
nu stiu. Va trebui sa citesc piesele ca sa descopdr. Dar refuzul altora poate fi o
pista de raspuns. Faptul cd, in almanahul acesta pe care il am eu in fata acum,
apar Mdniutiu tandr montand Macbeth si Dabija tanar montand Chirita..., si nu
Fanus Neagu sau Horomnea, influenteaza alegerea mea. Daca ei, tineri, nu au
montat, de ce eu, tandrd, sa o fac? Ce sa gdsesc acolo unde mentorii nostri nu au

gasit? Dar repet, trebuie sdpat, poate cd au montat si ei numele astea. Ar trebui
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sd ma uit dincolo de aceste idei preconcepute si mdcar sa citesc. Si sper ca

lucrarea dumneavoastra sa faca asta, sa incurajeze, sa dezgroape.

2.

Sunt interesata sa montez. Dar asta pentru ca eu as monta orice, daca si numai
daca mad intalnesc undeva cu autorul respectiv si daca face parte dintr-un
program coerent. Deci, nu sunt un om care zice ,nu” din preconceptii. As
monta, dupa cum spuneam Mazilu sau Sorescu, daca un director de teatru isi
propune ca, prin montarea aceea, sa vorbim despre dramaturgia romaneasca,
daca e relevant, dacd ne adresdm cuiva, daca ne propunem ceva. Sa stau la
mine in sufragerie si sd ma gandesc cu pofta la o montare de acest gen, nu, nu
mi se intampla. As monta poate si alte nume dintre cele de mai sus, dar cum
nu am citit, nu pot sa spun care si de ce. Nici la cei doi nu pot, decat recitind
piesele. Nu le am proaspdt in minte, dar stiu ca atunci cand le-am citit, in
facultate, aveau un limbaj pe care il intelegeam. Daca inteleg montez, daca nu
inteleg, nu vad de ce m-as chinui.

Theodor-Cristian POPESCU

Regizor de teatru (n. 1967, Turda). Numele lui se leaga de spectacole precum Panici, Metoda,
sau DaDaDans montate la Teatrul Nottara sau Sclavi, Plastic, Cancun, Piesd cu repetitii,
Coriolan, Cafeneaua si multe altele montate in teatre din tard, precum Teatrul National Lucian
Blaga din Cluj-Napoca, Teatrul National Targu-Mures, Teatrul National ,,Radu Stanca” Sibiu
sau Teatrul Evreiesc de Stat din Bucuresti.

1.

In 2010, la aniversarea a 20 de ani de la caderea comunismului in Romania, am
avut ideea de a monta o piesa de teatru comunistd, cu secretari de partid si
probleme , specifice” cerute sau agreate de fostele Comitete de cultura si
educatie socialistd, pentru a masura gradul de libertate al celor de azi in raport
cu trecutul recent, care parea deja de pe o alta planeta (,politologul” Silviu
Brucan ne ddduse 20 de ani pentru a invata democratia, o previziune faimoasa
pe atunci): texte precum Minerii, Puterea si adevirul, Politica etc. Am pornit cu
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mult avant la parcurgerea repertoriului (ocazie cu care am aflat cd majoritatea
avusesera premiera in regia celor mai importanti regizori de teatru romani) si
le-am gasit, acesta e cuvantul, insuportabil de false. Nu reuseam sa le citesc pana
la capat. Eram gata sa renunt la idee, cand...

2.

M-am gandit sa fac o incercare si cu comediile anilor saizeci, o perioada a unui
socialism mai vesel, mai tineresc, ,be-bop”: am gasit si am montat Opinia
publicd a lui Aurel Baranga, la Teatrul ,Radu Stanca” din Sibiu. Cu televizoare
alb-negru si secvente coregrafice de ,,Album duminical” si un fel de zumzait
muzical light al actorilor, Invelind vesel constructia artificiald, dar oarecum
pirandelliand, a piesei. Repetitiile au mers greu, ni se parea greu de prins tonul,
dideam usor in brigadd artisticd. Succesul a intrecut asteptarile. In sal3,
batranii lacrimeaza melancolic, iar tinerii se uitd ca la Star Trek. Se joacd de 10
ani, adesea cu casa inchisa. Oare ce demonstreaza asta?

P.S. N-as mai repeta experienta, in ciuda entuziasmului numerosilor oameni
de teatru de o anume varstd, care mi-au sugerat mai multe texte si autori din
trecut, daca tot am spart gheata.

Silviu PURCARETE

Regizor de teatru si de opera (n. 05.04.1950). A absolvit sectia de regie a IATC (1974). Dupa
colabordrile cu Teatrul din Piatra Neamt (Romeo si Julieta de Shakespeare) si Teatrul din
Constanta (Ecuba de Euripide, Miles Gloriosus de Plaut), lucreaza, incepand din 1978, la
Teatrul Mic din Bucuresti (Giraudoux, Sartre, Shakespeare) si devine profesor la Institutului
de Artd Teatrala si Cinematograficd, Bucuresti. Pune in scena un spectacol cu piesa
Campiello (Piateta) de Goldoni (1986), cu care castigd Premiul National pentru Teatru.
Numele sdu este legat de colaborarea cu Teatrul National din Craiova, unde monteaza
Piticul din gridina de vard de Dumitru Radu Popescu (1989), Ubu rex cu scene din Macbeth,
dupa Alfred Jarry si W. Shakespeare (1990), Titus Andronicus de W. Shakespeare (1992),
Phaedra, dupa Seneca si Euripide (1993), Orestia dupa Eschil (1998), A doudsprezecea noapte,
dupa W. Shakespeare (2004), Mdsuri pentru masurd de W. Shakespeare (2008), Furtuna, dupa
W. Shakespeare (2012); multe dintre aceste spectacole au fost invitate la festivaluri
prestigioase (Avignon, Edinburgh, Melbourne, Montreal, Glasgow, Gdansk etc.). Tot aici
pune in scena, cu sprijinul unor producdtori britanici, spectacolul de mare succes
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international Danaidele. Dupa 2000, a montat predilect la Teatrul National ,Radu Stanca”
din Sibiu: Pilafuri si parfum de magar, exercitiu dupa Cartea celor o mie si una de nopti (2001),
Cumnata lui Pantagruel, dupa scrieri de Frangois Rabelais (2003), Asteptindu-I pe Godot de
Samuel Beckett (2005), Faust, dupa J.W. Goethe (2007), Lulu de Frank Wedekind (2008),
Metamorfoze dupa Ovidiu (2009) si D’ale carnavalului de Ion Luca Caragiale (2011). in
strainatate, pune in scena si opere lirice printre care: La Bohéme de G. Puccini (Essen), Parsifal
de R. Wagner (Scottish Opera), Roberto Devereux de G. Donizetti (Wiener Staatsoper), Castor
et Polux de J.-Ph. Rameau (Opera Bonn), [ngerul de foc de S. Prokofiev (Csokonai Theatre
Debrecen). In 1992, este numit director artistic la Teatrul Bulandra, Bucuresti, iar in 1996
devine director al Centrului Dramatic din Limoges, unde creeazd o scoald pentru tineri
actori. Din 2002, infiinteaza propria sa companie teatrald. Este membru, cu titlu personal, al
Uniunii Teatrelor din Europa (din 2003). Premiul criticii si Premiul pentru excelenta
artistica al Fundatiei Hamada (Festivalul international de la Edinburgh, 1991); Premiul
pentru cel mai bun spectacol strdin, la Festivalul Americilor de la Montreal (1993); Golden
Globe Peter Brook Prize, pentru cea mai buna regie teatralda (1995); Premiul criticii, la
Festivalul de teatru de la Dublin (1996); Premiul special al juriului, la Festivalul
International Shakespeare, Gdansk (2006). Ordinul national ,Steaua Romaniei”, in grad de
Comandor (1 decembrie 2000).

1. Dramaturgia romaneascd din perioada comunistd este, dupd 1989, putin prezenti
in repertoriile teatrelor. Care credeti ci sunt explicatiile?

2. Ati montat chiar in 1989, la Nationalul craiovean, Piticul din gridina de vard de D.R.
Popescu, spectacol care a ficut datd in istoria teatrului romdnesc. S-a jucat si la
inceputul anilor 90, In tard si in strdinitate, si a fost multipremiat la Festivalul National
de Teatru (inclusiv Premiul pentru regie si Premiul pentru cel mai bun spectacol).
Intrebirile mele ar fi urmdtoarele: Cum ati reusit si duceti un spectacol dupd o piesd
care avea si o dimensiune propagandisticd, in timpul regimului comunist, in lumea care
s-a ndscut dupd prabusirea acestuia? In 1990, ati ficut unele modificiri de conceptie si
de reprezentare? Dacd da, v-as fi recunoscitor daci ni le-ati impdrtdisi.

3. Afi fi interesat sd mai montati o piesd apartindnd acestei dramaturgii? Care ar fi
aceea? De ce?

Stimate Domnule Liviu Malita,

Va raspund cu intarziere si va cer scuze.
Intarzierea e pricinuita de faptul ca nu prea stiu ce sa va scriu.

Interesul meu s-a Indreptat intotdeauna cdtre repertoriul clasic universal. In
afara a doud, trei comenzi nesemnificative, obligatorii in acele vremuri, eu nu
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am montat dramaturgie romaneasca contemporana, nici inainte, nici dupa ’89.
O exceptie, Piticul din gradina de vard a fost, de fapt, pentru mine, prilejul
intalnirii cu Teatrul National din Craiova, la care tin foarte mult. Nevoit fiind,
in contextul epocii, sa aleg un text romanesc contemporan, m-am oprit la textul
lui D.R. Popescu, a cdrui dramaturgie nu mi se pare deloc lipsita de interes.
Scrierile lui excesiv baroce sunt mai aproape de dicteul automat al
suprarealistilor decat de angajamentele ideologice. Piesa susnumitd mi s-a parut
mai degraba o distopie halucinantd, mai aproape de universul decalat si
pervers al unui Pier Paolo Pasolini decat de canonul socialist.

Spectacolul s-a mai jucat de cateva ori si dupa schimbarea regimului. Nu am
facut modificdri in text pentru cd nu a fost nevoie. Pomenirea absolut
nesemnificativa a calitdtii de «ilegalista» a personajului principal, fara nicio
noima in logica povestii, reprezenta unul dintre obisnuitele graunte de zgura
pe care publicul era obisnuit sa le ignore.

Probabil ca existd texte dramaturgice din perioada comunistd care ar merita sa
fie readuse la lumina. In ce ma priveste, nu sunt interesat de acest lucru. Cum
spuneam, interesul meu se indreapta catre literatura clasica.

Cu stima,

Silviu Purcarete

Andrei SERBAN

Regizor de teatru si de opera (n. 21.06.1943, Bucuresti). A absolvit IATC, sectia regie (1968),
clasa Radu Penciulescu. A debutat la Teatrul Tineretului din Piatra Neamt si s-a remarcat
cu montarea tragediei shakespeariene Iulius Cezar, la Teatrul Bulandra. in 1970, a emigrat
in SUA, invitat cu o bursa Ford la New York, compania La MaMa, condusa de Ellen Stewart.
A studiat un an cu Peter Brook, la Centrul International de Cercetari Teatrale din Paris. A
lucrat pe scene prestigioase: Metropolitan Opera, Comedia Francezd, Opera din Paris si
Viena, Covent Garden, Teatrul National din Londra etc. Seful catedrei de actorie la
Columbia University School of Arts (1992-2019), profesor invitat la numeroase universitati
de prima mana: Yale School of Drama, Harvard University, Le Conservatoire d’Art
Dramatique din Paris, Stockholm Dramatic School, Theatre School din Tokio, University of
California, San Diego, San Francisco State University. Doctor honoris causa al Universitatii
Babes-Bolyai, Cluj. Director al Teatrului National din Bucuresti (1990-1993), unde a pus in
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Miriam CUIBUS

Actritd la Teatrul National ,Lucian Blaga” si profesor de actorie la Facultatea de Teatru si
Film, Universitatea Babes-Bolyai din Cluj-Napoca (n. 1955). Se numadra printre profesorii
fondatori ai scolii teatrale clujene (1991), in cadrul careia a condus opt promotii de studenti;
doctor in Teatru, cu teza Bovarismul. Jocurile fictiunii bovarice (Universitatea Babes-Bolyai si
Universitatea de Arte din Targu-Mures, 2010); conducdtor de doctorat (din 2019).
Cercetdrile ancorate in filosofia actului ludic si puterea imaginatiei. Ariile ei de interes se
contureazd in jurul unor problematici ca: teatralitatea fenomenului bovaric in contextul
civilizatiei imaginii si al noilor media, hermeneutica si poetica corporalitdtii in arta actorului,
abordarea integrativ holistica a corporalitatii si conceptul body-mind, potentialul expresiv al
corpului actorului, stilistica interpretativa si resursele creative ale imaginarului in arta
actorului. Autoare a volumelor: Dagherotip cu Emma la fereastrd. Bovarismul. Jocurile fictiunii
bovarice si Efectul de culise. Teatralitatea ambiguititii si ambiguitatea teatralititii (2011). A
publicat in Apostrof, Symbolon, Studia Dramatica; a colaborat la Enciclopedia imaginariilor din
Romdnia (Corin Braga, coordonator general, vol. V, 2020). A jucat peste 100 de roluri sub
directia de scena a regizorilor Vlad Mugur, Mihai Maniutiu, Andrei Serban, Tompa Gdbor,
Mircea Veroiu, Mona Chirila Marian, Alexandru Dabija, V.I. Frunz&, Radu Afrim, Andrei
Méjeri. In calitate de pedagog, a regizat peste 40 de spectacole studentesti. Experienta sa
profesionald si pedagogica a fost imbogatita si dezvoltatd prin ateliere de creatie conduse
de personalitati marcante din domeniul teatral (Eugenio Barba, David Zinder, Simon
McBurney, David Esrig, Andrei Serban, Catdlina Buzoianu, Alexa Visarion, Izumi
Ashizawa, Bronwyn Tweddle). A participat la prestigioase festivaluri internationale de
teatru si turnee in straindtate (Franta, Anglia, SUA, Egipt, Suedia, Finlanda, Macedonia,
Serbia, Austria, Italia, Germania, Ungaria, Cehia, Maroc, Croatia).

1.

Da, este cat se poate de adevdrat, dramaturgia romaneasca din perioada
comunista este putin prezenta in repertoriile teatrelor pentru ca, asa cum bine
stim si cum s-a spus in diferite formule, teatrul este artd a prezentului si, ca
atare, rdspunde si corespunde contextului socio-cultural si politic. Timpul istoric
de dupa 1989 a reclamat alte reprezentari. $i nu doar la nivelul textului
dramatic, ci si al spectacologiei. Dupa ’89, au existat schimbdri la nivel socio-
politic, dar au existat si transformari, reformuldri, mutatii, la nivelul codurilor
artistice. Conventiile teatrale s-au eliberat de constrangeri ideologice, iar
limbajul teatral s-a reinnoit, s-a imbogatit, s-a diversificat. Dupd cum arata
Anne Ubersfeld, in Les termes clés de I ‘analyse du thédtre, ,un autor dramatic scrie
pentru scena timpului sdu, pentru spatiul scenic si mijloacele tehnice care sunt
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posibile in epoca sa: coduri ale scenei, ale modului de joc, ale conventiilor
specifice fiecarei epoci”. Noile perspective culturale au reclamat alte texte.
Discursul regizoral a necesitat alte partituri dramatice. Iar, apoi, a existat din
partea regizorilor si tentatia textelor interzise inainte de ’89.

Desigur, interogatiile asupra rezistentei unor texte dramatice in timp sunt cat
se poate de firesti. Daca ne intrebdm cate dintre textele dramaturgiei din
perioada comunista mai fac fata clipei prezente, la fel de bine ne putem intreba
cate dintre textele scrise dupa 1989 vor face fatd probei timpului si cate dintre
ele se vor juca peste 50 de ani, de pilda. Unele texte ale dramaturgiei romanesti
scrise in perioada 1947-1989 nu corespund si nu mai rdspund timpului social,
cultural si politic de dupa ’89. Ne interogam, de fapt, asupra valorii artistice
atemporale a textului dramatic. Marile texte scrise, de pilda, de Euripide,
Aristofan, Plaut, Moliere, Shakespeare, Ibsen, Cehov sunt interpretate si
reinterpretate atat de des pentru cd problematica continuta este universala si
rezistd timpului. Arta teatrald se circumscrie mereu intre durabil si efemer.

In perioada comunist3, in relatia artist — putere politica, dialogul a fost unul
impus de norme ale realismului socialist, slujind ideologia comunista.
Obedienta unor oportunisti sau conformisti a generat asa zisa artd oficiald,
acceptata, incurajatd, patronatda, promovatd si premiata de stat. Unii
dramaturgi ai perioadei comuniste au facut pactul cu puterea si au slujit
ideologia comunistd, inregimentandu-si piesele realismului socialist. Acestea
sunt acum doar texte de arhivd, documente utile cercetatorilor timpului istoric
respectiv si chestionarul nu cred ca pe acestia 1i vizeaza. Alti dramaturgi
romani — indeosebi saizecistii, optzecistii — au raspuns fortei coercitive a
contextului politic prin hipermetaforizare, parabole, alegorii, estetism,
remitizare, sustragandu-se si evitand, cat a fost posibil, cenzura. Au existat si
piese apartinand unei categorii speciale numite , soparla cu doud spinari”, in
care se strecura partial adevirul cu ,voie de la Securitate”, cum se spunea in
limbajul de culise.

Revizitarea textelor dramatice scrise in perioada comunistd poate scoate la
lumina piese care, cu sigurantd, pot face fatd prezentului si pot fi revalorizate
prin interventia regizorald. Pe o lista personala privind un posibil patrimoniu
al dramaturgiei perioadei 1947-1989 figureaza numele lui Gellu Naum,
Romulus Guga, Radu Stanca, Teodor Mazilu, Marin Sorescu, D.R. Popescu,
Iosif Naghiu, I.D. Sirbu, Dumitru Solomon, Ion Baiesu, Fanus Neagu. Lor li se
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adauga marii exilati George Astalos si Matei Visniec; Astalos prin piesa Vin
soldatii (jucatd la Studioul ,Cassandra” in stagiunea 1968-1969, publicata in
1970), iar Matei Visniec prin Angajare de clovn, piesd scrisd in 1986, Inaintea
exilului. Lista s-ar completa cu echinoxistul Ioan Grosan, a cdrui piesd Scoala
ludicd a fost scrisa in acea perioada, respectiv in 1978.

2.

In memoria mea cultural-teatrald, persistd fragmente din unele spectacole
foarte bune pe texte de Radu Stanca, Teodor Mazilu, Romulus Guga, Ion
Baiesu, D.R. Popescu, Marin Sorescu, montate inainte de 1989. Fara sa vreau,
ma gandesc intai de toate la aceste piese care au produs, gratie virtuozitatii
artistilor scenei (regizori, scenografi, actori), spectacole redutabile. Astfel sunt
spectacolele Oedip salvat de Radu Stanca (text publicat In 1968), in regia lui
Mihai Maniutiu, cu Marcel Iures, Adrian Pintea si Mirela Gorea, la Studioul
,Cassandra”, in 1977; In cautarea sensului pierdut de Ion Baiesu (publicatd in
1979), jucatd la Teatrul ,,Valea Jiului” din Petrosani, in regia lui Florin Fatulescu
(premiera in 1980), spectacol pe care l-am vazut la Timisoara, in cadrul primei
editii a Festivalului Dramaturgiei Romanesti, in toamna anului 1980, avandu-1
in distributie pe Serban Ionescu; Acesti nebuni fatarnici de Teodor Mazilu, in
regia lui Aureliu Manea, la Teatrul Maghiar de Stat din Cluj, in 1980, cu Csiky
Andras, Sebok Clara, Vali Zita; Evul Mediu intimplator de Romulus Guga, in
regia lui Cristian Hadji-Culea, jucatd la Teatrul ,Mic” din Bucuresti (premiera
in 1980), cu Nicolae Iliescu, Leopoldina Baldnuta, Carmen Galin, Mitica
Popescu, Vasile Nitulescu in rolurile principale; Matca de Marin Sorescu, in
regia lui Dinu Cernescu, la Teatrul ,Mic” Bucuresti (premiera in 1974), cu
Leopoldina Baldnuta, Mitica Popescu, Vasile Nitulescu. Cum memoria este
secondata adesea de imaginar, producand uneori amintiri false, Imi rasar in
minte imagini ale unor spectacole pe care stiu sigur ca nu le-am vazut, dar am
citit despre ele, astfel, incat, In memoria mea ele exista aievea. Asa sunt
spectacolele Iona de Marin Sorescu, care a avut premiera absolutad in regia lui
Andrei Serban la Teatrul ,Mic” Bucuresti, in stagiunea 1968-1969, cu un
monstru sacru al teatrului romanesc — George Constantin —, si Gluga pe ochi de
Iosif Naghiu, montata la Teatrul ,Bulandra” de Valeriu Moisescu, cu Toma
Caragiu, in 1970.
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As recomanda, asadar, aceste texte amintite deja. As propune Oedip salvat de
Radu Stanca, pentru ineditul reinterpretarii mitului oedipian si pentru vibratia
poeticd a textului. Iona de Marin Sorescu se joacd in prezent, textul a suscitat
interesul unor mari regizori ca Tompa Gdbor si Victor Ioan Frunza. Un alt text
al dramaturgiei perioadei comuniste care intereseaza si azi regizorii este Prostii
sub clar de lund (Falsa tragedie intr-un prolog si trei acte) de Teodor Mazilu,
publicata in revista Teatrul nr. 11/1962 sub titlul (cenzurat) Sub clar de lundi. Piesa
a fost montata intai de Lucian Pintilie la Teatrul ,,Bulandra”, in decembrie 1962,
cu inegalabilul Octavian Cotescu in rolul lui Gogu. Ipocrizia si impostura nu
au disparut din caracterul uman, ba dimpotrivd, prospera in prezent sub
multiple fatete. Personajele lui Mazilu poartd in ele vicii omenesti funciare.
Escrocheria sentimentald sau financiara a personajelor maziliene, scaldata in
melodramatic excesiv, are, inca, un efect comic sigur, rezistd probei timpului.
E de actualitate bovarismul personajelor sale, care sunt surprinse intre aspiratia
deliranta spre sublim si ridicolul sau meschindria actiunilor lor. Dezvaluind un
vid interior umplut cu clisee culturale si cu ,,inalte” principii morale, in care se
amesteca dorinte bastarde, aspiratii spre ,poezie si confort” totodata,
personajele lui Mazilu se regasesc in societatea romaneasca de dupa 89 in cele
mai diverse medii si functii.

Cariera mea a fost marcata inca de la inceput de dramaturgia romaneasca scrisa
in perioada comunistd. Am jucat, ca spectacol de licenta, Femeia cu baloane din
A opta zi dis-de-dimineatd de Radu Dumitru, avand premiera in toamna anului
1979. Piesa este un protest impotriva dementei curse a inarmarilor, a distrugerii
nucleare, care poate produce in orice clipa o noud Hiroshima; este un apel de
pace, o pledoarie contra amenintarii fortei si opresiunii, a folosirii violentei de
orice fel. Radu Dumitru (1939-2015) face parte dintre scriitorii saizecisti care s-
au manifestat in perioada firavului dezghet cultural de la sfarsitul anilor ’60.
Piesa a fost jucata in premierd in 21 mai 1974, la Teatrul ,Nottara” din
Bucuresti, in regia Magdei Bordeianu, cu Gilda Marinescu in rolul principal,
cel al Femeii cu baloane. Am vazut spectacolul la Sala Studio a Teatrului
,Nottara”, in perioada mea de pregdtire, de candidat la teatru, si am apreciat
sensibilitatea tulburatoare si forta dramaticd speciald a Gildei Marinescu in
acest rol. [Tn Ultimele zile ale Occidentului, in capitolul , O partida de table cu
Radu Dumitru”, Matei Visniec evoca figura acestui dramaturg cu o existenta
atat de discretd, ,adevarat personaj de roman”. Confesiunile lui Matei Visniec
redau, printre altele, atmosfera boema de dinaintea plecarii in Franta, aldturi
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de amicii sai Radu Dumitru si Iosca — dramaturgul losif Naghiu.] La timpul
respectiv, spectacolul de la ,Nottara” a avut mare succes in turneele din
straindtate, din Germania de Vest, Franta, Mexic. Cursa Inarmadrilor nu a
incetat, dar azi ne confruntam cu alte forme de violenta armata, terorismul, care

ar necesita alte texte dramatice.

3.

Indrigostits iremediabil de avangarda literara romaneasca, as opta pentru un
rol din piesele lui Gellu Naum. Incercind si ma distribui, ma gandesc la
Doamna Burma din Ceasorniciria Taus sau Mama din Poate Eleonora, piese
publicate in 1979. Constat, Insd, cd ceea ce mad atrage nu este doar partitura
rolului in sine, cat spectacolul care se poate naste pe un text al lui Gellu Naum.
Ma incita iconoclasmul, nonconformismul, umorul instigator suprarealist,
artificiile oniric-absurde ale poetului si dramaturgului Naum. Stimulat de
dinamismul oniric al dramaturgului-poet, athanorul imaginarului meu incepe,
deja, sa producd ,un arsenal de revolte”, imaginarul alchimic isca forme si
imagini teatrale. Doldora de impulsuri creatoare, textele dramatice ale lui Gellu
Naum incita combinatorica imagistica a artistului scenei sa uneasca elementele
disparate a la Lautréamont, si, mai ales, permit jocuri multiple ale limbajului
teatral cu asa numitele forme orfane, formula lui George Banu pentru formele
teatrale postdramatice. Ma intereseazd, deci, formulele spectaculare si
teatralitatea generata de textul dramatic al lIui Gellu Naum, capabile sa socheze,
sd uluiascd, sa produca meraviglia. Asadar, as putea juca orice rol dintr-o piesa
a lui Naum, conteaza spectacolul!

Nu pot sd nu amintesc experientele mele de artist si spectator al pieselor lui
Naum. Am jucat cu fervoare si desfatare Femeia nebunad in Exact in acelasi timp
(Teatrul National , Lucian Blaga”, Cluj, 2002) in regia lui Mihai Maniutiu. Rolul
Femeii nebune a fost inventat de Mihai Maniutiu, iar partitura a fost compusa
din poeme ale lui Naum. [Nu scrisese oare Romulus Guga, in Nebunul si floarea:
,In definitiv, pentru ca o lume sa fie intr-adevar lume, e necesar si un nebun”!]
Un rdsfat pentru intelectul meu a fost spectacolul Florenta sunt eu de Gellu
Naum si Jules Perahim, in regia extrem de ludicului Alexandru Dabija si
splendida scenografie a lui Dragos Buhagiar, muzica Ada Milea, coregrafia
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Florin Fieroiu, in interpretarea minunatilor mei colegi de la Teatrul National
din Cluj (2011).

Apoi, daca as fi director, as alege Iona de Marin Sorescu, pentru ca , incepe sa
fie tarziu In mine”, cum marturiseste personajul lui Sorescu meditand asupra
conditiei si a posibilitdtilor limitate a cunoasterii umane. $i pentru ca, asa cum
spune Matei Calinescu, profetii, dupa ce au vorbit, ,,simt cenusa lumii pe
limba”. Intdi temerar, gisind solutii situatiei de mare naufragiat in apele
cunoasterii, Iona proiecteaza vise sublime, a se naste din nou sau a construi o
,bancd de lemn in mijlocul marii”, loc de posibil popas pentru ,lasitatea” unor
pescarusi, pentru vant, oricum ,,un ldcas de stat cu capul in miini in mijlocul
sufletului”. Epuizat de incercari, esuat pe malul gandului, ultimul gest al lui
Iona, sinuciderea sugeratd, este semn al negatiei si revoltei in fata lipsei de sens
a existentei umane si a lumii. Intr-un univers unde , invierea se amin”, eroarea
de judecata este si ea posibild. Amara revelatie cu iz profetic se naste la limitele
judecatii si ale cunoasterii. Acestea ar fi argumentele ideatice si artistice care
m-ar putea sustine in tentativa, recunosc, cam temerard, de a interpreta Iona.

As juca oricare dintre personajele din Angajare de clovn. De ce? Ma regasesc in
aceste personaje, pentru cd, aidoma lui Nicollo, Fillipo si Peppino, iata, am
ajuns si eu un clown batran. De altfel, piesa nu imi e strdind, i-am gustat
frumusetea si nelinistea cu ceva timp in urmd, cand, impreuna cu buna mea
prietend Mona Chirila Marian, am montat aceasta piesa cu studentii promotiei
2006, la Teatrul ,,Puck” din Cluj. La fel ca in alte lucrari dramatice ale lui Matei
Visniec, este prezent si aici un topos favorit al scriitorului - sala de asteptare,
cu toate frisoanele ei. Doar cd, in Angajare de clovn, angoasa existentiald este,
oarecum, estompata de ludicitatea extrema a clownilor. Nelinistea specifica
toposului devine suportabild in compania acestor maestri ai comicului burlesc.
E cuceritoare si dezarmanta nduceala autentica sau mimatda a clownilor,
candoarea, pathosul, stangdciile lor elaborate, dar mai cu seama curajul lor de
a hoindri pe acea muchie ingusta si tdioasd intre real si ireal, intre vis si realitate,
intre inocenta si grotesc in marele spectacol al vietii si mortii. Sub panza sfasiata
a circului lumii, Nicollo, Fillipo si Peppino ne poartd in imperiul jocului, al
fanteziei libere, al imaginatiei fara hotare — tentativa a shakespearianului vis
fard fund al lui Bottom. Lumea circului, cu zborurile ei inalte, riscante, fara plasa
de siguranta, figureaza salturile mortale existentiale care cern destinele umane.
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amare ale lui Dumitru Solomon, ca si lumea valorilor rasturnate, a antieroilor
cu o recognoscibild tusa balcanica din universul mazilian pot sa constituie, cu
sigurantd si astdzi, intalniri cel putin interesante.

4.

Raspunsul la aceasta Intrebarea este continut de raspunsul anterior. Mai adaug
insa cd orice text poate avea un potential scenic sau poate fi cel putin un pretext
pentru o constructie de spectacol atata timp cat imaginatia creatoare a unui
regizor poate sa gaseasca il el resorturi de exprimare si o suficientd forma de
teatralitate, pe care poate ceilalti nu o pot sesiza.

Ruxandra CESEREANU

Poetd, prozatoare, eseista. A publicat 9 carti de poezie, intre care Oceanul Schizoidian (1998,
2006), Venetia cu vene violete. Scrisorile unei curtezane (2002, 2017), Kore-Persefona (2004),
Coma (2008), California (pe Somes) — 2014, Scrisoare catre un prieten si tnapoi cdtre tara
(2018, 2019). A publicat 7 carti de proza, intre care: Tricephalos (2002, 2010), Nebulon (2005),
Angelus (2010), Un singur cer deasupra lor (2013, 2015). 10 din cartile ei de poezie si proza
au fost traduse In engleza, italiand, maghiara si bulgard. A publicat 8 carti de eseu si studii
de mentalitate. RC face parte din staff-ul Phantasma — Centrul de Cercetare a Imaginarului
din Cluj, in cadrul caruia organizeaza ateliere si tabere de scriere creatoare. Este redactor-
sef la revista de culturd Steaua a Uniunii Scriitorilor din Romania si profesor in cadrul
Departamentului de Literatura Comparata, la Facultatea de Litere din Cluj, unde preda
cursuri despre tragedia greaca, Shakespeare, mitul lui Don Juan, Ibsen, Cehov, poezie
moderna si postmoderna, literatura si totalitarism, imaginar cinematografic. Rar, a scris
despre spectacole de teatru, la Ziarul de Cluyj si in revista Steaua.

Romania In postcomunism a devenit, adesea, o agora de dezbateri (civice, In
stradd), asa Incat teatrul (a cdrui functie a fost esentiald in sens subversiv, prin
cateva revelatorii puneri in scena, in perioada Ceausescu) a trecut intr-un plan
secund sau chiar tert. Performance-ul civic din strada (in postcomunism) a
alcdtuit, cu siguranta, o noua forma de dezbatere ideatica, inclusiv socio-
politica. Ceea ce s-a intamplat, de pilda, in timpul mitingului-maraton din Piata
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Universitatii 1990, la Bucuresti (organizat de Asociatia studentilor din
Bucuresti si de diferite organizatii ale revolutionarilor din decembrie 1989), a
concretizat o agora nu doar plina de dezbateri, ci si de performance-uri, caci in
Piata Universitatii 1990 (poreclita Golania, Kilometrul Zero, Zona liberd de
neocomunism) a existat si un carnaval stradal spontan. Lucrul acesta s-a
repetat, intre 2017 si 2018, in cadrul protestelor Rezist. Precum odinioara in
Piata Universitatii 1990, pe langd gravitate, ironia (cu miza morald, realizata
teatral) a fost o alta caracteristica a manifestatiilor din 2017-2018. Constanta
protestelor au fost spiritul parodic, atmosfera hatra si joviald. Scanddrile si
sloganurile s-au dovedit a fi spectaculoase in varietatea lor, iar parodia s-a
aratat a fi cea dominantd. Zeflemeaua autohtona inseamnd, insd, energie (nu
este defel doar haz de necaz). Astfel de carnavaluri stradale au substituit
functia subversiva a teatrului asa cum putea fi acesta receptat in perioada

Ceausescu.

In timpul comunismului, teatrul te ajuta (uneori) sa rezisti. Ce inseamnd a

rezista? Dictionarul roman de sinonime pentru verbul a rezista este destul de

bogat: a tine piept, a face fata, a se tine tare; a sta pe pozitii; si ar mai fi variantele

simple, clare si sobre: a se opune, a se impotrivi, a nu ceda, a nu se ldsa invins,

a se mentine; plus variantele colaterale: a dura, a persista, a dainui. Teatrul

putea fi o forma de rezistentd in timpul comunismului (mdcar din cand in

cand).

Mi-aduc aminte de cateva puneri in scend pe care le-am vdzut si care
m-au catalizat sa inteleg dincolo de text, intr-un sens subversiv: la Bucuresti,
am avut sansa sa vad spectacolul Maestrul si Margarita (dupa capodopera
romanescd a lui Mihail Bulgakov) — la Teatrul Mic -, in regia Catalinei
Buzoianu. Era chiar un spectacol anti-sistem, anti-totalitar, asa cum 1si gandise
Bulgakov romanul. Sau spectacolul Ivona, principesa Burqundiei (de Witold
Gombrowicz), tot in regia Catalinei Buzoianu. La Teatrul National din Cluj,
pentru mine, marcant a fost spectacolul Afard, in fata usii (de Wolfgang
Borchert), in regia lui Mihai Maniutiu. Tot in perioada Ceausescu. De aceste
trei spectacole Imi aduc aminte in mod aparte ca asumand o forma de
subversivitate pe care eu am iInteles-o in sens antitotalitar.

In postcomunism, am avut sansa sa vad multe spectacole foarte bune si
revelatorii (in regia lui Andrei Serban, Mihai Maniutiu, Silviu Purcarete, Mona
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Chirila, Alexandru Dabija, Radu Afrim — sunt doar cativa), dar nu mai exista
nevoia de subversivitate, fiindcd actiunea stradala, civica, preluase acest rol.
Agora se mutase in altd parte, in afara teatrului. Poate doar Trilogia anticd (in
regia lui Andrei Serban, la Teatrul National din Bucuresti), care se juca in
timpul mitingului-maraton din Piata Universitatii si a mineriadei din 13-15
iunie 1990 sa mai fi avut un astfel de sens (spontan) subversiv. Sau Chirita in
concert (la Teatrul National din Cluj, dupa Vasile Alecsandri si Matei Millo, in
regia Adei Milea) — miza fiind, in acest caz, o ironie si caricaturizare a
guvernului condus de Viorica Dancild (cel mai incompetent prim-ministru

roman din postcomunism).

Justin CEUCA

Istoric si critic de teatru (n. la 26 septembrie 1939, In Muresenii Bargaului, Jud. Bistrita-
Nasdud); doctor in filologie. Secretar literar la Teatrul National din Cluj (1965-1995),
profesor universitar Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai (1995-2008). A
publicat: Zaharia Bdrsan, Monografie (1978); Teatrologia romdneasci interbelici (1990); Teatrul
National din Cluj, 1919-1994, Studiu monografic (1994); Despre constituirea dramei (1995); Silvia
Ghelan, Eseu despre un Actor (1998); Evolutia formelor dramatice (2003); Aventura dramei romdnesti
(2005); Aureliu Manea, Eseu despre un Regizor (2007); Aventura comediei romdnesti (2013); Ileana
Berlogea, Eseu despre un Teatrolog (2016).

1.

Este normal sd se intample asa. Revolutia din 1989 facuse sa dispara un regim
politic-social, cu tot ceea ce Insemna aceasta si pe planul artei. Adica, estetica
realismului socialist, piese cu mesaj partinic, eroul pozitiv (prezent si la Tudor
Popescu, autor mai curajos, din ultima generatie socialistd), edulcorarea
realitdtii. De fapt, In ultimii ani ai comunismului nici publicul, nici teatrele nu
mai agreau asemenea piese. Se cdutau texte care sd spuna adevarul despre acele
timpuri, chiar partial sau printre randuri. Ce rost mai are azi sa evoci o lume

care nu mai exista ? Doar ca un memento.
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Dupa Revolutie, in jurul Nationalului clujean parca se facuse un vid. Disparuse
publicul, publicul acelor vremuri. Problema, deosebit de importantd, consta in
crearea unuia nou, a unor vremuri noi. Publicul de azi s-a schimbat, are alte
asteptari de la teatre, are alte preocupari, poate si alte gusturi, viata lui nu mai
seamana cu cea din epoca socialista. Si estetica piesei de teatru s-a mai schimbat,
dialogul este mai putin explicit, mai concis, actiunea mai dinamica si abrupta,

tragicul si comicul mai apasate, mai multa violenta.

Apoi, dupa Revolutie exista (se mai manifesta si azi) o atitudine de a refuza, de
a nega tot ceea ce apartinuse comunismului, care era demonizat. In lumea
oamenilor de teatru erau refuzati mai ales dramaturgii, care erau etichetati
drept comunisti. Aceasta se facea oarecum in bloc, aproape cu toti autorii si cu
toatd opera lor. Inca nu venise, n-a venit, cu unele exceptii, timpul deceldrii a

ceea ce este bun, de ceea ce este rdu. Poate acum.

2.

Este vorba de piese-parabole sau cu problematica generala, filosofica, morala,
miticd, religioasa, istorica, care depasesc contextul, contigentul socialist. Sunt
asemenea texte. Am sd citez cateva, care pot sa intereseze un regizor azi:
Marin Sorescu, Paracliserul, Iona (tragicd, metafizica), A treia teapi (Vlad
Tepes, sacrificiu prin auto-sacrificiu); Dumitru Solomon, trilogia filosofiei
antice grecesti, Diogene ciinele, Platon, Socrate; 1.D. Sirbu, Pragul albastru
(univers arhaic romanesc, mistificarea credintei); Dumitru Radu Popescu,
Piticul din grddina de wvard, Pasdrea Shakespeare (culpabilitate si
responsabilitate); Mihai Ispirescu, Trdsura la scari (metaford, singura, a
sistemului socialist); Horia Lovinescu, Jocul vietii si al mortii in desertul de
cenugsd (destinul omului, al vietii); Gellu Naum, Ceasorniciria Taus, Insula
(suprarealism, absurd); Alexandru Popescu, Croitorii cei mari din Valahia
(paradigme ale istoriei nationale); Valeriu Anania, Du-te vreme, vino vreme
(mitologie, filosofie); Teodor Mazilu, Acesti nebuni fatarnici, Paildria de pe
noptierd (personaje metafore ale raului absolut, absurd); Ion Bdiesu, In ciutarea

sensului pierdut, Dresoarea de fantome (existentialism, absurd); Ecaterina
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Oproiu, Nu sunt turnul Eiffel (conditia cuplului tinerilor); Aurel Baranga, Fii
cuminte, Cristofor! (probleme ale cuplului); George Astalos, Ce ne facem fird
Willi? (absurd).

3.

I-as numi pe: Marin Sorescu, pentru originalitatea situatiilor si a personajelor,
metafizica cuprinsd, incisivitatea dialogului; Ion Bdiesu, pentru rigoarea
constructiei prin absurd, umorul sec; Dumitru Radu Popescu, pentru
nonconformism 1In gandire, tensiunea dezbaterii, varietatea si forta
personajelor, puterea creativa; Teodor Mazilu, pentru originalitatea viziunii
negative, paradoxul In constructia personajelor si a replicilor; Mihai Ispirescu,
pentru puterea de generalizare a metaforei dramatice, a imaginii, originalitatea
creativa; Dumitru Solomon, pentru calitatea problematicii personajelor; Gellu
Naum, pentru fantezia suprarealistd, absurdd, expresia cea mai deplina a

acesteia in dramaturgia romaneasca.

4.

Cred ca va referiti la teatralitatea scenica cuprinsa in piese. Trebuie sd spun ca
dinamica, spectaculozitatea, in dramaturgia noastrd, sunt sustinute prin
actiune, complicatiile acesteia, crearea unui suspans, dezvoltarea situatiilor,
hiperbolizarea celei de bazd, toate acestea realizate in principal prin dialog.
Este solicitatd teatralitatea actorului. Majoritatea dramaturgilor vin dinspre
literaturd, nu sunt oameni de teatru. Deci, avem de a face cu o teatralitate
dramaturgica, mai putin cu cea scenica. Nici apelul la alte limbaje nu se arata
frecvent, uneori la muzica. D.R. Popescu, in ultimele sale piese, a incercat o
vizualizare plasticd. Asa ca de baza rdman textele realizate dramaturgic,
dramatismul cuprins, valoarea si consistenta ideilor si a personajelor. Vlad Mugur

spunea cd el poate monta si un articol de ziar.

In ce ma priveste, ca sa fiu mai concret, as opta pentru titlurile propuse ca

raspuns la intrebarea a doua.
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Calin CIOBOTARI

Publicist si critic de teatru (n. 1979). Cadru didactic si conducator de doctorate, director al
Scolii Doctorale de Teatru, Facultatea de Teatru a Universitdtii de Arte ,,George Enescu”
Iasi, profesor asociat al Facultatii de Filosofie si Stiinte Social Politice de la Universitatea
,Alexandru Ioan Cuza”, Iasi. Membru al Asociatiei Internationale a Criticilor de Teatru, al
Uniunii Teatrale din Romania si al Uniunii Scriitorilor din Romania. Este autor a peste
doudzeci de carti si a aproximativ o mie de articole (publicisticd, studii, cronici teatrale etc.).
Este redactor sef al revistei Dacia literard; realizator si prezentator al emisiunii ,Scena”
(Apollonia Tv Iasi). Premiul UNITER pentru Critica de Teatru (2019). In 2020, a fost unul
dintre cei trei directori si selectioneri ai Festivalului National de Teatru.

1.

Inclin sd ofer un raspuns multiplu la aceastd intrebare, judecand diferit
situatiile din cele trei decenii subintinse in intervalul 1989-2020.

in primul rand, e de inteles ca, Intre 1990 si 2000, a monta texte scrise in
comunism, asadar texte dintr-o istorie foarte recentd, pe care nu incetam sa o
blamam cu totii (inclusiv oameni de teatru ce gdsisera in comunism un autentic
,acasd”), putea reprezenta ceea ce as numi prin sintagma , deficit de dezicere”.
Un timp destul de indelungat comunismul a suportat negari ,la pachet”, fara
preocuparea pentru nuantari cuvenite, pentru delimitari si demarcari ale
frecventabilului de nefrecventabil. Sertarele, cum s-a spus de atatea ori, s-au
dovedit goale, asa incat recuperarea unei literaturi teatrale dizidente sau
clandestine a fost un proiect amanat, apoi abandonat complet. Pe de altd parte,
teatrul romanesc post-decembrist s-a ardtat mult mai preocupat de intalnirea
cu dramaturgii puternice de care fuseseram privati in toti acesti ani: ma
gandesc la dramaturgia americana, la teatrul absurdului (in anii 90, se
inregistreaza cateva montdri importante pe texte de Eugen lonescu — Cintireata
cheald a lui Tompa Gabor, de la Teatrul Maghiar Cluj-Napoca, 1992, e un
exemplu in acest sens; un altul este Lectia, la Teatrul National Cluj, regia Mihai
Maniutiu, tot in 1992) sau, in general, la dramaturgii construite pe tematici la
care comunismul fusese alergic: libertatea, revolta, conflictul cu puterea,
sexualitatea etc. In avalansa noilor descoperiri, a aloca timp unor , relecturi” nu
tenta pe nimeni. Ce-i drept, anumite recuperari din dramaturgia nationald s-au
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intreprins: o recuperare partiald a interbelicilor (Steaua fird nume, regia Alexa
Visarion, Teatrul National Bucuresti, 1994; Patul lui Procust, regia Catalina
Buzoianu, Theatrum Mundi Bucuresti), revenirea in fortd la Caragiale si
revizitarea operei dramatice a lui Lucian Blaga (startul l-a dat Victor Ioan
Frunza, in 1992, cu Cruciada copiilor de la Teatrul National Targu Mures).

La rastimpuri, ajunge pe sceni si cate un autor din comunism. In 1994, lui Ton
Bdiesu i se joacd, la Teatrul National ,, Vasile Alecsandri” din lasi, in regia Irinei
Popescu Boieru, Dresoarea de fantome. Doi ani mai tarziu, la Galati, Vasile
Nedelcu pune Prostii sub clar de lund. Reapare pe afise si numele lui D.R.
Popescu, insd cu o piesd scrisd dupa 1990, O batistid in Dundre, regia Ion Cojar,
la Teatrul National Bucuresti, 1997. Pe Dumitru Solomon il regdsim, in 1999,
montat de Nikolov Perveli Vili, la Nationalul iesean.

In mod logic, timpul revenirilor la dramaturgia din comunism (atat reveniri
critice, cat si de recuperare) ar fi trebuit sd fie deceniul 2000-2010. Voluptatii
cunoasterii noului ar fi trebuit sd-i urmeze un timp al sedimentdrilor, al
reflectiei, al comparatiilor intre ce am acumulat si ce aveam deja, al decantdrilor
concluzive. Un argument suplimentar: interpretii trecutului nostru
dramaturgic ar fi fost chiar oameni de teatru formati in comunism, in bund
masura contemporani cu autorii acelei literaturii dramatice. Chestionarea
trecutului ar fi coincis cu o chestionare de sine, iar rezultatele reevaluarii ar fi
avut relevantd pentru o reevaluare personala. Sunt tentant sa cred ca ,, mingea”
s-a aflat mai degraba in terenul regizorilor, decat al criticilor de teatru, cu atat
mai mult cu cat critica din Romania a manifestat mereu reflexul de a porni de
la spectacol si nu de a genera ea Insdsi spectacole. Dar regizorii erau ocupati cu
altceva, bundoard cu satisfacerea unei nevoi, mai mult sau mai putin probata,
de spectacole mari. Niciuna dintre liniile dramaturgice deschise in comunismul
romanesc nu parea capabild sa genereze maretii spectaculare, asa incat tacerea
primului deceniu post-decembrist s-a prelungit si in inceputul noului mileniu.

Pe de alta parte, insa, nu putem trece cu vederea si cateva exceptii. In 2000, Mircea
Ghitulescu publica Istoria dramaturgiei romdne contemporane, in care un capitol
major este dedicat literaturii dramatice din comunism. Chiar dacd salutata cu
entuziasm (real sau formal) de comunitatea teatrald, Istoria lui Ghitulescu nu
produce efecte in repertoriile teatrelor si nu reuseste sda genereze o dezbatere
constructivd. Cativa ani mai tarziu, la lasi, Florin Faifer intreprinde o serie de
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Incursiuni in istoria literaturii dramatice romdnesti; , rezolva” problema dramaturgiei
dintre 1949 si 1989 in aproximativ 30 de pagini; aduce in atentie, necritic, mai mult
expozitiv, operele teatrale ale lui Aurel Baranga, Horia Lovinescu, Teodor Mazilu,
Dumitru Solomon, Ion Baiesu, D.R. Popescu, Marin Sorescu.

Amplul proces de recalibrare a relatiei cu trecutul recent a fost astfel amanat.
,5-0 faca generatiile urmatoare!”, s-au auzit cateva voci soptite. ,,Generatiile
urmadtoare”, insd, constituite si definite in deceniul 2010-2020, au o problema
pe cat de simpla, pe atat de complicatd: nu au citit si nu dau semne ca
intentioneaza sa citeasca vreodata literatura dramatica din comunism. Li se
pare inutil si, din nefericire, nu pot fi formulate contra-argumente foarte
puternice. Pentru cei mai multi dintre tinerii creatori de astazi, jumatatea de
secol dintre 1940 si 1990 este echivalenta cu o intindere pustie, camp gol,
neinteresant, neofertant. Solomon, Lovinescu, Naghiu, Al Sever, Aderca,
Mazilu, Baiesu, Popescu, Sirbu, Demetrius, Baranga, Everac sunt nume lipsite
de relevanta pentru majoritatea covarsitoare a oamenilor de teatru de pana in
40 de ani. Sau, in cel mai bun caz, un fel de fantome teatrale ce bantuie fara rost
discutiile prezentului. Sunt, din nou, exceptii — spre exemplu, un recent
spectacol al lui Horia Suru pe un colaj de texte ale lui Dumitru Solomon, la
Teatrul ,Mihai Eminescu” din Botosani —, insa rare si fara ecouri. Semi-esecul
unor astfel de proiecte adanceste convingerea tinerelor generatii ca teritoriile
teatrului de ieri si-au pierdut orice fertilitate.

Doar un program national asumat in proiectele de management teatral sau
concentrat repertorial in institutii de profil precum Teatrul Dramaturgilor
Romani ar putea genera un val al re-urilor de tot felul. Nimeni, Insd, nu
garanteazd cd o astfel de strategie ar avea vreun succes notabil. Nu pare a fi
vreo urgenta, putem sa o lasam, Incd o datad, ...generatiilor viitoare.

2.

Nu e neapdrat vorba doar despre contaminare ideologica, ci si despre un spirit
al timpului mult prea pregnant in tot ce s-a scris. Pretutindeni aceleasi teme cu
fundaluri diferite, ba o uzina, ba o redactie de gazeta, ba un alt segment din
,campul muncii”, ba dormitorul unui cuplu. Personajele nu isi depasesc epoca,
ci o exprima silabisit. Retro-respiratia lor le face captive in lumi pe care nu le
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poti actualiza fara a le deturna esentele. La solicitarea unui director de teatru,
acum cativa ani, am Incercat sa operez dramaturgic pe Opinia publici a lui
Baranga. E un proces descurajant, piesa reflecta atat de detaliat acea societate,
incat orice efort de transplantare in timp esueaza. La fel, imposibil de actualizat
sunt piesele lui Mazilu. Orice montare pe ele e legitima doar daca isi asuma
reconstituirea epocii, in cele mai fine nuante. Victor Ioan Frunza a facut, cu
Mobili si durere, o demonstratie in acest sens; Ovidiu Lazar, in schimb, a esuat
lamentabil cu Progstii sub clar de lund, tocmai pentru ca a incercat sa-1 faca pe
Mazilu parte din prezentul nostru. S-a dovedit cd, spre deosebire de
Shakespeare, vai!, Mazilu nu poate fi contemporanul nostru si cd, in general,
nu orice poate fi actualizat. La Teatrul Odeon, impresiile legate de spectacolul
lui Dinu Cernescu pe Trei generatii, piesa Luciei Demetrius, nu au fost dintre
cele mai favorabile, ba chiar nu au dat nicio sansa spectacolului si piesei. A te
gandi la Vlaicu si feciorii lui sau Cumpina ca la spectacole ale secolului XXI pare
cu atat mai mult o imposibilitate.

E interesant de discutat acest reflex al dramaturgilor din comunism, chiar si al
celor mai buni dintre ei, de a-si data textele. Involuntar, chiar si atunci cand
discuta cele mai generale teme, o fac inchisi intre peretii timpului lor. Nu par
interesati de povesti universal valabile, ci se pozitioneaza mereu in serviciul
unui localism care, iata, diminueaza accelerat termenul de garantie al operei.
Atunci cand, totusi, incearcd sa-si mute eroii si povestea intr-un alt timp decat
al lor, rezultatele sunt mai mult decat modeste. Am incercat in cel putin trei
faze ale vietii mele profesionale sd citesc Michelangelo (1948) de Alexandru
Kiritescu; nu am reusit, o marturisesc cu jena, sa trec de partea intai. Sau Ciruta
cu paiate (1952), in care Mircea Stefanescu nu doar ca plaseaza actiunea in prima
jumadtate a secolului XIX, dar se ambitioneaza sa foloseasca graiul moldav al
epocii, ceea ce face ca piesa — nu lipsitd de unele virtuti — sa devind azi foarte
dificila la lectura.

Chiar si autorii care demonstraserd ceva Inainte, imediat dupa anul de gratie
1949 scriu ca si cum ar fi altii. E suficient sa parcurgi/rasfoiesti Geamandura
(1950) sau Burta verde (1952), piesele lui Tudor Musatescu, pentru a te intreba
alarmat unde a disparut autorul Titanicului vals. Mai pdstreaza ceva din forta
camilpetresciana a Actului venetian piese precum Bilcescu (1948) sau Caragiale
in vremea lui (1952 / 1957)?!
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revistei Teatrul azi a retipdrit piesa lui Camil Petrescu insotitd de Procesul

~tovardsului Camil”. Sunt doua , piese” demne de toata atentia!

4.

In prelungirea raspunsului la intrebarea anterioar, as spune ci vad potentialul
scenic al piesei Caragiale in vremea lui in combinatie cu procesul-verbal pomenit,
la care eu as adduga si alte elemente de context, cum ar fi arestarea fiicei
dramaturgului, Ecaterina Logadi, si a sotului ei, Petre Logadi, in acelasi an in
care se serba centenarul Caragiale si in care Camil Petrescu se lupta, penibil, cu
,Indrumatorii” culturali amintiti anterior, care 1i dadeau lectii de scris. ,, Tuski”
a fost eliberata dupa cateva zile, dupa ce a sustinut in mai multe randuri, cu
demnitate si obstinatie, ca e fiica celui serbat cu tamtam de cdtre autoritati,
refuzand sa dea alte declaratii. (Din cauza faptului cd luase numele de familie
al sotului ei, aparent, comunistii nu au ficut legatura intre ea si Caragiale...) In
schimb, Petre Logadi a facut inchisoare politica timp de un an de zile, perioada
in care se pare ca Tuski Caragiale a refuzat sa doarma in pat, fdcandu-si culcus
pe jos, in semn de solidaritate cu sotul ei... Ei, eu as face un scenariu care sa
includa cate ceva din toate cele zise mai inainte. De fapt, cred cd, cu putina
inventivitate, orice text dramatic din trecut poate fi inviat de o echipa teatrala
talentata. De altfel, stiu, din ,surse sigure”, ca un regizor a avut mai de mult
intentia sa monteze Procesul ,tovardsului Camil”, dar nu a reusit din cauza

apatiei redactiei Teatrului National de Televiziune.

Din cate am citit, Alexandru Berceanu si loana Paun au facut, in 2012, o
,instalatie submersiva si subversiva” inspirata de spectacolul cu piesa realist-
socialista Mireasa descultd a lui Siit6 Andras realizat de Valeriu Moisescu, la
Galati, in 1958, si oprit de cenzura dupa zece reprezentatii. Spectatorul acestei
,instalatii” era invitat sd intre in pielea unui cenzor comunist si s cenzureze
piesa lui Siit6 Andrés... Iata, cred eu, o forma ingenioasd de a aduce in
actualitate o piesa lipsitd, aparent, de potential scenic pentru prezent. De
curand, am putut vedea online montarea de la Sibiu a lui Theodor-Cristian

Popescu cu piesa Opinia publici a lui Aureliu Baranga. Regizorul i-a imprimat
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spectacolului o tenta ,retro”, de nostalgie sau ,,0stalgie” (ca sa ma joc si eu cu
calamburul german), si cred c& a procedat foarte bine si foarte inteligent. In loc
sd forteze piesa sd vorbeasca despre prezent, asa cum ar fi facut majoritatea
regizorilor de astazi, in loc, adica, sa o actualizeze fortat, a invaluit-o, discret,
intr-un parfum de epoca, dandu-i ocazia spectatorului sa reflecteze pe
marginea asemadndrilor si diferentelor dintre trecutul comunist si epoca
noastra, postdecembristd. Daca regizorul nu ar fi procedat astfel si ar fi adus
totul in zilele noastre, atunci nu am fi avut de-a face decat cu inca un spectacol

(probabil plicticos) despre prezent...

O piesd care imi place si care mi se pare cd are un mesaj valabil si astazi e
Intunericul a lui Tosif Naghiu. Marturisesc ci nu am stiut ca unii critici au vazut
in aceasta piesa o copie dupa Max Frisch, asa cum am citit in textul dvs. despre
dramaturgia comunista din Enciclopedia imaginariilor din Romdnia (la care am
colaborat si eu). Copie-necopie, subiectul piesei e unul la care eu sunt sensibila:
ostilitatea fata de intelectuali. O vedem si o simtim manifestandu-se si astazi
cu asupra de mdsurd — dacd md gandesc numai la ostilitatea unei parti a
populatiei fata de medici si fata de inventatorii vaccinului anti-covid... Imi plac
si piesele istorice ale lui Ion Omescu din volumul Dramele puterii (1968), dar
astazi publicul si creatorii de teatru par mai atrasi de micro-istorie decat de
macro-istorie. Atunci cand acest lucru are sa se schimbe (presimt aceasta
schimbare), Omescu ar merita sa fie redescoperit. Ca sa nu termin abrupt, sigur
cd as mai putea adduga si alte exemple, dar pentru asta ar trebui sa md apuc sa
recitesc o multime de piese din perioada respectivd. Numai in felul acesta ar fi

corect sa raspund la aceasta intrebare.
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Florica ICHIM

Critic de teatru si film (n. 27.11.1938, Bucuresti). A absolvit sectia de Teatrologie-Filmologie,
la Institutul de Arta Teatrala si Cinematografica ,I.L.Caragiale” (1968). Publicisticd pe teme
cinematografice in Contemporanul, Romdnia literard, Munca (1970-1980); titular al cronicii de
film In Romania Liberd (1970-1975, 1980-1983, 1990) si cronicar de teatru (pana in 1996). Din
1997, redactor-sef al revistei Teatrul azi. Nominalizata la Premiul UNITER pentru critica
teatrala (1997); Premiului pentru intreaga activitate (1998). Presedintd a Fundatiei Culturale
,,Camil Petrescu”.

,Nu obisnuim sa avem memorie. Dar eu sunt dintre cei care
cautd cat mai adanc in memoria teatrului...”.

Stimatd doamnd Florica Ichim, sunteti un critic de teatru competent, cu o activitate
complexd, de la comentator de texte si de spectacole, la editor. Sunteti activd de o perioadd
indelungatd in teatrul romdnesc, pe care 1l cunoasteti foarte bine, din interior. Vii intreb,
asadar, care este starea actuald a teatrului, dar, mai ales, cea a dramaturgiei romanesti din
perioada comunistd?

Pentru mine, propunerea de conversatie despre acest fenomen, care este
dramaturgia [romaneascd] in vremea comunismului, trebuie sa inceapa de la
nivelul teatrului roméanesc la sfarsit de razboi, In momentul in care au venit
sovieticii peste noi, cu anexa lor, comunismul, si lucrurile s-au schimbat in viata
fiecaruia. Ma intereseazd, deci, ca prim moment al conversatiei, nivelul
teatrului romanesc la acea dati. In Romania, ca in foarte putine tari europene,
existau multe teatre subventionate. Aveam ,Nationalele”, la Cluj, Craiova,
Bucuresti, lasi, aveam, de asemenea, teatre subventionate, la Timisoara, la
Chisindu si Cernauti, si chiar efemerul teatru din Odessa. Pe de o parte, aveam
trupe consolidate, cu repertoriu bine gandit, ca Teatrul Ventura. Cand s-a
infiintat, prin 1929-1930 (marea actrita juca la Comedia Francezd), a fost
subventionat de stat, cu conditia sd puna in scena repertoriu romanesc. Erau,
de asemenea, teatre cum era cel infiintat de Tony Bulandra si Lucia Sturdza
Bulandra, cdrora, in timp, li s-au addugat, la conducere, si alti mari actori.
Oricum, repertoriul lor nu era compus din piesute, iar acolo au debutat multi
autori romani. O conditie foarte importantd, pentru cd, desi nu s-a tinut foarte
riguros de aceasta conditie, oamenii care lucrau in teatru incercau sa o respecte,
jucand piese romanesti. Repertoriul teatrelor vremii era de un nivel european:
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se juca Claudel, in 1939, in timpul razboiului se juca O’Neill, se juca foarte mult
Shakespeare. Trebuie sa stim cd, in Ardeal, de pilda, unde oamenii erau
bilingvi, daca nu trilingvi, s-a jucat, in ungureste, Shakespeare din secolul al
XVIII-lea. Eu m-am ocupat de o inventariere a spectacolelor Shakespeare pe
teritoriul romanesc si, in cronologia mea, asa apar lucrurile.

Poate ci ar trebui precizat cd acest repertoriu coexista cu un teatru comercial.

Asta este limpede. Dar, repertoriul comercial nu era un repertoriu de suse, cum
practicam adeseori acum. Repertoriul comercial, chiar in trupele particulare,
era sprijinit de repertoriul mare. Toate acestea au facut ca nivelul publicului sa
fie altfel decat in alte parti; un public aproape cu specificitati. Trupele de
turneu, care erau formate, in general, de/din mari actori, care 1si asociau colegi
de aceeasi talie sau Incepdtori ce aspirau la un rol intr-o trupd, isi verificau, de
pildd, valoarea la Brdila, unde era cel mai bun public de teatru, se zicea si a
ramas chiar in scripte. Mai e un lucru semnificativ, la noi. Suntem singura tara
europeand... (Incep si eu ca propagandistul sovietic: ,Cel mai mare pitic din

'I/

lume e piticul sovietic!”). Adicd, e un unicat: noi am avut un cotidian de

teatru...

Rampa.

Da, Rampa asta a fost. Adica, romanul, cand cumpadra Universul, sau Omul liber,
sau ce prefera el, isi cumpdra si Rampa. Pentru ca, altfel, Scarlat Froda nu s-ar fi
imbogatit si nici revista n-ar fi rezistat pana la desfiintarea sa de catre
comunisti. Am avut, apoi, un cotidian economic, condus de Grigore Gafencu,
care a adapostit, timp de aproape doud decenii, cronica teatrala a lui Camil
Petrescu, din care s-au nascut doud volume ca atare. Adici, nu era
intamplatoare, nu era sporadica, ci era o cronica la zi, concisa si foarte la obiect.
Publicul care cumpdra Arqus putea afla ce se joaca, cand si cum se joaca. Deci,
am plecat de la un nivel de trupe consolidate, fie subventionate, fie particulare,
de la un nivel de cultura a publicului, de informare a lui, de la un nivel de
repertoriu foarte important si bine inchegat si de la un nivel al criticii
dramatice. Adica, scriau despre teatru si Arghezi, si Camil...; Carandino s-a

format si el pe atunci. Scriau o multime: Biberi, Comarnescu si altii... Se
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traducea mult. In momentul in care s-au ficut teatrele de stat, in 53, s-a produs
un hiatus de cativa ani, de la desfiintarea trupelor particulare, urmata de
trimiterea actorilor din teatru in teatru... Intervalul 1948-1953 este un fel de
gaura neagrd. Existau, totusi, si atunci niste incercari efemere din partea unor
personalitdti teatrale sau culturale. Tot timpul a existat initiativa curajoasa din
sanul breslei...

Semn cd era un climat teatral viu, incd efervescent.

Da. Am avut, apoi, tot din interbelic, un corp teatral consolidat. Au existat
regizori profesionisti, experimentati, dar si regizori novatori. Nu vorbesc de
Paul Gusti al Nationalului bucurestean si altii, dar, in anii 1940, au fost Ion
Sava, Aurel Ion Maican, G.M. Zamfirescu... In plus, breasla teatrald era
apropiata de breasla scriitoriceascd, avand insa propriul organism: S[ocietatea]

A[utorilor] D[ramatici] R[omani].

De asemenea, circulatie in afard...

In ambele sensuri: era circulatia in afard si veneau turneele striine la noi. Erau
frecvente. Venea si Comedia Franceza, dar venea si Teatrul evreiesc Habima...
veneau si rusii (erau actori care lucrasera la Chisindu, in timpul razboiului, si
stabiliserd contacte). Cand s-a facut miscarea din 1953, aveam trupe
consolidate, care au ramas si pe urma, in teatrele nationale. Dar a fost si o
raspandire a actorilor in teatrele din tard nou iInfiintate... Actorii vor sa joace.
Este singura meserie, zic eu, in care oamenii se omoard ca sda munceasca. De

aceea au acceptat sa plece unde au fost trimisi...

Mi-e teamd cd nici nu aveau de ales.

Desigur. Puteau doar sa se lase de meserie, ceea ce era ultimul lucru pe care
si-] doreau. S-au infiintat atunci, cu scop propagandistic, vreo 40 de teatre. Ei
bine, era nevoie de o dramaturgie, care sd serveascd noua ideologie. Suntem,
insa, intr-un moment critic, pentru cd, la inceputul anilor 1950, dramaturgii pot

fi numadrati pe degete. Chiar si asa, lucrurile nu stateau foarte rau. Inca se mai
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putea alege. Eu, in anul in care s-a sarbatorit centenarul Caragiale, m-am luptat
ca o leoaica sa propun teatrelor piesa Caragiale in vremea lui a lui Camil Petrescu.
N-am reusit pentru cd nimeni nu s-a ostenit s-o citeasca. Au preferat
improvizatii pe marginea textelor caragialiene, de pilda. Or, daca ne ostenim si
compardm versiunea din volum (1957) cu cea care a facut obiectul sedintei
ideologice, din 1952, vedem cd autorul nu a mai facut nicio modificare dintre
cele solicitate de politruci... Asadar, noi avem piesa in forma criticata ideologic,
in 1952. Eu consider efectiv aceastd piesa un bun national, pentru ca nu mai are
nicio ezitare In a recompune personalitatea celor trei eroi. Camil a avut o patima
pentru Caragiale, o patima reald. Cum s-ar zice acum, era fan Caragiale. Asadar,
dintre piesele pe care le-as retine din perioada prima dupa instalarea
comunismului ar fi asta. Dar marea penurie de texte a facut ca sd incerce sa scrie
si alti dramaturgi, dintre cei care se semi-lansasera. Cum ar fi Lucia Demetrius,
care venea si ea cu o deprindere a scriiturii teatrale. Ea lucrase cu Marieta
Sadova, parcd, facuse si traduceri...Camil le-a dat multor scriitori sa faca

traduceri, pe cand era director al Nationalului, si astfel i-a apropiat de teatru.

Lucia Demetrius a facut si Conservatorul dramatic...

Da. Si-a consolidat studiile de teatru. Deci, nu erau strigatoare la cer piesele
Luciei Demetrius, ca lipsa de mdiestrie sau ca oportunism prea declarat, cum

erau cele ale lui Mihail Davidoglu.

Ori ale Mariei Banus.

O, da. Deci, e o apropiere a scriitorilor interbelici de teatru. Nu stiu daca Victor
Eftimiu a scris piese ideologice in acea perioada. Pentru ca el era cel mai jucat
dramaturg roman, in perioada interbelica... Nu este Blaga, nu este Camil, nu

este G.M.,, este Eftimiu... la cote maxime!

A fost si foarte longeviv.

Este, oricum, un personaj colorat, care a vandut imnul nostru national
albanezilor. Asa ca doua populatii stateau drepti, in tdcere, cu mana pe piept
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(inimad), la ascultarea aceluiasi imn. Asta tine de minunata anecdotica a
interbelicului si a postbelicului, nu mai spun. Criticii insd nu au functionat, in
anii aceia, foarte onorabil. Scinteia lauda Cetatea de foc, Minerii de Davidoglu ori
Lumina de la Ulmi a lui Horia Lovinescu. Totusi, pentru 1950-1989, trebuie sa
tinem seama, de pildd, de suita de cronici ale lui Dinu Kivu (pe care noi le-am
publicat, in sase volume, sub titlul: Rezistenta prin teatru). Scriau atunci Ana
Maria Narti, Mira losif, I[leana Popovici, Victor Parhon la revista Teatrul. La noi,
,rezistenta prin teatru” este reald, pentru ca si dramaturgii buni si foarte buni
au platit cota necesard cenzurii si au utilizat subtextul. Daca ei nu l-au utilizat
usor de remarcat, i-am avut pe regizori, care au facut chiar din textele anoste,
anodine, succese de public. Tocilescu este un magician la acest capitol. Nu
uitati ce a facut din piesele lui Tudor Popescu. Mihai Ispirescu a fost pus de
Dan Micu, revolutionand starea de spirit a cenzorilor. Lovinescu a scris Petru
Rares, pus in scend de Sorana Coroamd, cred. Eram secretar literar la ,Nottara”.
La premierd, a venit Tamara Dobrin (un personaj mare, mare, in Consiliul
Culturii, un fel de Constanta Craciun, betiva), care fusese si la vizionare, cu o
lista intreaga de modificdri In text. Sorana, speriatd de moarte (ca toti ne
speriam, sa nu facem acum pe vitejii!), a mers la cabing, la George Constantin,
si i-a adus acele modificari. Adica, el era In cabina si se imbraca sa fie Petru
Rares, iar Tamara Dobrin 1i cerea sa schimbe textul. Or, George era un actor
care isi invata textul cu religiozitate, de la primele lecturi. Asa ca a refuzat.
Atunci, Sorana, cu lacrimi in ochi, a zis: ,Bateti gongul!”. Si s-a jucat fara
replicile cerute de Tamara Dobrin, care nu s-au introdus niciodata. Deci, Petru
Rares, de exemplu, este printre piesele pe care as paria. Mai mult decat filmele
istorice ale lui Mircea Drdgan sau ale lui [Sergiu] Nicolaescu, pe care le-as

arunca la groapa cu rebuturi mincinoase.

Pentru ca am ajuns la capacitatea actorilor si a regizorilor de a spune mult mai
mult decat aveau voie, pot sa va spun cd ultima premierd, inainte de Revolutie,
a Teatrului ,Nottara” (nu mai eram de multi ani acolo, dar am vazut
spectacolul) a fost Burghezul gentilom, pus de Alexandru Dabija, in care
,burghezul gentilom”, George Constantin, imita discursurile lui Ceausescu:
gestica si mimica. Salile erau 1n delir. Sigur c4, la viziondri, el nu se aratase ca
atare. Burghezul gentilom a fost pusa insd pentru asta; sublinia ineptia

personajului principal al istoriei noastre nationale, in acel moment. Deci,
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teatrul a ripostat in forme neinchipuit de complicate. Exista un fel de
complicitate secreta cu publicul. Pana si recitalurile de poezie aveau elemente
de subtext; mai era apoi strecuratd cate o poezie nepotrivitd cerintelor

ideologice.

Bun. Daci ar fi s faceti o selectie, in afara celor doud piese amintite, care v-ar mai refine
atentia si ce autori?

Deci, am zis Caragiale in vremea lui, am zis, Petru Rares... Trebuie sa zic neaparat
Jocul wvietii si al mortii in desertul de cenusd, Prostii sub clar de lunid de Theodor
Mazilu si Acesti ingeri tristi si Piticul din grddina de vard de D.R.

Ati putea motiva de ce vi se pare cd aceste piese ar putea interesa astizi?

Toate ar trebui motivate... Dar, sd inchei lista. Mai am dramaturgia, sa zicem,
cu personaje cultural-istorice ale lui Dumitru Solomon, am comediile incitante,
chiar ale Iui Tudor Popescu, iar de la Baiesu, neaparat Vinovatul. Apoi Sorescu:

Matca, Paracliserul si ar mai fi.

Dar Iona?

Iona este despre dorinta de eliberare. Sigur!

Dar despre piesele sale istorice ce credeti?

Nu, nu... Era un soi de teatru care, cum se spune, avea uscaciune, nu avea ce-i
trebuia pentru ca sa fie autentic. Totusi, peste noi au trecut vreo 80 de populatii
barbare. Suntem metisati, cum spunea prietenul Camil, de aia creativi... El a
facut aceasta afirmatie in timpul celui de-Al Doilea Razboi Mondial, in plina
afirmare a rasismului... Ne-a declarat ,metisati”’. Bine a facut! Daca nu exista
o valenta speciald a acestui popor nu am fi ramas ,0aza de latinitate” de aici.
Céd suntem in continuare incomozi, din punctul asta de vedere. Desi populatia
care mai stie un citat latinesc se poate, cred, strange intr-un colt de odaie. Lipsa
de cultura ma iritda. Ganditi-va ca actorii nostri mari stiau mai multe limbi,
puteau purta o conversatie despre dramaturgia europeana... Unul invata cu
Reinhardt, ca Mihai Popescu si juca pe acolo..., altii jucau la Comedia Franceza,
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veneau si jucau si in tard. Elvire Popesco (niciodatd nu am inteles si nici n-am
sd inteleg de ce romanii, cand au plecat la Paris, din secolul al XIX-lea masiv,
toti si-au pus ,,0” in capul numelui, in loc sa scrie ,,ou”. N-am sa-nteleg!) Deci,
Elvire Popescu si-a pastrat accentul romanesc numai de fandoseald, ca avea
succes cu el... Altfel, pe scend, in franceza, romanii jucau impecabil. Vorbeau
impecabil franceza.

Poate cd am mai putea adauga niste piese... Ce vreau sa mai remarc, si nu este
o pledoarie pro domo, din doud puncte de vedere, al lui Camil si al meu
personal. Asistand, in casa la Camil, la lupta lui cu Chisinevchi pentru aparitia
revistei Teatrul si la marea lui izbanda din 1956, cand si-a facut o redactie de
intelectuali; nu uitati ca erau Doinas, I.D. Sirbu si multi altii. Aparitia acestei
reviste a fost si o victorie si o necesitate. Se scria aici mult despre teatru: erau
platite tributele necesare, dar erau si analize bune de spectacole si de
dramaturgie. S-au publicat si piese. Unele nu s-au jucat tocmai pentru ca
subtextul era prea puternic. Dar selectiile erau bune. Revista Teatrul a fost
condusad ani de zile de Radu Popescu, care scria si In Romdnia liberd. Sigur ca au
apdrut oameni ca el, care erau aserviti ideologic si personal unui dramaturg.

De exemplu, Baranga era tot timpul in fatd...

Exista, la revista Teatrul, incepind cu 1956, o echipd excelentd, la un moment dat, de

cronicari.

Sigur. Nu s-ar fi ajuns sa se sustind ,reteatralizarea teatrului”, pe care o legam
direct de regizori, bineinteles, dar ea s-ar fi stins, dacd nu ar fi fost sustinuta.
Cdci nu era vorba numai de Ciulei, Pintilie, Esrig...

Radu Stanca, Sorana Coroamd...

Pe Valeriu Moisescu sa nu-l uitdm cu al sdau coupé Caragiale-lonescu.
,Reteatralizarea” apartine unui puternic nucleu teatral. A aparut cu niste
personalitati. Si asa s-a putut Intampla cd anii 1960 sd fie (cum se spune despre
,generatia de aur” de actori), sa fie ,epoca de aur” a teatrului romanesc, pentru
cd au fost atatea mari spectacole condensate intr-un timp scurt. Ganditi-va ca,
in cazul Revizorul, nu ar fi fost tragedia care a fost, daca n-ar fi fost Baranga.
Pentru cd el 1-a sesizat pe Ceausescu si pe ceilalti de sus, pe Dumitru Popescu.
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Doina PAPP

Critic si istoric de teatru, publicist, membru al Asociatiei Internationale a Criticilor de
Teatru (AICT) si al UNITER (Uniunea teatrelor din Romania). Sustine cronica teatrald la
Revista 22, Teatrul azi, Adevdrul. ro Autoare a numeroase emisiuni si scenarii de radio,
dramatizari, traduceri, adaptdri difuzate si redifuzate pe posturile nationale. A publicat
volume monografice despre actori, regizori si teatre, precum: Treptele iubirii (Silvia
Popovici), Viata pe o scandurd (Teatrul Nottara), Un destin spulberat (Dan Micu), O poveste cu
Horatiu (Horatiu Malaele), Mihditd, reconstituirea unei vieti (George Mihditd), Alexandru
Darie, Spectacole de poveste (dialoguri), precum si lucrdri de istorie si critica teatrala: De la
cortina de fier la teatrul fird perdea, o istorie subiectivid (2013), Clipe de teatru (cronici si eseuri).
Membrd in jurii nationale si internationale si curator al unor festivaluri de teatru. A obtinut
numeroase premii si distinctii, printre care: Premiul pentru critica la Galele UNITER (2006,
2016), premiul Ministerului Culturii (2004), precum si Premiul pentru intreaga activitate al
Uniunii de breasla, in 2019.

1.

Dramaturgia romaneasca a fost in teorie si, de fapt, si in realitate, o categorie
compromisa In perioada comunista. Pentru ca cele mai multe piese scrise si
jucate atunci erau dominate de comanda politicd si de propagandad. Nu prin
aceste mijloace s-a dorit/sperat crearea omului nou? lar alte piese mai curajoase,
care incercau s3 spuna adevirul, ajungeau pe scend mutilate. Inainte de 1989,
pentru scend ca si pentru film, se scria sub papucul ideologiei, care dicta nu
doar ce sa se scrie ci si cum (numitul ,limbaj de lemn”). O procedura bine pusa
la punct obliga teatrele sa prezinte spre aprobare la partid repertoriul in care,
pentru piesa romaneasc, erau obligatii procentuale. In acest sens, imaginea
rezultata a fost una neconforma cu potentialul creativ al autorilor si cu
realitatea din care emana, provocand mai apoi suspiciune.

Pe de alta parte, aceasta strategie genera o adevdratd inflatie de texte de
serviciu, multa maculatura (revista Teatrul publica sistematic texte originale),
sufocand imaginea de ansamblu a dramaturgiei romanesti de actualitate si
impietand asupra unui eventual interes de reevaluare. Preocuparea pentru
piesa romaneasca era marcatd cantitativ, heirupist, direct proportional cu
interesul politic si stimulata programatic. Periodic se organizau campanii
tematice, concursuri si festivaluri dotate cu premii, care sa mentind in atentie
fenomenul si s3-1 stimuleze chiar si material. In plus, aceste campanii se soldau,
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pentru autorii-castigatori, cu sansa reprezentarii, clauzd inclusa in regulament.
E de la sine inteles ca, In aceste conditii, foarte multi autori 1si Incercau norocul
scriind pe masura cerintelor ideologice respective. Aceste concursuri se soldau
cu o recoltd bogatd, din care uneori nu lipseau autori si texte valoroase. Dar
cine se mai uitd azi la ele. (Vezi concursul national cu prilejul centenarului
Independentei, imprejurare in care s-au ilustrat, de exemplu, convingator
autori din elita dramaturgiei momentului ca: Horia Lovinescu, Patima fari
sfarsit, 1.D. Sirbu, larna lupului cenusiu, D.R. Popescu, Doud ore de pace).

Avand in vedere toate acestea, e de la sine inteles ca, dupa 1989, in momentul
eliberdrii de comunism si de dogmele acestuia, aceasta productie a fost rejectata
in bloc. Auzim adesea voci care invoca aceasta practica a comenzilor catre
artisti ca fiind nelipsita din istorie, stiut fiind cd mari genii ale omenirii au creat
sub presiuni venite, fie din partea puterii (statul), a institutiilor (biserica) sau a
persoanelor particulare avute. Sigur cd Moliére n-a putut sa evite pretentiile
Regelui Soare si nici Shakespeare nu a fost de la inceput protejat de Reging,
doar ca una e sd ti se spund ce sd scrii si alta, ce sd nu scrii, cum se Intamplau
lucrurile pe vremea experimentului ,,omului nou”. Comandd, comisionare,
exista si azi, In societdtile liberale, dar nu vizeaza in niciun caz amestec in
modul de gandire si exprimare ale artistului. Si In nici un caz nu practica

cenzura.

S-a spus, si In mare mdsura pe bund dreptate, ca dramaturgia de dinainte de
1989 n-a cunoscut disidenta si cd n-a existat piesd de sertar (acuza aplicata
literaturii In general). Trebuie avut in vedere insa, In cazul textului pentru
scena, faptul ca teatrul, fiind o artd a prezentului, acesta e scris, in general,
pentru a fi reprezentat aici si acum. In plus, aceste texte erau legate de situatii
din actualitate aproape la modul jurnalistic. Intr-o perioads, chiar se putea face
o legatura directa iIntre articolele din Scintein (epoca Dumitru Popescu-
Dumnezeu) si teatrul scris de autorii momentului. (Atunci a Inregistrat un
rdsunator succes Titus Popovici cu piesa Puterea si adevirul, o piesa-directiva.)
Din aceasta cauzd, cele mai multe dintre piesele produse in acest context ne
apar azi ca datate.

Au existat, dupa 1989, totusi, si unele fenomene izolate, respectiv spectacole cu
texte gdsite printre manuscrisele autorilor. De exemplu, In 1998, Ion Cojar a
montat, la Teatrul National din Bucuresti, piesa O batistd in Dundre de D.R.

279



Sa nu privesti inapoi

Popescu, recomandata ca piesa de sertar. Dacd avem in vedere cd, in lunga
discutie dintre cele trei ,foste” (personajele piesei), autorul face, cu sarcasm, o
scanare de mentalitati, demascand ipocrizia regimului, putem crede ca piesa n-
ar fi putut fi acceptatd de cenzurd, inainte. De sertar ar putea fi considerate si
piesele suprarealiste ale lui Gelu Naum, reprezentate dupa 89, prin grija unor
regizori pasionati. Nu e sigur ca L.D. Sirbu n-a avut si el ceva piese prin sertar
de calibrul Jurnalului sau al romanului Adio Europa, dar acest autor urmarit de

nenoroc a continuat s ramana in umbra istoriei.

In fine, uitarea voluntard de care au suferit in mare parte textele roméanesti
scrise Tnainte de 1989 se datoreaza nu doar acelui sentiment de saturatie invocat
mai sus, provocat de inflatia de maculatura generatd de comenzi si planificare,
ci si faptului cd, in primii ani de libertate, teatrul avea literalmente alte
probleme de existentd. Salile erau cam goale, publicul era in stradd, iar vechile
spectacole cu soparle nu mai interesau pe nimeni. In stare de derut3, teatrul a
crezut cd poate sa readucd publicul in salile de spectacol cu noutati provenite
indeobste din Occidentul interzis pana acum, mai ales ca a existat o scutire
vremelnica a obligatiilor financiare privind drepturile de autor. O sansa au
avut si unii dintre scriitorii emigrati, favorit fiind Matei Visniec cu piese ca:
Mamad, dstia povestesc in actul doi ce se intdmpld in actul intdi, Tara lui Guffi, Groapa
din tavan, Spectatorul condamnat la moarte. Au mai tinut afisul vremelnic George
Astalos si chiar Nicolae Breban, care s-a ilustrat ca dramaturg prin unele
montari interesante (Culoarul cu soareci). Regizorii se indreapta si spre textele
clasice, pe care doresc sa le monteze acum pe bune, cum Imi marturisea
Alexandru Darie, fara amputari si adaptdri de frica cenzurii, mai ales cand era
vorba de regi si putere.

A nu se uita si faptul ca, intre timp, scrierea dramatica evoluase in lume spre
forme postmoderne, ldsand in urmd, ca invechite, modalitatile teatrului realist
in expresiile lui cele mai pedestre, la care erau obligati autorii inainte de 1989,
carora li se refuza exprimarea metaforica, jocul secund, pe motiv cd ar putea
ascunde ceva reactionar. De aceea, acele scrieri par azi naive si lipsite de
profunzime in raport cu realitatea de referinta.

Pentru a intelege mai bine situatia dramaturgiei romanesti de dinainte de 1989
si reticenta fata de o eventuald reevaluare, e necesar, insd, sa judecam distinct
anumite etape istorice. Astfel, perioada de pand la moartea lui Stalin a
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bolsevismului si dictaturii proletariatului, care a generat proletcultismul, e
sufocatd de piese de propagandd, in primul rand sovietice. Piesele romanesti
acceptate erau si ele pe aceeasi linie, lozincarde, gaunoase, in linii mari
irecuperabile. Autori de conjuncturd, care scriu din oportunism dogmatic, ca
Mihail Davidoglu, Alex. Voitin, Lucia Demetrius, ca si altii precum Sergiu
Farcdsan, Sidonia Dragusanu, care scriau usurel, fara idei si probleme despre
partea frumoasa a vietii, nu mai pot interesa azi pe nimeni, nici macar ca

document.

Ultimii ani ai regimului Dej, cand incepe indepartarea de URSS si Comintern,
inseamnd si inceputul unei liberalizari din chingile comenzii de partid.
Controlul ramane, dar in ton cu revizionismul din politicd, Incap pe scena si
unele nuantdri. Autori ca Aurel Baranga — oportunistul perfect — fac sd revina
pe scena satira, care, In ciuda unor obligatii de orientare, mai ales in privinta
finalului (binele Invinge Intotdeauna!), se refera la realitate si din unghi critic.
Dupad o perioada de aservire propagandista (anii 1947-1955), Baranga va scrie
acum piese ca Sfintul Miticd Blajinu si, mai ales, Opinia publicd, Interesul general,
care au si azi sanse de succes. (Am verificat acest lucru in urma unei recente

reludri, la TVR, a unui spectacol cu Sfintul Mitici Blajinul.)

In fine, perioada cea mai dinamici din anii asa numitului dezghet (1956/58-
1971/72), simultana fenomenului de reteatralizare cunoscut de teatrul
romanesc, aduce la rampa o productie bogata de texte teatrale ale unor autori
cu prestigiu, care se angajeaza pe frontul reconsiderarii trecutului (obsedantul
deceniu). Autori ca Horia Lovinescu, Teodor Mazilu, Marin Sorescu, Ion
Baiesu, Fanus Neagu, Alexandru Sever, Paul Everac scriu despre aceste
realitdti politico-sociale, uneori din unghi istoric, cu vadit interes pentru
revelarea adevarului, disponibil insa in doze homeopate. Dar multe din aceste
piese ne apar ca vorbind doar despre acele vremuri si mai putin despre ziua de
azi, cum Incearca gresit unele montari sa ni le prezinte prin updat-ari fortate.

Perioada revolutiei culturale introdusa de PCR si Ceausescu prin tezele din
iulie 1971, marcatd de nationalism, a insemnat, pentru dramaturgia
romaneascd, obligatia de a practica stilul esopic, care a facut ca teatrul sa
functioneze prin sisteme aluzive si dincolo de litera textului. Asa incat e greu
de analizat scriitura propriu-zisa din aceasta perioada in afara spectacolelor
care aveau fiecare gradul lui de curaj in a spune, prin insinudri si apropouri,
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adevarul. De aici, cred, reticenta regizorilor fata de anumite texte cu un istoric
controversat privind reactia la cenzura, precum: Mormintul cildretului avar sau
Balconul de D.R. Popescu, Intunericul sau Gluga pe ochi de losif Naghiu,
comediile satirice ale lui Teodor Mazilu sau ale unor autori proveniti din zona
jurnalismului, ca Tudor Popescu (Concurs de frumusete, Sarpele monetar), Adrian
Dohotaru (Insomnie si Anchetd asupra unui tindr care n-a facut nimic), Ecaterina
Oproiu (Interviu), Nelu lIonescu (Cum a rimas Catinca fatd batrind), Mihai
Ispirescu (Trdsura la scard, Aprilie, dimineata), Viorel Cacoveanu (Md propun
director), Mircea Radu lacoban (Hardughia). Privite in sine, aceste texte nu mai

spun azi mare lucru si, In orice caz, nu mai au valoarea de atunci.

Privirea diferentiata a Inceput sd se manifeste pe mdsura ce istoria
comunismului a inceput si ea sa fie mai adanc cercetatd asa incat observam ca,
mai ales dupa anul 2000, a apdrut un anume interes, mai degraba curiozitate,
la adresa dramaturgiei romanesti de dinainte de 1989. (In Bucuresti, a luat fiinta
chiar un Teatru al Dramaturgilor Romdni, inca incert ca scop). De multe ori,
piesele alese par insd, mai degraba, sa confirme drama compromiterii acestui
gen pe parcursul unei istorii in care ideologia a dictat uneori fara drept de apel.
Unele dintre acestea raman valabile ca document de epoca, altele sunt trase de
pdr in directia unor interpretdri identitare. In orice caz, aceastd atitudine,
respectiv interesul si curiozitatea, confruntarea prin cunoastere, e de preferat
negarii in bloc a unui capitol din istoria teatrului romanesc, peste care nu

putem sdri chiar daca il inghitim cu greu.

2. si 3.

Existd, intr-adevdr, o zond a dramaturgiei romanesti mai putin sau deloc
frecventatd in trecut mai degraba din cauza caracterului elitist. Ea merita
cercetatd si, de ce nu, reprezentata daca-si gdseste adeptii. Daca e vorba de
ideologia de partid, putem cita ca fiind in afara acestor directii comanditare,
unele texte preocupate prioritar de dezbaterea de idei, de teme filozofice sau
de reinterpretarea unor mituri, precum si acele satire care, criticand atitudini
comportamentale si caracterologice proprii acelei societati, se ridicd, prin

talentul autorilor, la generalizari universal valabile.
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Din prima categorie putem cita: Jocul vietii si al mortii in degertul de cenusd sau
Cain si Abel de Horia Lovinescu, o piesa care reflecteaza la destinul planetei si
la singurdtatea oamenilor, Si eu am fost in Arcadia, unde e prezenta confruntarea
cu moartea, dar si textele sale istorice Loctiitorul (despre putere) sau Patima fard
sfirsit — o cronica de familie pe fundalul batdliilor pentru independenta in
Transilvania — ori parabole precum Paradisul de acelasi autor, text abstract, in

apdrarea umanismului.

Ramane mereu de interes dramaturgia lui Marin Sorescu din ciclul Setea
muntelui de sare, dedicat unor aspiratii fundamentale ale omului, respectiv
cunoasterea, credinta si lupta pentru viatd, chiar daca au fost privite de fiecare
data altfel de catre regizorii care s-au aplecat asupra lor cu succes. Parabolele
Iona, Paracliserul, Matca au inregistrat unele succese (lona, de exemplu, a generat
recent spectacole interesante).

Merita atentie, de asemenea, un capitol mai putin cunoscut din scrierile pentru
teatru ale lui Ton Baiesu, respectiv piesele: In ciutarea sensului pierdut, Dresoarea
de fantome, Chitimia, In care autorul practica un teatru al absurdului cotidian mai
interesante decat acelea dedicate ,mahalalei moderne romanesti” (apud
Mircea Ghitulescu), desuete si, la limita, vulgare. (Confirma aceastd asertiune
esecul recent al reprezentatiei cu Presul de la TNB).

Raman de interes, in afara timpului, si piesele filozofice ale lui Dumitru
Solomon: Socrate, Platon, Diogene ciinele, ca si acelea preocupate de teorii ale
identitatii ale aceluiasi, precum Transfer de personalitate (dupd o idee de Hasek)
sau Notiunea de fericire, ori seria schitelor dramatice de factura absurdd, precum

Nemaivazuta camild, Apa, Liftul.

O frumoasd metafora filozofica despre sensul vietii si sfarsitul omenirii e Arca
bunei sperante de 1.D. Sirbu, jucata candva la Teatrul de Comedie. Ar merita, de

asemenea, atentie.

Un autor pe nedrept uitat este Alexandru Sever, care n-a fost prea frecventat
nici Inainte de 1989. Din opera sa remarcabild, citdim drama despre relatia
dintre intelectual si putere numita Descdpitinarea, care a fost reprezentatd
intr-un unic spectacol memorabil, dar cu probleme de cenzura, in anii 70-80, la
Teatrul Giulesti. La fel de interesanta e Ingerul bitrin, comparata de exegeti cu
Asteptindu-1 pe Godot.
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Personal, as indrazni sa recomand, pentru impecabila scriitura si valoarea de
document de epoca, Citadela sfirdamati de Horia Lovinescu, precum si o piesd
mai putin cunoscutd a acestuia, Al patrulea anotimp, jucatd cu succes, putin
inainte de 89 — o incercare de dezbatere despre rolul intelectualului in
evenimentele din 44.

Din vasta operd dramatica a lui D.R. Popescu, consider cd pot prezenta interes
astdzi mai multe titluri, dacd se gdsesc regizori care sa le rescrie scenic; in mod
special, Acesti ingeri tristi si Pisica in noaptea anului nou, reprezentative pentru
atentia pe care o dd autorul dramei oamenilor de pe urma constrangerilor

morale proprii societdtilor totalitare. Sunt si dintre cele mai bine scrise.

Un autor pe nedrept uitat e Romulus Guga. Piesele sale nu si-au aflat
implinirea scenica nici in trecut, trecand drept bizarerii si fiind foarte greu de
decriptat (vezi Evul mediu intimplitor sau Noaptea cabotinilor). Cred ca scriitorul
n-a practicat Incifrarea voita, dand curs unei reale vocatii a abstractizarii

parabolice, care meritd evaluata.

Un mare semn de intrebare s-ar putea pune, in schimb, teatrului satiric al lui
Teodor Mazilu, cu stilul propriu al celui care s-a preocupat sa explice
resorturile morale ale [umii pe dos, pe care o ilustreaza comunismul. Din pdcate,
comediile Prostii sub clar de lund, Mobild si durere, Acesti nebuni fitarnici, care, In
epoca trecutd, sunau vitriolant si periculos pentru regim, reluate azi, nu si-au
gasit audienta, poate si pentru ca regizorii au cautat corespondente fortate cu
prezentul. Observatia mi-o provoaca mai multe reprezentatii realizate la teatre
importante din Timisoara, Bucuresti, la teatrul TVR...

4.

Potentialul scenic nu poate fi despartit de mesajul textului. Sunt destule piese
bine scrise, cu vadite valente de teatralitate, dar false, aservite din punct de
vedere al mesajului. Un exemplu este Al. Mirodan. Excelent dramaturg, dar
oportunist in atitudine, asa incat chiar si duioasa comedie Seful sectorului suflete
pare o piesd mincinoasa. Sau Paul Everac, care reusea sa pacdleasca de multe
ori publicul, scriind convingator din punct de vedere teatral despre subiecte
din directivele de partid. El a rdspuns eficient mai tuturor temelor legate de
obsedantul deceniu 1950-60, care s-a ocupat cu contestarea greselilor dictaturii
proletariatului (Ex. A cincea lebadd, Ordinatorul, Un fluture pe lampad).
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In cazul celor citate anterior ca general valabile, e adevirat ca potentialul scenic
nu e la indemana intotdeauna, fiind necesar un ochi veritabil de regizor pentru
a-1 descoperi, atunci cand mesajul meritd. Sunt si unele piese care intrunesc
ambele criterii, din capul locului; vezi textele confesive ale lui Horia Lovinescu,
unele texte ale lui Dumitru Solomon sau Iosif Naghiu.

O seama de autori minori, dar cu o anumitd abilitate pe linia teatralitatii, isi fac
drum spre scend si azi cu ajutorul unor actori si regizori care-i vand bine. Vezi
cazul lui Paul Ioachim jucat cu piesa Podul sinucigasilor de Horatiu Malaele intr-
un numadr record de reprezentatii.

Ca o concluzie, se cuvine sda spunem ca soarta dramaturgiei romanesti din
perioada 1944-89 n-a fost inca transatd. Rdmane inca in sarcina viitorului. Pana
atunci, Insa, orice generalizare pripita e daunatoare, ca si pozitia de aparare,
defetistd, a celor care se considera vesnic nedreptatiti (vezi pozitia membrilor

'I/

sectiei de dramaturgie a USR, cu sloganul: ,nu suntem jucati!”, pandant al

clasicului: ,scrieti, baieti, numai scrieti!”).

Mihai PEDESTRU

A obtinut diploma de licentd in Jurnalism (2006), cu o lucrare despre eficienta pragmatica a
discursului de presa scrisa; masterat in Teatru, Film si Multimedia, finalizat cu o disertatie
pe tema specificitatilor auto-naratiunii in New Media. In 2012, a obtinut titlul de doctor in teatru
la Universitatea Babes-Bolyai, cu o teza despre influenta digitalizarii asupra publicurilor tinere
de teatru. Incepand cu anul 2009, face parte din echipa programului complex de cercetare si
creatie ,Dramaturgia Cotidianului”, program care a castigat, in decursul timpului, trei granturi
de finantare din partea Consiliului National al Cercetarii Stiintifice.

1.

Cred ca, la baza succesivelor ,,goniri” ale dramaturgilor romani din teatre, sta
un cumul de factori care tin, mai degraba decat de continutul stilistic sau
ideologic al pieselor in sine, de politicile de canonizare de dinainte de 1989, de

relatiile interpersonale, de dinamicile de putere din cercurile si institutiile

285



Sa nu privesti inapoi

culturale ale Romaniei comuniste si postcomuniste, poate si de contextul

compulsiv xenofil al anilor "90.

Pe de alta parte, teatrul romanesc contemporan e un teatru ,de regizori”, in
care, cu unele exceptii nu Intotdeauna fericite, repertoriile s-au mulat pe
propunerile acestora. Or, biografia artisticd a majoritatii regizorilor prinsi in
plina afirmare pe cuspida revolutiei din "89 cuprinde, firesc, cel putin o mostra

de kompromat care s-a cerut epurata.

Dupa lustratia initiald, au venit demitizantii ani 2000, iar dragonii ramasi inca
pe metereze, batrani deja, s-au trezit Impinsi catre teatre marginale,
provinciale, invizibile. In paralel, au aparut noi generatii de regizori care, fie si-
au propus sd se afirme ,luptandu-se” cu marea dramaturgie universald —

clasica sau contemporana —, fie sd-si spuna propriile povesti.

2.

Ca emanatie a contemporaneitatii sale, nu cred ca poate exista o dramaturgie
complet dezbracata de capotul ideologic. Dacd e sa ne referim, insd, strict la
ideologia de partid si de stat, oricum ar fi evoluat aceasta, de la proletcultismul
sovietic la ceausismul mangaliot, sunt o multime de piese care, sub umbrele
diferite, au evitat ca influenta sa devina contaminare sau, din contra, s-au
pozitionat polemic si obraznic. Ca inventar sumar, neriguros si eclectic: ona lui
Sorescu, Jocul vietii si al mortii... al lui Horia Lovinescu, Mobild si durere a lui
Mazilu, Geamandura lui Tudor Musatescu, Arca bunei sperante a lui 1.D. Sirbu

sau Nu sunt Turnul Eiffel a Ecaterinei Oproiu.

3.

Niciunul, in mod special. Fiecare e reprezentativ pentru momentul sdu si
reprezintd o fereastrd cdtre lumea si teatrul respectivului moment. Ma
fascineazd, insa, drama proletcultistd, mai ales cea cu mineri. Ca teatru nou al
unei mari schimbari politice si sociale, mi se pare deosebit de similara cu
tragedia burgheza germana: aceeasi structura facila si schematicd, aceeasi
stilistica artificiald, aceeasi verva propagandistica privata de orice urma de
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umor. Doar termenii se schimbd, din ,aristocrat rau / burghez bun” in
,burghez rau / proletar bun”. Desigur, Lessing incd se mai joacd, in timp ce de
Davidoglu a uitat toatd lumea cu desdvarsire.

4.

Toate, chiar dacd unele doar ca experiment muzeal sau exercitiu de
rememorare. Asa cum o demonstreaza montarea lui Theodor Cristian Popescu
de la Sibiu, din 2010, cu Opinia publici a lui Aurel Baranga. Oricat de taratd ar
fi o piesa, oricat de stupidd, de schematicd sau de anacronica, dacd e abordata
cu ingenuitate, inteligenta si profesionalism, poate da nastere unui spectacol
admirabil. La urma urmelor, pe asta se si bazeaza unul dintre pilonii principali
ai ,magiei” reprezentarii teatrale, pe capacitatea de a resemantiza pretexte
dramatice prafuite In texte scenice noi si vii.

Publicurile se schimba, evolueaza, pierd unele competente de receptare si
dezvolti altele noi. Uneori autorii devin nefrecventabili, alteori esteticile devin
sufocante. Cred ca e treaba regizorilor, daca sunt dispusi sa isi asume jocul, sa
gaseasca potential scenic In orice.

Elisabeta POP

Secretar literar la Teatrul de Stat Oradea (n. 04.10.1940, Lipova, jud. Arad). A absolvit
Facultatea de Filologie, Universitatea de Vest, Timisoara, sectia rusa-romana (1957-1962).
Membra A.T.M (pana in 1990), UNITER (din 1990) si A.L.C.T. (Asociatia Internationald a
Oamenilor de Teatru) din anul 1996. Membra, din anul 2000, a Fundatiei Academia Civica
— Filiala Oradea. A colaborat la ziarele locale: Crisana, Noua Gazetd de Vest, Tara Crisurilor,
Caiete orddene, Jurnal bihorean si la revistele: Familia, Apostrof, Adevdrul literar si artistic, Scena,
Teatrul, Teatrul azi. Profesor asociat la Facultatea de Arte (sectia Teatru) din cadrul
Universitatii Oradea (2000-2004). A scris: Teatrul romédnesc la Oradea. Perspectivid monograficd,
Ed. Revista Familia, 2000 (coordonator si autorul unor capitole), Istorii si isterii teatrale, Ed.
Nigredo, Arad, 2003, Teatrul din interior, teatrul din culise, Ed. Revista Familia, 2005, Teatrul
— intrigd si iubire. (Timpul ce mi-a ramas) vol. I-II, 2017. Colaboreaza la vol. Das Rumdnische
theater nach 1989, coordonat de Alina Mazilu si Irina Wolf, Ed. Frank & Timme, Berlin, 2010.
Traduceri din limba rusa — diverse piese din dramaturgia rusa si bulgara, jucate in teatrele:
National Cluj, Teatrul Nottara, Teatrul Regina Maria Oradea, Teatrul Dramatic Constanta,
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Teatrul Maria Filotti Braila, Teatrul I.D.Sdrbu Petrosani, Teatrul de Nord Satu-Mare, etc.
Premii: Diploma Pro Meritis din partea Directiei pentru Cultura, Culte si Patrimoniu,
Oradea (2006) si Premiul pentru intreaga activitate in cadrul Galei UNITER (2006); Premiul
G.M. Samarineanu din partea revistei Familia (2008).

1.

Asa e, aveti perfecta dreptate, stimate Domnule profesor! Chiar ma bucur ca v-
ati gandit la o carte pe tema aceasta, foarte importanta.

Teatrele nu s-au prea inghesuit sa monteze piese romanesti, dupa 89. Din
pacate, zic, pentru ca alte natii isi incurajeaza literatura, cultura nationald. Dar,
de ce sd ne miram, de vreme ce romanii fac acelasi lucru si cand e vorba de
..cultura agricol3, nu vedeti? In loc si-i incurajeze pe fermierii nostri, si-i ajute
chiar, cumparandu-le produsele, romanii cumpdrad legumele si fructele din
market... Eu zic ca e vorba, si intr-un caz si in altul, de lipsa unei educatii
punctuale, sincer patriotice, nu patriotarde. De ce oare, cand se face apel la
ideea de patriotism, de respect sincer pentru valorile nationale, multi romani
zambesc, cu un fel de ,haida, de...” sau, si mai rau, iau totul in zeflemea? Pe de
alta parte, poate e si un motiv mai putin vizibil: ani de zile, in comunism,
romanilor li s-a pretins sd ia ce li s-a dat, ce s-a gasit, nu ce ar fi dorit. Asta, daca
ne referim la partea ...alimentara. Daca ne gandim insa ca (tot despre perioada
comunista vorbesc), aproape cincizeci de ani, toate teatrele din Romania...
sovietizatd au fost nevoite sa puna in scend, in proportii stabilite de SUS, de la
Directia Teatrelor din Ministerul Culturii (o oficind comunistd, care urmdrea
atent indoctrinarea pe toate cdile a romanilor cu ideologia comunistd importata
din Uniunea Sovieticd) un numadr de piese atent cenzurate, din Uniune,
desigur, din tdrile ,prietene” socialiste si, desigur, piesele aprobate din
dramaturgia romaneasca.

Cu piesele clasice a mai fost cum a fost, teatrele, secretarii literari, de ce sa nu
recunoastem, au dobandit abilitatea de a alege piese clasice din dramaturgia
romana si universala capabile s comunice mult mai mult pe langa...povestea
propriu-zisa. $i nu vorbim aici de asa zisele soparlite, prezente pe scena cam in
toate spectacolele, ci de mesaje limpezi de opozitie la regimul comunist.
Ganditi-va doar la Hamlet-ul semnat de Alexandru Tocilescu, un mare
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spectacol cu Ion Caramitru. Sau, sa va dau un exemplu, doud, chiar trei, de la
Teatrul din Oradea. Cu piesele lui D.R. Popescu, Acesti ingeri tristi, Balconul si
Moara de pulbere (primele doua in regia lui Alexandru Colpacci, ultima a lui
Ioan Ieremia), noi am reusit sa trimitem spre public mesaje deloc confortabile
pentru regim...

Apoi, de pilda, gaseam texte bune si in literatura dramatica poloneza, si nu
tocmai pe linia impusa. $i, de ce nu, in bogata literatura rusa si sovietica?! Ce
sa mai vorbim de Cehov, Andreev, Gorki, Ostrovski, dar chiar si Arbuzov sau
Razumovskaia... Uneori comandam traduceri prin A.T.M (Asociatia
Oamenilor de Teatru si Muzicd, condusa atunci de actrita Dina Cocea),
informandu-ne, in prealabil, despre piese din dramaturgia tarilor vecine,

Cehoslovacia, Bulgaria, Ungaria...

Cu spectacolele cu piesele lui Tudor Popescu, de pilda, Jolly-Joker si Zece hohote
de rds, Teatrul [de Stat Oradea] a intrat chiar in conflict cu cenzorii politici... Toti
cei implicati am fost pedepsiti cu mustrari si avertismente. Inainte de anii 70,

ne-ar fi si arestat...

Asadar, pana la un punct, pot intelege rezerva secretariatelor literare si, in
general, a directorilor de teatru fatd de piesele romanesti. Lumea se cam
sdturase de eroii nationali aureolati, idealizati cu mult peste meritele lor reale,
ba chiar incercand sa-i semene toti lui Ceausescu. Asta nu doar in teatru, ci si
in filmele lui Sergiu Nicolaescu, pe scenarii si piese scrise de Titus Popovici sau
Paul Anghel (v. Saptimdéna patimilor). Dar, cum celor mai multi secretari literari
activi Tnainte de 89 le-au luat locul oameni tineri, cum e si firesc, ,,cadre noi,
proaspete”, lucrurile n-ar trebui s& mai fie legate de trecut. In nici un fel. Ce ne
facem insa, daca, asa cum observ eu, secretariatele literare au fost inlocuite cu
asa numitele Servicii de marketing si P.R., care se preocupd mai mult de
promovarea spectacolelor decat de nasterea, de crearea lor. Cu alte cuvinte,
acesti tineri, buni, seriosi, multi absolventi de Teatrologie sau chiar de Actorie
sau de Regie, nu au ca prima sarcind lectura permanenta de piese, traducerea,
scrierea unor versiuni scenice, lucrul pe text, deci dramaturgie etc., de asta
ocupandu-se aproape exclusiv directorii artistici si regizorii, de obicei
colaboratori ai teatrelor. Contributia lor la elaborarea repertoriului este, cu alte
cuvinte, minim4, quasi nul. Ii vezi organizand conferinte de presi sau stand
in fata calculatoarelor, facand proiecte, redactand caiete program, afise,
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Miruna RUNCAN

Scriitor si critic de teatru (n. 29.10.1954). Profesor la Facultatea de Teatru si Film a
Universitdtii Babes Bolyai, membru al Uniunii Scriitorilor din Romania si secretar general
al Sectiunii romane a Asociatiei Internationale a Criticilor de Teatru. A publicat in volum,
ca autor unic (selectiv): Introducere in Etica si legislatia presei (Grupul editorial All, 1997), A
patra putere. Legislatie si eticd pentru jurnalisti (Editura Dacia, Cluj, 2001), Modelul Teatral
Romidnesc (Unitext, 2001, Premiul pentru cea mai buna carte de teatru al AICT, 2001),
Teatralizarea si Reteatralizarea in Romania. 1920-1960 (Eikon, Cluj, 2003), Pentru o semiotici a
spectacolului teatral (Editura Dacia, Cluj, 2005), Fotoliul scepticului spectator (Unitext, 2007),
Habarnam in orasul teatrului. Universul spectacolelor lui Alexandru Dabija (Limes, 2010), Actori
care ard fird rest (Cheiron/Fundatia Camil Petrescu, 2011), Signore misterioso. O anatomie a
spectatorului (Unitext, 2011), Critica de teatru: Incotro? (Presa Universitara Clujeana, 2015),
Odeon 70. O aventurd istoric-omagiald (Oscar Print, 2016), Club 70.Retro (roman, Cartea
Romaéneasca, 2017), Teatru in diorame. Discursul criticii teatrale in comunism. Fluctuantul
dezghet 1956-1964 (Tracus Arte, 2019), Teatru In Diorame. Discursul Criticii Teatrale In
Comunism. Amdgitoarea Primdvard 1965-1977 (Tracus Arte, 2020), Teatru in diorame. Discursul
criticii teatrale in comunism. Viscolul 1978-1989 (Tracus Arte, 2021), premiul UNITER pentru
critica teatrald, Premiul ,Sofia Nadejde” si Premiul PEN Romania (2021).

1.

Am scris despre asta In deceniile trecute de mai multe ori, mai precis inca de la
finalul anilor 1990. Ulterior, a mai fost un fel de dezbatere, cred ca gazduita de
Observator cultural. Nu cred cd mi-am schimbat radical parerile, cel mult le-as
mai putea nuanta. Pe scurt. In primul deceniu post-comunist, doud au fost
motivele de baza care au condus cdtre ignorarea incruntata a dramaturgiei de
pana la 1989. Cel dintai a fost un soi de consens tacit intre publicuri, artisti si
institutiile producdtoare cu privire la faptul cd majoritatea coplesitoare a
dramaturgiei produse intre 1945 si 1989 e maculatd ideologic si, deci, trddandu-
si voluntar-involuntar raddcinile propagandistice, e inutilizabild. Al doilea
motiv (despre care am scris, de aceasta data mult, fiindca nu acoperea doar
chestiunea dramaturgiei romanesti ,datate”) e faptul ca deceniul acela a
favorizat ,,datul in copt” al modelului teatral romdnesc, coagulat dupad 1965 si
consolidat — printr-o simbioza intre , marile spectacole” si critica cu retorica
protectivd a ultimului deceniu socialist. In fond, e vorba despre versiunea
teatrala a fenomenului numit mai recent de profesorul Mircea Martin , estetism

socialist”. In teatru, adicd, dincolo de productiile dramaturgice si spectaculare
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de comanda imediatd, ,,marele spectacol” trebuia sa fie universalist, regizoro-
centrist si, pe cat e posibil, bazat pe clasici ai literaturii universale. Ca sa fac
apel la o anecdotd, care nu e anecdotd, ci un incident real: Ion Caramitru,
intrebat de presa britanicd, in timpul turneului din 1991 cu Hamlet (r. Alexandru
Tocilescu, Teatrul ,Bulandra”) de ce nu s-a venit in marele turneu cu o piesa

romaneascd, a rdspuns nonsalant: , Pentru noi, Shakespeare e un autor roman!”

Nu e nimic neapdrat condamnabil in acest consens cu privire la , estetismul”
productiilor teatrale, devenit canonic spre finalul ceausismului; fenomenul e
unul tipic de , supravietuire rezistentda”, cu specificul sdu estetic: semnificatia
parabolicd, hermeneutica plurietajatd a viziunii regizorale, centrarea pe
imaginea-metafora (si, prin asta, supralicitarea scenografiei, dar si a costurilor
de productie etc.). Nesanatos e ca sistemul teatral romanesc, profitand si de
succesele de stimd ale turneelor cu mari spectacole, din anii 1990, a continuat
in coada de cometa sd privilegieze aceastd suprematie si mult dincolo de
primul deceniu din post-comunism. $i asta in defavoarea dramaturgiei autohtone,
fie ea mai veche sau mai noua. In acest proces, dramaturgia din perioada
comunistd era cea mai usor de sacrificat.

Se adaugd, cu necesitate, daca e sa privim obiectiv cei treizeci de ani trecuti, si
absenta vinovata a unor studii critice in acest camp — exceptie ar putea fi
Panorama lui Mircea Ghitulescu; dar si ea, fiind scrisa intr-un soi de pod,
inceputd in comunism si finalizatd dupa caderea acestuia, a fost privita din start
cu suspiciune, cand nu de-a dreptul ignoratd. Asa cum stim, la noi, criticii
literari nu stiu sau nu vor, in mod deja traditional, sa se ocupe de literatura, iar
cei teatrali se concentreaza, cel mai adesea, pe spectacol (e si o autocritica aici,
daca vreti).

2.

Ele existd, desigur, chiar daca nu gramezi, iar domeniul ca atare ar trebui
restudiat cu atentie si cu o perspectiva critica coerentd, chiar si atunci cand au
raddcini ideologice sau fac anume concesii. Asta nu thseamnad, nici pe departe,
ca orice text dramatic care ,nu e contaminat” e bun ca text, nici ca orice text
care are o dimensiune propagandistica vizibilda, mai mult sau mai putin
asumata, e pur si simplu lipsit de valoare. Aici lucrurile ar trebui recitite si
reconsiderate, cred eu, intr-o triangulatie ce uneste creatorul, contextul istoric
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precis al creatiei si opera insasi (cu propria ei constelatie tematica si structural-
esteticd). Ca sda dau macar cateva exemple: un text de ,romance istorizant”, in
coada de cometd a unui Anouilh, cum e Croitorii cei mari din Valahia de
Alexandru Popescu, acum complet uitat, ar putea sa se joace linistit si azi, doar
fiindca e bine scris si agreabil pentru spectator (deci vandabil, deci potential
comercial). Ba chiar mai rdu: Procesul Horia de Alexandru Voitin a umplut salile
ani si ani pe tot felul de scene ale tarii, in pofida faptului ca substratul sau
ideologic, nemijlocit legat de , epopeea nationald” ceausistd, era foarte vizibil.
Piesa e Insd, mestesugdreste vorbind, bine scrisd, de aici si succesul ei: la
rigoare, montata azi, probabil ca haloul propagandistic ar deveni aproape
invizibil — exceptand, desigur, exceptionalismul (rrr)romanesc. Analizata critic
insd, cu tot cu context (post Congresul IX al PCR, scrisa de fostul procuror
general al RPR din anii 50!) ar cdpata, In 2021, cu totul alte dimensiuni decat

cele de la momentul micii sale celebritati.

Altminteri, sigur ca orice lista de piese care , ar trece granita” dintre cele doua
epoci nu poate fi decat una subiectiva, cum voi detalia mai jos.

3.

As insista mai Intai pe ideea deja sugerata, aceea ca intregul patrimoniu de
literatura dramatica ar trebui studiat, filtrat (dand de-o parte maculatura strict
,functionala” ideologic), si reinterpretat critic. Inainte de preferinte, In acest
foarte vast peisaj (sunt, de exemplu, stagiuni in care numarul de premiere
absolute depdsea treizeci de piese), ar trebui facuta o anume ordine: el ar trebui
periodizat tematic si stilistic, ar trebui restructurat in functie de tipurile de
estetici dominante intr-o epoca sau alta, ar trebui urmarit procesul prin care
directivele ceausiste erau utilizate ca vehicul de catre unii autori —iar aici exista
si o dimensiune de feudalism economic tipica pentru tarile foste comuniste. Si
asa mai departe. Abia apoi, cu cartile pe masd, am putea incerca o schita de

ierarhizare valorica.

Ce mie mi-e limpede acum e ca foarte multi dintre autorii cei mai prolifici ar
cadea vast si cu zgomot la examenul supravietuirii (de exemplu, nu cred ca,
din dramaturgia enorma si atat de stufoasa a lui D.R. Popescu, s-ar mai putea
recupera mare lucru, din Baranga ar rdmane cel mult Mielul turbat, iar din
Everac... mai bine nu ma pronunt). Cu titlu strict personal, eu cred ca mai toate
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Alexandru BOUREANU

Licentiat In artd teatrald — actorie, Universitatea din Craiova (1999); stagiu de regie de teatru
la Academia de Arta Teatrald din Sankt Petersburg (2000); stagiu de cercetare in domeniul
sociologiei culturii/teatrului, la Conservatorul din Lausanne, beneficiind de Bursa Keizo
Obushi — competitie organizata de UNESCO in anul 2001; Studii aprofundate in domeniul
Estetica si teoria teatrului (2003) si Master In Regia spectacolului (2008) la UN.A.T.C. ,I. L.
Caragiale”, Bucuresti, stagiu la Maison des Cultures du Monde si la Théatre de la Tempéte
la Cartoucherie, Paris (2005/2006); diploma de Master 2 — PRO ,Les ingénieries des
échanges interculturels” la Université Sorbonne III (2006); doctor in domeniul Stiinte
economice — Management, la Academia de Studii Economice din Bucuresti (2008) si Doctor
in Teatru si artele spectacolului, Universitatea de Arte ,George Enescu” din Iasi (2013). A
fost actor la Teatrul Dramatic din Constanta (1999-2000); din 2010, devine primul manager
al Centrului Cultural ,Jean Bart”, Tulcea, iar dupa 2006, este Manager al Teatrului National
,Marin Sorescu” din Craiova. Membru UNITER din 2001. In prezent, este prof. univ dr.
habil. la Universitatea din Craiova. A montat peste 40 de spectacole in teatru.

1.

Cred ca a fost cumva firesc sa existe o reticenta fata de dramaturgia scrisa in
perioada comunistd, insa au trecut deja trei decenii si ar fi timpul sa privim cu
luciditate si ingaduintd dramaturgia scrisda atunci. Nu toatd dramaturgia
romaneascd din perioada comunista a servit ideologic partidul, chiar
dimpotriva, cunoastem cu totii acel limbaj subversiv care traversa multe dintre
spectacolele sau piesele de teatru. Sa nu uitam cd, in aceasta perioada, au scris
Marin Sorescu, Horia Lovinescu, D.R. Popescu, Teodor Mazilu, Ion Baiesu,
Dumitru Solomon, Iosif Naghiu. Chiar piese scrise de unii dramaturgi foarte
jucati si elogiati in perioada comunista (Paul Everac) poate ar merita o lectura
scenicd noud. Reticenta aceasta este justificatd, ranile facute de regimul
comunist sunt inca deschise si multi dintre oamenii de teatru formati ca
profesionisti dupa 1989, sigur nu cunosc toatd dramaturgia scrisa atunci. De
cele mai multe ori, ei aleg sa monteze dramaturgi clasici sau postmoderni.
Probabil pentru fiecare om de teatru, un spectacol nou vine exact la timpul
potrivit, atunci cand a fost pregatit sa o facd, exact ca atunci cand iti doresti

foarte mult sa gasesti o carte, iar ea iti apare doar atunci cand o poti descoperi.
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2.

Ca manager al Teatrului National ,,Marin Sorescu” din Craiova am propus, in
proiectul meu managerial, programul RO-Dramaturg, proiectul Noi si iar noi,
mentinand constantd preocuparea pentru montarea si prezenta pe scena
craioveana a dramaturgilor romani, consacrati, dar si din generatia tanara.
Programul este destinat exclusiv incurajarii si promovarii dramaturgiei
romanesti. Anual, teatrul realizeaza o montare a unui text romanesc, la
propunerea secretariatului literar si cu avizul Consiliului artistic, iar, ca
strategie suplimentara, ne orientam catre personalitatile omagiate in anul
respectiv sau cdtre punerea in valoare a unor repere culturale majore din
patrimoniul national sau din viata spirituald romaneasca. De asemenea, in
cadrul acestui program, sunt prezentate sub forma de spectacole lectura

(mise-en-espace/ semi-staged play), piese din dramaturgia ultimului deceniu.

Anual, avem premiere cu dramaturgie romaneasc. In 2019, am avut premiera
Adio Europa de Ion D. Sirbu (dramatizarea Nicolae Coande, regia Bogdan-
Cristian Drdgan) si Operatiunea Marte de Alexa Bacanu (regia Dragos
Alexandru Musoiu). La finalul acestui an teatral atat de tulburat de pandemie
si de toate restrictiile impuse, vom avea doud premiere din dramaturgia, poezia
si scrierile lui Marin Sorescu: Virul Shakespeare, regizat de Radu Boroianu si
Raluca Paun (sala Amza Pellea), si Unde mi-e sufletul?, un spectacol creat de
castigdtorii concursului pentru Tineri Regizori si Scenografi Romani, regia

Norbert Boda, scenografia Ana Ruxandra Manole (sala Ion D. Sirbu).

3.

Da, sigur cd as regiza o piesa daca o consider valoroasa si daca imi permite o
evolutie artisticd, indiferent ca a fost scrisa in perioada comunista. Dincolo de
piese foarte cunoscute — Prostii sub clar de lund, Moartea unui artist, Jocul vietii si
al mortii in desertul de cenusd, Arca Bunei Sperante, Existd nervi, Iona —, cred ca
m-ar interesa, la un moment dat, piesele semnate de Dumitru Solomon (Socrate,
Platon, Diogene ciinele, Iluzia opticd), in descendenta teatrului absurdului, sau

puternic marcate de influenta lui Ibsen sau a lui Camil Petrescu; este un teatru
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foarte apropiat de influentele teatrului de avangarda, de teatrul postmodern,
care ma atrage. M-ar interesa piesa lui losif Naghiu, Gluga pe ochi, parabola
comicd a intelectualului agresat de regim. Piesa a fost montatd la Teatrul
,Bulandra”, s-a jucat cu salile pline pand in 1971, cand a atras atentia cenzurii
si a fost interzisa. Poate ar fi un act de dreptate morald facut unui dramaturg
care a fost izolat si persecutat de regimul comunist, un autor care a refuzat
pactul cu partidul, chiar cu pretul carierei sale, a fost exclus din toate redactiile

si nu a mai fost publicat la nici o editura pana dupa revolutie.

Gianina CARBUNARIU

Regizoare dramaturga (n. 09.08.1977). Doctorat in teatru cu tema ,Regizorul dramaturg”.
Directoare a Teatrului Tineretului si curatoare a Festivalului de Teatru Piatra Neamt.
Spectacolele sale de fictiune au ca sursa de inspiratie documentarea prin interviuri sau
cercetarea in diferite arhive pe teme legate de realitatea prezentd sau de trecutul recent.
Sunt creatii realizate in regim independent (de dramAcum, Piese Refractare, ColectivA
Cluj, Studio Yorick Targu Mures), in coproductie cu diferite teatre de stat sau produse de
teatre din Romania (Teatrul ,Odeon”, Teatrul Mic si Teatrul Foarte Mic din Bucuresti,
Teatrul National ,Radu Stanca” din Sibiu, Teatrul Tineretului din Piatra Neamt) si din
strdindtate (Centro Dramatico Nacional din Madrid, Kammerspiele Theater din Munchen,
Emilia Romagna Teatro din Modena, Schauspielhaus din Stuttgart). Creatiile sale au fost
prezente in festivaluri sau turnee internationale: New Plays from Europe Wiesbaden, HAU
Berlin, Liege International Festival, Dialog Festival din Wroclaw, TR Warsawa, Teatrul
National din Bruxelles, Teatrul Abadia din Madrid, Centro Dramatico Nacional din
Madrid, Festivalul International din Valladolid, New Drama Moscova, New Drama
Budapest, TransAmeriques Festival din Montreal, Festivalul International din Nitra,
Festivalul International din Almada, Wiener Festwochen, Festivalul LIFT din Londra,
Festivalul Premiere din Strasbourg, Festivalul Kontakt din Torun, Theatre de la Ville din
Paris, Theatre de Celestins din Lyon, Festivalul Mladi Levi din Liubliana, Festivalul New
Drama din Bratislava, Festivalul International de Teatru Independent din Atena, BOZAR
Bruxelles, Centrul Trafo din Budapesta, Teatrul de Stat din Freiburg, Festivalul
International de la Limoges, Best from East — Volkstheater Viena s.a. Textele sale au fost
traduse si montate in Franta, Germania, Canada, SUA, Japonia, Polonia, Slovacia, Suedia,
Danemarca, Italia, Spania, Slovacia, Ungaria, UK, Turcia, Israel, Belgia, Elvetia, Chile,
Austria, Grecia. Scenariile au fost produse de teatre precum Royal Court din Londra,
Schaubuehne din Berlin, Kammerspiele din Munchen, Volsktheater din Viena, Royal
Dramatic Theater din Stockholm. in 2014, spectacolul Solitaritate (text si regie) a fost
prezentat in selectia oficiala a Festivalului de Teatru de la Avignon (co-producator al
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spectacolului). In 2016, spectacolul Tigru (realizat la Royal Dramatic Theatre din Stockholm)
a fost prezentat in selectia oficiald a Festivalului de Teatru de la Avignon. Este co-autor al
scenariului pentru filmul Tipografic Majuscul, in regia lui Radu Jude.

Dramaturgia romaneascd, in general, si cea contemporand, in special, au fost
aproape uitate imediat dupd 1989, pentru cd, In acei ani, oamenii descopereau
ca spectacolul strazii, experimentat direct sau prin intermediul televiziunii,
este mult mai palpitant decat cel de pe scena. Limbajul multora dintre textele
dramatice din perioada comunistd (aici ar fi de discutat, pentru ca au fost,
totusi, mai multe perioade si, deci, stilistici diferite) era unul aluziv, cu
,soparle”, codat, spre deliciul publicului complice la acest ,joc cu cenzura”. in
anii 90, acest limbaj devenise desuet, chiar ridicol. In plus, in mod ironic, cred
cd era asociat ,,comunismului” (si inca mai este) si deci, din principiu, catalogat
drept fara valoare, ,ideologizat” etc. Obsesia de a monta anumiti autori in acea
perioada (de exemplu, Paul Everac), e posibil sa fi dus si ea la o respingere a
tuturor autorilor.

Totusi, dincolo de schimbarea de epocd, cred cd, dupd 1989, pe nimeni nu a mai
interesat dramaturgia romaneasca o bund bucata de vreme. Intr-un fel e firesc,
regizorii, actorii, isi doreau sa afle ce se intimpld in dramaturgiile din Vest.
Dupd vreo 10 ani, oamenii de teatru si-au dat seama cd nu mai avem
dramaturgi si dramaturgie.

Imi amintesc, spre finalul anilor 90, citeam in reviste de teatru articole sau
transcrieri ale unor colocvii iIn care se spunea ca nu existd dramaturgie
romaneascd, ca nu exista autori ca In nu stiu ce alte tari, ca scrisul pentru scena
e pe moarte. Dar nimeni nu facea nimic pentru a crea un mediu sandtos pentru
ca acesti dramaturgi sd apara si sa se dezvolte. Cred cd nici nu prea stiau ce sa
facd, anume, sd aduca la scend scriitorii pentru scend. Pare simplu, Insa nu e
chiar asa. Noi nu avem o traditie in care dramaturgul sa fie un om de teatru.
Oamenii care scriau pentru scend au disparut din teatre, dupd 89, pentru cd nu
fusesera, de fapt, niciodata acolo.

Anumite texte sunt relevante intr-un anume moment, capdtd sens intr-un
context social, politic, cultural, insa asta depinde de cheia de lectura a
regizorului; el e cel care poate recontextualiza un text. Numai o privire
regizorald care sa scuture praful prejudecdtilor si al timpului poate sa
promoveze cu adevarat un text.
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randul publicului, dar o experientd care a meritat. Pot fi oferite noi chei de
lectura in care sa-i recitim pe Aurel Baranga, D.R. Popescu sau Ion Baiesu.
Odata cu trecerea timpului, aceste texte sigur vor reveni pe scenele noastre,
fiindca problemele ridicate nu sunt de natura politica, ci, mai degrabd, de
naturd inter-umand. Cu o interventie dramaturgica minimala de actualizare,
sigur ca vor fi din nou succese, fiindca structura lor foloseste, de fapt,
dramaturgia , bine scrisa”, clasica.

2.

Bineinteles, suntem interesati sa promovam asemenea proiecte, daca nivelul
textelor si actualitatea pieselor ne ajuta in exprimarea problemelor zilelor
noastre. Totodata, sub aspect financiar, drepturile de autor sunt mult mai
accesibile decat ale pieselor contemporane.

Dorina LAZAR

Actritd si director de teatru. (n. 07.11.1940, Hunedoara). Absolva IATC, Bucuresti (1961), la
clasa profesorului Ion Fintesteanu, asistenti: Sanda Manu si Dem Radulescu. Debuteaza in
1961, la Teatrul Regional Bucuresti. Din 1969, este actrita a Teatrului Odeon, iar, din 2003,
director. A lucrat cu regizorii: Marietta Sadova, Sorana Coroama-Stanca, Alexa Visarion,
Tudor Madrascu, Dragos Galgotiu, Alexandru Dabija, Mihai Méniutiu, Radu Afrim s.a. A
realizat peste saizeci de roluri in teatru si 29 de roluri in film; este detindtoarea a numeroase
premii pentru Intreaga activitate, premiul Leul de bronz, la Festivalul International de Teatru
de la Arezzo (1979), premiul Cea mai bund actritd de film din partea Asociatiei Cineastilor din
Romania (1982), Premiul Publicului, Actrita anului, la Gala Celebritatilor (2011), Distinctie
pentru 45 de ani de film si televiziune, acordata de Televiziunea Romana (2010). Ordinul
national ,,Serviciul Credincios”, in grad de Cavaler (1 decembrie 2000) si Ordinul Artelor si
Literelor in grad de Cavaler din partea statului francez (2012). Cetdtean de onoare al
orasului Hunedoara (din 2010).

(Dialog telefonic, marti 29 dec. 2020, ora 12,46.)

Am cunoscut diverse etape ale existentei teatrului, in Romania. Mama mea a
fost actrita, iar eu, la Resita, de exemplu, am vazut Cetatea de foc a lui Davidoglu.
Mai tarziu, in anii din urma, ca director al Teatrului ,,Odeon”, am incercat sa
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reiau, sd refac un repertoriu in care sa existe si literatura de dinainte de
Revolutie. Atunci am Inceput sa recitesc aceasta dramaturgie; l-am citit si pe
Davidoglu, Cetatea de foc, si mi s-a pdrut o piesa geniald, de un rocambolesc
desdvarsit. Adica, ma gandeam, ce ar face Radu Afrim cu un text ca dsta! Imi
amintesc scena aceea in care Pavel Arjoca, orb de acum, o ia pe nevastd-sa si-i
spune: , Uitd-te tu la furnale... si spune-mi: Cum vezi fumul, la furnalul unu,
cum iese fumul?... Dar la doi...? Spune-le sa pund mai mult cocs...!”. [Recita

spontan, fara ezitare.] Va dati seama ce operad rock ar putea iesi de aici? [Rade.]

Ca director la ,Odeon”, am avut intentia declarata de revenire si de scoatere la
lumina a unor autori dramatici care au publicat sau care s-au jucat in perioada
pre-revolutionarda, in perioada comunista. Eram foarte miratd ca, dupa
Revolutie, nu au aparut noi texte: ...sertarele erau goale. Imi amintesc ca erau
texte bune. De exemplu, Alexandru Dabija a pus, la Teatrul , Nottara”, ceva de
Dumitru Solomon, care a avut 17 vizionari si nu a iesit la public. Am povestit
zilele trecute cu Dinu Cernescu, iar el isi aducea aminte de un text al lui Naghiu,
Absenta, in care juca Ionescu Gion, care era genial in spectacol, si spectacolul
era foarte bun. Am jucat si eu intr-o gramada de texte, de D.R. Popescu... Vreau
sd va spun ca erau texte superbe, nici macar nu aveau tentda de propaganda
comunistd. Pasdrea Shakespeare, de exemplu, era o piesa existentialista. Dupa
aceea, Fanus Neagu, Echipa de zgomote... De asemenea, o piesa ca Nu ne nastem
toti in aceeasi zi de Tudor Popescu: foarte bun text, chiar daca avea o tenta
ideologicd, in sensul ca personajul principal (pe care il juca Corado Negreanu)
era un comunist convins. Am luat atunci, cu rolul Maria, premiul echivalent
astazi cu un premiu UNITER pentru cea mai buna actritd. Pesemne ca Dinu

Cernescu a stiut cum sa faca sa edulcoreze acesti zimti care existau in text.

Revenind la directoratul ,,Odeon”. Era aceasta cvasi-obligativitate din partea
diriguitorilor sd pui piese romanesti, ceea ce mi se pare absolut normal, normal
si firesc, obligatoriu chiar. Asa am ajuns la un proiect cu texte din literatura
dramaticd comunistd. Dinu Cernescu a propus sa monteze, iar eu am fost
bucuroasa, Trei generatii de Lucia Demetrius, care e o piesa de actori, o piesa
bine scrisa... Vreau sa spun cd, incepand cu Secretariatul literar, actori si pana
la portar, ca sd extrapolam [Rade amuzata.], toata lumea era in doliu cd eu sunt

nostalgic comunistd, pentru ca pun acest spectacol. Actorii erau destul de contre
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coeur, pe scend, pand cand au inceput cu adevdrat repetitiile: a venit Maria Miu
cu decoruri si costume, Cernescu a inventat niste scene extra-text foarte bine
facute, iar spectacolul s-a jucat cu un succes de public nebun, foarte multi tineri
erau in sala... Si, daca nu ar fi fost pandemia COVID, s-ar juca si astazi. Actorii
au fost fericiti. Desi, la inceput, am avut de luptat cu conceptia tinerilor actori.
De exemplu, Paula Niculitd, care joaca, In spectacol, rolul tinerei care e luatd de
valul comunist (Veronica) si crede si ea si cu prietenul ei muncitor ridica, la fel
ca in logo-ul de la MOSFILM, ridicd secera si ciocanul... Paula avea mari discutii
cu Dinu Cernescu, 1-a chinuit de moarte: ,Dar eu cum pot sa rostesc, domnu’
Cernescu, replicile astea? Da’ nu mi se pare normal... este emfatic...”. Pana la
urmad, a trebuit. Piesa Trei generatii e o poveste frumoasa, iar pe parcurs Cernescu
a mai modificat, a introdus un antract... De exemplu, la revolutie, decorul se
schimba gratie slujnicei, care devine clasa proletard si incepe sa-i alunge pe
stadpani In camerele mici si se instaleaza ea in salon s.a.m.d. A optat deci pentru
0 perspectiva ironica, parodicd, asupra acelor vremuri. Altfel nici nu se poate.
Revenind la Cetatea de foc, daca nu o faci un pic grotesc, nu ai nici o sansa sa treci

cu ea la public. Trebuie sa gasesti niste solutii care estetic sa fie valabile.

Voiam ca textul al doilea de dramaturgie romaneasca sa-1 puna in scena Dabija,
care s-a aratat entuziasmat, la inceput, de proiect, dar apoi cred ca s-a speriat...
I-am spus: ,,Hai sd faci Mielul turbat al lui Baranga”. Mi-a zis: , Ce, esti nebuna?
Te-ai apucat acum sd stergi de praf toata literatura dramaticd comunista?”. Pe
urma, s-a intdmplat cd m-au dat afard... Dar nu am pardsit aceastd idee si incerc
sd fiu persuasiva. As vrea ca teatrul sa puna un Teodor Mazilu... S& vedem
dacd va fi sa fie!

Dar, repet, eu am jucat mult teatru romanesc. Eu am terminat Institutul

A

[Institutul de Artad Teatralad si Cinematografica ,I.L. Caragiale”] in 1961 si am
fost repartizatd la un teatru care s-a infiintat in acea vara, Teatrul Regiunii
Bucuresti, si care avea menirea sa strabatd regiunea Bucuresti pentru
culturalizarea maselor. Suna peiorativ. Acum, la batranete, daca stau sa ma
gandesc, cred, totusi, cd a fost foarte bine, pentru ca mai vedeau si oamenii
aceia cate ceva... Acum nu se mai fac decat nunti si chefuri in acele case de
culturd. Dupa aceea, am plecat la Giulesti. Aici am nimerit in Comedie cu olteni

a lui Gheorghe Vlad. (Era publicist, insurat cu Geta Vlad, regizor la Teatrul
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Giulesti. A scris doua piese: Comedie cu olteni si Cu oltencele nu-i de glumit,
ambele cu un succes enorm.) Spectacolul a avut un asemenea succes incat am
avut turnee nenumarate, ca-mi blestemam zilele. Era un text bine scris, cu
replicd... Probabil, imi vine acum In minte, in genul Las Fierbinti de la ProTv,

dar cu mai mult stil, mai mult umor si cu mai mult staif. [Rade amuzata.]

Am jucat apoi [rolul loana] in Acesti ingeri tristi de D.R. Popescu. Un text
superb, superb... 1l facuse, la Giulesti, Geo Saizescu, un regizor de care n-ai zice
ca poate fi un regizor serios, dar a facut un spectacol foarte frumos. E si filmat
pentru televiziune. Acest text poate fi pus in zilele noastre fara gres. Am sa va
spun ceva din spectacol, ce nu are directa legatura. Juca Corneliu Dumitras
rolul principal al ,tanarului furios” [lon], iar tata lui era Brdila [Stefan
Mihailescu-Brdila] si, la un moment dat, era o sceng, in care Tatal venea la el in
garsonierd si Incepea o discutie: tanarul 1i arunca in fatd un monolog, si
vitupera, si vocifera, si il condamna... Brdila nu avea nici o replica. La un
moment dat, il vedem pe Braila ca scoate dintr-o geantda prapadita, dintr-o
servietd, un mar si incepe tacticos sa-l manance. S-a dus dracului, s-a ales praful
din tot monologul. [Rade cu poftd.] Si atunci, Saizescu: ,Lasa, maestre,

mananca numai jumatate!” [Rasete.]

Am jucat in multe spectacole foarte bune. Alexa Visarion a avut o epoca buna
atunci, lanoi, la ,Odeon”. El a facut si Pasdrea Shakespeare... Apoi Paul Ioachim,
care nu scria rau, cu piesa Goana sau Totul e un joc, pusd tot la Giulesti, de
Olimpia Arghir, regizoare la Televiziune... Vai, ce text bun! Nu are nici o

legatura cu nici o oranduire. E teatru in teatru.

Sunt convinsa cd mai sunt texte... Ca D.R. Popescu are in sertar piese pe care

nu a mai indrdznit, probabil, sa le dea teatrelor.
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treimi din text si la un personaj, vom obtine o drama istorica deosebit de buna
de montat. Multi contemporani cu noi ar fi mandri dacad ar putea redacta un
text despre un eveniment istoric la un nivel identic sau macar asemanator cu

acesta. Asadar: depinde numai de noi.

KISS Csaba

Regizor si dramaturg (n. in 1960, Targu-Mures). In 1986, s-a stabilit la Budapesta. Absolvent
al Facultatii de FizicA a Universitatii Babes-Bolyai din Cluj (1984); licentiat in
dramaturgie/teatrologie, la Universitatea de Artd Teatrald si Film din Budapesta (1992);
doctorat in arte / DLA (2006) si abilitare pentru conducere de doctorat (2018). Lector la
editurile Eurdpa si Gondolat; redactor sef la Erdélyi Tudoésitasok (din 1989); director
adjunct (1992-1993) si director (2012-2015) al Teatrului National din Miskolc; director
artistic al scenei Padlasszinhaz a Teatrului National din Gy&r (1994-1998); director artistic
al Teatrului Uj Szinhéz din Budapesta (1998-2001). Cadru didactic titular al Universitatii de
Artd Teatrala si Film din Budapesta (din 1994). Autor al unor piese precum: Animus si Anima
(Animus és Anima), Dar ce s-a intamplat cu femeia? (De mi lett a nével?), Repetitia de seari (Esti
préba), Intoarcerea in Elsinore (Hazatérés Dinidba), Serpoaica (A dog), Iubirile lui Cehov (Csehov
szerelmei), Zile si nopti (Nappalok és éjszakdk), Iuda (Jiidds). Unele au fost traduse si in limba
romana, fiind publicate in doud volume: Intoarcerea in Elsinore (2017) si Iubirile lui Cehov
(2020). Ca regizor, a montat atat texte clasice, cat si piesele proprii in diferite teatre din
Budapesta, Gydr, Miskolc, Veszprém, Debrecen, dar si Sfintu Gheorghe sau Targu Mures.
In 2021, a realizat versiunea TV a piesei sale Repetitia de seard, productie a Casei de Productie
a TVR. Premiul de stat Jaszai Mari (pentru teatru) si Jozsef Attila (pentru literatura).
Membru titular al Academiei Maghiare de Arte (din 2013).

Intrebarea este una complexa si nu poate fi abordata doar prin prisma pieselor
dramatice si a textelor scenice. O parte dintre piesele nepolitice (povesti de
familie sau de dragoste, drame istorice, comedii, piese muzicale sau distractive)
ale anilor 60-80 au supravietuit schimbarii regimului, fiind montate din cand
in cand din nostalgie sau ca exercitiu de stil. Exemple sunt piesele lui Szabd
Magda, Egy szerelem hdrom éjszakdja (Cele trei nopti ale unei iubiri) de Hubay
Miklds, Addshiba (Emisie) de Szakonyi Kéroly sau piesele bine scrise ale lui

Karinthy Ferenc sau Gorgey Gabor.
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Singurul dramaturg al epocii realmente ,,viu” si pe scenele de azi este Orkény
Istvan, care are trei piese prezente permanent pe repertoriul teatrelor: Téték
(Familia Tét), Macskajaték (Jocul de-a pisica), Kulcskeresok (In ciutarea cheii). La
randul lor, acestea au avut, In vremea respectiva, si un subinteles politic,
deoarece vorbeau despre revolta impotriva dictaturii, despre emigratia vestica,
respectiv despre lipsa de perspectiva a vietii cotidiene. Montarea lor putea
accentua aceste continuturi sensibile regimului kadarian, dar piesele aveau
efect si in cazul in care au fost ,pur si simplu” jucate — fapt demonstrat si de

primirea lor internationala.

Piesele de succes si autorii cu influenta mare ai anilor 60-70 au disparut, ins4,
de pe paleta teatrald de azi. In repertoriile contemporane am ciuta degeaba
piesele cu un continut social-politic accentuat ale lui Németh Laszlo, Illyés
Gyula, Sarkadi Imre sau Csurka Istvan. Acest lucru are la baza doud motive:
limbajul teatral al secolului XXI a trecut peste aceste piese bazate pe verbalitate,
pe disputd, in care doud sau mai multe adevaruri personificate de figurile
scenice se lupta intre ele. S-au schimbat intre timp si personajele specifice ale
epocii: politistul, seful, muncitorul, intelectualul sau reprezentantul puterii au
azi o altd semnificatie. Si ceea ce poate este si mai important: a disparut acea
cultura teatrala bazata pe ambiguitate, pe mesajele dintre randuri, care a facut
ca aceste piese sa fie opere cu un caracter de opozitie, de revoltd, care demasca
sau critica regimul. Acestea au eludat cenzura de stat si de partid — lasand
adevaratul lor continut pe seama publicului spectator al spectacolelor — cu o
eficacitate atat de mare, incat cititorul de azi nici nu intelege unde apare in ele
aspectul politic. Unele dintre aceste piese au incercat sa dezvaluie minciunile
regimului — pe cand ideologia ridica in slavi anumite fenomene sociale (de ex.
tipul omului socialist, lozinca ,omul — ceea mai mare valoare”, dreptatea si
egalitatea sociala, munca etc.), in realitate de zi cu zi totul se intampla exact pe
dos: muncitori alcoolici, fara iluzii, oameni fara orice perspectiva, coruptie,
spagd, turnatori s.a. Piesa Csirkefej (Tacdmuri de pui) a lui Spiré Gyorgy, de
exemplu, care, In momentul premierei sale, a avut o incarcaturd politica de
opozitie accentuatd, confrunta regimul cu propriile lui minciuni. Impreuna cu

destramarea ideologiei socialiste si piesa si-a pierdut aceasta Incdrcaturd
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politicd, dar, dat fiind cd este a opera tragica bine scrisd, teatrele o pun din cand

in cand in repertoriu.

O parte dintre piesele (si filmele) maghiare interzise sau urmarite politic de
regimul lui Kadar au amintea publicului de revolutia reprimata in sange din
1956. Aceasta trauma nationald a Insotit consolidarea regimului, deoarece o
tard Intreaga a fost martor la revolta Impotriva dominatiei sovietice, la
reprimarea dorintei de libertate, la represiuni. Era destul un singur simbol
(piatra cubicd — baricada, ascultarea radioului Radio Europa Liberd, mormant
— mormantul comun al celor executati etc.) ca spectatorul maghiar al acelor
vremuri sd inteleagd perfect despre ce este vorba in piesa respectivd. De
exemplu: Trilogia lui Nadas Péter, mai multe piese ale lui Edrsi Istvan, sau
filmele Iui Makk Karoly, Mészaros Marta, Gardos Péter si alti regizori. Aceasta
este si tematica piesei Az imposztor (Impostorul) de Spir6 Gyorgy, care a avut

mai multe premiere, in ultimii ani, datorita rolurilor extraordinare din piesa.

Dupa schimbarea regimului, a venit valul opus, pe langa prelucrarea istorica
demnd de evenimentele din 1956, au aparut si piese patetice de calitate
indoielnicd si baterea conjuncturala in piept. Acestea din urma au luat locul

operelor nuantate, de valoare incontestabild, care prezinta revolutia.

in rezumat: la vremea lor, montarea scenicd, semnele ascunse, intelese Insa de
public, au facut un manifest politic din piesele de opozitie la regimul si sistemul
socialist. Acest subtext nu poate fi inteles de catre cititorul de astdzi decat cu
ajutorul unor studii preliminare sau al unui aparat critic bogat. Au supravietuit
epocii doar piesele bine asamblate din punct de vedere dramaturgic, care
functioneaza si in sens clasic; aspectele politice nu sunt apreciate (si nici
intelese, cred eu) de posteritate. In repertoriile teatrelor maghiare
contemporane, rolul dramaturgiei perioadei socialiste este nelnsemnat, iar
prezenta internationald a acestor piese (cu exceptia a 1-2 autori) este minima.
Lumea socialismului nu poate fi evocata, deoarece spectatorii mai tineri de azi,

fie nu concep, fie considera incredibila absurditatea originard a regimului.
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SZABO Attila

Istoric de teatru, profesor universitar. A absolvit Istoria teatrului (2006), la Universitatea
Pannon din Veszprém; detine titlul de doctor, obtinut la Scoala Doctorald de Stiinte ale
Literaturii din Pécs (2018). A beneficiat de o bursa Fulbright la New York City University
Martin E. Segal Theatre Center (2013-2014); din 2006, este membru al grupului international
de cercetare de sociologie a teatrului. Teme principale de cercetare: teatrul contemporan
central-european, teatrul si prelucrarea trecutului, metodele de scriere digitald in
istoriografia teatrului, teatru social si documentar, sociologia teatrului; coordonator si
initiator a numeroase proiecte (PACE.V4, TACE, ECLAP). A publicat doud carti de autor la
editurile Kronosz si Prae (2019). Cadru didactic universitar la Universitatea reformata
,Karoli Gaspar” si la Universitatea de Teatru si Film din Budapesta; director adjunct al
Institutului si Muzeului National de Istorie a Teatrului din Ungaria (din 2014). Premiul
pentru tineri muzeologi ,Pulszky Karoly” (2018); presedinte al Pulszky FIAT, Societatea
Pulszky al Muzeologilor Tineri; membru onorific al echipei de curatoriere maghiare al
Quadrienalei.

Draga Liviu Malita,

In urma coordondrii cu Bodolay G. si Gajdo T., o sa incerc si va raspund la
intrebdrile adresate, dar, fiindca sunt in totalitate de acord cu D-1 Bodolay, as
avea de adus numai addugiri la precizarile lui, adaugiri bazate pe informatii
din baza de date de teatru curatoriata de OSZML.

1.

Mai jos i-am selectat pe cei mai jucati dramaturgi maghiari , contemporani”,
din baza teatralda de date (https://szinhaztortenet.hu/). Apar predominant cei
care au scris drame in a doua parte a secolului XX (cu cateva exceptii). Din
tabelul de mai jos, putem distinge ca anumiti autori sunt populari si inainte,
dar si dupa 1989 (Tamési Aron, Orkény Istvan, Hubay Miklés), pe cand piesele
altora abia de sunt montate (Fejes Endre, Csurka Istvan, Edrsi Istvan). Se poate
vedea si din exemplul lui Csurka Istvan, ,toleratul”, in comparatie cu
,sprijinitul” Fejes Endre, cd prezenta in repertoriul teatrelor nu este neaparat

conditionatd de apartenenta ideologica. Desi preferintele depind de mai multe
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Teodor Mazilu, Prostii sub clar de lund

Destinul dramaturgiei lui Teodor Mazilu este pasionant si dureros, cu
momente de maxima intensitate, cu viduri de audientd, asa cum se cuvine unei
opere scrise de o constiintd radical neconventionala. Succesul editorial, dar si
in repertoriile de teatru ale anilor "60-'70, sd-1 fi semnalizat pe Mazilu ca fiind
un Caragiale al lumii romanesti postbelice? Poate cd n-ar trebui Indraznita o
asemenea comparatie, dar autoritatea tipului comediografic al lui Mazilu
pentru cel putin doud decenii e incontestabild. Apoi, dupa 1989, dramaturgia
lui cade brusc intr-o ,desuetudine” pe care comportamentul social intr-o
Romanie urgent racordata la dinamica civilizatiei fatd de care ramasese In urma
pare sa o fi impus.

Tipurile dramatice maziliene sunt foarte romanesti si in acelasi timp, intr-
0 mare masurd, anacronice. Mai anacronice poate decat cele ale lui Caragiale
insusi. Lumea autorului ne apartine, ne identificd si, totodatd, ne-a devenit
straina. Putem insa observa cd Teodor Mazilu ca dramaturg nu este doar un
creator de tipuri umane, un analist sau un observator, un satiric si un moralist
de context istoric. Recititd azi, dramaturgia sa, fara prejudecata niciunei
conformitati la actualitatea moravurilor romanesti, devine literatura omului
disperat de inautenticitate, de constiinta destinului vid, a omului inspaimantat
de propria absenta din ordinea lucrurilor - fie si daca acea ,ordine” e
guvernata de viciu.

Unele dintre cauzele pentru care literatura sa dramatica nu a fost cu
adevarat luatd in serios de catre critica literara si analizata in dimensiunea unei
problematici tari, de natura ontologicd, este aparenta de comic popular si de
satira la indemana publicului larg. Intr-adevar, lucrurile stau si asa, iar acest
nivel al scriiturii nu trebuie pretuit mai putin. Textele dramatice ale lui Mazilu
au un comic direct, puternic, chiar daca nu este cazul sa vorbim aici despre un
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comic de situatie sau despre un teatru de gaguri, ci despre umorul declansat
de ruptura intre registrele vorbirii personajelor. In orice caz, succesul textelor
lui Mazilu este urias si produce probabil, in chipul cel mai evident, despartirea
de paradigma dramei ideologice a anilor ‘50. In acest sens, montarea piesei
Prostii sub clar de lund, in anul 1962, de catre regizorul Lucian Pintilie constituie
un punct de cotitura fata de istoria culturii realist-socialiste si, in acelasi timp,
un caz emblematic pentru raporturile de tensiune care se vor instala intre
scriitorul roman (in general) si cenzurd in istoria cea noud a comunismului
,liberalizat”. Calea deschisd de noua dramaturgie a lui Teodor Mazilu va fi de
neoprit, in ciuda cenzurii literare care i se aplica din partea forurilor de decizie
a politicilor culturale.

Personaje emblematice pentru lumea romaneasca aflatd intr-un timid
proces de liberalizare, incd neeliberate de reflexele unui comportament civil
grevat de stereotipurile epocii proletculte, vorbesc limba de lemn a regimului,
dar ca sa-si strige patimile lor existentialiste, colorate adesea de tropii retoricii
livresti. Asa cum putem observa si In piesa Prostii sub clar de lund, cliseele
vorbirii institutionalizate de dictatura proletariatului, sau stereotipuri
colocviale se amesteca cu aspiratiile unei existente boeme, eliberate de
opintirea ideologica, ba chiar subversiv libertare. Efortul acestei vorbiri
amestecate este deopotriva poetic si comic:

ORTANSA: [...] O femeie din zilele noastre, daca vrea sa suceasca capul
barbatilor, trebuie sa tind seama de schimbarile survenite. Draga Clementina,
au intervenit prea multe schimbari... E mai greu ca pe timpul burgheziei... Nu-i
suficient sa ai un trup frumos, iti trebuie si un suflet ca atare. $i putind caldura
sufleteasca... Si putind dragoste de oameni... Si putin respect pentru realizarile
regimului... Din cind in cind, adeziunea la un ideal superior. Trebuie sa te
preocupe munca barbatului, sa-i impdrtasesti aspiratiile...!

Scheciurile, anecdotele, scenetele, cupletele spectacolelor de revista sau
de televiziune din epocd poarta amprenta nu doar a stilului mazilian, dar si a
unei tipologii pe care in teatru o intruchipeaza ideal actori precum Octavian
Cotescu, Toma Caragiu sau Marin Moraru. Odata cu disparitia fizica a lor,
piere o intreagd tipologie si se dilueaza si sensibilitatea publicului roman la

umorul de mazilian care, intr-un accelerat fenomen de mutatie a valorilor,

1 Teodor Mazilu, Acesti nebuni fitarnici, Editura Eminescu, Bucuresti, 1986, p. 35.
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devin , anacronice. Umorul si rafinamentul acestei literaturi devin inadecvate
la stridenta moravurilor noi romanesti si din ce In ce mai putin cautate de
creatorii de spectacol. Dispare umanitatea aceea a mediocritatii lucide si
pdtimase, a cabotinului sufocat de propria-i superficialitate, a ticalosului cu
aspiratii la metafizica.

Noutatea socantd a unui text precum Prostii sub clar de lund, in chiar
primii ani ai deceniului al saselea romanesc, std in jocul registrelor de limbaj.
Putem sa presupunem ca vorbirea personajelor lui Mazilu mereu in doud luntri
stilistice, mereu provocand scurtcircuite intre imediatul derizoriu si aspiratiile
idealizante, intre determinismul materialist si metafizica, intre sordidul
propriei fiinte si proiectia ei stralucitoare, intre oroarea de sine si suficienta de
sine, Intre un registru ,, corect politic” si altul al nazuintei intime, destabilizeaza
cu violenta univocitatile discursului oficial, ambiguizeaza tipologiile pana la
pulverizarea lor tipologicad si proiecteazd lumea romaneasca pe un fond de
neliniste a constiintei individuale, cu tot cu esecul ei de superficialitate si de
inconstanta.

In vorbirea personajelor maziliene se cumpanesc permanent doua lumi,
doua istorii, doua stari de agregare ale fiintei lucide pe care personajul, fie el
ticalos sau pur si simplu mediocru, le confrunta permanent deliberand deschis,
in public, asupra propriei conditii, niciodatd impacat intre extreme. Sunt
personaje obsedate de limita lor intelectuald, afectivd, sociald; chinuite de
propria lor ticalosie, facand mereu sd se Intrezdreasca reversul de inocenta si
de sublim al sufletului lor. Stilistica dualitdtii frazei la Teodor Mazilu este
identica cu tema majora a textului Insusi care In permanenta rescrie dialectica
inepuizabila a raportului dintre esenta si aparenta. Articolul publicat de Matei
Calinescu in revista Teatrul (1970) este elocvent in acest sens: ,Cu o astfel de
viziune satiricd, intransigent satirica, era firesc ca, mai devreme sau mai tirziu,
Teodor Mazilu sa descopere teatrul: locul prin excelenta in care se pot juca si
dejuca multiplele avataruri ale lui Pseudo. Pentru teatru, autorul Progtilor sub
clar de lund mai dispune de o calitate esentiald: capacitatea de a discerne laturile
aberante ale vorbirii celei mai uzuale, de a o scoate la iveala din ceea ce pare a
fi norma, enormitatea. Descendent al lui Caragiale, Teodor Mazilu reconstituie,
cu o fidelitate care este prin ea Insasi o sursd a risului, aspectele diverse ale
patologiei limbajului, de la cele joase, triviale, pind la cele elevat intelectuale.

Cliseele, platitudinile, automatismele vorbirii devin dintr-o data uimitoare: din
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ciocnirile lor se naste un spectacol lingvistic caricatural, grotesc, de o ametitoare
imprevizibilitate. Capatd astfel o reprezentare (cu efecte de un comic remarcabil)
caracterul imprevizibil al prostiei Insasi, fantezia ei proliferanta.”?

Sintagme ale limbii de lemn staliniste impart aceeasi fraza cu cele mai
tandre si mai emotionante ndzuinte de dragoste. Sunt termenii ,echitatii
socialiste” si sunt cuvintele reveriei senzuale. Personajele lui Mazilu dau
frumusetii din om ce e al ei si dau si ,,cezarului” ideologic ce e al lui. Rezulta o
condensare poetica pe care doar replica dramatica a lui Caragiale o mai
obtinuse. Tocmai calitatea contrastului intre registrele vorbirii personajelor
(registrul politic si registrul intimitdtii sensibile) asigura limbii de lemn
spectacolul surprinzator al unor constructii sintactice care nu trebuie traduse
in context, pentru ca au devenit intre timp madrci de expresivitate maziliand,
ciudatenii lingvistice autonome, apartinatoare unei stilistici originale de autor.

Prostii sub clar de lund pare un vodevil din cauza insertiilor de cuplete care
se cantd pe parcursul , falsei tragedii”, dar este de fapt o tragedie adevarata — a
ridicolului care se transforma in abjectie. Nu mahalaua cea noua, de dupa
razboi, e originea personajelor lui Mazilu. Dar o periferie intermediara,
nelamuritd incd Intre nostalgia unei ,galanterii” expeditive si galdgioase pe de
o parte, si urgentele etice ale noului regim pe de alta. Rezistd si un anume
sentiment al decentei cavaleresti... Despartirea dintre Gogu si Clementina se
face civilizat, fard accente de furie sau acuze care ar trada ura. Desigur ca
Clementina este deznadajduita, dar isi arata suferinta cu retinere, sau cel putin
face din retinere un act de expresie. Pana si Gogu, acest ticdlos mercantil, face
pasul hotdrator al rupturii cu tact, aducand argumente diverse si dandu-i

speranta unei iubiri viitoare fostei lui femei:

GOGU (uneste duiogia cu rezonabilitatea): Dupd cum observ, plingi... Nu plinge,
Clementino... Ne aude vecinul de la parter si o sd spuna ca ne certam. (Ridicd
hainele, examinindu-le cu atenfie.) Nu ne potrivim, Clementino... Asta e...
(Nemultumit de starea costumului, Gogu trece in cealaltd parte a camerei, cu intentia
de a-I curdta.) [...] Eu mi-am facut datoria. Mi-am dat arama pe fata. Fa-ti si tu
datoria si dispretuieste-ma, uita-te la mine ca la un strain. Te impiedica cineva
sa te uiti la mine ca la un strain??

2 Matei Calinescu, ,, Teodor Mazilu, naivul ” in Teatrul, nr. 2, 1970, p. 14.
3 Teodor Mazilu, op. cit, p. 29.
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Este stiut faptul ca satira clasicd mizeaza pe discrepanta dintre aparenta
si esentd, pe strategii de disimulare, pe ruptura dintre vorba si fapta. Cuiva, in
permanentd, 1i scapd informatia sau 1i este ascunsa. Fie personajelor, fie
spectatorilor — vorbim de un mecanism de teatralitate omologat de secole. Ce
face special teatrul lui Mazilu este faptul ca din dramaturgia lui lipsesc
ascunderile, paravanele teatrale, lipseste secretul. Personajele sale nu sunt in
esentd ,teatrale”, cdci nu poarta cu sine nimic nevdzut. Omul dramatic
mazilian e perfect transparent si tocmai acest fapt naste noutatea comicului si
starneste un ras involuntar intrucat ticdlosia asumata si rostitd in toatd mizeria
ei nu poate provoca mild sau revolta, ci comic.

E frapanta sinceritatea crudd a personajelor din Prostii sub clar de lund.
Omul nu este produsul faptelor lui, ci proiectia poetico-politicd de sine, sunt
cuvintele pe care le rosteste in speranta cd 1i vor schimba identitatea, constitutia
morald, creierul, biologia. Eroul lui nu minte, ci se retipdreste continuu pe sine
prin cuvinte care ar trebui sd-i remodeleze fiinta. Omul este ceea ce rosteste si
trebuie sa rosteascd continuu ca sa poatd sa fie ceva.

Teodor Mazilu are o intelegere cinica a lumii, dar sub aparenta unui
moralism acreditat ideologic si care pune sub semnul unei generice acuzatii
personajul corupt fatd de etica socialistd, dezbaterea dramatica se concentreaza
in esentd In jurul unor probleme existentiale: jocul obsedant dintre esenta si
aparentd, disperarea personajelor in deplina recunoastere a vidului de sine,
nerabdarea de a se emancipa sufleteste, patima de a-si depasi complexul
mediocritatii fie si cu pretul unei fastuoase si delirante cosmetizari. Nefericirea
acestor hahalere limbute se transforma intr-un experiment al constiintei
travestind nefericirea intr-o voluptate sine qua non a fericirii. Nu e doar conditia
romanului nefericit oriunde si multumit de sine pretutindeni, dar e conditia
universald a omului care tanjeste si care poate ajunge oricand pe pragul critic al
implinirii nazuintei. Omul nu este o simpld schemd a vointei indeplinite sau
ratate, ci un univers in care tocmai jocul nedecis intre implinire si ratare face ca
experienta realului sa fie vie si autentica. Mazilu este un comediograf satiric,
dupé cum el insusi méarturiseste, dar de o esenta atipicd. In teatrul lui, satira
este un camuflaj de acces deopotriva la public si la lectura suspicioasa a
institutiei cenzurii, sub care se ascunde contrastul inepuizabil dintre esenta si
aparentd, dintre fiinta si nefiintd. Conflictele care se iscd intre personaje sunt
derizorii, triviale, dar cu fiecare ipostaza pe care o ocupa personajul in

390



Lecturi critice

,conflict”, el se opreste ca sa puna intrebarea, sa facd aporia momentului
dramatic de constiintd. Gogu, ins imbolndvit de propria lui placiditate, 1si
exerseazd emotiile si reactiile, disperat fiind sd gaseasca farama de umanitate.
Dar dupa revelatii capitale, discursul ajunge tot in mocirla smecheriei care-i
asigura temperatura existentiala optima:

ORTANSA: Iubitul meu... Nebunul meu... Cu tine ma inteleg foarte bine. Nu
numai fizic, dar si psihic. (Disperare temperamentald) Psihic, Gogule! Daca te
prind si te baga la inchisoare. Eu ma arunc inaintea trenului.

GOGU (se ridici brusc in picioare): Sint totusi om. Ai fost atentd, Ortansa? Am
reactionat foarte puternic la ceea ce mi-ai spus tu. Am Incercat un sentiment
de durere, ma crezi, Ortansa? Sa nu faci asa ceva, Ortansa. Eu nu admit
sacrificiile.

ORTANSA: Nu, Gogule. Moartea ar fi singura solutie. Sint cazuri cand
moartea e mult mai usoara decit despartirea.

GOGU: Nu mi-e teamd de moarte. Mi-e teamd de controlul financiar. Daca
nimeresc tocmai la Emilian al tau?*

Constiinta propriei mediocritati nu provoacd insa stdri letargice, dezolari,
lamentdri pe tema ratarii ca fatalitate ireversibild a unui destin pierdut undeva.
Aceastd mediocritate se rastalmaceste pe ea Insasi prin vorbire. Ticdlosii de la
sfarsitul anilor ‘50 au o constiinta luminoasa si jucdusa a nefericirii lor
,fericite”. Un har al vorbirii in doi peri il mantuie instantaneu pe Gogu. Cu alte
cuvinte, constiinta mediocritatii nu ingroapa personajul intr-un cosmar
definitiv al existentei lui, dimpotriv4, il salveaza. Mediocritatea nu e definitiva,
ci o viclenie inteleapta a vorbitorului care in permanenta confrunta contrastele
aparente ale realului, aratand astfel ca pot oricand sa dejoace pericolul dezoldrii
in fata existentei sau spaima de vreun pdcat (o gaindrie sau o imposturd) comis
candva. Gogu este preocupat de doud probleme fundamentale ale vietii sale:
cum sd scape de controlul financiar pentru a continua cu smecheriile si cum sa
ramana totusi om. Obsesia de a pastra niste principii fundamentale care sa il
tina conectat la umanitate revine continuu — si zadarnic — pe parcursul intregii
piese. E o dorinta ce pe alocuri pare mai arzatoare decat instinctul ticalosiei:

GOGU: Ambitia mea cea mai mare e sa fiu om. Trebuie sa-mi amintesc
gesturile caracteristice. Am un mare defect, nu prea am memorie... La un
moment dat se pusese problema sa mingli pe cineva, un om foarte apropiat.
Fiinta aceea apropiata ma privea drept in ochi, astepta s-o mingii. Eu stiam

+ Ibidem, p. 65.
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numai ca, In general, se mingiie desigur fiintele apropiate, mamele, de pilda.
Dar eu nu stiam ce sa fac, cum s-o mingfi, ce sd-i spun... Uitasem...5

Ar fi nedrept sa-1 judecam pe scriitor ca fiind mizantrop, cand, de fapt,
are ingaduintd fatda de ticdlosii lui si isi manifesta deseori afectiunea
nemadsurata fatd de om, idee remarcata si de Constantin Maciuca in Viziuni si
forme teatrale: , Unitatea viziunii lui Mazilu rezidd in noutatea de ansamblu a
formulei, in vigoarea demonstrativd cutremurdtoare emanind dintr-un
sarcasm, adjectivat adesea ca atroce, cu care pune sub inculpare, in factura
moralista, o fauna imunda, in intentia de a elibera individul de tot soiul de
prejudecdti si angoase, de idei false, de vanitdti stupide, cu dorinta de a-1 reda lui insusi,
propriei sale responsabilitati. Aparenta mizantropie din Somnoroasa aventurd,
Prostii sub clar de lund, Mobild si durere sau scenete se dezvaluie a fi — sintem de
acord cu confesiunea scriitorului — o adincd iubire si un neclintit respect pentru om
si omenie” .

Dacd alienarea se atribuie eroilor mazilieni, atunci alienarea s-a facut prin
cuvant, prin aceastd intaietate a retoricii fata de experientd, schema tragica a
,omului nou” din estul sovietizat. Chiar dacd sunt instrdinati de cele mai
banale gesturi umane, ei se incapataneazad sa le reinvete. Dar le reinvata tot prin
cuvant. De aici densitatea poetica a textelor lui Mazilu. Continuu ei incearca sa
simuleze, adicd sa rosteascd, sa reordoneze prin cuvant normalitatea afectiva,
morald. Clementina si Ortansa incearca sd isi convinga iubitii de sentimentele
lor utilizand fraze care le sunt straine. De aici vine in mare parte efectul comic-
poetic al piesei, din aceasta siricie lignificata si totusi patimasa a limbajului. In
intimitate, sau In aparte-uri, efortul de reumanizare este la fel de viu, precum

cel al lui Gogu, care se cerceteaza fara prefacdtorie:

GOGU (Cu creanga de liliac in mind.): Natura o traiesc din plin. (Sec,
contabiliceste.) Venirea primaverii ma tulburd. (Sfortindu-se si-si aduci aminte.)
Prezenta unui copil ma emotioneaza profund, 1i mingii crestetul capului si-1
intreb: ,Ma, pustiule, cum te cheama pe tine?”.’

Insa programul rascolirilor sufletesti pe care si-1 stabileste Gogu e inutil.

Controlul financiar vine peste el ca o catastrofd, iar el are la dispozitie treizeci

5 Ibidem, p. 50.
¢  Constantin Maciuca, Viziuni si forme teatrale, Bucuresti, Editura Meridiane, 1983, p. 182.
7 Teodor Maziluy, op. cit, p. 62.
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de minute pentru a deveni mai bun, mai cinstit, mai onest. Stie ca aceste calitati
invocate ar trebui sa il apere ca un scut mistic, dar ele intarzie sa isi faca simtita
prezenta. Schimbarea la fatd nu se produce contra-cronometru si, probabil,
niciodata. Gogu nu se cdieste pentru faptele comise, nu se lamenteaza, doar isi
deplange scaparea inadmisibild de a se fi dezumanizat. El nu si-a fentat
ticdlosia, ci a plonjat cu totul in ea. Cere ajutor din partea Ortansei si a
Clementinei. Iminenta controlului financiar il destabilizeaza si il paralizeaza
definitiv pe Gogu.

Prostii sub clar de lund sta si sub semnul patosului. Sub aparenta unor
parodii sentimentale si a unor triunghiuri conjugale (trivialul), presarate cu
smecherii si ticdlosii, regdsim personaje care se zbat, cautd, suferd si dispera.
Permanent isi pun intrebdri si se framantd, iar solutia o gdsesc cu usurinta: se
vindecd cu greata de propria lor mediocritate. De fapt, isi iubesc mediocritatea.
In fiecare personaj descoperim un om care se zvarcoleste in extazul propriei lui
diformitati. Protagonistii inteleg cel mai bine micimea omului si stiu ca orice
cale de evadare din josnicie 1i duce tot in acelasi punct. Suferinta si disperarea
nu sunt niciodata contrafdcute, iar iubirea este de fiecare datd autentica.
Deznddejdea lor se instaleaza doar atunci cand si-au atins telul. Pentru
dragostea barbatului iubit, femeia poate face chiar compromisul de a se alia cu
amanta lui pentru salvarea nefericitului sot. Clementina (,femeia
plangareatd”) si Ortansa (,,femeia satanicd”), sotia si amanta, isi unesc fortele
pentru a-l1 scapa pe smecherul Gogu de supliciul controlului financiar.
Personajele feminine se urdsc, dar se completeaza in permanentd, ele sunt unite
si dezbinate de afectiunea lor comuna pentru Gogu. Ambele s-au dezumanizat
pana la isterie si s-au reumanizat pana la devotiune tocmai pentru ca indragitul
ticalos sa le iubeasca. Oricata lipsd de premeditare, oricat refuz de ereditate
literard nobila, pe linia lui Caragiale, personajele maziliene sunt aceleasi in
esentd. lertarea, cersitul de Ingdduinta, indulgentele sunt la ordinea paginii
tipografice. Clementina si Ortansa se unesc, in numele iubirii pe care i-o poarta
fiecare, pentru cauza unei feminitati deja intersubiective. Micile dive
temperamentale 1l flancheaza pe Gogu in momentele lui capitale:

CLEMENTINA: Hai, Ortansa. Uit tot raul pe care mi l-ai facut... Si mie mi-ai
spus odata ca tu pastrezi in adincul sufletului ceva curat.
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Un text de circumstantd partinica

Cand, la sugestia lui Liviu Malita, m-am orientat spre piesa lui Paul
Everac Cititorul de contor pentru o analizd eseistica, am facut deliberat si o
postare pe Facebook. Propunerea editorului a fost pentru mine o provocare
profesionala pe care am acceptat-o din purd curiozitate. Nu cunosteam
dramaturgia lui Everac decat din auzite, nu vdzusem nicio punere a ei in scena.
Am recurs la reteaua de socializare ca barometru empiric si aleatoriu, sa vad
cine si cum reactioneaza. A generat un numdar modest de like-uri, dar
comentariile au fost interesante. Veneau exclusiv din zona generationala a celor
care frecventau teatrul inainte de 1989 (carturari, critici de teatru), aveau, adica,
si un orizont spectacologic asociat. Micul sondaj in mediul virtual s-a dovedit
mai util decat ma asteptam. Am aflat, de pilda, ca dupa scandalul cu Revizorul
de la Teatrul ,Bulandra” din Bucuresti, incheiat cu interzicerea spectacolului,
regizorului Lucian Pintilie i se recomandase sa monteze, ca penitenta, Cititorul
de contor, intr-o actiune de reasezare pe linia agreata de partid. Lucian Pintilie
a refuzat, iar ce a urmat stim cu totii. Nici un artist emergent nu a intrebat
macar ,,cine a fost Paul Everac?”. Nu 1i preocupa un autor favorizat de regimul
comunist cu care si-a tranzactionat reputatia prin complicitate ideologicd inca
de la debut si care, uzand de aceleasi strategii eficiente de acomodare, s-a
repozitionat brusc pe noua directie a vantului politic, aterizand in picioare si
dupd 1989. Everac a continuat sd scrie, sa publice, a organizat evenimente
culturale, a fost presedintele Televiziunii Romane (1993-1994) si director al
Institutului Cultural Roman de la Venetia. Hai sa vedem ce-i cu piesa lui!

Cititorul de contor indicd limpede pozitia privilegiata a lui Everac in ochii
partidului, caruia i facuse servicii propagandistice. Datat ,Podul Dambovitei,
18 iunie 19727, textul a fost publicat in revista Teatrul, in numarul din

septembrie 1972, si montat in stagiunea ce stdtea sa inceapa la Oradea, Barlad,
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Timisoara (Teatrul Maghiar), Sfantu Gheorghe, Teatrul Mic din Bucuresti. Nu
e neobisnuita aceasta epidemie repertoriald. Propagate pe filiera , centralismului
democratic”, odata trecute de verificarea ideologicd, piesele poposeau direct in
presele tiparnitelor si foarte rapid si pe scena (pe mai multe in acelasi timp,
conform modelului unic) pentru a-si indeplini eficient misiunea de difuzare a
ideilor socialiste. Anii '70 au reprezentat o perioada de relativa relaxare a
chingilor cenzurii, iar ,,comedia tragica in doud parti” a lui Everac o arata prin
subiect si constructie dramatica. Momentul scrierii apartine unei etape in care
normativele de partid ajunseserd sa fie asimilate de autorii de toate genurile
prin autocenzura. Se stia ce e voie si ce nu e voie, despre ce si cum poti sau nu
poti scrie, dacd vrei sa fii publicat si, In cazul teatrului, jucat. Alegerea
subiectului era primul pas, preferate fiind temele actualitatii din ,epoca de
aur”. Unghiul optim era ocolirea temelor delicate, intr-un demers tacit de
pactizare cu cenzura care le acorda autorizarea.

Actiunea din lucrarea lui Everac se petrece in familia lui Gheorghe Jinga,
in cateva episoade ale vietii lui, Intr-un raccourci de la tineretea din ultimii ani
ante-comunisti pana la maturitatea profesionald, in plin comunism. Jinga a
virat si el odatd cu macazurile istoriei, abdicand de la principiile de altadata in
favoarea celor care i-au propulsat ascensiunea in carierd, devenind un arhitect
pretuit. In prezentul teatral, Jinga e cdsatorit cu Amelia, casnic3, si are trei copii.
Octav e un , rebel fara cauza”, iubeste muzica, asculta soul, citeaza din filosofia
lui Lucian Blaga (autor indexat o vreme, apoi acceptat de autoritdtile
totalitariste). In ciuda felului sdu de-a fi, ii face pe plac tatilui, acceptand sa
studieze Arhitectura. Cu alte cuvinte, e un tanar vulnerabil. Vladimir e plecat
la Paris, chipurile cu o bursa, dar capitalismul il agreseaza la propriu, prin
bataile primite aplicate de grupuri de golani. Decadentul oras de pe Sena nu-i
ofera sansele pe care oranduirea parasita i le-ar fi dat! Infierarea capitalismului,
prin prezentarea Parisului ca loc al pierzaniei, se inscrie la ,obligatorii”, iar
Everac echilibreaza din calcul tonul general, cantand in strund viziunii de
partid din pozitia de dramaturg de curte. Neli, mezina cuplului, e o adolescenta
nonconformista, care rdamane insdrcinatd si vrea sa avorteze, in conditiile in
care intreruperile de sarcind erau ilegale. Tatdl e, ca sa vezi intorsdatura de

situatie!, fix nepotul intelectualului interbelic a carui casa o proiectase Jinga. Pe
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care acum nu ezita sa o sacrifice, incluzand-o la demolare pentru a deschide
calea unei ,,noi magistrale”, intr-un gest simbolic de reatestare a atasamentului
fata de regim.

Cititorul de contor e un personaj definit in cote de ambiguitate: poate fi o
proiectie a constiintei protagonistului sau intruparea unui judecator care
evalueazd, prin prisma Codului normelor eticii si echitatii socialiste; poate fi o
figura transcendentd, dar nu e bine sd vedem lucruri acolo unde nu exista. El
apare la data unei scadente de viatd si opereaza analiza faptelor conforme/
reprobabile prin grila unei moralitatii sablonizate, considerate in termeni
contabili (debit si credit). Se vrea o instantd morald absoluta, numai ca Paul
Everac s-a blocat nainte de a gasi dozajul potrivit de explicit si subinteles.
Autorului i-a lipsit abilitatea creativa de-a imagina subtilitati, ramanand in
rigiditatea dramatica tipicd pieselor conjuncturale. Personajele si actiunile sunt
la nivelul unui evident cautat, in incercarea de-a investi dramatic un epic cu
pretentii de parabola aparent cutezatoare, dar prudenta sa nu traverseze linia
de partid. Era vremea cand critica si autocritica, controlate si ele prin adevarate
,regii” ale sedintelor oficiale in care aveau loc, devenisera o practica incurajata
de comunisti. Numai cd , procesele de constiinta” erau simulate, se mimau in
interiorul acelorasi sensuri ideologice. Se trecuse de la etapa impunerii cu forta
la coercitia insidioasa. Dresajul propagandistic urcase la cota interiorizarii
normelor acceptate politic.

Personajele, inclusiv cele secundare si episodice, sunt edificate mono-
dimensional, previzibil, inzestrate cu rosturi de teatralitate simplista. Nu
evolueazd, nu au complexitate, exista pentru a sluji premisa centrald a textului:
punerea fata-n fata a binelui si a rdului moral, asa cum o acceptau randuielile
dictaturii.

Intr-o retorica de realism socialist, textul mixeaza locuri si timpi variati,
printr-o succesiune de planuri. Rezultatul e o constructie eclectica,
neconvingdtoare dramaturgic, o etalare de sub-teme care amesteca in doze
inconsistente un inventar impus: iubiri trecute si prezente, infidelitati, tradari,
minciuni, boli letale, conformisme, rebeliuni. Scriitura e fara nuante, cu efecte
nivelatoare. Everac e foarte meticulos in didascalii, fixand cadrul scenografic,

precizand chestiuni de interpretare actoriceascd, de atitudine a personajelor, pe
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Alexandru Sever, Comedia nebunilor sau fngerul batrin
(piesd in trei acte)

Aparent o piesd despre holocaust, Ingerul bitrin — una dintre multele
piese nereprezentate ale lui Alexandru Sever — are drept fundal al actiunii
lagarul de la Auschwitz din timpul doctorului Mengele, ca expresie ultima a
dezumanizdrii (,,Sd-i sugerdm si cerceteze reactia specificd a multimilor la virusul
vorace al terorii”, zice un personaj). Acest spatiu al mortii din piesa lui Sever e
bantuit, printr-un artificiu literar, de o fantoma (un incognito mitic.....o fantoma
foarte sugubeatid si cu instinct politic), pe care gloantele n-o pot rapune, punandu-
i In alertd, insa, pe ofiteri si ducand la uciderea detinutilor atrasi de naluca
invizibild. Ciudata aparitie, care ia cel mai adesea infatisarea unui batran albit
de vreme si garbovit, rdspandeste printre detinuti sentimentul sperantei intr-o
posibila salvare. Ar putea fi Dumnezeu insusi, sau un inger, se spune in
discutiile dintre cativa responsabili din lagdr adunati in sala de disectie.
Precipitarea cu care personajele s-ar vrea identificate cu ipostaza salvatoare, in
ciuda pedepsei capitale, tradeaza crize sufletesti egal prezente la victime si
caldi aflati intr-o situatie limita. (,,Cine n-a simfit crescdndu-i in spinare o pereche
de aripi cu care sd zboare din tarcul dsta cu morti?”)

In atmosfera de mister si teroare care se instaleazd ca urmare a acestui
incident periculos, nemtii asteaptd un om dispus si se invinoviteascd. Va fi doctorul
Godieu, psihiatrul, chirurg specialist in chirurgia creierului, cu o biografie
neagra insumand morti si suferinzi in propria familie. El e fngerul bditrin,
simbolul ochiului care vede, dar si ascunde cand e cazul, producand dezordine
in infailibila organizare germana. Potrivit teoriei sale (,,in fiecare om doarme un
inger”), ar fi putut fi oricare altul, dar nu toti si-ar fi putut probabil asuma rostul

divin, de a fi martor, precum batranul doctor Godieu, care, la prima intrare in
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scend, cugeta in fata unui creier despre mizeria materiala si aspiratia spirituala.
In discutia cu comandantul inchisorii, care reprezinti si climaxul dramatic al
piesei, sunt etalate argumentele ambelor parti cu privire la rolul divinitatii si
pericolele alterarii umanului, dar si mijloacele prin care acesta poate fi pervertit
(,,De ce n-ai face si pentru dracu ce faci pentru Dumnezeu?”; ,,....un spion care poate
patrunde oriunde, oricind si pe deasupra, si mai fie si in zece locuri deodatd, dsta e
exact omul ce ne trebuie”, spune comandantul). Ca martor al atrocitatilor din
lagarul nazist, Godieu asuma concluzia privind irationalitatea lumii in care
crimele vazute sunt posibile, odata cu rolul de aparator al vietii. O ultima
incercare de recastigare a dreptului la libertate si viatd pentru tanara
descoperita vie printre cadavrele de la autopsie esueaza insa. Godieu alege, in
final, sa depuna armele si sa-i urmeze fetei, Elsei, celei care, in bundtatea ei
umand, nu poate accepta sacrificiul celorlalti ce planuiesc salvarea cu pretul
propriilor vieti. Intr-o lume a irationalului aseméanata unei coribii cu nebuni,
gestul normal, omenesc, crestinesc, la adresa supravietuitoarei nu-si mai are
sensul. Dumnezeu pare sa fi venit degeaba printre oameni pe pamantul pe
care-l paraseste fara regrete asemeni trimisului sau, batranul inger Godieu.

Piesa lui Alexandru Sever e, in acelasi timp, realista si onirica, depdsind,
prin frumoase cugetadri si proiectii poetice, cadrul concret al actiunii, respectiv
lagarul nazist. Personajele au, in acelasi timp, identitdti concrete, fiind,
totodatd, simboluri mobile ale binelui si ale raului. In jurul mesei de autopsie,
si unii si altii, uniformele si personalul civil (frizerul, pastorul, doctorul
anatomo-patolog, psihiatrul, specialistul in chirurgia creierului) sunt pusi de
autor sa se exprime la adresa celor vazute si traite. Desi, pe alocuri, replicile au
directete brechtiana, textul isi impune tonul intelectual, fictionalizand, in
acelasi timp, realitatea intr-un mod original.

Inclinatiile filozofice ale autorului 1i permit sa depaseasca realitatea
factuald si sa degaje semnificatii cu valoare universala despre o umanitate in
crizd, care Incerca sa se reseteze si sd innoiasca asteptarea unei izbaviri, fie si
divine. De aici si comparatia cu Godot din piesa omonima a lui Beckett, posibild
chiar si in conditiile unei pagini literare putin inrudite cu absurdul.
Originalitatea piesei lui Alexandru Sever consta tocmai in solutia propusd in

fata unei realitdti absurde precum aceea a lagarului nazist care o genereaza.
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Pentru cei care mai cred in piesa de idei, cu personaje si constructie
clasicd, bine scrisd de un abil manuitor al metaforei, Comedia nebunilor sau
fngerul batrin, publicatd in Revista Teatrul, in nr. 7 din 1976, poate fi de interes
azi, cu toate provocdrile pe care le contine din punct de vedere socio-politic,
teatral si literar.

Dar, potrivit inclinatiilor filozofice ale scrisului acestui autor dominat de
nevoia de a reflecta asupra Intampldrilor alese sa fie povestite, textul depaseste
faptele puse in miscare de catre scriitor, abordand, in subsidiar, teme pe care le

identificdim prin vorbe mari ca: libertate, sacrificiu, raspundere si vinovitie.
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Marin Preda, Martin Bormann (1968)

Marin Preda a publicat prima versiune a piesei Martin Bormann, datata
20 iulie 1966, In Gazeta literard’, cu un an Inainte sa 1i apara al doilea volum
din romanul Morometii, cu dezvaluiri (in premierd) despre , obsedantul
deceniu”? (adicd despre anii '50, ai marii terori de tip stalinist), pe care piesa
le anticipeazd. S-ar putea spune chiar cd le inaugureaza, dacd nu ar face-o
voalat, sub pretextul interogdrii si denuntdrii crimelor nazismului.
(,Pretextul” in cauza, e, bineinteles, mult mai mult de atat, anticipand, la
randul sdu, altd serie de dezvaluiri, despre extrema dreaptd romaneasca, din
romanul Delirul.) In fapt, dupd propria mirturie, Preda a scris piesa luand o
pauza de la romanul Morometilor: ,,L-am lasat sa se rdceasca si am scris dupa
aceea Martin Bormann, sub efectul voiajului facut cu Eta (e vorba de
traducatoarea Eta Wexler, a doua sotie a lui Marin Preda, n.n.) in mai-iunie
in Franta, apoi in Italia si Austria in octombrie si noiembrie 1965”3. Ulterior,
in 29 decembrie 1967, cu o intarziere de cateva luni fatd de data programatd,
a avut loc premiera acesteia la Teatrul National din Bucuresti, in regia
Soranei Coroama, iar, in 1968, piesa a fost publicata in volum, cu cateva
modificari. Pe vremea aceea mai era inca in circulatie legenda fugii lui Martin
Bormann* in America de Sud, unde oficialul nazist, fostd mana dreapta a lui

A

! Marin Preda, ,Martin Bormann”, in Gazeta literard, XIII, nr. 32 (719), joi, 11 august 1966, pp. 4-6.

2 Sintagma a fost lansatd chiar de cdtre Marin Preda, in articolul cu titlu identic publicat de el
in revista Luceafirul, in nr. 23, din 13 iunie 1970.

3 Marin Preda, Jurnal intim. Carnete de atelier, prefata de Eugen Simion, cronologie si referinte
critice de Oana Soare, Bucuresti, Editura Art, 2014, p. 363.

4 Martin Bormann (1900-1945) a fost un membru marcant al Partidului Muncitoresc German
National Socialist, care a condus, la un moment dat, cabinetul lui Rudolf Hess, devenind
ulterior secretarul personal al lui Adolf Hitler, iar apoi sef al cancelariei partidului nazist, in
locul lui Hess. Bormann s-a sinucis pe un pod din Berlin in 1945, dupa moartea Fiihrer-ului,
insd ramasitele sale nu au fost gasite si identificate decat in 1973, iar analiza genetica (din
1998) a inlaturat orice dubii cu privire la apartenenta lor.
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Adolf Hitler, s-ar fi addpostit de bratul justitiei sub un alt nume. (El a fost
judecat la procesul de la Niirnberg in absentia si condamnat pentru crime de
razboi si crime impotriva umanitatii.) Pornind de la legenda respectiva, Marin
Preda a imaginat primul sdu text pentru teatru (al doilea si ultimul fiind
dramatizarea Morometilor 1%, la care Preda a lucrat pana in ultimele sale clipe
de viatd, nemaiapucand sa o vada tiparita si jucatd). Piesa nu il are insa ca
protagonist pe Martin Bormann, asa cum s-ar putea crede, ci pe Jean Paulescu,
un tandr aventurier pornit pe urmele celui dintai. Personajul are 25 de ani, e
poet si ziarist traitor la Paris (Intre o escapada transcontinentald si alta), fiind
ndscut dintr-un tata roman, naturalizat francez in perioada interbelica, si o
mama nemtoaica. Potrivit unui note informative® descoperite in arhivele
Securitdtii dupa caderea regimului comunist, figura lui Paulescu i-a fost
inspirata autorului Morometilor de excentricul scriitor francez de origine
romana Jean Parvulesco (1929-2010). in fapt, aseménarea dintre protagonistul
piesei si modelul sdu din realitate se rezuma la cateva date exterioare
(aplecarea personajului spre scris, spiritul aventuros si voiajor, relatiile mai
mult sau mai putin oculte, legaturile cu politicianul congolez Moise Chombe,
invocate in debutul piesei). Similitudinea nu se verifica insa la o lectura mai de
profunzime, intrucat Parvulesco a fost atras de ideile noii extreme drepte
franceze, in timp ce personajul lui Preda respinge categoric totalitarismul. In
informarile pdstrate In arhiva Securitdtii se vorbeste insa si de o alta figura
care l-ar fi inspirat pe Marin Preda in creionarea personajului Paulescu: , un
poet de limba germana, plecat din Romania””. (E vorba, probabil, de Paul
Celan, dupa cum scrie Eugen Simion in prefata volumului editat de Ioana
Diaconescu, Marin Preda. Un portret in arhivele Securititii. Documente inedite din
Arhiva CNSAS?.) Toate aceste detalii din laboratorul de creatie al scriitorului
si orice alte informatii contextuale au insa relevanta redusa din perspectiva
celui interesat In primul rand de analiza textului dramatic pe care i-1 datoram
lui Preda. Nu avem nevoie de ele ca sa il intelegem, ceea ce e intru totul spre
lauda autorului.

5 Marin Preda, ,Tineretea lui Moromete”, in Teatrul, nr. 7-8 (iulie-august), 1980 (an. XXV), pp.
82-115. (Premiera: 17.06.1981, la Teatrul National din Bucuresti, regia Anca Ovanez-Dorosenco.)

¢ Vezi Ioana Diaconescu, Marin Preda. Un portret in arhivele Securititii. Documente inedite din
Arhiva CNSAS, prefata de Eugen Simion, Bucuresti, Fundatia Nationala pentru Stiinta si Arta,
Editura Muzeului Literaturii Romane, 2015, p. 457.

7 Ibidem, p. 450.

8 Ibidem, p. XIIL
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Piesa, cu actiunea plasata in jurul anului 1965, e una cu rama: se deschide
si se inchide cu cate o scend de conversatie plasatd in unul si acelasi cabaret
parizian in care Jean Paulescu obisnuieste sd 1si dea intalnire cu prietenii sai
din boema artistica locald pentru a le impdrtasi ultimele sale aventuri. Printre
acestia se afld si Marceline, care descopera in intervalul scurs intre cele doud
revederi, de la inceputul si sfarsitul piesei, cd nu poate decat sa-1 astepte mereu
pe Paulescu, ca o noud Penelopa. (Nu siin versiunea prima a dramei, din Gazeta
literard, in care Marceline e doar o prietend ceva mai apropiatd a lui Paulescu.)
Intriga propriu-zisa a piesei o constituie calatoria lui Paulescu in Trinidad, pe
continentul sud-american, cu scopul de a pdtrunde intr-o colonie germana in
care banuieste ca se ascunde, sub o identitate falsa, celebrul Martin Bormann.
Scopul lui Paulescu nu e atat de a-1,, vana” pe fostul oficial nazist si de a-1 deferi
justitiei, ci de a smulge de la el secretul Raului, pe care nu a reusit sa il afle de
la nici un supravietuitor (al Holocaustului, se subintelege, daca facem
abstractie de celdlalt subtext, care vizeaza teroarea comunista), cum i explicd
el lui Marceline: ,,Cand afli ca existda undeva un om care detine un mare secret,
cum sd nu te duci dupa el? Fiindca am incercat intr-o zi sa-1 aflu de la un
supravietuitor obisnuit si n-am reusit, stii de ce? [..] Ei vor sa uite, toti
supravietuitorii marelui dezastru, ca sa poata trai”®. Altfel spus, Paulescu e
chinuit de marea intrebare ,,cum a fost posibil?”. Cu talentul sau de a patrunde
in tot soiul de medii si de a lega relatii surprinzatoare (talent care 1i face pe unii
sa 1l banuiasca de spionaj), Paulescu, recomandandu-se drept profesor de
germana, reuseste sa patrunda in colonia cu pricina, din localitatea Pabaco,
condusa de un anume Schaeffer. Protagonistul descoperd aici (intr-un peisaj ce
aminteste de un sat de campie romaneascd) un univers concentrationar in
miniaturd, a cdrui natura totalitard e insa bine mascata la exterior, nefiind pe
deplin constientizata nici in interior, de cdtre victime. (E vorba, in principal, de
victimele tinere, care sunt majoritare si care nu au cunoscut niciodata alta
realitate decat cea din colonie.) Astfel, din franturi de relatdri si din o serie de
indicii presarate in dialogurile personajelor se contureaza imaginea unei
comunitati semi-militarizate, guvernate prin teroare, mai precis prin metodele

consacrate de marile sisteme totalitare din secolul XX (nazismul si

° Marin Preda, Martin Bormann. Dramd in trei acte, Bucuresti, Editura pentru literatura, 1968,
p- 14. In versiunea din Gazeta literari aceasta explicatie lipseste.
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comunismul). Marin Preda le face inventarul cu o remarcabild acribie, lipsita
insa de ostentatie: violenta fizicA si psihica, ,tratamentele” chimice
(administrate prin injectii) menite sa anihileze orice formd de impotrivire,
munca epuizantd, cu rol similar, izolarea, infometarea (colonistii mananca
,arpacas cu prune si carne”, or arpacasul era ,meniul fix” al detinutilor politici
din inchisorile comuniste romanesti), santajul, delatiunea, crima, reeducarea
prin tortura (numitd de personaje, eufemistic, ,indreptare” sau ,botez”) si
intre-tortura practicata de victimele reeducarii, transformate de cdldii lor la
randul lor In tortionari. Anumite secvente evoca cu discretie experimentul de
reeducare prin violenta derulat intre anii 1949-1952 in inchisoarea de la Pitesti,
foarte putin cunoscut la data aparitiei piesei in afara mediilor fostilor detinuti
politici din epoca dejistd. Foarte edificatoare in acest sens e scena in care

colonistul Winter e agresat de alti colonisti, din care voi cita doar finalul:

AL TREILEA COLONIST: [...] Winter, unde ai plecat? Treci Incoace, ca peste
un ceas trebuie sa plecam, treci si te odihneste! (Intrd Winter.)

WINTER (inghite speriat): Nu, ca eu ma duc acum sa-i spal rufele domnului
Joachim, nu mai merg la trestie. (Colonistii nivilesc asupra lui, il apucd de picioare
si il intorc cu capul in jos, ludndu-i portocalele).’®

Altd secventa trimite la trauma colectivizarii fortate a agriculturii (initiata
in Romania in 1948, dupa4 instalarea regimului comunist):

HANNA: [...] Aveam si o gradind mica, si ne-a luat-o cand tata mai traia, dar
era bolnav, il durea rdu capul si parcd ardea camasa pe el.

— De ce imi luati gradina? a intrebat tata. E a mea, eu am sapat-o si ingrijit-o,
cine a hotarat sa mi-o luati voi mie, nu e teren destul cat e pampa de mare?
PAULESCU: Si ce i s-a raspuns?

HANNA: C4d asa a hotdrat adunarea generala!"

Reactia lui Paulescu la spusele Hannei, tandra de care se indragosteste in
colonie, largeste Insa din nou sensurile piesei, caci Preda, asa cum am aratat
anterior, nu se margineste la denuntarea totalitarismului de stanga (ori a celui
de dreapta), vizand experienta totalitara in ansamblul sau: ,Sa stii ca nu mai
W

exista gradini nicaieri, trebuie sa le uitam!”. Replica lui are si un sens polemic

in raport cu filosofia de viata a propriului tatd (invocat de Paulescu in mai

10 Jbidem, p. 43.
1 Ibidem, p. 58.
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multe randuri), relatia dintre cei doi amintind intrucatva de cea dintre Ilie
Moromete si mezinul Niculae, celebrii protagonisti ai Morometilor:

,,Cu tata ma intelegeam bine, el nu cunostea sentimentul ireversibilului, desi
a trait doua razboaie care I-au dislocat de doua ori. La batranete avea starea de
spirit a celui care abia acum se pune, In sfarsit, si el pe trai! Ne mutasem la
Avignon si cumparasem o casd cu gradind. Se poate trdi Intr-o casd izolata la
marginea orasului cu ajutorul unei gradini. lata piatra de temelie a unei filozofii
care de la Voltaire pand azi constituie pentru majoritatea oamenilor solutia
lucida impotriva vicleniilor istoriei”’2

Paulescu, in mod evident, nu face parte din aceastd majoritate, care il
include pe tatdl sau. El e patruns, dimpotriva, de , sentimentul ireversibilului”
si nu crede ca omul se mai poate refugia din calea istoriei, fentand-o: ,Sa stii ca

17

nu mai exista gradini nicdieri, trebuie sa le uitam!”. Acest sentiment al

ireversibilului incercat de protagonist trebuie pus in legatura cu alta constatare
a sa, extrem de gravd, legatd de mutatia, aparent fara intoarcere, suferita de
conditia umana in urma experientei totalitare. Marea scena a confruntarii lui
Paulescu cu Schaeffer, adicd cu presupusul Martin Bormann, are drept tema
exact mutatia pomenitd — de ce, cum a fost ea posibila?, sunt intrebarile care il
framanta pe Paulescu si in legaturd cu care incearcd sa smulga un raspuns de
la Schaeffer. Mai pertinente decat raspunsurile evazive ale lui Schaeffer (,Nu
exista raspuns. Nimeni nu poate sd prevadad ce se intampla in clipa cand
descatuseaza anumite forte”!%) sunt insa chiar diagnosticele lui Paulescu:

PAULESCU: Domnule Schaeffer, in istoria razboiului vostru n-am gasit nici o
luptd, numai exterminari. Cand a inceput adevarata lupta, ati pierdut. [...]
Inaintea voastrs, omenirea se salva contemplandu-si zguduita tragedia, si
omul se oprea pe marginea abisului crutandu-l pe viteaz, sau ocrotind cu
pretul propriei vieti pe femei sau pe copii. Razboiul aparea atunci in constiinta
ca o fatalitate care punea pe moment stapanire pe popoare si se astepta
sfarsitul ca pe-o eliberare. Sfarsitul razboiului vostru insa... Vezi... Persista
indoieli... Aici s-a produs ceva... Dupa ce ati pierit, a rdmas In urma voastra
dubiul... Exista totusi hotare pe care omul credea ca nu le poate trece, si de
fapt le trece... [...]

In tara de origind a tatalui meu, in secolul trecut, nu s-a gdsit odatd in Valahia
un cédldu care sa execute o sentinta. A fost scos din adancurile ocnei un
condamnat pe viatd, cdruia i s-a promis libertatea daca devine el cdldu. A

12 Jbidem, pp. 17-18.
13 Ibidem, p. 64.
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refuzat! Acum omenirea e plina de calai! Nu sunt atatia vinovati cati caldi stau
gata sa-i ucidd.™

Experienta totalitard a dus, asadar, la degradarea fara precedent a
umanului, a fortat limitele raului pana dincolo de ceea ce era inainte omeneste
de conceput, observa Paulescu. lar propria experienta din colonie i confirma
altd constatare extrem de grava, si anume aceea ca fenomenul totalitar e
oricand si oriunde reproductibil. E concluzia pe care i-o comunica Marcelinei
la intoarcerea sa in Franta:

PAULESCU: N-am putut sa banuiesc cd se pot naste pe pamant astfel de
forme de viatd, In care amenintarea pierderii libertatii sa pluteasca deasupra
oamenilor ca un blestem! Sau, mai bine zis, am banuit incd inainte de a pleca
de-aici, dar am vrut sd vad cu ochii mei cum se petrece! Nu speram sd pun eu
mana pe Martin Bormann!*

Povestea nefericita de iubire dintre Paulescu si Hanna Hecker are rolul
sd ilumineze un alt aspect al fenomenului totalitar, si anume problema
rezistentei, a atitudinii pe care trebuie sd o adopte omul in fata proliferarii
raului. Hanna e o fata extrem de frumoasa, care e ocolita insd de toti baietii
pentru cd a pus ochii pe ea temutul Holtz, cel care pune in aplicare frecventele
»corectii” fizice aplicate membrilor coloniei, incarnare a ,spiritului primar
agresiv”1. Intr-un interviu despre volumul al doilea al Morometilor acordat lui
Eugen Simion pentru Gazeta Iliterard, Marin Preda, vorbind despre
,reprezentarea existentei taranesti” in operele sale, atrdgea atentia asupra
faptului ca si in piesa Martin Bormann ,exista o eroind, tdranca, ingrijorata de
viitorul ei Intr-un sat in care se petrec niste lucruri dintre cele mai stranii”?’.
Aceastd eroind, nenumita de Preda, nu poate fi decat Hanna, fiica colonistului
deposedat cu sila de ,gradina” sa din vointa , adundrii generale”. (De altfel,
limbajul Hannei si al altor colonisti, precum si reactiile lor, sunt specifice
mediului rural atat de familiar lui Preda.) Ea 1i povesteste lui Paulescu cd a fost

4 [bidem, pp. 65-66. In versiunea din Gazeta literard al doilea paragraf din cele trei citate
(,,Tnaintea voastrd, omenirea se salva...”) lipseste.

15 [bidem, p. 73. In versiunea din Gazeta literard aceastd explicatie lipseste.

16 Spiritul primar agresiv si spiritul revolutionar” e titlul unui celebru articol inclus de Marin
Preda in volumul Imposibila intoarcere, din 1971.

7 ,Dialog: Marin Preda-Eugen Simion. Cu autorul «Morometilor» despre posibilitatile
romanului”, in Gazeta literard, XV, nr. 3 (794), joi, 18 ianuarie 1968, p. 1.
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indrdgostita in trecut de Wilhelm, un baiat orfan care a crescut in colonie alaturi
de ea, dar care a devenit de nerecunoscut — complet obedient — dupa ce, la
implinirea varstei de doudzeci de ani, Holtz i-a aplicat si lui , botezul”, o bataie
ce l-a transformat intr-o leguma, in neom. Intdmplarea i-a trezit Hannei
aversiunea pentru tinerii din colonie, din cauza lipsei lor de reactie, de
impotrivire la silniciile lui Holtz:

HANNA: [...] I s-a Intamplat si lui [Wilhelm] «sa-1 boteze» Holtz. Cica nu se
putea, implinea doudzeci de ani, isi mai bateau si joc! Da' mi-e necaz ca el stia,
si Tnainte sd-i dea Holz una si sad-1 arunce jos, parcad radea, nu stiu ce era in
capul lui, credea ca dacd il vede Holtz asa zadmbind, o si-11lase in pace. Fiindca
pe unii 1i lasd... Dar si dia... (Gest.) $i de-atunci nu-mi vine sd mai schimb o
vorba cu nici unul, ma uit, si cand le vad cate-un dinte lipsa, parca le vad fata
strivitd si zic ca mai bine raman fata mare decat sa ma sarut cu vreunul.’s

Lui Paulescu insa Hanna nu 1i rezista, dar, temandu-se pentru viata lui,
1i daruieste un cutit, cu care sa se apere atunci cand va fi atacat de Holtz. Ea stie
ca primejdia e iminenta, insa Paulescu pare sa o ignore. El aruncd cutitul,
motivandu-si gestul printr-o anecdota cu talc, despre un filozof care, agresat
odatd pe drum, a refuzat sa riposteze: ,,De ce, a zis filozoful, daca m-ar fi lovit
tot asa un magar cu copitele, ar fi trebuit sd-1 dau in judecatd? Asa si tu, dacd o
sa-mi dea magarul de Holtz cativa pumni, sa scot cutitul si sa-1 omor?”%. Fata
e exasperata de aparenta lipsa de mobilizare a tanarului, insa Paulescu o
linisteste, asigurand-o cd nu e ,,chiar asa de slab”. In realitate, el a renuntat la
cutit pentru ca tine intr-o ascunzatoare un revolver. Atunci cand inevitabilul se
intampla si e atacat de Holtz, Paulescu — desi lovit si pus la pamant de trei ori
la rand —Incearca cu insistenta sa previna escaladarea conflictului printr-o serie
de avertismente care nu reusesc decat sda starneasca ilaritatea colonistilor
adunati imprejur. Holtz, complet surd la vorbele 1ui, il pune si a patra oard la
pamant, iar Paulescu nu se mai poate de data aceasta ridica. Totusi, in clipa In
care rivalul sau 1i striveste figura cu talpa, cu aerul cd o face ,pentru
totdeauna”, smulgand un tipdt de groaza din partea Hannei, Paulescu reuseste
sd scape si sa tasneasca in picioare. El scoate revolverul si il impusca pe Holtz,

dupa care concluzioneaza:

8 Marin Preda, Martin Bormann, pp. 49-50.
19 Ibidem, p. 59.
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Adesea, ca in cazul piesei Artur, osinditul, conflictul si trama epica par
simple consecinte ale vorbariei exuberante, continand aleatorii schimburi de
replici care creeaza si intretin tensiunea dramatica. Astfel, aici condamnatul la
moarte Artur isi terorizeaza si victimizeaza propriul cdldu, pretinzand intreg
ritualul medieval al unei executii fastuoase, cu covor rosu, gratar sub
,buturuga regulamentara”, tobosar, trompeti, public... Guvernatorul insusi va
rosti un discurs encomiastic la adresa osanditului. In ciuda recunoasterii
publice dobandite, capul lui Artur va cddea implacabil, rostogolindu-se ,,ca in
filmele desuete, proaste, de groaza”. Artur, osinditul, subintitulata mascarada,
este o farsa tragica ce poate fi cititd drept un fel de Le Roi se meurt a lui Matei
Visniec. La fel ca in capodopera dramatica ionesciand, oroarea mortii nu poate fi
exorcizata prin ritualul thanatic pus in scend, iar luxul sau sobrietatea ceremoniala
care Inconjoard extinctia nu fac decat sa-i sublinieze inevitabilitatea.

Buzunarul cu pdine, o piesa intr-un act, este tot o mascarada a verbozitatii
incontinente a celor doi interlocutori anonimi, Barbatul cu baston si Barbatul
cu palarie. Referentul pseudo-dialogului lor in fata unei fantani parasite pare
sd li se fi sters din memorie, Incat tensiunea spre un posibil sens rdmane

artificiald, starnita fiind doar de farsa verbiajului:

BARBATUL CU PALARIE: Sadici! BARBATUL CU BASTON: Absolut.
BARBATUL CU PALARIE: Sadici si lepadaturi ordinare. BARBATUL CU
BASTON: Scursuri. BARBATUL CU PALARIE: Absolut. BARBATUL CU
BASTON: Nu se face asa ceva. Orice, numai asa ceva nu. BARBATUL CU
PALARIE: Sigur ca nu se face.

Dupa cum cei doi arunca bucati de paine unui caine cdazut in fantana, de
la un alt etaj al universului o0 mand nevazutd le va arunca si lor la randu-le
bucati de paine, pentru ca in asa-numita , varianta de continuare” propusa de
autor piesa sa se Incheie cu o parodie de viziune mistic-arhetipald in care toate
treptele cosmice comunica intru rugdciune si adorare: ,Lumina celesta inunda
pe verticala toate etajele universului. Un inceput de muzica de catedrala care
creste maiestuos”. Adevaratii protagonisti ai pieselor lui Visniec nu apartin unui
regn clar definit, avand deopotriva caracteristici antropomorfe, zoomorfe sau
mecanomorfe (precum fiintele unicelulare sau ploaia-animal din Teatru
descompus). In opinia milostivilor aruncatori de paine din Buzunarul cu pdine, nu
e deloc sigur cd fiinta misterioasa din fundul fantanii e chiar caine, ei
presupunand pana si posibilitatea ca locuitorul fantanii sa fi dorit sa se sinucida
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—interlocutorii sustin de altfel o grotesc-umoristica polemica despre posibilitatea
ca animalele sd se sinucida la randul lor, dupa exemplul oamenilor.

In piesa intitulatd, pirandellian, Bine mamd, da’ dstia povestesc in actu’ doi
ce se-ntdmpla-n actu’ intdi, personajul principal al scenariului metateatral este o
groapa neincadrabild unui regn anume, o groapa care canta, are stdri de spirit
schimbatoare, e cand tandra si materna, cand agresiva si cu impulsuri
carnivore. In Groapa din tavan, in schimb, groapa deschisi in tavanul unei
pivnite adapostind doi vagabonzi poate fi interpretata ca o metaford a vidului
de transcendentd, sub zodia caruia destinele meschine ale antieroilor lui
Visniec se resimt de un lirism al inutilitatii si disperdrii existentiale. Paraschiv
si Macabeus orbesc si surzesc pe rand, isi pierd atributele umane, fiind in cele
din urma impuscati de Soldatul bine echipat. Finalul, ca-ntr-o postmoderna
parodie a senzationalismului macabru al goticului, tinde parca spre inducerea
unei stdri de catharsis negativ: peste cadavrele in sange, se naltd o melodie tot
mai puternica, , triumfand peste specia umana”. Tema beckettiand a asteptarii
mortificatoare si angoasante, prezenta si in piese ca Angajare de clovn si Usa, este
reluatd In Si cu violoncelul ce facem?, in care reapare, conotat negativ, motivul
mugzicii ca preludiu, sublim si grotesc deopotriva, al mortii. Refugiati din fata
unei bacoviene ploi apocaliptice intr-o sald de asteptare, Barbatul cu ziarul,
Batranul cu baston si Doamna cu voal (devenind Doamna cu violoncelul) comit
o crima — motivul criminalului revine frecvent la dramaturgul optzecist —,
exasperati fiind de armoniile elevate starnite de Barbatul cu violoncelul.
Virtuozul este lipsit de posibilitatea sau de dorinta vreunei comunicari cu
semenii si absorbit intr-un chip care se va dovedi a-i fi fatal doar de muza sa
elitista. Cei exasperati, in echilibrul lor precar, de o arta pentru ei inaccesibila,
omoara artistul aruncandu-l afara in ploaie, thanaticul fiind legat asadar de un
spatiu incert, deschis, itinerant. Caldtorul prin ploaie este o fantezie poetica
despre esecul visului bovaric in atingere cu sordidul cotidian. In gara parasita
in care enigmaticul Céldtor prin ploaie ajunge, Seful garii, Casierul si Hamalul,
si nu mai putin ingenua Ioana, in fond o complice a celorlalti, ascund sub
blazarea si inertia lor un trecut dubios, lasand sa se ghiceasca ca ar fi comis o
serie de crime asupra precedentilor cdldtori prin ploaie. Teatrul parabolic si
abstract al lui Matei Visniec tinde, dupa cum marturiseste scriitorul insusi, spre

imbinarea grotescului cu poeticul. Plasatd sub zodia unei metafizici a
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misterului, aceastd dramaturgie pardseste paroxismele avangardiste ale lui
Ionesco, dar si tragismul absurd al lui Beckett, pentru comicul gratuit al
vorbariei alienante — pe filierd caragialiand —, combinata cu raceala estetizanta

si cu o paradoxala fantezie feeric-macabra in linie urmuziana.

Chei parabolice, urme textualiste

Farsele tragice ale lui Visniec fac nu o datd dovada dezinvolturii
autorului optzecist in a experimenta si inova in perimetrul speciilor si al
categoriilor estetice consacrate. Pdianjenul in rand, de pildd, este subintitulata
,,schitd dramaticd”, propensiunea lui Visniec inspre proza cu valente dramatice
si nu o data filmice, ca la Julio Cortdzar, combinandu-se si cu nelipsitul lirism,
unul cand ironic, cand tandru-comprehensiv la adresa personajelor sale.
Alegorie a rastignirii christice (figura christica fiind invocata prin denumirea
perifrastica Cel ranit sub coastd), Pdianjenul in rand este o parodie a scenei
biblice a lui lisus rastignit intre cei doi talhari, semnul demonologic, de o ironie
bulgakoviana parcd, al pdianjenului din rana crucificatului marcand
degradarea in derizoriu a mitului christic, iar grotescul inlocuind sublimul
indeobste asociat starii de sacru. O alta ,,schita dramatica”, Omul care vorbeste
singur, pare un ingenios experiment In directia unei poetici a formelor
dramatice fixe. Simetria tematica se reflecta in aceea formald a celor doua parti
perfect egale ale constructiei dramatice. Structura ,schitei” este speculara,
prima secventd oglindindu-se In negativ, deopotriva ca dispunere conflictuala
si continut, in cea dea doua, ambele constituind un mic eseu dramatic despre
relatia dihotomica (si, paradoxal, reversibild) feminitate — masculinitate, calau
— victima, stipan — sluga, regizor — actor etc. In interiorul celor doud cupluri
prezumtive, proiectate in chip bovaric (F1 — Femeia 1, si B1 — Barbatul 1, si,
respectiv, F2 — Femeia 2, si B2 — Barbatul 2, acestia in calitate de complici
sentimentali ai primilor), scenariul fantasmatic al unei mari iubiri ratate este
inlocuit cu fantasmele de putere ale lui F1 si, respectiv, Bl, fiecare dintre ei
complacandu-se in a se imagina in postura de cdldu, stdpan, ori ,regizor” al
existentei celuilalt. In farsa absurda intitulata Dintii reintalnim, ca in Trei nopti
cu Madox sau in Sufleurul fricii, atmosfera morbida parodiatd, specifica goticului

postmodern, personajele fiind morti-de-vii ori thanatice marionete ce amintesc
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straniile scenarii de un umor escatologic ale lui Tadeusz Kantor. Grotescul
marionetizarii viului este amplificat prin conditia ontologicd imprecisa a
personajelor, menita sa induca cititorului o angoasa a incertitudinii si nelinistii
privind propria conditie. Reversibilitatea relatiei caldu — victima (prezenta alta
datd intr-o piesa precum Artur, osanditul) revine in Dintii, cu o notd de ironie
ori chiar batjocura transcendentald de asta data: cei doi cumpliti jefuitori de
cadavre se regdsesc in ipostaza finala de strigoi, ei fiind cei jefuiti de catre
Soldat pana la urma, la randu-le, de... viatd. Iar ambiguitatea ori chiar aparenta
gratuitate semanticd a replicilor, umoristice si morbide in acelasi timp, plaseaza
textul dramatic al lui Matei Visniec in descendenta paradoxalei feerii macabre

a prozei kafkiene, si deopotriva a celei urmuziene:

PRIMUL: Sunt usor ca un fulg. Parcd nici nu mai am brate [...] AL DOILEA:
Nu ma doare nimic... Uite, imi musc buza si nu curge nici o picdtura de
sange... PRIMUL: Al dracului! Oare ce ne-o fi furat asta?

O alta farsa gotica e Apa de Havel, elementul de parodie a unui scenariu
politist clasic rezidand in inversarea rolurilor criminal — victima: Sinucigasul
venit sd-si cumpere arma ori otrava care sa-i fie fatala il omoard in chip
surprinzator, in final, pe Vanzatorul de arme, sperand in zadar cd va fi ucis la
randu-i de masina care-i pedepseste pe ucigasi... In Usa, ca de altfel si in
Angajare de clovn, asteptarea alienanta in anticamera mortii este evocata cu
accente grotesti si lirice totodatd, lirismul fiind acum unul al gratuitului
existential, incdrcat de tristete metafizicd. Presimtirea terorii si chiar a extinctiei
face ca infrapersonajele — mai degraba niste aparitii unidimensionale,
depersonalizate — aflate in fata teribilei usi, o alta kafkiand Poarta a legii parcd, sa
devina de o politete excesiva unele fata de altele, caci exista, cum spune P1, o , etica
a sdlilor de asteptare”. P2 in schimb pretinde mortii impersonale (devenita la
Visniec, din prag metafizic al trecerii, mai mult o chestiune administrativa,
medicala, o operatie asepticd, ca la Diirrenmatt in Fizicienii) un ,fior uman”:
,Ma gandeam la partea cealaltd, la... As fi vrut ca totul sa fie mai uman...”,
pentru ca acelasi P2 sa remarce cu o timiditate a propriei angoase, mai apoi:
,Nu vi se pare cd miroase putin a formol?”

In scenariul dramatic Spectatorul condamnat la moarte, impregnat de un
ostentativ iz pirandellian incd din titlu, Matei Visniec prelucreaza motivul
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textualist, prezent cu precddere in proza romaneasca optzecistd, al vietii care
urmeaza un text pre-scris:

ACUZATORUL: Chiar credeti ca tot ceea ce suntem noi capabili sa spunem
este deja scris? [...] Ca tot ceea ce putem noi face si gandi pand la capatul zilelor
noastre este deja scris?

Tara lui Gufi paraseste manierismele textualiste specifice in mare parte
congenerilor optzecisti ai lui Visniec, aceasta piesa in 3 acte fiind in fond un
fermecator basm dramatic, am spune, care se resimte de voluptatea jocului
lexical al autorului Cuwvintelor potrivite, ca si de tot pe atat de argheziana
,copildrire” tematica. Astfel, pentru Iola si Robderoud descoperirea mirificelor
culori — pana nu de mult ascunse vederii in parabolica tara totalitard a orbilor
— este concomitenta initierii erotice. Un alt protagonist ,copildrit” prin
simpatetica ironie auctoriala, bufonul rege Gufi, caricatura a unui dictator de
tip Ubu, se complace in pitorescul limbajului interlop:

GUFIL: Vreau sd rad, md, talambilor! [...] Md, ciungupungilor! Ziceti ceva...
(Gufi incepe sa planga.) Nu mad ldsati asa, ma! Nu mad ldsati baltd, m4,
ciufuceilor!... Zabaucilor...

Alteori, In aceeasi piesa, Matei Visniec conferd textului un lirism
dramatic sui-generis, recurgand la formuldri poematice cu topica inversa si cu
inflexiuni de verset biblic:

ALT CURTEAN: Mai bine sd facem oarece post si mai cu izbandd vom iesi...
[...] AL TREILEA CURTEAN: ...cd mai de ispravd vom fi stand smirna si
ascultand pasii lui decat boncaluind si ldsandu-1 pe el sd asculte pasii nostri...

Dar poate cel mai simptomatic mod de a experimenta creator in sfera
limbajului dramatic si a constructiei personajului este, la Matei Visniec, acela
al descrierii apofatice, protagonistii sdi, descinsi din figurile impersonale si
intersanjabile ale teatrului absurd, neavand vreun continut ontologic anume:
,ZENO: N-are infatisare, n-are glas, nu bea, nu manancd, nu paseste, nu lasa
urme [...]".

Criticul Bogdan Cretu considerd cd metafora orbirii era ,suficient de
sugestiva pentru lectorii cenzurii comuniste, specializati in descoperirea unor

aluzii mult mai opace decat cele cuprinse in textul lui Visniec, pentru a fi
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Marian Popescu

Dramaturgia de dinainte de 1989, azi

Marturisesc cd am primit cu reticenta invitatia lui Liviu Malita privind

re-lectura unei piese de dinainte de 1989 despre care as putea crede cd ,rezistd”

siazi. In ce ma priveste, acceptand, totusi, ma pun singur intr-o situatie ciudata.

Cum? Cateva explicatii, pe fast-forward.

1.

Sunt unul dintre (foarte) putinii care au publicat o carte numai despre
dramaturgia romand. A aparut in 1987, la Editura Eminescu. Titlul:
Teatrul ca literaturd. Era o pledoarie pentru statutul literar al piesei de
teatru si pentru statutul de autor al dramaturgului. Ca si in alte articole,
de dinainte si de dupd aceasta carte, voiam sd atrag atentia asupra
vulnerabilitatii teatrului romanesc exact In ce priveste componenta sa
scrisd: dramaturgia. Pe atunci, nu existau cursuri de scriere dramaturgica,
nu exista practica lucrului in comun, autor-regizor-actori, nu exista
functia de dramaturg in teatre. Autoritatile ideologice nu permiteau pur
si simplu acest lucru. In Polonia, ins3, in aceiasi ani "70-'80, lucrul era
posibil. Am aflat tarziu cum.

Insistenta mea venea si ca raspuns la cenzura durd aplicatd textului
pentru teatru. Am recurs la ,jocuri cu mai multe strategii”, pentru a face
ca aceastad insistenta sa insemne ceva. M-a si costat.

Dupad 1989, am creat si organizat primul concurs de piese de teatru, prin
UNITER. Scopul era s stimulam productia de texte originale. In timp,
ceea ce stiam, s-a confirmat: i se reprosa concursului ca piesele
castigdtoare nu sunt jucate (de fapt, majoritatea au avut versiuni scenice,
dar fara impact), ca multe sunt proaste sau slabe. Am invitat, in jurii,
cronicari, critici de teatru, regizori. De la un moment dat, m-am

indepartat de concurs.



Sa nu privesti inapoi

4. In primii ani dupa 1989, am organizat, prin UNITER, primele proiecte
teatrale bilaterale cu Marea Britanie, unde o componenta era
dramaturgia. Acei primi ani, cind am construit UNITER-ul (1990-1994),
pdrea cd totul e posibil. Treptat, in ani, practicieni mult mai tineri decat
mine au parcurs experiente de formare si de creatie semnificative in zona
scrisului pentru teatru. Azi, ideea ca teatrul , nu este literatura” pare sa
fie un bun comun. Desi...

5. Tot la UNITER, am infiintat, in 1993, prima editurd exclusiv de teatru,
UNITEXT, cu colectii si serii, antologii dedicate autorilor romani. Aici a
apdrut/apare si piesa castigdtoare a concursului ,Piesa anului”.

6. Am functionat, inainte de 1989, de la un moment dat, nu numai ca un
critic teatral, dar si ca aparator mai ales al generatiilor mai tinere de
regizori, in mod special, adica in zona unde cenzura dddea atacurile cele
mai dure. Situatia dramaturgului era dramatica, pentru ca cenzura era
....pe viu, cu textul in fatd, intre cenzor si scriitor. Texte de Marin Sorescu,
Ion Bdiesu, Dumitru Solomon, Teodor Mazilu sau chiar D.R. Popescu
(care nu obiecta deloc, se pare) au fost subiectele ,rdzboiului” rece (de
fapt, era chiar fierbinte!) intre ideologic, propagandsd, teatre si scriitor. De
multe ori, piesa suporta dubla cenzurd: prima oara, la aprobarea textului
ca...literaturd, apoi ca ,text in spectacol”. Nu odata ce trecea de prima
cenzurd, nu era admis la a doua. Cei care s-au ocupat de cenzurd (in
teatru), dupa 1989, stiu despre asta. Am realizat, de altfel, primul studiu,
la noi, despre relatia teatru-cenzura, in 1994, ca parte a proiectului , The
Dissident Muse”, organizat de Institutul Olandez de Teatru, al carui
director, Dragan Klaic, urma sa-mi devina prieten apoi.

OK. Back to business. Cu un bemol: re-lectura pieselor de dinainte de 1989
ar fi bine sd fie facuta (si) de regizorii de teatru. Criticii pot aproxima, pot gresi.
(Dar n-ar admite asta!)

Autorii dramatici selectati de mine pentru cartea din 1987, cei pe care
,pariam” literar la acea vreme, cei pe care i-am sustinut, au fost sapte, ,cei
sapte magnifici”, in lectura mea de atunci: Romulus Guga, Teodor Mazilu,
Gellu Naum, D.R. Popescu, Alexandru Sever, Dumitru Solomon si Marin
Sorescu. Dupa primul capitol al cartii, teoretic, intitulat ,Mic tratat despre
riscuri sau Teatrul ca literaturd” (unde partea a doua indica un drum, ,De la

538



Lecturi critice

citire la teatru”), i-am pus pe cei sapte sub genericul indicativ ,Marturii ale
timpului care trece. Eseuri dramatice”. Eram constient ca textul dramatic era
perisabil, dintr-un punct de vedere, dar ,rezistent”, din alt punct de vedere.

Primul care mie Imi mai spune ceva azi este Teodor Mazilu, cu Acesti
nebuni fatarnici. E un bestiariu al ipocriziei, cu personaje ca variante moderne
ale acelor morality plays din perioada medievald. Un teatru de replicd, cu
schimburi dialogale care, intr-o gandire regizorala din cultura digitald, ar putea
sd se adreseze direct publicului. Sa-1 ia complice la imensul spectacol al
ipocriziei, ipocrizia disperdrii, ca sa preiau titlul unui volum de eseuri al
dramaturgului. Dramaturgul fixeaza cateva caractere, Iordache, ,,un barbat care
vrea sd petreacd bine si sd moard in somn”; Camelia, ,0 femeie care distruge
moralul barbatilor”; Silvia, ,0 femeie care reface moralul barbatilor”; Adam,
,un barbat incoruptibil”; Dobrisor, ,un individ dubios”; Sublimul in caz de
fortd majord; Barbatul cu capu-n nori; O lichea intarziata — care devine, la o
adica, al doilea incoruptibil. Dialogul cultiva formuldri paradoxale, gen: , desi
nu ai nimic deosebit, ai totusi un ce anume”; ,, vara sunt ocupata cu strainii, dar
iarna te-as iubi sincer”; ,as vrea sa fiu cutremurat de miracolul existentei,
anafura ei de viata”; ,Nu vrem sa fim fericiti! Avem si asa destule necazuri”;
,Singurii barbati care au mai rdmas suntem noi, femeile” s.a.

Constructia piesei e, desigur, mai putin , dramaticd”, dar replicile care
stabilizeazd situatiile personajelor, intalnirile lor, drumul in Rai si, apoi,
revenirea pe pamant, cu ,revelatiile” privind propria umanitate, toate
contureaza o geografie a umanului care nu ne e straind nici azi. Piesa intra intr-o
subtild relatie cu Prostii sub clar de lund, ambele fiind de pe la jumatatea anilor
’60, cand absurdul din teatrul occidental al deceniului anterior stimula aparitia
unei replici consistente prin absurdul teatrului din Europa Centrala si de Est.

Intalnindu-1 odati pe Martin Esslin, dupa 1990, l-am intrebat cum ar privi
traducerea in romana a celebrei Teatrul absurdului? M-a privit si mi-a spus ca
celebrul concept poate sa nu mai fie de actualitate acum. Dupd cum vedem, si
carti de criticd precum aceasta sau, la fel de celebra Shakespeare, contemporanul
nostru (Jan Kott), ar putea/trebui re-citite acum ca si exercitiul acesta al
re-lecturii pieselor de odinioara. Exercitiul are, fard indoiald, valoare: ne face sa
,vedem” viata literaturii, a dramaturgiei, a criticii ca o dinamica speciala a
ideilor in relatie cu timpul lecturii. Ce mi se pare aici relevant, de neocolit, e
faptul ca nimeni nu poate sti ce a vrut si ,spund” autorul. De aceea, re-lectura
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Dramaturg pentru folosul comunitar

Viziunea dramaturgului, care este marcatd de atitudinea
,include-ma afara”, devine piatra de temelie a relevantei sociale.
Bernd Stegemann!.

Dramaturgia: natura absentei

Harag Gyorgy, cel care a impus o directie moderna teatrului maghiar din
Romania, intr-un sens estetic, si s-a aflat intr-un permanent dialog cu linia
progresiva a teatrului romanesc, a aratat un real interes si deschidere in raport
cu textul contemporan. Atat de mult incat, la o retrospectivd a operei sale,
marca definitorie a operei lui regizorale poate fi considerata descoperirea si
punerea in scend a textelor contemporane. $i, desi il asociem cel mai bine cu
spectacolul sdau testamentar Livada de visini, care este considerat o capodopera?,
este important sa subliniem ca multi dintre contemporanii sdi, datorita
incurajarii lui Harag, si-au indreptat atentia Inspre scriitura dramaturgica si
astfel au fost create directii dramaturgice semnificative, toate ca urmare a
muncii sale. Numele lui Siit6 Andras este inseparabil de cel al lui Harag — si nu
invers! —, iar Janos Székely,, care si-a scris textele folosind iambul, a ajuns totusi
la succes utilizandu-i propunerile stilistice inovatoare. Lui Harag i se datoreaza
prezentarea in premierd a textelor lui Andor Bavaria, Laszlé Csiki, Laszlo
Lorinczi si Géza Paskandi, dar si reprezentarea, la Teatrul din Novi Sad, a

absurdului de tip beckettian a textului In statie apartinand celui care a castigat

I Bernd Stegemann: On German dramaturgy. In: Magda Romanska (editor): The Routledge
Companion of Dramaturgy. Routledge, London and New York, 2015, p. 47.

2 Parerea lui Tamas Gajdé: ,Paradoxul sfasietor al operei lui Harag Gyorgy este ca s-au scris
mult mai mult despre ultima sa realizare, premiera spectacolului de la Targu Mures, Livada
de visini de Cehov, decat despre productiile sale anterioare”. Gajdé Tamas: A szinhdz titkdt
kereste. In: Kovacs Ors Levente (véll,, szerk.): At akarta dlelni az egész vildgot. Harag Gyorgy
szinhdza. MMA, Budapest, 2020, p. 10.
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ulterior Premiul Nobel: Kao-Hsing-chien. Pe langa lucrdrile contemporane,
si-a pus in scena si propriile sale dramatizari (romanul Dulce Anna al lui Dezs6
Kosztolanyi). Cu toate acestea, nu regasim dramaturgul la scend intr-o
perioadd in care cuplurile de regizori-dramaturgi au definit spectacologia
europeana. Pe de alta parte, dacd comparam textele pieselor lui Harag Gyorgy
cu drama canonica, putem descoperi diferente semnificative.

Harag Gyorgy a functionat ca dramaturg al propriilor sale spectacole, la
fel ca multi dintre contemporanii sai maghiari, in perfecta cunostintd a faptului
cd teatrul este arta politicA a auto-reflectdrii sociale, ca atare trebuie sa
vorbeasca despre prezent chiar si intr-un mediu politic care si-a dezvoltat
critica sociala prin metode caracteristice serviciilor secrete, prin cenzura
controlata de institutii si a fost urmaritd prin mijloacele statului politienesc.
Desigur, nu exista nicio indoiala ca Harag cunostea traditia hamburgheza a
dramaturgiei®. Opera lui Lessing a fost profund impamantenita in practica
teatrala maghiard. De exemplu, stim din surse sigure cd Madach Imre, autorul
,Faustului maghiar” intitulat Tragedia omului, 1-a citit pe Lessing si astfel, in
deplind cunostintad a ideilor teatrale moderne din vremea sa, a creat poemul
dramatic devenit clasic, tradus si jucat in mai multe limbi si nu doar in teatrele

europene.*

Dramaturgia: o oglindd istoricd

Munca dramaturgului se bazeaza pe cunoscuta ,foaie” a lui Gotthold
Ephraim Lessing intitulatd Dramaturgia de la Hamburg. Periodicele publicate
intre 1767 si 1768 definesc spectacolul teatral ca arta reprezentarii adecvate a
unui text dramatic, care, desi se raporteazd la opera autorului dramatic, este

X7

,temporard”, si trebuie sd scape de legile functiondrii pietei cat mai curand
posibil si de care ar trebui sa beneficieze comunitatea: ,scutiti actorii de

dificultdtile de a lucra pentru propriile pierderi si profituri”, citeazd Lessing In

3 Visky Andras: A dramaturg. Hermész példdja. In: [rni és (nem) rendezni. Koindnia, Kolozsvar, 2002.

4+ In 1975, Harag Gyorgy a pus in scena poemul lui Madach la sectia maghiara a Teatrului
National din Targu Mures. Ultima productie a piesei (3 martie 2020) poarta numele lui Silviu
Purcarete, spectacol regizat la Teatrul Csiky Gergely din Timisoara. v.: Visky Andras (editor):
Az ember tragédidja / Tragedia omului / The Tragedy of Man. Koindnia, Kolozsvar, 2021.
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propunerea Proclamatiei® lui Schlegel, cea care a pus bazele modernizarii si
cresterii spectaculoase a teatrului danez. Importanta Dramaturgiei de Ia
Hamburg in cultura occidentald este Incd evidentd, dar, din punctul nostru de
vedere, am sublinia ca opera lui Lessing ca ,primul dramaturg” al culturii
occidentale a definit timp de multe secole rolul dramaturgului, care, ca
teoretician al teatrului si ca eminentd cenusie, formeaza puntea de legatura
intre scriitor, textul dramatic, spectacolul, discursul (discursurile) estetic(e)
existent(e) si, foarte important de subliniat, publicul.

Relatia dintre piesa si textul spectacolului, precum si munca
dramaturgului in sensul traditiei lessingiene pot fi rezumate dupa cum
urmeazd pe domenii de activitate:

NASTEREA TEXTULUI DE SPECTACOL
C E RC U L :TEXTUL CA MATERIAL ORGANIC AL
SPECTACOLULUI
EXTE R | O R : « INVERSIUNEA MIMETICA: VORBIREA SE NASTE
DIN ACTIUNE

SPECTACOVLUL -scrisutcaact penTrU cOMUNITATE

¢ TEATRUL CA VIZIUNE ASUPRA LUMII

TEXT CANONIC VS. IDEEA REGIZORALA
C E RC U L :TEXTUL CA SONORITATE: VERBUL IN SPATIU
INTERMEDIAR: " Gricinanats (vera; sacr saHiTeCTURA
ACTIUNII”) — SCRIS PENTRU A FI FACUT
R E P ET | Tl | * CORPUL ACTORULUI CA ,ORGAN” AL TEXTULUI

* CITIREA PROFUNDA A TEXTULUI (SENSUS
C E RC U L LITTERALIS; SENSUS SPIRITUALIS; SENSUS
MORALIS; SENSUS ANAGOGICUS)

INTERIOR: « TEXT S| TRADUCERE

« RECEPTAREA IN TIMP A TEXTULUI

S E M N | F | CA‘!" | * IMAGINEA TEATRALA A TEXTULUI

¢ ISTORIA $I ACTUALITATEA

Figura 1. Relatia dintre textul dramatic si textul spectacolului in traditia lessingiana

Impulsurile inovatoare ale modernitatii teatrale au necesitat spatiu liber
pentru experimente. Este, de aceea, plauzibil ca modelul teatrului national
contemporan — si modelul istoric urban (Stadttheater) — sa nu fi avut defel in
vedere un sistem conservator, rigid, de tipul institutiilor muzeale, ci,

dimpotriva, au incurajat inovarea si au institutionalizat dreptul la lipsa

5 Gotthold Ephraim Lessing: Hamburgi dramaturgia (1767-1768). In: Vilogatott esztétikai irdsok.
Gondolat, Budapest, 1982. pp. 378-379.
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succesului si chiar la esec, precum si la dezbaterile estetice relevante. Este
graitor ca Lessing implicd si publicul emergent in aceastd dezbatere.
Dramaturgia Hamburghezd scrie, in primul sdu numar, ca publicul nu poate avea
dreptate In orice privintd, ca se asteaptd, din partea sa, la deschidere si
autoreflexivitate; nu doar spectacolul, ci si publicul poate esua, suntem cu totii
nepregdtiti in comparatie cu noile propuneri dramaturgico-estetice: ,si cine
este dezamagit in asteptarile sale, sd se gandeasca putin la natura asteptarilor
sale”.t

Conform atitudinii lui Lessing, comportamentul critic joaca rolul
principal in fundamentarea operei dramaturgului, ceea ce inseamna atat
armura teoreticd, cat si diferenta mediala. in sens clasic, rolul dramaturgului
poate fi impdrtit in patru domenii separate de activitate, bineinteles strans
legate, care nu exista in sine, ci vizeaza nasterea unui spectacol teatral si apoi
interpretarea criticd a acestuia. Fiecare dintre domenii este intrupat intr-un
dialog continuu in teatru. In cuvintele lui Lessing: , Aceasta dramaturgie va
explica in mod critic fiecare piesa de pe scena si va monitoriza fiecare pas, atat
al artei poetului, cat si al actorului”.” Prin urmare, cele patru domenii de
activitate ar fi: 1. consideratie critica (receptie, Incurajarea dialogului social);
2. problema interpretarii dramelor (text literar); 3. limba piesei de teatru;
4. cresterea relevantei sociale directe (,,aici”).

Dramaturgia de la Hamburg si, partial, bogatele activitati teoretice si
practice ale lui Goethe la Weimar, oferd un model istoric al operei
dramaturgului, fara de care este imposibil de inteles conditia si problemele
autodefinitorii ale dramaturgiei contemporane, in special intr-o cultura teatrald
precum cea romaneascd, ce nu a integrat lingvistic traditia teatrald germana si,
prin urmare, nu are niciun cuvant care descrie sfera de activitate a
dramaturgului.

Interpretarea traditiei lui Lessing este complicatd de circumstanta
speciald conform careia teatrele romanesti nu recunosc oficial profesia
dramaturgului; cel mult se pot limita la o definitie mai generala (,,consilier
artistic”), conform denumirilor oficiale ale profesiilor (COR 2021), structura

institutionald nu permite insa angajarea dramaturgilor cu norma intreaga sau

¢ Ibidem, p. 378.
7 Ibidem, p. 379.
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rezidenti. In limba maghiara (sau germana), cuvantul dramaturg nu inseamna
un scriitor, ci un cultivator al dramaturgiei, adica descrie ocupatia care, in
sensul traditiei lui Lessing, are in vedere si promoveaza spectacolul unui text
literar, reveland , arhitectura actiunii” din text. Observand practica teatrald, in
opinia noastra, sintagma ,, dramaturg de scend” (écrivain de plateau) derivatd din
limba franceza descrie cel mai adecvat rolul actual si istoric al dramaturgului,
iar acest lucru este cu atat mai interesant cu cat limba romana nu are nicio
traditie teatrald, o notiune oficiald, institutionalizata, a ocupatiei care a aparut

in Dramaturgia Hamburghezd.

Dramaturgia: oglindi contemporand

Activitatea dramaturgului a suferit schimbari semnificative in ultimele
decenii, dar dramaturgia lui Lessing, in opinia noastra, contine toate
elementele cunoscute astazi, necesare imbogatirii in continuare a operei
dramaturgului, cel putin in germenele sdu. Cuvantul cheie, dupa Lessing —
distantarea critica si, sa adaugam, prezenta directd —, de la care poate pleca
descrierea de fapt a pozitiei creative a dramaturgului, aruncd o lumind speciald
asupra traditiei teatrale nationale pe baza cdreia a fost creatd opera
dramaturgica. Regizorul rus contemporan, Anatoly Vasilyev, considera ca
opera de teatru este o operd orald si comunitara (,,Spectacolul teatral — opera
orald”®), si considera ca dialogul avizat dintre creatorii spectacolului, care
articuleaza mize vii, existentiale, este principalul sdau element. Consideram ca
acest dialog continuu este insasi esenta profesiei de dramaturg, adaugand ca,
in epoca regiei, anonimatul dramaturgului confera pozitiei sale creative o
libertate si o putere deosebite.’

Daca ar fi sd incercdm sa rezumam meseria clasicd de dramaturg, am
contura urmatoarea dinamica, ce reflectd si o structura institutionala posibila

si absolut necesara:

8 Anatoly Vasilyev, A scrie si a (nu) regiza, 2002, p. 221.

® As aminti ca Stanislavski vede ,linia principala de actiune”, care poate fi simtita din
,nucleul dramei”, ca pe o cdutare a intentiei scriitorului. v.: K. Sztanyiszlavszkij: A szinész
és a rendezd szinhdza. In: Lengyel Gyorgy (szerk.): A szinhdz ma. Gondolat, Budapest, 1970.
pp- 90-102.
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Figura 2. Rolul dramaturgului in Dramaturgia Hamburghezi

Acest anonimat , puternic” sufera mari schimbari odata cu turnura
performativa a teatrului, iar astdzi dramaturgul in sens clasic apare, in mare
parte, ca un creator independent, in procesul credrii colaborative a
spectacolelor.

Se stie cd, desi modelul teatral independent a avut ca scop, in primul
rand, crearea unei baze a dramaturgiei nationale si, ca un pandant al
Weltliteratur-ii lui Goethe, integrarea dramaturgiei mondiale in limba
nationala, necesitatea modernizarii limbii literare si vorbite de zi cu zi este
completatd actionand si tematizand nevoia de a dezvolta un limbaj modern de
analiza a artei actorului si a conceptului ce sta la baza constructiei
spectacolului, care a dus, mai tarziu, la spectacolul teatral ca forma de
emancipare a diferitelor opere de artd. Constatam, ca un slujitor ascultator al
literaturii contemporane si clasice, care chiar a definit teatrul lui Stanislavski,'
cd teatrul s-a transformat intr-un un spatiu de opere autonome: aceasta
dezvoltare nu este strdina de dramaturgia lui Lessing si chiar credem ca, in
mare parte, descinde din ea, dar a avut un impact consistent asupra textului

10 Pentru relatia dintre dramaturg si practica teatrald, respectiv transformarea rolului
dramaturgului, vezi dezbaterea mea cu dramaturgul Katalin Deadk: A szinhdz se lehet jobb, mint
a sajat tdrsadalma. In: Jatéktér 2018/4.; si cu Péter Janos Kondor: A meguidltds poémdija. In: Irodalmi
Magazin, 2020/4.
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dramatic, pentru ca azi vorbim despre teatrul post-dramatic si despre incetarea
sau cel putin marginalizarea dramaturgiei literare.!!

Marea rearanjare a dramaturgiei contemporane coincide cu schimbarea
inspre performance a teatrului, pe de o parte, si cu aparitia tehnicilor digitale in
constructia spectacolelor teatrale, pe de alta parte. Activitatile multiple ale
dramaturgului, precum si diversitatea exploziva a profesiei, au aparut, de
asemenea, organic In spectacolele teatrelor romanesti, fara a transforma insa
institutia teatrald. In prezent, ne confruntdim cu paradoxul ci un sistem de
institutii  aparent conservatoare (teatre, organizatii = profesionale
neguvernamentale etc.), cu o structura de conducere care reflectd anii optzeci,
ramane cu multi ani In urma realitatilor teatrale. Denumirile , secretar literar”
si ,referent literar” au fost complet golite de sens si forteaza un sistem
birocratic depasit in totalitate.

In cele ce urmeaza, Incercam sda enumeram cateva dintre activitatile
inevitabile ale profesiei de dramaturg, care apar in spectacolele teatrale
contemporane, fard a pretinde ca sunt exhaustive, in special in teatrul post
,drama literara” .12

Tabelul 2. Rolul dramaturgului in teatrul post-dramatic

FORMA TEATRALA DRAMATURG
Teatru devise S+R+CT+DC
Teatru documentar S+ET+DC
Teatru coral CT+DC
Teatru dans / miscare CS
Dramaturgie digitala TSZ+T+]
Instalatie C
Teatru politic S+R+M+CT+JA+DC+I
Teatru interdisciplinar M+MC+R
Performance C
Teatru online R+DC+TSZ

Rezolvarea abrevierilor: S — scriitor, jurnalist, reporter; CS — compilator al tramei; I — interpret; JA — jurist,
avocat; C — curator; DC — dramaturg clasic (text); MC — manager cultural; M — moderator; ] — jurnalist;
R —regizor; CT — constructor de text; CO — corepetitor de text; EC — editor de continut; T — cel care taie textul;
DM - dramaturgia muzicii (n.t.: a spatiului sonor).

11 Cea mai recentd incercare de a rezuma munca dramaturgului se gaseste in scrierea deja
mentionata: The Routledge Companion of Dramaturgy.

12 Roland Barthes, S/Z. Osiris, Budapest, 1997. pp. 14-15.

13 Teatrul in care rostirea cuvantului este semnul cel mai puternic; teatrul ca act performativ al
limbii. (Nota trad.)
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Teatrul dramaturgului: ars poetica

Experienta esteticd ca experientd publicdi comund, si uneori explicit
comunitard (spectator-participant) reprezintd ceea ce se citeste sau se aude.
Textul care poate fi citit sau auzit devine o oportunitate pentru a construi
actiuni, de a scrie sau pronunta cuvantul in actiune; el se apropie in mod
traditional de fapta. Din acest punct de vedere, intrebarea constanta a
teatrului nu se refera, in primul rand, la reproducerea scenica a materialului
literar, ci la activitatea, participarea si prezenta'* publicului.

In primul capitol al cirtii sale S / Z (,Evaluarea”), Roland Barthes scrie
despre decalajul dintre citit si scris (cititor si scriitor), despre ,ruptura” pe
care o mentine ,literatura ca institutie”. ,Cititorul de astazi este sortit unui
fel de a nu face nimic, intransitiv, pe scurt, seriozitate. In loc sa se joace el
insusi, in loc sa-1 incante farmecul sensului de a participa la pofta de a scrie,
el nu mai ramane decat cu o slaba libertate de a accepta sau respinge textul:
lectura nu este altceva decat un referendum.” Putem transfera linia sa de
gandire la relatia dintre spectacolul teatral si spectator. In acest caz,
transcrierea textului 4 la Roland Barthes despre experienta teatrald poate fi
cititd dupa cum urmeaza: ,Ce spectacole mi-as dori, ce spectacole as viziona
(urmari) din nou? La ce spectacole as participa / as fi acolo (as participa din
nou/as fi din nou acolo), le-as accepta ca pe o fortd/putere valida in universul
meu?”

In timpul evaludrii unei valori ne impiedicdm, in primul rand, exact de
aceasta valoare: ce este (chiar si astdzi) posibil sa privim (re-privim); la ce
(chiar si astazi) este posibil sa participi/ sa fii acolo (sa participi din nou/ sa fii
din nou acolo)? Acest proces se numeste includere. De ce considerdam
includerea o valoare? Deoarece miza muncii teatrale (teatrul ca munca) este
de a face spectatorul sa nu mai fie un consumator al spectacolului, ci un
creator. Teatrul nostru se caracterizeaza printr-o ruptura neincetata intre
producdtorii si utilizatorii spectacolului, proprietarul (proprietarii) si

cumpadratorii, regizorul / actorul / designerul / compozitorul si spectatorul

14 Cuvantul prezentd este utilizat aici nu cu sensul de om prezent in sala, ci prezent in actiunea
scenicd, imersat in realitatea spectacolului. [Nota traducatorului.]
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sdu, iar aceasta stare este mentinuta de teatrul ca institutie. Spectatorul de
astazi este sortit unui fel de a nu face nimic, intranzitiv, pe scurt, unei
atitudini de seriozitate. In loc s3 joace el insusi, in loc s fie fermecat de magia
interpretului, nu i-ar rdamane decat slaba libertate de a accepta sau de a
respinge spectacolul: a merge la teatru nu este altceva decat un referendum.
Spre deosebire de performanta receptivd, apare valoarea opusa, valoarea ei
negativa, reactiva: ceea ce poate fi vizualizat, dar la care nu se poate participa.

Acest lucru este vizionabil. Spectacolele vizionabile se numesc teatru mort.
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Dragos Galgotiu

Teatrul — moment de atitudine,
instrument de gandire si forma de libertate

In 1990, intr-o seard, am fost anuntat la telefon ca David Esrig a revenit
in tara si ca, In aceeasi seard, se va iIntdlni cu prieteni in holul Teatrului
National, dar la intalnire pot asista si alte persoane. David Esrig a fost, pentru
generatia mea, unul dintre marile mituri. Vazusem doar Nepotul lui Rameau,
dar era suficient sa-lidolatrizez. Am alergat emotionat la marea intalnire, parea
o intalnire conspirativd, lumina din holul teatrului era palida, grupul era mai
restrans decat anticipam, David Esrig era acolo, in mijlocul grupului de vechi
prieteni si de admiratori, se anunta un eveniment memorabil. Pentru mine, a
fost, intr-adevdr, o seard extraordinard. A inceput banal, cu emotii mari pentru
toti cei care participam la intdlnire. La un moment dat, un student a pus o
intrebare, vroia sd stie ce parere are patriarhul in jurul caruia ne adunaseram,
pe care il veneram toti, despre Institutul de teatru. Domnul Esrig a zambit, i-a
amintit ca sosise In tara cu avionul in ziua aceea, era plecat de vreo 17 ani,
evident cd nu avea cum sa stie ce se mai Intampla in scoala de teatru. I-a spus
tandrului student ca presupune ca intrebarea care i-a fost adresata este,
probabil, motivata de anumite nemultumiri fata de profesori, fatd de cursuri,
timpul in facultate este, In mod firesc, si un moment al revoltei, de aceea,
continuand sa zambeasca, Incercand sda compenseze dezamagirea evidenta a
tandrului sau interlocutor, a facut o observatie interesantd. A spus ca, dupa
pdrerea lui, o scoala de teatru e buna sau proastd in raport de cum 1i pregateste
pe studenti pentru forma de teatru pe care urmeaza sa o practice. Adicd, daca
scoala ii pregdteste pentru forme de teatru psihologic, iar ei urmeaza sd joace
teatru NO, sau invers, scoala nu e buna. Daca studentii studiaza teatru No si
urmeazd sa practice teatru NO, scoala este buna. Si aici a urmat o alta
observatie, extraordinard. Domnul David Esrig a afirmat ca ceea ce numim
teatru presupune experiente extrem de diferite, uneori inimaginabil de diferite,
cu caracteristici si scopuri extrem de diferite. Observatia pare simpla, o simpla
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continuare a celei precedente, dar, daca o acceptam, efectele de atitudine si de
intelegere a experientelor teatrale devin extrem de importante. Eu sunt convins
cd domnul Esrig, cu zambetul de atunci pe care nu-l pot uita, a facut ca acea
seard sa fie, intr-adevdr, memorabila. David Esrig, in seara aceea incdrcata de
emotii si mult farmec, era, cu sigurantd, nepotul lui Socrate. Din seara aceea,
probabil, privesc experientele teatrale din jurul meu cu mai multa ingaduinta,
sunt mai putin radical in raport de felul in care altii fac sau gandesc teatrul.

Existd multe moduri de a intelege teatrul si orice forma de pat al lui
Procust inseamna o mutilare. Cautam diferit, povestim despre realitati diferite,
avem experiente estetice diferite, avem scopuri diferite pentru care facem
teatru. Cu sigurantd formele de teatru care au fost practicate pana acum sunt
mai multe decat cele pe care le stim si la fel de sigur vor fi inventate multe alte
forme. Experientele sunt mereu personale, de aceea este, probabil, important,
uneori, sd si vorbim despre ele. ,Scriem” spectacole de teatru in ,limbi
diferite”, cu hieroglife, cu litere cunoscute, cu rune misterioase, cu simboluri
obscure, cu graffitti, sau doar desendm teatru. Visdm, povestim, spunem,
batjocorim, ne amuzam, gandim, ne ardtdm pasiunile sau revolta, alteori doar
ilustram ce gandesc altii. Uneori e doar o meserie, alteori este o mare experienta
existentiala. Suntem diferiti, vietile noastre sunt vise diferite.

Pentru mine, teatrul a fost, de la inceput, un instrument de cunoastere.
Teatrul mi s-a parut un laborator asemanator cu instrumentarul unui alchimist
care Incearcd sd inteleaga secrete obscure. M-a sedus faptul cd, in teatru, se
intalnesc experiente existentiale diferite. Povestile personajelor evolueazd in
timp, existd o permanenta vulnerabilitate si labilitate a personajelor, a
emotiilor, a gandurilor lor, exprimate sau nu, exista o posibild permanenta
evolutie a puterii de a Intelege propria experienta a personajelor, intr-un
spectacol de teatru. Pe de alta parte, in teatru, exista obiceiul de a repovesti
aceleasi povesti, chiar daca povestile sunt cunoscute. Repovestind putem
intelege, povestea teatrala este cel mai adesea ca un text sacru, povestea este
re-spusd, textul este re-citat, pentru a fi inteles, povestile teatrale sunt mituri
repovestite. Cautarea, In spectacolul de teatru, este, pentru mine, o actiune pe
verticala, textul teatral repovestit in spectacolul de teatru este mereu o ocazie
de re-gandire.

Regandirea teatrald este facuta eclectic, pentru cd, pe langa text, daca
exista text, exista tacerea, existd imagini, exista o dramaturgie a imaginii de
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teatru, exista sunet, exista sau nu exista intimitate, exista sau nu exista actorii.
Pentru mine si pentru colegii mei de generatie, un spectacol facut de Jozef
Szajna, pe care l-am vazut la sfarsitul anilor 70, spectacolul se numea Replika
(in spectacol, actorii fiind tnlocuiti cu simpli purtatori ai unor obiecte, obiectele
erau cele care povesteau totul), a produs o revolutie esteticd importanta. Nu
disparitia actorului din spectacol era importantd, era important discursul
vizual non-psihologic. Redescoperirea actorului devenea, in urma acestei mari
experiente, altfel importantd, mai importantd, prezenta actorului intr-un
spectacol de teatru nu mai avea cum sa mai fie doar o forma de inertie.

Teatrul este un instrument, povestea teatrala este o ocazie pentru
reflexivitate. Constientizatd sau nu, mediatia prin teatru este un act de gandire.
In spectacolul de teatru, intelegerea se confund3 uneori cu intuitia, cu emotia
si cu irationalul, prin simultaneitatea subiectivitatii unor artisti diferiti care
experimenteazd impreund. Instabilitatea acestei experiente pe care o numim
teatru are nu doar farmec, are substanta, pentru ca structura flexibild a formei
estetice 1i permite sd se si auto-contrazica prin sensibilitatea inevitabil diferita
a artistilor, prin eclectismul estetic, uneori chiar si prin eroziunea fragilei forme
de viatd a unui spectacol. In teatru, existi o permanentd auto-negare din
interior si de aceea existd o permanentd auto-reinventare din interior.
Cunoasterea prin teatru nu risca niciodata sa fie rigida. Accidentele care exista
mereu si in forme extrem de diferite, diluarea gandului uneori prin emotii
superficiale sau invers, posibilitatea de a depdsi granitele unei intelegeri
rationale limitate cu o dimensiune importanta si misterioasa prin actul trairii,
toate acestea si multe altele fac ca experienta teatrala sa fie mult mai bogata ca
instrument de cunoastere decat pare. Teatrul are si umbre, poate fi o experienta
si 0 expresie a revoltei, este fausticd si provoaca, este o forma articulata estetic
de rebeliune. Radu Penciulescu spunea, asa mi s-a povestit, ca daca treci prin
fata teatrului, chiar dacd esti pe trotuarul de vis-a-vis, risti sa primesti un picior
in fund. Asta nu se poate spune, cu siguranta, despre pictura...

Regandirea teatrald este intotdeauna seducatoare, poate fi formulatd prin
mijloace mereu diferite, uneori este intuitiva, pare volatild, provocand emotii
fragile, impresii, alteori este precisa, formulatd prin cuvant, dar ea ramane
fluida si are mereu puterea de a surprinde. Ma seduce sansa de a privi realitatea
cu multi ochi, Imi place sa privesc si dincolo de ce pare a fi lumea, iImi plac
povestile repovestite care pot derapa in adancul misterios, in lumi invizibile,
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imi place jocul cu puterea noastra de a simti amestecandu-se cu puterea noastra
de a intelege. $i imi place cd povestile au mereu umbre, iar teatrul este o
modalitate imperfectd de a cunoaste, ldsand mereu loc umbrelor. De aceea,
teatrul te poate extazia, dar poate provoca si multa si intensa nefericire.

Un spectacol de teatru este, in mod firesc, un moment viu de atitudine,
atitudine fata de o realitate imediata, atitudine fata de un text, fatd de un
subiect, sau atitudine pur si simplu, ca gest, in gandire si forma. Atitudinea este
un viciu inevitabil al discursului, atitudinea este un important combustibil, iar
un spectacol de teatru are in el mereu demoni. Chiar daca spectacolul s-a
schimbat si se schimba mereu, scena de teatru aminteste de gura deschisa spre
infern, e gura unui demon, a unui inger alungat. Exista ceva adolescentin in
revolta si In imaginatia teatrala.

Teatrul este, pentru mine, acum, o forma de libertate. Teatrul a devenit o
forma de libertate existentiald, cu timpul, era un instrument de cunoastere, dar
cu cat am avut o mai mare incredere in ceea ce este de neinteles, cu cat am avut
incredere in faptul cd nu totul trebuie Inteles si, cu sigurantd, nu totul poate fi
inteles... Cu cat m-am lasat mai mult sedus de umbrele scenei si teatrul a
devenit o forma de libertate. La inceput, imi doream sa inteleg, acum vreau sd
trdiesc prin experienta teatrala. Demult, Nichita Stanescu mi-a spus ca circul
seamdnd cu Paradisul; in arend, orice este posibil, oamenii pot sd zboare, pot
sta cu capul in gura marilor fiare, elefantii sau caii pot dansa Conga. Teatrul
seamana cu circul, exista si in teatru impresia ca orice e posibil, ceea ce pare
fizic se poate transforma in gand, sau invers, imaginarul poate primi o forma
materiald. Cuvintele si carnea pot deveni oricand vise sau cosmare pe scena si,
datoritd experientei teatrale, tot ceea ce pare fizic, viata mea, lumea, pot fi
privite ca o experienta mentala.
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Theodor-Cristian Popescu

Regizor

Unii cred ca esti pe moarte sau cd ai murit deja. Nu mai e nevoie de tine,
ne descurcdm, suntem creatori cu totii, restul e o chestiune de organizare.
Suntem egali, de ce am actiona dupa gustul si bunul plac al unuia singur,
oricine ar fi el?

,Alfabetizarea” noastrd, care justifica aparitia regizorului, ne cam
plictiseste. E greu, e lent. Ne indreptam deja spre sisteme pasagere, validarea
artisticd se face prin popularitate, in mod democratic, directorii de teatru se
tem, obsedati de cresterea vanzdrii de bilete. S-a revenit, pe nesimtite, la
preferarea spectacolelor in care ,se-ntelege” perfect ce se comunica. Si sa nu fie
prea lung, am inteles, a ajuns la noi informatia, gata...

Gandirea noastrd e tot mai bidimensionald, fiind formatatd de ecrane
luminoase cu tot mai multi pixeli, lumea are doar contraste (victime si
opresori), actorii intra In scend si se asaza direct cu fata la public, nuantele nu
ne mai intereseaza, nici volumul, corpul in spatiu sau natura contradictorie a
fiintelor.

In programele de Regie din universitati, se inscriu, cu preponderenta,
candidati refuzati la Actorie; liceeni fragili, deja in drum spre psiholog.

In teatrele publice, pun in scend actorii angajati. Sau muzicienii.
Coregrafii. Sau direct autorii textelor. E ,,pe facute” acum.

Surfing pe cioburile produse de o fragmentare extrema.

Orizontalitate.

Sd te retragi acum, ca regizor, e absolut de inteles. Nu sunt vremurile tale.

Dar daca ramai?

Daca ramai, rolul tau e sa cauti, din nou, Centrul. Axa. Verticala.

Sa reinveti oamenii sa caute, nu doar sa faca.

Sa caute penumbra, locul unde contururile se estompeaza, unde devin
neclare. Unde incepe imaginatia, ca sa completeze ceea ce nu poate vedea.

Sa dai volum, halou, lucrurilor. Sa spatializezi.
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Sa chestionezi traditiile, uneltele, habitudinile, mentalitatile. Sa critici. Sa
intelegi.

Sa risti, sa ratezi, sau chiar sa faci din ratare o metoda de cautare.

Sa rezisti indoielilor, neintelegerilor, tradarilor.

Sa rezisti infantilismului eliberator, atat de tentant, asociat cu ludicul, la
el acasa, in teatru.

Sd joci din nou jocul in care pare ca stii exact unde mergi.
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Maia Morgenstern

Actorul — un portret in farame!

Despre succes, faim, celebritate

Cand sunt intrebatd despre asta, de indatd, umerii mi se ridicd si ma
speriu. Ma vdd pdsind ca pe niste pietre ale unui rau, un rau al spaimelor mele
de a da un raspuns. Ma oglindesc in intrebare la fel cum ma oglindesc in
oglinda veche, putin fanata, destinatd aproape casarii, din biroul meu de la
teatru, teatrul meu, subliniez asta, adica Teatrul Evreiesc de Stat. E spaima mea
cea mai mare. Aceea de a nu dezamagi. Mi se trage din copilarie, cand tatal
meu, Aaron Morgenstern, un profesionist, imi verifica temele de casa si daca
descoperea mai mult de trei greseli pe o pagind, o rupea. Spaima mea de a nu
dezamadgi e vie, e reala, e profunda.

Succesul e o conduitd importantd, o dimensiune pe care eu nu o ignor si
nu ma prefac ca o ignor. Este raspunsul, feedback-ul, cum spun cei tineri,
eforturilor mele. Vorbesc despre mine. Nu as generaliza. Sunt constienta de cat
de diferiti suntem, asa ca vorbesc doar despre mine.

Dar succesul e important, pentru cd ne da incredere. Ma/ne bazam pe
ceea ce stiam deja si pentru care am fost rdsplatiti. Succesul e o carja, un punct
de sprijin.

Celebritatea face foarte bine. Desi pe altarul ei se aduc multe sacrificii. E
bine sa stii devreme ce inseamna adevdrata celebritate. Celebritatea, in opinia
mea, Inseamna respect de sine, Inseamna sa nu adormi pe laurii unui moment,

inseamna curaj. Curajul de a incerca si altceva.

...s1 despre esec

Cum gestioneazd un actor esecul? Prost. Greu. Dureros. E o forma
concretd de a vedea eforturile, sperantele naruite, e lucrul degeaba... E o

I Prezentul text structureaza raspunsuri ale actritei Maia Morgenstern la diverse interviuri, inclusiv
unul pe care a avut amabilitatea sa mi-1 acorde telefonic, in decembrie 2021. [nota edit.]
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traducere a lui degeaba. E justificat sau nu, n-are importanta, esecul este
desertdciune, e degeaba, inutilitatea... Doare ingrozitor.

Cum se reinventeazd un actor

Uneori, mi-e greu sd recunosc, colacul de salvare, paiul de salvare, e
repetitivitatea. Succesul, in orice caz, vizibilitatea, naste controverse. Dupa The
Passion of the Christ [r. Mel Gibson, 2004], m-au atacat ingrozitor: cum am
indrdznit sa joc intr-o comedie scalambaiatd, bufd, dupa ce am interpretat-o pe
mama lui lisus. Cum am putut face asta, ca gen? Rasul vine insa spontan.
M-au certat grozav si criticii si publicul. Nu toti si nu in totalitate. Dar efigia,
impactul rolului din The Passion of the Christ era foarte mare, atunci. Nu-i
condamn si nu sunt supdrata pe astfel de reactii. Ma simt fericitd ori de cate ori
reusesc sa-mi inving temerile. Prejudecatile mele si pe ale publicului.

Incerc s&-mi pastrez autonomia in juxtapunerea si alternanta proiectelor

abordate.

Actorul si rolurile ,, negative”

Caut o punte de a co-exista cu personajul, cu ceea ce a trait el. Ca sa
convingi, trebuie sa treci totul prin filtrul propriei simtiri, intelegeri. Am sa iau
un exemplu, pe Medeea, care este 0 mama ce-si ucide copiii. Mai atroce decat
aceasta situatie nu cred ca existd. De ce o face? Simplific, dar nu foarte mult: un
divort, in care copiii sunt sacrificati. Ii sunt luati copiii pentru a li se oferi conditii
de viatd mai bune. Medeea spune: acesti copii sunt condamnati, caci, de fapt, asta
inseamna: a-i condamna pe copii. A nu ldsa copiii sa stea cu mama e la fel de
grav ca si cum i-ai condamna la moarte. Pe Medeea, zeii nu o pedepsesc.

Tragedia Medeei nu trebuie privita ca o drama psihologica. Eu ma
gandesc cum construiesc personajul, nu-1 condamn, nu-1 urésc... Incerc si fiu
avocatul apararii pentru rolurile mele negative. Sd dau un exemplu: un mare
chirurg este chemat sa salveze viata unui criminal, poate a unuia care i-a facut
rau cuiva apropiat, familiei, societatii sale... lar el e chemat sa-i salveze viata.
Isi spune: ,Am depus un jurdmant, voi face tot ce stiu eu mai bine pentru a-l
salva, acum...”. Asta daca sunt onest cu mine Insumi.

Omul de teatru este o porta-voce, un vehicul al prefacerilor, al
transformarilor sociale. Cand biserica a luat locul teatrului, teatrul a fost
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Cristina Modreanu

Critica de teatru si politicile identitare

Scriu aceste randuri la Inceputul anului 2021, cu sentimentul acut ca ne
vom obisnui in curand sa folosim ,inainte” si ,dupd”, ca sa marcam
schimbarile produse de pandemia din 2020 asupra noastra, a tuturor. Dar
pandemia nu e decat punctul fierbinte care marcheaza o trecere intre doua
epoci, schimbarea fiind pregatita de multe alte mici revolutii, al caror efect s-a
precipitat producand adevarate mutatii de afect!, exprimate in miscari de
strada, proteste, de ambele parti ale Oceanului, culminand cu imaginile socante
de la inceputul anului 2021, cand a avut loc atacul asupra Capitoliului
American, simbol al democratiei.

In aceste timpuri in care, cand deschizi telefonul dimineata, vezi stiri din
ce In ce mai alarmante din toate colturile lumii, de la dezastrele de mediu, la
milioanele de decese cauzate de un virus incd incomplet cunoscut, la
distrugerile produse de confruntdri pe baza de rasa, de clasd sau radicalizari
ideologice, cum se repozitioneaza un critic de teatru? Cand citesti stiri despre
statui simbolizand sclavia inlaturate de pe soclul lor de catre urmasii acelor
sclavi, care nu mai pot suporta celebrarea in spatiul public a unor nedreptati
structurale, ale caror urme inca se vad si se simt, dar mai citesti si comentariile
unor persoane albe, privilegiate, care abia dacd au citit despre sclavie, in
schimb, apdrd valoarea esteticdi a acelor statui? Cand asculti corul
nemultumitilor carora le lipseste filmul Pe aripile vintului, scos din grila de
HBO Max pentru cateva saptamani, la cererea unor organizatii deranjate de
mesajul rasist al productiei, pentru a fi reintrodus impreuna cu un comentariu
introductiv menit sa contextualizeze epoca in care a fost realizat filmul si sa
explice mentalitatile ei revolute? Ajungand si la noi, cum sa reactionezi cand
citesti o cronica despre un spectacol dedicat celebrarii identitatii Rome, Roma

Armee (regia Yael Ronen), in care criticul sustine cd identitatea este un subiect

1 Folosesc termenul in sensul de reactie emotionald, stare afectiva intensa.
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nejustificat (?) si analizeaza numai dimensiunea esteticd a spectacolului, prin
elementele sale exterioare, muzica, decor, costume, considerate , kitsch-ioase”,
trecand peste o componentd esentiala, si anume povestile personale ale
performerilor din acest spectacol?? Daca putem admite cd estetica glamour
deranjeazd, ca sursa de inspiratie a acestui tip de spectacol, si anume practica
drag queen cultivata de minoritatea gay, 1i este necunoscutd respectivului critic
sau acesta le cunoaste si le respinge — ceea ce oricum ar trebui motivat cumva —,
sd ignori povestile pe care se bazeaza spectacolul, e ca si cum ai scrie despre o
productie Shakespeare fard sa te referi la piesa. Sensul unui asemenea spectacol
std in povestile personale ale actorilor, care se joacad pe ei insisi, nu personaje
inventate de altii, spectacolul fiind parte dintr-o directie artisticd centrata pe
analiza identitatii, directie care nu mai poate fi trecutd cu vederea in epoca in
care traim. Altfel spus, aceasta epocd pretinde pozitionarea criticului, de o parte
sau de alta a frontului deschis odata cu avansarea politicilor identitare in centrul
societatilor contemporane?. Fie ca ne place, fie ca nu, incotro se muta conversatia
— si e dreptul si libertatea fiecaruia dintre noi sa alegem si sa ne exprimam in
consecinta — este cert cd nu mai putem ignora aceste problematici contemporane

fara sa cadem in ridicolul desuetudinii.

Scurtd intoarcere in timp

Lucrand, in ultima vreme, cu arhivele teatrale, Imi este proaspata in
minte imaginea criticului de teatru ca instanta producand verdicte, dand note
sau calificative, pion esential in functionarea mediului teatral, fie catalizator al
vanzarilor, in societdtile liberale, fie factor de confirmare sau infirmare a
directiei artistice, in societatile unde teatrul era instrument de propaganda sau
de rezistentd, ca la noi. Functiile criticului in aceste contexte, care s-au prelungit
si dupa cdderea zidului ce despdrtea Europa in doud, pana spre anii 2000, erau
fixe, precise si relativ usor de definit. Calitatile acestuia erau apreciate prin

criterii ca eruditie, talent literar, rectitudine morala (ultimul alternand cu

2 https://yorick.ro/roma-armee-multa-propaganda-si-putina-arta/

3 Pentru o aprofundare a evolutiei conceptului de identitate In epoca contemporana si a
urmarilor sale asupra intregii lumi, vezi Francis Fukuyama, Identity. The Demand for Dignity
and the Politics of Resentment, Picador/Farrar, Straus and Giroux, New York, 2018.
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gradul de putere dat criticului de pozitia sa in cadrul sistemului, pozitie care,
in comunism, inlocuia cu succes criteriul rectitudinii morale). Cand am inceput
sd fac aceasta meserie, in 1994, la revista de teatru Rampa, sub indrumarea lui
Valentin Silvestru, un supravietuitor abil al sistemului comunist, acestea erau
reperele si relatiile de putere care functionau. Am inceput destul de repede sa
contest acest modus operandi, simtind instinctiv, fard sda am prea multe
informatii de background, ca suplimentul teatral, la care lucram sub conducerea
lui Silvestru (si care mai avea, in paginile sale, rubrici de Alice Georgescu,
Dumitru Solomon, Ionut Niculescu si altii) nu avansa exclusiv jurnalismul
cultural si critica pe criterii de valoare, ci era si o platformd de rebalansare a
unor structuri de putere care pierdusera teren sub impactul Revolutiei din
1989. Singura perioadd de reala libertate de expresie si calibrare valorics,
neinfluentata de interese secundare, am traversat-o ceva mai tarziu, intre 1997
si 2005, in calitate de critic de teatru al ziarului Adevdrul si redactor-sef adjunct
al Adevdrului literar si artistic, supliment cultural al celui mai citit, pe vremea
aceea, ziar din Romania. Dincolo de interesele politice ale ziarului, azi
cunoscute de toata lumea, din fericire, atat paginile culturale zilnice, cat si
aceasta publicatie saptamanala nu s-au aflat niciodata sub presiuni exterioare.
Ulterior, am reusit sd reconstitui impreuna cu o mica echipd aceasta enclava de
libertate de expresie, in redactia revistei independente de artele spectacolului
Scena.ro, dupa ce am parasit, in 2009, presa cotidiana. Era un moment de
reinventare a presei, sub impactul exploziei publicatiilor online — de la editii
digitale ale ziarelor, la bloguri si la invazia retelelor de socializare —, explozie
care a provocat diluarea expertizei critice prin inflatia de opinii exprimate prin
intermediul acestor noi platforme. In acest context, Scena.ro a fost ganditi
pentru a prelua expertiza critica reald, prin crearea unui spatiu de exprimare a
criticilor profesionisti, a caror experienta valoroasda nu trebuia pierduta.
Evident, in paralel, transformarea peisajului critic a continuat, specialistii in
teatru migrand din presa inspre mediul academic sau reinventandu-se ca
operatori culturali independenti, ori angajandu-se in teatre, ceea ce a generat
conflicte de interese nerezolvate nici azi.

Dincolo de starea materiald a criticului de teatru, care nu poate fi

ignorata, fiindca e parte esentiald din reconfigurarea profilului criticului in
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secolul 21, atat pe plan local, cat si pe alte meridiane?, trebuie luata in
considerare raportarea acestuia la peisajul teatral, aflat si el intr-o schimbare pe
mai multe planuri. Pe mdsurd ce mediul teatral romanesc se dezvolta prin
aparitia unor initiative independente, in ciuda conditiilor vitrege — lipsa de
finantare, lipsa de spatii de joc si de resurse in general —, criticii de teatru s-au
vazut nevoiti sa-si dezvolte si ei perspectiva si sa-si nuanteze discursul pentru
a recunoaste noi forme de productie, noi spatii de joc, neconventionale,

alternative, noi moduri de lucru si noi tematici.

Cum sd ramdi contemporan

Globalizarea a adus si la noi, in ciuda continudrii izolarii pe multe paliere
(lipsa de circulatie constanta a artistilor din teatrul romanesc, participarea redusa
la festivaluri internationale de prestigiu s.a.), o schimbare de afect. Aparitia unor
noi generatii complet conectate prin internet la noile dinamici sociale a fost
tradusa, in teatru, in nevoia de noi texte cu noi teme, dar si noi modalitati de a
spune o poveste pe o scend. Poate cea mai marcantd dintre acestea este nevoia
de a spune povesti tot mai personale, intr-un mod tot mai direct, prin excluderea
filtrelor estetice aplicate in mod traditional, un tip de ,nuditate” si minimalism
al expresiei teatrale, noul tip de spectacol corespunzand unui frend international
centrat pe explozia politicilor identitare.

Glisarea dinspre estetica productiilor de proportii, cu ansambluri mari si
desfdsuradri sceno-tehnice impresionante, inca la moda in anii 90, inspre
spectacole mici, mizand pe intimitatea cu spectatorul, in spatii reduse, unde
proximitatea actantilor devine o miza esentiald, s-a produs si sub impactul
diminuadrii resurselor, atat pentru teatrele subventionate, cat si, mai ales,
pentru micile teatre independente aparute intre timp. De asemenea, utilizarea
noilor media In spectacol a schimbat rapid continutul acestora, impunand
folosirea mijloacelor digitale, pe masura ce acestea erau tot mai populare si in

viata cotidiana.

* Un adevarat soc s-a petrecut cand unul dintre cei mai cunoscuti si apreciati critici britanici,
Lyn Gardner, si-a pierdut contractul cu The Guardian, una dintre cele mai vizibile platforme
de jurnalism profesionist din Marea Britanie — https://www.pressgazette.co.uk/guardian-
theatre-critic-of-23-years-lyn-garner-to-stop-writing-for-newspaper/.
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Comunismul ca rdspuns

De vreo cateva luni, sistemul de termoficare din Bucuresti, in sfarsit, a
cedat. De fapt, el cedase de mult, dar interese electorale il tineau cat de cat in
viatd. Pe noi, criza lipsei de cdldura si de apa caldd ne-a ajuns cam in preajma
Crdciunului si atunci i-am spus fiului meu de 13 ani: uite asa era In comunism
— frig In casa, fard apa calda, fara curent electric in anumite ore din zi, zilnic.
Iata ca dupa treizeci de ani am ajuns tot acolo, i-am zis razand. $i imediat
m-am Intrebat in sinea mea, dar, de fapt, cat am plecat de-acolo, din 1989?

Desigur, raspunsul este in functie de un referential, iar asta e cel mai greu
de gasit: cel mai des el este subiectiv. Iar daca incerci obiectivarea lui, te lovesti
de o multime de impedimente de natura metodologica si de perceptie, asa ca,
de cele mai multe ori o lasi baltd. De aceea, expunerea mea va avea — probabil
—un vag aer obiectiv, dar supus, fard discutie si subiectivitatii intrinseci ridicate
de intrebarea: cat din comunism a rdmas in societatea noastrad actuala? Si apoi
intrebarea este: ne referim la comunism ca ideologie politica universala sau la
malformatia romaneascd, oarecum diferitda de comunismul din Europa
Centrala si de Est, sau, de fapt, si mai simplu, la totalitarismul ideologic al
ultimilor ani, anii 807

Ca om de stiinte politice stiu ca, de fapt, la sfarsitul anilor 80, nu mai
ramasese aproape nimic din ideologia comunistd, aceasta fiind inlocuita de un
nationalism autarhic, un fel de Comuna taraneasca de secol XVI, in care
spaimele identitare se contopeau cu lipsa de orizont temporal. Teroarea latenta
generata de sistem, blocajul complet al viitorului provocat de lipsa de speranta
si mizeria unei saracii cvasi-universale contribuiau toate la 0 nevroza colectiva,
ale cdrei urmari am putea sd le numim Comunismul. Or, acest comunism nu
seamana cu comunismul anilor 50 sau 60 si nici cu asa zisa exuberanta a
bunastarii a anilor 70. Eu am prins, ca adolescent, ce a fost mai cumplit si
degradant din regimul comunist si de aceea m-am aruncat in Revolutia din
1989 plin de sperantd (md rog, dupd aceea, mi s-a spus ca nici nu a fost
revolutie, a fost ceva care nu poate fi definit, ceea ce m-a revoltat si ma revolta
in continuare).
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Si de aici cred ca ar trebui sd incepem: prima si cea mai mare tara pe care
o resimt, la nivelul societatii romanesti contemporane, este neincrederea in sine
generata de un sistem competitiv aproape aberant. Si asta vine din acea
perioadd pe care o numim generic comunism. $i e paradoxal, caci regimul care
ar fi trebuit sa genereze cea mai mare cooperare sociala, sistemul bazat pe un
colectivism aproape mistic, a generat, probabil, cel mai mare individualism si
sistem competitiv din intreaga Europa (inclusiv cea esticd). Rational e
inteligibil de ce s-a Intamplat asta: elevatoarele sociale (de status si de
bundstare) erau atat de putine (si se blocau atat de des intre etaje) incat
competitia pentru viitor devenise obsesiva pentru intreaga mea generatie. Ceea
ce nu mi se mai pare rational este ca acest sindrom a ramas si s-a perpetuat si
in perioada imediat urmatoare si continud si acum in intregul sistem social,
ceea ce conduce la anomia de care toti ne plangem si pe care ne facem ca nu o
intelegem. In Roménia, competitia nici nu mai este pentru bunistare sau
pentru status neaparat, ci pentru a-1 aneantiza pe cel desemnat ca oponent; nu
castigi cu adevarat ceva decat daca l-ai anihilat pe Celalalt. De asta nu putem
vorbi cu adevdrat de democratie In Romania, cdci regimul nu este cooperativ,
ci competitiv pana la anihilare. Cel care a intuit cel mai bine acest lucru a fost
Alexandru Paleologu, in anii 90, cand partidul lui era deja la putere: el spunea
cd, In Romania, revolutia nu a adus multipartitism, ci mai multe partide
comuniste care se lupta intre ele. Ceea ce genereaza un nou paradox: fiind atat
de radicalizate unele contra altora, partidele romanesti sunt permanent fortate
la guvernadri de coalitie, ceea ce face sistemul si mai instabil si prin asta, si mai
predispus la anomie.

Anomia incepuse, de fapt, de la sfarsitul anilor 80, prin zicala ,voi va
faceti ca ne platiti, noi ne facem cd muncim”, caci sistemul politic prabusea
sistemul economic si evident, prin asta, Insdsi tesdtura sociald se rupea in mii
de bucati. Desigur, de obicei, sistemul economic este cel care provoacd crize
politice. Doar cd, in Romania comunista, a fost invers si dansul in doi — intre
economie si politica —a continuat si continud, lasand ,,beneficiarii” amandurora
(societate si cetdteni) in afara ecuatiei. Aceasta orbire a statului fatd de propriii
cetateni pare a fi un continuum al politicii Romanesti (dar si Central Est
Europene), vizibila in aproape orice clipa a ultimului secol istoric (adica dupa
1918). Dar niciodatd, parca, nu a fost mai vizibila ca in momentele de criza
economica: anii 1980, anii 1996-2000, anii 2009-2012 si, iata, acum in zilele pe
care le triim. In anii 80, Ceausescu a hotarat ca trebuie sa plateasca datoria
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externa a Romaniei cat mai repede ca statul sdu sa fie totalmente independent.
Doar ca independenta statului a privat societatea — care oricum nu fusese cine
stie ce de emancipata si prosperda — de aproape toate resursele, generand
sdrdcie, frustrare si dezabuzare. Cetatenii au devenit victimele propriului stat,
care a decis cd, In raportul cetatean-stat, el, statul, are intaietate si si-a construit
si argumente istorice pentru asta — statul roman (comunist sau nu) exista
dinaintea cetatenilor, iar acestia, in virtutea acestui fapt, sunt datori cu
supunerea absoluta fata stat, care este expresia natiunii. Aceastd perspectiva
asupra raportului intre cetatean si stat nu a fost enuntatd nici de Marx, de Lenin
sinici macar de Stalin, ci de Mussolini, in 1927, in cartea sa La Dottrina Fascista,
ceea ce aratd cd rddacinile fasciste ale national-comunismului romanesc erau
extrem de solide.

De altfel, noi am inceput sa intelegem ca doctrina comunistd fusese
evacuata din politica lui Ceausescu atunci cand a dedicat un an (1980)
statolatriei dacice — 2050 de ani de la Primul Stat Centralizat Dac —, care era o
metafora extrem de transparenta pentru statul centralizat ceausist, ce urma sa
isi sacrifice cetdtenii pe propriul sau altar. Dintr-o datd, vectorii se inversasera:
comunismul ca doctrina a fost totdeauna despre viitor; brusc era aruncat
intr-un illo tempore national, falsificat complet si mitologizat in cheie dacica.
Statolatria de evident tip fascist isi ucisese ritualic originile comuniste (si pe un
fond de anti-sovietism, desigur) pentru a se reconstrui intr-o mitologie
nationalist exceptionalistd, al cdrei scop era sa acopere ruptura dintre stat si
cetatean si sa explice cetdteanului roman de ce era bine si normal sd isi sacrifice
prezentul pentru o varsta de aur atemporala (cdci parea cd trecutul maret urma
sa se metamorfozeze in viitor).

Obsesia unui trecut extraordinar comparativ cu un prezent derizoriu a
fost cheia ideologica a tuturor nationalismelor i-liberale, incepand cu secolul al
XIX-lea, si focarul tuturor conflictelor si al confruntdrilor sangeroase, pe
parcursul secolului XX. Doar ca majoritatea societatilor dezvoltate economic si
social au incercat si partial reusit sa evacueze exceptionalismul din discursul
public si apoi politic. Cehii au facut-o prin umor, germanii si francezii prin
legislatie, iar italienii prin educatie. Din contra, exceptionalismul romanesc
tinde sa explodeze pe retelele de socializare si, iatd, si la vot (ma refer la cei 10%
ai AUR), in special in diaspora. Caci exceptionalismul si autarhia sunt retetele
sigure de esec politic si economic, asa cum am vazut in comunism. Mai mult,
acest exceptionalism mai degrabd individualist, personificat, nu este un
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pamant fertil pentru solidaritate si cooperare: daca Stefan cel Mare 1i bate
singur pe turci, ce sens mai are sa ne implicdm si noi?

Astazi, datorita deschiderii unor arhive si a confesiunilor facute de catre
unii dintre cei implicati, stim ca toata aceasta reluare a discursului nationalist,
protocronist si, in final, legionar, a fost gandita si pusa in opera de structurile
de propaganda mai degraba ale Securitatii si mai putin ale P.C.R., ale carei
structuri ideologice (cele de la Stefan Gheorghiu, la inceput) se opuneau unui
asemenea demers. Securitatea si, prin intermediul ei, Armata, au preluat acest
discurs si l-au calibrat asa cum s-au priceput ele mai bine — l-au facut eroizant,
fara subtilitati ideatice, cu un limbaj plin de poncife. O intreaga literatura si
cinematografie s-au creat din acest gen de propaganda, pe care trebuie sa o
numim de succes, cdci ddinuie si astazi intr-o bund parte din constiinta publica
romaneasca. Impotriva ei s-a ridicat intelighentsia romaneasc de dupa 1990:
literatura lui Pavel Corut (care nu a ascuns niciodata ca a fost ofiter de
Securitate) a fost ridiculizatd, o intreaga istoriografie demitizanta a fost scrisa
si predatd in universitati... Se pare ca mitologia national-comunista a invins la
nivelul marilor mase. Astazi, filmele cu Burebista si Decebal continua sa aiba
public, iar cdrtile lui Al. Mitru despre , Istoria Romanilor” au revenit printre
lecturile obligatorii ale elevilor din clasele primare.

O uriasa vina au avut si o au noile elite politice si culturale, asociate
ideologic (asa-zisa dreapta liberald), care nu au reusit sa propuna o naratiune
alternativa viabild; de cele mai multe ori, s-au intors tot la radacinile
nationaliste ale perioadei interbelice sau chiar anterioare. Doar ca au facut-o
eroizand alte figuri — mai nobile, mai elevate si, dacd se putea, cu pedigree
international. lar comunismul a fost prezentat ca fiind una dintre plagile biblice
ale Egiptului, un fel de purgatoriu istoric pentru un viitor diferit si fara indoiala
bun, intr-un Occident, mai degraba imaginar decat real. Aceastd
,autocolonizare” culturald a functionat un deceniu, din 1990 pana prin 2000,
dupad care miturile elitare au Inceput sa se faramiteze. Tot mai multi cetdteni
romani au plecat in Occident, tot mai multi s-au stabilit acolo, iar altii au
practicat si practicd un fel de migratie circulara anuala. Astfel, Occidentului
bun din naratiunea elitelor i s-a contrapus Occidentul exploatator, diminuant
sau chiar dizolvant al milioanelor de cetateni romani, care s-au dus si au ramas
multi acolo, mai degraba exportand ,proastele noastre obiceiuri” decat
,aducand valorile occidentale de culturd si civilizatie” in Romania. De asta,
probabil, la inceputul anului trecut si la inceputul pandemiei, elita romaneasca
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le cerea sda nu mai vind in Romania (pentru ca imprastie coronavirusul) chiar
dacd aceeasi boala 1i lasase fara venituri si fard mijloace de supravietuire in
strainatate. Iar acestei respingeri a ,elitei”, care isi apropriase deja diaspora,
aceasta din urma i-a raspuns votand partidul AUR, un partid cu un puternic
caracter nationalist, ortodoxist, si cu un discurs parcd extras din poncifele
national-comunismului.

Aceasta rupturd dintre societatea reala si elitele wanabe din Romania a
generat (si, iatd, Incd mai genereaza) o nevroza a neintelegerii de catre ceilalti
si, prin asta, (din nou nerecunoscutd) o lipsa abild de responsabilitate — pe
principiul, noi am spus, nu ne-ati ascultat, acum asta e, noi ne spalam pe maini.
Este exact atitudinea activistilor de partid din 1990, care dadeau senzatia ca ei
fuseserd in altd parte pe parcursul perioadei comuniste, nu participasera la acel
regim, si doar Ceausescu si securistii facuserd raul, dar acum asta e, s-a
terminat, hai sa ne intoarcem la treburile noastre... Acest ,altii sunt de vind” a
devenit un sindrom national al expierii responsabilitatii de orice fel, pe care
fiecare, in felul lui, il practicd comportamental cu reflexii in actul politic si in
atitudinea fata de societate. De aici si falsul clivaj stanga / dreapta, din
Romania: nimeni nu vrea sd fie la stanga, sd preia responsabilitatea pentru
comunism, si de aceea, in interiorul ideologiei recepte (neoconservatorismul
capitalist, de extractie americand) fiecare grup il suspecteaza pe celdlalt de a fi
mai la stanga si deci mai usor de invinuit.

Dupa Revolutia din 1989, autenticul clivaj politic, in Romania, nu a fost
cel clasic: stanga / dreapta, ci clivajul comunist / anticomunist. Cei care s-au
declarat rapid anticomunisti au asumat si ideile unei drepte economice, au
apropriat si traditia partidelor istorice din perioada interbelica si s-au indreptat
spre redescoperirea religiei, in special a misticii ortodoxiste. Ei s-au proclamat
elita, In timp ce toti ceilalti au fost blamati ca fiind produsele intelectuale (deci
rebuturi) ale comunismului, pentru ca au votat sau au sprijinit si sprijina
partidele considerate ca fiind succesoarele PCR. Partidele succesoare nu si-au
recunoscut nici ele filiatia comunista (desi Ilie Verdet, Tudor Mohora sau
Corneliu Vadim Tudor au fost in proximitatea puterii comuniste pana la sfarsit,
chiar mai mult decat Ion Iliescu sau Petre Roman) si au aruncat totdeauna vina
pe Securitate ca fiind cea care a produs dezastrul politico-economic din
Romania anilor 80. Securitatea a fost facutd vinovata pentru tot si serviciile
secrete succesoare au fost cele desemnate sa poarte stigmatul crimei,
conspiratiei si al dezastrului.
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Aurel Codoban

Relatiile de grup si gnosticismul puterii
in socialismul real si in societatea tranzitiei

Cred cd, dupa Alvin Toffler, e cel mai convenabil sa gandim istoria
actuald, istoria din orizontul nostru de timp, in termenii generatiilor. Cea mai
raspanditd aproximatie a unei generatii este durata a treizeci de ani. Or, ceea
ce obisnuim sd numim, cu prea mare usurintd, comunism, a durat in Romania
mai putin de doua generatii, iar in Rusia, mai putin de trei. De aceea il
percepem mai mult in proiectul lui, al unei comunitati umane eliberate de
necesitdti, si il numim nereal, comunism. De fapt, in realitate a fost vorba
despre un stat social asistential de rdzboi, intrucat, in Romania, conducerea de
stat a continuat stilul dictatorial instalat in preajma si in timpul celui de al
doilea razboi mondial (dictaturile regala, legionard, antonesciand), urmat,
dupd o scurtd pauza si cu toata destinderea ulterioara, de un al treilea razboi
mondial, ,razboiul rece”. Acest stat asistential al socialismului de razboi a
incetat, pentru noi, cu o generatie in urmd, atunci cand, probabil, pentru prima
data in istorie, un ,razboi rece” s-a terminat cu o victorie calda. Asa incat nu
avem Incd perspectiva necesard pentru a judeca sine ira et studio consecintele si
mostenirea acestui socialism de razboi. Ne multumim, prea adesea, sa-1 folosim
ca si tap ispdsitor, atribuindu-i toate insuficientele si esecurile noastre.

Dar, pana sa treaca alte, cel putin, doud generatii, ne putem totusi
permite unele ipoteze si interpretdri in ceea ce priveste continuitdtile si
discontinuitatile marcante. $i cea mai la indemand ipoteza speculativa porneste
de la ceea ce a efectuat socialismul real inainte de toate in temeiul proiectului
comunist: scoaterea inafara oricaror posibilitati de actiune economicd, politica
sisociala a clasei proprietarilor de intreprinderi si de pamant si a functionarilor
administrativi de rang semnificativ. Iar dupa nationalizare si reforma agrard, a
urmat interzicerea accesului la anumite facultati din Invatdmantul superior
descendentilor acestor clase si paturi sociale, care, intr-un fel sau altul,
condusesera societatea, si impunerea — prin ceea ce azi s-ar numi ,,discriminare
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pozitiva” (intamplator, iata o mostenire a acelor timpuri!) — a unor studenti cu
origine muncitoreasca sau taraneasca.

Mult departe, in spatele acestei ideologii si acestor decizii si actiuni
politice si sociale executate cu duritate, era stimabila idee a egalitatii intre
oameni, indiferent de nastere, care a animat revolutiile modernitatii. Unii au
vazut aici generalizarea ideilor lui Platon din Republica, uitand cu prea mare
usurinta ca filosoful grec pretinsese doar conducatorilor filosofi renuntarea la
posesiuni si progenituri individuale, pentru ca acestia sa poata lua cele mai
corecte si nepartinitoare decizii pentru Intreaga cetate. La debutul
socialismului in Romania a fost incercarea bruscatd de a produce, prin actiuni
mai mult sau mai putin politienesti, ,societatea fara clase”. Reusita a fost destul
de relativd, pentru ca, ori de cate ori structurile sociale sunt bruscate in diferite
feluri, societatea revine la baza ei comunitard, aceea a relatiilor de inrudire, a
relatiilor de familie, care riscd oricand sa devina toxice, pentru ca pot deveni
mafiote. Pe de alta parte, ,,discrimindrile pozitive” erodeaza meritocratia, care,
intr-o formuld corect aplicata a egalitarismului modernitatii, ar fi trebuit sa
restituie societatii ierarhiile, de data asta functionale, nu doar simbolice, bazate
pe nastere (pe apartenentd sociald). Eroziunea relatiilor si structurilor sociale
au adus la suprafata si au impus in societate relatiile comunitare — de inrudire,
de grup sau etnice. In acest sens, una dintre glumele politice cu bun substrat
sociologico-antropologic citea in sigla P.C.R., , pile, cunostinte si relatii”.

Ceea ce a fost decembrie 89 — indiferent cum 1l calificiam, loviturd de stat
sau revolutie — nu a facut decat sa desfacd structurile de conducere politica si
administrativa ale fundamentului economico-social al tdrii, construit in perioada
socialismului real. Din nou, de sub formalitatea structurilor si a relatiilor sociale,
au iesit la suprafata relatiile comunitare — de inrudire, de grup sau etnice. Daca
in loc de ,, decembrie 89” ar fi fost ,decembrie 49”7, am fi putut vorbi, in termeni
leninisti, despre o contra-revolutie. Dar cum evenimentul a avut loc cu o
intarziere de mai mult de o generatie, a fost un eveniment care a mentinut intru
totul ideea siglei P.C.R. din gluma invocata mai sus: ,pile, cunostinte si relatii”.
Departe de a fi o restitutio, a fost o continuare a ceea ce fusese amorsat inainte,
pentru ca s-a aplicat unei realitati sociale cu un usor iz de feudalism modern.
Adics, la ceea ce, intr-un fel, anticipase Milovan Djilas, dizidentul iugoslav, cu o
jumatate de secol in urma in Noua Clasd... Asa se face cd ultimii treizeci de ani ai

societatii tranzitiei au modulat si remodelat un strat care fusese oarecum pregatit
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de socialismul real: prea numerosi indivizi au primit roluri si statusuri de nimic
sustinute — ba, parca chiar mai in raspdr decat inainte, cand legislatia muncii te
tinea legat, oarecum, de calificare —, decat de relatiile de inrudire, de grup sau
de etnie.

Dar contextul noilor tehnologii, a digitalizarii si a globalizdrii, care s-a
suprapus peste ultimii treizeci de ani, prin meritocratia pe care era necesar sa
o impund, trebuia sa fi stabilit ierarhii sociale adecvate. De ce nu a functionat?
Cred ca si aici intervin o serie de modulari, la care, atat socialismul real, cat si,
apoi, societatea tranzitiei au participat din plin. Pornesc de la ideea pe care am
argumentat-o altundeva, cd poporul roméan s-a niscut gnostic, nu crestin. In
vremea Imperiului Bizantin, teritoriul de azi al Romaniei a addpostit destui eretici.
Iar mai tarziu, cand cu scandalul bogomililor — gnostici bulgari, care preced si,
probabil, alimenteaza gnosticismele occidentale ale albigenzilor si catarilor —,
episcopi exclusi, sunt primiti si integrati fara probleme in biserica Tarii Romanesti.
Ceea ce vreau sa spun este ca punctul de plecare al spiritualitatii romanesti este
unul gnostic. Pe langd Miorita si Mesterul Manole mai exista un al treilea mit
fondator, pe care preferdm sd il uitdm, dar de care ne aminteste Blaga: cel al
genezei uscatului, care, vorbind despre vremea originilor, ne spune ca Dumnezeu
si Diavolul, binele si rdul, erau frati. Aflat la rascruce de navaliri mai intai, de
imperii mai apoi , fa-te frate cu dracul pana treci puntea”, pentru romani a fost un
principiul gnostic de supravietuire.

Stat ndscut tarziu — cinci generatii de la prima unire, trei generatii de la
unirea cea mare, stirbitd apoi, cat de curand —, romanii n-au apucat sa invete o alta
lectie a politicii. Politica, asa cum a inteles-o Machiavelli (si nu in sens vulgar si
simplist in care e receptat, ci profund) atunci cand, afirmand pentru modernitate
ca Principele nu e subiect moral, a afirmat implicit autonomia valorilor. Puterea
politica este o valoare autonomad, care nu depinde de morala sau de alta valoare in
afara ei. Poate nu se intelege indeajuns, dar autonomia puterii politice face din ea
contraponderea tuturor celorlalte valori. Puterea politica isi poate impune normele
si deciziile ei cu toata forta; oricare si toate celelalte valori — Binele, Adevarul,
Frumosul, ca sd reludm triada platoniciand — o pot face mult mai putin si pe cont
propriu, fara fortd. Educati de secolele de o istorie care le faceau viata fluida si
supusa tuturor intemperiilor, romanii au ajuns sa venereze gnostic, intr-o maniera
lipsitd de buna-credintd si de durabilitate, puterea politicA In Incarndrile ei
imediate si trecatoare.
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Combinatia celor doud coordonate, cu tot simplismul lor, descrie bine
geometria variabild a vietii sociale din socialismul real. Partidul Comunist
Roman, Securitatea, Uniunile de Creatie si alte organe si organizatii erau
fracturate de grupuri care luptau pentru putere, Daca erai intelectual, era bine
sd apartii unui grup ce gravita in jurul unui protector destul de puternic, care
sd intervind pentru tine, sa te ajute in raport cu cenzura, sd aiba grija sa nu fii
prea dur sanctionat, la o adica. $i a rdmas sa descrie la fel de bine si viata
sociala, economica si culturala a Romaniei de azi. Socialismul real, care era
mereu In constructie si niciodata dat efectiv in folosintd, si aceasta Societate
romaneasca a unei interminabile tranzitii, nu au facut decat sa moduleze in
stilul propriu fiecdrei perioade faptul ca romanul se bazeaza pe relatii de
familie sau de grup si cd e, fundamental, nu atat un credincios al valorilor, cat
un gnostic, cultivandu-le pe acestea cu ochii mereu spre puterea politicd. Nu
cel care stie, cel care face, cel care are expertiza este omagiat si adulat, ci
detindtorul de moment al unei puteri politice oarecare, indiferent de valoarea
lui umana reala...

Si elitele? Personalitatile culturale? Cratima pe care o pune Virgil lerunca
— din cate stiu eu — In cuvantul estetica spune totul. Est-etica este etica estului!
Valoarea estetica devine cea mai inaltd valoare spirituala acceptabila, atunci
cand societatea si cultura sunt tribalizate si gnostice. Sa fii etic intr-o
spiritualitate gnostica inseamnad sa incalci o simetrie fundamentala intre bine si
rau, sa fii pdrtinitor. Pe cand, fiind estetic, poti aprecia nepartinitor chiar
frumusetea ticalosiilor (dupa cum o spune si etimologia cuvantului). $i in acesti
treizeci de ani ai societatii interminabilei tranzitii cea mai durabila grupare
culturala — mai durabila decat, totusi, normativa Junime — a fost, chiar in luarile
etice de atitudine sau pozitie, mai degraba, estetica!
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Doru Pop

Cum am invatat sd nu-mi mai fac griji
din pricina anti-comunismului si sa-mi iubesc trecutul socialist

Parafraza de deschidere este, evident, o trimitere la celebrul film al lui
Kubrick, pe care 1-am vazut dupa ani de zile la o cinemateca socialista, Intr-un
cinema din Oradea, unde mi-am format intreaga culturd cinematografica. $5i nu
este o referinta intamplatoare pentru cd, dupa revolutia din 1989, majoritatea
intelectualilor romani s-au grabit sa facd ,procesul comunismului”, sa se
desparta vociferand de trecut si au purces la aruncarea copilului din copaie
impreuna cu apa murdara a trecutului. Aculturatia cu capitalism a transformat
societatea noastra intr-o parodie culturald, in care ideile prestabilite au luat
locul unor dezbateri publice autentice. Aidoma generalului Ripper, argumentele
anti-comunistilor de la noi semanau cu replicile unui fanatic care are explicatii
perfect rationale pentru actiuni cu totul irationale. Pericolul comunismului era
atat de amplu incat risca sa ne infecteze pana si apa din corp si sd ne ,suceascd”
mintile.

In romanul autobiografic O telenoveldi socialistd, care a fost trecut de cdtre
unii critici la categoria , ostalgie”, am facut o modestd incercare de a-mi salva
macar o parte din acest copil lepadat de catre propagandistii istoriei recente.
Amintirile mele din epoca respectiva nu sunt despre un , regim criminal” care
infometa romanii, ci despre o serie de experiente private. Despre formarea mea
ca om. Bombardati cu mesaje despre ,,comunismul malefic”, multi concetateni
si-au asumat noul discurs propagandistic al apologetilor neoliberalismului
global, lepadandu-se de propriile istorii. In ce ma priveste, socialismul de stat
nu a fost ,nociv”, nu am trait in Gulag si nici macar nu am trdit in ,comunism”
(chiar si pentru birocratii de partid acesta era un ideal intangibil). Unii tineri de
azi cred ca viata In societatea socialista era un fel de colonie penitenciara extinsa
la scara unei intregi natiuni, un soi de ,fenomen Pitesti” generalizat, un Ev
Mediu in care nimeni nu citea, nimeni nu vedea filme, nimeni nu mergea la
teatru si nu asculta muzica.
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Nu ma simt nici victima a nostalgiei pentru trecut, nici nu sunt atras de
vreo forma reprimata de Ostalgie. De fapt, nu simt nicio atractie pentru
ciocolata Rom si cu atat mai mult nu gust noii biscuiti Eugenia, pe care unii din
generatia mea 1i consuma ca si cand ar putea recupera o parte din copildria lor
din Romania socialista. Poate ca, asa cum germanilor din Est le este dor de
Trabbiuri, masinile lor din carton presat, si la noi exista o ,Ceaustalgie”. Ma
lasd indiferent lotiunea Tarr si nu ma cuprinde melancolia cand vad pantofii
,Clujana”, poate si pentru cd purtam tenisi Adidas, cumparati de la iugoslavii
care vindeau produse occidentale in piata de la Timisoara. Trebuie sa recunosc
cd am urat din tot sufletul primul meu Pegas cu coarne, pentru cd toti baietii
din gasca de cartier aveau semicursiere rusesti mult mai performante. Dar o
mare parte din cultura mea cinematografica, literara sau filosofica a fost
formatd atunci.

Sigur, orice eseist, pamfletar sau filosof scapatat de azi poate sa fie aprig
denuntator al ,relelor” comunismului. Pentru mine Cel mai iubit dintre
paminteni, romanul lui Marin Preda apdrut in 1980, a fost o formd de
constientizare timpurie a trecutului, mult mai buna decat orice ,, memorial al
durerii” melodramatic. Preda, care denunta acolo , dipsomanii si capsomanii”
de dintotdeauna ai Romaniei, este un prozator neegalat in literatura post-
decembristd. Pentru mine, intilnirea cu acest scriitor a fost transformativa. In
acest context, nu pot sa nu spun cad una dintre cele mai mari bucurii ale vietii
mele a constituit-o aparitia propriului meu roman la editura Cartea
Romaneascd, pe care Preda a condus-o si unde am facut cunostinta nu doar cu
cartile sale, ci si cu prozatori precum Augustin Buzura, Radu Cosasu sau
Norman Manea. Azi e doar o amintire palida, editura intrand pe mana altor
capsomani, ceea ce demonstreaza ca nu intotdeauna prezentul e mai bun decat
trecutul.

In Romania socialisti, am avut nenumérate ,intalniri admirabile”, atat
literare, cat si filosofice sau culturale — ca sa il parafrazez pe Anton Dumitriu,
al carui volum din 1981 a reprezentat pentru adolescentul din mine o revelatie.
Pentru mine, timpul petrecut in socialismul de stat a fost adevarata epoca de
aur a mintii. Atunci l-am citit pe Gabriel Garcia Marquez, intr-o cdrticica ce
costa 5 lei, apdruta in colectia ,Biblioteca pentru toti”, seria noua initiata de
editura Minerva. Mai am si astazi in casa cateva sute de carti in format ,de

buzunar”, insirate pe pereti ca un fel de zid al plangerii literaturii si cititului ca
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mod de viata. Oricum, eu asa i-am citit pe Tolstoi si pe Steinbeck, pe Thomas
Mann si pe André Malraux, acolo am descoperit satira lui Boccaccio si
inteligenta critici a lui Aldous Huxley. In aceste variante am citit Swift si
Shakespeare pentru prima oard. Poate cd, daca i-as fi ascultat pe anti-comunisti,
ar fi trebuit sa ard toate cartile acestea, pentru ca ele reprezintd niste colectii
,comuniste” — eventual sd cumpar noutatile ce costd astazi zeci de euro, in
editiile de lux de la Humanitas.

In aceeasi epoca in care ne erau ,sucite mintile”, o epoca a ,rdului”’, o
,puscarie bine asezata”, dupa cum decreteaza filosofii din triada anti-comunista
(Plesu, Patapievici, Liiceanu), am luat contact, prin intermediul editurii
Meridiane, cu arta si civilizatia. Acolo am citit Istoria artei a lui Elie Faure si
studiul lui Jacques le Goff despre imaginarul medieval. La editura Politica din
acea vreme, preluata apoi cu mare smerenie de cdtre prietenul ministrului
Plesu, am citit cirti care mi-au schimbat modul de a gandi. In societatea
socialista, am citit Socul viitorului al lui Alvin Toffler si Creierul lui Broca al lui
Carl Sagan. Tot in bezna din ,,puscdria comunismului” a aparut si Al treilea val
al lui Toffler si am putut sd 1l citesc pe Solomon Marcus.

Printre pasiunile si deprinderile pe care mi le-am format tot atunci se
numadrd literatura (si filmul stiintifico-fantastic). Colectia Jules Verne, aparuta
in editie cartonata, o am si astazi in intregime, zdrentuitd si rascitita. Am ramas
indragostit de literatura de anticipatie si sunt fan al SF-urilor, mai ales cd, in
Romania socialistd, am vdzut pentru prima oara (la un cinematograf de stat!)
Imperiul contraatacd din seria Star Wars.

Si fiindcd tot suntem la povesti de aventuri, televiziunea romana difuza
pe atunci Toate pinzele sus, serialul regizat de Mircea Muresan — ale carui filme
de dupa 89 nu s-au mai ridicat niciodata la nivelul productiilor sale din epoca
etichetatd pe nedrept ca o perioada ,de tristd amintire”. Acelasi regizor,
impreund cu Andrei Blaier, a creat un serial de televiziune pe care 1-am urmarit
cu sufletul la gura. Scenariul, scris de Titus Popovici, avea accente din Groapa
lui Eugen Barbu, altd creatie greu de egalat In proza autohtond, iar lumea
interlopa a clanului Balan, aflat in contrapunct cu clanul Cosma, reprezenta un
adevarat ,Bildungsroman de televiziune”, cum nu s-a mai realizat in Romania
de atunci incoace.

Am fost un impatimit spectator de filme; in Oradea socialista erau cinci
cinematografe, toate inchise dupd intrarea in epoca libertdtii de gandire si de
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Cum se citeste azi literatura din timpul regimului totalitar?

Tmpreuné cu toatd societatea romaneascd, lumea literard de dupa
evenimentele din decembrie 1989 (de dupa caderea regimului totalitar) este
animata de un etos al schimbarii, dacd se poate revolutionar, din temelii.
Unele primeniri chiar s-au petrecut imediat, mai ales de ordin institutional,
fiind schimbati sefii unor reviste si edituri, dupa cum au fost angajati
redactori noi si chiar au fost create citeva reviste. In ceea ce priveste
literatura, au aparut, credea criticul Al. Cistelecan intr-una din multele
dezbaterile fierbinti de la inceputul anilor 90, alte ,exigente de creatie”: ,Mai
mult de atat, ele devin atat de violente incat nu mai recunosc nici un certificat
de valoare dat pentru ce s-a scris inainte de 1989. Fireste, nu-i nici placut si
nici usor pentru un scriitor ce a trait vertijul propriei clasicitati sa trebuiasca
acum nu sa confirme cd e un «clasic», ci, dimpotrivd, sd confirme cd e un
scriitor”!. Toate revistele culturale ale acelor ani contin articole si anchete care
reexamineaza literatura scrisa in timpul dictaturii sau macar normele dupa

care ea a fost facuta.?

1 Al Cistelecan, ,Istoria a provocat un fel de repetentie generald a scriitorimii noastre”, in
Familia, nr. 10-11, octombrie-noiembrie 1994.

2 Dintre dezbaterile pe aceasta temd, recomand (ca una ce este substantiald si cu adevdrat
emblematicd pentru pulsul epocii, raspunzand scriitori din generatii si locuri diferite, din tara
si din afara ei) ancheta gazduita de revista Vatra, ,Invitatie la un examen: cultura romana
postbelica”, numerele 5 (mai)-12 (decembrie), 1993. Se pleaca de la textul provocator al lui Ioan
Petru Culianu, , Cultura romand?” (potrivit cdruia ,Ca si socialismul, cultura romana de azi
nu e decat sperantd. Privitd fard speranta, se reduce la nimic (sau aproape nimic)”) si li se cere
invitatilor s rdspunda la intrebarea ,care este coeficientul de creativitate reald a culturii
noastre umaniste postbelice?”. As semnala faptul cd, pe termen lung, ancheta a fost si raddcina
unei confuzii (perpetuata de literati de vazd) care i-au atribuit Monicdi Lovinescu opinia lui
Ioan Petru Culianu. in fapt, Monica Lovinescu a raspuns scurt, in felul urmator: ,,Daca n-as fi
avut o parere diferita de cea exprimata in articolul lui I. P. Culianu, nu mi-as fi consacrat anii
exilului Intru apararea culturii ce se facea in tara” (Vatra, anul XXIII, nr. 266, nr. 5, mai 1993,

p-5).
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Treptat, aceastd efervescenta (proclamata, nu o data, ca o urgentd) a
schimbadrii se potoleste, luandu-i locul constructiile care examineaza acest lung
interval literar. S-au publicat studii monografice solide si cateva carti
substantiale dedicate unor probleme specifice ale fenomenului literar romanesc
in timpul dictaturii. (Mirarea mea a fost, in cazul unora, de ce n-au retinut — sau
n-au ficut-o intr-o maniera decisiva — prim-planul receptirii). In plus, au aparut
cateva istorii literare?, in care perioada postbelica din timpul regimului comunist
este cantitativ (ca numar de pagini) foarte bine reprezentata: Gheorghe Craciun
(coordonator), Istoria didactici a literaturii romdne, f. 1., Editura Aula si Editura
Magister, 1997; Dumitru Micu, Istoria literaturii romdne. De la creatia populardi la
postmodernism, Bucuresti, Editura Saeculum, 2000 (din cele 848 de pagini ale
lucrarii, 521 sunt consacrate perioadei postbelice sub titlul Perioada contemporand.
Dupd 1944); Ion Rotaru, O istorie a literaturii romdne de la origini pand in prezent,
editia a II-a, Bucuresti, Editura Dacoromana, 2009 (Literatura postbelici — in partea
ce poarta acest titlu — fiind tratata pe 608 pagini din 1295); Nicolae Manolescu,
Istoria criticd a literaturii romdne, editia a Il-a, revazuta si revizuita, Bucuresti,
Editura Cartea Romaneasca, 2019 (in care perioadei in discutie ii sunt alocate 526
pagini, din totalul de 1503, care se ocupa — dupd cum spune subtitlul cartii — cu
5 secole de literaturd). De asemenea, au aparut cateva sinteze care 1i sunt dedicate:
Alex Stefanescu, Istoria literaturii romdne contemporane: 1941-2000, Bucuresti,
Editura Masina de scris, 2005; loan Holban, Istoria literaturii romine
contemporane*, vol. I-11I, Iasi, Tipo Moldova, 2006 (lucrare inclusa, adaugata si
partial rescrisa in loan Holban, Literatura romdni de azi: poezia, proza, lasi, Tipo
Moldova, 2012); Marian Popa, Istoria literaturii romdne de azi pe mdine, vol. I-1I,

23 august 1944-22 decembrie 1989, versiune revizuita si augmentatd, Editura

3 O consistenta discutie despre Istoria literaturii romine in epoca globalizdrii (titlul capitolului ce
1i este dedicat) propune Andrei Terian, Critica de export. Teorii, contexte, ideologii, Bucuresti,
Editura Muzeul Literaturii Romane, 2013, pp. 272-314.

4 Titlul este ingelator (ca sa nu spun: abuziv), intrucat in cele trei volume ale lucrarii (volumul
I - Poezia, volumul II — Proza, volumul III — Criticd. Eseu. Memorialisticd), se inscriu, dupd un
principiu al listei, anumite , portrete contemporane” (dupd cum precizeaza notita autorului,
de nici jumadtate de pagina, ce preceda intregul). Aceste medalioane sunt inegale si
imprevizibile (desi unele contin idei substantiale, incitante): unele analizeaza intreaga opera
a autorului, altele se opresc la cartile de pana la 1989, altele la unul sau doua titluri. Aceeasi
modalitate aleatorie este de gasit si In cartea ulterioara a autorului, Literatura romind de azi:
poezia, proza.
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Semne, 2009; Ion Simut, Literaturile roméne postbelice, Cluj-Napoca, Editura
Scoala Ardeleana, 2017; Eugen Negrici, Literatura romdnd sub comunism, editia a
III-a, revazutd si adaugita, lasi, Polirom, 2019. Pentru 30 de ani, rezultatul
aritmetic este multumitor: 4 istorii literare si 5 tratate (sinteze) consacrate
literaturii postbelice.

Cu toate acestea, trebuie spus, cu toatd deferenta fata de munca autorilor
(unii dintre ei vorbesc explicit despre efortul depus pentru propdsirea
literaturii si a natiei romane), ca, in examinarea literaturii romane postbelice,
se poate vorbi despre un esec al criticii literare. Scriu aici, de altfel, din
interiorul (ca parte a) acestui esec. Lucrul este dovedit cel mai bine de
programele scolare liceale de limba si literatura romana. Mai rdmanand o clipa
la aritmetica, dintre cei 22 de scriitori canonici ai literaturii romane, obligatorii
de studiat in liceu (recomandati in extenso sau comprimati de fiecare programa
in parte), doar 3 fac parte din perioada postbelica: Marin Preda, Nichita
Stanescu, Marin Sorescu. Situatia i se parea nepotrivita coordonatorului primei
istorii (didactice, deci pentru uz scolar) a literaturii romane de dupa caderea
regimului totalitar, Gheorghe Craciun, care in Argument preciza: ,Ideea ca
aproape cinzeci de ani de literaturd se reduc doar la trei nume reprezentative
(Marin Preda, Marin Sorescu si Nichita Stanescu) e de-a dreptul riscanta. E
adevarat ca programa scolara oferda si posibilitatea studierii unor autori
contemporani la alegere [...], dar aceasta e o situatie de provizorat” (p. 14).
Astazi, dupa 24 de ani, suntem in aceeasi ,situatie de provizorat”. In plus,
profesorii de romana nu sunt pregatiti pentru a alege autori, in general pentru
a compara si a discerne. Stagiile lor de formare profesionald (pentru definitivat
si gradul Il incluse) nu-i pregdtesc in acest sens, pentru a indeplini un rol activ,
dimpotriva, 1i tin captivi in rolul pasiv de reproducatori de informatii.

Sigur, exista pagini notabile (unele chiar admirabile) in fiecare dintre
lucrarile critice semnalate mai sus; dar exista si atatea neajunsuri Incat pe nici
una dintre ele n-as recomanda-o fara rest. Nu discut aici limitele de gust
(transformate In aprecieri eronate), care tin de educatia, lecturile (inclusiv
literare) si experientele de viatd ale fiecdruia, si care sunt de gasit In cazul
oricarui critic, nu numai in cazul autorilor acestor lucrari discutate aici, desi
datoritd lor apar, in aceste sinteze, capitole consacrate autorilor de haikuuri,
epigramistilor sau unor scriitori de interes in cel mai bun caz zonal, autori de
opere obscure, lipsite de orice relief literar. Dupa cum nu discut nici lipsa
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(uneori afisata cu ostentatie batdioasa) de apetenta teoretica; lipsesc, in cele mai
multe cazuri, minime criterii de organizare a materiei, care pare dispusa
aleatoriu, dupa memoria (capricioasa) a autorului-demiurg. Ma opresc in a
semnala limitele globale si repetitive care pot fi grupate in cateva categorii, ce
constituie tot atatea probleme in receptarea de acum a literaturii romane
postbelice din timpul regimului totalitar.

Temporalitatea. Las la o parte ca cei mai multi dintre autorii enumerati mai
sus au fost si protagonisti ai perioadei cercetate, asa incat unii dintre ei s-au
lasat in seama memoriei (fdcind, macar pe alocuri, o documentare dupa
ureche); drept urmare, in cartile mentionate sunt destule informatii temporale
gresite. Consider, in schimb, cd o problema majord (adesea repetata) este aceea
de a numi epoca 1944-1989 ca fiind contemporana. Poate fi consideratd
contemporand o perioada veche de 80 de ani, care cuprinde trei (sau cinci,
depinde de numadrdtoarea exegetului) generatii de creatie? Este contemporana
o literaturd care incepe cu volumele bunicului (sau strabunicului) literar,
ndscut acum 100 de ani? Faptul cd unii autori au invatat (sau chiar predat) in
universitdti ca perioada de dupa 1945 s-ar numi ,,contemporand” nu inseamna
ca termenul mai e potrivit azi, chiar dacd azi ar fi (cum grano salis) de la 2000
incoace. Ceea ce i-a fost contemporan lui D. Micu (nascut in 1928) nu 1ii este
contemporan tanarului cititor de azi, cdreia aceste carti, in mare masurd, i se
adreseaza.

Al doilea capitol din masiva perioadd a Contemporanilor — 1948-2000
decupata de Nicolae Manolescu in Istoria criticd a literaturii romdne, intitulat
Supravietuiri. Vestigii din epoca unei literaturi normale, include, exceptie facand
primele doud nume (E. Papu si C. Noica), un set de unsprezece autori care, prin
nastere si operd — ei ajung la expresie doar dupa 1940 -, fac parte categoric din
ceea ce autorul numeste, in capitolul urmator, Literatura ,,noud”. Generatia '40: Al.
Piru, C. Tonegaru, Al. Paleologu, Cornel Regman, Radu Stanca, Adrian Marino,
I. Negoitescu, Stefan Aug. Doinas, Monica Lovinescu, I. Caraion, N. Balota.
Acestia nu pot fi ,vestigii” ale unei epoci in care nu apucaserda sa publice
(exceptie face Monica Lovinescu, care a publicat copil fiind), au acelasi statut
temporal si scriptural cu congenerii lor M. Preda, P. Dumitriu (grupati in
capitolul ulterior) etc. In schimb, da, aceasta este epoca in care au dat deja carti
E. Jebeleanu, M. Beniuc, Z. Stancu, pe care N. Manolescu 1i asaza, insd, curios, in

capitolul urmator, la , patruzecisti”. Dintre acestia din urmad, insd, nu pot face
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parte nici I. Gheorghe si N. Labis (nascuti amandoi in 1935), nici chiar Titus
Popovici (n. 1930), care, in anii 40, nu atinseserd varsta creatiei si publica doar in
deceniul urmator, adica doar in anii 50.

Spatialitatea. O sinteza despre literatura romana sub totalitarism trebuie
sd includa literatura romana scrisa in orice spatiu: in Romania, in exil, in
Basarabia, in Bucovina etc. Consider cd poate fi facuta o distinctie intre scriitorii
de limbad romana si cei de imaginar romanesc (care, scriind in alta limba,
continua sd aiba subiecte inspirate din lumea romaneasca, precum se intampla
in literatura scriitorilor germani originari din Romania, dar si in operele de
fictiune datorate unor scriitori plecati din Romania, dar care scriu in alta limba).
Tocmai de aceea ideea lui Ion Simut de a impune Literaturile romdne postbelice
(cu tot efortul neconvingator al Argqumentului sau, care apeleaza la ,seria
geografica”, ,seria istoricd”, ,seria tipologicd” si ,seria politicd a literaturilor
romane”) mi se pare complet nefericitd si perdantd. Cum nu ne raportam la
literaturile franceze sau la literaturile italiene, asa nu cred ca putem avansa nici
cu literaturile romane in vreo directie buna (ori profitabild). Sigur, daca Ion
Simut tine la teza sa, el poate fi citit doar in zona Cluj-Oradea, iar nu la
Bucuresti sau la lasi, unde, intervenind alte serii geografice cartea sa ar putea
fi de neinteles.

La antipod, se situeaza Dumitru Micu care, in capitolul final al
Istoriei...sale (Incheiere), gandit ca un fel de replica la capitolul final al istoriei
cdlinesciene, propune, pe langa alte teze discutabile, sd sustraga literatura
romana din istorie si s-0 mute doar in geografie, dat fiind ca ,Istoria trece,
geografia ramane” (p. 794). Prin urmare: ,E putin probabil sa existe o alta
literatura in care, pe o aceeasi intindere a imaginarului, sd fie cuprins mai mult
peisaj si, In genere, mai multd viata nationala specifica” (p. 797).

Abordarea. Ceea ce corodeaza (ba uneori, chiar compromite) sintezele
postbelicului literar este atitudinea adoptata de critic si pe care acestea o
exprima. In unele cazuri, aceastd atitudine este pe contrasens cu continutul,
viciindu-l. Exemplul cel mai pregnant (si cel mai flagrant, totodata) in acest
sens il ofera Istoria literaturii romdne de azi pe mdine a lui Marian Popa, care
reprezintd un caz de schizofrenie critica. De ce sa dedici perioadei 23 august
1944 — 22 decembrie 1989 din viata literaturii nationale o cercetare atat de ampla

(de peste 2200 de pagini) cand crezi (sau scrii cd ai crede) ca scriitorii reprezinta
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Literatura sub comunism, o institutie functionala

Nu cred ca exista literaturd necontaminatd de ideologie in epoca 1948-
1989, dupd cum e discutabil dacd exista in general literaturd care sd nu se
subsumeze, mai mult sau mai putin deschis, mai mult sau mai putin tezist, unei
conceptii ideologice. In epoca vizat3, ins3, in care politica a stabilit normele
dupd care se scria literatura, intervenind brutal in profesiunea scriitorului,
aceastd contaminare e mai mult decat evidentd. E destul de rdspandita
preconceptia conform cdreia doar intervalul 1948-1965 si-ar fi pus amprenta
asupra felului in care s-a scris literaturd in Romania. Desi e adevarat cd, in
timpul stalinismului, regulile de producere a literarului erau, prin excelenta,
prescriptive (in sensul ca literaturii nu i se permite sa se abata de la niste norme
elaborate in cercurile politice cele mai Inalte), si dupa 1965 conformatia
campului literar romanesc este profund afectatd de dinamica politica. Sigur, nu
in sensul cd se scrie dupa retetar, ci cd alegerile scriitorilor sunt determinate de
pozitionarea fatd de ce se Intamplase in lungul deceniu stalinist sau in
actualitatea politica imediata. Nici nu avea cum sa fie altfel, din moment ce
cenzura nu dispare pana in 1989.

Cred ca literaturd romana a fost afectatd de ideologic si dupa 1965 din cel
putin doud puncte de vedere: In primul rind, nevoia de evazionism, de
,purism”, de recuperare a unor zone ale ,spiritului pur”, vizibild in literatura
saizecistilor (despre care se spune ca ar fi rupt total cu ideologia), nu e decat o
reactie de apdrare la politizarea acerba din anii ’50. Ar fi fost oare poezia Anei
Blandiana sau a lui Nichita Stanescu atat de abstracta, daca ea n-ar fi vizat o
polemica de subtext la poezia materiala si vulgara de dinainte? Ar fi fost
personajele lui Nicolae Breban sau D.R. Popescu atat de contorsionate, iar
realismul lor atat de digresiv si de stratificat, daca aceste simptome n-ar fi
raspuns mecanicismului prozei imediat anterioare? In fine: daci ideologicul
n-ar fi fost factorul invizibil care bantuie permanent operele aparent
neideologizate ale scriitorilor romani, probabil ca nu s-ar fi edificat in cultura
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postbelicd acea ,religie a esteticului”, despre care vorbea Mircea Martin — si
care a fdcut ca orice reflectie ideologica serioasa sa fie eludata deopotriva in
opere si In criticd, pe motiv cd ea nu face decat sda readucd literatura la
postulatele dogmatice din anii *50. In al doilea rand, prezenta literaturii
subversive, care a devenit de foarte multe ori un retetar, trimite in mod deschis
la faptul cd o parte deloc neglijabila a literaturii de dupa 1965 a avut in vedere,
dincolo de consacrarea prin valorile autonomiei esteticului, si o consacrare prin
opozitia fata de establishment-ul ideologic. Formula romanului , obsedantului
deceniu” este cea mai simptomaticd din acest punct de vedere: acreditata de
Marin Preda prin Morometii II, ea a devenit — prin ambiguitatea sa fundamentala
de a critica situatia curenta prin strategia denuntdrii stalinismului — moneda
curenta deopotriva a scriitorilor care au Incercat permanent sa extinda limitele
permisivitdtii sistemului (Preda, Buzura, Toiu, Baldita) si a celor care au pozat
in reformatori (Ion Lancranjan, Al. Simion, Paul Anghel, Corneliu Leu, Platon
Parddu). Tabloul autonomiei esteticului, compus din scriitori care au intors
spatele ideologicului din dezgustul fata de marxism-leninism, e nuantat,
asadar, de portretul celor care au Incercat sa obtind consacrarea simbolica prin
rostirea unor adevaruri incomode cu privire la regim. Prima este contaminata
de ideologic prin absenta si refuz (chiar cand ideologicul ar fi fost parte
esentiald a reflectiei literare), cea de a doua il inglobeaza intr-o forma oblica si
prudenta. Niciuna dintre aceste doua categorii nu e imuna la ideologic.
Inseamns, insd, acest lucru ci epoca socialistd a fost, conform unei
sintagme consacrate, ,0 Siberie a spiritului” sau cd prea putin din literatura
produsd in acest interval mai supravietuieste? Aici as raspunde cu un decis nu.
Iar motivatia raspunsului acoperd nu doar perioada liberalizarii, ci chiar
intervalul stalinismului: desi deceniul al saselea a produs, per ansamblu, cea
mai multa maculaturd, nu cred ca e exagerat sa se spuna cd, din punctul de
vedere al varfurilor romanului, intervalul e greu de depasit chiar in perioada
liberalizarii: s-au scris multe romane bune dupd 1965 (Nicolae Breban,
Constantin Toiu, Gabriela Adamesteanu, George Baldita sunt printre cei mai
remarcabili autori ai intervalului), insa putine de nivelul Morometilor 1, al
Cronicii de familie a lui Petru Dumitriu sau al Gropii lui Eugen Barbu. Abia dupa
1965, de data aceasta, poezia devine si ea un fenomen extrem de viu si de
diversificat, a carei dinamica a fost rescrisa constant dupa 1990, cu ,,inlocuirea”
lui Nichita Stinescu cu Mircea Ivdnescu, a Anei Blandiana cu Angela
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Cinefilia anilor 20 (2020)
si revizuirea canonului cinematografic

M-am nascut la mijlocul anilor '80 si fac, astfel, parte din generatia care,
desi a trdit primii ani inainte de revolutie, s-a format, de fapt, in perioadele de
tranzitie ulterioare, cu modele culturale preponderent capitaliste si incercand
sd aibd contact cat mai putin cu arta din deceniile comuniste. Nu imi aduc
aminte sa ni se fi prezentat, oricum, mare lucru legat de aceasta epoca la orele
de istorie, iar la cele de literaturd romand am fi putut jura cu totii ca o carte
precum Morometii a fost scrisa Intr-un fel de vid temporal, atat de mult se ferea
lumea sa intre in detalii de context. Sau, poate, atat de mic era interesul nostru
pentru comunism — mai ales ca ceea ce era extras din el se remarca, in linii mari,
prin caracterul subversiv in raport cu o epoca ce ne parea abstracta —, incat si ceea
ce ni se povestea despre acesta era eliminat din memorie. Nu ma surprinde, in
asemenea conditii, cd o bund parte a generatiei mele a crescut cu convingerea,
evident, deplasatd, ca mai toatd cultura comunista e demnd de uitare.

Mai tarziu, la Facultatea de Film din Bucuresti existau o serie de cineasti
internationali sau romani — Bergman, Fellini, Antonioni, Tarkovski, in prima
categorie, Pintilie si Ciulei, In a doua — in fata carora profesorii nostri faceau
mai des reverente. Nu ne era prea clar de ce erau principalele valori
recunoscute de generatia lor, desi, e drept, discutiile vizau adesea calitati din
sfera esteticului. Intr-o evidentd descendents auteur-isti (cea a anilor '50, fira
mari revizuiri), analiza se fdcea mai ales In parametri mistificatori: regizorii
acestia pdreau niste zeitati si, tocmai de aceea, oricat de impresionante ni s-ar
fi parut filmele lor (si unele, nu foarte multe, ne placeau destul de tare) le lipsea,
cel putin, la nivelul lecturii, o latura intim4, o particularitate de care sa te atasezi
si care sa te poata pasiona. In plus, cineastii romani pareau mai pretuiti daci
avuseserda multe, multe probleme cu cenzura comunistd. Iar dacd, din cauza

acestor hartuiri, alesesera sa si emigreze, cu atat mai bine pentru mitul lor.
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In aceeasi perioada, filmele lui Cristi Puiu, ale lui Cristian Mungiu, ale
lui Radu Muntean, ale lui Corneliu Porumboiu erau primele succese
internationale din Noul Val, iar cei mai incitanti critici — Alex. Leo Serban sau
Andrei Gorzo — participau prin texte memorabile la canonizarea lor. Incepea
revolutia cinematografiei tinere, cu care aveam norocul sd fim contemporani.

Trdiam un moment de revigorare a filmelor romanesti, in care, insa,
reperele rdimaneau aceleasi: in primul rand, Pintilie si Ciulei, apoi Daneliuc,
Tatos, Saucan si altii, si doar li se addugau unele mai recente. Canonul acesta
destul de rigid, cuprinzand un numar restrans de opere si intotdeauna de un
singur fel (lungmetraje de fictiune) nu avea cum sa nu li se para suspect noilor
generatii de cinefili, obisnuite, dintr-un reflex sanatos, sa chestioneze
emblemele culturale mostenite. Era un pas firesc aparitia unor initiative
sustinute si tot mai variate de recuperare a istoriei cinematografiei locale din
tot felul de perspective contemporane: queer, feministe, camp etc.; la fel,
chestionarea suprematiei esteticului si a auteur-ismului in cinema, intr-o etapa
a evolutiei critice pe care culturi cinefile mai mari (Franta, SUA, Marea Britanie
etc.) o parcursesera cu cateva decenii mai devreme.

Insa, factorul cel mai important pentru reconsiderarea tot mai multor
forme de cinema din era comunista e, cu siguranta, indepartarea temporala de
anii respectivi. Pentru spectatori ca mine (iar pentru cei ndscuti ulterior
revolutiei, nu mai zic) rostogolirea, decenii bune, a aceluiasi canon ridica
semne de intrebare In primul rand pentru cd pare sa se fi format intr-un soi de
buld, in care, in toatd perioada comunista (si dupa), ar fi existat doar cateva zeci
de filme notabile, toate lungmetraje de fictiune. Documentarul Apa ca un bivol
negru e singura exceptie, fiind prezent in clasamentele unor critici, dar
corespunde datelor canonice generale: e un lungmetraj si printre realizatorii sai
se numara Josif Demian, Stere Gulea, Nicolae Margineanu, Mircea Veroiu,
Dinu Tanase, adica o parte consistenta a generatiei ‘70, remarcatd mai ales prin
filmele de fictiune ulterioare. Cu cat ne indepartam mai mult de perioada
comunista, cu atat par, insd, tot mai limitative criteriile dupa care s-a format
canonul cinematografic.

In multe filme din epoca aceea (si nu mé refer doar la cele canonizate) sunt
tot mai vizibile si mai atragdtoare anumite idiosincrazii sau particularitati
apropiate de sensibilitatile contemporane, dar care au trecut mai putin
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observate si apreciate la momentul lansdrii lor. Filme de actualitate, cu
protagoniste puternice iesite, mdcar partial, din tiparele vremii — regizorul
Lucian Bratu pare sd se remarce, aici, printr-o serie de bijuterii: Un film cu o fatd
fermecdtoare, Orasul vizut de sus, Drum in penumbrd sau superbul Angela merge
mai departe — creeazd un raport mai intim cu spectatorii tineri de azi. Cupluri
rebele din productii realizate de cineasti inegali, precum Timotei Ursu
(Septembrie), Savel Stiopul (Ultima noapte a copildriei) sau Serban Creanga
(Cdldura), starnesc un interes din ce In ce mai viu prin candoarea si prin
insolitul lor, aldturandu-se celui, pe buna dreptate canonizat, din Proba de
microfon, in regia lui Mircea Daneliuc. Tot felul de experimente narative si
formale, unele nereusite pana la capat, dar in orice caz incitante, precum Viata
nu iartd (Manole Marcus, Iulian Mihu), Anotimpuri (Savel Stiopul), Baloane de
curcubeu (losif Demian), sau Stop-cadru la masdi (Ada Pistiner), sunt
redescoperite si revalorizate de noua generatie. Iar la nivelul filmelor populare,
citirile queer, feministe, antropologice s.a.m.d., conferd valente proaspete si
valorizante unor opere mai putin semnificative in plan strict estetic. E fireasca
revizuirea canonului de catre fiecare generatie. Or, cum, in Romania, un
asemenea proces pare sa fi fost destul de timid parcurs in ultimele decenii,
rezultatul e o imbacsire si o mistificare a principalelor repere cinematografice
si, din acest motiv, o instrdinare a lor de perceptia si de interesele critice ale
generatiilor actuale.

Nu ne aflam Incd in punctul in care ierarhia traditionala sa fie in pericol,
dar parcurgem o etapa de provocare a ei. Nu e clar ce va rezulta la capatul
drumului, dar e greu de imaginat ca se putea Intampla ceva mai viu
cinematografiei de la noi. Tocmai cand farmecul proaspat castigatei straluciri
mondiale incepea sd se mai estompeze si filmele Noului Val (cu exceptia
notabila a celor realizate de Radu Jude si, partial, de Cristi Puiu) sa se
manierizeze, o noua generatie de cineasti a debutat, imperfect, dar cu
preocupari estetice dintre cele mai eterogene si surprinzatoare. Printre ei, sunt
multe cineaste — Ivana Mladenovic, Adina Pintilie, Ana Lungu, Monica Stan,
Monica Lazurean-Gorgan s.a. —, mai multe ca oricand parca. Impactul lor
asupra domeniului, dupa o atat de indelungatd dominatie masculina (cel putin
la nivelul canonului) da nastere unei curiozitati fara precedent in legdtura cu
alte realizatoare din trecut. Simultan cu ce se intampld in plan international,
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trdim o perioada de reconsiderare a artistelor locale si asistam la intentii critice
tot mai clar definite de repozitionare a lor in interiorul traditiilor cinematografice.
Din era comunista, documentariste precum Ada Pistiner, Florica Holban,
Felicia Cerndianu, animatoare precum Geta Bratescu, Tatiana Apahideanu sau
Luminita Cazacu, realizatoare de filme de fictiune precum Malvina Ursianu
sau Cristiana Nicolae, scenariste precum Eva Sirbu, personalitati din aria
criticii de film precum Ecaterina Oproiu sau Magda Mihailescu fac tot mai des
subiectul unor retrospective, al unor articole sau chiar al unor cercetdri
academice contemporane.

Dintr-o altd perspectivd, sunt din ce in ce mai des vehiculate tipare
cinematografice (documentarul, animatia, filmul experimental) cvasi-ignorate
de o mare parte a criticii serioase si, implicit, excluse multa vreme din canon.
Poate si din cauza pozitiei marginale In practica de distributie si de receptare
din epocd, avand, de obicei, un rol de umplutura in acompanierea lungmetrajelor
de fictiune, redescoperirea acestor filme si, mai ales, a unor opere de autor
impresionante (de exemplu, Ada Pistiner, Slavomir Popovici, Mirel Iliesiu — In
documentar, sau Radu Igazsag si Zoltan Szilagyi Varga —in animatie) starnesc
tot mai mult interesul. Nu suntem departe de momentul publicarii de carti si
de studii mai aprofundate si mai complexe decat in trecut despre structurile de
stat dedicate producerii acestora, despre genurile specifice si despre cineastii
marcanti pentru evolutia lor.

Proiecte recente de digitalizare si de repunere in circulatie cinefild a unor
filme studentesti din era comunista, multe surprinzator de experimentale
comparativ cu cele de lungmetraj realizate in cadrul industriei de stat, extind
discutia si posibilitdtile unei reasezari a canonului local dupa coordonate mai
variate decat pana in prezent. La fel, analiza productiei avangardiste a unor
grupuri artistice (Kinema Ikon), sau a unor artisti individuali (Ion Grigorescu)
si resuscitarea productiilor cinecluburilor comuniste pot clinti preconceptii de
prea multa vreme nemiscate.

E adevdarat cd tocmai relativa obscuritate a tuturor acestor filme le
transforma initial in aparitii exotice, surprinzdtoare si seducatoare prin
prospetimea lor formald, ceea ce uneori se poate dovedi inseldtor la nivelul
receptarii valorice. Dar faptul ca relevanta le-a fost, in mod uzual, minimizata,
ceea ce le-a facut mai putin influente si, in orice caz, mai putin prezente in
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Alina Nelega

De la teatrul literar la teatrul documentar.
Dramaturgia romaneasca intre 1989 si 2019

O asteptare inselatd. In loc de introducere

Dupd caderea lui Ceausescu, nu numai lumea romaneasca, dar si
comunitatea internationald asteptau cu sufletul la gurd revansa culturii
eliberate de sub dictaturd: opere provocatoare (cutting edge), izvorand din
sertare si din acumulata frustrare a artistilor sub comunism. Din pacate insa —
si chiar vorbind despre toate artele: film, literatura, muzica sau artele vizuale,
nu numai despre artele spectacolului (performative) —, fluxul de capodopere
care ne-ar fi inundat, iluminand imaginarul nostru obosit, inhibat, cenzurat,
epuizat, n-a rabufnit asa cum l-am fi dorit si nicidecum la intensitatea si forta
pe care furia umana eliberatoare din decembrie '89 o anticipa.

Practic, incantatia generala era ca avem nevoie sa ne tragem sufletul, sa
recuperam timpul pierdut. Asadar, la inceputul anilor '90, sunt aclamate
restituirile: cei cativa regizori care trdiau si lucrau in Europa si SUA (printre ei
se numara Andrei Serban si Liviu Ciulei) se reintorc pentru refaceri nostalgice
ale proiectelor candva faimoase in lumea liberd a anilor '70 si '80: montari
generoase, lansand, in circuitul teatral romanesc, spectacole emblematice, de
care publicul romanesc nu avusese parte. In ce priveste dramaturgia,
mecanismul nu este foarte diferit: oamenii de teatru sunt preocupati de
recuperarea pieselor lui Matei Visniec, poet si dramaturg surghiunit de
comunisti, traind in Paris. Piesele sale post-absurde sunt montate navalnic,
intre 1990 si 1995, pe afisul fiecdruia dintre cele aproape 50 de teatre de
repertoriu ale vremii regasindu-se mdcar un titlu de Visniec, de obicei, Angajare
de clovn.

Cum teatrul reflecta intotdeauna modelul social si politic care-1

genereazd, Romania era, la vremea aceea, in mod declarat, o cultura teatrala

708



Noua Dramaturgie

functionand dupa un model paternalist, totalitar, in care autorul spectacolului
era regizorul-dictator, cu drept absolut asupra componentelor spectacolului,
de la interpretarea actorului la textul dramaturgului. Era greu de imaginat,
pe-atunci, un model de lucru democratic; el ar fi contrazis, in fond, acest pattern
societal ierarhic, unde regizorul avea (si unii au si azi) statutul de delegat al
puterii. Statut periclitat, in cazul montdrii unui text nou, scris de un autor in
viatd — o situatie in care spectacolul are, fard nicio indoiald, doi autori. De aceea,
in pofida lamentatiilor si indemnurilor iezuite de a scrie pentru scend, lansate
de diverse institutii si de cdtre exponenti culturali, iIn absenta unui context
prietenos pentru dramaturgi, textele noi intarzie sa apara. Caci, in mod real, ca
autor dramatic, aveai doua posibilitdti. Ambele se incadrau in paradigma
piesei de teatru ca literaturd. Prima era sd contribui la miile de pagini
neinteresante, publicate fdrd a fi jucate, scrise de prozatori sau poeti,
majoritatea membri ai Uniunii Scriitorilor, ingrosand astfel randurile clubului
de scriitori frustrati, necititi si complet ignorati de teatre. A doua era sd lucrezi
cu un regizor, care avea libertatea de a transforma performativ orice fel de text
(si, de aceea, masacrul se exercita pe marile texte ale literaturii, dramatice sau
nu), sa devii functionarul acestuia, ca dramaturg de scend, in spiritul a ceea ce,
in cativa ani, avea sa fie identificat si denumit de Lehmann, in cartea lui,
relevanta pentru teatrul secolului 20, , teatru postdramatic”, adica teatru-dupa-
piesa-de-teatru. Ar mai fi existat, desigur, la modul infantil, si o a treia
posibilitate: sa iei de bune indemnurile si oferta concursurilor de dramaturgie
si sa te astepti, dupa ce ai castigat vreunul, sa te mai si monteze cineva. Doar
cd, pana si cel mai vizibil dintre acestea, Piesa Anului, gestionat de UNITER,
avea drept scop doar publicarea textului castigator, neasumandu-si montarea sau
promovarea lui in scopul de a fi produs pe scena. Pe scurt, nu exista niciun
program care sa incurajeze sau sd finanteze producerea textelor noi. Nu exista
niciun premiu pentru textul in spectacol (de altminteri, nici azi nu existd), nu
exista, In mod real, interes din partea regizorilor. Dar adevarul acesta era
afirmat pe un ton acuzator la adresa autorilor, care nu scriau destul de bine ca
sd merite atentia celor In cautare permanenta de genii si de capodopere: un
cunoscut simptom al saraciei culturale si al frustrarii.

Formarea regizorului de cdtre scoala romaneasca de teatru intr-o singura

directie, anume ipostaza de autor unic, tine de dorinta perfect legitima de a
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emula mari artisti ai secolului XX: Kantor, Grotowski, Schechner, Brook, Barba.
Cu o singura observatie de fond: toti acestia, si altii dupa ei, s-au dezvoltat in
culturi teatrale cu o scend alternativd puternicd, in care experimentul real si
laboratorul erau posibile. Ceea ce, la noi, cu toate incercarile de echivalare, cu
toatd ,rezistenta prin cultura”, trebuie sa recunoastem onest cd nu s-a
intamplat: in secolul 20, secolul experimentului, secolul regiei, noi nu am avut
teatru politic, nu am avut laboratoare, nu am avut curajul de a risca decat vag,
schitat si sufocat inca din fasa de cenzura si autocenzura.

Revenind la textul nou si, prin urmare, riscant, devine destul de clar ca
acesta — ca si autorul dramatic — avea, desigur, nevoie de un alt fel de regizor,
de o noua generatie, iar aceastd generatie s-a format si a inceput sa se exprime
abia la inceputul mileniului 3, odata cu valul de teatre independente care a
schimbat fata teatrului romanesc, devenind, dupa 2002, cea mai vie, provocatoare
si inovatoare parte a sa. Intr-o masurd semnificativa, acest lucru s-a datorat
noilor texte si noii dramaturgii. Avand un alt metabolism decat literatura,
textul de teatru, fie el piesd sau scenariu, are nevoie de un alt mediu. Care a
fost creat, in lipsa unei traditii literar-dramatice, de nasterea teatrului
independent iIn Romania, ca urmare a contextului mai flexibil, mai ales politic,
care a permis infiintarea programelor de finantare accesibile in afara sistemului
institutional subventionat. Lucru care ne-a luat mai mult timp, in Romania,
decat, sd zicem, in Ungaria, sau Polonia, sau Bulgaria.

Un argument pentru aceasta logica a demonstratiei, care leaga
dramaturgia noud de teatrul independent, il constituie traseul incercarilor din
anii '90 de a aduce texte noi pe scena, macar pentru a le incerca viabilitatea. Doua
sunt cele mai puternice initiative care au conturat traseul noii dramaturgii:
Dramafest si dramAcum. Acestea s-au dezvoltat in medii alternative, de nisa, cu
finantari minime, coordonate de fundatii, asociatii, ONG-uri.

In 1997, publicasem deja prima mea piesd de teatru, fiind debutata
(obscur) pe scena unui Teatru National, printre multe titluri de duzina. Dar,
datoritd Corinei Suteu, la vremea aceea directoare a Theatrum Mundi, am
participat intr-o rezidentd organizatd impreund cu Teatrul Bush din Londra,
un centru al noii dramaturgii britanice, ca si Royal Court. Am avut atunci
experienta unei culturi in care dramaturgul este respectat si pus in valoare ca

generator de concept si perspectiva poetica a spectacolului. Imi doream acest
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lucru, imi doream altfel de spectacole, altfel de texte. Asadar, cu entuziasm si
inocentd, am lansat, in 1997, primul program, avand drept scop productia de
texte noi romanesti: Dramafest. Filosofia proiectului era simpld: sa scriem
despre lucruri care ne dor si au legatura cu noi, sa introducem workshop-ul in
procesul de creatie a textului si sd ne asumam productia textelor, fiind prezenti
pe tot parcursul procesului. Adicd, sd nu mai fim scriitori in teatru si
dramaturgi in literaturd, ci sa devenim autori dramatici. Programul a fost
sustinut mai mult din fonduri internationale” decat locale si era inca foarte naiv:
se baza pe increderea in teatrele de repertoriu si in regizori. E drept cd, pe-atunci,
era utopic sa gandesti un alt mod de a produce un text decat prin intermediul
unui teatru subventionat. Pe de alta parte, productia de texte noi fiind ieftina,
era greu de inteles de ce nu se monta mai mult. Chiar mai greu de acceptat
era faptul ca cea mai mare parte dintre piesele noi romanesti produse in teatre
erau subproduse ale unei relatii clientelare, intre director sau primul actor
sau regizorul angajat al teatrului si vreun autor din proximitatea lor, care voia
sd se mandreascd cu un nume pe afis. Era o provocare sa scurtcircuitezi
traseele de putere, dar Dramafest si-a asumat-o, lansand un festival in
parteneriat cu cateva teatre de repertoriu (subventionate, asadar).

Proiectul de festival presupunea o selectie de piese noi, cu specificatia ca
cele castigatoare aveau sd fie montate in teatrele partenere ale programului. Era
o propunere logica, dat fiind cd juriul era format din regizori angajati in teatrele
partenere si care urmau sa regizeze ei insisi textele pe care le-ar fi selectionat.
Si care, odata puse in scend, aveau sa fie invitate in festivalul international
Dramafest de la Targu-Mures si gazduit de Teatrul National din oras, alaturi
de alte evenimente: conferinte si discutii cu panelisti internationali (Royal Court,
PainesPlough, SACD, Theatre Instituut Amsterdam, Open Society Institute
Budapesta, Teatrul Ivan Vazov Bulgaria s.a.), care sa puna in lumind
importanta de a produce texte noi de teatru.

Incd de la inceput, Dramafest a lansat o autoare importants, pe Andreea
Valean, sociolog si studenta la Regie, cu piesa ei Eu cind vreau sd fluier, fluier,
care a fost selectata aproape imediat la Bienala de la Bonn, pe-atunci cel mai

important festival de piese noi din Europa. Sub umbrela Dramafestului si

7 Fundatia Soros, Fundatia Pro Helvetia, Goethe Institut, fonduri de cooperare ale Uniunii
Europene, Consiliul Britanic etc.
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participand la atelierele tinute de Royal Court si la lecturile de texte din festival,
s-au dezvoltat autori ca Saviana Stanescu (azi cunoscut dramaturg american de
origine romand), Stefan Caraman (romancier, dramaturg si director de banca,
penduland intre cele trei ipostaze si azi), Vlad Zografi (fizician si traducator,
romancier azi, mai mult decat autor dramatic), Dumitru Crudu (din Republica
Moldova, poet si prozator, actor si dramaturg, activ si azi, in teatre si librarii).
Alaturi de regizori ca Theodor Cristian Popescu, arhitectul povestii de succes
a Andreei Vidlean, sau Radu Afrim, atunci la inceputul carierei sale regizorale.
De asemenea, Dramafest a marcat, In 1998, si inceputul rezidentelor
dramaturgilor romani la Royal Court, o echipd a acestui teatru sustinand
workshop-urile din festival. Rezidentele au influentat abordarea si discursul
unor dramaturgi care aveau sa fondeze, largind conceptul, asociatia
dramAcum si sa devind importanti in scurtd vreme: Gianina Carbunariu,
Stefan Peca, Bogdan Georgescu, Mihaela Michailov, Maria Manolescu.

Cu tot succesul sdu, Dramafest-ul a incetat sa existe, ca festival, in anul
2000, dupa trei editii consecutive, cdci parteneriatul intre un ONG si un Teatru
National se dovedise nefunctional, sufocant si falimentar. Incepeam sa inteleg
cd a dezvolta o dramaturgie vie nu va fi niciodata un proiect posibil intr-un
teatru de repertoriu. Ca e nevoie de un centru, un teatru, un program amplu,
cu o agenda proprie si un profil distinct, cu o finantare distincta, care sa
dezvolte si sa promoveze textul nou, viu. Acestei nevoi nu i s-a raspuns nici
azi, iIn Romania (Teatrul Dramaturgilor Romani e, desigur, o gluma macabra,
despre care nu va fi vorba aici.)

Revenind la Dramafest, programul de promovare a dramaturgiei noi a
fost recalibrat dupa 2000, redenumit underground, a intrat in pivnita Teatrului
Ariel din Targu-Mures, un teatru pentru copii si tineret, generand productii
mici, experimentale, pe texte noi romanesti si internationale.

Ideea unei abordari diferite a scrisului pentru scend, lansata de Dramafest,
a ramas foarte actuald si, in mod firesc, a fost preluatd si dusa mai departe de
un alt proiect, initiat de vedeta celui dintai, regizoarea si dramaturgul Andreea
Valean, si asumat rapid de alti cativa regizori-studenti ai Universitatii de Arta
Teatrala si Cinematografica din Bucuresti, incurajati de tutorele lor, regizorul
Nicu Mandea. Astfel, in scurta vreme, sub umbrela scolii de teatru din
Bucuresti, dramAcum devine o platforma pentru dezvoltarea si punerea in
scena a noii dramaturgii romanesti, care isi continua activitatea si dupa ce
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initiatorii isi termind studiile. Dupa acelasi model al selectiei de texte, tinerii
regizori isi asumau piesele pe gustul lor si le prezentau in spectacole-lectura,
care au inceput sa castige spectatorii de aceeasi generatie cu ei, devenind astfel
interesante si pentru teatrele de repertoriu care, la finalul anilor '90, pierdusera
mare parte din public si nu vedeau nicio solutie pentru atragerea publicului
tandr. Dar iata ca textul nou, regizorii si actorii tineri si, mai ales, tematica
pieselor care aborda problemele tinerilor, aveau sa repopuleze salile de
spectacole, chiar si in teatrele subventionate care, la drept vorbind, nu aveau
un merit prea mare in crearea acestei categorii de public sub 35 de ani, viu,
activ si dinamic. Aldturi de piesele noi romanesti si de numele noi pe care
dramAcum le-a propus si promovat, grupul de regizori care isi impunea
strategia in piata romaneascd de teatru a introdus, in repertorii, piese noi
internationale, fructificand legaturile cu dramaturgi sarbi, bulgari, rusi si cu
proiecte similare din zond, cum ar fi NADA, intrunind tdri din fosta Iugoslavie,
sau Festivalul Tinerilor Dramaturgi Lubimovka, din Rusia. Traducerile au fost
foarte importante pentru sustinerea unui alt mod de a aborda piesa de teatru. Nu
atat noutatea discursului lor, cat diversitatea a avut un cuvant de spus in
flexibilizarea si educarea gustului tinerilor. Astfel, au fost montati José Rivera,
David Mamet, Neil LaBute, Martin McDonaugh, Ivan Viripaev, Oliver Bukowski.

Odata cu productiile pe texte noi internationale, rusesti, spaniole,
germane, britanice, gustul autohton a inceput sa se educe. Mai exista desigur
si micul teatru Ariel-underground din Targu-Mures, cu productiile si lecturile
din texte noi irlandeze, elvetiene, germane si, dupa 2000, texte noi americane,
marcand inceputul relatiei de durata a teatrului si a Facultatii de Teatru din
oras cu Lark Play Development Centre din New York.

Lecturile de la ACT. Teatrul Luni de la Green Hours

Stacheta a fost ridicatd si mai mult datorita criticului si traducdtorului
Victor Scoradet care, cu sprijinul Goethe Institut, organizeaza o serie de lecturi
ale pieselor noi germane in primul teatru particular din Bucuresti, teatrul ACT,
infiintat de Marcel Iures, cunoscut actor de teatru si film, foarte solicitat de
producatorii americani. Lecturile textelor de limba germana erau urmate de
discutii, la care participau spectatori, mai ales cei tineri. Rezilienta cu care acest
program a fost sustinut timp de aproape doi ani a dus la crearea acelui ,,public
care asculta”, constient de faptul ca piesele noi nu au nevoie doar de imagine

713



Sa nu privesti inapoi

vizuald, ci trebuie de asemenea ascultate. Alaturi de ACT, la mai putin de o
sutd de metri in jos pe Calea Victoriei, se afla clubul de jazz underground Green
Hours, iar patronul de atunci al locului, Voicu Radescu, iubitor al artelor si
mecena, initiaza unul dintre cele mai trendy locuri unde se produce textul nou:
Teatrul Luni. Afluenta de texte noi montate cu mijloace minime, pentru maxim
40 de spectatori, produce, in scurt timp, cateva spectacole remarcabile, care
participad la festivaluri importante de teatru, de la Dublin Fringe la Bienala de
la Bonn sau New York Fringe Festival.

Succesul de la ACT si Green Hours da curaj si altor teatre bucurestene sa
riste, in spatiile studio, sau sa creeze asemenea spatii pentru a lucra pe texte
noi. Teatrul Foarte Mic, Teatrul Mic si Teatrul Odeon au fost primele care s-au
dezghetat, Odeonul lansand si un program saptamanal de lecturi de texte, in
general, traduceri, program care s-a extins si readaptat azi in programul
european Fabulamundi. Playwriting Europe, despre care va fi vorba ceva mai jos.

Toate aceste Incercdri de a impune un nou gust pentru un teatru mai
direct — mai putin codat si metaforizat, mai putin teatral, deci — duc la crearea
unei generatii de dramaturgi urbani si cosmopoliti, care imprumuta
problematica si spaimele congenerilor lor europeni, transferandu-le, nu fara
motiv, Intr-un Bucuresti balcanic, desi inca neacomodat ritmurilor si vietii
metropolitane. Personajele lor zgomotoase si violente, fara maniere si cu un
limbaj frust, au creat o formd autohtona de in-yer-face theater, care s-a bucurat
de un succes imediat la generatiile asa-numite xeniale si mileniale, reusind sa
alinieze dramaturgia romaneasca la celelalte dramaturgii europene. Ceea ce 1i
deosebeste pe acesti autori dramatici de cei ai anilor '90 este faptul ca ei sunt
aproape toti regizori, sau cel putin nu se tem sd-si regizeze propriile piese.
Stefan Peca ilustreaza acest lucru, ca si Gianina Carbunariu, autodenumindu-se

,autori” si nu doar dramaturgi.

Autorul dramatic

Cazul regizoarei-dramaturg Gianina Carbunariu merita o atentie
speciala. La putin timp si dupa mici sovaieli literare, se posteazd in fruntea
generatiei sale cu spectacolul Stop the Tempo!, produs la Teatrul Luni de la
Green Hours, pe cand era inca studentd si proaspat revenita din rezidenta de
la Royal Court. La scurta vreme, mady.baby.edu. (mai tarziu circuland in volum
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si in alte montari cu titlul Kebab), e produsa de Teatrul Foarte Mic. Piesa
vorbeste deschis si direct despre prostitutia juvenild si emigratia fortei de
muncd si se bucurd imediat de succes international. La fel ca urmatoarele
spectacole ale Gianinei Cdrbunariu, pe texte proprii, care ataca realitati
imediate si reuseste sda le ilumineze, fie cd lucreazd in Romania, fie
international, ea fiind, in acelasi timp, cea mai independenta si cea mai
internationala dintre congenerii sai. Carbunariu este cea care introduce, in
scena romaneasca, in mod asumat si direct, mijloacele teatrului documentar,
fie ca se adreseaza tensiunilor romano-maghiare, in 20/20, sau abordeaza
vanzarea sasilor din Transilvania pe vremea comunismului, in Sold out (cu
premiera la Kammerspiele din Munchen), fie cd cerceteaza lustratia care nu
s-a Intamplat niciodata in Romania, in x mm din y km sau in Tipografic majuscul.
Inevitabil si firesc, subiectele ei sunt de stanga, adresarea directa atingand
uneori cote fierbinti, agitatorice, gen Clifford Odets, ca In Oameni obisnuiti, pe
tema avertizorilor de integritate. Dar Carbunariu isi modeleaza conceptele dupa
tipul de documentare sau cercetare. Uneori ironic, ca in mokumentary-ul Tigrul
sibian, sau minimalist, ca in Solitaritate. Dupa ce lucreaza aproape zece ani in
teatrul independent, fara a renunta la proiectele internationale, Carbunariu isi
asuma riscul de a deveni manager al Teatrului Tineretului din Piatra Neamt,
intrand in sistem, dar aducand cu ea o strategie care nu ataca, ci re-energizeaza
acest teatru legendar si festivalul care-i poartd numele. Cu generozitate, devenita
directoare a teatrului, Carbunariu promoveaza nume de dramaturgi si regizori
mai tineri, reprezentand nucleul noului val: Elise Wilk, Eugen Jebeleanu, David
Schwartz, Mariana Camarasan, Maria Manolescu s.a.

Un alt nume important lansat de dramAcum este Bogdan Georgescu, si el
regizor-autor, lucrand in aceeasi directie a documentarii la cald, dar implicat
social in mod activ. Primul spectacol co-regizat cu David Schwarz, la Teatrul
National din Iasi, pe cand era student, Romdnia, te pup!, este mult mai incisiv
decat orice discurs al colegilor de generatie. Orientarea sa spre teatrul
comunitar si artd activa genereaza doua proiecte importante: tanga project si
ofensiva generozitdtii. Modul de lucru, imbinand documentarea cu tehnica
devised, raportarea imediata la realitate si inlocuirea teatralitatii cu ludicul sunt
trasaturile comune ale celorlalte spectacole in care Georgescu exploreaza
tematici sociale: educatia in scoli, in Antisocial, homofobia in ROGVAIV, situatia

familiilor celor plecati la lucru in strdindtate, in Punct triplu.
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Cristina Iancu

O genealogie (pe scurt) a conectdrii dramaturgiei
de practica teatrala

La mai bine de treizeci de ani de la revolutie, nu existd o politica coerenta
referitoare la dezvoltarea dramaturgiei. E o afirmatie tdioasa cu care nu
credeam ca voi incepe un text in 2021; e, pana la urma, leitmotivul tuturor
autorilor si autoarelor dramatice care au incercat sa castige un colt de scena in
ultimele trei decade, sau al acelei parti a criticii teatrale interesate de acest
aspect. Am putea spune ca nimic nu s-a schimbat. Cu toate acestea, nici
perceptiile noastre despre dramaturgie nu mai sunt aceleasi, nici practicile de
spectacol, nici felul in care ne raportam la auctorialitate, nici (sper eu)
instrumentele noastre de analizd nu mai sunt cele din anii '90. Voi incerca sa
schitez principalele modificari survenite in discursul dramatic al ultimelor trei
decenii si sa punctez schimbadrile majore in ceea ce priveste practicile si functiile
dramaturgului/autorului dramatic, in aceastd perioadd. Desigur ca incercarea
mea de cartografiere a unei perioade atat de intinse intr-un spatiu atat de restrans
va opera cu excluderi si simplificdri semnificative (si nedrepte fata de
artistii/artistele, ori contextele de creatie care au contribuit activ in acest proces').
Asadar, trebuie sa mentionez incad de acum ca ma voi opri asupra ce consider
eu drept momente si nuclee de continut determinante pentru schimbadrile de
paradigma in dramaturgia contemporana romaneasca.

Dramaturgia noudzecisti la intersectia dintre un teatru al regizorului
si ,cultura succesului”

Desi, la o prima vedere, anii '90 ni se infatiseaza ca un tablou heteroclit

de personaje si confruntdri, caracterizat de o proliferare a vocilor care se

I Am tratat mai pe larg acest subiect in teza mea de doctorat Conditia textului dramatic romidnesc
dupi 1989 (Iancu, 2019), unde am propus o abordare politica a dramaturgiei, o citire a textului
dramatic (ca produs individual, dar si ca o colectie de practici legate de scend), vdzut ca sumad
a tensiunilor, a interferentelor codurilor si practicilor culturale locale cu cele specific teatrale
(implicand si cele de productie) din ultimii treizeci de ani.
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exprima in legatura cu viitorul Romaniei, in noul status-quo politic si economic,
din toatd aceasta polifonie se pot extrage cateva tonuri recurente, in dezbaterea
despre trecerea de la un sistem la un altul. E o perioada in care se propagd iluzia
dezideologizarii, din care reiese c4d, Intr-o societate eliberata de ideologie, viata
s-ar putea desfasura Intr-o totald obiectivitate si transparenta. Aceasta iluzie
provine din operatia de contaminare semantica a ideologicului, echivalat cu
totalitarismul. Ea se dovedeste periculoasd, pentru cd reproduce si sustine
cadrul maniheist de dezbatere (o mai veche tara politicd), in care cei morali,
»detasati” pe deplin de ideologie, stigmatizeaza orice pozitionare critica,
pentru ca este banuitd de contaminare ideologica. Spatiul public se polarizeaza,
iar hegemonia discursurilor anticomunist, eurocentrist si capitalocentrist
schiteaza raporturile de putere, la nivel societal, construind perechi de opozitii
cu consecinte directe in (de)legitimarea punctelor de vedere in stabilirea
consensului social (intelectuali vs. mineri/muncitori, nostalgici/ retrograzi vs.
progresisti s.a.). E o perioada In care asistim la un reviriment al
conservatorismului si al intelectualismului, in care refrenul agresiv al tranzitiei
va facilita consolidarea unui discurs identitar resentimentar.

In acest peisaj, observam ca institutia teatrald repertoriald se preocupa
mai mult de producerea cu emfazda a unor imagini auto-legitimatoare ale
produselor ,, culturii succesului”, atat la nivel local/national, cat si — ori mai ales
—la nivel international?, chestiune cu resorturi profunde in discursul identitar.
Hiperbolizarea reusitelor catorva profesionisti ai anilor’'90 devine un
mecanism compensatoriu, succesul individual recunoscut de acei altii, admirati
si respinsi in acelasi timp, devine al nostru, al tuturor. Cuceririle formale ale
regizorilor (in siajul reteatralizarii, si al recuperdrilor estetice din secolul
regiei), ca principali poli de putere in camp teatral, sunt supraevaluate
datoritd complexelor de culturd marginala. La randul lor, acestea sunt
accentuate de internalizarea discursului civilizator al invingatorilor
Razboiului rece si in contextul batdliei pentru discurs, unde orice urma de

samizdat e sursd de legitimare simbolicd. Functia sociala a teatrului e codasa

2 Vezi, de exemplu, turneul din '90, in Anglia si Irlanda, cu spectacolul Hamlet, in regia lui
Alexandru Tocilescu, cu Ion Caramitru in rol principal, ori, mai incolo, turneele lui Silviu
Purcarete cu Ubu rex cu scene din Macbeth, Phaedra, Titus Andronicus, si participarile multiple
la festivaluri de prestigiu mondial (Avignon, Edinbourgh etc.).
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pe lista prioritatilor scenei repertoriale, iar explicatia provine din apatia
institutiei de repertoriu la teme sociale si politice, din cauza subsumarii
acestora discursului propagandistic al regimului anterior. In lipsa unor
dezbateri serioase legate de dramaturgii care au scris in comunism, si
continua sa scrie in aceasta perioadd, perceptia care pluteste in aer e ca tot ce
s-a scris inainte de 1989 ar trebui aruncat la cosul istoriei. In ceea ce priveste
repertoriile teatrelor, rar apar pe afise nume din dramaturgia romaneasca
contemporana. Pe fondul unui discurs anticomunist virulent, al unei
suspiciuni de naturd ideologica ce planeaza asupra autorilor profesionalizati
in regimul anterior, laolalta cu traditia teatrala locald si mai recentul samizdat
artistic exceptionalizat al regizorului, autorul/autoarea dramatic(d) nu are
sprijinul necesar pentru a-si face (re)intrarea in institutia teatrald, nu are
resursele construirii unei naratiuni legitimatoare (in acest moment zero al
istoriei, conform logicii inaugurale locale). Ca urmare, el/ea ramane la
marginea campului de productie, pentru ca nu are pe ce sa-si sprijine
fondarea institutiei dramaturgiei, in acceptiunea ei sociologica. Concursuri
precum ,Piesa anului”, ori ,,Camil Petrescu”, vin in intampinarea acestei
probleme si isi propun sa lanseze ori sa promoveze cateva nume in
dramaturgia recentd, insa nu reusesc sa introduca piesele acestor autori si
autoare in circuitul scenelor de repertoriu. Ceea ce incearca aceste concursuri
e o recunoastere a dramaturgiei romanesti ca institutie, in sensul ei modernist,
prin utilizarea si, simultan, fortarea canavalei traditionale teatrale.

Un prim proiect care divorteaza de logica acestor concursuri e festivalul
dramaturgiei contemporane Dramafest (Targu-Mures,1998/1999), organizat de
asociatia cu acelasi nume (initiatd de autoarea Alina Nelega). E un moment, in
istoria recenta teatrald, ce se situeaza ca alternativa la ,modelul unic”, atat prin
managementul evenimentului, cu mize multistratificate (conectarea la
dezbaterile internationale, facilitarea de schimb de practici/workshop-uri cu
profesionisti de la Royal Court, producere de discurs teoretic etc.), cat, mai ales,
prin conectarea scriiturii dramatice la practica teatrala, prin propunerea unui
alt fel de lucru cu textul, venit pe filiatie anglo-saxona (de tip work in progress),
implicand participarea activd a autorului/ autoarei la constructia scenica,
erodand astfel rolul regizorului ca interpret al textului si implicit dinamitandu-
i pozitia hegemonicd in raport cu autorul/autoarea dramaticd. Literatura
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dramatica nu trebuie recuperatd, ea trebuie impinsa catre alte forme strans
legate de explorarea unor teme si spirit ale vremii. Festivalul are o viata scurta,

insa vom vedea cd el va avea ecouri semnificative mai departe.

Diversificarea temelor, a adresabilititii si a practicilor in dramaturgie

Discursul tranzitiei ca pandant al modernizdrii continua si pe durata
anilor 2000, mai ales odata cu apropierea Romaniei de integrarea europeana.
El capata manifestari diferite, intrucat, pana la jumatatea deceniului, dupa o
relativa prosperitate economica si o deschidere mai mare catre Vest (intrarea in
NATO, semnarea acordului de integrare UE, integrare ce presupune, printre
altele: conectarea economiei romanesti la piata europeana si capitalul global
prin madrirea sectorului bancar, propulsarea multinationalelor etc.), largirea
sectorului privat, creeaza oportunitdti de mobilitate, educatie, inclusiv largirea
sectorului non-profit cu focalizare pe dezvoltare cetdteneascd, democratie etc.
Simultan, legat de circulatia informatiei si de coagularea unor nuclee ideatice,
remarcam cd mijloacele de comunicare Incep sa sufere modificari
semnificative: televiziunea ia un avant fulminant (apare o oferta bogata de
canale private), presa scrisd e in declin, iar reteaua de Internet se largeste.

Nasterea grupului dramAcum, in jurul anului 2003, are aerul unui spirit
de fronda generationala cu privire la regia ca interpretare (a textelor clasice),
marca a traditiei teatrale romanesti, puternic prezenta (inca) in cadrul
curriculei universitare. Grupul provenit din absolventi de Regie de la UNATC
(Gianina Carbunariu, Ana Margineanu, Andreea Vdlean, Radu Apostol,
Alexandru Berceanu), sub mentoratul profesorului lor, Nicolae Mandea,
reactioneaza la modelul unic. Ceea ce dramAcum propune e tocmai cadrul in
care echipe de regizor-dramaturg sa lucreze in vederea aparitiei unor texte care
sd prospecteze realitatile prezentului lor in raport cu generatia din care fac
parte. Un factor important pentru care aceasta miscare reuseste sa influenteze
atat modurile de lucru cu textul, cat si raporturile de putere in echipele teatrale
(prin includerea dramaturgului), e cd ea e initiata de regizori, care isi folosesc
capitalul simbolic mostenit prin traditie, tocmai pentru a-1 rdsturna. Totodats,
inceputul anilor 2000 aratd, totusi, diferit In materie de informatie, deschidere,

discursuri artistice si reprezentativitate sociala, iar tentativele de stimulare a
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dramaturgiei din anii ‘905, ori debutul timid al formelor de teatru independent,
isi aduc contributia In pregdtirea acestui teritoriu. Odata cu activitatea
colectivului dramAcum, centratd pe stimularea unei dramaturgii de
actualitate, orientatd spre teme sociale si politice, si cu introducerea
dramaturgului ca partener in echipa de creatie, incepe sa se insinueze o
alternativa reald la teatrul subventionat, una atat sistemica, cat si estetica:
crearea scenei independente. Discutia despre aparitia si dezvoltarea teatrului
independent, definitiile asumate, artistii care practicdi in aceastd zona,
finantarile, canalele de difuzare, caracteristicile sale, precum si conditia precara
(mai ales in prezent) a creatorilor meritd o atentie separata, pentru cd, mai ales
de la jumatatea anilor 2000 incolo, asistdm la o ldrgire a sectorului*. Revenind,
membrii dramAcum au luat in rdspar traditia teatrala a reinterpretarii, insa
induntrul cadrului conventional al autorlacului regizoral si al teatrului ca arta
autonoma. Ei si-au propus o schimbare din interior a paradigmei, chiar daca
produsele au fost create, in mare mdsura, in afara scenelor oficiale. DramAcum
a avut drept obiectiv o reorientare a limbajului scenic, cu accent pe textul
contemporan, iar independenta lor a fost, mai degraba, o forma de a presa
modelul unic, cu intentia de a-1 reforma, nu de a se distanta complet, ci de a
exista in paralel cu el.

Grupul Tanga Project, nascut din urmatoarea generatie de regizori de la
UNATC, in jurul anului 2006 (Vera Ion, Ioana Pdun, Miruna Dinu, Bogdan
Georgescu, David Schwartz), se diferentiaza de dramAcum prin contestarea

autonomiei artistice a teatrului, experimentand noi forme de teatralitate prin

3 Ma refer, in special, la Dramafest: una dintre membrele fondatoare dramAcum, Andreea
Vilean, a fost descoperita si premiata in cadrul acestui festival, iar ulterior autoarea a
beneficiat de o rezidenta de scriiturd la Royal Court. Piesa Andreei Valean, Eu cind vreau sa
fluier, fluier e un text cu mizd sociala explicita, introducand ,sub reflector” o categorie de
personaje de care scenele de teatru nu se scurtcircuitasera in anii ‘90, sau nu sub forma acestui
tip de teatralitate racordatd la real. A fost montatd ca parte a proiectului Dramafest, la
Nationalul muresean, de catre regizorul Theodor-Cristian Popescu.

4 Atentie pe care o primeste, prin activitatea teoretica a lui Theodor-Cristian Popescu, Surplus
de oameni sau surplus de idei. Pionierii miscirii independente in teatrul romdnesc post 1989,
Cluj-Napoca, Ed. Eikon, 2012, dar mai ales, in ceea ce priveste activitatea post-dramAcum,
prin contributia Iuliei Popovici, intr-o serie de articole (dedicate, in principal, influentei
mijloacelor de productie din teatrul independent asupra practicilor si esteticilor de spectacol
produse pe scena independentad), si cu precadere in cartea sa Elefantul din camerd. Ghid despre
teatrul independent in Romdnia, Cluj, Idea Designé&Print, 2016.
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iesirea din spatiul conventional. Astfel, prin proiectele de interventie
comunitard din Rahova (incepute ca documentare a conditiilor de evacuare a
rezidentilor din zond), Turneu la tara (I am special, Bogdan Georgescu, care isi
defineste tipul de lucru ca artd activi®), performance-uri si site specific art (Ioana
Paun), lucrul in cdminele de varstnici, ori In comunitati miniere, iar, mai tarziu,
contribuind la definirea teatrului politic local (David Schwartz), artistii din
grupul Tanga Project configureaza noi practici de spectacol, venind, in primul
rand, din afirmarea rolului social si politic al teatrului in comunitati/contexte
specifice si dezvoltarea de publicuri noi (mai ales cele care nu merg/nu au acces
la teatru), pentru care noi instrumente de explorare si prelucrare artistica a
realitdtii necesita dezvoltate. Atat dramAcum, cat si Tanga Project, desi au
pornit de pe pozitii diferite, au avut in comun contestarea relatiilor de putere
din interiorul campului de productie mainstream, precum si urgenta de a crea
noi discursuri, care sa vorbeascd despre teme actuale, locale si, iIn general,
excluse de pe agenda publica. Pe termen lung, activitatea lor a avut impact in
transformarea ierarhiilor din interiorul echipelor de teatru, raportarea la
auctorialitate, dar si promovarea sistemului de lucru care pune accent pe ideea
de proces, de laborator, pe practica documentdrii, practici de teatru devised.
Cam 1n aceeasi perioada, in 2004, se naste, in cadrul Facultatii de Teatru
si Film de la Cluj, Laboratorul de Dramaturgia Cotidianului, un program
interdisciplinar initiat de catre profesorii Miruna Runcan si C.C. Buricea-
Mlinarcic. Programul are ca miza principald stimularea creatiei de piese de
teatru, scenarii de film ori reportaje realizate de catre tineri studenti teatrologi,
cineasti ori jurnalisti. Reuniti in echipe interdisciplinare, studentii realizeaza
produse artistice, avand la baza cercetdri de teren, investigatii antropologice
ale unor teme si subiecte strans legate de transformarile economice, sociale,
comunicationale de dupd 1989 si impactul acestora (in principal) asupra
tinerilor. In cadrul acestui program, sunt publicate volume de piese de teatru,
scenarii de film si studii critice. Unul dintre cele mai importante proiecte, in
cadrul Laboratorului, este Tabara de Dramaturgia Cotidianului, ale carei
rezultate anuale au fost diseminate prin spectacole-lectura, viziondri de

filme/reportaje si dezbateri publice. De-a lungul anilor, acest context de

5 Teoretizata in lucrarea sa de doctorat, Teatru comunitar si arta activi, Universitatea de Artd
Teatrald si Cinematografica ,I. L. Caragiale”, Bucuresti, 2013.
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dramAcum, impreuna cu publicul, un teatru al prezentului

Din intamplare, am intrat in ‘91 la Facultatea de Sociologie, proaspat
reinfiintata. Am facut ca practica cercetari pe teren, incepand din primul an (un
studiu sociologic in Moldova despre ceangdi, interviuri pentru recensamant,
un studiu despre delicventa juvenild, cu peste 100 de interviuri cu delicventii
minori de la Targu Ocna). Din anul II, am lucrat doi ani ca asistent social pentru
Casa de copii nr. 1, unde trebuia sd gdsesc, prin toatd tara, mamele care isi
abandonasera copiii In maternitate si sa le conving sa vina sa 1i vadd macar o
singura data. In 1996, atunci cand am intrat la facultatea de Regie de teatru, stiam
destul de multe despre realitdtile violente si spectaculoase, cu personaje
complexe, ale tranzitiei. Nu am gasit, la finalul anului I, pentru examenul de
teatru contemporan, nici un text care sa vorbeasca despre toate acestea, desi am
ciutat temeinic in biblioteca scolii. In vacanta de vard, am trimis la concursul
Dramafest o piesa pe care am scris-o cu gandul sa o montez la studioul Casandra
impreuna cu colegii mei de la Actorie, un text bazat pe interviurile cu minorii
delicventi de la Targu Ocna, interviuri pe care incd le mai aveam acasa. Piesa a
castigat premiul, a avut doud montari, si mi-a dat ocazia sa realizez cd exista un
public numeros care are nevoie sa vada pe scena spectacole despre prezent.

Am participat la mai multe festivaluri internationale de teatru, unde, in
seri lungi, la barul festivalului, am dezbatut cu dramaturgi faimosi, oameni
minunati, despre conditia dramaturgiei contemporane. Marius von Mayenburg,
Mark Ravenhill, Biljana Srbljanovi¢, Dejan Dukovski, mi-au povestit despre
meseria lor, despre cum lucreaza cu regizorii, despre sistemul de educatie
pentru dramaturgi, despre concursuri, ateliere, rezidente, strategii nationale de
incurajare a tinerilor care vor sd scrie pentru teatru. O intalnire importanta a
fost cea cu Jelena Gremina, fondatoarea Teatr.doc din Moscova (cu care am fost
foarte buna prietend) si cu Ivan Varapaev, care a debutat in acest teatru. In

acelasi timp, a inceput si colaborarea mea cu studentii de la Regie de film. Am
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scris foarte multe scenarii pentru filme de scurt metraj studentesti , la comanda”

pentru examene si restantele studentilor regizori sau directori de imagine.

TEATRUL NATIONAL TARGU-MURES
m COMPANA "LV, REBAEA N
UNIVERSITATEA DE ARTA TEATRALA TARGU-MURE

FUNDATIA DRAMAFEST

Andreea Valean

'..au

Delia Martin
Sorin Leoveanu
Dan Radulescu
Gabriel Dumitrag
Mirel Ovidiu Rusu

m CAND VREAU SA FLUIE

regia
Cu partcpanea domnuiul Theodor-Cristian Popescu
10N FISCUTEANY 11 10l Comandamtas
scenografia
Marius-Alexandru Dumitrescu

muzica originald gi interpretarea
Ada Milea

Cu unele dintre aceste filme, am participat la festivaluri internationale
prestigioase, la unele am castigat premii, care mi-au asigurat apoi contracte de
scenarist, contracte cu drepturi si privilegii inimaginabile pentru un dramaturg
roman. In 2001, cu sprijinul financiar al Fundatiei ,Ion Ratiu”, am participat la
rezidenta artistica de la Royal Court, loc unde dramaturgul este un superstar.
Cea mai mare bucurie a mea a fost cand actorii ceruti de mine, de la Theatre de
Complicité’s, au venit si am lucrat impreuna pe textul meu. V-am povestit toate
aceste momente din viata mea ca sa intelegeti de ce atunci cand Nicolae Ratiu,
dupd ce mi-a multumit pentru sticla din plastic de 21 cu palinca de prune veche
de 10 ani facuta de bunicul meu, adusa ca multumire, m-a intrebat daca am un
proiect pentru viitor inspirat din luna petrecutd la Royal Court, i-am spus ca
vreau sa fac ceva pentru dramaturgii tineri romani, sa fac ceva sd 1i determine
sd scrie pentru teatru, sd scrie povesti despre realitate, dar nu stiu prea bine
cum sa fac. M-am intalnit la scoald cu prietenii mei Gianina Carbunariu, Radu
Apostol si Radu Berceanu. Am vorbit cu ei despre propunea lui Nicolae Ratiu

de a sprijini un proiect de al meu. Am petrecut multe zile si nopti sa concepem
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o strategie pe un termen mai lung, Am vorbit cu domnul Moisescu, seful
catedrei de Regie, un profesor vizionar si dedicat, care mi-a sugerat sa fac un
concurs de dramaturgie, dar si niste Intdlniri pregatitoare cu potentiali
participanti la concurs si cu sustindtori ai proiectului. Astfel am organizat, in
platoul de la etajul trei din scoala noastra, mai multe Intalniri (inainte dar si
dupd ce am lansat concursul) cu regizori, studenti, actori, scenografi,
traducdtori, muzicieni, gura casca. Am lansat un apel pentru traducatori.

Anunt din octombrie 2001 — anunt lipit la Facultatea de limbi strdine

(unde noi ne asteptam si existe specialisti in dramaturgie@))

dramAcum

proiect de promovare a dramaturgiei contemporane

va place dramaturgia contemporana?

sunteti studenti la limbi strdine si cunoasteti supertexte scrise in limbile
SARBO-CROATA, CEHA, SLOVACA, SLOVENA, BULGARA,
MACEDONEANA, ALBANEZA, TURCA, GREACA, RUSA, POLONEZA,
MAGHIARA, SPANIOLA, PORTUGHEZA SI ALTELE?

vreti sd le traduceti si sa fiti platiti?

contactati-ne

(Din fericire, prima care ne-a contactat a fost Masa Dinescu, care ne-a
tradus pro bono toate textele de la Teatr. Doc.: Terorism, Oxygen, Lapte Negru.)

Am facut un plan de activitate pentru cinci ani, am facut un site, am gasit
un nume dupa lungi dezbateri, am facut spectacole-lecturd, dezbateri cu
publicul, am cerut sfaturi, am gasit sustinere, entuziasm, critica constructiva.

dramAcum a fost un curent artistic bazat pe entuziasm, voluntariat,
documentare, creativitate, discutii cu publicul, muncd in echipd, dar, mai ales,
pe dorinta de a promova autori tineri care sa aduca pe scena povestile nespuse
ale romanilor. Mai jos, este raportul de activitate pentru 5 ani. Am facut mult
mai mult decat ne-am propus si am reusit sa schimbam fata dramaturgiei

contemporane romanesti.

Raport de activitate: 5 ani de dramAcum

Lansat pe 25 ianuarie 2002, in cadrul U.N.A.T.C,, si sustinut financiar initial
de Fundatia Ratiu Romania, dramAcum este un proiect de promovare a
dramaturgiei contemporane, printr-o relatie privilegiata regizor — dramaturg.
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Membrii fondatori ai programului dramAcum sunt Andreea Valean, Gianina
Carbunariu, Radu Apostol, Alexandru Berceanu si Ana Mérgineanu.

Acest program a aparut datorita necesitatii conectdrii studentilor UN.A.T.C.
la texte de ultima ora din dramaturgia contemporana strdina si romaneasca.
De aceea, activitatile dramAcum au avut, In principal, doua directii:
organizarea unui concurs de dramaturgie romaneasca adresat autorilor de
pana in 26 de ani si promovarea unor texte de ultimd ord din dramaturgia
strdind, prin traduceri din limbi de circulatie restransa (islandeza, suedezs,
macedoneand, bulgara, sarba etc.).

Conceptele operationale care au stat la baza functiondrii dramAcum au fost:
regizorul si dramaturgul — echipa de creatie activa pe tot parcursul procesului
de productie a spectacolului, precum si regizorul si traducdtorul — echipa de
cercetare a tendintelor novatoare in teatrul contemporan.

Textul nu e teatru.

Cuvintele-cheie ale proiectului dramAcum sunt: teatralitate, actualitate,
echipa de creatie.

Echipa dramaturg-regizor (una, doud sau mai multe persoane) reprezinta
nucleul germinal al creatiei teatrale si al mesajului acesteia.

Criteriul comun: teatralitatea. Texte care se dezvolta In timpul repetitiilor,
lucrand cu actorii, rezolvand simultan probleme de spatiu si de compozitie
regizorald. Actori care participa la prospectii, documentare, dezbateri cu
publicul.

Reportofonul, camera foto, camera video, abia apoi computerul si s office.
Teatrul nu e literatura.

Realitatea ca sursa.

Implicarea artei in social este chiar masura autonomiei sale.

Dupa o lunga perioadd de cenzura secventiald si aplicata textelor,
spectacolelor si autorilor, putem intelege azi ca vanata era insasi realitatea.
Toate segmentele cenzurate — fapte, personaje, istorii, reprezentari sociale — si-au
cdpdtat dreptul la existentd. Cate au castigat dreptul la prezentd scenica?

Descoperirea realitatii poate fi un mod de implicare si o strategie de creatie.
Gustul concretului, sensibilitatea la social prin grila biograficului si a
individualului, iluziile si frustrarile unei vieti in schimbare, marcheaza puternic
reprezentdrile culturii urbane contemporane. Cultura de masa, caracteristica
«epocii reproductibilitdtii mecanice a operei de artd», inovativa si anticipatorie,
cultura urbana actuala este prospectiva, dialogala si civica. Un teatru urban este
un teatru al dialogului social, un teatru care inainte de a descoperi lumea in textele
clasicilor, descopera lumea in realitatea ei: cu limba vorbitd azi, cu modul de a se
comporta al omului de azi, cu felul sdu de a se defini conflictual cu semenii si de a
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rezolva situatii-limita sau situatii banale de viata — nu in cele din urma, pista de
incercare a vechilor tabu-uri si a noilor norme.

Intr-o lume a spectacolului si a realititii virtuale, reintoarcerea teatrului
la sursa realitdtii inseamnad si un pas pe drumul accidentat al redefinirii eticului.

De-a lungul celor cinci ani de existenta a proiectului dramAcum, au
existat trei concursuri nationale pentru dramaturgia tanara. Pe modelul de
functionare a Concursului de Dramaturgie de la Royal Court, am lansat
campanii de descoperire si dezvoltare a potentialilor tineri dramaturgi (de
panad 1n 26 de ani, hotarand si o exceptie pentru ,exceptii”). Motto-urile sub
care am lansat aceste concursuri au fost:

]

Sponsor fondator: Fundatia Ratiu Romania

dramAcum 1 AI O IDEE? TI-O FACEM!
dramAcum 2 TRECE-TT GRANITA!
dramAcum 3 SCRIE CE VEZI!

Spectacole produse de dramAcum:

1. In parteneriat cu TEATRUL FOARTE MIC
Stagiunea 2006-2007:
Sado-Maso Blues Bar de Maria Manolescu, text realizat in cadrul Bursei de
dezvoltare a textului dramatic oferite de dramAcum3, in parteneriat cu
Fondul Cultural National; spectacolul va fi regizat de Gianina Carbunariu.
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Mihaela Michailov, si o a treia etapd, In care, mai mult sau mai putin, mai
devreme sau mai tarziu, fiecare a dezvoltat propriile proiecte dramaturgice,
etapa In care proiectele fiecdruia, produse sau nu prin intermediul asociatiei, au
avut un caracter mai curand autonom. Desi raspundeau unui nivel important al
obiectivului dramAcum, dezvoltarea textului dramatic, au fost mai putin axate
pe o dezvoltare a comunitatii dramaturgice.

Practica mea a s-a definit prin dramAcum, care a fost un fel de alternativa
la ,scoald”, care nu neaparat ca era proastd, dar putin plicticoasd. La
dramAcum, vroiam un teatru despre fiecare dintre noi, despre ceea ce te
preocupad si te dezvolta. Am descoperit placerea de a cerceta si de a afla, de a fi
in dialog cu lumea, care mi-a hranit proiectele mele de mai tarziu. Era
efervescenta si emulatie si 1i interesa pe multi...

Eu am facut mult mai tarziu pasul spre a scrie. De cele mai multe ori am
scris colaborativ, cu toatd echipa de creatie, ca in cazul interfata, sau cu un alt
autor, asa cum a fost in cazul Privind Prin Piele, scrisd impreund cu Aysil
Akserhirli. Acestea doua au fost spectacole produse de dramAcum prin
finantari AFCN, MittOST, Tandem, ARCUB. Apoi am inceput sa fiu pasionat
de a urmari povesti in medii diferite, Bucuresti 41, spectacol de teatru imersiv,
si apoi experienta VR Atinge, banda desenata-Mickey Pe Dundre. La momentul
actual, pentru mine, dramaturgia spectacolului este atat de legata de procesul
de lucru Incat mi s-ar parea ciudat sa existe un text scris Inainte de inceperea
repetitiilor. Recompensa saltului in gol, prin asumarea unui punct de plecare
fara necesitatea de a avea un text pregatit, produce descoperirea povestilor in
echipa si este extrem de puternica. La performance-ul Lost Inteferences, povestile
noastre, ale Maiei Morgenstern, Romeo Cornelius, Constantin Basica si ale
Irinei Margaretei Nistor, s-au Intretesut cu cele ale spectatorilor intr-o poveste
despre pierdere. Extinderea dramaturgiei s-a constituit intr-o constantda a
explordrilor mele, fie cd s-au dezvoltat la nivel tematic, formal sau al comunicarii.
Experimentul textului co-creat, inclusiv prin procedee computerizate, Al
algoritmice, construieste o noua dramaturgie, a carei miza este interactivitate,
asa cum am explorat si In Who am I?, unde, impreuna cu Grigore Burloiu,
inginer, am antrenat un algoritm care a scris replici din spectacol. Prin
dramAcum am aflat ca fiecare 1si poate scrie propria dramaturgie si ca poate
interactiona cu dramaturgia celorlalti.
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Gianina Carbunariu

Dupa 20 de ani

Ce urmeazd sa spun este doar povestea mea ca parte a ceea ce a fost
grupul dramAcum. Folosesc termenul de ,,grup dramAcum” si nu de proiect,
pentru cd noi am fost, in primul rind, un grup si abia in al doilea rind se poate
vorbi despre un proiect. In acelasi timp, proiectul dramAcum nu e totuna cu
Asociatia dramAcum, aparutd mai tirziu si care a derulat diverse activitati pina
de curind.

In ceea ce ma priveste, stiu foarte clar perioada apartenentei mele la acest
grup: intre toamna lui 2001 si toamna lui 2014.

Inceputurile

Uitindu-ma pe diverse materiale, pentru a-mi aminti o cronologie a
acestei povesti, mi-am dat seama cd as avea citeva observatii asupra datei de
nastere a grupului, ce apare in multe materiale publicate ca fiind ianuarie 2002.
In realitate, bazele grupului si ale proiectului dramAcum s-au pus in toamna
anului 2001, in UNATC ,I.L Caragiale”, la momentul intilnirii dintre Andreea
Vadlean si mine, intilnire mediata de profesorul Nicolae Mandea. Amindoua
scriam teatru si fdceam studii de regie: eu eram studentd in anul al IIl-lea, iar
Andreea in anul al V-lea. In urma intilnirilor cu alti dramaturgi din spatiul
european, Andreea a avut initiativa de a construi un proiect, o platforma, un
,ceva” care sa ofere un statut clar autorilor de texte dramatice, considerati, la
acel moment, ca fiind oameni care scriu literaturd, In nici un caz oameni de
teatru, si care, mai ales daca erau tineri, nici macar nu erau platiti de teatre
pentru munca lor. Pe amindoud ne preocupa legatura teatrului cu realitatea in
care trdiam, un lucru absent in dramaturgia acelor ani, in care se intimplau,
totusi, foarte multe in jurul nostru. Limbajul teatral aluziv de dinainte de 1989
nu mai functiona intr-o realitate in care lucrurile se puteau spune direct, iar
spectacolul strazii din anii "90 si violenta tranzitiei indepartasera spectatorii de
sdlile de teatru. Programa UNATC mi se parea ca nu are nici o legatura cu ceea
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ce credeam eu ca ar fi trebuit sd fie un cadru in care sa experimentezi noi
directii, nici o legaturd cu teatrul ca organism viu, asa incit, profitind de
deschiderea profesorilor de clasa (prof. univ. Valeriu Moisescu, lector Nicolae
Mandea), incercam sa propun, pentru examenele de regie, texte contemporane
din dramaturgia germana si britanica a acelor ani.

Impreuna cu Andreea, am decis si i invitdm, in acest grup, si pe colegii
si prietenii nostri din anul IV, Radu Apostol si Alexandru Berceanu, care ni
s-au pdrut mai interesati de dramaturgia contemporana decit alti colegi.
Grupul s-a format pe prietenie si pe afinitdti. Numele a fost ,,ales” tot in toamna
lui 2001: un joc de cuvinte inventat impreuna cu Alex, pornind de la ceea ce ne-
am fi dorit atunci sa fie acel program — o initiativa de sustinere a dramaturgiei
contemporane inspirate din realitatea pe care o trdiam. Ne doream ca textul
pentru scend sa fie scris pentru spectatorul de ,acum”, despre lumea de
,acum”, intr-un limbaj de ,acum”, Insd nu stiam nici noi exact ,,cum” si nici nu
doream sa impunem retete. DramAcum Insemna , drama acum, dar cum?”.
Grupul a fost format, la inceput, din patru studenti si studente la Regie, dintre
care eu si Andreea Valean eram si scriitoare de text pentru scena. Cel care a
facilitat intilnirile noastre, ne-a oferit spatiu la UNATC si, mai ales, a dedicat
foarte mult din timpul si experienta sa, a fost domnul Nicolae Mandea. Totusi,
aceasta ,gdzduire” in interiorul UNATC, desi beneficd pe termen scurt, cred
cd, pe termen lung, a fost o greseald, lasind loc unor confuzii si interpretdri
eronate, inclusiv in ceea ce priveste unele dintre etapele din evolutia directiilor
dramAcum.

In ianuarie 2002, am lansat concursul dramAcum, in Sala , Ion Sava” de
la UNATC, in cadrul unei intilniri la care am invitat critici si oameni de teatru,
dar mai ales pe toti studentii de la Regie, Actorie, Scenografie, din Universitate.
Am continuat cu intilniri in care am organizat lecturi din textele primite la
concursul adresat autorilor sub 26 de ani, urmate de discutii cu artistii, cu
invitatii dramAcum. Aceste Intilniri au fost, probabil, unele dintre cele mai
importante lectii practice de regie si dramaturgie la care am participat in scoala.
Lainceput, timp de 6 luni, dat fiind cd se adresau studentilor, au avut loc lunar.
Intilnirile de la ,platoul de regie” (Sala ,lon Sava”) aveau o efervescenta
incredibila si nu aveau nimic de a face cu programa rigida si clasici a UNATC.
Evenimentele au impartit lumea in doua: fie i-au atras pe studenti si pe unii
dintre profesorii curiosi, fie au stirnit reactii ridicole, cum a fost cea a unor
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profesori, care au cerut sa se scoata din biblioteca UNATC textele cistigatoare
la concursul dramAcum, pe motiv cad titlurile si chiar scenariile in sine
contineau un limbaj neacademic. Peca Stefan, primul cistigator al concursului
dramAcum, la cei 18 ani citi avea in 2002, era deja celebru in UNATC. Imi
amintesc ca rideam foarte mult, in acea perioadd, de reactiile pe care le stirnea
proiectul; mi se pdrea incredibil ca asta se Intimpld in anii 2000, intr-o
universitate de artd. La fel ca ceilalti trei colegi dramAcum, voiam sa schimb o
gramada de lucruri, munceam din greu pentru asta, cu sentimentul ca e deja
tirziu si ca ar trebui ca totul sa se intimple mult mai repede. Unul dintre
sloganurile dramAcum a fost acesta: ,teatru de urgenta”.

Context

E destul de bizar, totusi, ca un proiect independent, care viza spargerea
canoanelor artistice si academice, s-a desfdsurat o bund bucata de timp chiar
intr-o institutie, iIn Universitatea de Arta Teatrala si Cinematografica. Dupa care,
momentele cele mai bune ale miscdrii nu au fost in spatiile independente de la
Green si de la Act, cu care am colaborat pentru citeva evenimente, ci la Teatrul
Foarte Mic, tot o institutie de stat. E greu de inteles si acum, cred, de aceea ar fi,
poate, utile niste explicatii. In 2000 sau 2001, termeni precum , proiect”,
,program”, ,platformd”, , teatru independent”, , artist independent”, , finantare
pe proiect”, nu aveau referintd in realitate. Nu se putea vorbi de un proiect, atita
timp cit finantarea era zero, cind toate resursele noastre erau inexistente. Nu se
putea vorbi de independentd, atita timp cit nu existau spatii independente si
resurse minime, ci citeva initiative private.

Astfel, proiectul nostru ,independent” s-a desfdsurat, timp de 2 ani, in
spatiile UNATC, pentru cd noi eram studenti ai institutiei si am solicitat sa ne
desfasurdm intilnirile acolo. Am obtinut accesul prin amabilitatea si
insistentele domnului Mandea, care ne-a pus la dispozitie inclusiv spatiul sau
de lucru de la etajul patru.

Totusi, experienta din UNATC ne-a facut sa ne dam seama destul de
rapid cd avem nevoie de un spatiu al nostru, asa ca, timp de 10-12 ani, l-am tot
cdutat. Am cercetat la pas strazile Bucurestiului, ne-am intilnit cu tot felul de
oficiali, carora am incercat sd le explicdm necesitatea existentei unui teatru

dedicat dramaturgiei contemporane, a unor teatre comunitare in afara
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centrului orasului, am incercat tot felul de parteneriate, insa fara vreun succes.
Fara bani adusi de acasa sau o relatie speciald cu primdria Bucuresti, cred ca a
fost si inca este imposibil sa construiesti un spatiu de arta in Bucuresti. Cum nu
aveam nici una, nici alta, proiectul independent dramAcum a rdmas curajos in
gindire, ins& nu a putut fi niciodat pe de-a-ntregul independent. In primii ani
de existentd, cei mai efervescenti de fapt (2002-2006), proiectul nu si-a putut
dezvolta toate ideile si actiunile din lipsa de fonduri: pind in 2006, nu existau
granturile AFCN.

In 2001, a existat, totusi, un concurs la Ministerul Culturii, la care am aplicat
cu acest proiect. Nu am cistigat finantarea. Acelui concurs necistigat i datoram
existenta proiectului dramAcum. Am zis cd il facem oricum. De fapt, acest ,, facem
oricum, cu sau fard finantare”/, fara sprijin” ajunsese un motto pentru multe dintre
proiectele dramAcum sau, ulterior, tangaproject (proiect al unor artisti mai tineri
ca noi, al carui debut dramAcum l-a sprijinit si co-finantat).

Practic, dramAcum s-a ndscut si a functionat cam o treime din timp intr-
o tard In care nu exista nici un mecanism de finantare pentru proiecte
independente. DramAcum a apdrut ca un proiect de dramaturgie intr-o
Universitate in care dramaturgia contemporana se oprea la dramaturgia anilor
’50-"60. DramAcum a produs si a co-produs, inca din primul an de existents,
spectacole profesioniste pe texte scrise de tineri dramaturgi, fara sa fi avut

vreodata un spatiu.

Directiile dramAcum

Toate directiile au existat inca de la Infiintare si au fost exprimate foarte
clar In materialele publicate, in interviuri si In discutii publice. Ele au fost nu
doar afirmate, ci si puse in practicad in acelasi timp. Teoria s-a cristalizat in urma
experientei, iar ideile au fost, in cea mai mare parte, testate in spectacole,
ateliere, intilniri. Ulterior, fiecare dintre regizorii si dramaturgii implicati in
proiect a insistat in anumite directii mai mult decit in altele si le-a adaptat
propriilor convingeri, aspiratii sau explorari estetice. Mai mult decit atit, toate
directiile inventate, explorate si afirmate de dramAcum au hranit si hranesc in
continuare generatii de regizori si dramaturgi, grupuri si diverse initiative

independente.
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Cea mai importantd directie dramAcum este aceea a constientizarii
faptului ca dramaturgul este un membru activ al echipei artistice. Dramaturgul
este om de teatru, nu scriitor de literatura. Caragiale a spus-o cu un secol
inainte: , Teatrul nu este literatura”. Din pdcate, nici in acest moment nu il crede
toata lumea, asa ca ceea ce a facut dramAcum a fost sa aduca dramaturgul in
sala de repetitii, sa 1i ofere spatiu pentru improvizatii cu actorii, pentru lecturi,
discutii, pentru cercetare si documentare a unei teme. Sloganul primei editii a
concursului de scenarii era: ,Ai o idee? Ti-o facem!”. Nu ne interesau
,capodoperele”, ne doream sa primim idei, schite de scenarii ce urmau a fi
dezvoltate ulterior de catre dramaturg, in repetitii, in urma interactiunii cu
regizorul, cu actorii, scenografii s.a.

Asa cum experienta de lucru in grupul dramAcum m-a influentat ca
artist, cred ca si felul meu de lucru a influentat anumite directii dramAcum.
Faptul ca eu Imi scriam scenariile in timpul repetitiilor a fost perceput ca fiind
tot un tip de proces dramAcum si preluat, ulterior, si de catre alti artisti. Faptul
cd Radu Apostol a lucrat cu non-actori a influentat, de asemenea, alti tineri
artisti. Desi, initial, am incercat sda separam spectacolele noastre (pe texte
proprii sau alte texte) de spectacolele dramAcum (cele realizate pe texte
cistigatoare la concursul dedicat tinerilor autori), lucrul acesta a fost aproape
imposibil. A trebuit sa acceptdm pina la urma cd fiecare investeste idei,
descoperiri, preocupdri, reusite personale in acest grup, dupa care fiecare
,exploateazd” in felul sau capitalul simbolic obtinut de grup, precum si
descoperirile facute impreuna.

Tot in zona ,contamindrilor”, as sesiza ca, de la inceput, prin legatura
vizatd cu realitatea, scenariile si spectacolele dramAcum aveau o componenta
sociald clard si una politica implicita. Preocuparile anterioare ale Andreei
Vilean (de exemplu, textul Eu cind vreau si fluier, fluier) sau ale lui Radu
Apostol (spectacolul Acasd) erau clar intr-o directie de conectare la realitate, de
analizd a unor probleme sociale grave, prin intermediul mijloacelor teatrale. A
devenit clar destul de curind, pentru cei care trimiteau texte la concurs, ce fel
de texte ne interesau. Noi nu ne-am asumat nici un fel de obiectivitate in
selectie, pentru ca noi nu eram nici UNITER, nici Ministerul Culturii si nici
UNATC. Eram cei patru regizori care, in urma selectiei facute chiar de catre ei,
alegeau sd monteze un text sau altul. Astfel, textele premiate la concurs au fost
cele care abordau teme precum conflictul intre generatii, consumerismul anilor
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