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NOTA EDITORIALA

Cercetarea Philther asupra teatrului maghiar din Roménia a inceput in 2013 sub in-
drumarea Magdolnei Jakfalvi, a lui Arpad Kékesi Kun si a lui [ldiké Ungvari Zrinyi.
Grupul de cercetétori, alcatuit din cadrele didactice ale Universitatii de Arte Targu
Mures, doctoranzi, fosti studentissi alti colegi de breasl4, a elaborat de atunci analiza
Philther a peste 8o de spectacole reprezentative pentru perioada 1948-2010. Am publi-
cat doua volume: Erdélyimagyar szinhdztirténet. Philther-elemzések [Istoria teatrului
maghiar din Romania. Analize Philther], editat de Magdolna Jakfalvi, Arpad Kékesi
Kun si I1dik6 Ungvari Zrinyi, in 2019, coeditie a Editurii Eikon din Cluj-Napoca si a
Editurii UArtPress din Targu Mures, respectiv Nagyvdradi magyar szinhdztiorténet
1950-1990. Philther-elemzések [Istoria teatrului maghiar din Oradea 1950-1990. Anali-
ze Philther], editat de Kinga Boros, Magdolna Jakfalvi si Arpéd Kékesi Kun, in 2022,
coeditie a Editurii EME din Cluj-Napoca si a Editurii UArtPress din TArgu Mures.

Cateva dintre analizele publicate in aceste doud volume apar si in volumul de
fata. Ca urmare a evolutiei organice a metodei Philther in cei 11 ani care au trecut,
analizele incluse in acest volum pot fi foarte diferite: daca la inceputul proiectu-
lui analizele erau elaborate sub forma de fise sau articole de lexicon, nedepasind
6000 de semne (cate 1000 de semne pentru fiecare dintre cele 6 puncte), in ultimii
ani am renuntat la aceastd limita in favoarea completitudinii. Cele 23 de analizele
sunt diverse nu doar ca intindere, ci si ca stil: o parte dintre autori sunt (sau au fost
pe vremea scrierii analizei) doctoranzi si cercetatori tineri care cauta sa-si forme-
ze vocea de istoriograf inclusiv prin aceste lucrari.

Cititorul va observa o mare variabilitate si in privinta fotografiilor. In functie
de starea arhivelor, despre unele spectacole s-au pastrat multe fotografii si de buna
calitate din care am putut selecta pentru acest volum, pe cand alte productii pot
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parea aproape nedocumentate. De aceea, am ales sa tratdm fotografia de spectacol
nu ca ilustratie, ci ca document istoriografic.

Pe parcursul traducerii in roména a analizelor ne-am confruntat cu cateva de-
cizii. Cum ordinea numelor maghiare difera de cea obisnuitd in celelalte limbi eu-
ropene, pentru a inlesni lectura am ales sa inversim numele maghiare in text, si sa
scriem, de exemplu, ,Gyorgy Harag”, dar sd pastram forma originald a numelor in
cazul referintelor, a publicatiilor citate (,Harag Gyorgy” cand e vorba despre auto-
rul unui articol citat), la fel ca si in cazul primelor documente ale unui spectacol de
teatru: a distributiei de pe afis, pe care o trecem la inceputul fiecarei analize. Ast-
fel se intAmpla sa avem si un ,al treilea” Harag, ,Gheorghe Harag”, cum a fost men-
tionat marele regizor pe afisul ultimului sdu spectacol, Livada cu visini de la Tea-
trul National Targu Mures.

Titlurile spectacolelor si ale pieselor apar si ele in moduri diferite. De exemplu, in
1985, la TArgu Mures, piesa lui Cehov s-a jucat cu titlul Livada cu visini. In text insa
ne referim la piesa cu titlul Livada de visini, traducerea folosita mai des azi. Piesele
din dramaturgia romana si mondiala sunt mentionate in volum cu titlul in limba
roména, indiferent de limba in care s-au jucat intr-un anume spectacol. Piesele ma-
ghiare sunt trecute cu titlul original, urmat de traducere intre paranteze. Am ales
aceastd solutie pentru ca o mare parte a acestor piese nu au traducere in romana.
In aceasta privinta sunt totusi doua exceptii, Floriile unui geambas de Andras Siit4
si Dogoreste soarele asupra lui Seneca de Elemér Kincses, doud montari cu care se
ocupd céte o analiz. In cazul acestora am vrut si evitim ingreunarea textului, asa
ca am decis sa folosim titlul in limba romana.

In spiritul documentarii am pastrat toate referintele online, inclusiv cele care nu
mai pot f1 accesate, dar care au servit ce sursa importantd autorului in momentul
elaborarii analizei. Data ultimei accesari este mentionata in fiecare caz.

Munca noastra n-ar fi fost posibila fara ajutorul secretarilor literari, al directori-
lor de teatru, al artistilor din diverse domenii teatrale, al fotografilor si al colegilor
teatrologi si cercetatori de teatru, carora le multumim pe aceasta cale.

Lectura placuta!

Editorii



O RETEA DE INTERACTIUNI

ISTVAN NANAY

Timp de un deceniu si jumatate, editorii si autorii acestui volum si-au continuat cer-
cetarile in domeniul istoriei teatrului, care, prin intermediul istoriei teatrului ma-
ghiar din Romania, indreapta atentia asupra interactiunilor si a legaturilor dintre
tendintele teatrale maghiare si romanesti, in primul rand asupra modului in care
regizorii roméni au influentat expresiile teatrale maghiare incepind din anii '60,
dar si asupra modului in care spectacolele maghiare au devenit parte a discursu-
lui teatral roménesc.

Niciin deceniile de dupa Tratatul de la Trianon, nici in cele care au urmat sfarsi-
tului celui de-Al Doilea Razboi Mondial, convietuirea dintre natiunea romana majo-
ritard si cea maghiard minoritard nu a fost armonioas in toate domeniile. In cazul
teatrelor, acest lucru s-a reflectat, printre altele, prin faptul c a existat doar un con-
tact minim (daci a existat) intre teatrele de limbi diferite. Era ca si cum s-ar f1igno-
rat reciproc: au jucat spectacole diferite pentru publicuri diferite si in moduri dife-
rite. Acest fenomen a fost si mai frapant in cazurile in care in acelasi oras functiona
atat o trupa de limba roméan, cat si una de limba maghiar4, fie in cladiri separate
(Cluj), fie ca sectii separate. (In moduri si in grade diferite, situatia era similara in
Cehoslovacia siin Iugoslavia.) Pe langa sarcinile stabilite de politica culturald a vre-
mii, obiectivul principal al trupelor maghiare, stabilit atat pentru membrii proprii,
cétsi pentru public, a fost pdstrarea si consolidarea identitétii si a limbii maghiare.

in multe cazuri, acest obiectiv a umbrit nevoia de exprimare artistici. Au exis-
tat, desigur, exceptii: in primul rand, Teatrul Secuiesc din Targu Mures, infiintat in
1946, care (mai ales in prima jumatate a existentei sale), sub conducerea lui Miklds
Tompa, a fost un atelier de creatie de o calitate artistica remarcabila in domeniul
teatrului realist psihologic, comparabila doar cu nivelul si importanta Teatrului Na-
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tional din Budapesta, care a prosperat sub conducerea lui Endre Gellért.' Prezen-
ta si performantele Teatrului Secuiesc au fost un reper chiar si pentru profesionis-
tii teatrului romanesc. Cu toate acestea, teatrul roméanesc a fost si este mai putin
legat de stilul realist si naturalist, prezent in mod traditional in teatrele de limba
maghiard, fiind mai degraba caracterizat de forme stilizate. Aceste forme au apa-
rut mai intéi in randul trupelor maghiare de teatru de papusi. in a doua jumatate a
anilor '50, I1dik6 Kovécs la Cluj, Pal Antal la Targu Mures si Pal Fux la Oradea s-au
rupt de lumea teatrului de papusi centrat pe text si de realismul socialist si si-au
construit spectacolele pe vizualitatea inspirata de arta avangardista si contempo-
rani, respectiv pe relatia dintre om si marioneta. In acest fel, teatrul de papusi si-a
recuperat functia de construire a comunitatii si, in acelasi timp, s-a facut un pas
decisiv citre teatrul stilizat.

Cele doua figuri majore ale teatrului maghiar din Romania, Janos Taub si Gyorgy
Harag, au jucat un rol similar in multe privinte in schimbarea de abordare a teatru-
lui dramatic. Taub avea o aversiune inerenta fata de formularea realistd oficiala a
vremii, sau, dupd cum s-a exprimat el insusi, ,am fost incapabil si fac fata traditiei
teatrale maghiare”. A afirmat cd ,teatrul nu este o imitatie a realitatii, ci un lucru
imaginar, inventat, artificial. O reconstructie artificiala a realitatii, pe care o um-
plem cu autenticitatea jocului. Un lucru este sigur: [...] am fost puternic influentat
de teatrul roménesc, bazat pe ludic si vizualitate”.” Harag a ajuns pe un drum mai
ocolit de la punerea in scena realista la cea bazata pe stilizare. A devenit unul din-
tre maestrii teatrului realist in calitate de director al companiei maghiare infiinta-
te in 1953 la Baia Mare si stramutate in 1956 la Satu Mare, dar, in plin succes, a sim-
tit ca nu se mai multumeste sa creeze noi si noi productii folosind metodele sigure,
asa ca si-a parasit trupa si a regizat in diferite teatre, in cdutarea unei vocii proprii
si a stilului creativ capabil sa exprime spiritul timpului. Harag a descoperit aceasta
voce in 1971, la Targu Mures, cAnd a pus in scena piesa lui Istvdn Nagy Ozdnviz eldtt
[fnainte de potop].? El insusi a considerat ca influenta teatrului roméanesc a fost

1 Endre Gellért (1914-1960), regizor principal al Teatrului National din Budapesta din 1950 panala
moartea sa. Vezi: Molnar Gal Péter: Emlékproba. Budapesta, Szépirodalmi, 1977; Jakfalvi Magdolna:
Avalosdg szenvedélye: A realista szinhdz emlékezete Magyarorszdgon. Budapesta, Arktisz Kiad6 —
Theatron Mtihely Alapitvany, 2023. 146-179.

2 Bérczes Laszlo: A legfiatalabb rendezé — Harag Gyorgy. Kortdrs, 9/1995. 83.

3 ,Peurmaam pusinsceni Inainte de potop. Dupa treisprezece repetitii constatam ci fac regie ca in
trecut, cu pretentii de innoire exterioara. Am oprit lucrul intr-o zi de vineri si am revenit luni cu
o viziune noud. Am avut un weekend foarte zbuciumat. Nu-mi venea nimic in minte. Duminica
seara am recitit textul si am inteles ca problematica piesei avea legaturi cu viata mea. Amintiri,
imagini din copilarie si din tinerete m-au ajutat sa gasesc tonul adevarat al spectacolului. La pre-
miera am realizat saltul calitativ pe care il cdutam. Simteam ca fac TEATRU.” In: ,Nu vei putea
sd pui in lucrul tau decit atit, cit esti”. Interviu cu Gyorgy Harag realizat de Ludmila Patlanjog-
lu, Teatrul,1985/5. 21. Despre spectacol, vezi si: Kot6 Jozsef: Szinhazza tett szovegfelmondas. In:
Jékfalvi Magdolna — Kékesi Kun Arpad — Ungvéri Zrinyi 1ldiké (ed.): Erdélyi magyar szinhdztor-
ténet. Philther-elemzések. Cluj-Napoca — Targu Mures, Eikon — Editura UArtPress, 2019. 97-104.
https://theatron.hu/philther/ozonviz-elott/ (accesat in: 20.12.2023).
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unul dintre factorii decisivi in schimbarea sa de viziune si de stil.* Pe langa Taub
si Harag, doi dintre colegii lor mai tineri, Elemér Kincses si Attila Seprédi Kiss, cel
de-al doilea a absolvit tot la Bucuresti, au fost clar influentati de tendintele teatrale
romanesti. Dupa cum Harag insusi a subliniat in mai multe rdnduri, munca gene-
ratiei de regizori romani din anii ‘60, activitatea lui Ciulei, Penciulescu, Pintilie, a
avut un efect eliberator asupra sa, ca si asupra teatrului roméanesc in general. Teatrul
Bulandra din Bucuresti a jucat un rol-cheie in dezvoltarea si consolidarea acestei
abordari, cunoscuti sub numele de reteatralizare.> Reteatralizarea a insemnat nu
numai prioritizarea modurilor de expresie vizuala si muzicala, ci mai ales c&, prin
aceste elemente de efect si prin metacomunicare, dublul limbaj® a fost amplificat in
spectacole, respectiv ca, mai ales prin punerea in scend a clasicilor, a fost posibil sa
se vorbeasca in teatre despre probleme care nu puteau f1 discutate in alte forumuri.”

Janos Taub a reusit sa intre in acest cerc regizoral dupa ce, ca regizor principal
la Timisoara si apoi la Cluj, a montat Egy [dcsiszdr viragvasdrnapja [Floriile unui
geambas| de Andrés Siité si Macskajdték [Jocul de-a pisica] de Istvan Orkény, iar
apoi a devenit membru al Teatrului Bulandra si profesor la Institutul de Arta Tea-
trala si Cinematografica din 1972 pand in 1981, cAnd a emigrat. La sfasitul anilor’6o
si la Inceputul anilor 70 a regizat si acele spectacole in limba maghiara care deja
reprezentau estetica reteatralizarii intr-o forma matura: Ingrijitorul de Harold Pin-

4 ,Inci de la sfarsitul anilor '50 a aparut o generatie de tineri regizori care a preluat conducerea
teatrelor, aproape neobservat, in doi sau trei ani. [...| Eu am observat si am incercat sé le aflu se-
cretul, pentru ca apartineam aceleiasi generatii. [...] Dar mie nu mi-a fost dat sa am bucuria in-
ventiei. $Siam incercat sa gasesc motivele in mine insumi. Dar mi-am dat seama ca motivele sunt
foarte complicate si ci erau inrddicinate in intreaga noastra traditie teatral... In cele din ur-
mad, am realizat ce am de facut: sa fac din nou teatru din recitarea textelor... La inceputul anilor
’60, am descoperit ca decorul si muzica, luminile si costumele, tot ceea ce insoteste spectacolul
este echivalent cu regia insasi.” Mindenkinek, aki a szinhazzal akar jot. Harag Gyorgy valaszol
Tomory Péter kérdéseire. Forrds, 2/1981. 47-61; 52-55.

5 ,Exista, din punctul de vedere al recunoasterii unor momente de exceptie in evolutia teatrului,
cateva perioade care au propulsat teatrul in timpul directiei lui Liviu Ciulei atit in postura de in-
stitutie-lider al miscarii teatrale, cat siin aceea de vedeta internationald. De-a lungul celor zece
stagiuni, au creat in teatru aproape toti regizorii importanti sau in afirmare ai teatrului roma-
nesc din acel moment: Liviu Ciulei, Lucian Pintilie, David Esrig, Radu Penciulescu, Moni Gheler-
ter, Vlad Mugur, Ivan Helmer, Valeriu Moisescu, Lucian Giurchescu, Ion Cojar, Sanda Manu, An-
drei Serban, Ion Olteanu. [...] Stagiunea 1967-1968 este practic momentul de varf: ies in premiers,
ininterval de numai cinci luni, spectacole create de Pintilie (Livada de visini de Cehov, in decem-
brie1967), Serban (fulius Caesar de Shakespeare, in martie 1968), Ciulei (Macbeth de Shakespeare,
in mai1968), Esrig (Nepotul lui Rameau de Diderot, in mai1968). Acest moment foarte important
este sustinut si de turneele in strainitate ale Teatrului Bulandra.” Marian Popescu: Scenele tea-
trului romdnesc 1945-2004. De la cenzurd la libertate. Bucuresti, Editura Unitext, 2004. 113-114.

6 Jakfalvi Magdolna: Kettés beszéd — egyenes értés. In: Kisantal Tamas — Menyhért Anna (ed.):
Miivészet és hatalom. A Kdddr-korszak miivészete. Budapesta, UHarmattan — Jozsef Attila Kor,
2005. 94-108.

7 ,Teatrul romanesc insista tot mai mult pe reprezentarea operei clasice si, ca de multe oriin Estul
sovietizat, Shakespeare, de pildé, devine «plasa de sigurantd» a comunicarii unui adevar, mai
sesizabil sau nu, pentru un public antrenat deja sa descifreze ceea ce nu se poate spune in clar.”
Marian Popescu: op. cit. 121.
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ter (1969) si Ivanov de Cehov (1973) la Timisoara, respectiv Regele moare (1970) de
Ionesco la Satu Mare.

La randul sau, si Gyorgy Harag a montat in teatre de limba romana.® Cariera lui
si-a atins Insa implinirea la TArgu Mures si la Cluj (respectiv in Ungaria si in Tugos-
lavia), in limba maghiara. El vedea esenta spectacolelor sale in complexitatea aces-
tora, vizualitatea si actorul fiind elemente evidentiate in mod egal in cadrul unui
intreg in care totul servea o singura idee centrald.” Cand a simtit cd este necesar, a
golit complet scena (Lajos Barta: Szerelem [Iubire]), iar cu alte ocazii a supraaglo-
merat-o (L4szl6 Csiki: Oreg hdz [Casa batrani]). In cele mai multe cazuri, dimensi-
unea vizuala a primit un sens metaforic, ca in cazul spectacolelor Caligula helytar-
téja [Guvernatorul lui Caligula] de la Gyula, Furtuna de la Gydr, al trilogiei Siit6 de
la Cluj sau al trilogiei Cehov de la Novi Sad.” Pe langa desfasurarea dramelor indi-
viduale, multimea a jucat, de asemenea, un rol important in montérile sale (Imre
Madach: Az ember tragédidja [Tragedia omului], Targu Mures, 1975; Gorki: Azilul
de noapte, Cluj, 1979.) Ultimul sdu spectacol, Livada cu visini, pus in scend cu sectia
romana a teatrului din Targu Mures, poate f1 considerat si un rezumat al artei sale.
El nu a mai putut insa finaliza productia din 1985 a dramei lui Cehov din cauza bo-
lii sale, ultimele detalii ale productiei fiind puse la punct de tanarul Gabor Tompa,
aflat la inceput de cariera.

Gabor Tompa a studiat regia la Bucuresti si, pentru ca maestrii sai au fost mem-
brii ,marii generatii” a anilor ‘60, a adoptat in mod natural abordarea acestora, care
favoriza stilizarea. In acelasi timp, datorita tatilui siu, Miklés Tompa, fondatorul
Teatrului Secuiesc, nici scoala realistd nu 1i era strdina. Gyorgy Harag, considerat
unul dintre maestrii sdi, a jucat un rol major in dezvoltarea unui fel de sinteza in
montarile sale, iar Gdbor Tompa i-a calcat pe urme si din punct de vedere institu-
tional atunci cand a devenit regizor principal la Cluj dupa moartea lui Harag, iar
apoi, dupa 1990, director al teatrului. Breasla teatrala discuta deja alaturi de opere-
le contemporanilor sdi roméani despre regia spectacolului sau de absolvire, Woyzeck
(1980), si mai ales despre Tango (1985) si Hamlet (1987), ambele montate la Cluj. Cel
mai bun exemplu in acest sens este comparatia dintre interpretarea lui Alexandru

8 Karel Capek: Reteta Makropulos (Ploiesti, 1966), Istvan Orkény: T6ték [Familia Tét] (Teatrul
National Cluj-Napoca, 1979), Suhovo-Kobilin: Procesul (Teatrul de Comedie Bucuresti, 1983) si
treisprezece spectacole la sectia romana a teatrului din Targu Mures. Vezi: Nanay Istvan (ed.):
Rendezte: Harag Gyorgy. Budapesta, OSZMI, 2000. 300-303.

9 ,Ceeste, de fapt, ceea ce numimregie? Viziunea unei persoane, care se incadreaza intr-o anumita
conceptie, care include totul, de la decor la lumini, de la compozitia spectacolului la formularea
unui adevar valabil din punct de vedere estetic si filozofic. [...] Scopul meu este ca totul si se
concentreze in actor.” Harag Gyorgy: Darab és rendez6. A Hét, 11 iunie 1976. 6-7.

10 Janos Székely: Caligula helytartdja [Guvernatorul lui Caligula], 1978 (Gyula), Ostrovski: Furtuna,
1979 (Gy6r), Andras Siit6: Egy [dcsiszdr virdgvasdrnapja [Floriile unui geambas] (1975), Csillag a
mdglydn [Steaua pe rug] (1976), Kdin és Abel [Cain si Abel] (1978), Cehov: Trei surori (1978), Livada
devisini (1979), Unchiul Vanea (1981). Nanay Istvan: op. cit. 300-304.
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Tocilescu si cea a lui Tompa referitoare la Shakespeare.” Interpretarea absurda era
prezenta inca din primele sale productii, dar a devenit dominanta incepand cu pre-
miera spectacolului Cantdreata cheald de Ionesco din 1992. Privind retrospectiv
cariera de mai multe decenii a lui Gdbor Tompa, este clar ca a devenit continuato-
rul a tot ceea ce reprezentase Gyorgy Harag la vremea lui. In cazul sau, importanta
limbajului dublu si a metacomunicarii bazate pe aluzii s-a estompat, dar metafori-
citatea generald a ramas si a fost chiar amplificata. Gabor Tompa nu este insa doar
continuatorul unei traditii, ci si cel care o transmite, caci prin elevii sdi — regizorii
Olga Barabas, Laszl6 Bocsardi si Istvan Kovesdy — aceastd mostenire intelectuala
si artistica raiméne 1n viata si — in mod firesc — se si imbogateste cu elemente noi,
adaptindu-se la provocarile si schimbarile vremurilor.

Dintre regizorii enumerati, cariera lui Laszl6 Bocsardi este cea mai remarcabils,
deoarece el a urmat cel maiindeaproape calea lui Gabor Tompa. Bocsardi defineste
imaginea artistica a Teatrului ,Tamasi Aron” SfAntu Gheorghe in calitate de director
principal si regizor din 1995, iar din stagiunea 2022-2023 in calitate de director ar-
tistic. Fie ca monteaza clasici greci (Euripide: Alcesta si Iphigeneia in Aulis, Sofocle:
Antigona si Electra), drame shakespeariene (Mdsurd pentru masura, Hamlet, Romeo
siJulieta, Titus Andronicus, Othello, Regele Lear, Negustorul din Venetia, Comedia ero-
rilor) sau piese de Moliére (Tartuffe, Mizantropul, Sotul pdcdlit sau George Dandin,
Avarul, Scapin), clasici maghiari (Jézsef Katona, Aron Tamasi, Istvan Orkény) sau
autori din secolul XX (Gombrowicz, Synge, Garcia Lorca, Brecht, Bulgakov, Piran-
dello, Odén von Horvath), spectacolele sale poarta in mod inconfundabil ampren-
ta interpretarii precise si a culturii formale unice a regizorului, centrate pe actor,
muzicd si imagine. Nu este o coincidenta faptul c4, dintre spectacolele maghiare
din Romania, cele ale lui Bocsardi si Gdbor Tompa au primit cele mai multe nomi-
nalizari si premii din partea criticilor roméni si maghiari.

Astfel, o parte a volumului, care analizeaza spectacolele in ordine cronologica,
se ocupd de relatiile dintre viata teatrald romaneasca si cea maghiara, iar o altd par-
te prezinta spectacole ale regizorilor romani realizate cu trupe maghiare. Trebu-
ie subliniat faptul cé inainte de 1990 regizorii romani au aparut rar in teatrele ma-
ghiare, mai ales in anii '50 si'60. in cei 40 de ani de dictaturd comunistd, doar sase
artisti romani au regizat la Cluj, Oradea, Sfantu Gheorghe, Satu Mare si Timisoara,

u ,Premieraspectacolului de la Cluj a fost precedata de productia lui Alexandru Tocilescu din 1985
de la Teatrul Bulandra din Bucuresti. (...) <Tompa este un adevarat adept al teatrului si al scolii
roménesti de arté teatrald din Bucuresti», care aduce innoire, un vant nou, la fel ca si Hamlet si
Horatio, care, intorsi acasa ca studenti de la Wittenberg, aduc spiritul [luminismului intr-o dic-
tatura. El aduce de la Bucuresti, de pild4, dragostea si cunostintele sale despre teatrul absurdu-
lui. Si asa cum Tocilescu se identifica cu Hamlet, la fel face si Tompa. Intunericul, golul, spatiul
inaltat, Claudius si Gertruda ca metafore scenice pentru cuplul dictator roman, Rosencrantz si
Guildenstern ca securisti, scena fantomei ca lupta a lui Hamlet cu el insusi, razele de lumina ca-
re dibuie in intunericul scenei, groparii-clovni — Tocilescu incepe si gandeascé lumea din jurul
sau inlimbajul lui Hamlet, iar Tompa continud pe urmele sale. S-ar putea spune ca vorbesc o lim-
ba similara.” Vezi analiza lui Réka Kincses: Revolta eclecticismului, in volumul de fata.
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iar la Targu Mures, putin peste zece. Acest fenomen a fost cauzat in primul rand de
izolarea lingvistica, sociala si, in consecinta, profesionala dintre cele doua culturi
teatrale, situatie care nu s-a rezolvat prea usor nici in anii '70-’8o sau mai tarziu. De-
sigur, au existat si exceptii; de exemplu, Anatol Constantin sau Dan Alecsandrescu
au regizat cu regularitate mai multe trupe maghiare inca de la mijlocul anilor 50,
iar Emil Josan a montat aproape toate spectacolele trupei timisorene in primii ani
dupa infiintare. Acolo unde existau doua sectii, de exemplu, la Targu Mures (din
1962) sau la Sfantu Gheorghe (din 1987), schimburile intre regizorii trupelor roma-
ne si maghiare a inceput mai repede. Cu toate acestea, nici regizorii invitati, nici
schimburile de regizori nu au dus la schimbari artistice semnificative la trupele
maghiare. Directorii maghiari cereau de obicei regizorilor roméni sa puna in scena
mai ales piese romanesti contemporane. Din cand in cand a avut insa loc si cate o
intalnire norocoasa intre un regizor roman si o trupa maghiara, din care au rezul-
tat spectacole semnificative, cum ar f1 Trei surori (1970) de Vlad Mugur, Titanic vals
(1979) de Aurelian Manea sau Iphigeneia (1986) de Alexandru Dabija la Cluj, Tango
(1979) de Alexandru Colpacci la Oradea, Micul print (1969) de Radu Penciulescu la
Targu Mures. Tot aici au regizat si doi dintre monstrii sacri ai teatrului roméanesc al
vremii, Moni Ghelerter (care a regizat doua piese romanesti in 1958) si Vlad Mugur
(care a pus in scend o piesa de Aurel Baranga in 1959).®

Dupa 1990 distantarea anterioara s-a schimbat treptat, iar in prezent regizorii
romani lucreaza mai mult sau mai putin regulat in toate teatrele maghiare din Ro-
mania, la fel cum si Gabor Tompa, Laszl6 Bocsardi sau Botond Nagy sunt invitati
frecvent la unele trupe romanesti. Unii regizori isi asuma doar cate un proiect, dar
numadrul regizorilor care au legaturi mai strinse cu unele trupe, pentru perioade mai
lungi sau mai scurte, este in crestere. La Timisoara, de exemplu, Victor Ioan Frun-
za a regizat sapte spectacole intre 1998 si 2009, iar in urma acestei colaborari, tea-
trul a fost distins cu cincisprezece premii profesionale in Roménia si in Ungaria.**
De asemenea, Frunz, care a pus in scena si un numar mare de piese maghiare in
limba roména, este regizor invitat cu regularitate si la alte citeva teatre maghiare
din Romania (la Cluj, Oradea, Satu Mare, Miercurea Ciuc, Targu Mures). intre An-
ca Bradu si Compania ,Tompa Miklés” a Teatrului National Targu Mures s-a format
o relatie de colaborare fructuoasa la inceputul mileniului, la fel si cu Teatrul ,Szi-
gligeti” din Oradea incepand din 2009, pe ldnga care a fost invitata cu regularita-

12 Anatol Constantin (1921-2019), actor si regizor roman, a regizat cu regularitate pentru teatrele
maghiare din Cluj, Targu Mures, Timisoara si Oradea. Dan Alecsandrescu (1935-2012) a lucrat
pentru toate teatrele maghiare, cu exceptia celor din Sfantu Gheorghe si din Timisoara.

13 Kantor Lajos — Kot6 Jozsef: Magyar szinhdz Erdélyben. Jdtékrend. 1919-1992. Bucuresti, Editura
Kriterion, 1994. 127-271.

14 Alfred de Musset: Lorenzaccio (1998), Raymond Cousse: Cu ochi de copil si Strategia porcului (2000),
Eugene Ionesco: Lectia (2001), William Shakespeare: Hamlet (2003), Matei Visniec: Istoria comu-
nismului povestitd pentru bolnavii mintal (2004), Zoltan Egressy: Junius [lunie| (2009), precum si
Tom Stoppard: Rosencrantz si Guildenstern sunt morti (2009). Vezi: Albert Maria: Teatrulin Tara
Oglinzilor si Varga Aniko: Proliferare metateatrald in acest volum.
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te si la Novi Sad si Debretin.”» Numele lui Sorin Militaru a figurat adesea in reper-
toriul teatrelor maghiare din Odorheiu Secuiesc, Cluj, Targu Mures si Satu Mare.'®
Cel mai popular regizor roman in teatrele maghiare transilvanene din ultimii ze-
ce ani este Radu Afrim, care lucreaza in mod regulat cu companiile din Timisoara,
Téargu Mures si Sfantu Gheorghe.” Teatrul Municipal ,Csiki Jatékszin” are un direc-
tor artistic roman din 2021, in persoana regizorului Vladimir Anton. Procesul de
colaborare teatrald romano-maghiara este asadar in plina desfasurare, dar aceste
roade ale ultimilor zece ani vor putea f1 evaluate sintetic abia peste citeva decenii.

Relatia de creatie romano-maghiara s-a dezvoltat cel mai bine la Teatrul Ma-
ghiar de Stat Cluj. Cand Gabor Tompa a devenit director, in 1990, o parte esentiala
a programului sau de lucru a fost construirea, consolidarea si sistematizarea aces-
tor relatii. Programul respectiv a fost lansat prin invitarea lui Vlad Mugur, intors
din emigratie. Mugur a colaborat indeaproape timp de patru ani, intre 1996 si 2000,
cu trupa clujeana, cu care a creat cinci spectacole.” Tompa se instalase deja in con-
stiinta teatrului roméanesc in 1992, cu Cantdreata cheald, dar pozitia teatrului clu-
jean a fost intdrita de productiile multipremiate ale lui Vlad Mugur. Dupé decesul
lui Mugur in 2001, alti regizori roméni renumiti au devenit colaboratori recurenti
si influenti ai teatrului maghiar din Cluj, in special Silviu Purcarete, Mihai Mani-
utiu si Andrei Serban. In 2003, Purcirete a pus in scena spectacolul Cumnata lui
Pantagruel, bazat pe opera lui Francois Rabelais, in cadrul unei coproductii multi-
ple (implicdnd Teatrul Maghiar de Stat Cluj, trupa sa din Lyon, Teatrul ,Radu Stan-
ca” din Sibiu si Festivalul International de Teatru de la Sibiu), invitate in mai multe
tari."” Acesta a fost si inceputul consolidérii relatiilor internationale ale teatrului

15 La Targu Mures, cele mai notabile doua premiere ale sale sunt Desteptarea primdverii (2000) si
Az ember tragédidja [Tragedia omului] (2001); la Oradea a avut cinci premiere: Odén von Hor-
vath: Kazimir si Karoline (2009), Carlo Goldoni: Cafeneaua (2009), Tadeusz Stobodzianek: Clasa
noastrd (2015), Bertolt Brecht: Cercul de cretd caucazian (2017) si Vorésmarty Mihaly: Csongor és
Tiinde [Csongor si Tiinde] (2021); la Debretin a regizat Antigona (2014), Orlando de Virginia Woolf
(2016) si Yerma (2018), iar la Novi Sad, Mizantropul (2008), Rosmersholm (2013) si Richard al ITI-
lea se interzice! de Matei Visnec (2015).

16 Targu Secuiesc: Pescdarusul (2003), Electra (2007), Oedip (2014); Teatrul Municipal ,Csiki Jatékszin™:
D’ale carnavalului (2013), Unchiul Vanea (2016), Mutter Courage si copiii ei (2018); Targu Mures:
Somn (2009), Imblanzirea scorpiei (2011), Alcesta (2013), About Ubii (2015); regizor al Companiei
,2Harag Gyorgy” a Teatrului de Nord din Satu Mare din 2015.

17 Timisoara: A nézd élete és haldla felszines és drtatlan torténetekben elmesélve [Detalii naive, total
lipsite de profunzime din viata si moartea unor spectatori| (2016), Rabenthal (2017); Targu Mures:
Az 0rdog probdja [Castingul dracului] (2014), A nyugalom [Tihna] (2015), Retromaddr blokknak
csapddik és forré aszfaltra zuhan [Pasarea retro se loveste de bloc si cade pe asfaltul fierbinte]
(2016), Betie (2018), Grand Hotel Retromaddr [Grand Hotel Pasdrea Retro] (2021); Sfantu Gheorghe:
Akdrki [Oricine] (2013), Egy zabigyerek kék hdttér eldtt torténetet mesél [Un copil din flori spune o
poveste pe fond albastru] (2018), Amikor telihold ragyog a turkdlé felett [Cand coboara luna plina
peste second hand] (2020).

18 Ionesco: Scaunele (1996), Goldoni: Doi gemeni venetieni (1996), Cehov: Livada de visini (1998),
Labiche: Crima din strada Lourcine (1998), Pirandello: Asa este (dacd vi se pare) (2000).

19 Purcdrete a regizat si ulterior la Cluj Gianni Schicchi (2007), Vitrac: Victor sau copiii la putere
(2013), Shakespeare: Iulius Caesar (2015), Ionesco: Macbett (2021).
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clujean, iar dupd ce, in 2008, trupa a devenit membra a Uniunii Teatrelor din Euro-
pa, tot mai multi artisti striini au venit s regizeze la Cluj. In paralel, Gdbor Tompa
a creat Festivalul International de Teatru Interferente, iar Liszlé Bocsardi a fondat
Bienala de Teatru Reflex la Sfantu Gheorghe in 2009.

Mihai Maniutiu a intrat in contact cu trupa clujeana tot in 2003. El a regizat
aici Tragica istorie a doctorului Faustus de Marlowe, doi ani mai tarziu Woyzeck, iar
in 2009 o alta piesa a lui Biichner, Moartea (ui Danton. Colaborarea dintre teatrul
maghiar din Cluj si Maniutiu a devenit continu, cu noud productii pana in 2020.

Serban a debutat la teatrul maghiar clujean cu Unchiul Vanea, considerat o ade-
varatd senzatie teatrala. Spectacolul a fost jucat de peste 160 de ori, doar Cantdrea-
ta cheala a lui Gabor Tompa avind un numar comparabil de reprezentatii in tea-
trul maghiar din Romania de dupa schimbarea de regim. Serban este, de asemenea,
un regizor invitat cu regularitate la Teatrul Maghiar de Stat Cluj: premiera Cehov
a fost urmata de Strigdte si soapte de Bergman (2010), Hedda Gabler de Ibsen (2012)
si Oedipus de Robert Icke (2022). Pe 1anga acestia, multi dintre regizorii roméni din
generatia mai tdnard, printre care Dragos Galgotiu, regretata Mona Chirila, Felix
Alexa, Radu Nica, Andrei Majeri, au fost de asemenea oaspeti mai mult sau mai pu-
tin obisnuiti ai Teatrului Maghiar de Stat Cluj, astfel incat acest teatru maghiar es-
te cel mai bine integrat in peisajul teatral roméanesc.

O manifestare din multe puncte de vedere diferitd a relatiilor teatrale ro-
mano-maghiare, bazatd pe colaborarea artistilor de ambele etnii, cu un interes
pronuntat pentru temele vietii publice, este legata de Studioul Yorick din Targu
Mures, infiintat in 2004. Acest teatru independent a creat in 2008 proiectul ,Dia-
log intercultural prin prisma teatrului contemporan’, in cadrul caruia fondatorul
Aba Sebestyén a regizat piesa Stop the Tempo! a Gianinei Carbunariu, invitand-o
ulterior pe autoare si regizeze o piesa. Impreuna cu cinci actori maghiari si cinci
roméani, Cirbunariu a realizat un spectacol documentar comunitar multilingv, in-
titulat 20/20. Teatrul a evocat, a rejucat si astfel a facut din evenimentele din mar-
tie 1990 de la Targu Mures un subiect al discursului comunitar, reinsusindu-1 ast-
fel de la politicieni. ,Martie negru” a fost revolutia orasului care tocmai trecea prin
schimbarea de regim, ciocnirea singeroasa din piata principala intre romanii ve-
niti din afara si localnicii maghiari, care s-a soldat cu morti. Spectacolul lui Carbu-
nariu recunoaste ca teatrul apartine comunitétii: daca comunitatea este romana
si maghiard, atunci teatrul este si roménesc, si maghiar. De atunci, interesul pen-
tru temele publice si politice a rdmas o caracteristica a activitatii Studioului Yorick.

Titlul volumului, Analize Philther asupra teatrului maghiar din Romadnia, suge-
reazd in ultimd instanta ca, daca suvoiul istoriei obliga doua natiuni sa imparta-
seascd un destin comun, ostilitatea, dusmania si ciocnirile dintre ele trebuie mai
devreme sau mai tarziu sa fie inlocuite de acceptarea reciprocd, iar puterea artei,
in special a teatrului, de a construi comunitati poate avea o contributie majora in
acest proces dificil.



ISTORIOGRAFIA TEATRULUI IN STATELE POST-SOVIETICE:
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Se pare ca exista un consens cu privire la rolul teatrului ca model cultural si inter-
pret al situatiei sociale, mai putin insa cu privire la rolul istoriografiei sale, de cre-
ator al trecutului. Marvin Carlson numeste teatrul o masina a memoriei,' Alain
Badiou — o busola a memoriei,* Ranciére considera ca trecutul este inregistrabil in
procesul de a deveni spectator.? Istoriografia teatrului aranjeaza premise destul de
indepartate ale istoriei si ale artei teatrale intr-o ordine lizibil4, intr-o naratiune,
in timp ce conceptul sdu stiintific de sistematizare foloseste (in mod caracteristic
pentru istoriografia teatrald din a doua jumatate a secolului al XX-lea) cadrul teo-
riei literare pozitiviste, cum ar f1 cladirea teatrului, care formeaza o istorie institu-
tionald, actorul ca individ in jurul cdruia se poate scrie o istorie a creatiei si a cul-
tului, drama ca istorie literara, publicul ca formatiune sociologica etc. Istoriografia
teatrului creeaza istoria elementelor evenimentului teatral, in mod caracteristic in-
tr-un context national.

In cercetarea noastra axati asupra istoriei de dupa 1949 a teatrului maghiar ne-
am confruntat cu faptul cg, desi impulsurile declansate si purtate de spectacole sunt
vii iIn memoria comunitatii, istoriografia nu considera spectacolul in sine ca obiect
de studiu. Metoda Philther are ca obiect spectacolul de teatru; exploreaza si scrie tre-
cutul prin intermediul spectacolului, reconstruind spectacolul. Avantajele metodei
Philther devin si mai evidente la publicarea prezentului volum in limba roména, de
istorie a teatrului maghiar din Romania: Philther foloseste instrumentele stiintelor

1 Marvin Carlson: The Haunted Stage: the Theatre As Memory Machine. Ann Arbor, University of
Michigan Press, 2001.

2 Alain Badiou: Léloge du thédtre. Paris, Flammarion, 2013.

3 Jacques Ranciére: Le spectateur émancipé. Paris, La fabrique, 2008.
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(siale stiintelor auxiliare) contemporane si, prin schimbarea obiectului de cercetare
si nu a intregii filozofli teoretice, este capabil sé se deplaseze intre limbi si culturi,
concentrandu-se pe estetica, contextul cultural si istoria efectelor* operei de arta.

Contextul epistemologic al Philther

Istoriografia pozitivistd a teatrului se ocupa cu explorarea, identificarea si siste-
matizarea documentelor, considerand ca fiind data si cunoscuté notiunea de docu-
ment istoric, accesibilitatea publicd a documentelor, contextul si cadrul lingvistic al
acestora. Scriind istoria teatrului maghiar de dupé cel de-Al Doilea Razboi Mondial,
trebuie s ne punem mereu, in mod repetat, urmatoarele patru intrebari. Prima: Ce
poate f1 considerat document din deceniile in care presa partidului-stat oferea un
amplu material despre evenimentele teatrale, dar caracterul construit al surselor
denota un impuls exclusiv ideologic? A doua: Poate f1 ierarhizat spatiul public, ce
inseamna sfera publica primara si cea secundaras si se poate discerne oare structu-
ra acestuia dupa sapte decenii? Iata de ce ne confruntam cu a treia intrebare: care
este contextul istoric al vocilor inregistrate de institutiile aparatului de stat socia-
list? §i, in sfarsit, a patra intrebare: cum putem intelege si traduce, in propriul nos-
tru cadru interpretativ, limbajul (artistic si stiintific), purtator de caracteristici po-
litice aplicate, ideologice teatrale si individuale, recreat de multe ori dupa cel de-Al
Doilea Razboi Mondial?

La prima intrebare este relativ usor de raspuns in practica. Tehnologia filolo-
giei digitale permite cdutari online in cele mai cunoscute materiale de presa, iar
furnizorii de continut precum Muzeul si Institutul National de Istorie a Teatrului
(OSZMI) din Budapesta, baza de date CIMEC din Romania, sistemul de cataloage
online al bibliotecilor si materialul filmic al arhivelor nationale din Ungaria (NA-
VA) ofera acces instantaneu la anumite stiri si fotografii de teatru din perioada so-
cialista. Chiar si localizarea resurselor arhivistice poate f1 initiata prin cautari de
la distanta, astfel incat cercetarea, desi aparent mai usoard, necesita cadre de con-
trol externe, intrucat chiar inceputul cercetarii este influentat de protocoalele de
digitizare si de preferintele arhivelor.

Ce colecteaza arhivele publice? In Ungaria, incepand din 1949, O0SZMI colectea-
zd informatii privind Intregul estetic si istoriografic al evenimentului teatral (sce-
narii, scenografii, programe, afise, fotografii). Acolo unde aceste activitati de co-
lectare nu au fost initiate de catre depozitele de stat, cercetarea trebuie sa inceapa
in teatre, iar atentia istoricului este atrasa de situatia de baza a dezordinii din ar-

4 Veziprincipiulistoriei efectelor (Wirkungsgeschichte) in Hans-Georg Gadamer: Adevdr si metodad.
(Traducere de Gabriel Cercel si Larisa Dumitru, Gabriel Kohn, Calin Petcana). Bucuresti, Teora,
2001 229-234.

5 Hans Knoll (ed.): A mdsodik nyilvanossdg. Budapesta, Enciklopédia, 2002.
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hive, de sfera imprecisa a colectarii si, mai mult decat atat, de acceptiunea clar li-
mitata a caracterului national in statul socialist, restrictii care nu se refera atat la
nationalitéti, cat mai ales la practica estetica a puterii. Ceea ce se pastreaza este
memoria teatrului autorizat ideologic, de unde si a doua noastra intrebare despre
ierarhia surselor, bazata pe structura specifica a spatiului public. Analizele Phil-
ther includ numeroasele forme ale sferei publice, iar ierarhia surselor nu se reflecta
doar 1n axele de importanta istoricd, dimensiuni si dominatie, ci si in procesul de
creare si descoperire a documentelor. Sursele istoriei teatrului din epoca statului
socialist dezvaluie cercetatorului, pe langa documentele distribuite si arhivate le-
gal, si lumea documentelor ilegale (samizdat), pe care, dupa Knoll, le numim sfera
publicd primard si secundard. In schimb, in anii de dupa schimbarea de regim, un
strat de o densitate neobisnuita este creat de jurnale si memorii, nou publicate sau
in curs de aparitie, oricum 1nsa depozitate in arhive accesibile cercetatorilor. Acest
strat, sa il numim al sferei publice memorialistice, inregistreaza multe voci, mai mul-
te amintiri diferite, iar structura medierii lor este, de asemenea, extrem de diversa.
Pe langd jurnalele publicate, reportajele evocatoare, monologurile in fata camerei
si conversatiile de rememorare devin tot atéitea surse.

Si, in mod neasteptat, apare si o a patra forma a sferei publice, pe care am pu-
tea sd o numim a proceselor-verbale si care s-a manifestat cu deosebita intensita-
te in epoca edificarii statului socialist, desi nu a fost recunoscuta ca sursa decat in
ultimele decenii. Acest corpus de surse este format din transcrierile stenografiate
ale seriilor de comunicari si dezbateri de mai multe zile in cadrul conferintelor, al
congreselor si al atelierelor de teatru care au inceput sa fie organizate din momen-
tul nationalizarii teatrului in Ungaria. Toate aceste surse adunate ar masura zeci
de metri, caci dezbaterile organizate cu regularitate (si obligatoriu) incepand din
1949 se prezinta in fata noastra cu intensitatea improvizatorica a discursului viu.
Sfera publica a proceselor-verbale necesita o procesare vigilenta a surselor, pentru
cd citim despre situatii mai intime chiar decét in jurnale, deoarece participantii la
dezbateri, increzatori in caracterul efemer al oralitatii, se adreseaza doar propriu-
lui lor moment prezent. Metodologia Philther pozitioneaza spectacolul in propriul
sau mediu cultural printr-o explorare atenta a contextelor.

Desigur, suntem constienti ca analiza structurilor sferei publice face intotdeau-
na parte din procesele analitice, dar explorarea contextului evenimentului teatral
il obliga pe cititor si decida daca recunoaste limbajul in care istoricul de teatru isi
pune intrebarile — si astfel deschidem si cel de-al patrulea domeniu de interogatie
in discutia noastra despre istoriografia teatrala, cel referitor la relatia dintre lim-
bajul jocului, al analizei si cel al scrisului.
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Realismul ca si cliseu lingvistic

Mediul practicii teatrale a epocii este tehnica realista a interpretarii, iar istoriogra-
fia sa perceptibila este inrddacinata in curentul literar realist. Metoda Philther isi
incepe cercetarea din anii nationalizarii, concentrandu-se asupra consecintelor ma-
rii schimbari structurale care incepe in 1948 in Romania si in 1949 in Ungaria, in-
tr-un moment in care realismul devine o directiva politica, dar si o vointa estetica.
Practica reconstructiei de dupa Al Doilea Rdzboi Mondial si ideologia nationalizarii
folosesc limbajul esteticii realismului, in care constructia realitétii devine un pro-
ces ideologic si interpretativ teatral in locul perceptiei realitatii, iar teatrul devine
un teren de antrenament al politicului. In practica socialist3, teatrul realist nu re-
flecta realitatea, ci o construieste, astfel incit textura memoriei® se tese in felul sdu
specific in procesul de perceptie si constructie a realitatii.” Dat fiind ca proiectul
Philther exploreaza teatrul realismului, merita sa regandim utilizarea termenului.

Cu totii recunoastem ca discursul teatrului contemporan este dominat de un
domeniu lingvistic construit in jurul unor termeni precum ,real”, ,autentic”, ,ade-
varat” si ,sincer”. La saptezeci de ani de la marea schimbare structurala, in practi-
ca de creatie a teatrului, a criticii si a analizei profesionale, toate acestea par sa f1
devenit sinonime cu bun. Putem presupune ca acest lucru se datoreaza faptului ca
istoria nationalizarii se fragmenteazd in momente anecdotice, neprelucrate stiin-
tific, poate deoarece comunitatea teatrala nu mai poate raporta aceste flashback-
uri la ordinea conceptuala a realitatii.

Si mai putem presupune ca, dupa distrugerea provocata de razboi, care in pro-
cesele artistice este insotita de dezintegrarea totala a limbajului, aceste cuvinte
se ofera ca puncte sigure in constructia adevarului. Daca mentinem ambele pozi-
tii, este mai clar de ce momentul nationalizarii devine o cezura in istoria teatrala
a statelor post-sovietice. Legitimitatea istoriografiei teatrale maghiare, noua ideo-
logie a noii puteri, este creatd in momentul nationalizarii de insisi creatorii de tea-
tru. Limbajul teatrului este vorbit de creatorii de teatru, iar limbajul dezintegrat al
vechii ordini (burgheze) este astfel inlocuit cu altul — chiar daca aceasta limba no-
ua, sovietizata, dezvolta o gramatica foarte indepartata de sistemul stiintelor. Mem-
brii legendarului trio de istorici maghiari de atunci, format din Géza Staud, Ferenc
Hont si Gyorgy Székely, erau cu totii oameni de teatru practicanti, regizori, scrii-
tori, dramaturgi si apoi directori. In istoria stiintei maghiare, activitatea istorici-
lor de teatru este in mare parte un impuls care provine din practica creatoare, iar
acest lucru legitimeaza sistematizarea istoriografica panala schimbarea de regim.

6 James Edward Young: The Texture of Memory: Holocaust Memorials and Meaning. Michigan, Yale
University Press, 1994. 398.

7 Freddie Rokem: Performing History. Theatrical Representations of the Past in Contemporary Theatre.
Iowa, UPI, 2000. 114.
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In anii nationalizirii, notiunea de realitate a teatrului, privita din perspectiva
cadrelor filozofice lukacsiene,® se prezinta mai ales ca o constrangere ideologica.
Aceasta presupune, pe de o parte, insusirea obligatorie a aparatului lingvistic ofe-
rit de cadrul conceptual al realismului socialist, iar pe de alta parte, o stabilitate
asumata in limbaj: razboiul a distrus lumea, iar reconstructia ei poate f1 realizata
prin reconstructia teatrala a realitatii. Constructia de tipul realismului socialist a
realitatii este asumat utopica, iar teatrul, prin caracterul performativ datorat spe-
cificului sau ontologic, este cunoscut ca fiind cel mai de succes instrument de pro-
paganda. Procesul ideologic si fizic de constructie a realitatii lasa astfel pentru is-
toric urme lingvistice spectaculoase.

Realismul in teatru este atat un stil al epocii in secolul al XX-lea, cat si o me-
todologie de creatie. Exista o intreagd biblioteca de literatura de specialitate care
prezinta istoria teatrului european si tendintele in regia de teatru incepand cu anii
1860 — provocarea istoriografica este de a plasa arta teatrald printre aceste tendin-
te In practica maghiara lansata de asteptarile si oportunitatile nationalizarii din
1949 si de a interpreta modul in care istoria efectiva a canonului realismului socia-
list a devenit realista. Proiectul nostru de cercetare se confrunta cu faptul ca in pe-
rioada interbelic, intre 1920 si 1938, s-au format in paralel trei conceptii despre in-
terpretarea teatrald care abordeaza realismul din unghiul perceptiei realitatii. Fara
a intra intr-o analiza detaliata a realismului teatral european in secolul al XX-lea,
trebuie sd notam ca trei metode dominante au avut impact asupra culturii teatra-
le nationalizate, iar teatrul specific realismului socialist este rezultatul unui ames-
tec al acestora. Metodele teatrale ale lui Brecht, Artaud si Stanislavski apar in Un-
garia prin medierea lui Lajos Kassak, Gyula Hay si Ferenc Hont, cu practica teatrala
in Paris, Berlin si Moscova, si devin o arta creatoare de limbaj in istoria lor efectiva.
Conceptul de realism si cadrul sau filozofic tes o panza in jurul discursului nostru
deja dupé Primul Razboi Mondial.® Pe deasupra, preluarea sovietica a puterii dupa
Al Doilea Razboi Mondial a oferit un discurs ideologic diferit, caracteristic realis-
mului socialist, pentru fenomenele sociopolitice traite.

Chiar si dupa sapte decenii, arta epocii statului socialist se lupta cu utilizarea
confuzi a terminologiei realismului, iar arta teatrala maghiara (probabil din cau-
za unor dificultati de traducere) nu se poate raporta la analizele in alte limbi decét
prin conceptul de realism, deoarece in limba maghiara nu ne putem baza nici pe
sensul performativitatii, nici pe cel al reprezentarii. Din punct de vedere lingvistic,
realismul este, prin urmare, singurul concept care serveste la substituirea concep-
telor de prezentare si reprezentare.

Realismul se refera la procesul de constructie a realitatii in practica teatrala, cu
semnificatia suplimentara ca in comunicarea teatrald, pe langd enuntul lingvistic,
perceptia generald este influentata si de experienta corporala. Iatéd de ce realismul

8 George Lukdcs: Il a su provoquer des crises salutaires... Europe, ianuarie-februarie 1958. 27-28.
9 Hites Sandor: A realizmus korai magyar fogalomtorténetérdl. Irodalomtorténet, 3/2016. 263-299.
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teatral este jolly jokerul si baubaul istoriografiei, deoarece, intr-o practica artistica
si sociala care formuleaza enunturi spatiale si temporale extinse prin experientele
realitatii la timpul prezent, trebuie sa se opereze cu un consens neobisnuit de pu-
ternic si constant al receptorilor. Ceea ce implica si acceptarea faptului ca teatrul
realist ofera cadrul vizual care seaména cel mai bine cu experienta vizuala cunos-
cutd, oferind in acelasi timp spectatorului ceva ce nu poate face in alta parte: sa pri-
veasca fara sa interactioneze.” Si de aceea acceptdm si ca notiunea de realitate pre-
supune ca existd o lume (realitate) perceptibila si una imperceptibila, iar suprafata
perceptibila, vizibila, a acesteia se arata cel mai bine in teatru.”

Subliniem insé intuitia lui Gyula Hay,” care a trait alaturi de Lukacs in emigratie,
potrivit careia practica realismului teatral se detaseaza de ideologia stilului realist
al epocii, deoarece realitatea teatrala opereaza intotdeauna intr-o dubla ordine: pe
scena orice priveliste este o iluzie, orice poveste este o fictiune, orice rol este con-
struit, si totusi, tot acest conglomerat artificial este adus la viata de o materie reals,
autentica: corpul actorului. Tocmai de aceea, sentimentul de realism in teatru nu este
creat neapdirat de realismul textului, ci de modul in care acesta este pus in scena.”

Filtrarea

Obiectul metodei Philther, ca rezultat al practicii teatrale realiste, este spectacolul
in sine. Aceasta constatare, oricit de bine cunoscuta ar parea, a aparut in practica
istoriografica abia in ultimii ani. In cartea sa despre mise-en-scéne contemporana,'
Patrice Pavis dedica un capitol separat analizei unor spectacole complete, iar Tho-
mas Postlewait utilizeaza, de asemenea, studii de caz pentru a-si demonstra tezele
legate de viziunea proprie asupra istoriei.’> Microanalizele lor scriu, la o prima lec-
turd, microistorii, insa lectura liniara oferita de carti le inchide intr-o noud narati-
une, iar alegerile lor arbitrare capata astfel un caracter dincolo de caracterul perso-
nal al lecturii individuale, care trebuie interpretat pentru intregul canon al istoriei
teatrului. Discursul despre spectacol ca subiect al studiilor de teatru presupune ast-
fel o practica istoriografica aparent radicala, intrucat, asa cum am vazut, cerceta-
rea istoriei teatrului, inclusiv a teatrului maghiar, s-a ocupat panad acum, in primul
rdnd, de istoria institutiilor sau, eventual, de istoria creatorilor de teatru. Astfel, s-a
apelat in mod inevitabil la elementele discursului puterii pentru a intelege carierele

10 ]J.L.Styan:Modern Drama in Theory and Practice. Realism andnaturalism. Cambridge, CUP, 1981. 111.

u  Boris Groys: Towards New Realism. http://www.e-flux.com/journal/77/77109/towards-the-new-
realism/ (accesat in: 20.12.2023).

12 Hay Gyula: Emberi sz6 a szinpadon. Budapesta, OSZMI, 1947.

13 Marvin Carlson: Theatre is More Beautiful than War. Iowa, UIP, 2009. 97.

14 Patrice Pavis: La mise en scéne contemporaine. Origines, tendances, perspectives. Paris, Armand
Colin, 2007.

15 Thomas Postlewait: The Cambridge Introduction to Theatre Historiography. Cambridge, CUP, 2009.
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teatrelor de succes, bine finantate, si ale artistilor care au jucat acolo, care au avut
acces la oportunitati de roluri si la spectacole bine documentate.

Proiectul Philther nu se intoarce pur si simplu spre un mediu cultural care a fost
exclus din constructiile puterii, fiind interzis sau doar tolerat, ori exclus din sfera
publica secundara, cu o intentie de reabilitare, ci, subliniind particularitatile cer-
cetarii si dificultatile de arhivare, atrage atentia asupra faptului ca definitia spec-
tacolului nu este scrisd/citita ca naratiune dinspre statutul institutiei sau al comu-
nitatii care creeaza opera, ci dinspre contextul sdu cultural si istoria sa efectiva. Nu
vorbim indeajuns despre faptul ca autorii-vedeta ai studiilor teatrale contempora-
ne, atunci cand scriu istorii ale teatrului, acced la aura impactului operelor tocmai
prin evidentierea unor studii de caz. Astfel, bundoara, nu este o coincidenta faptul
ca diseminarea prin YouTube a Marinei Abramovi¢ a crescut vertiginos si datorita
Erikai Fischer-Lichte, spre deosebire de notorietatea Angélicdi Liddell, care nu a
ajuns inca sa fie citata atat de frecvent in corpusul analitic. Cand am selectat pen-
tru volumul nostru in limba romana spectacolele care au fost premiate de juriile de
festival, premiate de public si care au provocat dezbateri, am fost constienti de pe-
ricolul pe care il subliniaza istoria teatrala a lui Jacky Bratton, dupa Gertrude Stein:
»le repovestim povestile si astfel ele devin povestite, nu povestitoare”.””

Lalansarea Philther, am convenit asupra faptului ca notiunea, perceptia si, prin
urmare, definitia spectacolului de teatru trec prin aceleasi rasturnari ca si discur-
sul stiintific in ansamblul sau. Limba maghiard pune accentul pe aspectul practic
al spectacolului, ca eld-adds, pe prezentare, respectiv pe munca de creatie inerenta
prezentdrii, combinand astfel creatia teatrala cu cadrul muzical, de dans, de circ etc.
Vorbitorii de limba franceza sau limbi romanice inteleg procesul de (re)prezentare
careconstituirea realitatii, in timp ce practica anglo-saxona accentueaza caracterul
viu, la timpul prezent al spectacolului atunci cand vorbeste despre performance, iar
germana foloseste Leistung pentru a sublinia munca, performanta actorului. Dis-
pozitiile contemporane ale studiilor de teatru (poate din cauza dominatiei limbii
anglo-saxone), pe langa diferentele, intelese din punct de vedere cultural si istoric,
dintre spectacolul de teatru, performance, mise-en-scéne, reprezentare si Leistung,
se Incurca si in definitiile performance-ului. Marvin Carlson, in lucrarea sa din 1996
Performance: A Critical Introduction, desi o citeazd dojenitor pe Josette Féral, foloses-
te totusi concluziile clare, dar inevitabil simpliste ale acesteia. ,Performance-ul nu
incearca sa spund o poveste (asa cum face teatrul), ci mai degraba provoaca relatii-
le sinestezice create intre subiecti.”® In acelasi timp, este vizibil cum Performance
Studies anglo-saxone remodeleaza experientele analitice legate de practica teatra-
la care au creat cadrul pentru Theatre Studies europene si care le caracterizeaza si
astazi. Un exemplu graitor este cel al stralucitului gdnditor Hans-Thies Lehmann,

16 Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen. Berlin, Suhrkamp Verlag, 2004.
17 Jacky Bratton: New Readings in Theatre History. Cambridge, CUP, 2003. 101.
18  Marvin Carlson: Performance: A Critical Introduction. London and New York, Routledge, 1996.137.
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care intareste hegemonia europeana a studiilor teatrale germane si care, in incer-
carile sale de analizd extrem de reusite, duce practica Performance Studies inapoi,
la cronologie. Odata cu aparitia notiunilor de teatru predramatic, dramatic si post-
dramatic,” studiile teatrale se deschid catre evenimentele din prezent si, in acelasi
timp, vad fantomele trecutului.

Definitia spectacolului teatral — si subliniez aici epitetul ,teatral” — compor-
ta mai multe straturi de semnificatii, asa cum sunt ele rezumate in editia din 2013
a lexiconului Routledge. In cultura anglo-saxoni existd o ambiguitate lingvistica
din cauza faptului ca performance inseamna atét spectacol, cat si comportament
constient. Spectacolul implica si in contextul lingvistic maghiar notiunea de ,arte
ale spectacolului, cum ar fi muzica, dansul, circul, artele martiale, teatrul”,> dar si
performanta unui actor de exceptie, sd zicem, Endre Senkalszky, sau a unui inter-
pret, cum ar fi pianista Anni Fischer. In schimb, structura lingvistici maghiara nu
este Impovarata de teatralitatea segmentului sociocultural al vietii cotidiene, de-
oarece, in limba maghiara, mediul ritualic cotidian definit de Richard Schechner
nu este spectacol (performance), ci comportament, ,o0 activitate deliberatd, consti-
enta, selectatd”.”

Denumirea anglo-saxona face astfel distinctie intre fenomenele de performance
si performance art,* si, poate in mod compulsiv, cel putin din punctul de vedere ling-
vistic maghiar, echivaleaza conceptele de teatru si performance art. Prin urmare,
pentru proiectul Philther, am redefinit spectacolul de teatru, chiar dacé acest lu-
cru a fost ingreunat de faptul ca studiile de teatru in limba maghiara pot crea nara-
tiuni valide numai intr-un cadru european, impreuna cu influente culturale euro-
pene, dar din punct de vedere lingvistic, asadar oarecum si conceptual, trebuie sa
urmeze o cale diferitd. Astfel, definitia spectacolului de teatru din cadrul proiectu-
lui Philther a luat in considerare in acelasi timp mecanismele de interpretare care
decurg din limba si a inclus in domeniul sau de analiza totalitatea evenimentelor
teatrale de limba maghiara de dupa 1949, indiferent de caracterul lor institutional
si de locul lor in procesul de autoreprezentare a puterii.

In definirea spectacolului de teatru in cadrul proiectului Philther, ne-am con-
fruntat nu doar cu aceasta neputinta cauzata de anomaliile lingvistice, ci si cu cri-
za terminologica provocata de evenimentele care tocmai isi cauta locul in structura
teatrald in schimbare. In timpul elaborarii conceptiei proiectului Philther, discursul
public din Ungaria privind schimbarile structurale din teatru, care dura de aproape
doua decenii, s-a intensificat, iar noud, ca istorici, ni s-a parut evident cat de mult
slabeste lipsa de istorie pozitia spectacolelor de teatru independente. La fel cum a

19 Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater. Frankfurt am Main, Verlag der Autoren, 1999.

20 Paul Allain - Jen Harvie (ed.): The Routledge Companion to Theatre and Performance. London and
New York, Routledge, 2013. 181.

21 Richard Schechner: Performance. Introducere si teorie (traducere de Ioana Ieronim). Bucuresti,
Editura UNITEXT, 2009. 54.

22 Ibid. 182, 209.
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devenit usor de recunoscut procesul prin care Teatrul Krétakor,” care si-a documen-
tat propriul trecut cu ajutorul expertilor si si-a administrat propria arhiva si scoala
de formare, a ajuns sa ocupe o pozitie independenta dominanta nu numai datori-
ta calitatii estetice net superioare a spectacolelor, ci si datorita istoriei sale, care a
fost in mod constant editata si prezentata publicului, in toate formele sale. Astfel,
tratam toate formele de discurs teatral in acelasi mod in care o face discursul aca-
demic european; aceasta este diferentierea, in sensul lui Derrida, dintre theatre si
performance in cercetarea internationald, dar in practica noastra analiticd nu es-
te examinata (exclusiv) din punctul de vedere al limbajului formal estetic, ci de pe
terenul reprezentarii. Teatrul maghiar a fost creat in cadrul sferei publice prima-
re, oficiale, si al sferei publice secundare in deceniile statului socialist, iar decizia
noastra conceptuala a fost de a include in reconstructia spectacolului de teatru, pe
langa activitatea esteticd, si calea catre diferitele canale ale sferei publice.

Asadar, Philther a inceput sa lucreze cu un alt tip de definitie a teatrului. Defini-
tia generala, numitéd in mod traditional a teatrului de repertoriu, care in cercetarea
maghiara foloseste textul lui Eric Bentley din 1964, publicat in limba maghiara abia
in1998 (si chiar si atunci mai mult in transcrierea realizata de Erika Fischer-Lichte),
este urmatoarea: A joaca rolul lui B iar C il priveste,* sau, cu alte cuvinte, teatrul
are nevoie de un actor, de un rol si de un spectator. Aceasta definitie descrie teatrul
static, bazat pe mimesis, care se bazeaza pe reprezentare, urmand reguli traditio-
nale, imaginat intr-un cadru artistic si social stabil. Noi am recunoscut ca utiliza-
rea definitiei minimale este, in primul rind, o caracteristica a literaturilor pedago-
gice, precum si faptul cd experimentele teatrale din anii'60 au atras atentia asupra
intrebarilor studiilor de teatru tocmai datorita caracterului imediat al practicii si
al reflectiei teoretice. Institutul de Cercetare Teatrala al lui Peter Brook a explorat,
de asemenea, inca din 1971, definitia minima, setul minim de instrumente necesa-
re pentru fenomenul teatral, iar afirmatia sa din Spatiul gol, care a devenit si teza,
potrivit cireia atunci cAnd un actor intra intr-un spatiu gol, acesta devine teatru, a
devenit celebra. Institutul de Cercetare Teatrald al lui Peter Brook se pozitioneaza
in opozitie cu aparatul tabloid, cu masinariile si cu echipa imensa a spectacolelor,
si numai din acest punct de vedere devine de inteles faptul ca, pentru a avea expe-
rienta teatrului, este suficientd o singura persoana care intra in spatiu.

Aceastd conceptie despre teatru leaga asadar evenimentul de spatiu, fie ca este
vorba despre ideile lui Riccoboni, Goldoni sau Peter Brook si Grotowski, si utilizea-
za teoria lui Foucault privind interactiunea dintre formele discursive ale spatiului
si ale istoriei, asa cum este descrisa in Des espaces autres.”> Unul dintre criteriile

23 Teatrul independent Krétakor din Budapesta a fost fondat in 1995 de regizorul Arpad Schilling
si a functionat ca teatru pana in 2008.

24 Eric Bentley: The Playwright as Thinker. 4th ed. Minnesota, MUP, 1987. 235.

25 Michel Foucault: ,Des espaces autres” (conférence au Cercle d’études architecturales, 14 mars
1967). Architecture, Mouvement, Continuité, n. 5, octobre 1984. 46-49.
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analizelor Philther, tocmai pentru a constientiza acest lucru, a extins si a consem-
nat practica spectacolului de teatru in spatiul social prin descrierea scenografiei.
Prezenta sau absenta spatiului, caracterul sdu standard sau non-standard se contu-
reazd in fata noastra ca o coordonata de rang egal a evenimentului teatral, asa cum
citim in excelentul volum de sinteza al lui David Wiles: ,Spectacolul inteles ca text
(play-as-text) poate fi jucat in spatiu, dar un spectacol inteles ca eveniment (play-
as-event) face parte din spatiu si forteaza spatiul sd interpreteze (perform), asa cum
forteaza si actorii sd joace.”® Asadar si aceastd constatare a confirmat decizia noas-
tra: meritd si extindem definitia minimald a teatrului (actor, rol, spectator), inclu-
zand conceptul de spatiu vizual si auditiv.

Cand intri intr-un spatiu, faci teatru, si stim ca turneul lui Brook in Africa de
Nord a explorat tocmai mediile in care poate f1 perceput ca teatru faptul ca intram
intr-un spatiu. Experimentele sale de creatie teatrald bazate pe improvizatii in de-
sert au determinat pana in prezent directia de cercetare: nu exista o forma genera-
la de teatru uman, insa fara coordonarea unui limbaj comun, a unei traditii, a co-
municarii si a unor reguli, nu exista teatru. Desi au fost publicate zeci de carti si
exercitii de formare pe aceasta tem4, iar intelegerea antropologica a teatrului, in-
truparea, prezenta corpului si energia au largit, toate, vocabularul analitic, totusi,
probabil cé teleologia pedagogica mentionatd mai sus ne-a ldsat cu un minimalism
al definitiilor. Turnura antropologica teatrala (repet, in cadrul definitiei teatrului)
insa subliniaza faptul cd actorul se infatiseaza spectatorului ca intrupare si, ast-
fel, atrage spre sine cunoasterea comunitatii si evocd memoria (de joc) a acesteia.

Analizind aceastd idee, Thomas Postlewait concluzioneaza c4,* in discursul ar-
tistic, nu este posibila separarea esteticii operei de arta si a evenimentului de con-
textullor istoric. Dupd cum am vazut, istoriografia (din convingere kantiana) a vrut
sa formuleze conceptul de teatru intr-o cheie generala si atemporala, dar aceasta
a dus la o conditie istoriografica in care categoriile teatrului (si ale dramei) nu au
devenit, de fapt, atemporale, ci doar s-au rigidizat. Istoria teatrald a operei drama-
tice a lui Cehov modeleazi maniera in care ordinea formala de interpretare poate
ingreuna relecturile. Textele lui Cehov pot fi1 incluse doar cu pretul unor inventii
serioase In corpusul definit formal al textelor dramatice care ,redau relatiile inter-
personale”.”® Fenomenele teatrale sunt create de sistemele de conditii care le incon-
joara, de mediul traditiei, de vointa creatorului si a receptorului. Philther prezinta
acest set complex de aspecte.

Daci evenimentul teatral este deopotriva un fenomen estetic si istoric, daca du-
bla interpretare rezultata din dualitatea text dramatic — text de spectacol este spe-
cificul comunicarii teatrale, atunci nu Sandor Héjja este cel care esueaza la sfarsi-

26 David Wiles: A Short History of Western Performance Space. Cambridge, Cambridge University
Press, 2003. 25.

27 Thomas Postlewait: op. cit. 117.

28 Peter Szondi: Theories des Modernen Dramas. Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1981. 146.
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tul dramei lui Andras Siit6, ci Kolhaas. $i nu doar Sandor Héjja stie acest lucru, ci
si fiecare spectator. Asadar evenimentul este dublu, iar definitiile semiotice au in-
clus acest aspect in sfera lor de analiza, iar momentul receptérii necesita si el o du-
bla constiintd, explorata in textele de hermeneutica teatrala. Philther indica po-
zitia spectatorului intr-un cadru hermeneutic si de istorie a comunicarii, dar nu
o analizeaza neaparat. Philther ia act de faptul ca tehnica limbajului dublu, bazat
pe cenzura textului, caracteristica epocii socialiste din Europa de Est,* a transfor-
mat limbajul de interpretare in comunicarea teatrala. Mediul interpretativ speci-
fic poate f1 reconstituit nu in sine, ci doar prin efectele sale, in care atat textul re-
prezentat, ct si cel rostit au functionat perfect. Tehnica marionetelor, folosita in
spectacolul Ubu rege al lui Ildiké Kovacs din 1980, s-a transformat intr-o viziune a
singurului mod de existentd imaginabil in structurile totalitare de putere: modul
de existenta al celui controlat.

Tehnica discursului dublu opereaza un proces semnificativ si din punctul de ve-
dere al teoriei teatrale. Analizele Philther reusesc sa recunoasca faptul ca intelege-
rea spectatorului asupra situatiei, prezenta constienta reprezinta o caracteristica a
limbajelor teatrale care lucreaza cu discursul dublu. Astfel, aceste culturi teatrale
inteleg evenimentele performative nu neaparat datorita familiaritatii comunicarii
intertextuale, ci datoritd comunicarii intre evenimente. Analizele Philther au fa-
cut recognoscibild si au consemnat situatia istorico-teatrald in care definitia per-
formativitatii apartinand lui Schechner® nu este prezenté doar in caracterul viu,
acel liveness, al prezentei actoricesti si teatrale, ci, in acelasi timp, in trecutul acto-
ricesc si teatral obsedant. La premiera din 1987 a spectacolului Hamlet regizat de
Gabor Tompa nu s-a intamplat in realitate ca Rosencrantz si Guildenstern sa intre
in sala de spectacol in geci de piele, ca doi securisti, si totusi, aceasta a devenit sce-
na perceputa (considerata vazutd) de spectatori. Filologia prin internet are capaci-
tatea de a tese intr-o naratiune aceasta traditie bantuitoare.

Astfel, metodologia analitica Philther isi concentreaza munca de reconstruc-
tie nu numai asupra ordinii de efecte interdependente ale spectacolelor, ci, in ace-
lasi timp, si asupra arcului interpretérilor. Pornind de la experienta metodologiei
de analiza a spectacolelor a lui Pavis,** am inclus descrierea muncii actorului prin-
tre aspectele reconstructiei, desi, ca istorici, constatdm cé aceasta este granita de
la care speculatia deja ocupa, chiar si imperceptibil, terenul descriptiv. Cand acti-
unea dramatica si cea mimetica sunt separate una de cealaltd in tehnica dublului
discurs, cel putin conform definitiilor teatrale formale (neformaliste),** atunci in-

29 Jakfalvi Magdolna: Kettds beszéd — egyenes értés. In: Kisantal Tamas — Menyhért Anna (ed.):
Miivészet és hatalom. A Kaddr-korszak miivészete. Budapesta, UHarmattan — Jozsef Attila Kor,
2005. 94-108.

30 Richard Schechner: Between Theater and Antropology. Pennsylvania, PUP, 1985.

31 Patrice Pavis: Analyse de spectacle. Paris, Armad Collin, 2005.

32 Thomas Postlewait: op. cit. 119-121.
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registrarea evenimentelor teatrale urmeaza doua cai paralele, calea reprezentarii
dramatice si a celei mimetice, care se reflecta reciproc.

Filtrarea poate juxtapune, in spatiul digital, Livada cuvisini a lui Gyorgy Harag,
din Novi Sad si cea din TArgu Mures, astfel incat spectacolele, nu institutiile si struc-
turile de putere, intrd in dialog unul cu celélalt. Analizele Philther se leaga in felul in
care o propozitie apare uneori din negura trecutului istoric: ne structureaza intreba-
rile intr-o anumita forma — recunoscand puterea estetica a placerii de a restructura.



PHILTHER CA MODEL ISTORIOGRAFIC

ARPAD KEKESI KUN

Studiile din acest volum urmeaza protocolul Philther de analiza a spectacolelor.
Philther este atit un site (vezi www.theatron.hu/ph), cit si o metodologie de scrie-
re a istoriei teatrului, cele doud aspecte fiind insa strans legate intre ele. Acest pro-
tocol a fost dezvoltat de Magdolna Jakfalvi, Arpéd Kékesi Kun si Gabriella Kiss, la
Departamentul de studii teatrale al Universitatii Reformate ,Karoli Gaspar” din Bu-
dapesta, in cadrul unui proiect finantat de OTKA (Programele Fondului National
de Cercetare Stiintifica din Ungaria), in perioada 2010-2014. Cuvantul in sine provi-
ne din combinatia unica a cuvintelor philology si theatre si se refera atat la subiec-
tul cercetdrii noastre, cat si la natura acesteia, atat fundamentala, ct si aplicata.
Lucrarea mea prezinta modul in care Philther raspunde la intrebarile contempo-
rane ale scrierii istoriei teatrului, precum si functionarea sa ca model istoriografic.

Proiectul Philther isi propune sa exploreze istoria teatrului maghiar din ultime-
le decenii si sa o prezinte prin instrumentele culturii digitale.' Un secol si jumatate
dinistoria teatrului maghiar, de la sfarsitul secolului al XVIII-lea pana la jumatatea
secolului al XX-lea (pana la nationalizare) (mai precis din 1790 pana in1949), fusese
deja acoperit in trei lucrari voluminoase, insuménd peste trei mii de pagini.” Daca
ludm in considerare periodizarea din influentul volum Theatre Histories, publicat

1 Arpad Kékesi Kun: Ambiguous Topicality. A Philther of State-Socialist Hungarian Theatre.
Paris — Budapesta, Karoli Gaspar University of the Reformed Church in Hungary — U'Harmattan
Publishing - Editions U'Harmattan, 2021. http://real.mtak.hu/164884/1/AmbiguousTopicalityaP
hiltherofState-Socialist.pdf

2 KerényiFerenc (ed.): Magyar szinhdztirténet 1790-1873. Budapesta, Akadémiai Kiado, 1990; Székely
Gyorgy — Gajdo Tamas (ed.): Magyar szinhdztiorténet 1873-1920. Budapesta, Magyar Konyvklub —
0SZMLI, 2001; Bécsy Tamas — Székely Gyorgy — Gajdé Tamas (ed.): Magyar szinhdztiorténet 1920-
1949. Budapesta, Magyar Konyvklub, 2005.
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pentru prima daté in 2006, sub coordonarea lui Gary Jay Williams, bazat pe defi-
nitia conform careia ,teatrul si spectacolul sunt modalitdti complexe, determina-
te cultural si istoric, de reflectare si comunicare a unei comunitati”, aceste mono-
grafii voluminoase prezinta teatrul maghiar in epoca culturii tiparite si, partial, a
culturii media moderne.? Cu toate acestea, procesele teatrale maghiare din era glo-
balizarii si a comunicarii virtuale, datate de autorii Theatre Histories incepand cu
1950, nu au facut inca obiectul unui studiu cuprinzator (spre deosebire de cele din
epocile mai vechi). Cercetarile Philther vin sa umple acest gol, adaptand modul de
prezentare la relatiile comunicationale si mediatice ale perioadei studiate. Depa-
sind unidimensionalitatea paginilor manualelor si profitdnd de posibilitatile ofe-
rite de internet, de dinamismul fotografiilor, al filmului si al referintelor textuale,
Philther surprinde teatrul ca forma de arta complexa in tridimensionalitatea sa, in-
clusiv prin metodologia cercetarii.

Pornind de la recunoasterea, considerata astazi evidenta, a faptului ca ,specta-
colul este obiectul privilegiat, tipic si central al studiilor teatrale”,* Philther se con-
centreaza pe analiza spectacolelor teatrale remarcabile si semnificative din punct
de vedere istoric din ultimele decenii, prin analiza memoriilor vizuale si textuale
care au supravietuit, si, In unele cazuri, a amintirilor individuale (propriile experi-
ente de odinioara ale cercetatorului) si a celor de istorie orala (experientele altora,
atat ale creatorilor, cét si ale receptorilor). Acesta exploreaza genealogia teatrului
maghiar contemporan in sens foucauldian, fortele care modeleaza prezentul atét
in mod latent, cat si manifest, prin analizele istorice care formeaza coloana verte-
brala a site-ului. Analizele spectacolelor au avut in vedere, pe langa normele dise-
minarii stiintifice, o utilizare dinamica.

Philther nu este o baza de date, dar ofera informatii detaliate despre spectacolul
analizat, potrivit orientarii teatrologiei, precum numele regizorului, titlul producti-
ei si data premierei; de exemplu, Gdbor Tompa: Hamlet, 1987. in unele cazuri, aceste
date corecteazi, clarificd sau chiar problematizeaza informatiile oferite de bazele
de date teatrale, care servesc drept punct de plecare pentru cercetare. Fiecare ana-
liza de spectacol se desfasoara de-a lungul a sase unitati si abordeaza (1) contextul
istorico-teatral, inclusiv importanta spectacolului, motivul pentru care a fost se-
lectat pentru analiz4, (2) dramaturgia textului si a spectacolului, (3) regia, (4) jocul
actoricesc, (5) scenografia si sunetul si (6) istoria receptdrii si a impactului specta-
colului. Aceste blocuri tematice oferd o examinare sistematica a unui spectacol de
teatru ca eveniment, ca formatiune estetica si ca parte a eforturilor artistice, a ope-
relor creatorilor, a proceselor sociale si politice etc. Ele includ mai multe referinte si
despre alte spectacole, astfel incat fiecare analiza deschide o perspectiva din ce in

3 GaryJay Williams (ed.): Theatre Histories. An Introduction. London & New York, Routledge, 2006.
xxvii.

4 Hans-Thies Lehmann: Die Inszenierung: Probleme ihrer Analyse. Zeitschrift fiir Semiotik, 11/1
(1989). 29.
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ce mai larga asupra cate unei portiuni din istoria teatrului, dezvaluind cititorului o
adevirata retea de evenimente interconectate, ce releva principalele orientari tea-
trale din a doua jumatate a secolului trecut, precum si punctele-cheie si cuvintele-
cheie ale abordarilor acestora. Aceasta structura speciala a site-ului si logica cerce-
tarii care std la baza ei urmeaza schimbarile din istoriografia teatrului din ultimul
sfert de secol, in timp ce intreaga matrice a modului de gandire Philther urmareste
sa dezvolte o cunoastere organizata in jurul asteptarilor recente.

La finalul cartii sale despre istoriografia teatrului publicate in 2009, Thomas
Postlewait arata clar ca ,istoria are loc si se intdmpla din nou pe masura ce recre-
am trecutul in efortul de a-l intelege. Mereu rescriem si recitim istoria”.s Faptul ca
aceasta afirmatie a devenit astazi un truism, este rezultatul evolutiei teoriei teatra-
le si al influentei acesteia asupra istoriografiei teatrale incepand cu anii 1980. Este
asa chiar daca pentru o lunga perioada de timp a parut ca ,explozia” teoretica tea-
trala din anii 1980 si1990 a avut un impact redus asupra istoriei teatrului, deoarece
textele istorice cuprinzatoare au dovedit o mare lipsa de reflectie teoretica. Relatia
dintre cele doua aspecte ale teatrologiei, teoria si istoria, a fost in mod fundamen-
tal problematica: istoria teatrului, care a dominat timp de secole, si teoria teatru-
lui, care a Incercat apoi sa devina singura disciplina dominanta, au constituit doua
discipline separate pana la sfarsitul mileniului. Problema nu a fost doar c4 istoricii
de teatru nu s-au lasat influentati de teorii, ci si ca teoreticienii au fost dezinteresati
deistoricitate, in timp ce au inceput si foloseasca drept exemplu un segment din ce
in ce mai larg al performance-ului contemporan (si chiar al culturii performance).
Astfel, in timp ce istoria teatrului a lucrat sub farmecul ideii ca singura sarcina es-
te sa ne extindem cunostintele prin scufundari in trecut, teoria teatrului s-a pier-
dut din ce in ce mai mult in aplicarea dezordonata a abordarii de tip cultural stu-
dies. Cele doud domenii s-au distantat unul de celalalt, incercand cu acelasi zel ,sa
examineze totul, sd rescrie totul, s reconstruiasca totul, sd refaca totul”, si realize-
ze o relatare tot mai completa/perfecta despre subiectul lor potential, intr-un mod
care prezenta simptome de paranoia: unul incerca s multiplice numarul memori-
ilor istorice, celalalt sa extinda sfera de cuprindere a fenomenelor teatrale si/sau a
performance-ului.® Cu toate acestea, cercetarea istorica si cea teoreticd se conditi-
oneazd reciproc, deoarece validitatea intuitiilor teoretice este asigurata de investi-
gatiile istorice, iar rezultatele analizei istorice (raspunsurile) nu pot f1 obtinute fa-
ra o reflectie teoretica continua si fard intrebari care nu pot f1 formulate decat in
acest mod. Analizdnd schimbarile de paradigma epistemologica a studiilor teatra-
le incepand cu anii '7o, Patrice Pavis prezicea pentru perioada 1998-2008 o ,reisto-
ricizare a cercetdrii”, pentru solutionarea sterilitatii epistemologice a nu putinelor

5 Thomas Postlewait: The Cambridge Introduction to Theatre Historiography. Cambridge, CUP, 2009.
268.
6 Jean Baudrillard: The Illusion of the End. Cambridge, CUP, 1994. 12.
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scrieri teoretice (sau, cu rdutate asumata, presupus teoretice) din anii '90.” Privind
inapoi din 2022, predictia lui Pavis pare sa se confirme: istoricii par sa isi f1 dat sea-
ma cé relevanta (evident partiald) a istoriei teatrului poate f1 atinsd doar daca isto-
ria teatrului, fard a scapa din vedere prezentul, incearca sé (re)organizeze procesele
teatrale in prezent, nu neaparat extinzand colectia memoriilor teatrale, ci privind
spre Jetztzeit, in loc sa evadeze in trecut.

Desi studiile teatrale includ inca cea mai simpla forma de reconstructie, colec-
tarea si sistematizarea documentelor, teatrologia a pus irevocabil sub semnul in-
trebarii — mai intai in anii 1980, din punctul de vedere al fenomenologiei — validi-
tatea istoriei teatrale pozitiviste. Aceasta punere in discutie a fost o consecinta a
noii orientari a istoriografiei din anii '60 si '70, care a avut un impact major si asu-
pra artelor. Schimbarea presupozitiilor istorico-filozofice, ,turnura metaistorica”
adusa de Hayden White, a afectat puternic istoria teatrului (si, in fundal, istoria li-
teraturii, care i-a oferit adesea un model) si, in paralel cu interesul pentru recepta-
re si multiplicarea tendintelor teoretice in studiile teatrale, a adus un pluralism me-
todologic. Cu toate acestea, teatrologia focalizata asupra spectacolului si a istoriei
teatrului, care se autodefineste ca istorie a spectacolelor, a trebuit sa ofere raspun-
suri specifice la intrebarile referitoare la artele conexe, in contextul stiintelor aso-
ciate, luand in considerare statutul ontologic specific si relatiile mediale ale ,obiec-
tului” de studiu. Deoarece spectacolul inteles ca eveniment nu poate f1 inregistrat
sau transmis prin traditie, ci doar documentat, analiza spectacolelor din trecut nu
poate face mai mult/altceva decit sa analizeze documentele care evoca memoria
spectacolului.® §i, chiar dacd existd mult mai multe documente despre spectacole-
le de teatru din ultimele decenii decat, sa zicem, despre teatrul din epoca reforme-
lor din Ungaria (1825-1848), nici documentele unui spectacol de acum doua dece-
nii, nici cele ale unui spectacol de acum doud sute de ani nu pot f1 considerate de la
sine Intelese, ceva care aduce spectacolul direct in fata ochilor nostri, fara un me-
diu de transfer. In timp ce istoria teatrala pozitivista minimizeaza reflectia criti-
cd asupra surselor, cercetarea din ultimele decenii a acordat la fel de multa atentie
statutului epistemologic al surselor — care nici pe departe nu pot f1 etichetate, pur
si simplu, ca fiind ,subiective” sau ,obiective” —, ca si pozitiei pe care o adopta cer-
cetdtorul care interpreteaza documentele.

Istoriografia teatrald a urmat astfel, in mod activ, evolutiile istoriografiei de la
inceputul mileniului, care au motivat nemultumirea fatd de modul narativ canonic
si de reprezentare a istoriei teatrului la fel de mult ca alte influente serioase asupra
acesteia: cercetarea antropologicd, teoria discursului a lui Foucault, estetica recep-

Patrice Pavis: Theatre Studies and Interdisciplinarity. Theatre Research International, 2/2001.155.
8 Asacumlexiconul de teorie teatrala contemporana al lui Metzler spune, succint, dar intraductibil:
,sofern [Theatergeschichtsschreibung] als Geschichte von Auffithrungen betrieben soll —
ausschliefilich iiber Dokumente, nicht iiber Monumente verfiigt”. Erika Fischer-Lichte et al.
(hrsg.): Metzler Lexikon Theatertheorie. Stuttgart-Weimar, Verlag J. B. Metzler, 2005. 344.
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tarii a lui Jauss si poetica culturala a lui Stephen Greenblatt, printre altele. Aces-
ta este motivul pentru care modelul european traditional al istoriei ca ,un spatiu
imaginar al timpului omogen, in curgere continua™ si-a pierdut puterea de integra-
re, iar ,marile naratiuni” organizate dupa principiul progresului, cum ar fisi istoria
teatrului universal in doud volume,", impregnata de o viziune marxista, au devenit
din ce in ce mai putin valabile. Desi Philther nu este afectat de problema periodiza-
rii, sau cel mult doar in masura in care nu considera perioada de dupa 1949 ca fiind
unitard, analizele sale istorice nu sintetizeaza orientarile abordate intr-o singura
mare naratiune, intrucét in spatele lor se afla conceptii uneori radical diferite des-
pre realitate, arta si teatru. Philther creeaza microistorii cu fiecare reconstructie
de spectacol si nu este interesat sa prezinte caracteristicile care par a f1 generale, ci
mai degraba sa descrie procese si cazuri specifice de creare de semne si semnifica-
tii. Si chiar daca, din perspectiva teoriilor poststructuraliste si a practicii culturale
aistoriografiei teatrului pe care acestea o patrund, reconstructia poate péarea azi o
iluzie ridicol4, Philther este departe de a cultiva idealul pozitivist al reconstructiei.

Este bine cunoscut faptul cd reconstituirea spectacolelor din trecut, disparute —
dar nu fard urma — din cauza caracterului efemer al substantialitatii lor, a consti-
tuit un demers esential inca de acum un secol, din perioada de legitimare teoretica
si de fundamentare metodologica a studiilor teatrale. Max Hermann, care a culti-
vat teatrologia ca disciplina de sine statatoare si a cercetat interpretarile maestri-
lor cantareti ai Bisericii ,Sfanta Marta” din Niirnberg, a pledat pentru un proces de
reconstructie a spectacolului in sensul restaurarii operelor de arta plastica, inclu-
siv in sensul restituirii unor eforturi care au devenit parte a trecutului. In spiritul
pozitivismului, Hermann a apelat la poate cele mai importante stiinte asociate ale
timpului sau, filologia si istoria artei, atunci cdnd a Incercat sa prezinte o imagine
vie a pieselor lui Hans Sachs puse in scend incepand cu anii 1550, partial pe baza
textelor dramatice care supravietuiserd, partial pe baza ilustratiilor din editiile ti-
parite ale pieselor de teatru.

Philther nu urmeaza aceasta initiativa istoriografica, ce a raimas paradigmatica
pentru o lunga perioada de timp, a teatrologiei ancestrale. Pe de o parte, intrucat
perioada studiata este mai apropiatd in timp, iar ,normele” studiilor de teatru s-au
schimbat in cei o sutd de ani scursi de la cercetarile lui Hermann, modelul Philther
de analizi a spectacolelor se bazeaza nu pe analiza dramaturgic, ci pe metoda, de-
venita intre timp uzuala, a teoriilor spectacolului si ale performativitatii, respec-
tiv pe intuitiile studiilor culturale si mediatice. Pe de alta parte, Philther considera
vizualitatea un aspect esential pentru a evoca momentele importante pentru ana-

9 Ibid. 346.

10 Cu asistenta editoriald a coordonatorului principal Ferenc Hont, apoi a coordonatorilor Géza
Staud si Gyorgy Székely, lucrarea A szinhdz vildgtorténete I-Il a fost publicata pentru prima data in
1972, cu 0 a doua editie, extinsg, in1986. Cu toate acestea, nu numai abordarea sa face ca aceasta
lucrare sa fie in mare parte inutilizabila astazi, ci si schimbarile survenite in istoriografie de
atunci, faptul ca noile cercetari au infirmat adesea ,faptele” pe care le contine.
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liza ale spectacolelor studiate, insa nu nutreste iluzia accesului direct, precum in-
treprinderea lui Hermann, interesat de restaurarea spectacolului ca intreg, pana la
punctul in care acesta sd apara in fata ochilor nostri spirituali cu vivacitatea unui
blutvolles Gesamtbild sau a unui unmittelbares Abbild." Desi baza tehnologica a pro-
iectului Philther ar permite acest lucru, metoda nu isi propune sa simuleze senza-
tia de vitalitate — liveness-ul" deconstruit de Philip Auslander — asa cum a facut-o,
bundoari, reconstituirea virtuald a bataliei de la Mohdcs, o imbinare de cercetare
istorica si animatie pe calculator, sub forma unui film de douazeci de minute, rea-
lizat la Universitatea Reformatd ,Karoli Gaspar” cu ajutorul motorului seriei de jo-
curi Total War.3 In al treilea rAnd, Philther nu are in vedere poate cel maiindrdznet
obiectiv al lui Hermann, acela de a influenta practica teatrala si, in cazul disponi-
bilitatii mijloacelor financiare necesare, de a aduce spectacolul reconstruit in fata
publicului de astazi.** Exemplele acestui demers, cum ar f1 asa-numitele productii
original practices ale Teatrului Globe reconstruit in Londra sau Le bourgeois gentil-
homme (Paris, 2004) in regia lui Benjamin Lazar, ilustreaza contradictia pe care Jan
Assmann o formuleaza in legatura cu muzica, referitor la werkgetreue Rezeption, si
anume ca, desi este posibila interpretarea unei lucrari in spiritul idealului de fide-
litate, reinviind modul in care a fost interpretata odinioard, nu este posibil sa fie re-
ceptatd in spiritul aceluiasi ideal, adica ,fidel”.’s Cum receptarea nu poate f1 recon-
stituita, relevanta acestui demers devine discutabild tocmai din punctul de vedere
al practicii teatrale contemporane, iar scopul Philther este mai degraba acela de a
influenta practica intelegerii teatrale. Modul in care citeste teatrul in analizele sa-
le istorice doreste s serveasca drept model si pentru abordarea spectacolelor din
trecutul recent si din prezent. in al patrulea rand, Philther nu prezinta documen-
tele ca fapte, ci ofera o interpretare, contextualizand amintirile textuale si vizua-
le si evaluandu-le in functie de fiabilitatea lor. Nu este vorba pur si simplu despre a
judeca unele documente ca fiind complet fiabile si altele ca fiind mai putin fiabi-
le sau nedemne de incredere, ci, mai degraba, despre analiza selectiei si a interpre-
tarii; despre examinarea punctului central al amintirilor pastrate (ce anume a fost
inregistrat si de ce) si a modului in care teatrul este perceput in ele. Comparativ cu
forma pozitivista a reconstructiei, aceasta poate f1 consideratd cea mai importan-
ta diferenta: reflectarea asupra amintirilor despre spectacol in termeni de astep-
tari, prejudecati (nu neaparat intelese in mod negativ) si sisteme valori vehiculate
in mediile lor, care nu sunt considerate deloc neutre.

u  MaxHermann: Forschungen zur deutschen Theatergeschichte des Mittelalters und der Renaissance.
Berlin, Weidmann, 1914. 7.

12 Cf. Philip Auslander: Liveness. Performance in a Mediatized Culture. London — New York, Routledge,
1999.

13 Vezi http://www.youtube.com/watch?v=K3KiCZDq_C4 (accesat in: 20.12.2023).

14 Cf. Max Hermann: op. cit. 13.

15 Cf.Jan Assmann: Die Zauberflite. Oper und Mysterium. Miinchen-Wien, Carl Hanser Verlag, 2005. 12.
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Reconstituirile de spectacole prin metoda Philther urmaresc astfel sa inregis-
treze, intr-o anumita ordine, documentele care ne-au fost transmise prin diversele
medii ale memoriei culturale. Desi ofera analize ale spectacolelor, de fapt, ele rea-
lizeazd ,doar” o analiza reflexiva a documentelor, apropiata de critica ideologica,
pentru ca nici nu pot face altceva, tindand mereu cont de faptul ca, oricit de multa
documentatie am avea la dispozitie, reconstructia spectacolelor din trecut si a celor
din prezent nu este posibila decat prin constructiile intelectuale ale cercetatorului.
Philther se angajeaza, asadar, sa ofere analize in sensul reordonarii, fard a ascunde
faptul ca ceea ce poate f1reconstituit nu este spectacolul in sine, ci doar spectacolul
ca ,intreg”, asamblat in mintea cercetatorului prin intermediul amintirilor compi-
late. Philther nu este motivat de o culegere riguroasa si de o inregistrare fara evalu-
are, intrucat evaluarea determina deja chiar si momentul selectiei pentru analiz4,
iar seria de spectacole analizate contureaza cu fermitate un canon al istoriei tea-
trului, dar nu unul doar al premierelor importante dintr-un anumit punct de vede-
re, ci canonul productiilor cu impact puternic din ultimele decenii.

In timp ce pana si unul dintre cele mai superficiale manuale de studii teatra-
le trateaza astézi deja ca pe o axioma faptul ca ,istoria teatrului [...] este inainte
de toate o explicatie a ceea ce este teatrul astazi”, practica seculara a istoriografi-
ei teatrale, in spiritul idealului de obiectivitate, separa trecutul studiat de prezent,
considerat domeniul criticii teatrale.’® Discursul studiilor de teatru, luAnd in serios
afirmatiile lui Heidegger, care subliniaza legéturile stranse dintre temporalitate si
istoricitate,” incearca insa sa ridice si teatrul prezentului in istoricitate, tinand cont
de faptul cd modurile contemporane de creatie si receptare nu sunt independente
de traditiile teatrale si, In multe cazuri, au o relatie intertextuala specifica cu aces-
tea. Marvin Carlson spulbera iluzia separarii trecutului de prezent prin descrierea
fenomenului de ,bantuire” (haunting), aratand ca (de la spatiu la limbaj si corpuri)
fiecare element al teatrului este bantuit de memoria mai multor manifestari per-
formative anterioare, astfel incat bantuirea determina atat procesul de creatie, cét
si pe cel de receptare.” Si din acest motiv, Philther nu marcheaza un punct final, ci
aduce seria de spectacole analizate pana in prezent, ba chiar porneste dinspre tea-
trul contemporan. in acest fel, face vizibil modul in care evenimentele teatrale din
ultimele decenii se intind pana in prezent, iar urmele acestor evenimente dezvalu-
ie, mergand inapoi, o multitudine de cai si bifurcatii mai mult sau mai putin con-
crete. Acesta este motivul pentru care o parte importanté din Philther este analiza
istoriei receptdrii si a efectelor, trecand dincolo de conceptia ingusta a pozitivismu-
lui inspre recunoasterea gadameriana a faptului ca istoria efectelor (care nu poate

16 Robert Leach: Theatre Studies. The Basics. London and New York, Routledge, 2008. 65.

17 Cf. Martin Heidegger: Fiinta si timp (traducere de Gabriel Liiceanu si Catélin Cioaba). Bucuresti,
Humanitas, 2019.

18 Cf.Marvin Carlson: The Haunted Stage. The Theatre as Memory Machine. Ann Arbor. The University
of Michigan Press, 2001. 15.
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f1 niciodata pe deplin cunoscuta) influenteaza orice intelegere, fie in mod consti-
ent, fie inconstient — iar intelegerea, in acest caz, nu se limiteaza, evident, doar la
receptarea spectacolului de teatru.” Si tocmai datoritd accentului pus pe constiin-
ta istorica a efectelor nu i se poate aduce acuzatia de teleologie a canonului istoriei
teatrale schitate, de intelegere a acesteia ca proces de dezvoltare.

Desi Philther reuneste spectacolele din prezent si pe cele din trecut pe aceeasi
platforma, nu urmeaza acelasi proces de cercetare. Analiza spectacolelor contem-
porane, pe care cercetatorul le-a vizut personal, se bazeaza in principal pe reflec-
tia scrisa asupra amintirilor din propria experientd, in timp ce analiza trecutului,
mai recent si mai indepartat, al spectacolelor care nu pot fi traite personal astazi
se bazeaza pe ,compilarea” amintirilor din diverse medii, mentionata mai sus. Dar
oricare ar f1 calea care i se deschide, cercetatorul nu poate aborda spectacolul ales
decat prin concretizari de sens, proprii sau ale altora (care trebuie tratate cu aceeasi
precautie). Si, in timp ce, de dragul posibilitatii analizei, cercetarea trebuie sa ia in
considerare daca exista sau nu o inregistrare video a spectacolului ales, Philther ca-
utd sa reconstruiasca si spectacole fara inregistrari, care sunt mult mai sporadice
si au o documentatie mult mai greu accesibila. Inregistrarea, ca ajutor al memoriei
in cazul unui spectacol vazut personal, intareste/revizuieste ,memoria semantica”
si clarificd ,memoria episodicd”, iar in cazul spectacolelor din trecut, inlocuieste
memoria propriei experiente si, din cauza imposibilitatii de a reproduce atmosfe-
ra, ,memoria spatiald”, fluxul energetic dintre spatiul de joc si sala etc., inregistra-
rea devine unul dintre documentele cu necesitate partiala ale spectacolului.* Prin
reflectia constanta asupra surselor si a procedurilor sale, precum si prin termino-
logia, strategiile interpretative si perspectivele teoretice pe care le foloseste, Phil-
ther functioneaza si ca o amprenta a studiilor teatrale contemporane: porneste de
la anumite elemente ale trecutului istoric al teatrului si isi asuma o abordare crono-
logica, insa nu se bazeaza pe trecut, deoarece actioneaza in conformitate cu prac-
ticile interpretative si cu posibilitatile tehnice ale prezentului. Setul de reconstitu-
iri de spectacole folosite ca modele contemporane de intelegere a teatrului poate f1
citit si in forma de carte, dar site-ul nu sugereaza o lectura liniara, deoarece struc-
tura Philther contureaza o retea de analize care, datorita complexitétii sale, ofera
o lectura mai degraba stratificata. Permitand aventurile individuale intre blocuri
de texte, teze, termeni-cheie si nume in cadrul abordarilor istorice, Philther con-
struieste o istorie a teatrului pe verticala, care incearci sa ofere o strategie de lec-
turd pentru publicul socializat in era vizuala (dupa visual turn), ceea ce nu trebuie
deloc subestimat intr-o perioada de scadere spectaculoasa a domeniului de com-
petenta si a impactului stiintelor umaniste, de restrangere a forumurilor acestora

19 Cf.Hans-Georg Gadamer: Adevdr simetodd (traducere de Gabriel Cercel, Larisa Dumitru, Gabriel
Kohn si Calin Petcana). Bucuresti, Teora, 2001.

20 Cf. Erika Fischer-Lichte: Theaterwissenschaft. Tiibingen und Basel, A. Francke Verlag, 2010. 79-
8o.
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si de diminuare a oportunitatilor de formare a succesorilor stiintifici. Mai ales ca
afirmatia facutd de Erika Fischer-Lichte cu aproape treizeci de ani in urma nu si-a
pierdut, din pacate, valabilitatea: ,dezbaterea cu privire la rolul si functia stiinte-
lor umaniste va deveni din ce in ce mai ampla si mai intensad pe masura ce stiintele
umaniste se scufunda in cercetari inguste, care nu au nici o relevanta in afara dis-

” 21

ciplinei sau a domeniului in care sunt intreprinse”.

21 Erika Fischer-Lichte: Theater als kulturelles Modell. Theatralitdt und Interdisziplinaritét. In:
Ludwig Jager (hrsg.): Germanistik — disziplindre Identitdt und kulturelle Leistung. Aachen, Beltz

Athenaum, 1995. 166.






ALEGORIILE SINGURATATII

Radu Penciulescu: Micul print, 1969

EDINA BAJKO

Spectacolele actritei Kinga Illyés nu persistd doar in amintirea spectatorilor si a fami-
liei, ci si in dosarele Securitdtii. Astfel, prin textele interceptdrii, afldm despre relatia
complicatd dintre o carierd si unitatea uneivieti, credinta in actorie ca mod de viatd,
responsabilitatea cotidiand de a recita poezii si de a pdsi pe scend. Spectacolul Micul
print a fost adaptat dupd o carte de copii pentru o audientd formatd din copii, dar a
fost relevant si pentru adulti, fiind jucat timp de un deceniu in repertoriul lui Illyés si
vorbind despre imposibilitatea existentei prin alegorizarea mortii.

Titlu: Akis herceg. Data premierei: 5iunie 1969.Locul premierei: Teatrul de Stat Targu Mures. Regizor:
Radu Penciulescu. Autor: Antoine de Saint-Exupéry. Traducdtor: Zigany Mikl6s. Dramaturgie: lllyés
Kinga. Scenografie: Kélonte Zsolt. Companie: Sectia maghiara a Teatrului de Stat Targu Mures.
Distributie: lllyés Kinga (Pilotul, Micul print, Floarea micului print, Regele, Vanitosul, Betivul, Omul

de afaceri, Lampagiul, Geograful, Sarpele, Floarea cu trei petale, Trandafirul, Vulpea).
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Contextul cultural teatral

Stagiunea 1968-1969 este considerata una dintre cele mai ,productive si in acelasi
timp cele mai diverse” stagiuni ale Teatrului Secuiesc;' printre cele noua spectaco-
le ale acesteia se numéara programe muzicale si de poezie,* precum si o seara solo
Kinga Illyés. Aceasta seara s-a nascut la initiativa ziarului Uj Elet, sub titlul Enekel),
Aranymaddr! [Canta, Pasare de Aur!],? iar scopul acesteia a fost angajarea tinerilor
actori ai companiei si promovarea celor mai reprezentative opere poetice ale lite-
raturii universale.* Kinga Illyés a recitat poezii chineze, hinduse si japoneze in cel
de-al treilea program al seriei, intitulat Dalok Konyve [Cartea Cantecelor],’ prezen-
tind poezia popoarelor rasaritene. Arta Kingai Illyés® a fost influentatd semnifica-
tivde un poem indian din secolul al XII-lea, tradus de Sdndor Wedres,” din care si-a
inspirat stilul specific de spectacol, pe care ulterior I-a numit ,jocuri”.! Convingerea
ca trebuie sa se dedice recitalului i-a fost intarita si de faptul ca intre 1968 si1971 nu
a primit roluri noi in teatru.® Spectacolul Micul print a fost adaptat dupd o carte de

1 Ferencz fva — Keresztes Franciska (ed.): Marosvdsdrhelyi Allami Szinhdz 1961-1978. A magyar ta-
gozaton bemutatott eldaddsok torténetének legfontosabb adatai. Marosvasarhely, Marosvasarhe-
lyi Nemzeti Szinhaz — Kutatokézpont, 2017. 128.

2 Senasc doua spectacole: un spectacol literar intitulat Minden az életért [Totul pentru viata], din

poezii semnate de Endre Ady, inregia lui Levente Nemes, si 0 seard comemorativa pentru Miklés

Radnéti, intitulata Sem emlék, sem vardzslat [Nici amintire, nici magie], tot in regia lui Levente

Nemes. Ibid.

Productie comuni a redactorilor de la Uj Elet si a Teatrului de Stat TArgu Mures.

4 Poeziilerecitate in serie au fost grupate astfel: Antichitate, Evul Mediu, Orient si Renastere. Ideea
afostdeacreaizspectacole (de cate doud ore). Pand la urmd, au avut loc in total 27 de spectacole
la TArgu Mures si in mediul rural. Ferencz Eva — Keresztes Franciska (ed.): op. cit.128.

5 ,DelaEpopeea lui Ghilgamesla Mahabharata, de la Cantarea Cantdrilor pAnala Omar Khayyam,
spectacolul a oferit franturi din cele mai exotice peisaje ale literaturii universale, din opere care
se poate sa nu fi fost prezentate pe scend pana in prezent. Artistii Teatrului de Stat Targu Mures
auabordat aceastd sarcina neobisnuita. [...] La cererea publicului, acest spectacol de mare succes
va f1reluat la Studio luni, 17 noiembrie, de la ora 20:00.” E‘nekelj, Aranymadadr!-est. Voros Zdszlo,
12 noiembrie 1969. 1.

6 ,Din disperare — in lipsa rolurilor de teatru — am devenit din ce in ce mai interesatd sa recit
poezie.” Balogh Andras (ed.): Illyés Kinga emlékkonyv. Bretcu, Centrul Comunitar, 2007. 20.

7 Poezia provine din volumul Gita Govinda al poetului indian Jayadeva. Titlu: Enek [Cantec].
Traducere in maghiara de Sandor Wedores.

8 ,[A]cest text este pur si simplu o minune, este magic. Si in America, acest text si modul de a-1
interpreta, pe care ulterior l-am numitjocurile mele, a avut un efect fantastic. Am recitat textul
cuacest gand, intr-un mod ritmat, astfel incit am intrerupt monotonia prin accelerarea ritmului,
am oprit brusc tonul intens si am continuat sa rostesc textul incet si masurat.” Interviu cu Kinga
Illyés, realizat de Radioul Catolic Maghiar la Budapesta. Publicat de Erné G4ll. 12 iunie 2004.
Copie dactilografiata a interviului, din arhiva personala a familiei Torok-Illyés.

9 In1968ajucatrolul Dianei de Limeuil in spectacolul Fegyverbardtok [Frati de arme] de Honoré de
Balzac, iar in 1971, rolul lui Sari in spectacolul Ozdnviz el6tt [inainte de potop], regizat de Gyorgy
Harag. ,Dupa un timp, la teatrul din TArgu Mures, atat eu, cat si regizorii am simtit c4 rolurile
mele teatrale nu erau un adevarat test de forta pentru mine. De fapt, nu amploarea rolurilor a
provocat acest sentiment de lipsa, ci mai degraba aspectul de continut al acestora. Deci lipsa de

w
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copii pentru o audienta formata din copii, dar a fost relevant si pentru adulti, fiind
jucat timp de un deceniu in repertoriul lui Illyés. Reconstituirea operei se face pe
baza unei inregistrari pe vinil.

Textul dramatic, dramaturgia

Renumita poeta maghiara Gizella Hervay i-a sugerat Kingai Illyés romanul lui Saint-
Exupéry pe cdnd amandoud erau inca la inceputul carierei lor. Sapte ani mai tar-
ziu, in 1969, primul spectacol solo al Kingai Illyés s-a bazat pe aceasta carte pentru
copii." Povestea Micului print poate transmite ceva chiar si celor care nu au citit ni-
ciodata romanul. Nu intamplator, deoarece a fost tradusa in peste 220 de limbi si
dialecte, iar cu peste 140 de milioane de exemplare vandute, este printre cele mai
citite 50 de carti din lume."”” Romanul, ilustrat cu desene ale autorului, a fost tipa-
rit mai intai la New York, in 1943, in timpul emigratiei americane a lui Antoine de
Saint-Exupéry. A fost publicat pentru prima data in limba maghiara in traducerea
lui Miklés Zigany, in 1957, la Editura Magvet4.” Desi de atunci au fost publicate in jur
de zece traduceri in limba maghiara (majoritatea dupa 2010), traducerea lui Gyorgy
Ronay, publicata la Editura Moéra, a devenit etalonul.*

Textul spectacolului Kingai Illyés nu este acelasi cu textul romanului, este o dra-
matizare® realizatd de ea insdsi.’® Munca sa de un an si jumaétate a inclus si memo-

morald, care m-a frustrat foarte tare dupa un timp.” Interviu cu Kinga Illyés, realizat de Radioul
Catolic Maghiar.

10 Electrecord — ST-EXE 02630,1985, inginer de sunet: Gh. Grosaru; muzica: Jozsef Hencz; producator:
Stefan Bonea; inregistrare realizatd de: Zoltan Boros. https://www.youtube.com/watch?v=YN-
xC3FcFJ8&t=133s (accesat in: 20.12.2023).

1 ,[P]rimind foarte mult ajutor de la cercul meu de prieteni din acea vreme, de exemplu de la poe-
ta Gizella Hervay, care din 1968, adica la cativa ani dupa ce am devenit actrit4, a vizut cum ma
chinuiam, cum as f1 vrut sa fac ceva, dar nu stiam ce. Din aceasta cauza am cazut atunci intr-o
depresie destul de profunda. [...] Ea mi-a dat, de exemplu, Micul pring, o opera de Saint-Exupéry,
si am compus din ea materialul pentru prima mea seara solo.” Interviu cu Kinga Illyés, realizat
de Radioul Catolic Maghiar.

12 https://cultura.hu/szub-kultura/70-eves-a-kis-herceg/ (accesat in: 20.12.2023).

13 Antoine de Saint-Exupéry: A kis herceg (traducere de Miklés Zigany). Budapesta, Magvetd, 1957.

14 Probabil a folosit traducerea Ronay, din1970, pentru versiunea inregistrata a Micului print. Antoine
de Saint-Exupéry: A kis herceg (traducere de Gyorgy Ronay). Budapesta, Mora, 1970.

15 Partile narative si descriptive au fost in mare parte eliminate din roman, iar dialogurile au
fost pastrate in intregime. Versiunea pentru scena a fost ulterior scurtata din nou pentru a fi
inregistratd. Micul print. Copia de spectacol in mostenirea Kingai Illyés. Arhiva personald a
familiei Torok-Illyés. 1969.

16 In mostenirea Kingai Illyés se afla doua copii ale textului spectacolului Micul print. in una din-
tre acestea am gésit niste notite scrise cu ména. Se presupune cé notitele au fost pregatite pentru
un interviu. Pe a doua pagina scrie: ,...dupa o munca de un an si jumatate — (dramatizare, prelu-
crarea textului)”. Notite scrise cu ména, arhiva personald a familiei Térok-Illyés. (IMAGINEA A)
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rarea textului.” Potrivit Inregistrarii, *® textul spectacolului reformuleaza usor ce-
lebrele aforisme din roman. Trei exemple: 1. In traducerea maghiari a romanului:
,Nu putem merge foarte mult dupa propriul nas...”. In spectacolul Kingai Illyés: ,Nu
poti ajunge departe daci mergi mereu drept inainte.” 2. In traducerea maghiara a
romanului: ,Este o mare problem pentru ei ci nu au radicini”. in spectacolul Kin-
gailllyés: Einu au radacini si multe probleme apar de aici”. 3. Doar in inregistrare:
,Voi gasi oamenii. Caut oamenii. Oamenii. Oamenii. Caut oamenii. Oamenii. Oame-
nii..” Toate cele trei aforisme tematizeaza conceptul de singuratate umana. Kinga
Illyés evidentiaza aceste trei enunturi si in inregistrare, accentudndu-le.

In inregistrare (probabil si in spectacol) schimbirile dramaturgice pot fi perce-
pute clar. Al doilea enunt (,Este o mare problema pentru ei cd nu au radécini.”) nu
apare in romanul lui Saint-Exupéry. Semnificatia suplimentara poate f1 perceputa
cel mai clar 1n acest enunt, fiind creata, pe de o parte, prin schimbarea ordinii cu-
vintelor, pe de alta parte, prin repetarea cuvintelor, iar, ca al treilea aspect, prin in-
tonatie. ,Voi gasi oamenii” se referd pur si simplu la situatie: Micul print paraseste
planeta geografului si, la sugestia acestuia, cautd planeta Pimant, unde se afli oa-
menii. In urméatoarea propozitie insd, ordinea cuvintelor este inversata: accentul nu
se mai pune pe gasirea oamenilor, ci pe oameni. Dupa schimbarea ordinii cuvinte-
lor, ascultdtorul nu se mai gandeste la cautarea oamenilor, ci mai degraba la cauta-
rea umanitatii. Acest fapt este intarit si de repetarea cuvantului ,0ameni’, care se
aude din ce in ce mai departe, de parca am f1 mereu in cdutarea oamenilor, de parca
am f1, de fapt, mereu singuri. Tonul Micului print in toate cele trei replici este trist,
ganditor, de parca si el ar intelege, sau chiar ar invata ceva important, in acel mo-
ment. In inregistrare, le si repeta. Intonatia si progresia melodica sunt complet iden-
tice pentru aceste replici, locul pauzei este de fiecare data dupa virgula. Astfel sunt
evidentiate si subliniate, de fapt, mesajul romanului si al spectacolului Micul print
al Kingii Illyés. Spectacolul Kingai Illyés dura aproape doui ore.*® In comparatie
cu spectacolul, materialul audio inregistrat dureaza 57 de minute si 34 de secunde.

17 O conversatie cu Kinga Illyés in locuinta sa. Numele si identitatea intervievatorului nu sunt
dezvaluite in interviu. Arhiva personald a familiei Torok-Illyés.

18 Electrecord — ST-EXE 02630,1985, inginer de sunet: Gh. Grosaru; muzica: J6zsef Hencz; producator:
Stefan Bonea; inregistrare realizatd de Zoltan Boros.

19 Traducétoarea analizei a semnalat c, pentru primele doud fragmente, in versiunea romaneas-
ca aromanului se regdsesc tocmai formularile pe care analiza le atribuie dramatizarii facute de
Kinga Illyés. Exista posibilitatea ca ea sa f1 consultat varianta in limba roména, impreuna cu Ra-
du Penciulescu. (N. ed.)

20 La durata spectacolului se refera cronica lui Ildiké Marosi: ,Caci Kinga Illyés canta textul serii
solo de aproape doua ore in asa fel incat nici emotiile, nici miscarile fizice nu o obosesc, nu o
epuizeaza, nici macar pentru un moment”. Marosi Ildiké: ...Maradt az emberi sz6. Eldre, 4 iulie
1969. 2.
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Regia

In stagiunea1968-1969, Penciulescu® a regizat cate un spectacol pentru ambele sec-
tii ale Teatrului de Stat TArgu Mures. In 8 iunie 1969, la sectia roména a fost prezen-
tat Dansul sergentului Musgrave, iar Micul print,** cu doar trei zile inainte, in 5 iu-
nie.” Regizorii locali au considerat ideea Kingai Illyés de a crea o reprezentatie solo
din Micul print greu sau chiar imposibil de realizat.* Critica revistei Teatrul dezva-
luie ca Penciulescu, de fapt, a oferit doar cadrul, caci instrumentele importante si
tonul de baza al spectacolului au evitat orice viziune regizorala fondata pe vizual,
asa ca aceasta conceptie regizorala s-a bazat in intregime pe actrita si pe modul ei
rafinat de a juca.?s Acest lucru este confirmat si de cronicile din Ungaria.*® Putem
presupune ca sarcina coordonarii spectacolului a fost preluata ulterior de regizorul
Elemér Kincses, in locul lui Penciulescu.?

21 Vezi: Dan Boicea: Parintele scolii roménesti de regie. Adevdrul, 25 octombrie 2011.

22 Penciulescu aregizat spectacolul Miculprint de Saint-Exupéry la Teatrul Tandarica din Bucuresti,
inanul1960. Al. Popovici: ,Micul print” de Saint-Exupéry, Teatrul Tandarica. Teatrul, decembrie
1960. 88-90.

23 Intre 1964 si 1969 Radu Penciulescu a fost directorul Teatrului Mic din Bucuresti, pe care el in-
susil-a fondat, si profesor la Institutul de Arta Teatrala si Cinematografica (IATC) din Bucuresti.
Regiile sale mai importante din aceasta perioada: Doi pe un balansoar, Richard al II-lea (1966),
Tango (1967) la Teatrul Mic, apoi Vicarullui Rolf Hochhuth la Teatrul Bulandra din Bucuresti, in
1972.

24 Vezisi:,Cand deluni de zile apelase fard succes la directoriilocali cu ideea imposibila de arecita
intregul text al Micului print, Radu Penciulescu regiza ca invitat la sectiaromana din Targu Mures,
iar din moment ce el adaptase deja aceasta opera pentru teatrul de papusi, a apelatla el.” Lendvay
Jozsef: Exdélyi miivészek, varunk vissza benneteket! Amerikai Magyar Elet, 5 decembrie 1970. f.d.

25 L D.:Teatrul din Targu Mures — Studioul literar in turneu. Teatrul, martie 1970. 58-59.

26 ,In regia lui Radu Penciulescu, Kinga Illyés a ridicat vocea in favoarea dreptului la acea conditie
umana necorupta care poate nu a existat niciodatd, dar pe care — ca o reflectare a sperantei de
reinnoire in orice moment — o descoperim iar si iar in lumea copiilor. Iar Kinga Illyés a gasit to-
nul adecvat nu numai pentru acest ideal de copil, ci si pentru ceea ce 1i este opus: balbaitul aiu-
rea al adultilor — ca raspuns la intrebarea mea, aroganta neproductivd, practicismul miop, ego-
centrismul, imperialismul fara sens, trasaturi pe care le putem observa la unele personaje din
povestea care este relevant si pentru adulti. Totusi, nu aceste lucruri sunt trasaturile cele mai
convingatoare ale spectacolului, ci virtuozitatea cu care realizeaza continuitatea naratiunii pe
scend. Cateva elemente de recuzita: o tabld cu desene cu memorabilul sarpe urias, Micul print
si arborele baobab (aici: actualizat la un nor atomic); o platforma — cu trepte pe ambele laturi;
cateva mingi de cauciuc (planetele universului, aruncate in zbor) — toate acestea sunt suficien-
te pentru ca Kinga Illyés sa transmita spatiu, timp si personaje.” Sz. A.: Illyés Kinga a pédiumon.
Szinhdz, 5/1972. 22.

27 ,Regizor? — Radu Penciulescu — mai trziu — E. Kincses”. Notite scrise cu mana, Mostenirea Kingai
Illyés, arhiva personala a familiei T6rok-Illyés. Dar tot nu stim cand a preluat Kincses spectacolul
caregizor, daca l-a adaptat sau I-a modificat in vreun fel.
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Jocul actoricesc

Kinga Illyés a devenit angajata Teatrului de Stat Targu Mures in 1961. Primul ei rol
a fost Eszter din drama lui Jan Otéenasek Romeo, Julieta si intunericul. in urmatoa-
rele sapte stagiuni (1962-1969) a primit in total zece roluri.”® Spectacolul Micul print
a avut premiera in 1969, la Palatul Culturii, gazda Teatrului de Stat Targu Mures.>
Nu s-a facut nicio inregistrare video a serii solo a lui Illyés. Am reconstituit jocul
actoricesc pe baza inregistrarii audio si a fotografiilor ficute la spectacol. In faza
initiald a procesului de lucru la spectacol, ideea a fost ca vor fi folosite diferite efec-
te muzicale si de lumin4, dar in final ,s-a renuntat la tot, iar ceea ce a ramas a fost
cadrul decorativ restrans la minim si cuvantul uman singur”3° Opt ani mai tarziu,
in 1977, a fost finalizata inregistrarea, pentru care muzica a fost creata de compo-
zitorul Jézsef Hencz. Cel mai important instrument artistic al Micului print pus in
scend de Kinga Illyés se bazeaza pe complexitatea jocului cu vocea umana. Pe disc
se poate auzi capacitatea de transformare a vocii, cu ajutorul cireia Kinga Illyés
da glas celor treisprezece personaje din romanul lui Saint-Exupéry, in treispreze-
ce moduri diferite"

Daca examinam vocea Micului print din punctul de vedere al tehnicii vorbi-
rii, am putea spune ca cea mai mare schimbare fata de vocea actritei insesi consta
in timbrul vocal si in inaltimea vocii. Vocea ascutita si timbrul deschis incearca sa
evoce glasul copiilor. Este posibil ca aceasta diferenta, care este in sine transforma-
rea, s se regaseasca in identificarea Kingai Illyés cu Micul print: Micul print este
singurul personaj din spatele vocii caruia glasul Kingai Illyés abia se aude. Potri-
vit Kingai Illyés, Micul print nu este doar copilul din om, ci si ,vocea interioara ca-
re ne indeamna spre dreptate, iubire, prietenie, constiinciozitate si capacitatea de
a crede in sensul vietii. Si unde am avea nevoie de toate acestea mai mult decat in-
tr-o situatie fara speranta, in «desert»?”3* Kinga Illyés nu se limiteaza sa joace per-
sonajele din Micul print, ci construieste treisprezece noi identitati prin manifesta-

28 Decebal (Tudor Musatescu: Titanic vals), Eszter (G. B. Shaw: Discipolul diavolului), Monica (J. B.
Priestley: Scandaloasa legdturd), loana (Ionel Hristea: O singurdviatd), Catherine (Robert Thomas:
Opt femei), Beaty Bryant (Arnold Wesker: Raddcini), Daniela (Paul Everac: Simple coincidente),
Anyutka (Lev Tolstoi: Puterea intunericului), Agi (Gyorgy Méhes: Mi, férfiak [Noi, barbatii]), Diane
de Limeuil (Honoré de Balzac: Fegyverbardtok [Frati de arme]), Sari (Istvan Nagy: Ozonviz el6tt
[fnainte de potop]).

29 Patru ani mai tirziu, in 1973, a fost inaugurata noua cladire a Teatrului de Stat Targu Mures, in
centrul orasului.

30 Marosi Ildiké: op. cit. 2.

31 Vezisi:,Kinga Illyés a abordat aceasta opera cu caracter intr-adevar epic, cu instrumentele «ac-
toriei epice»: «alienat», dar nu desensibilizat, evitand cu grija tonul emotional-narativ, mai de-
graba caricaturizdnd «domnii planetelor», uneori chiar si fragmentele trandafirului. Si-a aratat
varietatea instrumentelor actoricesti in episoadele cu planetele din prima parte...” Ibid. 2.

32 Erdélyi Lajos: Ki a kis herceg? Dolgozo N6, septembrie 1969. 36.
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rea imediata a transformarii vocale. Ea le contureaza pe fiecare ca individualitati
separate cu un singur instrument: vocea sa.

Ea da glas uman natural pilotului-narator. Vocea Micului print pare a f1 intruchi-
parea motivului clopotelului care apare la sfarsitul romanului. Floarea Micului print
vorbeste cu o voce ascutit3, iar la sfarsitul propozitiilor rade. i da glas regelui cu o
voce joasd, fara emotii. Vanitosul nu vorbeste, cirecita. Betivul vorbeste greoi, scoa-
te sunetele printre dinti cu o voce amard, plangacioasa. Omul de afaceri vorbeste
grabit, in ritm alert. Lampagiul vorbeste cu o voce fara suflare, goala, cu un ritm din
ce in ce mai rapid, repetand pana la epuizare: ,Buna dimineata. Buné seara”. Vocea
geografului este nazala, acesta vorbeste greoi si apasa de fiecare data consoana ,r".
Sarpele vorbeste in soapta, scotind sunete suierate. Floarea singuratica are o voce
ingreunata si ramane des fara rasuflare, ca si cum ar fi suflata de un vant suierator.
La inceput, vulpea intinde cuvintele in spiritul vicleniei, dar dupa ce este imblan-
zitd, se iInmoaie si vocea ei emana tristete.

In spectacolul siu, Kinga Illyés a folosit si elemente de teatru de papusi. ,Pen-
ciulescu [...] aregizat o versiune scenica a operei intr-un spectacol combinat cu pa-
pusi la Teatrul Tandarica din Bucuresti [...], dar cu prezenta unui actor in carne si
oase, Victor Rebengiuc. [...] Acum, la Targu Mures, intr-o versiune diferita de cea
de la Bucuresti in ceea ce priveste viziunea si instrumentele folosite, dar incé cu re-
miniscente din teatrul de papusi, si-a asumat din nou punerea in scena a operei lui
Saint-Exupéry [...]."

Scenografia si sunetul

Decorul spectacolului a fost proiectat de Zsolt Kolonte.?* Utilizarea unor elemen-
te de decor putine, dar sugestive, apare si in scenografia serii de spectacol a Kingai
Illyés, elementul principal fiind o scheld din lemn in forma de scara, cu doua trepte
pe fiecare latura (IMAGINEA B). Pe schela a fost intinsa hartie alba, pe care apare de-
senul familiar al Micului print din roman (IMAGINEA C), planeta acoperitad de arbori
de baobab (IMAGINEA D), precum si ,mielul” Micului print, elemente pe care insusi
Kinga Illyés le deseneaza in timpul spectacolului (IMAGINEA E). Celelalte elemente de
decor si totodata de recuzitd care au o importanta deosebité sunt cele sase mingi
de dimensiuni diferite, reprezenténd planetele (IMAGINEAF). Pe parcursul spectaco-
lului, Kinga Illyés a folosit probabil hartia intinsa pe scheld pentru a crea jocuri de
umbre (IMAGINEA G). Din recenziile spectacolului aflam ca in faza initiala a proce-
sului de lucru ideea era s fie folosite diferite efecte muzicale si de lumina, dar in

33 MarosiIldiké: op. cit. 2.

34 Inproiectele sale, Kolonte ,a creat scene spatioase in care actorii aveau loc suficient pentrujocul
actoricesc, a folosit elemente de decor putine, dar sugestive, si solutii tehnice surprinzatoare.”
http://mek.oszk.hu/o2100/02139/html/sz13/680.html (accesat in: 20.12.2023).
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final ,s-a renuntat la tot, iar ceea ce a ramas a fost cadrul decorativ restrans la mi-
nim si cuvantul uman singur”3s

In 1985 a fost realizata inregistrarea audio a spectacolului, cu muzica compusi
de Jozsef Hencz. Aceasta muzica a fost inclusa ulterior si in spectacol.3°

Istoria efectelor spectacolului

Micul print aramas in programul Teatrului de Stat din iunie 1969 pana in octombrie
1972. Opt ani mai tarziu, in decembrie 1980, spectacolul a fost reinnoit, iar Illyés a
continuat si il joace inca noud ani, pana in decembrie 1989. Conform datelor statis-
tice agregate ale Teatrului National Targu Mures, Micul print a avut 65 de reprezen-
tatii la Targu Mures, cu 8.572 de spectatori, si 65 in mediul rural, cu 12.196 de spec-
tatori?” Intre 1969 si 1990, Kinga Illyés a jucat mai multe roluri la Teatrul de Stat
din TArgu Mures.®® La cererea Scenei Universitare din Budapesta, Micul print a fost
urmat de programele de poezie Fagyongy [Vasc]|, in 1971, si Lirai oratérium [Orato-
riu liric|, in 1974.%

Spectacolul Micul print si versiunea inregistrata a acestuia au constituit, de fapt,
primul moment definitoriu al teatrului unipersonal al Kingai Illyés. Din numarul
ziarului Utunk aparut in 3 aprilie 1970 aflam c4, potrivit Kingai Illyés, este esenti-
al ca cel ce recita poezii sa gaseasca cele mai expresive instrumente cu care poate
crea un limbaj formal individual, specific.* In interviul citat, Kinga Illyés discuta
despre metoda sa generald, dar specifica de recitare a poeziilor, astfel incét fiecare

35 MarosiIldikd: op. cit. 2.

36 Scenariul dactilografiat al Micului print. Sursa: arhiva personala a familiei Torok-Illyés.

37 Ferencz Eva — Keresztes Franciska (ed.): op. cit. 283.

38 Egérke (Istvan Orkény: Macskajdték [Jocul de-a pisica]), Nora (Petru Vintila: Casa care a fugit pe
usd), Armande Béjart Moliere, actrita (Mihail Bulgakov: Cabala bigotilor), Boske (Lajos Barta:
Szerelem [lubire)), Erzsébet Valois (Friedrich Schiller: Don Carlos), Niculina (George Mihail Zam-
firescu: Domnisoara Nastasia), Jenny (Edward Albee: Totul in gradind), Clementina (Teodor Ma-
zilu: Progtii sub clar de lund), Hédi Arany, dansatoare (Erné Szép: Lila dkdc [Salcamul liliachiu]),
Viola (Gyorgy Méhes: Dupla kanyar [Curba dubli]), Doamna Smucc (Gyorgy Méhes: Egy roppant
kényes tigy [O chestiune de onoare]), Zita (Ion Luca Caragiale: O noapte furtunoasd), Lizanka,
cantareata de strada (Mihail Bulgakov: Taina salonului de modd), Natasa (Aleksandr Gelman:
Doipe o bancd), Iochebed (Imre Madéch: Mézes [Moise]). Din iunie 1973 pana in decembrie 1977
nu a jucat in spectacolele teatrului. Ibid.

39 Alte spectacole independente: Oriana Fallaci: Femeia care avrut sa rupd o floare, in regia lui Le-
vente Kovacs, 1982; Hantafii (din textele umoristice ale lui Andor Bajor), in regia lui Levente Ko-
vacs, 1985; Sandor Marai: San Gennaro vére [Sangele lui San Gennaro], 1997; Szabadnak lenni mit

jelent. Kardcsony és Husvét kozott Erdélyben [Ce inseamna a fi liber. Transilvania, intre Craciun

si Pasti] (productie in colaborare cu compozitorul Jézsef Hencz), 1990; Az élet kenyere (Vigsagos
szomordjdték Arpdd-hdzi Szent Erzsébet életérdl) [Painea vietii. Comedie tristd despre viata Sfin-
tei Elisabeta], in regia Olgéi Barabds, 2000.

40 Kinga Illyés isi leagd propriile instrumente si conditii de recitare a poeziei de patru aspecte im-
portante: analiza aprofundata a textului, interpretarea acestuia; mesajul individual; structura
constienta (speculativa!) a poemului; interpretarea pasionald, dar retinutd. Ca a cincea condi-
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element tehnic poate f1vazut in actiune in inregistrarea Micului print, precum si in
respectivul spectacol. Forta spectacolului consta in faptul ca demonstreaza ideea
sa despre structura speculativa a poeziei: conform acesteia, cel mai important mij-
loc de interpretare a textului este extinderea volumului sau a timbrului vocii pAna
la extreme, varierea intonatiei si a melodicitétii, cresterea ritmului, cu alte cuvin-
te, utilizarea neconventionala a mijloacelor de vorbire suprasegmentare. Acestea
sunt ,jocurile” Kingai Illyés.

Criticii acorda atentie noutatii spectacolelor solo, care apar si in opera lui Le-
vente Nemes.* Micul pring si celelalte reprezentatii solo ale Kingai Illyés au avut im-
pact asupra elevilor sai. De exemplu, Ilka Kilyén considera aceasta influenta ca fi-
ind definitorie si decisiva: ,A dat titlul primului meu recital - Agrél szakadt maddr
[Pasarea niménui] — o baladd despre soarta ceangailor — si m-a lansat in asa fel in-
cat am avut sute de spectacole. Kinga Illyés ne invata si acum”.** Gadndindu-si mai
departe, dezvoltandu-si ,jocurile”, Kinga Illyés a creat cu adevarat un limbaj formal
nou si specific in domeniul artei scenice. Astfel isi aminteste Aladar Laszléffy de
Micul print si de arta individuala si unica a Kingii Illyés: ,intotdeauna pentru bu-
curia de a juca — puterea expresiva nascuta din talent care vine din interior, [...] cu
solutii proaspete si o abordare diferita [...] — intotdeauna pentru cea mai sugestiva
interpretare a gandurilor in conformitate cu textul, cu scopul autorului si cu o vizi-
une ordonatd asupra lumii. [...] Transmiterea textului — fara teatru, dincolo de tea-
tru, teatrul unipersonal, scena singuratica, bazata pe modelul si natura oamenilor,
a institutiei, care au existat dintotdeauna pe scena maghiara din Romania, autoh-
toni din obicei si necesitate, a functionat si in aceastd forma de arta”.® Micul print
a fost interpretat de Illyés de mai multe ori pe Scena Universitara din Budapesta,
impreuna cu spectacolul Fagydsngy [Vasc]. ,Jocurile” sale unice, neconventionale in
ceea ce priveste recitarea de poezii, au culminat cu spectacolul solo Lirai Oratérium
[Oratoriu liric] prezentat in 1974.

tie, subliniaza ca discursul folosit in recitarea de poezii trebuie sa fie si mai slefuit decat limba-
jul folosit pe scena. Illyés Kinga: Miért mondunk verset. Utunk, 3 aprilie 1970. 10.

41 ,Totusi, dupa cum se spune, nevoia unui teatru nou, neobisnuit, care si opereze cu efecte neas-
teptate, pluteste in aer. Mai mult, nu doar in aer, ci si pe scena. Deocamdata doar in experimen-
tele individuale ale unor tineri actori. Spectacolele individuale prezentate de doi tineri din Targu
Mures au oferit o experienti teatrald captivanta. in spectacolul lui Levente Nemes a fost adaptat
pentru scena poemul narativ Dézsa [Doja] de Janos Székely. Kinga Illyés a prezentat intr-un spec-
tacol solo Micul print al lui Antoine de Saint-Exupéry.” Kolozsvari Papp Laszl6: Hat romaniai ma-
gyar szinhdz torténetérdl és jelenérél. Szinhdz, 2/1971. 41.

42 Kilyén Ilka: Emlékezés Illyés Kingdra. Népijsdg, 8 noiembrie 2014. 5.

43 Laszloffy Aladar: Aki csak egyszer is hallotta Illyés Kingat. Helikon. 5 decembrie 1995. 22.
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IMAGINEA A:
Notitele Kingai lllyés.

Sursa: arhiva personala

a familiei Torok-lyés.

IMAGINEA B:

Kinga Illyés (Micul print).
Fotografie: Jozsef Marx (1969).
Sursa: arhiva personala

a familiei Torok-llyés.

IMAGINEA C:

Kinga Illyés (Micul print).

Fotografie: autor necunoscut (1980).
Sursd: arhiva personala

a familiei Torok-lllyés.
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IMAGINEA D: Kinga Illyés (Micul print). Fotografie: autor necunoscut (1980). Sursa: arhiva personala

a familiei Torok-lllyés.

IMAGINEA E:
Kinga lllyés (Micul print).
Fotografie: J6zsef Marx (1969).

Sursa: arhiva personala a familiei Torok-1llyés.
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IMAGINEA F:

Kinga lllyés (Micul print).
Fotografie: autor necunoscut
(1980). Sursa: arhiva personala

a familiei Torok-lllyés.

IMAGINEA G: Kinga lllyés (Micul print). Fotografie: autor necunoscut (1980). Sursa: arhiva personala

a familiei Torok-llyés.



CARNAVAL CEHOVIAN

Janos Taub: Ivanov, 1973

ANDREA GYORGY

In 1973, la patru ani dupd aclamata punere in scend a spectacolului ingrijitorul de
Harold Pinter, Janos Taub a regizat o noud productie la Teatrul Maghiar de Stat Timi-
soara. Decupat cu indrdzneald din textul canonic cehovian, spectacolul de trei ore si
Jjumdtate (chiar si in aceastd formd, cu tdieturi) a fost ocupat doar pe jumdtate de text,
restulfiind dominat de joc, iar tdcerea a avut un rol dominant. Cu toate acestea, spec-
tacolul a mentinut interesul publicului pe toatd durata desfasurdrii. Experimentalul
Taub a abordat piesa pornind de la absurd si de la comedia cehoviand, spectacolul fi-
ind impregnat de un fel de ritualism gestual si incheindu-se cu o vdltoare carnavales-
cd zgomotoasd si plind deviatd, in timp ce cadavrul sinucigasului Ivanov ramdne ne-
miscat si nevdzut la marginea scenei.

Titlu: lvanov. Data premierei: 26 aprilie 1973. Locul premierei: Teatrul Maghiar de Stat Timisoara.
Regizor: Taub Janos (artist invitat). Autor: Anton Pavlovici Cehov. Traducdtor: Gabor Andor. Sceno-
grafie si costume: Virgil Miloia. Asistent de regie: Matray Laszl6. Companie: Teatrul Maghiar de Stat
Timisoara. Distributie: Sinka Karoly (Ilvanov), Koszta Gabriella (Anna Petrovna), Szabé Lajos, Tarr
Laszl6 (Sabelski, preluare de rol), Kéfalvy Istvan (Lebedev), Ferenczy Annamaéria (Zinaida), Banyai
Irén (Sasa), Rajhona Adam (Lvov), Bokor Ildiké (Babakina), Makra Lajos (Kosih), Fabian Ferenc
(Borkin), 1zs6 Johanna (Avdotia), Téth Janos (Egoruska), Szabé Karoly (Primul musafir), Szélyes
Imre (Al doilea musafir), Matray Laszl6 (Gavrila), Vértes Jozsef (Al treilea musafir), Szabé Janos (Al
patrulea musafir), Jané Janos (Piotr), Laczé Gusztay, Puhala Erné (Lachei), Ebergényi Tibor, Czegé

Teréz, Gaspar Marietta, Kiss Erzsébet, W. Péter Agnes (Musafiri).
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Contextul cultural teatral

in epoca de ,control total” a teatrelor roménesti,’ la patru ani de la spectaculoasa
montare a spectacolului Ingrijitorul de Harold Pinter,” Jdnos Taubs revine la Teatrul
Maghiar de Stat din Timisoara. In 1973 institutia implinea 20 de ani de la infiintare,
iar pentru a marca aceasta aniversare, directorul fondator,* care pe atunci era deja
regizor principal al Teatrului National Timisoara,’ a fost invitat sa se Intoarca pen-
tru a regiza la ,locul primelor sale succese”.® In stagiunea 1972-1973, chiar dous tru-
pe de teatru maghiare din Romania au pus in scené piese de Cehov in succesiune
rapida: premiera lui Ivanov la Timisoara a fost urmata de premiera Livada de visini

1 ,Comitetul Executiv al Partidului Comunist Romén a dispus un control sporit asupra institutiilor
culturale si de invitamant. In acest scop a fost infiintat Consiliul Culturii si Educatiei Socialis-
te. Activitatea teatrala creativa a fost influentata in mod decisiv de faptul cd cenzura a ajuns sa
recunoasca faptul ca textul nu este acelasi lucru cu imaginea, si, ca urmare, controlul a fost ex-
tins asupra intregii productii teatrale.” Kot6 Jozsef: Politikum és esztétikum. In: Lengyel Gyorgy
(ed.): Szinhdz és diktatira a 20. szdzadban. Budapesta, Corvina — OSZM], 2011. 287.

2 ,[R]ealizarea transilvaneand a unui limbaj teatral modern este legata de punerea in scena a
spectacolului A gondnok de Harold Pinter” — constata Kot6 Jozsef. Ibid. 282.

3 Janos Taub a absolvit in 1954 Institutul de Teatru ,Szentgyorgyi Istvan”, care la acea vreme
functiona incala Cluj, apoi s-a aldturat filialei maghiare a Teatrului de Stat Timisoara, infiintata
in 1953, devenind regizorul principal al acesteia in 1956. Datorita activitatii sale, trupa, formata
initial din actori amatori si mai tarziu din tineri absolventi, a obtinut recunoastere si apreciere
la nivel national. In1octombrie 1957 a fost numit primul director si regizor principal al Teatrului
Maghiar de Stat Timisoara (al saselea teatru maghiar din Romania la acea vreme), care a devenit
o institutie independenta. Acest post a fost preluat de actorul Karoly Sinka in 1965, dupa ce Taub
s-a transferatla teatrul maghiar din Cluj in1961. Sursa: A szinhaz vérkeringése. In: Kantor Lajos —
Kot6 Jozsef: Magyar szinhdz Erdélyben 1919-1992. Cluj-Napoca, Editura Kriterion, 1994. 96-98.

4 ,Euam semnat certificatul de nastere al teatrului, care a devenit o institutie independenta, eu
am preluat stampila si toate cele” — a declarat Taub intr-un interviu la aniversarea infiintarii Tea-
trului Maghiar de Stat din Timisoara. Szekernyés Janos: Partneriink a nézé. Uj élet, 11973 16.

5 ,M-amuitat prin tara: existau cinci teatre, iar la Timisoara era o trupa nesigura, de semi-amatori.
Asadar acesta era locul unde puteam «face» ceva rapid. $i am avut dreptate. Noua luni mai tar-
ziu semnasem deja actul de infiintare a Teatrului Maghiar de Stat din Timisoara. Eu am devenit
directorul, regizorul principal, totul. Am avut si noroc, in sensul cd in scurt timp am avut ocazia
sa lucrez la teatrul romanesc si german de acolo. [...] Pe baza muncii mele acolo, am fost invitat
apoi la Cluj ca regizor principal. [...] Directorul Sandor Huszar a fost cel care m-a invitat la Cluj,
spunand ci vrea si adune acolo cele mai bune forte. Atunci au venit acolo Gyuri Harag, Gyorgy
Kovacs... Asa cd am reusit Intr-adevir sd credm un teatru puternic. Apoi Huszdr a parasit teatrul
si a fost inlocuit de un actor, Endre Senkalszky. Nu ne puteam «incadra» unul in conceptia ce-
luilalt. Asadar am ajuns la teatrul roménesc din motive personale.” Kormos Baldzs: Viszem ma-
gammal a szinhdzamat. Beszélgetés Taub Janossal. Szinhdz, 4/1989. 32—33. ,Din sezonul 1971/72,
s-a intors la Timisoara. De data aceasta, Janos Taub s-a angajat ca regizor la Teatrul National din
Timisoara, fiindca aici i s-a oferit posibilitatea de a lucra si cu alte companii.” Darvay Nagy Adri-
enne: Szin jaték. Rendezte Taub Jdnos. Budapesta, Corvina, 2020. 500.

6 Darvay Nagy Adrienne: op. cit. 152.
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la Teatrul Maghiar de Stat Cluj;” dar receptarea critica® a considerat productia timi-
soreana ,mai convingatoare”.’

Textul dramatic, dramaturgia

Lui Taub i placea sa lucreze cu texte literare de calitate, pe care le trata in mod liber,
deoarece considera ,drama nu ca pe un fapt implinit, o forma finita, ci ca pe o materie
prima care se desdvarseste prin spectacolul teatral”.” El a taiat cu indrazneala si din
textul canonic al lui Cehov. Conform amintirilor actorilor, ,asteptam cu nerdbdare
sa citim piesa impreund, dar inainte de a o face, Taub ne-a spus ca are de sugerat cé-
teva tdieri. Ei bine, chiar a taiat temeinic!... Monologurile mele frumoase si pasiona-
le au fost sterse si tot ce mi-a ramas au fost, in majoritate, replici nesemnificative, de
genul «Cat e ceasul?» sau «Spuneti-mi, domnule doctor, aveti parinti?»”.* Spectaco-
lul dura trei ore si jumatate, desi, ca urmare a tratarii libere a dramei de catre regi-
zor,® si dupa taieri, textul ocupa doar jumatate din durata spectacolului, restul fiind
dominat de jocul scenic si de ,tacerea semnificativa”, cu rol decisiv, de ,asteptarea
exprimata in cuvinte, gesturi si ticere expresiva”' Cu toate acestea, spectacolul a
mentinut interesul publicului pe toata durata desfasurarii.’s Pauzele pline de tensi-

7 11maiig73, regia: Jozsef Szabo.

8 MariaPongracz P. anumit Ivanov allui Taub o ,capodopera”. Pongracz P. Maria: Amit rogton el kell
mondani. Szabad Sz, 29 aprilie 1973; Arpéd Pall a declarat c4, ,la nivel national, a fost unul din-
tre cele mai interesante spectacole Cehov din ultimii 25 de ani”. Pall Arpad: Evszdzadok drdmdi
napjaink szinpaddn. Bucuresti, Editura Kriterion, 1976. 346. Potrivit Mariei Kacsir, Taub a dat pie-
sei 0 noua abordare, ,a stiut exact ce a vrut s sublinieze si a facut-o la un nivel inalt din punct
de vedere regizoral”, iar despre Livada de visini de la Cluj a remarcat: ,atét regizorul, cat si trupa
simt ca trebuie sa se desprindé de ceva — in acest caz, de traditia spectacolelor Cehov lirice siim-
presioniste —, dar nu stiu ce directie sa adopte si, chiar daca ar sti, nu au instrumentele necesare”.
Kacsir Maria: A rejtelmes kristaly. A Hét, 1 iunie 1973. 10.

9 Kacsir Maria: op. cit. 10.

10 ,[NJumai o literatura foarte buna il atrage pe artist de partea ei, stimulandu-i imaginatia si
talentul, pe de altd parte, numai o literatura foarte buna merité energia si efortul... Nu zic, poti sa
jonglezi si culucruri mai ieftine, dar tot jonglat rimane, si este ddunator pentru teatru si pentru
public.” Szekernyés Janos: op. cit. 16.

1u  Sandor L. Istvan: Szinhaz egy tragikus korban. Taub Jdnos rendezéseirdl. In: Varszegi Tibor (ed.):
Fordulatok. Budapesta, Editia redactorului, 1992. 161.

12 Alte exemple: ,«E interesant, atat de interesant ca asa, spre seard, Nikolai...» — dar nu spun mai
mult, asa ca nu aflam ce naiba se intdmpla cu Nikolai spre sear. L-am intrebat pe Taub ce crede
caface. Numai am text! Iar el mi-a rdspuns asa: «Tocmai aceasta este provocarea, sd gasiti solu-
tia in modul cel mai autentic la repetitii, doamna artista. Si eu cred ca veti reusi.» $i trebuia sa
joc aceste replici de nimic la fel de serios si de autentic ca si cum as f1 spus intregul monolog.” In-
terviu cu Gabriella Koszta realizat de Eniké Orbdn, 05.07.2022.

13 S-au pastrat putine documente despre acest spectacol, iar scenariul nu se gaseste in arhivele
Teatrului Maghiar de Stat ,Csiky Gergely”.

14 Szekernyés Janos: Ivanov. Eldre, 10 mai1973. 2.

15 ,Siiatd mareaisprava:interesul nostru nuscade, gdndurile noastre, judecata siinclinatia noastra
ironica sunt permanent implicate si mentinute in alerta de imaginile scenice care se desfasoara
in fata noastra.” Arpad PAll: op. cit. 348.
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une ,au conferit un ritm aparte textului si jocului scenic in ansamblul sau”."® Scena-
riul spectacolului nu a fost gasit, astfel incéat doar cronicile contemporane ne ofera
informatii despre ritmul tacerilor si al asteptarilor.

Regia

Premiera spectacolului, descris de cronici ca ,provocator de tulburator”’ si ,socant”,
a fost precedata de un proces de repetitii neobisnuit de lung pentru trupa, de aproa-
pe trei luni.” Taub a folosit aceeasi constructie analitica ca si in Ingrijitorul: a des-
compus continutul scenelor* si a incetinit ritmul textului mai mult decat se obisnu-
ieste.”* Regizorul a folosit expunerea lunga inca de la inceputul spectacolului. Scena
in care Borkin, beat, vazandu-1 pe Ivanov care citeste in grading, se hotaraste sa-i fa-
ca o farsa mosierului, asa ca indreapta pusca spre el si se preface ca-1 impusca, dar,
dintr-o data, este cuprins de o criza de ras inecacios, care aproape ca 1i provoaca un
atac de cord, si de o sudoare de moarte, dura aproximativ cinci minute.* In tarile din
blocul socialist, Ivanov a fost interpretat ca o tragedie a personajului principal depri-
mat sau instrainat, iar Nikolai Alexeevici a fost pus in scena ca un erou melancolic
unidimensional. Experimentul Taub* nu a continuat aceasta traditie (,am fost inca-
pabil sa fac fata traditiei teatrale maghiare si, de la sfarsitul anilor '60, am lucrat cu
o trupa romaneasca, cu cea a excelentului Teatru Bulandra™*) si a abordat piesa din

16 Szekernyés Janos: op. cit. 2.

17 Ibid.

18 Potrivit lui Janos Szekernyés, aceste efecte au fost obtinute ,de spectacolul Ivanov al lui Janos
Taub [...] prin concentrarea atentie sale, dar si a atentiei actorilor si a spectatorilor, asupra
evenimentelor interioare”. Ibid.

19 Intr-un interviu publicat la inceputul anului 1973, Taub declari urmitoarele despre spectacolul
aflat in pregatire: ,Repetitiile au inceput cu mult timp in urma, dar acesta este genul de spectacol
care are o perioada lunga de gestatie. Artistii trebuie sa se cufunde in atmosfera unica alui Cehov”.
Szekernyés Janos: Partneriink... 16.

20 ,Descompune spectacolul in microunitati de stiri emotionale, confrunta tendintele contrare si
asteaptd impreund cu personajele sale pana cénd publicul simte efectul impulsurilor, iar apoi
vine urmatorul impuls.” Pall Arpad: op. cit. 348.

21 ,Din punctul de vedere al mijloacelor artistice, acest spectacol este o continuare a spectacolului
Pinter: analiza pana la cel mai mic detaliu incetineste ritmul, dar acest lucru nu diminueaza, ci
mai degraba sporeste atentia spectatorului.” Kantor Lajos — K6t6 Jozsef: op. cit. 100.

22 ,Gluma lui Borkin, pregatita indelung, aproape in ritmul unui film derulat cu incetinitorul, il
sperie nunumai pe Ivanov, cili transmite si lui Borkin starea de spirit, ficAndu-1 sa-si aminteasca
faptul ci inima ii bate mai repede, ci ar putea muri etc.” Pall Arpad: op. cit. 348.

23 Taub trdia experimentalul. Proaspat absolvent, nu s-a angajat la Timisoara din intamplare, ci a
ales in mod deliberat un teatru ,nelegat de secole de traditie”. Darvay Nagy Adrienne: op. cit. 26.

24 Evocandu-l pe Gyo6rgy Harag, Taub declara urmatoarele in privinta relatiei sale cu traditia tea-
trala maghiara: ,Acolo (la Bulandra) se putea impune mai bine teza ca teatrul nu este o imitatie
a realitatii, ci ceva imaginativ, inventat, artificial. O reconstructie artificiala a realitatii, pe care
o umplem cu autenticitatea jocului. Un lucru este sigur: amandoi am fost puternic influentati de
teatrul romanesc, bazat pe ludic si vizualitate. Ne-am si plimbat de la un teatru la altul. Desigur,
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perspectiva absurdului si a comicului cehovian. Intregul spectacol era impregnat de
un fel de ceremonialism gestual;> de exemplu, modul in care noul personaj trecut
in scenariu, Piotr, mojicul mut ,cu privire si mers frant”,*® di cu matura, sau scena
in care lacheul pune masa de nunta. Prima vizita la casa lui Lebedev a primit si ea
un caracter ceremonial. In aceasta scena lunga si meticulos coregrafiata, personalul
servea cu o elegantd sumbra compotul de agrise si apa de fantana. Spectacolul se in-
cheia cu o valtoare carnavalesca zgomotoasa si plina de viata: ,undeva in departare,
abia auzita, canta o balalaica si o masa imens4, solemn4, cu ghirlande de trandafiri
si candelabre, domina intreaga scena. Lumanarile ard in candelabre. Este greu de de-
cis daca e o masa de nunta sau un catafalc. Alaiul tot incearca sa intre, dar slujitorii 1
impiedic4, pe scena incepe o susoteald secretoasa freneticd, drumurile personajelor
se intersecteaza pe diagonala si cu toti vorbesc deodata, mireasa incepe sa vorbeasca
in soapta cu tatél ei, ingrijoratd de ceva greu de inteles, apoi vaduva si contele, Lebe-
dev si Ivanov, Ivanov si Sasa, apoi soaptele se transforma treptat in plansete. in cele
patru colturi ale scenei personajele plang pe patru voci, solitare, ca un cvartet mu-
zical, ca un cor de bocitoare. Se poate doar ghici ca nimeni de aici nu-si mai doreste
de fapt aceastd nunta, nicio nunta. Ca nu-si mai doresc viata in aceastd forma.”” Ast-
fel, trupul sinucigasului Ivanov ramane nemiscat si neobservat la marginea scenei.

Jocul actoricesc

Punerea in scend a lui Ivanov, o piesa impovarata de traditiile teatrale, nu a fost, po-
trivit lui Taub, decét o luptd impotriva rutinei, a solutiilor evidente, ieftine, a ,refle-

pentru asta trebuie sd ai un spirit de nomad innascut. Ceea ce noi doi avem cu siguranta. Cand am
fost chemati, am mers.” Bérczes Laszlo: A legfiatalabb rendez6 — Harag Gyorgy. Kortdrs, 9/1995. 83.

25 ,Actorii de pe scena celebreazi un adevérat ritual, in care fiecare miscare, fiecare pas, fiecare
cuvant are greutate, un sens bine definit si, uneori, o semnificatie simbolica.” Szekernyés Janos:
Ivanov... 2.

26 Ibid.

27 ,li cunosteam planurile pentru cel de-al patrulea act, finalul piesei. Stiam ci a taiat foarte mult
siaici, si pune in scend nunta ca pe un fel de dans macabru siritual. A incercat mai multe varian-
te si a si improvizat foarte mult. Dar abia la sfarsit s-a decis cu privire la forma finala. Finalul nu
a fost prestabilit, a experimentat foarte mult. Aici a instruit putin si rar, nu a explicat, ci mai de-
graba a coregrafiat. Iar coregrafia finala a fost o consecinta directa a celor trei acte anterioare. |...]
Balalaica suna din ce in ce mai aproape, alaiul de nunta nu mai putea f1 tinut afara, nuntasii se
inghesuiau induntru ca niste invadatori... Toata lumea era foarte eleganta, in frac si rochie de
seard, atmosfera si muzica de balalaica s-au intensificat, dansul in cerc a ondulat mai intéi in
jurul mesei, apoi pe masd, devenind din ce in ce mai salbatic. Borkin, in capul mesei, apuca unul
dintre sfesnicele uriase cu cinci brate si dirija dansul infernal cu el ca un Mefisto. Nu-mi mai
amintesc daci am ajuns si folosim stroboscopul sau nu. in orice caz, dansul macabru a fost so-
cant. Ivanov se furisa la margine, sunetul focului de arma paraliza pe moment scena, apoi dan-
sul, poate si mai salbatic, se relua. Ivanov murea fara ca cineva sd observe. Cortind.” Interviu cu
Gabriella Koszta realizat de Eniké Orban, 05.07.2022.
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xelor cehoviene”.”® Programul si afisul il infatiseaza pe Ivanov, cu atentia concen-
tratd si cu mainile ridicate in semn de explicatie. Vedem tipul de intelectual ramas
printre noi de la inceputul secolului al XX-lea, gdnditorul cu o cravata burgheza la
gat; chiar si modelul atent asortat al vestei si al costumului dezvéluie o viata ordo-
nata (IMAGINEA A). Putem urmari interpretarea lui Taub asupra lui Cehov in oglinda
distributiei: Anna Petrovna era interpretata de o actrita tdnara, novice, iar Sasa, de
o actrita mai in varsta, mai experimentatd, hotarata, cu un fizic robust. in spatiul
aproape gol, jocul actoricesc a fost in centrul atentiei.*® Actorii au fost prezenti cu
toatd intensitatea (IMAGINEA B), interpretarea lor fiind caracterizata ,de cel mai no-
bil puritanism, de o puritate fard ornamente” Taub a gasit adevarati parteneri in
membrii trupei cu care mai lucrase nainte, asa ca acestia 1i cunosteau bine stilul
de a ghida actorii; s-au adaptat la cerintele jocului stilizat si au fost gata sé isi regan-
deascd in mod constient instrumentele artistice. Trupa teatrului maghiar din Ti-
misoara era considerata la acea vreme ,0 trupa cu cativa actori excelenti, dar nere-
marcabilid 1n ansamblu”3' Cu toate acestea, In vanov, actorii nu numai ci au oferit
interpretari excelente in ansamblu,?* ci au avut si contributii semnificative la nivel
individual. Taub, excelent pedagog, i-a determinat sa isi dezvolte abilitatile. Scene
puternice au fost create si prin miscarea scenica magistral coregrafiata. Scena in ca-
re Anna Petrovna face tot ce-i std in putinta pentru a-si tine acasa sotul, pe cale sa
plece la Sasa, era complet lipsita de dialog. ,Iar scena finala, fara cuvinte, a devenit
mai lunga decét intregul text original: sotia se agata de gatul lui Ivanov, dulce, ma-
gulitoare si poznasa. Picioarele ei nu ating pamantul, atdrna de gatul sotului ei ca
o carpa, leganandu-se dintr-o parte in alta, in timp ce Ivanov isi cauta palaria, ras-
colind scena, pana cand o gaseste.”® Contrapunctul tragic al acestei scene comice

28 Interpretul doctorului Lvov, Adam Rajhona, care peste patru ani avea s interpreteze acelasi per-
sonaj siin Ivanov in regia lui Gdbor Zsambéki, spunea urmatoarele despre procesul de repetitie
cu Taub, in 1973: ,Pentru regizor si actor, munca incepe prin renuntarea la toate preconceptiile,
la toate sabloanele si practicile aproape reflexe care ne vin in minte atunci cdnd auzim de Ce-
hov sau de una dintre piesele sale. Este esential sd ne continuam munca fiind suspiciosi fatd de
tot ceea ce pare instinctiv evident la prima vedere.” Rajhona Adam: Igy latja a rendezé. In: Pro-
gramul spectacolului [vanov. Sursa: arhiva Teatrului Maghiar de Stat ,Csiky Gergely”.

29 ,In spatiul gol, caracteristic majoritatii spectacolelor lui Taub, aproape totul este lisat in seama
actorilor. Decorurile, care se indeparteaza de elementele realiste si de efectele naturaliste, impun
delabuninceput unjocstilizat: spectacolul se bazeazi pe gesturile, grimasele, miscarile, corpul
sivocea actorilor.” Sandor L. Istvan: op. cit. 162.

30 Szekernyés Janos: Ivanov... 2.

31 Pall Arpad: op. cit. 349.

32 ,[I]n acest spectacol totul si toatd lumea a fost conectati cu toati lumea si cu totul, am luat pu-
tere unii de la altii. Nu s-a pus problema care dintre noi oferd cea mai buna interpretare in com-
paratie cu ceilalti, pentru ca toti am fost prezenti cu toatd intensitatea actului actoricesc, astfel
incét «rolul principal» al lui Ivanov-Sinka si mojicul mut al lui Janos Jané au fost echivalenti in
acest spectacol!” Interviu cu Gabriella Koszta realizat de Eniké Orban, 05.07.2022.

33 ,Cand, laun moment dat, mi-am trait rolul foarte intens si am dat tot ce aveam mai bun in inter-
pretare, Taub a declarat ca nu-i pasa deloc si nici nu-l intereseaza ce trucuri am invatat ca s fac
spectatorul sa planga, si ca isi cere scuze, dar nu intelege de ce plang si ma vait acolo, cand e vor-
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apare la sfarsitul celui de-al doilea act3* Toti actorii au avut o prestatie peste medie,?
insd ,1n general s-au simtit cel mai bine sub regia lui Janos Taub acei actori care au
avut libertatea de a folosi instrumentele ironiei distante, ale grotescului sau chiar
ale caricaturii”3® Pe langd interpretarea plina de virtuozitate a lui Ivanov de catre
Karoly Sinka, cronicile au evidentiat ,dramatismul linistit™” al interpretarii tinerei
Gabriella Koszta, care — spre surprinderea tuturor — a fost distribuita nu in rolul ju-
nei Sasa,?® ciin cel al mai vrstnicei Anna Petrovnas Taub si-a bazat regia pe actorii
care au trecut prin procesul de repetitii, asadar dublurile ulterioare si preluarile de
roluri (precum cea a rolului contelui Sabelski*’) au slabit intensitatea interpretarii.

34

35

36
37
38

39

40

ba doar de a tine cumva un tip acasd, pentru c4, uite, deja isi cauta palaria, este pe picior de ple-
care, porneste spre casa lui Lebedev. $i apoi am incercat nenumarate variante pentru cum poa-
te o femeie sé-si tind acasa sotul care std sé plece, fara sa spuna nimic. Ne-a ficut placere sa re-
petdm. Am scédpat de inhibitii, de temeri, am fost acaparata de joc.” Interviu cu Gabriella Koszta
realizat de Eniké Orban, 05.07.2022.

»Anna Petrovna il surprinde pe sotul ei intr-o scena de dragoste stdngace cu fiica mosierului
bogat din vecini si, inainte de a putea vorbi, cade lesinata. Anna Petrovna citeste pe chipul lui
Sasa ca a pierdut, privirile lor se intalnesc pentru o clipd, iar Anna se prabuseste ca o bucata de
carpa. Ivanov priveste neputincios, nemiscat. Sasa o ia in brate pe rivala ei inconstient4, ca pe un
mort, ca pe un copil, si o duce spre auditoriu... ca s o sacrifice, sa o salveze — sau sd o ingroape?”
Interviu cu Gabriella Koszta realizat de Eniké Orban, 05.07.2022.

Latanarul doctor al lui Addm Rajhona ,poate ci ironia ar fi putut fi mai bine evidentiatd” — observi
Arpad Pall. Pall Arpad: op. cit. 349. Maria Kacsir a fost nemultumiti de prestatia lui Lasz16 Tarr,
care a preluat rolul contelui Sabelski de la Lajos Szabé. Kacsir Maria: op. cit. 10-11.

Kacsir Maria: op. cit. 10-11.

Pall Arpad: op. cit. 349.

,Irén Banyai a fost o Sasa corpolenta, hotérata, increzatoare in sine, bogata si indrazneatd. De-a
dreptul masculing, imbrécata in haine de echitatie, cu biciul in mana. O vad si acum apucandu-1
Ivanov, ridicandu-1 si spunédndu-i obsesiv: «Nikolai Alexeevici, hai si fugim in America!» Ivanov
aproape ca se prabuseste — scena este comica, dar fara sa fie ridicold, este adevarata.” Interviu
cu Gabriella Koszta realizat de Enikd Orbén, 05.07.2022.

,Cand am vazut distributia, nu mi-a venit sd-mi cred ochilor. Eram actrita de aproape doi ani,
jucasem cateva fete tinere atragatoare si seducatoare, am avut si succes. Umblam ca pe nori, in
starea aceea de «lasi-ma pe mine si pe leu si-1 joc» a tinerilor actori. {liubeam pe Cehov, cunos-
team piesa, iar Gyuri Koczka, secretarul literar, imi si soptise cd Irén Banyai si cu mine vom f1
protagonistele feminine. Asa ca am fost pregatita sufleteste pentru Sasa! Cand am vazut distri-
butia, aproape am lesinat, apoi m-am gandit ci este o greseala. Dar nu era. Taub m-a lamurit: o
voi juca pe Anna Petrovna, sotia bolnava de plamani, tradata si abandonata. La prima lectura a
piesei a precizat ca tusea, purtarea salului, «jocul de-a bolnava» sunt cu desavarsire interzise!
Si cé pe parcursul lecturilor vom deslusi ce vrea ea, ce este important pentru ea, ce fel de femeie
este, cat de indragostitd este, cat de vioaie, cat de pasionald, cat de mult vrea sa traiasca. Ceea ce
conteaza sunt bucuria ei de a trai si dragostea ei. $i ca vrea sa-si pastreze sotul cu orice pret, pen-
tru ca a sacrificat totul pentru el. Imposibil de inteles de ce se tem ceilalti pentru ea si de ce isi
fac griji pentru ea. Boala este o problema pentru mediul ei, nu pentru ea.” Interviu cu Gabriella
Koszta realizat de Eniké Orban, 05.07.2022.

Documentele din arhivele teatrului nu indicé data exact4 in care Laszld Tarr a preluat rolul de
la Lajos Szabd, dar pe fisa spectacolului apare deja numele lui Tarr. ,Taub nu ascundea faptul ca
Lajos Szabé era actorul siu preferat. il iubea pe Lajika! Si il iubeam si noi. Era un actor fantas-
tic, devenea instantaneu personajul pe care il juca! Ca un mare magician... Lajos Szab s-a cer-
tat cu [directorul de teatru] Sinka pentru o chestiune banalg, poate corelarea programelor, s-a
suparat si s-a angajat in alta parte. $i a refuzat sa maijoace chiar si in Ivanov, desi i placea si lui.
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Scenografia si sunetul

Taub nu a folosit un decor realist, ci a plasat spectacolul intr-un spatiu abstract.
Peretii sumbri, inalti si gri, proiectati de Virgil Miloia,* cu semnificatiile lor sim-
bolice,* inchideau scena goala pe trei laturi.** Caracterul puritan al atmosferei de-
primante de pe scena era accentuat de faptul ca spectacolul, care prezenta suges-
tiv un mediu rural ingust, banal, dar ,zgomotos si virulent”,** a folosit surprinzator
de putine elemente de decor si recuzita: doar o masa alba si lunga, cateva scaune,
tacadmuri, o matura de nuiele, un sfesnic cu trei brate si un pistol. Diferitele loca-
tii erau indicate de aranjarea scaunelor de gradina din rachita. Pe scena construi-
ta din semne discrete, actorii purtau costume care sugerau moda ruseasca de la in-
ceputul secolului al XX-lea, dar identitatea rusa era vizibila doar in camasile largi,
cu gulere inalte, ale mojicilor, ceilalti purtand haine in care puteau fi mici burgezi
din orice orasel european.

Istoria efectelor spectacolului

Ivanov din 1973 este considerat una dintre cele mai influente productii ale Teatrului
Maghiar de Stat Timisoara si ale carierei de regizor a lui Taub. Desi receptarea criti-
ca a fost pozitiva, spectacolul a fost scos rapid din program. Conform fisei produc-
tiei,* Ivanov a fost jucat la Timisoara numai de noua ori, incluzand premiera, ulti-
ma reprezentatie avind loc in 19 mai 1973. Din 1973 Taub a inceput colaborarea cu
Teatrul Bulandra din Bucuresti, unde mai tirziu a devenit si regizor angajat,*® iar in

Laszl6 Tarr a venit de la Targu Mures sa preia rolul lui Laji. Am repetat spectacolul cu el, dar acel
foraj de addncime comun, care a durat luni de zile, nu a putut f1 reluat. Laszl6 Tarr juca la Tar-
gu Mures, preda la universitate, astfel au intervenit si probleme de programare. in plus, contele
Sabelski din [vanov al lui Taub se baza pe personalitatea lui Lajos Szab6, nu pe cea a lui Laszlé
Tarr, de altfel si el un actor excelent. Ca dublurd, Tarr nu a reusit sa se identifice in asemenea ma-
surd nici cu echipa, nici cu propriul rol, ceea ce a diminuat stralucirea spectacolului si, in orice
caz, spectacolul a fost scos din program.” Interviu cu Gabriella Koszta realizat de Eniké Orban,
05.07.2022.

41 Scenograful si creatorul de costume Virgil Miloia (1930-2020) a fost un reprezentant de seama
al vietii culturale din Banat. A lucrat la teatrul maghiar din Timisoara, la Opera Romana din
Timisoara si la studioul de teatru al Televiziunii Romane din Bucuresti.

42 ,[D]evin simboluri sugestive ale unui sentiment de viata, ale absentei unei cai de iesire si ale
condamnarii la moarte a unei lumi”. Szekernyés Janos: Ivanov... 2.

43 ,in acest decor inchis, cele cincizeci de nuante de gri pareau deja o adevirati orgie de culori,
fiindca subliniau ca plictiseala si viata golita de sens sunt intotdeauna mai stridente si mai ba-
nale decat munca serioasa si linistita, facuta cu perseverenta.” Interviu cu Gabriella Koszta rea-
lizat de Eniké Orban, 05.07.2022.

44 Kacsir Mdria: op. cit. 10.

45 Fisa spectacolului Ivanov. Arhiva Teatrului Maghiar de Stat ,Csiky Gergely”.

46 Taub a fost numit, de asemenea, profesor la Institutul de Artd Teatrala si Cinematografica ,Ion
Luca Caragiale” din Bucuresti.
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1975 a montat din nou vanov,* dar cu mult mai putin succes decat la Timisoara.*
In 1981, Taub, care avea legéturi atat de stranse cu teatrul roméanesc, a emigrat in Is-
rael, de unde s-a mutat in Ungaria, pentru a nu mai reveni niciodata pe scena tea-
trald roméaneasca.*

47
48

49

Spectacolul a avut premiera in 18 februarie 1975.

,In urméi cu mai bine de un an, regizorul Janos Taub a reusit sa facd din aceasta drama deosebit
de dificila alui Cehov un succes pe scena Teatrului Maghiar de Stat din Timisoara, cu o trupa de
calibrumaimic. (Cel putin succesul artistic a fost mare.) Acum, aproape inexplicabil, tot sub ma-
na lui, spectacolul de la Bucuresti aproape ci a esuat. in orice caz, pentru teatrul acela si reali-
zarile anterioare de acolo ale regizorului — Macskajdték —, nu poate fi considerat un succes. Con-
turarea personajelor si interpretarea lor de catre regizor sunt, in general, suficient de cehoviene;
cu toate acestea, atmosfera de pe scena, intreaga stare de spirit a spectacolului a raimas doar la
suprafata textului, astfel incat elementele expresive caracteristice s-au succedat doar intr-un joc
fara ecou si gol.” Szdcs Istvan: Régebbi és jjabb bemutaték Bukarestben. Eldre, 27 martie 1975. 2;
,In totalitate spectacolul e gandit fara finete, sumar si chiar incongruu (procedee de teatru ro-
mantic si de grotesc modern se succed fara a se intalni intr-o viziune). Decorul si costumele nu
pot finici ele apreciate decat ca atare, lipsind termenul principal al raportarii, starea sufleteas-
ca dominanta. Impuritatea stilului ar f1 prea suficienta pentru a considera, cu indreptatire, in
virtutea celor zise mai inainte, noua montare drept un Cehov ratat, un motiv de regret mai ma-
re ca altele...” Marius Robescu: Ivanov. Luceafdrul, 2 februarie 1975. 4.

n 1989, regizorul marturisea despre plecarea sa:

,— Cu ce sentimente ai plecat din Romania?

— Cu durere. Dar, din pacate, fiecare zi care a trecut mi-a justificat decizia. intre timp, desigur, te
urmareste gandul: ai fugit de undeva unde altii au ramas. Este foarte dificil sa vorbesc despre as-
ta. Si tocmai de aceea nu ma intorc. Remuscare nu este cuvantul potrivit... mi-ar fi foarte greu sa
ma intalnesc cu prietenii mei. N-as sti ce sa spun. Cumva nu m-as simti bine. Si cred ca nici ei. [...]
Simt doar anxietate in legatura cu asta. Nu am mai fost acasa din '81.

— Ai putea merge?

— Sigur, as putea. De fapt, inca am cetédtenia romana.” Kormos Balazs: op. cit. 35.
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IMAGINEA A:
Coperta programului spectacolului.
Sursa: arhiva Teatrului Maghiar de Stat

,Csiky Gergely”.

IMAGINEA B: Johanna Izs6 (Avdotia), Istvan Kéfalvy (Lebedev), Janos Jané (Piotr), Ferenc Fabian (Borkin),

Laszlé Tarr (Sabelski). Fotografie: autor necunoscut. Sursa: arhiva Teatrului Maghiar de Stat ,Csiky Gergely”.



PARADOXUL REVOLTEI CARE RESPECTA LEGEA

Gyorgy Harag: Floriile unui geambas, 1975

JANOS LAZOK

Prima dramd istoricd a lui Siit6, bazatd pe Legenda lui Michael Kohlhaas de Heinrich
von Kleist, evocd epoca Razboiului Taranilor Germani. Piesa lui Siitd nu este insd o sim-
pld dramatizare a nuvelei, cimai degrabd o adaptare scenicd liberd a acesteia. In tea-
trul maghiar din Romania anilor ’;0 si 8o, orice relatii de putere din spectacole erau
interpretate de public ca mesaje alegorice referitoare la situatia minoritdtii maghia-
re: majoritatea covdrsitoare a criticilor si a publicului s-a identificat in mod reflex cu
personajele ce reprezentau rebeliunea impotriva puterii clar condamnate. Aceastd in-
terpretare contemporand distorsionantd ideologic a canonizat o lecturd monoliticd a
operei lui Stitd atdt in Romania, cdt si in Ungaria.

Titlu: Egy 16csiszér virdgvasarnapja. Data premierei: 4 aprilie 1975. Locul premierei: Teatrul Maghiar
de Stat Cluj. Regizor: Harag Gyorgy. Autor: SUté Andras. Selectia muzicalda: Lengyel Xénia. Muzica
baladei de deschidere si de incheiere: Selmeczi Gyorgy. Textul baladei de deschidere si de incheiere:
Suté Andras. Scenografie: Mircea Matcaboji (artist invitat). Costume: Schrantz-Kunovits Edit.
Asistent de regie: Kincses Elemér. Companie: Teatrul Maghiar de Stat Cluj. Distributie: Héjja Sandor
(Mihdly Kolhaas), Sebdk Klara (Lisbeth), Vaddsz Zoltdn (Nagelschmidt), Barkd Gydrgy (Herse),
Balogh Eva (Méria), Senkalszky Endre (Baronul Vencel Tronkai), Nagy Dezsé (Baronul Giinther),
Péterffy Gyula (Ferenc Muller), Kozma Lajos (Kallheim); Maresch Béla, Katona Karoly (Hinz),
Schaaser Richard (Kunz), Mihdly Pal (Zauner), Kincses Elemér, Koll6 Béla (Eibenmeyer), Pasztor
Janos (Capitanul cetatii/Soldatul cetatii), Higyed Imre (Vamesul), Nagy Réka (Sora Anténia),
LaszIé Gerd (Luther Marton), Mécsi Lészl6, invitat (Henrik), Marton Janos (Mann), Geréb Attila
(Soldatul 1), Tamas Simon (Soldatul II), Jancsé Miklds (Soldatul 111).
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Contextul cultural teatral

Premiera primei drame istorice a lui Andras Siit6 din 4 aprilie 1975 reprezinta si de-
butul lui Gyorgy Harag ca regizor principal al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.' Acest
spectacol este urmat la Cluj de intregul ciclu Siit6 in regia lui Harag (Csillag a mdg-
lydn [Steaua pe rug], 1976; Kdin és Abel [Cain si Abel],1978; A sziizai menyegzd [Nunta
de la Susa], 1981).> Pana la acea data, Harag isi finalizase deja seria de spectacole de
la Targu Mures, care a adus o schimbare de perspectiva in teatrul maghiar din Ro-
mania (Ozonviz elétt [Inainte de potop], 1971; Szerelem [lubire], 1973; Az ember tragé-
didja [Tragedia omului], ianuarie 1975), iar Siit6, dupa succesul public al romanului
sau jurnal (Anydm konnyi dlmot igér [Un leagédn pe cer|, 1970), primise prestigioasa
recunoastere a criticii maghiare transilvanene, Premiul Pezsgd® pentru colectia de
eseuri Istenek és falovacskdk [Zei si caluti de lemn] in 1974.

In ciuda deteriorarii rapide a conditiilor politice si a politicii culturale, teatrul
clujean, sub conducerea Mariei Bisztrai, a reusit si obtind aprobarea pentru pre-
zentarea si mentinerea in program mai intai a piesei Floriile unui geambas, iar apoi
a celorlalte trei piese ale lui Siit6 in anii urmaétori, intre 1975 si 1985. Trecand peste
proasta traditie a rivalitatii intre orase, indrdzneata initiativa a lui Harag — de a pu-
ne in scena la Cluj o serie de drame ale unui autor din Targu Mures — s-a dovedit a
f10 decizie de importanta istorica. Potrivit lui Lajos Kantor, ,productiile Stit6-Harag
au reprezentat cea mai vocala rezistenta din Transilvania in fata puterii opresive, o
metafora a delimitarii si a confruntarii; zeci de mii de spectatori au putut participa
(chiar daca pasiv) la aceste metafore teatrale”.*

Cu o jumatate de an inainte de premiera de la Cluj, in octombrie 1974, piesa a
avut o premierd absoluta’ de un succes rasunator la Kaposvar, Ungaria, in regia lui
Gabor Zsambéki.

1 Harag se transfera la Cluj din 1ianuarie 1975. Repetitiile pentru drama lui Siit6 au inceput in 22
ianuarie 1975 la Cluj, la 0 sdptaména dupd premiera Az ember tragédidja [Tragedia omului] de la
Targu Mures. Darvay Nagy Adrienne: Bohdcruhdban. Kolozsvdri és szatmdrnémeti magyar szin-

Jdtszds 1965-1989. Targu Mures, Editura Mentor, 1998. 98.

2 Bibliografia completa a operei lui Siit6 enumera datele exacte de aparitie a dramelor si prezinta
receptarea critic, precum si premierele, in ordine cronologica: Siitd Andrds életmiive. Annotalt
bibliogrdfia. Editor: Kuszalik Péter. Budapesta — Miercurea-Ciuc, OSzK — Pro-Print, 2009.

3 Premiul ,Sampanie” pentru cea mai buni carte maghiara a anului din Romania a fost infiintat
in1971de Laszl6 Foldes (inlocuit din 1974 de Miklés Tamas Gaspar), Antal K. Jakab, Lajos Kantor,
Gusztav Lang, Péter Marosi si Istvan Sz8cs, cu scopul de a reabilita in ochii publicului ,operele
marginalizate de forurile oficiale”. Sursa: Baldzs Imre Jézsef: Vissza a Forrasokhoz 8. A hasznal-
hatéva tett irodalmi hagyomany. Beszélgetés Lang Gusztavval. Helikon, 10 decembrie 1998. 15.
Pentru dezbaterea profesionala cu privire la premiul din 1974, vezi: Az év konyve. Beszélgetés az
Utunk szerkesztdségében. Utunk, 1 martie 1974. 6-8.

4 Kantor Lajos: Szinhazkeresés, szinhdztalalas (Kolozsvar, 1959-1992). Ldtd, 11/1992. 94.

5  Vezi: Cronica lui E. Fehér Pal, Népszabadsdg, 9 octombrie 1974. 7; Cronica lui Bulla Karoly, Film
Szinhdz Muzsika,12 octombrie 1974. 5; Belia Anna: Torvénytartok és torvényszegGk. Siité Andrés
dramaja Kaposvaron. Szinhdz, 1/1975. 6-8.
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Textul dramatic, dramaturgia

Prima dramad istorica a lui Siit6 a fost publicatd in 1975 in Igaz Sz6 din Targu Mures
si evoca epoca Razboiului Taranilor Germani, avind la bazé nuvela lui Heinrich von
Kleist intitulata Legenda lui Michael Kohlhaas. Piesa lui Siit6 nu este insa o simpla
dramatizare, ci mai degraba o adaptare scenica libera a acesteia.’

Protagonistul nuvelei, respectuos fatd de lege pana la extreme, este executat in
lunea de dupa Duminica Floriilor pentru o incercare armata disperata de a-si face
singur dreptate pentru o incilcare flagranti a legii. In nuvela lui Kleist, Kohlhaas,
dupd ce se preda de bunévoie, accepta condamnarea la moarte cu inima impacata
atunci cand afla ca cei vinovati de nedreptatea comisa impotriva sa au fost pedep-
siti exemplar. Cresterea copiilor si rimane in grija principelui elector. In schimb, in
scena finald a dramei lui Siit6, inainte de a f1 executat, Kolhaas incredinteaza cres-
terea unicului sdu copil prietenului sau, care a ales calea rebeliunii si a rezistentei.
Nagelschmidt este un personaj episodic negativ in nuvela lui Kleist.” Reinterpreta-
rea pozitiva a personajului si contrapunerea sa personajului titular al nuvelei repre-
zintd cea mai semnificativa schimbare dramaturgica a lui Siit6 fata de opera-sursa.

In relatia ce implicd juxtapunere si totodata contrapunct a cuplului de prieteni
Kolhaas-Nagelscmidt poate f1 observata dramaturgia a ceea ce Gyorgy Bretter nu-
meste ,principiul dialogului transformat in continut” in cele doua drame istorice
ale lui Siit6: ,In dramele sale, personajele in dialog vorbesc despre acelasi lucru in
doua feluri. Rezultatul dialogului este ca cele doua pozitii doar impreuna au drep-
tate, separat sunt lipsite de sens”. Siit§ atribuie acestui cuplu protagonist doua sis-
teme de valori si forme de comportament care, aparent, se exclud reciproc: Kolhaas
(Sandor Héjja) este un sustinator al lui Luther, care se impaca cu puterea existen-
ta, In timp ce Nagelschmidt (Zoltan Vadasz) reprezinta anti-autoritarismul radical
al miscérii lui Miinzer.

Receptarea critica a fost ,determinatd in mod fundamental de necesitatea de
a plasa si de a interpreta aceste opere in contextul socio-istoric al dictaturii”.? Din
acest motiv, orice relatii de putere din spectacole au fost descifrate ca un mesaj ale-
goric despre situatia minoritatii maghiare: majoritatea covarsitoare a criticilor si a
publicului s-a identificat in mod reflex cu personajele care reprezentau rebeliunea
impotriva puterii clar condamnate. Aceasta interpretare contemporana distorsio-
nanta ideologic a canonizat o lectura monolitica a operei lui Stit6 atat Romania, cat

6 Sitd distinge, printr-o singura litera, protagonistul dramei sale de personajul principal din nu-
vela lui Kleist (Kohlhaas la Kleist, Kolhaas la Siit6).

7  Pentru rolul negativ al lui Nagelschmidt, vezi: Heinrich von Kleist: Kohlhaas Mihdly (traduce-
re de Laszl6 Kardos). In: Heinrich von Kleist vdlogatott miivei. Budapesta, Eurdpa, 1977. 643-736,
700-703.

8 Bretter Gyorgy: A hegyen tul is hegy van. Korunk, 3/1976. 227.

9 Léazok Janos: Siitd Andrds dramatrilégidja. Targu Mures, Custos — Mentor, 1997. 8.
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si in Ungaria.” In literatura transilvineani a anilor '70, structura monolitica a in-
terpretarii conflictelor de baza poate f1 pusa pe seama unilateralitatii ideologice a
asteptarilor receptorilor. Dramele, ,in timp ce opun formal omogenitatii si exclu-
sivismului puterii apelul la tolerant si pluralism, consfintesc in esenté adevarul
unic si indivizibil al protagonistului. [...] Spectatorul, eroul si dramaturgul maghiar
din Romania crede ca adevdrul este unic si indivizibil”* Abordarea respectiva a fost
criticatd cu vehementa si de tanara generatie de scriitori aparuta dupa 1989, care,
cu diferite grade de empatie, s-a intrebat si cu privire la motivele simplificarii in
alb si negru.”” Pe langa aceastd abordare monoliticd, sursa biografic-psihologica a
(re)interpretarii dramaturgice ar putea f1faptul ca ,autorul a incercat sa proiecteze
si propriile contradictii si conflicte interne asupra dialogurilor sale dramatice de la
inceputul anilor’7o: [...] pe de o parte, statutul sdu, functiile si privilegiile detinute
ca apropiat al puterii, iar pe de alté parte, responsabilitatea sa fatd de comunitate si
relatiile dialogice, de divizare si rezistentd, ale conflictelor izvorate din acestea”.”®

Regia

Montarile lui Harag de la Targu Mures marcasera deja o schimbare de abordare si
de stil inspirata de eforturile de (re)teatralizare ale scolii roméanesti de regizori, in-
cepute 1n anii 1960. Aceastd schimbare nu l-a determinat totusi sa abandoneze fo-
cusul asupra textului. Dupa cum formuleaza, in termenii unei analogii izbitor de
plastice: ,drama este aidoma trupului uman. Textul este doar o coaja, ca o piele, si
totul se afla in spatele lui: inima, muschii, sangele, nervii. Depinde de regizor si de
trupa cat de bine pot deslusi nervii, vasele de sange, organele din spatele pielii”.* in
mai multe dintre confesiunile sale de atelier, Harag apreciaza munca scenografilor
sia creatorilor de costume, care sunt recunoscuti ca fiind egalii regizorului: ,impre-

10 Aceasta abordare monolitica, indreptatirea exclusiva a eroului rebel, apare si in analizele celor
doi monografi ailui Andras Stit6 asupra scenei finale: ,Nagelschmidt este imaginea statica a unei
atitudini revolutionare de neclintit, iar Kolhaas se converteste, pas cu pas, la adevirul sau”. Ber-
tha Zoltan: Siitd Andrds. Budapesta, Kalligram, 1995. 142; Andras Gorombei vorbeste, in legatu-
ra cu aceasta scena, despre ,disputa rezolvata” a celor doi protagonisti si despre ,confesiunea lui
Kolhaas”. Vezi: Bertha Zoltan — Gorombei Andras: A hetvenes évek romdniai magyar irodalma.
Budapesta, TIT, 1983. 32.

u  Bird Béla: A tragikum tragédidja. In: B. B.: A fiist drnyéka. Miercurea Ciuc, Pallas — Akadémia,
2003. 285.

12 ,Inainte de 1989 totul era clar: puterea identificabila cu roménii, pe de o parte, minoritatea ma-
ghiara asuprita, pe de alta parte; teatrul si literatura ca mijloc de supravietuire.” Demény Péter:
Stitd Andras nemzedéke. Egy csalodas vizsgalata. In: Lazok Janos (ed.): Siitd Andrds-miihelykon-
ferencia. Cluj-Napoca — Targu Mures, Polis — UArtPress, 2015. 264.

13 Boka Laszl6: Drama és torténelem. 1974. In: Szegedy-Maszak Mihaly et al. (ed.): A magyar iroda-
lom térténetei. Vol. 3, Budapesta, Gondolat, 2007. 672-688.

14 Harag Gyorgy: Keresem a szinhaz titkat. Forrds, 2/1981. In: Nanay Istvan (ed.): Harag Gyorgy szin-
hdza. Budapesta, Pesti Szalon, 1992. 174.
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una cream momentele spectacolului”.” El descrie scenograful ca pe un colaborator
intern care este prezent la fiecare repetitie, ,care nu doar ofera un spatiu de joc, ci
gandeste 1n termeni de spectacol intreg”. Pentru Harag, imaginea scenica, spatiul
de joc este mediul concret silocul de desfasurare a regiei, insusi conceptul regizoral
in forma intrupata: ,imagine, locatie, spatiu, chiar si o harta a relatiilor socio-isto-
rice”.® Potrivit analizei Annei Haldsz, scena plina de decoruri a primelor doua acte,
cu o multime de elemente stilistice si de atmosfera, indica faptul cd protagonistul
inca se mai poate retrage intre ziduri solide din calea furtunilor istoriei. Cu toate
acestea, angelicul si rabdatorul protector al ciminului, al familiei si al compromi-
sului pasnic este chemat si devina un arhanghel al razbunarii din cauza nedrepta-
tii ce curma chiar si viata sotiei sale. Kolhaas, interpretat de Sandor Héjja, pornes-
te In cautarea dreptatii in spiritul legalitatii, in apararea careia intra in conflict cu
Nagelschmidt (IMAGINEA A), apoi cu Miiller Ferenc (Gyula Péterffy) (IMAGINEA B), iar in
cele din urma recurge la justitiarism armat pentru a-si face dreptate. Scena asediu-
lui cetatii din ultimul act exprima esenta situatiei scenice prin distrugerea socanta
si dinamica a intregului decor. Aici, spatiul scenic se extinde si se simplifica pAna
la peretii din spate: toate acestea functioneaza ca o metafora vizuala cu functie de
sintetizare si concluzie, consecinté organica a situatiei dramatice.”

Jocul actoricesc

In noua conceptie a lui Harag, rolul esential le revine actorilor: ,Daca actorii nu pot
crea atmosfera, nimic nu mai poate compensa aceasta lipsa. Scopul meu este ca to-
tul sa se concentreze in actor. [...] Cred ca este important ca actorul sa «foloseascéd»
decorul, sd profite la maxim de posibilitatile oferite de decor in cadrul conceptiei”.®®
De fapt, inca dinainte de transferul sau la Cluj, odata cu selectarea distributiei pen-
tru drama lui Paskandi (Tornyot vdlasztok [Imi aleg turnul], 1973), la care a lucrat
ca regizor invitat, el incepuse sd construiasca ,echipa Harag” care se potrivea cel
mai bine cu ideile sale. Din compania clujeana, Sdndor Héjja, Klara Sebdk, Zoltan
Vadasz, Gyorgy Barko si Gyula Péterffy au devenit membrii permanenti ai acestui
,nucleu dur”. Aceasta echipa a fost completatd, in urmatoarele spectacole ale ciclu-
lui Siit6, cu Lorand Lohinszky (care l-a jucat pe Kalvin in Csillag a mdglydn [Steaua
pe rug]), invitat de la Targu Mures, si cu Andras Csiky (in rolul lui Kain in Kdin és
Abel [Cain si Abel]), transferat de la Satu Mare.”

15 Ibid.175.

16 Haldsz Anna: A bedeszkazott ég. Harag Gyorgy Siit6-szinpada. A Hét, 41/1976. 7.

17 Ibid.

18 Harag Gyorgy: Darab és rendezd. In: Nanay Istvan (ed.): op. cit. 149.

19 Inrolurile episodice, ,personalititi din generatia anterioara de actori, cum ar fi Endre Senkalszky,
Ilona Déridn, Gerd Laszl6 sau Eva Balogh, au reusit sa se adapteze la stilul de joc partial nou”.
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Stilul de joc pe care il dezvolta cu si prin ei preia mai multe dintre elementele sa-
le din instrumentele teatrului expresionist, asa cum era deja evident in interpreta-
rea dramei lui Paskdndi.> In ceea ce priveste stridenta acestui stil de joc, Harag isi
marturiseste si indoielile regizorale in contextul piesei Floriile unui geambas: ,Stiu
cd este un spectacol bun, dar lumea in care se petrece era mai crudi decét am pre-
zentat-o noi. M-a retinut faptul ca o mie de oameni nu ar putea suporta ceea ce ar
mai trebui addugat la spectacol pentru autenticitate”.”

Ecoul critic pare sa sugereze c, pe alocuri, a fost prea mult chiar si ceea ce a ra-
mas. Spectacolul este zgomotos si impresionant inclusiv din punct de vedere vizual;
,sdngele, vopseaua rosie aplicata cu bidonul” provoaca un efect neasteptat si socant.>

Scenografia si sunetul

In treimea din spate a scenei se afli o structurd imensa de grinzi. Poarta batuti cu
fier, ferestrele cu jaluzele si curtea inconjurata de gardul din scanduri dau iluzia
sigurantei depline. In acest cadru, excluderea lumii exterioare pline de conflicte,
retragerea in viata privata, protejarea vietii de familie sunt argumente irefutabile
care sustin perspectiva lui Luther in dezbaterea Kolhaas-Nagelschmidt. Jocul copi-
lului de-a v-ati ascunselea in curte, urmat de dialogul lui Kolhaas cu sotia sa (Klara
Sebdk) — o declaratie de dragoste coregrafiatd pe Cantarea Cantdrilor —, transfor-
ma lumea din spatele portii intr-o idild atemporala (IMAGINEA C). Toate acestea insa
,prevestesc deja iminenta si amenintatoarea tragedie, caci atdta armonie «dizolva-
ta in pace» intr-o drama nu poate f1 decat un preludiu tragic”.”s

Decorul, recuzita si costumele creeaza sugestiv cadrul vizual sumbru al uneiin-
trigi care se transforma in tragedie; ,toate elementele sunt confectionate din mate-
riale grele, cu un efect apasator, intunecat si sumbru. Lemn de esenté tare, fier, sta-
niu si plumb pretutindeni.” Costumele sunt adaptate la viziunea regizorala in ceea
ce priveste culoarea, croiala si materialele, fiind ,confectionate din tesaturi grele,
piele, lanturi, fier si zdrente”.*

Ritmul piesei este creat de regizor prin ,logica pendulara” a scenelor, care trec
dela o extrema la alta, in contrapunct ca stare de spirit. Un exemplu graitor in acest
sens este motivarea regizorala a scenei asediului cetatii (prima scena din al treilea
act): dupa ospatul stapanului din Tronka, cel care i-a confiscat caii lui Kolhaas, si
al functionarilor care i-au acoperit farddelegea, urmeaza o binecuvantare a mesei

Vezi: Kantor Lajos — K6t6 Jozsef: Magyar szinhdz Erdélyben 1919-1992. Bucuresti, Editura Kriteri-
on, 1994. 117.

20 Pall Arpad: A sz6 és a ldtvdny. TArgu Mures, Custos, 1995. 141.

21 Harag Gyorgy: Szinhaz és kozonség. In: Nanay Istvan (ed.): op. cit. 165.

22 Haldsz Anna: op. cit. 7.

23 Metz Katalin: Forgdszélben. Harag Gyorgy, a rendezd mdgus. Budapest, OSZMI, 1998. 51.

24 Illés Jend: Siit6 Andras és Harag Gyorgy szinpadi talalkozasa. In: Nanay Istvan (ed.): op. cit. 204.
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si o rugdciune comung, care — perfect autentificata de jocul actoricesc — se trans-
forma in scurt timp intr-o bacanala. Victima dorintei lor nestavilite, Sora Antonia,
se refugiaza in sinucidere, dar nici macar acest gest nu opreste desfraul pentru mai
mult de o clipa; spiritul dezlantuit revine, iar la apogeu, cronometrat dramaturgic
la perfectie, ,poarta bubuie si se rupe — Kolhaas si Nagelschmidt sosesc cu trupele
lor. [...] In loc de batilie si lupte cu sabii, Harag surprinde esenta situatiei dramati-
ce si teatrale intr-o singura imagine: bubuitura portii doborate reprezentase deja
intregul proces si rezultatul luptei in sunet, imagine si ca rezultat”.* In urma aces-
tei scene, sosirea lui Luther (Ger6 Laszlo) ofera cel mai stralucit exemplu de deus
ex machina. Addugand argumentelor autoritatea sa carismatica, el salveaza dom-
nii petrecareti de razbunarea lui Kolhaas, promitandu-i acestuia repararea prejudi-
ciului suferit pe cale legala silibera trecere pentru trupele sale. Cele douad mari sce-
ne contrastante din final au loc intr-un spatiu deja golit, vast si aparent fara fund:
depunerea armelor si raza de speranta a reparatiei legale in castelul in ruina — si in
schimb, in final, condamnarea la moarte a lui Kolhaas si cuvintele de ramas-bun
sub spanzuratoarea din piata principala pustie a cetatii princiare. De fapt, nu ase-
diul cetitii, ci acest testament este cel care marcheaza adevirata evadare a lui Kol-
haas din ,refugiul limitat al vietii private™® si despartirea de iluziile sale anterioare.

Finalul este ambivalent: ,peretele din spate se ridica si acolo se afla deja span-
zurdtoarea (IMAGINEA D). Tot ce ramane este ingrijorarea pentru viitor: copilasul si
calea miinzeriana. Doud certitudini.”” Cuvantul de rdmas-bun al lui Kolhaas de la
Nagelschmidt, caruia i incredinteaza cresterea unicului siu copil, integreaza sim-
bolul temerii pentru familie si pentru rebeliunea miinzeriana intr-o singura formula
valorica. Replica finald a dramei este, de fapt, o metafora pentru paradoxul rebeli-
unii creatoare de camin, un oximoron: Nagelschmidt, impovarat de grija copilului
care i-a fost incredintat, porneste spre Miinzer pe drumul spre casd.”® Aceasti for-
mula paradoxala respecta principiul ,dialogului devenit continut”, a carui esenta
este — in cuvintele deja citate ale lui Gyorgy Bretter — ca personajele lui Siit6 ,vor-
besc despre acelasi lucru in doua feluri. Rezultatul dialogului este cd doar impreu-
na pot avea dreptate, separat cele doua pozitii sunt lipsite de sens”.”

25 Ablonczy Laszlé: Ut a bitéhoz. In: Nénay Istvan (ed.): op. cit. 110.

26 ,[A]cum nimic nu il maileaga, dar nici nu-l sustine. Drumul spre Miinzer nu mai suporté niciun
fel de decoratiune. [...] cel care il alege, pleaca pe propriul risc, intr-un spatiu neumblat si inca
neluminat.” Haldsz Anna: op. cit. 7.

27 Ablonczy Laszl6: op. cit. 110.

28 Ultimele doua cuvinte de la finalul piesei nu se regdsesc in cea mai veche versiune a dramei ([gaz
826, 3/1975. 407). In toate editiile ulterioare, cuvintele de adio ale lui Kolhaas se incheie cu o pa-
radoxala validare a cdii miinzeriene: ,Aia-i calea cea buna. Cea mai scurta. Care duce acasd.”
Conform inregistrarii video a spectacolului, Harag a folosit prima versiune a textului, cea men-
tionata mai sus, astfel incat aici Kolhaas nu rosteste inca ultima propozitie care numeste calea

miinzeriana ,calea spre casa” — ceea ce poate f1vazut ca o cheie a interpretarii dialectice.
29 Bretter Gyorgy: op. cit. 225-228.
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Istoria efectelor spectacolului

Atmosfera euforica a premierei si succesul ulterior sunt consemnate in jurnalul
coordonatorului de scena, citat de Adrienne Darvay Nagy.** Poate cea mai convin-
gatoare dovada a succesului de public este faptul cé spectacolul a supravietuit un

A .

deceniu pe scena clujeand:* in 3 aprilie 1985, reinnoirea jubiliara a piesei a repre-
zentat si un ramas-bun al piesei si al regizorului, pe atunci deja grav bolnav, de la
publicul clujean* Primele trei opere ale ciclului dramatic au fost canonizate ca o
trilogie in constiinta publici literari si teatrald autohtona si din Ungaria 3 Intrea-
ga trilogie a fost jucatd de doua ori in trei seri consecutive: in iarna anului 1979 aca-
sd, la Cluj (2-4 februarie), si un an mai tarziu, intre 3o ianuarie si 6 februarie 1980,
in cadrul unui turneu al teatrului in Ungaria.

Doar inregistrarile de televiziune au avut un impact comparabil cu cel al spec-
tacolului invitat in Ungaria: inregistrarea difuzaté in cadrul emisiunii in limba ma-
ghiara a Televiziunii Romane la sfarsitul lunii septembrie 1976 a facut cunoscuta
regia lui Harag in toati tara.** In Romania, apogeul succesului lui Harag a fost re-
cunoasterea profesionald unanima.s

Prima perioada a istoriei diferitelor montari ale piesei, cea de dinainte de 1989,
a fost rezumaté de Anna Foldes cu subtitlul ,Al zecelea Geambas”3° Studiul face bi-
lantul spectacolelor vizionate in Ungaria pe baza experientei proprii de spectatoa-
re si descrie punerile in scena ale piesei de peste hotare pe baza cronicilor?” Sinte-
za acoperd, de asemenea, o parte dintre spectacolele in limbi straine: mentioneaza

30 Darvay Nagy Adrienne: op. cit. 98-99.

31 Cele mai importante schimbari in distributie pe parcursul a zece ani: cu ocazia colocviului de
teatru de la Sfantu Gheorghe (aprilie 1978), Laszl6 Czikéli a preluat cu brio rolul lui Nagelschmidt.
Gyula Péterfty, care a decedat in timpul turneului de iarna din Ungaria din 1980, a fost inlocuit
de Andras Csiky, si apoi de Simon Tamas in rolul lui Miiller. Eva Balogh, decedati in mod tragic,
a fost inlocuita de Lujza Orosz, in timp ce Ilona A. Toszé i-a luat locul Rékii Nagy, plecati la Bu-
dapesta, in rolul Surorii Anténia. Kantor Lajos — K6t6 Jozsef: op. cit. 116.

32 Kantor Lajos: op. cit. 94. Andras Siit6 relateaza in jurnalul sau despre reactia publicului la spec-
tacolul jubiliar (vezi insemnarea sa din 3 aprilie 1985 in: Stit6 Andras: Herddes napjai. Napldjegy-
zetek az erdélyi magyarok exodusdrol, 1984-1987. Debretin, Csokonai Kiadd, 1994).

33 Vezimai pe larg: Lazok Janos: Trilégia vagy tetralogia? In: Lazok Janos: Siitd Andrds dramatrilo-
gidja. Targu Mures, Custos — Mentor, 1997. 85-95.

34 Halasz Anna: Unnepi alkalom. A Hét, 1 octombrie 1976. 4. Programul maghiar al RTV a prezen-
tat drama in interpretarea Teatrului Maghiar de Stat Cluj. Datorita lui Schneider Tibor, am avut
posibilitatea de a viziona un fragment de 40 de minute din aceasta inregistrare — al treilea act
al spectacolului. Doresc sa 1i multumesc pe aceasta cale colaboratorului TVR Bucuresti pentru
acest ajutor.

35 La primul festival national al teatrelor nationale din Roménia (Sfantu Gheorghe, aprilie 1978),
Geambasul clujean a fost distins cu premiile pentru cel mai bun spectacol, cea mai buna regie si
cel mai bun actor (Sandor Héjja). Sursa: Dijazottak. Megyei Ttikor, 24 aprilie 1978. 1.

36 Foldes Anna: A veszteség is fegyver. A tizedik Ldcsiszdr. Szinhdz, 1/1988. 10-17.

37 Premiereinainte de1989 in Ungaria: Gabor Zsambéki, Kaposvar, 1974; Jinos Sandor, Teatrul ,J6zsef
Attila”, Budapesta, 1977; Otto Adé4m, Teatrul ,Madéch”, Budapesta, 1986; Laszl6 Gali, Eger, 1987. in
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punerea in scena a doua traduceri diferite in limba romana, insa omite datele pri-
vind traducerea si punerea in scend a operei in limba englez3®* Din 1990 péna in
2020 drama a avut opt premiere, dintre care cinciin Ungaria (Debretin, Békéscsaba,
Komarom, Gydr, Teatrul National Budapesta) si trei in teatrele maghiare din afara
Ungariei (Satu Mare, Targu Mures, Novi Sad).?* Piesa a fost prezentatd si ca drama
de televiziune in 1985, in regia Evei Zsurzs.*

38

39

40

teatrele maghiare de peste hotare: Gyorgy Harag, Cluj, 1975; Eméd Takats, Komarno, 1979; Janos
Sandor, Subotica, 1985.

Spectacole in limbi straine: (in limba romana) Dan Alecsandrescu, Floriile unui geambas (tradu-
cere de Tudor Baltes), Targu Mures, 1978; Janos Taub, Floriile unui geambas (traducere de Veronica
Barladeanu), Bucuresti, Bulandra, 1980; (in limba englez4, citire pe roluri): Pamela Caren Billig,
Palm Sunday of a Horse Dealer (traducere de Jend Brogyanyi), New York, Threshold Theater, 1976.
Premiere dupa 1989 in Ungaria: Gabor Berényi, Debretin, 1990; Béla Merd, Békéscsaba, 2005; An-
dor Lukats, Komarom, 2007; Janos Acs, Gy6r, 2009; Istvan Znamenak, Teatrul National, Budapes-
ta, 2011. Premiere in teatrele maghiare de peste hotare dupa 1989: Levente Kovécs, Satu Mare,
1990 (spectacol interzis in timpul repetitiilor in anul precedent); Laszlé Babarczy, Novi Sad, 1994;
Attila Béres, Targu Mures, 2003.

Egy lécsiszdrvirdgvasdrnapja (drama de televiziune in limba maghiara, color, 107 minute, 1985).
Disponibil in biblioteca digitald a Arhivei Nationale a Audiovizualului din Ungaria: http://na-
va.hu/id/813926/.
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IMAGINEA A:

Séndor Héjja (Mihaly Kolhaas),
Zoltan Vadasz (Nagelschmidt).
Fotografie: Ferenc Csomafay,
1975. Sursa: Centrul de
Documentare al Teatrului
Maghiar de Stat Clu;j.

IMAGINEA B:

Gyula Péterffy (Ferenc
Muiller), Sdndor Héjja (Mihaly
Kolhaas). Fotografie: Ferenc
Csomafay, 1975. Sursa: Centrul
de Documentare al Teatrului
Maghiar de Stat Cluj.
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IMAGINEA C:

Séndor Héjja (Mihaly Kolhaas),
Klara Sebdk (Lisbeth).
Fotografie: Ferenc Csomafay,
1975. Sursa: Centrul de
Documentare al Teatrului

Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA D:
Sandor Héjja (Mihaly Kolhaas),
Zoltan Vadasz (Nagelschmidt),
Gyorgy Barkoé (Herse), Gyula
Péterffy (Ferenc Miller).
Fotografie: Ferenc Csomafay,
1975. Sursa: Centrul de
Documentare al Teatrului

Maghiar de Stat Cluj.






ASA CUM SE POATE

Elemér Kincses: Dogoreste soarele asupra lui Seneca, 1978

ISTVAN NANAY

Piesa Dogoreste soarele asupra lui Seneca, scrisd in 1970 si prezentatd opt ani mai tar-
ziu, este prima parte a unei trilogii de drame cu temd antica. Motivul principal al intdr-
zierii premierei este problematica operei: in centrul dezbaterii dintre Seneca, ulterior
fortat sd se sinucidd, si elevul sdu, Nero, se afld conflictul dintre putere si moralitate,
tiranie si intelectualitate, iar asemdnarea intre comportamentul si rationamentul lui
Nero si ideologia si practica regimului ceausist este clard.

Titlu: Eg a nap Seneca felett. Data premierei: 20 octombrie 1978. Locul premierei: Teatrul de Nord
Satu Mare. Regizor: Kincses Elemér. Autor: Kincses Elemér. Scenografie: Kemény Arpad. Companie:
Sectia maghiara a Teatrului de Nord Satu Mare. Distributie: Acs Alajos (Seneca), Boér Ferenc (Nero),
Elekes Emma (Paulina), Bokor Ildik6 (Poppeea), Benczédi Sandor (Spector), Kisfalussy Balint
(Vicius), Kocsis Antal (Soldatul 1), Fiilop Zoltan (Soldatul Il), Szélyes Ferenc (Appius).
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Contextul cultural teatral

Sectiaromana a fost infiintata la Satu Mare in 1969, iar de atunci Teatrul Maghiar de
Stat Satu Mare a fost redenumit Teatrul de Nord. Dupa directorul fondator, Gyorgy
Harag, Andras Csiky a condus teatrul din1960, dar a demisionat din functie in semn
de protest fata de divizarea sectiilor. Crezul sau de director — ,a merge pana la zid”,
adica prin spectacole a spune tot ceea ce nu este incd interzis — nu putea f1 conti-
nuat, deoarece incepuse constructia sistematica a dictaturii lui Ceausescu. Alajos
Acs, succesorul lui Csiky, a fost nevoit si mentina in viata trupa si teatrul in limba
maghiara intre 1969 si 1979, pe fondul conditiilor politice si economice din ce in ce
mai aspre. El a condus in spiritul ideologiei, ,asa cum se poate”, adica a fost nevoit
sa faca compromisuri, uneori mai mici, alteori mai mari, in legatura cu programele
si cu regizarea spectacolelor. Sub conducerea sa, pe langa regizorii angajati, teatrul
le-a oferit din ce in ce mai multe sarcini de regizor actorilor sdi, regizorilor invitati.
Astfel, In 26 ianuarie 1977 a fost prezentata piesa lui Peter Hacks Columb sau in nu-
mele corabiei, pusd in scena de Elemér Kincses, aflat atunci la inceputul carierei sa-
le. Succesul acestui spectacol a stat la baza unei noi invitatii pentru Kincses, iar de
data aceasta a fost aleasa piesa regizorului, care 1i fusese recomandata lui Alajos
Acs in 1975 de scenograful Arpad Kemény. Elemér Kincses si-a pus in sceni la Satu
Mare propria drama.' Piesa Dogoreste soarele asupra lui Seneca, scrisa in 1970 si pre-
zentata opt ani mai tarziu, este prima parte a unei trilogii de drame cu temé antica.”
Motivul principal al intarzierii premierei a fost problematica operei: in centrul dez-
baterii dintre Seneca, ulterior fortat sa se sinucida, si elevul sau, Nero, se afla con-
flictul dintre putere si moralitate, tiranie si intelectualitate, iar asemanarea intre
comportamentul si rationamentul lui Nero si ideologia si practica regimului ceausist
este clard? In cele din urma indelungatul efort diplomatic al lui Alajos Acs, direc-
torul sectiei maghiare, a facut posibila punerea in scena a spectacolului.* Cadrul

1 Kot6 Jozsef: Kutyakotelesség elmenni a falig. In: Csirak Csaba: Hatvan év kronikdja. I-11. Satu
Mare. Compania ,Harag Gyorgy” a Teatrului de Nord. 2014. I 47.

2 Intre19815i1986 a fost realizat spectacolul Marathon, iar in 1988, spectacolul Trdjdaban hull a hé
[Ninge peste Troia].

3 Laacestlucru face aluzie si criticul de la Teatrul, Constantin Cublesan: ,Un remarcabil debut in
dramaturgie realizeaza Elemér Kincses cu piesa Dogoreste soarele asupra lui Seneca, o parabola
inspirata din lumea Romei antice, despre putere si tiranie, avand oarecare rezonante polemice
care amintesc maniera de teatru a unui Camus, din Caligula, fira a atinge, bineinteles, aceeasi
amploare a desfasurarii si profunzime a dezbaterii. Textul in discutie, scris si conceput anume
ca partitura de spectacol, se asaza in seria unei literaturi angajate deschis, cu manifeste impli-
catii politice in contemporaneitate.” Constantin Cublesan: Dogoreste soarele asupra lui Seneca.
Teatrul, decembrie 1978. 29.

4 Al doilea spectacol montat la Satu Mare de Elemér Kincses a avut loc in stagiunea 1978-1979. Pe
langa Dogoreste..., in acea stagiune s-au jucat comedia Sdri biré [Primarul Sari] a lui Zsigmond
Moricz:, recitalul literar Hangok az aréndbdl [Voci din arena), autor J6zsef Méliusz, comedia muzi-
cala Mi, férfiak [Noi, barbatii] de Gyoérgy Méhes, Méaria Majlath, Kalman Fiilop, Tango de Mrozek,
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de functionare al lui Alajos Acs a fost definit in principiu prin doua evenimente de
partid: unul a fost conferinta din 1965 a Uniunii Scriitorilor din Republica Popula-
ra Romani, iar celalalt a fost publicarea celor saptesprezece puncte ale ,Tezelor din
iulie” in 19715 A fost nevoit sd manevreze printre aceste regulamente, fie ca voia sa
prezinte piese de Euripide, fie de autori maghiari. Deceniul administratiei sale s-a
incadrat sub un arc dramatic care dezvaluie multe despre istoria tiraniei, incepand
cu Caligula lui Camus (a carei prezentare fusese pregatita inca de Csiky), continu-
and cu Apdrarea lui Socrate de Platon si incheindu-se cu aceasta piesa de Kincses.

Textul dramatic, dramaturgia

Actiunea piesei lui Elemér Kincses se desfasoara intr-o singura zi si intr-o singura
locatie, este unitara si se incadreaza in naratiunea-cadru a unui vis. Seneca viseaza
ca trebuie sa se sinucida din ordinul lui Nero, iar cind se trezeste, soldatii sunt in-
tr-adevar acolo, cu acest ordin. Actiunea evoca evenimentele acestei zile imaginate,
cand in confruntarea filozofica finala dintre Nero si Seneca, reprezentand puterea
deplina contra umanismului intelectual neputincios, conflictul este exacerbat pa-
na la extrem.® Totusi, lupta dintre cei doi reprezintd mai mult de atat, deoarece in

drama Viata unei femei de Aurel Baranga, comedia Gaitele de Alexandru Kiritescu si, bineinte-
les, cabaretul de Revelion si spectacolul politic festiv. Sursa: Csirak Csaba: op. cit. 465-470.

5 Conferinta din1965 a Uniunii Scriitorilor din Republica Populara Romana a facut apel la artistii
creatori (si nu numai la scriitori) sa ,infatiseze conflicte autentice si problemele fundamentale
ale realitatii, folosind diverse mijloace stilistice si conceptul simbolului realist, pentru a prezen-
ta procesele istorice cu o mare putere de generalizare”. Aceasta teza a facut posibila prezentarea
la Satu Mare a unor opere clasice si moderne precum Pescdrusul lui Cehov, Nora lui Ibsen, Azi-
lul de noapte alui Gorki, Tartuffe a lui Moliere si Henric alIV-lea a lui Pirandello, Caligula lui Ca-
mus, Apdrarea lui Socrate de Platon sau Casa sdrbdtorilor a lui Sandor Kanyadi. Dar asteptarile
autoritatilor au devenit din ce in ce mai stricte, si astfel s-a ingreunat prezentarea unei imagini
personalizate a trupelor in cadrul teatrului. ,«Tezele din iulie» din 1971 au fost formulate dupa
vizita lui Ceausescu in China, sub influenta revolutiei culturale de acolo. Acestea au indreptat
propaganda puterii in directia mitului nationalist, a «<revolutiei culturale» a cultului proletar si
a cultului personalitatii. In spiritul tezelor, comitetul executiv al partidului a prescris un control
sporit asupra institutiilor culturale si educationale. Activitatea de creatie teatrala a fost influ-
entatd in mod decisiv de faptul ca cenzura si-a dat seama ca textul dramatic nu este acelasi cu
spectacolul insusi, si astfel a inceput epoca controlului total al teatrelor. in paralel cu perfectio-
narea mecanismului de control si opresiune al guvernului, spatiul culturii maghiare din Roma-
nias-arestrans treptat. Nicolae Ceausescu, cel care a creat ideologia statului-natiune, a dat star-
tul asimilarii depline si totale. Au fost stabilite teme interzise: anticomunismul, istoria maghia-
ra, continutul religios. Guvernul s-a asteptat de la cultura ca aceasta sd ajute la formarea unui
«nou tip de om». Modelul teatrului de autoaparare s-a format potrivit principiului «asa cum se
poate».” Kot Jozsef: op. cit. 49-50.

6 ,in prolog Seneca deplange distrugerea Romei si capriciile lui Nero, strigandu-si plangerile prin
usi pentru ca si cei care s-ar afla in spatele acestora sa le poata auzi. Apoi se intinde pe iarba si
incepe spectacolul propriu-zis. Scena este intunecata si goala, doar céte-o usa se deschide putin,
lasand o lumina puternica si deranjantd sa patrunda prin crapatura. Se aud vocile soldatilor in
timp ce se incurajeaza reciproc ca cineva sa ii transmita lui Seneca ordinul lui Nero. Aflam des-
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final amandoi intruchipeaza aceeasi ordine, ideologie si moralitate.” Dar Nero nu
mai are nevoie de invatatorul sdu, asa cd vine cu ideea de a-1 discredita si a-1lichida.®
Cea mai clara dilema morald a dramei este identitatea celui responsabil in mai mare
masurd pentru distrugerea Romei: Nero, care poate face orice, fiindca toate dorin-
tele sale sunt indeplinite, sau Seneca si ceilalti ca el, care se supun oricarei dorinte
a imparatului, dand din cap, aplaudand si zambind la fiecare capriciu al acestuia.

Regia

Elemér Kincses si-a Inceput cariera de regizor ca un creator promitator al teatrului
de limba maghiard din Romania, cu o abordare moderna; in contrast cu majorita-
tea teatrelor transilvanene, care considerau limba maghiara prioritatea maxima in
teatru, prezinta o abordare artistica ce se construieste tot din text, dar este mai ex-
presiva. Aceastd abordare a caracterizat si punerea in scena a piesei Dogoreste soa-
rele asupra lui Seneca.® Regizorul si-a respectat propriul text, adica a lasat in esen-

pre antecedente si cunoastem caracterul filozofului din replicile soldatilor si, mai tarziu, ale unu-
ia dintre elevii lui Seneca, Appius. Seneca ia nota de ordin si se pregateste sa moara. Nero apare
brusc pe sceni si intre cei doi barbati incepe o drama care cu greu poate f1 descrisa in cuvinte.
Nero se joacd cu Seneca, retrage ordinul de executie pentru o zisi chiar l-ar gratia, daca Seneca,
in rolul imparatului, ar putea dovedi acuzatiile sale impotriva lui Nero si ar pune in aplicare cel
putin o masuri care si serveasca cu adevirat interesele Romei, fara virsare de sange. incerca-
rea esueazd, iar Seneca, purtand mantia imparatului, este ucis de unul dintre studentii saiin lo-
cul lui Nero.” Nanay Istvan: Erdélyi szinhazakban. Szinhdz, 3/1979. 39.

7 ,Unadintre caracteristicile fundamentale ale structurilor de putere se manifesta astfel: ocultarea
alteritatiilor, inselarea sau linistirea poporului ca toate actiunile sistemului sunt necesare, legale
siin beneficiul cetateanului. Nero se poate lauda in fata romanilor fara a f1 pedepsit, si cu cel mai
obraznic cinism le poate spune in fata celor care suferd sub stipanirea lui: «imparatul nu este
medicul, ci zeul Romei», caci predecesorii sai facusera deja poporul si accepte indumnezeirea
tiranului. Conditiile potrivite pentru manipularea puterii nu au disparut nici in secolul nostru.
Iar vrand-nevréind, intelectualii din toate timpurile au slujit si au creat bazele ideologice pentru
aceste inselaciuni, cateodata «fara vina», chiar si intelectualii onorabili si respectati precum
Seneca”. Zsehranszky Istvan: A csaszar és koltéje. A Hét, 3 noiembrie 1978. 4.

8 ,Nero ainvitat deja de la Seneca tot ce avea nevoie pentru a-si exercita puterea, se plictiseste de
repetarea principiilor sale morale (intelepciune, curaj, moderatie) si de personalitatea sa, dar
doua lucruri il fac sa ezite sa scape de el: Seneca este foarte popular in oras, iar legaturile emoti-
onale dintre cei doi nu s-au rupt incé, deoarece invatatorul sdu i-a fost alaturi chiar si in momen-
tele sale cele mai depravate. De aceea trebuie sa-1 discrediteze pe Seneca, si-i dea putere pentru
a-siface complicitatea evidenta in ochii altora, si sa-1 impinga pana in punctul in care el insusi sa
comita un atentat impotriva imparatului, caci atunci il poate trata ca pe un ucigas. Seneca, desi-
gur, esueazi. In timpul domniei sale de o zi, el provoaci o serie de dezastre, masurile lui bine in-
tentionate sunt exact la fel de improvizate, iresponsabile si «imperiale» ca ale lui Nero si ajunge
la cel mai jos nivel ca f1inta umana cand il alungé pe imparat in piata, printre oameni.” Ibid.

9 ,Tandrul Elemér Kincses este un regizor care, mai mult decét oricare dintre colegii sdi, abordea-
za jocul scenic dinspre textul scris (totusi, fard ca aceastd abordare sa subordoneze jocul textu-
lui). Viziunea sa regizorala si organizarea actiunii scenice sunt la fel de constiente i de riguros
planificate precum constructia textului si complexitatea dramei. Nu permite niciun milimetru
si niciun moment de dezordine pe scena. Bazandu-se pe text, el desfasoara micro-situatiile ac-
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ta neschimbate dialogurile lungi si astfel nerestranse in unele cazuri (mai ales in
scenele personajelor mai putin semnificative), dar, in acelasi timp, a compus ima-
gini puternice si ambigue.” A prezentat caracterul, comportamentul personajelor
si motivatiile interne din spatele acestuia (asumate vizibil si evident la Nero si as-
cunse disciplinat la Seneca), la cei doi poli ai dramei, printr-un set extrem de dife-
rit de instrumente actoricesti IMAGINEA A). In acelasi timp, s-a asigurat ca cei doi nu
devin personaje unidimensionale, oferind momente in care atat Alajos Acs, cat si
Ferenc Boér prezinta o fata diferitad a caracterului jucat.”

11

tiunii ca si cum acestea s-ar petrece de la sine, ca niste explozii. Textul sau este detaliat, monta-
rea in schimb evidentiaza fragmente de text in actiuni fizice ca niste fulgere. Prezinta un grad
inalt de expresivitate, fara generaliziri expresioniste. in mai mare masura decat dramaturgia
lui, arta saregizorala se caracterizeaza prin ratiune si analizi, consistenta incdpaténata. Totusi,
in actul al doilea [...] munca actoriceasca este mai sumara. Alajos Acs declama parca mai mult
decat in prima jumatate a spectacolului, Ferenc Boér se indreapta usor spre portretizarea unui
caz psihiatric, iar pe Sdndor Benczédi schimbarea stilului dramatic parca il constrénge sa alerge
intruna.” Marosi Péter: Milyen nap ég Seneca felett? Utunk, 10 noiembrie 1978. 7.

»2Dramaturgul Kincses foloseste excelent tehnica contrapunctului. Cand «eroii» sunt coplesiti de
fervoarea retorica sau de pasiune, el recurge de fiecare data la o rasturnare de situatie cu efect
de distantare. Contrapunctarea este si o virtute regizorala a lui Kincses. El creeaza un spectacol
intr-adevar modern. Situatiile care adesea par imposibile pentru oamenii de astazi, produse de
absolutismul si tirania unui singur om chiar in trecutul recent, primesc un contur clar in regia
sa. As cita doar una, scena cu care se incheie prima parte. Dupa ce a venit cu ideea marelui joc
de a-lface pe Seneca imparat pentru o zi, Nero se culcd, doar soldatii si agentii civili ai ,serviciu-
lui de securitate” pazesc ramasitele ospatului de seara. Ei vorbesc despre imparat. Dezbat daca
este normal, daca este corect (ca poate ucide, fard sa devina totusi un criminal), cdnd un reflec-
tor lumineaza una dintre cele sapte usi. Toatd lumea ia pozitia de drepti, pentru ca Nero apare
si apoi dispare. O noud conversatie, bdnd din pahare, lumina unui reflector pe o alti us4, linis-
te din nou, soldatii stand drepti in fata figurii fantomatice a lui Nero. Conversatia si bautul con-
tinua, lumina reflectorului este aprinsa din nou, acum indreptata spre o a treia usa, paznicii au
aceeasi reactie, dar nimeni nu sta la usa.” Zsehranszky Istvan: op. cit. 4.

Un exemplu pentru a ilustra acest lucru: ,Cand Seneca devine impéarat pentru o zi, il trimite pe
Nero in piat4, sd vada el insusi cum simte si gindeste poporul. Seneca jucat de Alajos Acs rama-
ne singur in partea dreapta a scenei si, pentru o clipa, renunta la comportamentul pe care a fost
nevoit sa-l adopte ca invatator al imparatului: orice facea sau dorea acesta, el duceala bun sfarsit,
fard a tine cont de propriile emotii. Dar acum devine o alta persoana. La inceput, Acs isi spune
indoielnic: «Nu credeam cé va indrdzni sa iasa. Este un lag». Dar in acest «las» se exprima toata
ura lui. Apoiincepe un crescendo teribil, care nu se manifesta atat prin cresterea volumului, ci
mai degraba in intensitatea interioara si in emotiile infatisate: «Las si necugetat si neincrezator
si egoist si imprevizibil si un ucigas». Ultima si cea mai teribila acuzatie o urla deja: «Si impa-
rat». Pauzi lunga. Acs descheie in liniste pelerina impariteasca purpurie, condensandu-si toate
sperantele intr-o singurd propozitie — «Daca existd dumnezeu, il vor ucide.» — si arunca hlamida
pe fotoliul din mijlocul scenei, care serveste drept tron imperial. Intuneric. in urmaitoarea sce-
na devine clar: imparatul statea ghemuit sub un tufis si nu avea de génd sé iasa in piata.” Nanay
Istvan: op. cit. 39.
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Jocul actoricesc

Spectacolul se centreazi asupra lui Seneca si a lui Nero. ,Alajos Acs intruchipeaza
filozoful calm, ce nu poate fi scos din sarite (IMAGINEA B). In mod opus, personajul
Nero, jucat de Ferenc Boér, este plin de nervi, zvicneste si tremura (IMAGINEA C). De
cele mai multe ori Alajos Acs st jos sau in picioare calm, iar Boér se misca perma-
nent si nu poate raimane nemiscat nici cand sta jos. Simpatia publicului 1i revine
in mod clar lui Seneca (IMAGINEA D). Totusi, spectatorii intrd sub influenta adevaru-
lui partial al lui Nero iar si iar, caci personajul lui Boér este uneori patetic de singu-
ratic, alteori odios de capricios, uneori copildresc de incapatanat, alteori tiran in
mod constient, uneori un om de stat cu o vedere clara, alteori un stapan cinic, cu
puteri nelimitate.”* In centrul dramei se afl barbatii (IMAGINEA E). Alaturi de pro-
tagonisti, personajele secundare deservesc bine conceptia scriitorului-regizor .” in
acest spectacol rolurile feminine sunt impinse in plan secund (IMAGINEAF). Cu toate
acestea, Emma Elekes (Paulina) si Ildiké Bokor (Poppeea) reprezinta figuri pe de-
plin conturate (IMAGINEA G).

12 Ibid.

13 ,Cele sapte personaje secundare deservesc textul lui Kincses si il pun in sceni la fel de convin-
gitor si cu succes precum cele doua personaje principale. Actoria lui Alajos Acs este lipsita de
instrumente, dar aceasta lipsa de instrumente devine din ce in ce mai plina de méretia umana
a simplitatii si a intelepciunii, privilegiu rar acordat unui actor in cultura teatrala din Roménia.
Interpretarea lui Ferenc Boér este o serie imbogatita de actiuni psiho-fizice, gesturi si mimica,
toate acestea fiind subsumate ordinii interne a unei singure situatii psihologice. in acest caz,
stilurile opuse de joc ale lui Acs si Boér nu sunt deranjante. Cét de putin estompeazi controlul
regizoral al lui Elemér Kincses individualitatea teatrala a lui Alajos Acs si Ferenc Boér! Mai mult
decat atét, tocmai acest control al regizorului asigura implinirea individualitatii actoricesti pe
scena. De aceea, rolurile minore apartinand Emmei Elekes, lui Ildiké Bokor, Sandor Benczédi,
Balint Kisfalussy, Antal Kocsis, Zoltan Fiilop si Ferenc Szélyes pot deveni roluri principale.” Ma-
rosi Péter: op. cit.; ,Exceleaza in special Sandor Benczédj, care joaca rolul lui Spector, informator
de profesie; Balint Kisfalussy in rolul lui Vicius, care géseste lacune in lege in favoarea lui Sene-
ca; precum si Emma Elekes in rolul sotiei lui Seneca, Paulina, care da dovada de dragoste pura.”
Istvan Nanay: op. cit.; potrivit lui Adrienne Darvay Nagy, ,rolurile secundare au oferit, de aseme-
nea, oportunitati marisi au necesitat valoare si modelare deplind. Nu numai portretizarea Pau-
linei (Emma Elekes), a Poppeei (Ildiké Bokor), a lui Spector (Sandor Benczédi) sau a Soldatului
I (Antal Kocsis) au oferit frumoase sarcini actorilor, ci si in celelalte personaje — Appius (Ferenc
Szélyes), Vicius (Balint Kisfalussy) si Soldatul II (Zoltan Fiilop) — mesajul scriitorului-regizor a
fost, de asemenea, clar conturat”. Darvay Nagy Adrienne: Bohdcruhdban. Targu Mures, Editu-
ra Mentor, 1998. 134. Acestia din urma sunt, ,ca sa-1 citez pe Elemér Kincses, cei ale cdror inimi
bat diferit, care, atunci cdnd va veni momentul, vor putea gandi si actiona ca unul. Cei care sunt
maturizati in timp de suferintd. Eu ii sustin — pe umanistii in actiune. Pentru cd umanismul il
protejeaza pe om impotriva a tot ceea ce este inuman”. Kincses Elemér: Villanasok — munka koz-
ben. In: Dogoreste soarele asupra lui Seneca — brosura. Satu Mare. Sectia maghiara a Teatrului de
Nord, 1978. 2.
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Scenografia si sunetul

Trei dintre cele patru scene ale piesei structurate in doud parti au loc in gradina ca-
sei lui Seneca, iar una in interiorul casei sale, spectacolul insa se desfasoara in ace-
lasi spatiu neutru. Decorul lui Arpad Kemény seamina mai mult cu o inchisoare
decat cu un atrium roman. Scena este inconjurata de ziduri inalte pe trei laturi, cu
usi rotative pe pereti, sapte in total. Scena este acoperita cu un covor verde aprins.
In tot spatiul se afld un singur fotoliu. Conform modelelor de costume ale lui Arpad
Kemény, Seneca, Spector si cele doua femei poarta vesminte albe, lungi panala po-
dea, cu pliuri ample, soldatii au haine albe, scurte, care amintesc de vestimentatia
legionarilor romani, cu pantaloni si veste de piele. Si Nero se imbraca la fel, dar el
poarta si o mantie intunecata, pe care Seneca trebuie si o imbrace atunci cand es-
te fortat sa joace rolul de impérat. Si ceilalti poarta pantaloni scurti in loc de tunici.

Istoria efectelor spectacolului

Spectacolul a fost programat de treizeci de ori in stagiunea 1978-1979 (acesta poa-
te f1 considerat un numar foarte mare pentru un spectacol de teatru dramatic, la
acea vreme). Totusi, nu a fost programat si pentru sezonul urmator, dar a castigat
mai multe premii la festivalul Arta Actorului.* Principalul motiv al succesului: pu-
blicul a inteles exact despre cine si despre ce este vorba in spectacol. Cu toate aces-
tea, productia nu a avut doar ecou pozitiv, céci a fost raportat la autoritatile com-
petente, atragandu-se atentia asupra aspectelor problematice din punct de vedere
politic ale piesei. Ca urmare a acestor indicatii, autorul-regizor a fost nevoit sa efec-
tueze mici modificari in text.’s Spectacolele de la Cluj, Targu Mures si Bucuresti au
fost marsul triumfal al companiei. La Bucuresti, redactia maghiara a Televiziunii
Romane a inregistrat spectacolul in conditii de studio, dar in 1980 emisiunea deja
programata nu a fost difuzata din motive tehnice. Doar un fragment de douazeci

14 La festivalul desfasurat in iunie 1979 la Satu Mare, pe langa spectacolul Interviu al Ecaterinei
Oproiu, prezentat de Teatrul Bulandra din Bucuresti (regia Catalina Buzoianu), aceastd produc-
tie a castigat premiul pentru cel mai bun spectacol, Ferenc Boér — Marele premiu de interpreta-
re, si Alajos Acs — Premiu pentru interpretare masculin. Sursa: lon Pascadi: Satu Mare: Arta ac-
torului si publicul. Romdnia literard, 19 iulie 1979. 16.

15 Elemér Kincses si-a amintit ca al treilea spectacol a fost urmarit de tovarasul Maciuca, ministru
adjunct in Ministerul Culturii, care in urmatoarea zi l-a chemat pe Kincses la minister. [Con-
stantin Maciuca era director in Consiliul Culturii si Educatiei Socialiste. Nota redactorilor.] Au-
torul-regizor s-a deplasat imediat la Bucuresti, si, cand a intrat in cabinetul ministrului adjunct,
acesta l-a imbratisat si l-a felicitat in soaptd, dar cu voce tare a rostit cuvinte de mustrare, iar in
cele din urma l-a rugat pe Kincses ca inainte de ultima replica a lui Seneca — ,Ratiunea trebuie
sa traiasca!” — sa scrie ,Pumnalul, sangele nu rezolva nimic”. Kincses s-a conformat, si asa apa-
re textul in prima editie a piesei (Teatrul, mai1979) si in volumul care contine trilogia (Elemér
Kincses: Eg a nap Seneca felett. In: Tréjaban hull a hé. Targu Mures, Editura Mentor, 1998). Inter-
viu cu Elemér Kincses, 28.03.2018.
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de minute din inregistrare a supravietuit. Piesa a fost prezentata de sectia romana
a Institutului de Teatru din Targu Mures intr-o traducere de Zeno Fodor, de teatrul
din Galati si de Radio Bucuresti.® In Ungaria nu s-a jucat. In 1997, Elemér Kincses
si-a regizat drama si la Subotica.”Autorul a pus in scend celelalte doua piese ale tri-
logiei, Tréjdaban hull a hé [Ninge peste Troia], la Satu Mare, in 1981, si Marathon, la
Targu Mures, in 1991."®

16 Variantaradio roméaneasca (difuzata in 28.08.2013) a fost regizata de Leonard Popovici, iar rolurile
principale au fost interpretate de doi actori romani de seama, Constantin Codrescu (Seneca) si
Stefan Iordache (Nero).

17 Sectiamaghiara a Teatrului Popular din Subotica, 28.11.1997. Decor: Istvan Hupké. Costume: Mi-
lanka Berberovi¢, invitat. Distributie: Karoly Sinka, invitat, Levente Torkoly, invitat, Gabriella
Jonés, Katalin Lenner, studentd, Zoltan Molnar, Laszl6 Bartok, invitat, Sdndor Katd, invitat, Zol-
tan Poka, Gertrud Fridrik, studenta. Sursa: Rozalia Brestyanszki Boros: Decennium. (Trupa Ma-
ghiara a Teatrului Popular din Subotica 1995-2005) Ijjvidék/Novi Sad, Editura Forum, 2005. 94.
Teatrul Popular a trebuit sa fie reinviat din nimic in 1995 (dupa inlaturarea regizorului-director
Ljubisa Risti¢, care a ruinat si a distrus institutia). Aceasta sarcind i-a revenit actritei Gabriella
Jonas, care a incercat sa prezinte spectacole cu doi, apoi cu patru actori, precum si cu invitati si
studenti. Regia lui Kincses a fost pus in scend in cel de-al treilea mandat al directoarei, iar piesa
afost jucata doar de sapte ori. Zsuzsanna Franyé a spus despre spectacol: ,imi voi aminti pentru
multd vreme de modificarile flagrante ale lui Levente Torkoly si de duplicitatea lui tradatoare.
Torkoly trdia realitatea. Ceilalti actori jucau timpul istoric al Romei. Din cauza acestei diferente
intre stilurile de joc, ultima propozitie a lui Seneca suna goala: « Ratiunea trebuie sa traiasca!»”.
Frany6 Zsuzsanna: A toll és a tér. Magyar Sz6, 4 decembrie 1997. 11.

18 Ninge peste Troia. Teatrul de Nord Satu Mare. 06.11.1981. Decor si costume: Arpad Kemény. Dis-
tributie: Ivan Dengyel, Alajos Acs, Jézsef Czintos, Bélint Kisfalussy, Sandor Benczédji, Istvan
Torok, Miklos Toth-Pall, Zoltan Fiilop, Ferenc Szélyes; Maraton. Teatrul National Targu Mures.
15.02.1991. Decor si costume: Klara Labancz: Distributie: Lorand Lohinszky, Laszl6 Tarr, Istvan
Ferenczy, Laszl6 Cserg6fty, Jozsef Nagy, Laszlé Kilyén, Laszl6 Hunyadi, Gyorgy Karp, Andréas
Gyorfty, Csilla Poka, studenta, Istvan Nagy, Attila Gasparik, Maria Szabo, Ferenc Székely, Janos
Henn, Janos Szol16si, Istvan Gadé. In timp ce piesa anterioard, a cirei actiune se desfisoara in
calul troian si se centreaza asupra neintelegerilor dintre soldatii greci, precum si piesa Dogores-
te soarele asupra lui Seneca au fost reactii la conditiile politice contemporane, premiera piesei
Marathon, care trateaza conflictul dintre artist si putere, a fost amanata atat de mult, incét, du-
pa schimbarea regimului, autorul a fost nevoit sa adauge trei noi scene, dar acest lucru nu a fa-
cut productia mai putin generalizata si publicistica.
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IMAGINEA A:

Ferenc Boér (Nero), Alajos Acs (Seneca).
Fotografie: Gheorghe lancu (1978).
Sursa: Arhiva Teatrului de Nord

din Satu Mare.

IMAGINEA B:

Alajos Acs (Seneca),

Ferenc Szélyes (Appius).
Fotografie: Gheorghe lancu (1978).
Sursa: Arhiva Teatrului de Nord
din Satu Mare.
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IMAGINEA C: Zoltan Filop (Soldatul Il), Antal Kocsis (Soldatul 1),
Sandor Benczédi (Spector), Alajos Acs (Seneca), Ferenc Boér (Nero).

Fotografie: Gheorghe lancu (1978). Sursa: Arhiva Teatrului de Nord din Satu Mare.

IMAGINEA D: Alajos Acs (Seneca). Fotografie: Gheorghe lancu (1978).

Sursa: Arhiva Teatrului de Nord din Satu Mare.
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IMAGINEA E: Sandor Benczédi (Spector), Antal Kocsis (Soldatul 1), Alajos Acs (Seneca), Emma Elekes
(Paulina), Zoltan Fulop (Soldatul Il). Fotografie: Gheorghe lancu (1978). Sursa: Arhiva Teatrului de Nord
din Satu Mare.

IMAGINEA F: Bélint Kisfalussy (Vicius), Alajos Acs (Seneca), Emma Elekes (Paulina), Ferenc Boér (Nero),
lldiké Bokor (Poppeea). Fotografie: Gheorghe lancu (1978). Sursa: Arhiva Teatrului de Nord din Satu Mare.
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IMAGINEA G: Ferenc Boér (Nero), lldiké Bokor (Poppeea), Emma Elekes (Paulina), Alajos Acs (Seneca).
Fotografie: Gheorghe lancu (1978). Sursa: Arhiva Teatrului de Nord din Satu Mare.



ESEU TEATRAL DESPRE NATURA VIOLENTEI

Alexandru Colpacci: Tango, 1979

KINGA BOROS

“n

»Mostenirea de operetd” care a modelat teatrul local timp de decenii si programul li-

terar care a fost incorporat in aceasta au facut din teatrul orddean o ,scend pentru
Jocurivesele si poezie”, ceea ce a fost mult timp un punct de referintd pentru critici in
evaluarea naturii spectacolelor companiei. Punerea in scend a lui Alexandru Colpacci
a piesei Tango a fost o solutie de reconciliere a acestei duble asteptdri, introducdnd ac-
tori care se simteau mai bine in stilul de joc al comediei muzicale in lumea teatrului
absurd, complet noud pentru acestia. Prin tematizarea naturii terorii, spectacolul a
formulat o criticd a regimului actual, dar a incercat sd si inldture suspiciunile in acest
sens, ale autoritdtilor.

Titlu: Tang6. Data premierei: 26 septembrie 1979. Locul premierei: Teatrul de Stat Oradea. Regizor:
Alexandru Colpacci. Autor: Slawomir Mrozek. Traducator: Kerényi Gracia. Scenografie: Bird |. Géza.
Costume: Tatiana Manolescu-Uleu. Asistent de regie: Lavotta Karoly. Companie: Sectia maghiara a
Teatrului de Stat Oradea. Distributie: Kakassy Agnes (Eugenia), Szabo Lajos (Eugen), Miske Lészlé

(Stomil), Bényai Irén (Eleonora), Darké Istvan (Artur), Csoma Judit (Ala), Técsy Sandor (Edek).
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Contextul cultural teatral

Afirmatia despre absurd a lui Janos Elbert din prefata la Tango, publicaté in lim-
ba maghiara pentru prima data in numarul din iulie 1967 al revistei Nagyvildg, es-
te deosebit de adevarata pentru comunitatea de creatori de teatru si spectatori din
Oradea: ,din istoria si din practica de pAnéd acum a teatrului au lipsit in mare masu-
ra astfel de eforturi”.' Lipsea intreaga traditie din spatele absurdului est-european,®
precum si aria de interpretare? Cauzele sunt complexe. Viziunea asupra lumii si in-
strumentele formale ale absurdului nu puteau fi integrate nici in stilul obligatoriu
la nivel national al realismului socialist, nici in limbajul ,scenei literare muzicale
moderne” ce caracteriza teatrul din Oradea.*

Scena oradeana din a doua jumatate a secolului al XX-lea a fost puternic influ-
entatd de ,mostenirea operetei”.s Sub conducerea artisticd a regizorului Laszlé Grof
(1948-1967) a continuat si fie prezentatd o operetd pe an, in ciuda faptului ca reper-
toriul era strict controlat dupa nationalizarea din 1948.° Desi aceastd ratd a insem-
nat o scadere extraordinard in comparatie cu stagiunile precedente,” importanta
persistenta a genului in Oradea este dovedita de faptul c4, prin contributia direc-

1 ElbertJanos: A Tangd elé. Nagyvildag, 7/1967.1005.

2 ,Witkacy si Gombrowicz sunt prezenti in Mrozek, asa cum si Przybyszewski si Wyspianski,
Chwistek, Carnap si futuristii au fost prezenti in Witkacy.” Jan Kott: A lehetetlen szinhdz vége.
Budapesta, OSZMI, 1997. 469.

3 Incronica premierei din 1985 a spectacolului Tango de la Teatrul din Pesta, Istvan Nanay dedica
pasaje importante interpretarii piesei i a dramaturgiei lui Mrozek de catre Martin Esslin si Jan
Kott. Critica spectacolului din Oradea nu utilizeaza o contextualizare similara. Cf. Nanay Istvan:
Tingli-Tangd. Mrozek-bemutaté a Pesti Szinhazban. Szinhdz, 4/1985. 21.

4 ,Dintraditia operetei a crescut acea scena literard muzicala moderna care astdzi atrage o noua
generatie de spectatori in clidirea teatrului vechi de trei sferturi de secol.” Biro Gyérgy: Otven
évvel ezel6tt. A Hét, 2 februarie 1979. 4. Teatrul oradean de dupa cel de-Al Doilea Rdzboi Mondi-
al si schimbarea de regim este caracterizat in mod similar de autorii Kantor si K6t6: ,Scena jo-
curilor vesele — si a poeziei”. Kantor Lajos — K6t6 Jozsef: Magyar szinhdz Erdélyben 1919-1992. Bu-
curesti, Editura Kriterion, 1994. 88.

5 ,Inaniide dupa Primul Razboi Mondial, comedia si opereta definesc teatrul din Oradea. [...] Din
1948 ise acorda statutul de teatru de stat (conducerea artisticd i-a revenit atunci lui Laszlé Grof,
care a pastrat-o pana in 1967). Repertoriul din primii ani a pastrat un echilibru intre operete si
piesele de teatru sovietice, romanesti si maghiare care erau jucate si in alte teatre maghiare din
Romaénia.” Ibid. 88-89.

6 ,Directia Generala a Teatrelor s-a dovedit de foarte multe ori nu doar prudenta — cu siguranta
in mod justificat —, ci si greoaie in ceea ce priveste autorizarea si programarea diferitelor piese;
chiar siin «definitivarea» planurilor pentru ultima stagiune s-a tinut destul de rigid de sistemul
de clasificare elaborat de-a lungul anilor: un anumit numar de piese autohtone, un anumit numar
de piese interbelice si un anumit numar de piese din literatura universala.” Pall Arpad: Csondes
merengés a szinhazi profilrél. Igaz Sz6, 7/1968. 105.

7 »Totusi, teatrul condus de [Balint] Putnik «si-a facut treaba» siin stagiunea1947-1948 ainregistrat
48 de premiere! Iar 26 dintre cele 48 de premiere au fost operete. (Mai exact: 19 spectacole de
opereta, 4 concerte de opereta si 3 spectacole de teatru muzical.)” Nagy Béla: Torz idék szinhdza.
A nagyvdradi magyar szinjdtszds tizenkét éve (1948-1960). Oradea, Varadinum Script, 2009. 357.
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torul Janos Molnar (1950-1956), s-a construit practic o scend separatd pentru ope-
retd.® Opereta ca gen a disparut incet din repertoriu, facdnd loc comediei muzica-
le,? darlasdnd mostenire companiei, cu componenta aproape neschimbata pana in
anii 60, stilul de interpretare.”

Cronicile de specialitate din epoca inregistreaza cu precizie acest proces: in

timp ce, In 1961, criticul revistei Utunk, nedumerit de repertoriul hibrid, cere com-
paniei sa adopte un profil clar,” in 1970 criticul de la Igaz Szd considera ca stilul de
joc usor si elegant este trasatura distinctiva a acesteia.” In contextul teatrului ora-
dean, cuvantul ,opereta” s-a indepartat, de-a lungul deceniilor, de sensul siu initial

12

,2Dupd inaugurarea sa in 1952 (cu exceptia spectacolului Szdlljon a dal [Sa zboare cantecul]),
Teatrul de Vara a fostlocul de desfasurare a tuturor spectacolelor de opereta din acest deceniu. |...]
in 1952, toata lumea din acest oras stia ci Teatrul de Vari este construit pentru opereta.” Ibid.
364-365.

»[P]e masura ce epoca operetei se apropia de sfarsit, compania s-a indreptat incet-incet spre
comediile muzicale. [...] In anii 60, in total sase operete au fost prezentate publicului din Oradea.”
Ibid. 366.

»2Am afirmat ca, de fapt, componenta personalului artistic s-a schimbat foarte putin odata cuna-
tionalizarea, si acest lucru este adevirat. Testul pe care compania a trebuit s-l treaca a fost, de
fapt, unul politic, si toate indiciile arata ca noua conducere a teatrului (probabil mai ales noul
regizor principal [Laszlé Grof]) a avut grija sd pastreze adevaratele talente in sanul institutiei.
Acesta a fost momentul din istoria teatrului maghiar din Oradea in care componenta trupei s-a
stabilit in asa fel Incat practic nu s-a schimbat nimic timp de un deceniu, un deceniu si jumata-
te. (Acest lucru s-a datorat, bineinteles, si faptului istoric cd, odata cu inchiderea granitei de vest
a tdrii, legatura organica cu teatrele din Ungaria trianonica a incetat, iar exodul talentelor spre
Budapesta a luat sfarsit brusc si pentru mult timp.)” Ibid. 358.

»Asa cum si compania din Oradea ar trebui sa clarifice ce fel de teatru vrea sa fie: dramatic, de ope-
retd sau de cabaret. [...] Datoritd anumitor circumstante obiective, gustul si inclinatia trupei din
Oradea au evoluat de-a lungul deceniilor spre genul usor. Acest gen a atras o buna parte a compa-
niei si a format trasaturile de baza ale stilului lor de joc coordonat: lejeritatea relaxata, tonul stri-
dent, miscarea scenicd frumoasa, supla si dinamica, culoarea comicé puternica si comunicarea
directd, fara inhibitii, cu publicul. Toate acestea sunt, in esentd, o virtute, o calitate valoroasa a
trupei — desigur, daca nu foloseste aceleasi instrumente pentru Bank Bdn [Banul Bank] sau Mutter
Courage.” Rappaport Ottd: Szinhdzi stilus — szinhdazi profil. Utunk, 15 septembrie 1961. 9.

,Oare existd un stil de joc specific orddean? Poate ca este exagerat si spunem ca este un stil pro-
priu-zis, dar cu siguranti existi o anumiti manieri specifica de abordare a acestui teatru. in
comparatie cu celelalte companii ale noastre, oradenii au fost intotdeauna caracterizati de o anu-
mita lejeritate (ca sd nuspunem elegantd mondenad), spectaculozitate si tupeu. Bun sau nu, acto-
rul orddean a jucat intotdeauna cel mai increzator pe scena. Au fost dezinhibati chiar si cei mai
slabi figuranti. (Desigur, toate aceste afirmatii trebuie sa fie insotite de specificarea «relativ».)
Aceste cuvinte le vor reaminti celor care cunosc compania de genul de actorie practicata de Ha-
lasi si Magda Papp, Sandor Cseke si Ilona Tétkovacs, Solthy si Szokolay, Belényi, Gabor, Paloczy,
Guldcsy si, cat timp au fost inca acolo, de Anna Dukasz si Ildiké Vitalyos — si mai ales de Laszl6
Grof. Si, intr-o anumita perioada, chiar de Delly si Erné Szabé... Auzind numele lor, imediat ne
apare in fata ochilor mintii acea lejeritate, farmec si larghete pe care le consideram caracteris-
tici actoricesti oradene. Dar acest lucru poate f1 explicat nu numai prin faptul ca toti acesti ac-
tori au fost crescuti cu operete — siinca operetele cel mai bine jucate, comparativ cu standardele
de provincie. Intr-adevir, teatrul din Oradea era deja acum o suti de ani un «teatru al cAntecu-
lui», iar alte traditii conexe s-au aldturat acestui caracter: bundoar, la inceputul secolului, un
cabaret de inalta calitate, cel al lui Kondor, a functionat in oras timp de trei ani. Dar trebuie sa
addugam si ca, aici, teatrul si actorul au fost intotdeauna inconjurati de o aura mult mai lumi-
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si a devenit un termen-umbrela pentru tot ceea ce este usor, vesel, muzical, placut
publicului.’ In acelasi timp, teatrul din Oradea era caracterizat si ca ,scena poezi-
ei”, datorita recitalurilor de poezie prezentate intr-un numar remarcabil de mare
in timpul administratiei lui Andras Dauer T. (1956-1960), care formau un repertoriu
aproape paralel cu spectacolele dramatice,* dar si teatrului de poezie al lui Jézsef
Szabd, regizor principal in Oradea intre 1970 si1983.5

Aceste doud caracteristici, ,mostenirea operetei” si programul de teatru literar,
au individualizat profilul sectiei maghiare a Teatrului de Stat Oradea in contextul
teatrului maghiar din Romaénia, ale carui sase institutii prezentau de altfel asema-
niri semnificative. In evaluarea monotoniei optiunilor de repertoriu trebuie tinut
cont de orizontul uniform al asteptarilor publicului din orasele de provincie, cu un
singur teatru, de canonul realismului socialist valabil la nivel national, precum si
de functionarea adesea diferita si imprevizibila a aparatului cultural la nivelul loca-

noasd decat in alte orase de provincie; actorul din Oradea era o figura publica, un «factor soci-
al».” Sz6cs Istvan: A szinhdz romantikajarol, azaz a dicstényrdl. Igaz Szd, 5/1970. 776.

13 In 2016, cAnd a expirat primul mandat al lui Katalin Czvikker, care fusese director general timp
de cinci ani, actrita Julia Molnar si-a anuntat candidatura pentru acest post, spunind cé ,isi
doreste un teatru clasic, ca in vremurile mai bune, cu multa distractie si opereta, care vrea s
amuze publicul”. Balogh Levente: Cirkusz a varadi szinhazban. https://foter.ro/cikk/20160805_
cirkusz_a_varadi_szinhazban/ (accesat in: 20.12.2023).

14 BélaNagy, secretarliterar al teatruluiin perioadele 1982-1990 si1992-1997 si director al companiei
in1996-1997, vorbeste despre mai mult de douazeci de spectacole literare si de poezie din stagiunile
care au urmat nationalizarii teatrului in 1948: ,Programele literare reprezentative, de mare
anvergura, au intrat dintr-o data in forta in viata sectiei maghiare a Teatrului de Stat din Oradea
incepand cu stagiunea 1956-1957. [...] Caci aceste opt programe literare au fost prezentate alaturi
de opt productii scenice majore in stagiunea respectiva, dublandu-le practic numarul. ...] Cert
este Insa ca acest adevarat dumping al spectacolelor literare este un fenomen unic si in cadrul
epocii, iarnumarul spectacolelor literare din urmatoarele trei stagiuni nu a mai atins aceste culmi
initiale: au mai fost produse doar trei, respectiv cite patru spectacole literare, si acesta a fost
sfarsitul renasterii poeziei si a cantecului pe scena maghiara a teatrului din Oradea. (Mai exact:
in cele trei stagiuni de dupa 1960 au mai existat matinee literare, dar numai cate unul singur pe
stagiune. [...]. Intr-adevar, dupa 1963, seria de spectacole literare a fost intrerupta si, dupa o pauzi
de trei ani, un alt program de poezie a fost prezentat abia in februarie 1967. Acest lucru a marcat
insa inceputul unui nou capitol in istoria spectacolelor literare la teatrului maghiar din Oradea,
deoarece atat aceasta productie, cit si spectacolele literare ulterioare, cite unul pe stagiune, erau
deja realizate de actori si regizori tineri care sosisera intre timp — si in mod continuu - si care,
atat in editarea programelor literare, cat si in prezentarea lor, au depasit in mod demonstrabil
cadrele fixate anterior, aproape osificate.)” Nagy Béla: op. cit. 304-305.

15 ,In mod cert, Jozsef Szab¢ este marele poet al scenelor noastre. Om de teatru pana in maduva
oaselor — si un om de teatru practic! —, este totusi in intregime o fire lirica.” Horvath Sz. Istvan:
Csendes Uri muri Nagyvéradon. Utunk, 8 februarie 1980. 7.

16 ,Cele sase teatre maghiare din Romania joaca de toate. Traditia cultivarii clasicilor a fost prelu-
atd ca mostenire directa [...]. Se simte insa un anumit grad de ezitare, de lipsa de initiativa fa-
ta de literatura universala contemporana. [...] Realizérile in ceea ce priveste punerea in scena a
dramaturgiei contemporane romanesti populare democratice si a celei maghiare sunt semnifi-
cative din punct de vedere cantitativ. Calitatea spectacolelor variaza insa foarte mult. [...] O ca-
racteristicd comuna celor sase teatre maghiare este lipsa experimentului, a ciutarii de noi mij-
loace de expresie teatrald, si moartea prematura a incercarilor izolate in acest sens.” Kolozsvari
Papp Léaszl6: Hat romaniai magyar szinhaz torténetérdl és jelenérél. Szinhdz, 2/1971. 40.
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litatilor diferite: repertoriul propus nu putea f1 implementat decat dupa aprobarea
comitetelor culturale locale,” care adesea excludeau din program, fara justificare,
titluri propuse de conducerile teatrelor. Restrictiile capricioase au afectat si com-
pania maghiara din Oradea.” Faptul c4 teatrele nu au tinut cont unul de celélalt in
ceea ce priveste repertoriile si au planificat uneori aceleasi premiere se explica, de
asemenea, si prin compromisurile fortate ale planificarii constiente. Cu o jumatate
de an Tnaintea teatrului orddean, in martie 1979, cel din Satu Mare a fost primul care
a prezentat Tango pe scena maghiara din Romania, insd cu mult mai putin succes.”

In ceea ce priveste critica, spectacolele companiei au fost intotdeauna evaluate
in raport cu ceea ce istoricii de teatru Kantor si K6t6 au numit ,scena jocurilor ve-
sele — si a poeziei”* un standard dezirabil,” dar si un obstacol de depasit.* Invita-
rea lui Alexandru Colpacci ca regizor pentru piesa Tango, al carei subiect prezin-
ta caracteristicile unei farse, a fost o solutie pentru reconcilierea celor doua tipuri

17 Practica cenzurii in Roménia socialista a variat foarte mult intre 1948 $i1989 si nu a fost uniforma
la nivel national. Cea mai importanta schimbare organizationald a avut loc in 1977, cand a fost
desfiintata Directia Generala a Presei si Tipdriturilor, responsabild cu evaluarea repertoriului
teatrelor provinciale, impreuna cu filialele ei din provincie. Astfel, cenzura institutionald a fost
desfiintatd, dar a fost inlocuita cu un control ideologic care nu mai putea fi urmarit in mod
oficial. Cea mai puternica arma a acestuia a fost tocmai faptul cd nu era practicat de un organism
oficial cu atributii bine definite, ci de functionarilocali de partid si de angajati ai Securitatii — de
oricine care, datorita pozitiei sale, isi putea exercita puterea. Mai pe larg, vezi Liviu Malita: Teatrul
romdnesc sub cenzura comunistd. Cluj-Napoca, Editura Casa Cartii de Stiinta, 2009.

18 ,Emanoil Enghel: Nu uitati cd la alcdtuirea acestui repertoriu am avut in vedere si posibilitatile
actuale ale colectivelor noastre. Suntem nu o daté judecati dupa criterii abstracte, principal
vorbind indreptatite, dar rupte de realitatea proprie noua. Ignorandu-se componenta colectivelor
noastre, capacitatea si preferintele regizorilor nostri, ni se sugereaza piese care au o valoare de
necontestat, dar care nu-si pot gasi contingente in repertoriul teatrului nostru.

Kelemen Istvan: fn acelasi timp, ne sunt refuzate firi argumente temeinice piese care dupi aceea
apar in repertoriul altor teatre din tara.

Redactia: Aveti exemple?

Kelemen Istvan: Nenumarate: Az ember tragédidja [Tragedia omului], refuzata noud, a aparut in
repertoriul Teatrului Maghiar de Stat Cluj, Dulcea pasdre a tineretii s-ajucatla Sfantu-Gheorghe...,
lista e lungd, n-are rost s-o insir.” Masa rotunda a revistei ,Teatrul”. La Teatrul de Stat din Oradea.
Teatrul, 3/1972.18-19.

19,54 speram ca trupa maghiara din Oradea «danseaza tango» mai bine” — isi incheie Tibor Olah
cronica asupra montirii lui Ferenc Kovécs de la Satu Mare. Olah Tibor: Mrozek — Szatmaron. Uj
Elet, 25iulie 1979.17. Despre primele premiere est-europene ale piesei, vezi Istvon Ndnay: http://
theatron.hu/philther/tango-2/ (accesat in: 20.12.2023).

20 Kantor Lajos — Kot6 Jozsef: op. cit. 88.

21 ,Se poate spune ci O zi de odihnd, in ansamblul sdu, a fost conceput mai mult in spiritul
divertismentului de calitate decét al artei, dar a avut totusi acea savoare speciala pe care o avea
odinioara cate o opereta sau un spectacol de comedie din Oradea.” Szdcs Istvan: Nagyvaradi
eldadédsok. Mrozek: Tangd. Katajev: Bolondos vasdrnap. Eldre, 19 martie 1980. 4.

22 ,Sectiamaghiara a Teatrului de Stat din Oradea are un stil aparte si de sine statator. (Spectacolele
regulate de operetd, din pacate, isi fac simtita influenta.) Desi teatrul orddean are mai mult de
o productie excelenta, in repertoriul sau nu exista niciun spectacol «misionar», care sa atraga
atentia la nivel national si sa caute sa inoveze.” Nemlaha Gyo6rgy: Szinhazban voltam Erdélyben.
Szinhdz, 11/1971. 39.
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de asteptari. (IMAGINEA A) Colpacci, care absolvise la Bucuresti, in 1970, ca elev al lui
Radu Penciulescu, a fost angajat de teatrul din Oradea dupa absolvire si, in calitate
de regizor al sectiei romane, a urmirit si activitatea companiei maghiare.” In 1977,
cu trupa roman4, a pus in scena pentru prima data in limba romana Emigrangii lui
Mrozek, cu un succes rasundtor.>* Tango a fost o alegere constienta pentru el, par-
te a programului sau regizoral.”s Persoana sa a reprezentat o promisiune pentru in-
troducerea actorilor mai familiarizati cu stilul comediei muzicale in lumea teatru-
lui absurd, care era complet noud pentru acestia.*®

Textul dramatic, dramaturgia

Din punct de vedere formal, Tango foloseste instrumentele dramaturgiei clasice si, ca
atare, poate f1savurata si de publicul obisnuit cu conflictele si cu eroii comici traditi-
onali.” Situatia de bazd a actiunii*® o reprezinta certurile intre cele trei generatii ale

23 ,De fapt sunt atras de mult timp de artistii maghiari, am asistat la repetitiile lor de nenumarate
oriin ultimiizece anisi am participatla fiecare repetitie generala critica. Dupd spectacole am tot
discutat, am dezbatut si, treptat, am ajuns sa cunosc traditiile teatrului oradean.” Sugar Teodor:
Meg lehet-e ismerni a kozonséget? Interju Alexandru Colpacci-csal. A Hét, 20 iulie 1980. 7.

24 ,La cererea noastra, Alexandru Colpacci, regizorul sectiei romane, si-a asumat sarcina de a monta
Tango (acesta a regizat anul trecut spectacolul de mare succes Emigrantii cu artistii de la sectia ro-
mana).” b.a.: Felmegy a fiiggény. Kérinterji az tj szinhézi évadrol. A Hét, 22 septembrie 1978. 5. In sta-
giunea 1977-1978, sapte teatre romdanesti au pus in scend Emigrantii. Lista premierelor piesei in Ro-
mania: http://cimec.ro/scripts/TeatreNou/prem_detaliu_pag.asp?sq=EMIGRAN%C5%A211&sq3=E
(accesat in: 01.08.2020). Nu putem decét specula cu privire la motivul popularitatii bruste a piesei
Emigrantii, deoarece traducerea in limba roména a fost publicata abia mai tarziu. O posibila expli-
catie este oferita de Miruna Runcan, care spune ca Centrul de Documentare, care facea parte din
ATM (Asociatia Oamenilor de Teatru si Muzicienilor), infiintata in 1957, trimitea periodic teatrelor
traduceri de piese de teatru contemporane si buletine informative despre viata teatrala. Miruna Run-
can: Teatru in diorame. Discursul criticii teatrale in comunism. II. Amdgitoarea primavard 1965-1977.
Bucuresti, Tractus Arte, 2020. 74. Totusi, afirmatia este contrazisa de o anecdota din revista Teatrul
cu privire la rolul ATM. Regizorii care se exprima aici sustin cd buletinele ar trebui sa fie cu un pas
inaintea repertoriilor si ca ar trebui sa ofere teatrelor cele mai recente drame straine, nu traducerile
unor piese deja cunoscute. Ce ar trebui sa fie ATM. Teatrul, 6 iunie 1967. Articolele de presa despre
spectacolele Emigrantii nu spun nimic despre motivele includerii piesei in repertoriu.

25 ,Eum-am pregatit deja destul de bine din Mrozek, pentru ca am regizat si Emigrantii, iar Tango
il stiu de vreo cincisprezece ani si era in programul meu regizoral, doar nu stiam cand as putea
sa-l pun in scend.” Sugar Teodor: op. cit. 7.

26 ,Cu Emigrantii a castigat Premiul Festivalului de Teatru pentru Tineret din Piatra Neamt. De
data aceasta a trebuit sa forjeze un ansamblu dintr-un grup destul de eterogen din punctul de
vedere al varstei si al atitudinilor [...], sa-ifaca sd accepte ca un spectacol se poate baza si pe alte
principii organizatorice decat rutina.” Zsehranszky Istvan: ,Mit lehet teremteni a semmibg1?”
Ifjumunkds, 4 noiembrie 1979. 5.

27 ,Tango ar putea f1 imaginat perfect pe scena traditionald maghiara ca o comedie sociald cu
caracter de farsa in sensul formal.” Elzbieta Wysinska: A magyar rendez6i szinhaz lengyel
szemmel. Nagyvildg, 7/1978.1076.

28 ,TeatrulluiMrozek este un «teatru de situatie», in care situatia initial construita joacd unrol de-

% »

cisivin intreaga piesa.” P. Miiller Péter: A groteszk dramaturgidja. Budapesta, Magvetd, 1990. 74.



Eseu teatral despre natura violentei 95

unei familii.* Tn acelasi timp, piesa este ofertant si pentru atitudinea publicului ca-
re, ca reactie la opresiunea crescanda a dictaturii comuniste in Roménia anilor 70, a
cdutat si a gasit in lectura alegorica a spectacolelor o forma de rezistenta.** Textul din
programul spectacolului de la Oradea s-a folosit tocmai de posibilitatea lecturii poli-
tice a dramei absurde® pentru a legitima productia in raport cu asteptarile oficiale,
prin faptul ca l-a descris pe Edek, care preia puterea, drept ,tanar terorist nazist” si
a asociat scena finala a piesei cu ,abuzurile Occidentului”?* Directia de interpretare
astfel declarata a fost de fapt o diversiune menita sa risipeasca suspiciunea cenzorilor
cd spectacolul, prin tematizarea naturii terorii, ar fi o criticé la adresa regimului ac-
tual. Cu toate acestea, textul lui Mrozek nu se limiteaza la critica unui anumit regim
autoritar, si insusi spectacolul pastreaza universalitatea metaforei familiei burgheze 3

Colpacci, care vorbea foarte bine poloneza, dar aproape deloc maghiara, a lucrat
fara dramaturg de scena —asa cum se obisnuia in teatrul romanesc al vremii —, com-
parand el insusi textul original in poloneza cu cel in limbile roméana si maghiara,*
si a acceptat aproape fara modificari traducerea realizata de Gracia Kerényi. Sce-
nariul spectacolului nu a fost dactilografiat, caum se obisnuia, ci o fotocopie a vo-
lumului din 1973,%5 cu doar céteva taieturi si transcrieri de mana, cu rolul de a con-
densa si de a facilita interpretarea (mai ales in actul al treilea).®* Spectacolul a fost
jucat in trei acte, conform textului piesei.

29 ,Artireste singurul care cauti o cale de iesire din haos, el vrea ordine. injurul lui se afla bunica,
excentrica (Eugénia) pe catafalcul «uitat» de la moartea bunicului, un unchi (Eugeniusz) care
se tarsaie in chiloti si halat de casa, un tata (Stomil) care predica despre teatrul experimental si
lupta pentrulibertatea individului, o mama (Eleonora) in pijamale descheiate care are o aventura
cuEdek cel brutal si pe jumatate idiot.” Palyi Andras: Suszterek és szalmabdb. Bratislava, Editura
Kalligram, 1998. 82.

30 Finalul claral destinderii din anii’60 a fost marcat de vizita cuplului Ceausescu in China, in1971,
dupd care, ajunsi acasd, au pus in aplicare asa-numitele ,Teze din iulie”. Masurile, considerate
de dictator o mini-revolutie culturald, au impus o ideologizare completa a vietii intelectuale si
culturale si au ramas in vigoare, practic, pAna in 1989. Arta teatrala a reactionat la acestea adu-
cand pe scena spectacole aluzive, in functie de posibilitatile lasate deschise de controlul ideolo-
gic. Vezi, de exemplu, analiza lui Istvan Nanay: Asa cum se poate, in volumul de fata.

31 ,Itis one of the ironies of the cultural history of our times that, after the thaw had set in in Eas-
tern Europe, it was precisely the theatre of Ionesco which provided the model for an extremely
vigorous and barbed kind of political theatre in some of the countries concerned.” [,Una dintre
ironiile istoriei culturale a vremurilor noastre este c&, dupé ce s-a produs relaxarea in Europa
de Est, tocmai teatrul lui Ionesco a servit drept model pentru un teatru politic extrem de vigu-
ros si de taios in unele dintre tarile respective.”| Martin Esslin: The Theatre of the Absurd, Har-
mondsworth, Penguin Books, 1980.3 316.

32 Programul spectacolului Tango. Arhivele Teatrului ,Szigligeti” din Oradea.

33 ,Metafora lumii contemporane este reflectata in dezvoltarea si declinul unei familii burgheze
si, chiar dacd contextele culturale si sociale sunt nationale, ele au un impact universal.” Jan
Klossowicz: Az tj lengyel drama. A romantikatél az avantgarde-ig. Szinhdz, 11/1978. 14.

34 ,Alucratdin trei exemplare, unul polonez, unul roman si unul maghiar.” Laszlé Miske intervievat
de Katalin Nészta: Thdlia erdélyi napszdmosai. Arcus, Editura Tinta, 2017. 351.

35 Slawomir Mrozek: Tangd, traducere de Kerényi Gracia. Bucuresti, Editura Kriterion, 1973.

36 Veziscenariul spectacolului in Arhivele Teatrului ,Szigligeti”.
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Regia

Colpacci se apropie de punerea in scena a spectacolului dupa pregatiri temeinice.
Motivul practic este cd nu vorbeste limba companiei;*” mai important este insa fap-
tul cd regizorul, care In 1979 se afla la a zecea stagiune, nu gandeste spectacolele pe
care le regizeaza ca pe niste lucrari separate, ci ca parte a unui program coerent de
regie de teatru dramatic, in care, in mod firesc, trebuia sa se ocupe de Tango dupa
Emigrantii (23 septembrie 1970), pentru ca imediat dupa aceea sa monteze O scri-
soare pierdutd (8 noiembrie 1979).3® Debutul siu scenic ca regizor, Un om egal un om
(19 decembrie 1970), productiile sale Mrozek si Caragiale il dezvaluie pe Colpacci
ca artist interesat de deslusirea interpretativa a textelor dramatice multistratifica-
te si, In concordanta cu asta, de folosirea inventiva a semnelor teatrale.® Repetitii-
le si premiera spectacolului Tango au fost amanate de la sfarsitul stagiunii pentru
toamna, pentru stagiunea urmatoare.* Din cauza aglomerarii, compania era ade-
sea fortata sa tind repetitii noaptea, ceea ce era cu totul neobisnuit pentru acea vre-
me si incalca regulile.

Analiza si interpretarea meticuloasa aplicate de regizor nu numai ca au facut
ca actorii sd nu se simtd straini de lumea lui Mrozek, ci si ca in timpul repetitiilor
sa aiba loc ,experimente reale”.* Actorii au fost bucurosi sa participe la procesul de
repetitie ca si co-creatori. Colpacci a pus un accent deosebit pe ritm, atat in mun-

37 ,De aceea, cind mi-am asumat, in sfarsit, sarcina de a regiza Tango, a trebuit sa fac niste studii
preliminare, sa ma familiarizez cu sunetul i cu muzicalitatea limbii maghiare si abia cAnd am
simtit ca, intr-o oarecare masura, mi-a patruns in ureche, am inceput sd-mi construiesc asoci-
erile de idei pe text, sd armonizez cu acesta mesajul meu, pe care il citisem deja din text.” Sugar
Teodor: op. cit. 7.

38 ,Revenind la programul meu de regie, in aceasta stagiune am montat doua piese de Caragiale,
O scrisoarea pierdutd si D’ale carnavalului, dar dupa acestea nu am simtit ca Tango ar fi un ocol
stilistic. Dintr-un anumit punct de vedere, dramaturgia lui Caragiale i cea a lui Mrozek au mul-
te asemanari. Din punctul de vedere al modului in care este scris, Tango este de fapt o piesd de
bulevard, dar in mainile lui Mrozek forma aceasta se umple de filozofia istoriei si a existentei
umane. In acelasi mod, Caragiale a folosit dramaturgia labicheian ca pretext pentru a-si expri-
ma propria filozofie sociald in piesa O scrisoare pierdutd, pentru ca, dincolo de intriga comic4,
miza este serioasa.” Ibid.

39 ,Estevorba despre mestesugul regizoruluiartist. Asa se explicé de ce [...] forma spectacolului s-a
constituit nu numai ca expresie scenica a unei substante dramatice tulburatoare, cu deschideri
spre ceea ce avea textul mai adanc si mai revelator, mai autentic, ci si ca un intreg complex de
semne si imagini, ca un mod de comunicare ce depaseste sensurile strict literare ale faptelor.”
Ion Cocora: Privitor ca la teatru III. Cluj-Napoca, Editura Dacia, 1982. 243.

40 ,Sectia maghiara a teatrului din Oradea isi plateste datoriile din stagiunea trecuta cu premiera
spectacolului Tango.” Horvath Sz. Istvan: Még egy Tangd. Utunk, 7 decembrie 1979. 7.

41 Sursa informatiilor despre repetitii: interviul de tip oral history realizat de Kinga Boros cu Judit
Csoma, prin Skype, in 27 iulie 2020.
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ca sa cu actorii,** cét si in structura interna a spectacolului.® El a conceput meca-
nismul de actiune al spectacolului din punctul de vedere al preluarii puterii din
actul al treilea,* pentru care primele doua acte au servit drept preludiu.* Specta-
colul grotesc,* dar initial frivol, a devenit pentru spectator un eseu teatral despre
natura violentei in momentul nasterii dictaturii lui Artur si apoi a lui Edek.+” Ast-
fel, desi limbajul spectacolului nu s-a indepartat de la realism, productia in ansam-
blul ei s-a desprins de naratiunea realistd cu o singura semnificatie si de situatiile
dramatice concrete.*

Jocul actoricesc

Receptarea critica a considerat jocul actoricesc cea mai mare miza a spectacolului.*
Distributia lui Colpacci a fost remarcabil de tanara. Eli-a incredintat rolul lui Artur
lui Istvan Darko, care absolvise cu un an inainte. Agnes Kakassy, care a interpretat-o

42 ,Cand amurcat pe scend, cunoscand textul in proportie de 50-60%, el a simtit muzical ca cevanu
einreguld, din ritmul textului. Urmarea ritmul textului in poloneza, in romana si in maghiara. Si
aceastd metoda intuitiva a functionat intotdeauna fara gres.” Laszl6 Miske intervievat de Katalin
Naszta: op. cit. 351.

43 ,Impresionant in spectacol este ritmul. Trepidant, in orice situatie, chiar si atunci cdnd Artur
peroreaza fanatic, ritmul (al vorbirii, al gesturilor, al miscarilor) creste ametitor, vrand parca
sa disloce aceasta lume din existenta ei molcoma, pentru a cobori brusc, brutal aproape, intr-o
lentoare care da fiori.” Virgil Munteanu: Tango. Teatrul, 7-8/1980.142.

44 ,Cénd a dat indicatiile pentru al treilea act din Tango, mi-am dat seama de ce solicitase ceea ce
solicitase in primul act.” Irén Banyai intervievata de Katalin Naszta: op. cit. 348.

45 ,Inprimulsiinal doilea act ne sunt prezentate imagini mirite ale personajelor in lumina puternica,
aproape dintr-o perspectiva psihanalitic. intrebarea, bineinteles, este daci imaginea, care este
puternica in detaliile sale, se incheaga suficient pentru a permite o viziune de ansamblu exacta.
Pe scena lui Colpacci, abia al treilea act indeplineste rolul de sinteza. Nu numai ca pune capat in
mod socant chinurilor vietii traditionale sau celei reformate, dar personajele sale primesc aici
un chip definitiv, cu totul diferit de cel anterior.” Implon Irén: Az évad els6 bemutatéja. Tango.
Faklya, 14 octombrie 1979. 3.

46 ,Stilul sdu este caracterizat de o precizie nemiloasa a decorurilor, de un accent puternic pe grotescul
situatiilor si o tendinta spre un fel de «comedie publicistica».” Zsehranszky Istvan: op. cit. 5.

47 ,Una peste alta, se pare ca regizorul spectacolului din Oradea a considerat ca mesajul socio-
politic al piesei este nu atat o trimitere la evenimente punctuale, concrete (fascismul lui Hitler),
cat mai degraba o explorare a functionarii unui mecanism care poate fi descifrat a posteriori si
generalizat.” Horvath Sz. Istvan: Még egy Tango..., 7.

48 ,Indepartandu-ne de figurile si de situatiile din piesa si largind sfera de asociere, putem ajunge la
realiziri surprinzitoare.”I. I.: Akik a Tangét bemutatjak. Fidklya, 26 septembrie 1979. 2., Intalnim
aici si tensiune tragic, si o foarte riguroasa constructie, dar si un realism transfigurat in fantastic.
Nu insa prin dilatare, nu prin transcrierea fabulei intr-o alta cheie decat a realului, ci printr-o
inteligenta si inventiva utilizare in configurarea personajelor si a actiunii, a amanuntului cotidian.
Intrutotul paradoxal: realismul cu cat e mai pregnant cu atat pare mai fantastic.” lon Cocora: op.
cit. 244.

49 ,De aici si dificultatea actorilor si a publicului obisnuit cu spectacolele de teatru traditional de a
se adaptala un teatru care necesitd un alt tip de disponibilitate. [...] Structura spectacolului este
discutabild, dar regizorul nu poate nega faptul cd in aceastd productie a prezentat o companie
de teatru cu adevarat noua.” Implon Irén: op. cit. 3.
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pe Eugenia, era nascuta in 1941, iar Lajos Szabo, care l-a jucat pe Eugen, in 1932. Ei
aveau practic aceeasi varsta cu Irén Banyai (1942) si cu Laszl6 Miske (1935), care in-
terpretau generatia de mijloc. Alegerea actorilor a fost ghidata de o viziune regizo-
rala ferma,* in privinta careia Colpacci a refuzat orice compromis: cand Judit Cso-
ma, care ceruse permisiunea de a emigra in Ungaria, nu a fost lasaté sa se deplaseze
pentru ajuca in spectacolul invitat la Debretin, respectiv mai tarziu, cand a parasit
tara, regizorul a refuzat sa o inlocuiasca in rolul Alei. Evaluarea interpretarii rolu-
rilor individuale difera izbitor de mult la nivelul cronicilor vremii.

Personajul lui Kakassy, o bunica subtire si inalt4, a fost considerat prea infantil
de criticul ziarului local,* dar nuantat realizat si cu trimiteri discrete, de catre auto-
rul revistei A Hét.5>> Scena mortii acesteia a fost un moment marcant al spectacolu-
lui.’® Istvan Horvath Sz., scriind pentru Utunk, a apreciat rolul Eugen (IMAGINEA B) al
lui Lajos Szabé ca element care completeaza in mod corespunzator imaginea de an-
samblu,** in timp ce criticul spectacolului invitat la Cluj 1-a gasit insuficient.’ Tibor
Olah, care a vazut spectacolul invitat la Targu Mures, l-a considerat slab pe Artur al
lui Darko, frimantat si oarecum exaltat, mic de statura in comparatie cu partenerii
sai si imbracat intr-o tinuta modesta pentru rolul sau,* in timp ce Istvan Szécs din
Cluj a vazut tocmai in ,fortele tinere” reprezentate de Darké si Csoma cheia spec-
tacolului.’” (IMAGINEA C) In ansamblul reactiilor critice nu s-au ficut prea multe refe-

50 ,Am avut ocazia sa lucrez cu actori excelenti: cu Lajos Szabo, care este extrem de original in
toate rolurile sale de teatru si film, inclusiv in Tango; cu Laszlé Miske, un talent foarte versatil
si flexibil, gata de reinnoire constanta dupa cincisprezece ani in teatru; cu Sandor Técsy, care a
compus cu grija si cu precizie rolul grav si perfid al lui Edek; cu Irén Banyai, a carei inteligenta
actoriceasci este exceptionala; cu Agnes Kakassy, care abordeazi o mare varietate de roluri cu
un simt al umorului si un stil unic; cu Judit Csoma, pe care o consider un talent cu totul extra-
ordinar, dar nu ma asteptam sa aduca atata culoare si nerv in cel mai putin interesant rol, Ala.
in sfarsit, daca un regizor poate avea o poveste de succes ca pedagog, eu trebuie sa ii multumesc
pentru aceasta unui tanar actor din primul an, Istvan Darkd. Are, fara indoial4, capacitatea de
a juca rolul lui Artur, insa este totusi un actor incepator, iar Artur este cheia intregii distribu-
tii, pilonul de baza al sistemului ideatic al piesei. Ori, Darké nu este doar acceptabil, ci face fata
chiar foarte bine provocarii in acest rol dificil.” Sugar Teodor: op. cit. 7.

51 Implon Irén: op. cit. 3.

52 Korossi P. Jozsef: Kakassy Agnes. A Hét évkonyve 1982.130.

53 ,[C]lovnesc, exteriorizat si aparent supracaracterizat, introduce un personaj minor si il «<matu-
rizeazd» neincetat, astfel incat, in momentul in care ajunge la moarte, transfigurarea sa este
zguduitoare, o adevirata glorificare.” Szdcs Istvan: Nagyvaradi... 4.

54 Horvath Sz. Istvan: Még egy Tango... 7.

55 ,,[f]n mod ciudat, a rdimas oarecum in afara lumii interioare a piesei: nu a trait, nu a jucat, doar a
comunicat; a mizat prea mult doar pe sunetul si pe rasunetul vociisale.” Szécs Istvan: Nagyvaradi... 4.

56 ,Doar Artur al lui Istvan Darké nu se ridicé la nivelul asteptarilor: incearca sa inchida gura ru-
delor sale prin volumul vocii, dar ele il depasesc si in acest domeniu (desi ici-colo se simte amor-
tizorul pus din simpatie colegiala). Degeaba: constitutia personala si volumul scenic al lui Dar-
ko nu il califica (incd) pentru a prelua o sarcind atat de importantd.” Oldh Tibor: Tang6bdl jeles.
@Elet, 25 martie 1980. 18.

57 ,Istvan Darké a apdrut pAna acum mai mult ca figurant pe scena din Oradea. Iar acum sunt cu
adevarat fascinat de individualitatea, de profunzimea caracterului si de sugestivitatea cu care re-
useste sa infatiseze docilitatea care o ia razna, copilul-model salbaticit, idealismul supracompen-
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riri la portretizarea de catre Miske a lui Stomil*® si la Eleonora lui Banyai, in ciuda
parerii lui Banyai ca tocmai acest rol a salvat-o de tiparul sotiei bune, dar insufici-
ent de feminine in care fusese incadrata pana atunci.® (IMAGINEA D)

Criticile divergente s-au reintélnit insa in observatia ca regia lui Colpacci a oferit

actorilor un limbaj scenic care a marcat o directie noua si binevenita pentru com-
pania din Oradea.® Performantele lui Csoma si Técsy au fost recunoscute in una-
nimitate. Vorbind despre portretizarea Alei, criticii au subliniat capcanele rolului,
in special imaginea degradanta a femeii pe care o prezinta, imagine in ciuda care-
ia Csoma a creat un personaj bogat in nuante.” Edek al lui Técsy a evoluat de la un

58

59

60

61

sator pana la nebunie. Nu e vorba doar despre faptul ca a inzestrat suficient personajul sil-a adus
pe scena. Ceea ce, sincer vorbind, este des intalnit chiar si la actorii nostri mediocri: personajul
apare pe scend creAnd mari asteptéri, dar cAnd ar trebui sd se miste, sd traiasca, sa aiba un efect,
se dovedeste a f1 doar o imagine staticd, bidimensionala. De la protestul alarmat si actiunile ho-
tarate de a face ordine, Darko si-a ridicat personajul pe calea obsesiei si a fanatizarii, astfel incat
sa fie autentic nu doar din punct de vedere psihiatric, ci si artistic.” Sz6cs Istvan: Nagyvaradi... 4.
»Stomil (Laszl6 Miske), cu mustata sa 4 la Dali si cu pijamalele de matase flamboaiante, este o
caricatura a artistului viclean si inteligent, care fuge de el insusi si de lume - si isi ascunde fuga
prin iluzia epatarii burgheziei. Stomil al lui Miske inca nu este un personaj obosit si resemnat.
Increderea sa coplesitoare provine din vitalitatea sa extraordinara si se clatini doar in momen-
tele de confruntare sincera, la care este fortat. Dar in aceste situatii, la fel ca in servilismul dez-
gustator al scenelor finale, se autodemasca.” Horvath Sz. Istvan: Még egy Tango... 7.

,Odatd eram sotia cuminte care ii aduce sotului cafeaua. Nu stiu de ce, mi s-a spus cd nu sunt o
femeie feminina. Si a durat foarte mult pana cand am ajuns sa joc femei feminine. Tango al lui
Mrozek a fost prima ocazie. Din acel moment am reusit sa imi arat feminitatea nefeminina.” Irén
Banyai intervievata de Katalin Nészta: op. cit. 348.

Cronicile spectacolului s-au concentrat pe noutatea stilului de joc pe care il implica piesa si pe
intrebarea daca trupa era capabila si se ridice la indltimea acestor asteptari. ,Aceastd premiera
ar putea da un nou impuls sectiei maghiare a teatrului din Oradea. Au fost nevoiti sa isi reinno-
iasca instrumentele pentru a juca Tango si au fost constienti de acest lucru atunci cand au inclus
spectacolul in repertoriu.” Zsehranszky Istvan: op. cit. 5. ,Mai ales cd absurdul mrozekian — si ab-
surdul in general — nu are aproape nicio traditie pe scenele noastre. Iar asta, in ciuda celor mai
bune intentii si a intregii bunavointe, se reflecta in stilul de joc. Sa nu mai vorbim despre faptul
cd, in general, cultura jocului actoricesc din teatrele noastre nu corespunde deloc, din niciun
punct de vedere, cerintelor moderne. Ajunge sa trimitem aici (chiar cu riscul de a ne repeta) la
faptul ca «farsa» lui Mrozek nu este deloc ceea ce pare si ca devine ceea ce se vede in acest spec-
tacol numai din cauza «nemuririi» anumitor traditii oradene. Se pare cd nu este vorba despre o
greseald de interpretare sau de abordare care ar putea f1 atribuita regizorului, ci de lipsa unui
stil de joc, a unui habitus pe care piesa il cere. [...] Dar spectacolul oradenilor raméane oricum o
realizare remarcabila. [...] Poate cd aceasta interpretare [a lui Judit Csoma — n.n.|] — impreuna cu
cea alui Darké — marcheaza calea spre crearea unui limbaj teatral mai modern.” Horvath Sz. Is-
tvan: Még egy Tango..., 7.

,Ala [...] aminteste de fiinta instinctuald a unui manifest antifeminist. in ciuda acestui fapt, in-
terpretarea lui Judit Csoma se misca pe o scala extrem de largd. Aceasta Ala stie sa fie cinica,
triviala, flagrant de stupida si plina de lirism, fermecatoare, feminina si magica in acelasi timp.
Este intr-adevar prea prostutd pentru a-1imblanzi pe Artur si a-] pune sub papuc cu obisnuitele
artificii feminine, dar are de partea ei poate singura emotie real si sincera din piesa — atractia
ei pentru Artur.” Ibid.
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proxenet amabil la un ,filozof practic al terorii”.** Inaltimea® si fizicul sau robust au
capdtat sens in scena finala: jacheta de care 1l dezbrédcase pe Artur era nu doar tex-
tual, ci si vizual stramta si prea scurta pe el, iar in tangoul cu Eugen l-a putut con-
duce cu usurinta pe Szabd, care ii ajungea pana la umeri. (IMAGINEAE)

Scenografia si sunetul

Conceptul regizoral al lui Colpacci a urmat instructiunile lui Mrozek in ceea ce
priveste vizualul si sunetul. Géza Bird I. a proiectat un salon amenajat dupa descrie-
rea autorului, cu elemente invechite: draperiile pareau mancate de molii, usile duble,
inalte scartaiau.® in ciuda mediului saturat, format dintr-o oglinda cu rama orna-
mentata, scaune ieftine de stiluri diferite, un catafalc, un carucior de copil, un apa-
rat de fotografiat, o lampa de podea, un ceas de perete si bibelouri, actorul insusi a
fost cel mai important element vizual al spectacolului. Colpacci si creatoarea Tati-
ana Manolescu-Uleu au respectat cu fidelitate piesa si in privinta costumelor, im-
bogatindu-le intr-un mod bine orientat cu céteva idei proprii. Cacofonia decorului
continua la nivelul costumelor cu o cavalcada de dungi, carouri si modele colora-
te. (IMAGINEA F) Distributia a tinut cont de abilitatile fizice ale actorilor, iar costume-
le au reintarit descrierile rolurilor: Miske nu era gras, dar in pijamaua descheiata si
larga parea burtos. ,«Coama sa de leu», uriasa si cirunta” a fost rezultatul coafurii
bouffant, iar aspectul sau a devenit decisiv caricatural cu mustata a la Dali. (IMAGI-
NEAG) La final, in conformitate cu indicatiile lui Mrozek (si comentand astfel ironic
caracterul rebel sau conventional al tangoului), a fost interpretata La Cumparsita,
care devenise hit intre cele doua razboaie mondiale.%

Istoria efectelor spectacolului

Nu s-a pastrat niciun proces-verbal al discutiilor care au urmat repetitiilor critice,
viziondrilor de la teatrul orddean. Creatorii spectacolului nu-si amintesc® daca si
in ce fel acestea au avutloc, ceea ce sugereaza ca functionarii de partid responsabili
nu au considerat productia atédt de subversiva incét sa ia masuri impotriva acesteia.

62 Szdcs Istvan: Nagyvaradi... 4.

63 Avea o indltime de 185 cm, conform bazei de date IMDB. https://www.imdb.com/name/nmo-
879381/bio?ref =nm_ov_bio_sm (accesat in: 20.12.2023).

64 ,Draperiile, altadata fastuoase, atdrna obosit. In faldurile lor ghicim aciuate molii. Mobilele sunt
greoaie, incarcate de obiecte inutile si urate, peretii sunt coscoviti, usile impunéatoare scartaie.”
Virgil Munteanu: op. cit. 142.

65 Ibid.143.

66 Sursa:interviul de tip oral history realizat de Kinga Boros cu Alexandru Colpacci, prin Skype, in
21 iulie 2020.
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Receptarea critica in general a interpretat spectacolul ca o abordare a mecanismu-
lui violentei universale;*” cativa cronicari au reprodus lectura istorica sugeraté in
program,® dar exista si unele texte care fac aluzie in mod destul de deschis la posi-
bilitatea interpretarii ca o critica adusa regimului.® Criticii au salutat colaborarea,
care a relmprospatat instrumentele actoricesti ale companiei. Sdndor Técsy a pri-
mit premiul pentru interpretare din partea criticilor Asociatiei Oamenilor de Tea-
tru si Muzica (ATM),” iar Colpacci, pe cel pentru regie de la Colocviul Regizorilor,
un forum profesional de prestigiu, organizat la Barlad.

Cu toate acestea, succesul la public,” succesul profesional si caracterul nepro-
blematic din punctul de vedere al politicii culturale nu au fost suficiente pentru
a mentine spectacolul in viata. In martie 1980, A Hét relata ci spectacolul, a carui
premiera avusese loc la sfarsitul lui septembrie 1979 si care ulterior s-a jucat cu sa-
la plind, ,nu a mai fost jucat de o luna si jumatate, desi a fost prezentat de cel mult
cincisprezece ori”’* Intr-un interviu acordat la sfarsitul lunii iulie, Colpacci confir-

67 ,Tragediaincepe in clipa cdnd personajul cel maiinapoiat, reprezentand animalitatea agresiva si
lacoma, forta elementarului, preia, din joaca firava a inconstientilor, principiul autoritatii absolute
si-i obligd pe totisa se supund, transformandu-i in sclavi ai unei zeitati barbare, necrutatoare, fara
lege si fara datina.” Valentin Silvestru: Orientari in repertoriul contemporan. Romdnia Literard.
3 ianuarie 1980. 16.

68 ,Tangoul sectiei maghiare a Teatrului de Stat din Oradea este astfel o dramatica, dar si plina
de necrutatoare ironie, demonstratie a nasterii dictaturii naziste.” Miruna Ionescu: Fascinatia
detaliului. Scdnteia tineretului, 4 ianuarie 1980. 2.

69 ,Piesaoferaoanatomie a formarii regimurilor dictatoriale din prezent.” Zsehranszky Istvan: op.
cit. 5.

70 Szinikritikusok dijai - 1979. Uj Elet, 25 aprilie 1980. 17.

71 ,Incep prinaspune c4, desi se zice ci in Oradea genul muzical este mai solicitat de spectatori - si
acest lucru este partial adevarat, pentru ca premiera din vara a operetei A régi nydri-a recastigat
chiar si pe unii care treceau de ani de zile pe langa teatru, dar nu intrau niciodata —, totusi, in
mod miraculos, exista un public numeros si pentru Tango de Slawomir Mrozek, Vard si fum de
Tennessee Williams sau Ddglott akndk de Istvan Csurka.” Kiss-Torék Ildiko: Kezddédik az évad.
A Hét, 26 septembrie 1980. 7.

72 Jozsef K6rossi P. descrie, nu fara amaraciune, politica repertoriald a stagiunii 1979-1980 a Tea-
trului de Stat din Oradea: ,Am gusturi bune si sunt unul dintre miile de spectatori oradeni ca-
re urmadresc cu ingrijorare crescinda politica repertoriald — fie inexistentd, fie bine manipula-
ta — a teatrului din Oradea. [...] Dupa Tango, Uri muri [Chef boieresc] a fost prezentat in concep-
tia siregia controversata a lui Jozsef Szabo, urmat de comedia lui Kataev O zi de odihnd, in regia
lui Jézsef Gabor, folosind procedee regizorale obosite sau deja uitate, care de atunci se joaca fara
pauza pentru placerea publicului care se multumeste cu simplul divertisment. Totodat, a fost
reluata piesa A lelenc [Orfanul] de Ede Szigligeti, a cdrei premiera a avut loc in urma cu un sezon
si jumatate si care, de atunci, a fost jucata cu o jumatate de sala. Trebuie sa spun, si nu cu inima
usoara: toate acestea ar f1 normale daca ar f1 productii excelente si daca s-ar pastra in program
Tango, care, trebuie sa subliniez, a fost jucat la Oradea abia de o duzina de ori si ale carui ultime
doud reprezentatii au avut loc cu sala plind, dar care nu a mai fost jucat nici macar o datd in lu-
nasijumitate care a trecut de atunci. In ceea ce ma priveste, nu-mi dau seama de ce altceva mai
este nevoie pentru a mentine o piesa in program, in afara de o productie extraordinar de bung,
pe care teatrul nu a jucat-o nici macar pentru toti detinitorii de abonamente. Care este motivul
pentru care, an de an, asteptam in zadar spectacole cu adevdrat bune, iar acum, ca avem unul -
cu actori excelenti, cu o piesa noua, cu o regie originala (cine stie de unde!), — nu-1 jucam pentru
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ma ca Tango a fost scos din programul teatrului.’® Emigrarea lui Csoma in Ungaria
si a lui Técsy In America, in vara anului 1980, au pus capat definitiv seriei de spec-
tacole. Recunoasterea profesionala a productiei se intinde pe mai multe decenii: es-
te mentionata in repetate randuri in contextul incercarilor de reinnoire a teatrului
maghiar din Oradea,” precum si in contextul noilor spectacole ale lui Colpacci, ca-
re a mai revenit uneori ca regizor invitat dupa schimbarea de regim.”s

73

74

75

ca, in lipsa unei explicatii mai bune — nu vrem, nu avem chef. Nu si nu!” Kérossi P. Jozsef: Konyor-
gés Tangdért. A Hét, 21 martie 1980. 7.

,R.: Ati mentionat — si s-a scris despre asta si in A Hét — ca Tango, cu tot succesul sau artistic, a
fost scos rapid din program. N-a avut audienta la Oradea?

A. C.:Intr-adevir, nua avut. Cu toate ci stiu si despre unii care au vizut spectacolul de mai multe
ori. Iar ca spectacol invitat la Cluj, unde am inceput la o ord imposibil4, la doud si jumatate, am
avut sala plina si un mare succes. Dar l-am jucat de trei ori si la Targu Mures, cu un succes chiar
mai mare decat la Cluj. Sincer sa fiu, sunt confuz: poate ca ar f1 trebuit sa se faca mai multa
publicitate la Oradea? Pentru ci cei care au venit la spectacol l-au primit asa cum ne asteptam.
Dar cei care n-au venit? Potentialii spectatori?” Sugar Teodor: op. cit. 7.

Vorbind despre Fiizet, revista teatrului, publicata in anii 9o la initiativa secretarului literar Béla
Nagy, Maria Kacsir scrie: ,[C]el mai mult se discuta despre operetd, «poate chiar dincolo de meri-
tele sale», dupa cum se spune in introducere, asadar colectia reflecta cu fidelitate cel mai puter-
nic filon al teatrului oradean. in acelasi timp, ii lipsesc cu desavarsire toate elementele de la ca-
re ne asteptam la reinnoire: productiile memorabile ale lui Szab6 Jézsef (Paskandi: A bosszudllo
kapus...[Portarul razbunator|, Madach: Az ember tragédidja [Tragedia omului], Stit6: Anydm kony-
nyt almot igér [Un leagan pe cer]), ciclul autorilor oradeni, apoi Tamasi, Noile suferinte ale tand-
rului W. (Plenzdorf) si Acesti ingeri tristi (D. R. Popescu), Tango (Mrozek) si multe altele.” Kacsir
Maria: J6l kezd6dott. A Hét, 24 mai1996. 8.

»Alexandru Colpacci este o veche cunostinta a teatrelor maghiare din Romania. Spectacolul sau
din1979, Tango, este incd un reper — unul dintre cele mai bune spectacole ale teatrului oradean.”
Zsehranszky Istvan: Két né kozt — avagy a zsarolas természetrajza. Romdniai Magyar Sz, 6 iunie
2003. 8. ,I-am explicat persoanei cd, in deceniul 1970-[19]80, Alexandru Colpacci (pe atunci
tanar regizor) si teatrul oradean (pe atunci cu ambele sectii in perfecta forma artisticd) au fost
autorii si, in acelasi timp, beneficiarii catorva succese de rasunet in teatrul romanesc, [...] Tango
de Slawomir Mrozek fi1ind citata, la vremea cu pricina, printre primele zece ale momentului. Top
ten, cum ar veni.” Alice Georgescu: Amintirea, intre iluzie si existenta. https://dilemaveche.ro/
sectiune/arte-performative/articol/amintirea-intre-iluzie-si-existenta (accesat in: 20.12.2023).
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IMAGINEA A: Laszl6 Miske (Stomil), Istvan Darko (Artur). Fotografie: Istvan Weiss (1979).

Sursa: Arhivele Teatrului ,Szigligeti”.

IMAGINEA B: Séndor Técsy (Edek), Lajos Szabd (Eugen). Fotografie: Istvan Weiss (1979).

Sursa: Arhivele Teatrului ,Szigligeti”.
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IMAGINEA C:
Istvan Darké (Artur), Judit Csoma (Ala).
Fotografie: Istvan Weiss (1979).

Sursa: Arhivele Teatrului ,Szigligeti”.

IMAGINEA D: Irén Banyai (Eleonora), Agnes Kakassy (Eugenia), Sandor Técsy (Edek), Judit Csoma (Ala).
Fotografie: Istvan Weiss (1979). Sursa: Arhivele Teatrului ,Szigligeti”.
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IMAGINEA E: Lajos Szabé (Eugen), Sdndor Técsy (Edek), Darké Istvéan (Artur).
Fotografie: Istvan Weiss (1979). Sursa: Arhivele Teatrului ,Szigligeti”.

IMAGINEA F: Lajos Szabd (Eugen), Agnes Kakassy (Eugenia), Sandor Técsy (Edek), Irén Banyai

(Eleonora), Laszl6 Miske (Stomil). Fotografie: Istvan Weiss (1979). Sursa: Arhivele Teatrului ,Szigligeti”.
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IMAGINEA G: Istvan Darké (Artur), Laszlé Miske (Stomil). Fotografie: Istvan Weiss (1979).

Sursa: Arhivele Teatrului ,Szigligeti”.



PRINTRE SPECTATORI

Géabor Tompa: Woyzeck, 1980

KINGA BOROS

Woyzeck este prima montare majord a lui Gabor Tompa, o autodefinire congstientd ca
regizor. Spectacolul se potriveste cultului Biichner al teatrului romdnesc din anii 7o,
astfel Tompa este primit de breasld ca un artist apartindnd scolii regizorale romdne.
Tompa a descoperit in piesd posibilitatea eliberdrii de sub dominatia textului si, ex-
primadnd libertatea regizoriald si a interpretdrii, a fdcut o schitd extrem de concisd
pentru spectacolul sau.

Titlu: Woyzeck. Data premierei: 21 iunie 1980. Regizor: Tompa Gabor (student, artist invitat).
Locul premierei: Teatrul Maghiar de Stat din Sfantu Gheorghe. Autor: Georg Blichner. Traducdtor:
Thurzd Gébor. Scenografie si costume: Both Andrés (artist invitat), Szortsey Gabor (artist invitat).
Muzica, efecte audio: Markus Janos. Companie: Teatrul Maghiar de Stat din Sfantu Gheorghe.
Distributie: Visky Arpad (Woyzeck), Molnar Gizella (Marie), Gyéry Andrés (Capitanul), Orban
Kéroly (Doctorul), Darvas Laszlé (Tambur-majorul), Simon Andras (Subofiterul), Csergéffy
LaszI6 (Andres), Naszta Katalin (Margret), Kémives Mihaly (Proprietarul baracii, Vestitorul la
balci, Carciumarul, Soldatul 1), E. Szabé Lajos (Batranul cu caterinca, Soldatul Il), Szabé Zoltan
(Vanzatorul de cutite, Soldatul Ill), Dobos Imre (Karl nebunul, Maimuta, Calul), Gaspar Imola
(Kathe, fata in alb), Veress Laszl6 (Soldatul IV, Bunica), Marton Arpéad (Soldatul V).



108 KINGA BOROS

Contextul cultural teatral

Spre sfarsitul anilor 7o, teatrul maghiar din Roménia se confrunta cu o lipsé gra-
va de regizori.' La Institutul de teatru ,Szentgyorgyi Istvan” din Targu Mures, sin-
gura institutie de invatdmant superior de teatru in limba maghiara din tar4, s-au
organizat in total doua promotii de regie care au absolvit in anii 1954 si 1974.> In-
struirea noilor regizori era practic monopolul Institutului de Arta Teatrala si Cine-
matografica din Bucuresti. Aici si-a facut studiile Gabor Tompa intre 1977 si 1981,
in limba romana? Pentru examenul de absolvire a anului I1I a regizat spectacolul
Woyzeck la teatrul din SfAntu Gheorghe, cu care tatil sau, Miklos Tompa, colabora
de mult timp ca artist invitat.* Spectacolul este, de asemenea, prima sa montare in-
tr-un teatru de repertoriu,’ a carei miza este partial determinatd de modul in care
trupa si publicul din SfAntu Gheorghe se raporteaza la piesa si la regie.® La sfarsitul
anilor 60 si inceputul anilor '70, regizorii romani s-au indreptat cu un interes ne-
asteptat catre Biichner.” Spectacolul Woyzeck de Radu Penciulescu, pus in scena in
1970 la Piatra Neamt, a lasat o amprenta puternicd asupra memoriei culturale ro-
ménesti.® Acest spectacol a devenit legendar prin utilizarea spatiului: zona de joc
a fost extinsa in toatd sala de teatru, actorii au jucat atat pe scena, cat si intre spec-
tatori, acest lucru devenind deosebit de semnificativ in prima scena (targul) si in

1 ,Inaceasta acuti lipsi de regizori autohtoni maghiari” - se exprima reporterul in interviul cu
Gébor Tompa. Zsehranszky Istvan: Vizsgael6adas el6tt. Ifjiimunkds, 29 iunie 1980. 5.

2 https://www.szini.ro/hallgatok/alumni-hu/vegzett-hallgatok-nevsora (accesat in: 01.07.2022).

3 ,In aceastd primavari si-a sustinut examenul de diploma al treilea tinir regizor absolvent al
Universitatii din Bucuresti care se va aldtura uneia dintre cele sase trupe maghiare.” Halasz
Anna: A megkoviilt 1élek. A Hét, 28 august 1981. 7.

4 ,— Sidininitiativa cui s-a stabilit relatia? — Ei au facut posibil sa imi pregatesc aici spectacolul
pentru examenul din al doilea semestru.” Zsehranszky Istvan: op. cit. 5.

5 ,Totitrei [Gabor Tompa, Andras Both, Gdbor Szortsey]| colaboreaza pentru prima oara cu o trupa
de artisti profesionisti.” Ioan Negulici: 5 minute cu... Veress Daniel, secretarul literar al Teatrului
Maghiar de Stat. Cuvdntul Nou, 21 iunie 1980. 3.

6 Una dintre temele discutate la vizonarea spectacolului a fost daca ar trebui sau nu jucat cu
abonament. Personalul teatrului (regizorul Attila Seprédi Kiss, actorul Péter Balint, directorul
Lajos Sylvester) il recomanda pentru abonament, iar membrul extern al comisiei (Géza Fazakas)
~recomanda prudenta”. Procesul-verbal al vizionarii spectacolului Woyzeck 17 iunie 1980. Fara
numar de pagina. Arhiva Teatrului ,Tamasi Aron’.

7 ,Teatrul nostru pare a nu-l fi banuit, pana azi, pe Biichner.” Florin Tornea: Woyzeck. Teatrul,
4/1970. 98.

8 Teatrul Bulandra din Bucuresti a prezentat Moartea lui Danton in 1966 si Leonce si Lena in 1970,
in regia lui Liviu Ciulei. Prima montare in limba roména a piesei Woyzeck a avut premiera in
1965 la Teatrul Evreiesc de Stat din Bucuresti. in 1970 a fost jucat de Teatrul Tineretului din Pia-
tra Neamt in regia lui Radu Penciulescu, in 1972, la Institutul de Arta Teatrala si Cinematogra-
fica din Bucuresti, in regia absolventului Andrei Belgrader, in 1976, la Teatrul National ,Lucian
Blaga” din Cluj-Napoca, in regia lui Mircea Marin. http://star.cimec.ro/persons/view/6636 (ac-
cesat in: 20.12.2023.).
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scena de incheiere (moartea lui Woyzeck).? Scena cu Woyzeck si Andres cu galeti-
le pline cu apé este o imagine iconica ce poate f1interpretatd ca o metafora a lipsei
de sens.” Aceasta imagine puternica, precum si scena cu stergerea podelei si mar-
sul soldatilor, este evocata de regia lui Tompa," in caietul-program al spectacolului
din Sfantu Gheorghe aparand chiar o fotografie din spectacolul de la Piatra Neamt
ca dintr-una dintre cele mai importante regii Woyzeck. Din acelasi deceniu, o pro-
ductie la fel de importanta este Woyzeck-ul teatrului Studié K la Budapesta in anul
1977, care, ca si productia din Piatra Neamt si, mai tarziu, cea din Sfantu Gheorghe,
se joac printre spectatori' si incepe cu scena targului.s In ambele cazuri, aceasti
schimbare dramaturgica este o inventie a regizorului, deoarece atat in traducerea
in rom4na de Laura Dragomirescu din 1967 folosita de Penciulescu, cat si in tradu-
cerea in limba maghiara de Thurzé din 1955 folosita de Tamas Fodor, drama incepe
cu scena barbieritului.** in cronicile scrise cu ocazia turneului din 1981 al teatrului
din Sfantu Gheorghe la Veszprém si Budapesta este mentionata ca referinta si re-
gia lui Tamas Fodor.”

9 ,[PJrinderutarezultatd din distrugerea clasiceiiluzii a scenei italiene, integreaza intregul colec-
tiv (de spectatorisi de actori) in acest posibil ritual, care e teatrul.” Iuliana Pop: O noud premiera
la Teatrul Tineretului din Piatra Neamt — Georg Biichner: Woyzeck. Flacdra, 7 martie 1970. Copie
dactilografiata. Arhiva Teatrului Tineretului din Piatra Neamt. ,Woyzeck — ca drama — este o in-
sirare demonstrativa de piese aflate in dosarul unei crime pasionale, de mult judecate si uitate.
Aceste «piese la dosar» sunt inféatisate unui public chemat nu doar si asiste la ele din optica re-
ce a stalului, ci din cea infierbintata a unei adunari sit-in, in care nu poti adopta atitudini neu-
trale, pasive.” Florin Tornea: op. cit. 99.

10 ,Existd apoi un moment crucial, in care acest univers se defineste cu limpezime: cdnd, temétori
de secrete consecinte, Woyzeck si amicul sau Anders discuta intre ei, turnand danaidic apa in-
tr-o butie fara rost si fara fund.” Florin Tornea: op. cit. 99. ,Cei doi aduc continuu géleti cu apa ce
se varsd, absolut absurd, in deschizatura din mijlocul scenei. Ceva ii haituieste si nu pot vorbi.
fsi arunca doar cuvinte, drumul lor se incruciseazi. Munca fara rost, actiunea semnifica umili-
rea.” Mihai Nadin: Woyzeck — doua spectacole acute. Astra, 4/1970. f.d.

1 ,[Actorii] nu se simt dezarmati sau neinteresanti daca spala cu adevérat, timp de multe minute,
podeaua; [...] sau daca marsédluiesc numai, cu pas de parada, apropiindu-se si indepartandu-se
de noi de multe ori.” Ana Maria Narti: Patima lucrurilor simple. Contemporanul, 13 martie 1970.
Copie dactilografiata din Arhiva Teatrului Tineretului din Piatra Neamt.

12 http://www.studiokszinhaz.hu/historia/ (accesat in: 20.12.2023).

13 Gabor Tompa, nascut in 1957, are 13 ani si locuieste la Targu Mures cand spectacolul se joaca la
Piatra Neamt, si este student in anul I la Bucuresti cand spectacolul este prezentat de Studi6 K.
Potrivit marturisirilor sale, nu a vizut niciunul dintre aceste spectacole, insd unul dintre profe-
sorii sai universitari le-a povestit multe despre spectacolul lui Penciulescu. Interviu de tip oral
history realizat de Kinga Boros cu Gabor Tompa. Miercurea Ciuc, 10.08.2018.

14 Georg Biichner: Pagini alese. Editura pentru Literaturd Universald, 1967. 123. Georg Biichner:
Danton haldla. Vilogatott irdsok. Budapesta, Uj Magyar Kiadé, 1955. 3.

15 ,Jocul adus intre spectatori— ce a facut ca drama sa fie excelentd, infricosator de personald si de
intima in interpretarea Studi6 K — nu a durat mult, din pacate.” Téth I1diké: Caragiale, Biichner,
Siitd. Jovd Mérndike, 21 noiembrie 1981. 5.
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Textul dramatic, dramaturgia

Géabor Thurzé* a tradus fragmentele lui Biichner pe baza versiunii lui Bornscheuer.
Potrivit acesteia, piesa este construita pe un cadru dramaturgic care se formeaza
din cele 17 scene ale intrigii principale si din cele 7 scene ale ,complexului uciderii”.
Géabor Tompa a creat o ,schitd extrem de concisa”.” Textul se deosebea pe alocuri
de traducere, regizorul vazand in piesa nefinalizatd de autor libertatea regizora-
1a si potentialul spectacolului de teatru nesubordonat textului.”® Fatd de versiunea
publicata in 1955, Tompa prezinté scena cu Vestitorul la bélci care aratda maimuta
imbracata in soldat ca scena de deschidere si o joaca in hol, printre spectatorii ca-
re tocmai sosesc la spectacol. A doua intalnire dintre Marie si Woyzeck, cAnd Woy-
zeck o intreaba pe femeie despre cercei, are loc in spectacolul de la Sfantu Gheor-
ghe dupa scena dintre Marie si Tambur-majorul, clarificand astfel de unde a primit
Marie perechea de cercei (IMAGINEA A). Intre scenele lui Biichner, regia incorporea-
za mai multe secvente de actiune pe scena: ,Marsul” (fara text); ,Stergerea podelei”
(fara text); Violul” (fara text); ,Activitatea”;? ,Evantaiul” (fara text);* ,Infulecarea”
(fara text);” ,Bataia” (fara text); ,Intalnirea cu Nebunul” (fara text); ,Nebunul mar-
saluieste” (fara text).* Alternarea dinamica a scenelor dialogate cu cele fara text a
sporit probabil pentru public, obisnuit, de altfel, cu actiunea lineara in teatru, sen-
zatia de schita, caracteristica textului lui Biichner.

16 Georg Biichner: Woyzeck (traducere de Gabor Thurzd). In: Danton haldla. Vilogatott irdsok.
Budapesta, Uj Magyar Kiadé, 1955. 135.

17 Hal4sz Anna: op. cit. 7. ,Aproape ci nu existi piesa in acest spectacol, doar joc.” Agoston Vilmos:
Woyzeck. Utunk, 15 august 1980. 7.

18 ,Aceastd drami fragmentari [...] este poate cea mai deschisa lucrare din literatura dramatica (26
de pagini in total), aproape ca necesita constructie in cadrul textului. [...] ofera o oportunitate
pentru un spectacol relativ independent de text, o opera de arta independenta!” b.l.: ,Az
értelmetlen cselekvések képeskonyve” Megkérdeztiik... Tompa Gabort. Megyei Tiikor, 25 iunie
1980. 2-3.

19 ,[S]oldatii, cuun ciot de lemn pe umeri, cu forma de pumn urias, umbla de colo colo, aparent fara
scop, in timp ce repetd mecanic «Activitate, activitate»”. Halasz Anna: op. cit. 7.

20 ,Este adevarat ca, din cauza varstei mele, cam prea multe socuri atenteaza la nervii mei: as vrea
savad cAnd termind Cépitanul de fluturat evantaiul, pot sa-mi dau seama ce se intdmpla din mai
putini pasi batuti, consider ca este inutil sa se urineze pe scena.” Olah Tibor: Oszi vendégjaték.
UjElet, 20/1980. 17.

21 ,Spectacolul transmite starea lor de spirit in scene excelente (frecare, infulecare etc.).” b.b.:
Woyzeck. Megyei Tiikir, 18 aprilie 1981. 2-3.

22 Scenariul spectacolului Woyzeck. Arhiva Teatrului ,Tamasi Aron”, 1980.



Printre spectatori 111

Regia

Prima montare majora a lui Gabor Tompa este o autodefinire constienta ca regizor.”
Si criticii vad productia ca pe o afirmare profesional4,* si il primesc pe Gabor Tompa
ca artist apartinand scolii regizorale romanesti,” cu o puternica viziune regizorala
asupra piesei Woyzeck,* care atribuie sensuri bine articulate spectacolului.”” Discur-
sul sdu regizoral foloseste un limbaj teatral metaforic.*® Spectacolul incepe in holul de
la parter al teatrului, unde spectatorii sunt intdmpinati la sosire de Woyzeck inchis
intr-o cusca de sticld. Aici se joacad prima scend, cea a targului.”® Actorii se ameste-
ca cu publicul, care inevitabil devine parte a lumii prezentate in spectacol.* Scena
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JIntAlnirea unui regizor cu Woyzeck — o intalnire cu intrebarile de bazi ale artei sale teatrale.”
Tompa Gabor: Egy targy, melyet Woyzecknek hivnak. Fragmente din insemnarile regizorului.
Arhiva Teatrului ,Tamasi Aron”, dosarul Woyzeck.1980. f.d.

»Spectacolul-examen demonstreaza talentul tanarului regizor.” Szécs Istvan: Woyzeck. Eldre,
g ianuarie 1981. 2. ,La facultatea din Bucuresti Gabor Tompa a invatat cd gama posibilitatilor de
exprimare este nelimitata.” Haldsz Anna: op. cit. 7.

»[A] fost prezentat un spectacol Woyzeck, care poarta, fara indoiald, influenta directa a celor
mai de seama personalitati inovatoare ale teatrului roménesc.” Ndnay Istvan: Hidverdk.
A sepsiszentgyorgyi Allami Magyar Szinhaz vendégjatéka. Szinhdz, 2/1983. 24.

»2Aveam in minte doud imagini cu Woyzeck: una este omul din vitrind cu mazare, cealalta este
purtarea géletilor. [...] $i [in fata ochilor mintii] mi-a aparut spectacolul, pe care I-am facut cu
foarte putine diferente. in proportie de 80% mi-a aparut.” Naszta Katalin: Thdlia erdélyi napszd-
mosai. Arcus, Editura Tinta, 2017. 177-178.

»[S]a fie atins spectatorul din timp de vantul panopticului lumii marionetelor, sa se simta intr-un
panoptic de targ, sa fie socat de singura realizare: aici, intr-o lume a monstrilor, singura fiinta
umana, Woyzeck, este vazuta de ceilalti — ca un monstru?!?” b.L.: op. cit. 2-3. ,Woyzeck este un
panoptic al Absurditatii Colective.” Tompa Gabor: A késdifés gyengédsége, Cluj-Napoca, Editura
Komp-Press, 1995. 12.

»Regizorul este familiarizat cu aproape tot inventarul efectelor scenice pe care trendurile
avangardiste ale teatruluile-au experimentat in ultimii ani, si le-a folosit pe majoritatea.” Nanay
Istvan: op. cit. 24. ,[E]ste evident ca acest regizor gindeste in termeni vizuali siin imagini” Sz6cs
Géza: A Woyzeckr6l. Igazsdg, 9 septembrie 1980. 2.

»Woyzeck std intr-o cusca de sticla (adica este dejain inchisoare), isi médnanca mazarea, publicul
si actorii deopotriva se holbeaza la el, rad, il tachineaza; publicul se implica in joc, captivat de
situatie, se naste aproape spontan tumultul unui tdrg de mare amploare, in care toti ceilalti ac-
tori se pot descrie si «isi pot striga» prezentarile proprii in cateva cuvinte. Iar prizonierul asezat
in mijloc indura totul cu blandete. Fenomenul: un prizonier batjocorit, care nu poate scipa din
strdnsoarea multimii, afecteaza spectatorii ingrozitor de mult, dar nu pot scipa de el nici macar
in sala de spectacol — intrarea este pazita de soldati inarmati...” Anna Halasz: op. cit.; ,Majori-
tatea spectatorilor s-au holbat nedumeriti la fata inghetata de durere neputincios-amara a «pri-
zonierului» custii de sticld instalate in holul teatrului. Intrarea era blocata de soldati inarmati.
Soldatii batand din picioare la comanda si sunetul fluierului, barbatul schilod intorcandu-si si
troncaindu-si ritmic cutia muzicala, facandu-si loc prin cercul de oameni in care era «inchis»
Woyzeck, iar ca rezultat, acestia s-au indepartat speriati, iar apoi, surprinsi de apelul din difu-
zoare, s-au indreptat spre sala de spectacol. Nu a fost un preludiu, ci insusi spectacolul.” Sipos
Andras: Woyzeck. Brassdi Lapok, 5 iulie 1980. 4-5.

»De exemplu, cu Woyzeck eram interesati de modul in care publicul, spectatorii, in acest caz, ar
reactionala el dacal-am expune in hol. Nul-am pus acolo ca pe o senzatie. Vrand-nevrand, publicul
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ceamaifrecvent descrisa a spectacolului este asa-numita ,scena cu galetile”* Tompa
inlocuieste tdierea nuielelor din piesa originala cu adusul apei, si prin succesiunea
de misciri repetate mecanic creeazi o metafora scenica a lipsei de sens.* In aceas-
ta scena, receptarea critica a recunoscut unanim sistemele care distrug sufletul 3

31

32

33

afost fortat sa adopte o anumita atitudine. Astfel am creat puntea prin care orice persoana care
intra si trecea pe langa el ar putea f1 insusi Woyzeck.” Naszta Katalin: op.cit. 175.

,De exemplu, scena cu géletile, construita cu o precizie coregrafica, reprezinta cu o fortd indbu-
sitoare un anumit ideal de stat, in care cetateanul nu poate avea o clipa linistita pentru a gandi.”
b. b.: Woyzeck. Megyei Tiikor, 18 aprilie 1981. 2-3. ,[I]n prim-planul scenei intunecate, in putina lu-
mina care cade de sus, sunt doi soldati fatd in fata (ca niste oglinzi, reflectari ale sortii celuilalt):
Arpad Visky, jucind rolul principal, si partenerul sau, din multe puncte de vedere o alti varianta
a acceptarii destinului sau, un alter ego mai tolerant, mai obedient — pentru cé accepta impre-
jurarile date, nu gandeste, deci nu reflecteaza asupra situatiei: Laszlé Cserg6ffy, care porneste
spre Visky marsaluind ca la paradd, ajunge, se intoarce spre el, toarna continutul galetii sale in
galeata lui Woyzeck, se intoarce din nou, marsaluieste inapoi la locul lui/ scena bubuie/ Visky
are o expresie rigidd, acum porneste el, batandu-si cu griji pasul, aproape halucinand deja ciz-
mele naziste, apoi se opreste, se intoarce, toarnd continutul galetii sale in géleata lui Csergdétfy,
se intoarce din nou/ si aceasta secventa infiorator de specifica se repeta pana cand cei doi actori
isi pierd balansul efectiv, si din cauza efortului pe care l-au depus («hiperrealism»), dar chiar si
atunci mainile si picioarele lor continu4, ca niste arcuri, sd umple persistent géletile/ daca Woy-
zeck ar vrea sd se rdzvrdteascd, acesta ar fi momentul potrivit, dar nu, el face un incredibil efort
de a bate pasul si de a umple géletile/ in schimb, performanta sa este agitatoare, aceastd umple-
re a galetilor cu pasi apasati, apoi obositi, se indreapta impotriva tuturor tipurilor de conducere
militard/ impotriva actiunilor care si-au pierdut functionalitatea, fiind inlocuite de rituri prin
rigoarea puritand siintentionatd a acestora/ intrucat sensul actiunii este diluat, locul ei este luat
de o succesiune de actiuni fara sens (fiind nefunctionale)/ dar pasul ceremonial este inca batut,
giletile sunt inca ridicate, umanismul este departe, Actiunea Logica pare a f1 un tdrm de nea-
tins, pacea este la distantd lunard.” Bogdan Laszl6: Szentgyorgyi jatszok. In: Kacsir Maria (ed.):
Szinjdtszo személyek. A Hét évkonyve 1982, Bucuresti. 139.

»Potrivit textului, in scena Woyzeck si colegul sau soldat, Andres, taiau nuiele intre arbusti. Aceas-
ta actiune fara sens amintea de mitul lui Sisif. Am incercat sd reformulam aceasta imagine pe
scena printr-o imagine analogd, dar mai socantd, mai scenica si mai marita. Woyzeck si Andres,
pornind de pe doua laturi ale scenei, ca niste oglinzi, reflectari ale soartei celuilalt, toarna apa
in galeata celuilalt in ritmul de mars militar. Am prelungit durata scenei in mod intentionat —la
aproximativ 10 minute. Aceastd secventa de actiuni repetate mecanic poate f1 regasita si in mi-
tul lui Sisif.” Tompa Gabor: A késdofés gyengédsége... 12.

,Unii considera ca purtarea si golirea géletilor minute intregi sunt actiuni gratuite. Desi nu este
deloc asa. Regizorul a contopit mitul lui Sisif si mitul Danaidelor, astfel incét sa simtim insupor-
tabilitatea exercitiului militar (culminand in resemnare).” Olah Tibor: Oszi vendégjaték. Uj Elet,
20/1980. 17. ,Simplul fapt ca cei doi prieteni nu pot discuta despre cele mai omenesti treburi ale
lor decét in secret si adaptandu-se la directia de miscare continud a exercitiului, ca dupa spala-
rea podelei, care este inca o actiune logica, urmeaza simbolul spalarii: Visky si Csergéffy mar-
saluiesc alternand unul spre celalalt de la marginea scenei, turnand apa din propria galeata in
galeata goald a celuilalt si viceversa, iar cand se intdlnesc astfel, soptesc cateva cuvinte, apoi se
intorc cu spatele, cu pasi apasati, si intre timp ochii le ard, fetele li se contorsioneaza, dar mai-
nile si picioarele lor sunt disciplinate, militare.” Halasz Anna: op. cit. 7; ,Pana la urma, Woyzeck
tranteste gdleata pe jos si restul apei se varsa pe scena si in auditoriu. Desigur, tot Woyzeck tre-
buie sa stearga apa in urmatoarea scend. Aceastd scend este nemaiauzit de puternica, prezinta
activitatile fara sens care degradeaza personalitatea, vulnerabilitatea si umilirea, intensificarea
emotiilor reprimate pana la punctul de explozie si metodele controlate de descarcare a acesto-
ra.” Nanay Istvan: op. cit. 24.
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Valoarea inovativa a acestor solutii regizorale in contextul teatrului maghiar din
Romania este clarindicat de faptul ca, in mod pozitiv ori negativ, majoritatea recen-
zentilor au remarcat sistemul de efecte care opera in spectacol ?*

Jocul actoricesc

In regia lui Tompa, Woyzeck nu dezviluie tragedia personajului din titlu, desi in
persoana lui Arpad Visky alege pentru rolul principal un actor pe care publicul il
cunoaste ca avind ,temperament nestévilit”3® Spectacolul prezinti o comunitate
care, fara exceptie, si-a pierdut umanitatea, asa ca in aceasta distributie se acorda
o importanta egala rolurilor minore ale piesei (IMAGINEA B). Din declaratii si cronici
se contureaza imaginea unei trupe subapreciate, care nu neaparat reuseste sa tina
pasul custilul regizoral modern ?” Breasla teatrala identifica teatrul din Sfantu Ghe-
orghe de la acea vreme cu ,comedia comerciala burgheza” si seria Tamasi a lui Mi-

34 ,91sdneuitam acum, la sfarsitul anului 1980, pe glob: oare indraznim si spunem ca tnarul re-
gizor este socant in scopurile sale?!” Olah Tibor: op. cit. 17. ,Este de necontestat, totusi, ca Gabor
Tompa alucrat cu toate aceste socuri adunate harnic, adica materiale stupefiante sau neastepta-
te, cu un excelent simt al scenicului si un nivel inalt de maiestrie.” Sz6cs Istvan: op. cit. 2. ,Dupa
un timp ins4, efectele scenice, in loc si creascd, s-au stins unul pe celalalt. Gdbor Tompa a ma-
rit durata si intensitatea efectelor scenice pana la limita tolerantei, dar aceasta monotonie si-a
pierdut treptat din putere.” Nanay Istvan: op. cit. 24.

35 ,Aceastd micd societate militara, intruchipata de citeva personaje in uniformad, in mare parte
tacute, devine partener egal al protagonistului. Echilibrul, disciplina si varietatea jocului colec-
tiv, dezvoltarea armonioasa a succesiunii diferitelor figuri — soldatii si femeile care le vindeau
bunuri - (Katalin Naszta, Imola Gaspar), estetica prezentarii imaginilor colective, de exemplu
reprezentarea umbrita a scenei din carciuma, arata ca tanarul regizor, atunci cand compune ar-
tistic o imagine pe care o respinge vehement, cand construieste frumosul din elementele uratu-
lui, atinge estetica luarii unei pozitii, a unei alegeri inradacinate in viata publicd.” Halasz Anna:
op. cit. 7.

36 Arpad Visky si-a inceput cariera la Sfintu Gheorghe in 1963, unde s-a intors dupi cativa ani de
succes la Targu Mures in anul 1974, atunci cdnd contractul sau din Targu Mures a fost reziliat in
mijlocul sezonului. Rolurile sale memorabile sunt serile bazate pe poezii de Ady, Attila Jozsef si
Miklés Radnéti, Tiborc din Bdnk bdn [Banul Bank], Cain din Kdin és Abel [Cain si Abel]. in 23 fe-
bruarie 1983 a fost arestat sub acuzatia de agitatie impotriva statului, a stat un an si jumatate in
inchisoare si nu i s-a mai permis niciodata sa urce pe scena. in 5 ianuarie 1986 a fost gasit mort
intr-o padure de langa Sfantu Gheorghe.

37 ,[1]i cunosc de mult pe actorii din Sfintu Gheorghe. Cu toate acestea, atitudinea lor pozitivi a
fost o surpriza plicuta. Stiam cd sunt mai degraba adeptii actoriei traditionale, si am fost sur-
prins de cét de bine au inteles tot ce mi-am imaginat, ceea ce, desi nu era complet nemaivazut
la Sfantu Gheorghe, era totusi neobisnuit. Sper sa se inteleaga, ca sunt cu sigurantd multumit de
munca echipei.” b.l.: op. cit. 2-3; ,[Regia] face minuni si cu actorii din trupa. [...] Experimentele
teatrale ale lui Attila Seprddi Kiss au pregatit atat stilul actorilor, cét si gustul majoritatii publi-
cului pentru receptarea aspiratiilor teatrului modern — in acelasi timp cu marile centre teatrale
ale tarii.” b.b.: op. cit. 2-3.
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klés Tompa.?®* Dupa cum se poate vedea din procesul-verbal al vizionarii,?* spatiul
de joc gol din Woyzeck era o noutate.* Sarcina actorilor a fost miscarea coregrafics,

741

,vocalizarea silivrarea expresiva a textului”,* si trebuiau sd-si coordoneze jocul cu
elemente formale care, potrivit unor interpretéri, au impins prezenta actoriceasca
in fundal.** Woyzeck al lui Arpéd Visky are un ,chip si comportament plicut, atri-
gator, inteligent, [...] bland si vesel in mod simpatic”; ¥ umilirea sa ca infractor este,
prin urmare, emotionantd (IMAGINEA C). Marie interpretatd de Gizella Molnar este la
fel de nefericita: Tambur-majorul exclama ,Ce muiere e si asta!” si o violeaza pe fe-
meia Insarcinata impreuna cu tovarasii sai.** Gasim doud interpretari critice com-
plet diferite ale duoului Marie-Woyzeck si ale scenei crimei. Anna Haldsz considera
crima ca pe o implinire a relatiei imposibile.* Autorul cronicii aparute in ziarul lo-
cal Megyei Tiikor numeste emotionalitatea si impulsivitatea acestei relatii o ,eroa-

38 Kantor Lajos — Kot6 Jozsef: Magyar szinhdz Erdélyben 1919-1992. Bucuresti, Editura Kriterion,
1994. 83-84.

39 Teatrul din Sfantu-Gheorghe este una dintre putinele companii de limba maghiara din tara
ale carei procese-verbale de vizionare s-au pastrat in arhivele teatrului, respectiv la Arhivele
Nationale ale Romaniei Filiala Covasna. Vezi Boros Kinga: Kényelmetlen szinhdz. A politikai
tartalomtol az észlelés politikdjdig. Targu Mures — Cluj-Napoca, Editura UArtPress — Presa
Universitara Clujeana, 2021. 95-114.

40 ,Solutiile nu sunt aceleasi pentru fiecare individ, ceea ce este ingreunat de faptul ca decorul es-
te spatiul gol care trebuie umplut cu jocul in sine.” Comentariile lui Attila Seprédi Kiss la dis-
cutia de dupa vizionare. Procesul-verbal al vizionarii spectacolului Woyzeck, 17 iunie 1980. Fara
numair de pagina. Arhiva Teatrului ,Tamési Aron” din Sfantu Gheorghe.

41 ,Prezenta actoriceasca intensa ceruta de regizor — inclusiv miscarile precis coregrafiate, execu-
tate mecanic, vocalizarea si livrarea expresiva a textului — a fost o sarcina radical diferita de sti-
lul teatrului, sau chiar de cel al teatrului maghiar din Transilvania. (S recunoastem, ar f1 fost
la fel in majoritatea teatrelor noastre!) Desigur, nu toata lumea a putut rdspunde acestor cerinte
cu aceeasi sensibilitate. Arpad Visky (Woyzeck) si Karoly Orban (Doctorul) vorbesc fira cusur
acest limbaj teatral, iar ceilalti si-au indeplinit sarcinile cu o disciplina nemaiintalnita.” Nanay
Istvan: op. cit.

42 ,In acest concept de regie, interpretarea individuala a actorului este complet subordonati
coregrafiei libere, asemanatoare unei masinarii, a mastilor, a papusilor, a larvelor, a tricourilor
siareflectoarelor.” Sz6cs Istvan: op. cit. 2.

43 Halasz Anna: op. cit. 7.

44 ,[Esterepulsiva] natura operationald a violului Mariei insércinate, efectuat in «spirit de echipa».
Totodatd, aceasta ultimd micd scend tacutd o caracterizeaza si pe partenera de viata a lui Woyzeck
in mod diferit: Marie (Gizella Molnar) nu este precum curvele profesioniste ale soldatilor, cila
fel de vulnerabila si de nefericita ca Woyzeck insusi. $i insarcinata, si trecuta de floarea vietii.”
Halédsz Anna: op. cit. 7.

45 ,Loviturile [...] o ating pe nefericita femeie — la fel de tandru si de duios ca cea mai frumoasa
imbratisare. $i aceastd absurditate nespusa, inexprimabila, dureroasa este reprezentata cel mai
elocvent prin miscdrile si jocul auditiv al lui Imre Dobos, aparand pe scend aproape complet tacut
in rolul Maimutei in camasa de forta sau al Nebunului.” Ibid.
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re regizorala”.*® Interpretarea din urma poate f1legatd de obiceiurile actoricesti ale
lui Visky: ,vorbea putin mai repede, astfel ca a devenit infocat.™

Scenografia si sunetul

Atmosfera spectacolului evocd un mediu militar (IMAGINEA D), deformandu-1 panala
grotesc.*® Sirena care suna deja in hol, peisajul sonor format din zgomotul bubuitor
al marsurilor si cuvintele repetate mecanic creeazi sugestiv atmosfera unui exer-
citiu militar. Planul lui Andras Both si Gabor Szortsey nu a fost realizat, din motive
financiare,* dar scena goala ingustata de perdele circulare seména in continuare
cu o haind militard,’ cu manecile extinzandu-se inainte pe ambele laturi. Perso-
najele devin si ele elemente vizuale ale spectacolului, intrucat aspectul lor fizic es-
te sporit in spatiul de joc gol (IMAGINEA E): soldatii poarta uniforme,” Karl nebunul,
jumadtate om, jumatate animal, poartd o blana de maimuta care 1i acopera intregul
corp (IMAGINEA F), Doctorul se deplaseaza pe o bicicleta extinsa ca masa de opera-
tie (IMAGINEA G), Capitanul urineaza pe podea,” Margret isi dezveleste sdnul (IMAGI-
NEA H). Potrivit cronicarilor, cu aceasta ocazie a aparut pentru prima data pe scena
transilvaneana un corp de femeie semi-dezbracata.’

46 ,,Tnjocul Gizellei Molnar si al lui Visky, nedumerirea si confuzia sunt, din pacate, inabusite de un
sentiment care este in contrast puternic cu starea de spirit si cu intentiile ideologice ale spectaco-
lului: autocompatimirea. Jocul lor, care devine pasional si chiar melodramatic in contextul spec-
tacolului (joaca un fel de ciudat duo Othello-Ophelia), di spectatorului impresia ca razvratirea
este posibild, dar finalul dramei dovedeste contrariul. Loviturile furioase de cutit ale lui Visky
in scena crimei nu se potrivesc spectacolului in ansamblu, ci mai degraba s-ar potrivi miscarile
sale mecanice, execuate ca la comanda. Ca o operatiune mecanicéa a constiintei de sine oprite.”
b.b.: op. cit. 2-3.

47 Naszta Katalin: op. cit. 492.

48 ,Si aceasta atmosferd atotcuprinzatoare de cazarma, de pregitire militara si chiar de front
copleseste publicul prin autosuficienta si lipsd de continut.” Haldsz Anna: op. cit. 7.

49 ,Decorulnu-lderanjeazd, dar regreta caideea initiala a mantiei militare nu a fost realizata — din
motive financiare”. Comentariile lui Attila Seprddi Kiss la discutia de dupa vizionare. Arhiva
Teatrului ,Tamési Aron”, Biichner: Procesul-verbal al vizionarii spectacolului Woyzeck, 17 iunie
1980. f.d.

50 ,[Plersonajele au aparut dintr-o jachetd militara giganticd ca decor.” Nanay Istvan: Maganyos
férf1 borsoval. A Woyzeck ﬁjvidéken. Szinhdz, iulie 1990. 38. ,[M]antia militara uriasg, intinsa,
impresionanta [...], intre ale carei buzunare si mansete marsaluiesc si se invart epavele de
personalitéti cu aparenta incredere de sine si cu reald neputinta.” Szécs Géza: op. cit. 2.

51 ,Uniformele nu sunt uniforme prusace muzeale din anii '20-'30 ai secolului trecut, ci oarecum
generice: cele ale soldatilor de rand sunt moderne, cu caracter american, iar cele ale ofiterilor
pastreazd in continuare, in detrimentul caracterului practic, «dichiseala» carateristica unifor-
melor pana la Al Doilea Razboi Mondial.” Halasz Anna: op. cit. 7.

52 ,De exemplu, multi oameni au fost ofensati deoarece Céapitanul a intrat pur si simplu, si in loc
si tina tirade lungi si plate, s-a intors cu spatele si a urinat.” Agoston Vilmos: Woyzeck. Utunk, 15
august 1980. 7.

53 ,Speram ca sanii goi ai lui Katalin Naszta sa deschidad o noua era.” Sz6cs Géza: op. cit. 2.
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Istoria efectelor spectacolului

Spectacolul, care a provocat o ,reactie extrema”, a devenit un punct de referinta pen-
tru publicul din Sfantu Gheorghe:* in 1983, la discutia de dupa vizionarea specta-
colului Pompds Gedeon, stilul regizoral al lui Miklés Tompa a fost comparat cu mo-
dernitatea fiului sau, Gabor Tompa.’> Dupa debutul sau ca regizor, Gabor Tompa a
primit invitatii la Targu Mures si Cluj-Napoca, si s-a intors la Sfantu Gheorghe abia
in perioada conducerii lui Laszlé Bocsardi: in 2005 a regizat spectacolul Asteptan-
du-l pe Godot. De-a lungul carierei sale, a mai pus in scena spectacolul Woyzeck de
trei ori, In 1990 la Teatrul din Novi Sad, in 1995 la Teatrul Bulandra si in 2009 la Tea-
trul La Jolla Playhouse-Potiker din San Diego. A folosit si in aceste spectacole mai
multe motive ale regiei din Sfantu Gheorghe (scena targului din hol, cusca de sti-
clg, turnarea apei, sarcina Mariei, bicicleta Doctorului),® dar cu conceptii regizo-
rale in esenta diferite.’

54 ,Si, desi spectacolul a stirnit reactii extreme din partea publicului (au fost si spectatori care au
parasit sala Injurand), pana la urma a fost un succes deplin. La finalul spectacolului actorii au
fost aplaudati de mai multe ori. Fara indoiala, nu este deloc sigur ca toata lumea a inteles (si nu
cred ca ar f1 putut intelege) pe deplin spectacolul.” b.b.: op. cit. 2-3.

55 Potrivit unuia dintre cei care au vorbit, ,Maestrul Tompa este mai tineresc decat fiul sau!” Filiala
Sfantu Gheorghe a Arhivelor Nationale, dosarul 315/1983-1989 al fondului 553 al Consiliului
Culturii si Educatiei Socialiste 2b.

56 Nanay Istvan: Maganyos... 39; Gerold Laszlé: Léthuzatban. Novi Sad, Editura Forum, 2004. 134-
137; Olivia Chirvasiu, Felicia Mihali: Festivalul Uniunii Teatrelor din Europa: spectacolul Woy-
zeck este in a noua zi. Evenimentul zilei, 27 octombrie 1995, f.d.; trailerul spectacolului din San
Diego: https://vimeo.com/6012038 (accesat in: 20.12.2023); Jeff Smith: Lightning in Chaos. San
Diego Reader, 6 mai 2009. https://www.sandiegoreader.com/news/2009/may/o6/lightning-cha-
os/# (accesat In: 20.12.2023).

57 ,Acolo mecanismul extern care te innebunea era experienta definitorie a spectacolului, aici a
fost drama retragerii unei persoane in sine.” Nanay Istvan: Maganyos... 38.
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IMAGINEA A: Gizella Molnar (Marie), Laszl6 Darvas (Tambur-majorul). Fotografie: Zoltan Kakas (1980).

Sursa: arhiva personald a lui Gabor Tompa.

IMAGINEA B: Zoltan Szabd (Soldatul I1l), Mihdly Kémives (Carciumar),
Lajos E. Szab¢ (Soldatul Il). Fotografie: Zoltan Kakas (1980).
Sursa: A Hét, 28 august 1981.
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IMAGINEA C: Karoly Orban (Doctorul), Arpad Visky (Woyzeck).
Fotografie: Zoltan Kakas (1980). Sursa: Uj Elet, 1980/20. 17.

IMAGINEA D: Andras Gyéry (Capitanul), Mihaly Ké6mives (Soldatul I), Arpad Visky (Woyzeck),

Karoly Orban (Doctorul). Fotografie: Zoltan Kakas (1980). Sursa: arhiva Teatrului ,Tamasi Aron”.
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IMAGINEA E: Katalin Naszta (Marie), Andras Simon (Subofiterul), Imre Dobos (Nebunul),
Mihaly Kémives (Vestitorul la balci), Laszlé Darvas (Tambur-majorul), Imola Gaspar
(Kathe), Laszl6 Cserg6ffy (Andres). Fotografie: Zoltan Kakas (1980).

Sursa: arhiva Teatrului ,Tamasi Aron” din Sfantu Gheorghe.

IMAGINEA F: Laszl6 Veress (Soldatul IV), Mihaly Kémives (Vestitorul la balci), Katalin
Nészta (Marie), Andras Simon (Subofiterul), Imre Dobos (Nebunul), Laszlé Darvas
(Tambur-majorul), Imola Gaspar (Kathe), Laszlé Cserg6ffy (Andres). Fotografie: Zoltan

Kakas (1980). Sursa: arhiva personala a lui Katalin Naszta.
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IMAGINEA G: Fotografie de scena. Fotografie: Zoltan Kakas (1980).

Sursa: Arhiva personala a lui Katalin Naszta.

IMAGINEA H: Katalin Naszta (Marie). Fotografie: Zoltan Kakas (1980).

Sursa: Arhiva personala a lui Katalin Naszta.



UBU IN TRANSILVANIA

lIdiké Kovacs: Ubu rege, 1980

ILDIKO NOVAK

Ildiké Kovdcs realizeazd spectacolul la tnceputul celor mai intunecati ani ai epocii
ceausiste, folosind instrumentele teatrului de papusi, in conformitate cu principiul
de functionare a teatrului politic, dar aplicand totodatd tehnicile prescrise de Jarry.

Titlu: Ubu Rege. Data premierei: 30 noiembrie 1980. Locul premierei: Teatrul de Papusi Cluj-Napoca.
Regizor: Kovécs Ildiké. Autor: Alfred Jarry. Compozitor: Valentin Farcas. Traducdtor: Romulus
Vulpescu. Dramaturgie: Kovacs Ildikd. Scenografie: Virgil Svintiu. Sculptor: Wallner Glinther.
Companie: Sectia romana a Teatrului de Papusi Cluj-Napoca. Distributie: Tudorel Filimon, Tiberiu
Stoi (Dom’ Ubu, rol dublat), Melania Ursu, Smaranda Stratonov (Madam Ubu, rol dublat), Horia
Pop, lon Kerekes (Capitanul Bordurd, rol dublat), Vasile Teius (Tepelusii), Doina Dejica, Gabriella
Delly (Regina, rol dublat), Frunzina Boanca (Blegoslav), Tiberiu Stoi (Primul Guignol, Regele,
Nobilii, Magistratii, Financiarii, Constiinta), Carmen Pop (Al doilea Guignol, Soldatii, Taranii,

Stafiile), Gheorghe Barbantan, lon Kerekes (lanus).
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Contextul cultural teatral

Ildiké Kovacs' realizeaza spectacolul Ubu rege (IMAGINEA A) la inceputul celor mai in-
tunecati ani ai epocii ceausiste. Directorul teatrului din acea vreme a obtinut per-
misiunea de la minister pentru prezentarea acestui spectacol prin relatiile persona-
le.> Punerea in scena poate f1 interpretata si ca act politic, intrucat piesa a provocat
regulile stabilite de dictatura.? In ultimul deceniu al dictaturii puterea cenzurii se
intarise, asa-numitele ,comitete de vizionare” revizuiau activitatile teatrelor,* per-
mitdnd sau interzicidnd spectacolele. De asemenea, putem acorda o importanta de-
osebita faptului cd drama lui Jarry® a fost prezentata publicului doar de doud ori pe
scenele roménesti ale perioadei, inainte de regia lui Ildik6 Kovéacs.® Andrei Serban,
student la regie al Institutului de Artd Cinematografica si de Teatru ,I. L. Caragia-
le” din Bucuresti, a regizat-o in 1966 ca spectacol de absolvire, iar in 1965, la a III-a
editie a Festivalului International de Papusi din 1965, a fost vazuta de publicul tea-
trului de papusi intr-un spectacol realizat in regia lui Michael Meschke, in repre-
zentatia companiei Marionetteatern din Stockholm.”

Textul dramatic, dramaturgia

Textul spectacolului a fost conceput de Ildiké Kovacs prin combinarea diferitelor
drame ale lui Jarry (Ubu rege, Ubu inldntuit). Romulus Vulpescu l-a tradus in limba
romand, intrucat spectacolul a fost interpretat in limba romana de compania roma-
na a teatrului de papusi. Regizoarea a folosit tot un text de Jarry (opera sa intitulata

1 Delainceputalucrat cu ambele companii ale teatrului de papusi, sectia maghiara si cea roma-
na, in mai multe spectacole angajeaza actorii celor doud sectii intr-un spectacol comun;s-a ocu-
pat de formarea lor in mod egal.

2 Criticul Ion Ghitulescu, directorul Teatrului de Papusi de Stat din Cluj-Napoca (intre 1977 si1980,
sidin nou, pentru citeva luni, in1990), care, in calitate de membru al Comitetului Cultural Jude-
tean Cluj, si-a asumat personal responsabilitatea pentru spectacol (Sursa: Interviu cu Frunzina
Anghel, care apare pe afise ca Frunzina Boanca, realizat de Ildiké Novak, Cluj-Napoca, 10.09.2018).

3 ,Ubueste de fapt unsimbol al dictatorilor. Nu Stalin, nu Ceausescu, nu Hitler, ci toti deodat4, in re-
prezentare grotescd.” Szebeni Zsuzsa: A felfedezések kora. Beszélgetés az Ubii kirdly rendezésérdl.
In: Szebeni Zsuzsa (ed.): Ildiké Kovdcs, babrendezd. Cluj-Napoca, Koinénia, 2008. 169.

4 Controlul statului romén unipartid a supus si spectacolul finalizat unui control ideologic, spre
deosebire de cel din Ungaria, care aviza doar textul destinat spectacolului.

5  Alfred Jarry: Ubu rege. (Traducere de Romulus Vulpescu). Bucuresti, Editura pentru Literatura
Universalg, 1969.

6 ,A fost prima data cind s-a jucat Ubu in tara, cu exceptia unei reprezentatii universitare, de
Andrei Serban, care a prezentat fragmente din piesa.” Horatiu Damian: Részletek Horatiu Damian
interjujabol. (Traducere de Attila Seprédi Kiss). In: Szebeni Zsuzsa (ed.): op. cit. g1.

7 Spectacolul a primit premiul pentru idee si exprimare artisticd contemporana. Sursa:
www.teatrultandarica.ro/festivaluri-si-turnee (accesat in: 20.12.2023).
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Fragmente, tradusa tot de Vulpescu)® pentru jocul-cadru, clarificind céd actiunea se
petrece in lumea papusilor (Guignol), intr-un spatiu imaginar care nu poate f1iden-
tificat in realitate. Textul este folosit intr-o forma foarte prescurtata, condensata,
urmand tehnica de montaj a lui Jarry.® Pasajele referitoarele la relatia delicaté po-
lono-rusa sau la lipsa cdrnii au fost omise sau schimbate de regizoare.” Spectacolul
a fost structurat in doua acte, iar timpul de joc a fost de o ora si jumatate.

Regia

Ildiké Kovacs realizeaza spectacolul folosind instrumentele teatrului de papusi,” in
spiritul teatrului politic, dar aplicand totodata tehnicile indicate de Jarry. Actori im-
bracatiin masti si costume, personaje asemanatoare papusilor (Dom’ Ubu si Madam
Ubu) domina spatiul mic, celelalte personaje apar ca animatori sau ca papusi-om
in registrul de miscare al papusilor sau ca mici marionete rudimentare, miscate in
fata spectatorilor. Transpusa in universul materialelor si al tehnicii papusarilor, se
reprezintd existenta ,dictata de sus”, vulnerabilitatea fata de dictatura fira minte.”
Maestrul jocului (Tiberiu Stoi) apare in carne si oase, purtind imbracamintea din
catifea neagra a animatorilor. El da start actiunii (de parca ar manevra creaturi me-
canice uriase cu ajutorul unui brat) si o duce mai departe ca mediator intre papusi

8 ,Amcitit minunata traducere alui Vulpescu, este cea maibuna. Am piesa in german4, in maghiars,
am originalul in franceza, dar cea a lui Vulpescu este unica. El a tradus si Fragmentele, povestile
lui Jarry despre Ubu. Pe acestea le-am integrat in cele doua piese mari, Ubu rege si Ubu inldntuit.”
Horatiu Damian: op. cit. go.

9 ,Tehnica montajului dramatic l-a fortat si pe Jarry sa vina cu noi solutii scenice legate de aspec-
tul personajului, care nu pot fiincadrate in tehnicile traditionale de scena. Gradul ridicat de abs-
tractizare a separat opera de cadrul obligatoriu al naturaletei si al realismului. Jarry a recurs la
solutii din vechile traditii scenice, al caror plan vizual este deja cunoscut, creand astfel cu sigu-
ranta efectul unei cvasi-liniaritati istorice, adicd un sentiment de familiaritate spectatorilor.”
Jakfalvi Magdolna: Alak, figura, perszondzs. Budapesta, OSZMI, 2001. 75.

10 ,Secretarul responsabil de cultura stia si el ce se intampla, dar era intelegator si simpatic. Chiar
dacaii era fricd. A avut un singur comentariu, sa extragem pasajul cand Ubu devine rege si spu-
ne: «Voi da si carne oamenilor!» Intrucat nu puteai cumpdra carne la noi pe vremea aceea. Ne-a
rugat sd spunem «mancare». [...] Mai grav a fost ca nu era permis sa se mentioneze razboiul po-
lono-rus. Am folosit in schimb alti doi termeni: ,bosi” si ,birmani”, dar acest lucru nu a alterat
spectacolul”. Horatiu Damian: op. cit. go.

1 Regia, operand cu umorul grotesc al intelectului superior, nu numai cé a batjocorit ,ubuismul”,
ci si-a asumat responsabilitatea politicd in contextul din Roménia, intrucat ar f1 putut deveni
periculos dacd publicul (comunitatea) nu ar fi interpretat limbajul dublu folosit in spectacol ca
act de solidaritate si indemn sau instigare la rezistenta.

12 Ceea ce Jarry a descris si a imaginat ca situatie absurda simboliza teribila deznadejde a vietii
cotidiende din Romania de atunci, unde o absurda realitate paralela a fost cladita prin actiuni-
le ilogice ale unor personaje distorsionate si excesive, despre care sub presiunea dictaturii nu se
putea si nici nu era indicat s se vorbeasca. Sentimentele de frica si vulnerabilitate se transfor-
ma in eliberare in spatiul impersonal al salii de spectacol, micsorand frica si figura dictatorilor
prin puterea umorului grotesc.
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si oameni. Purtand o jumatate de masca, Maestrul jocului prezinta spectacolul ca
un Guignol. Cu ajutorul asistentului sau, tine evenimentele sub control si se impli-
ca in mod asumat: creeaza locatiile, misca papusile si curtea regala, despacheteaza
din valiza cearsaful alb, cu ajutorul ciruia vor f1 reprezentate fantomele (de exem-
plu, Constiinta). El dd viata uriasei marionete reprezentand ursul pesterii si condu-
ce personajele din poveste catre scenele urmatoare (de exemplu, evadarea pe mare)
prin mutarea elementelor de decor, combinata cu miscare stilizata si efecte de lu-
mina. Reprezentarea pe scena de papusi a caracterologiei Ubu create de Jarry poa-
te f1 considerata fericita, deoarece specificul de gen al teatrului de papusi permite
interpretarea grotesca, utilizarea vocilor distorsionate, a proportiilor exagerate si
a tensiunii generate de diferenta materiala dintre papusa si om in ceea ce prives-
te povestirea.” Diferenta materiala si proportionala dintre om si papusa creeaza o
tensiune dramatica deosebita, iar uciderea si ,dezmembrarea” micilor papusi pro-
voacd un efect emotional sporit. La sfarsitul spectacolului Ildiké Kovacs il dezbra-
ca pe Ubu; maestrul jocului il desfdsoara din costumul de panza si il infatiseaza pe
actorul care joaca rolul sau.

Jocul actoricesc

Pentru rolurile principale regizoarea alege doi actori cu personalitate actoriceasca
puternica: Tudorel Filimon (IMAGINEA B) si Melania Ursu (IMAGINEA C).** Ca rezultat al
interactiunii dintre corpurile actorilor, prezentate ca papusi-om stilizate, si mario-
nete, acestia sunt capabili sa traseze granitele simbolice ale tiranilor din imperiul
papusilor si, astfel, sa mentind tensiunea rezultata din prezenta simultana a ma-
rionetei si a omului.” Jocul actoricesc se caracterizeaza printr-un grad ridicat de
concentrare datorita existentei grotesti de marioneta inghesuitd in spatiul ingust.
Partiturile actoricesti sunt structurate precis, urmeaza o coregrafie specifica, re-
latiile dintre ele sunt clarificate si se desfasoara urménd directive echilibrate. Sti-
lul de joc se balanseaza pe linii stilizate, grotesti, folosind instrumentele teatrului
de papusi pentru a prezenta amenintarea evocata si caricaturizata ca o posibilita-
te infricosatoare, care in lumea de astézi, plina de absurditati, probabil s-a si mate-

13 ,La Ubu totul a pornit de la faptul c4, desi Jarry a scris initial piesa pentru papusi — si astfel a si
fost realizata la acea vreme —, am simtit ca nu poate f1 pusa in scena numai cu papusi. Un astfel
de personaj murdar, josnic, sadic, insetat si patat de sédnge, ordinar, dominator, profund cinic si
imbatat cu poftad de putere nu poate f1 0 papusa.” Szebeni Zsuzsa: op. cit. 169-177.

14 Potrivit caietului de sala rolurile principale au fost dublate, dar din interviul realizat cu actrita
Frunzina Anghel stim ca premiera a fost jucatd de Tudorel Filimon si Melania Ursu.

15 ,Mi-afost clar cdnuse poate rezolva doar cu papusi. Papusile au o fragilitate emotionala si o sub-
tilitate mult mai mare, chiar daca satirizeaza, dar sadismul uman, ordinar, nu poate f1 gasit in
papusa ca fiintd. Am inventat papusa-om, care poartd in acelasi timp caracteristicile unei pa-
pusi cu burta uriasa umpluta si masca grotesca, a carei confectionare am exersat-o catevanopti.”
Szebeni Zsuzsa: op. cit. 170.
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rializat undeva. Figura Iui Ubu urmeaza tipologia si in interpretarea lui Tudorel Fi-
limon; este un personaj ridicol, dar terifiant in acelasi timp. Melania Ursu creeaza
figura Mamei Ubu, un personaj ,pe deplin instinctual, condus de o imensa viclenie
primitiva”,"® cu un ,remarcabil simt al puterii”.

Scenografia si sunetul

Ildiké Kovacs cunostea parerile lui Jarry despre teatru, pasiunea sa pentru teatrul de
papusi si interesul sdu pentru ciclism, precum si schitele facute de el pentru piesa.”
Scenografia lui Virgil Svintiu a fost adaptata la conceptul regizoarei in conformita-
te cu asteptarile lui Jarry.”® Scena din Cluj-Napoca a oferit un teren de joc deosebit
de ingust,” in care s-au exploatat oportunitatile provenite din coexistenta omului
cu papusa intr-un spatiu mic si relatia acestora, pentru a crea lumea in care Dom’
Ubu si Madam Ubu puteau realiza regatul visurilor lor. (IMAGINEA D) Pe platforma,
in spatiul ingust al avanscenei, sunt prezente doua scaune Thonet pe tot parcursul
spectacolului, iar cdruciorul, cunoscut din desenele lui Jarry, a fost si el integrat in
scend. Doud carucioare mici sunt mereu prezente in spatiul de joc, servind ca scene
pentru marionete, si totodata avand rolul de a crea diferite locatii in timpul specta-
colului. Masina de descreierisit se poate referi si la pasiunea lui Jarry pentru ciclism,
dar, in acelasi timp, simbolizeaza si ilogicul transparent al masinériei de guverna-
re fara creier, In care oamenii rezumati la o existenta de marioneta pot f1 ucisi fa-
ra aparare. (IMAGINEA E) Decorul este functional, diferitele elemente simbolice sunt
transformate in functie de cerintele actiunii pe parcursul scenelor.> Costumele
personajelor au fost si ele concepute cu o grija deosebitd.” Ubu apare cu spirala cu-
noscuta din desenele lui Jarry, desenata pe burta uriasa, dar purtand pantaloni din

16 Mircea Ghitulescu: Ubu rege de Alfred Jarry. Teatrul, 2/1981. 52-53. (Traducere de Ildiké Novak.)

17 ,Laregizarea unui spectacol trebuie descoperite in primul rand autorul si procesul de géndire
al acestuia. Dacd il alegem pe Jarry, trebuie sa sapdm in operele lui, nu in altele. Nu trebuie sa-
mi impun conceptia proprie asupra operei — sau voi scrie una noua —, ci trebuie sa fiu atenta la
ceea ce rezoneaza din textul respectiv pentru mine. La tot ceea ce rimeaza cu fiinta mea si cu
universul meu cognitiv. Pentru ci nu este o coincidenta pe cine aleg si cand. {1 aleg pe cel cu ca-
re sunt pe aceeasi lungime de unda, atat in ceea ce priveste gandirea, viziunea asupra lumii, cat
si caracteristicile creative. Asadar, daca il aleg pe Jarry si Ubu, atunci trebuie sa-1 iubesc, sa ma
bucur de el sisa-1inteleg, cel putin ceea ce este important pentru mine din el, ceea ce simt ca es-
te al meu, atat in mesajul, cat si in stilul lui.” Szebeni Zsuzsa: op. cit. 169.

18 Cf.: Jakfalvi Magdolna: Ubiilégia. In: Alfred Jarry. Az iibiik. Ed.: Magdolna Jékfalvi. Budapesta,
Orpheusz Kiadé — Fekete Sas, 1997. 126-227.

19 ,Latimea de 4,5 metri a scenei teatrului de papusi era fixa.” Szebeni Zsuzsa: op. cit. 172.

20 ,Ne-am dus la Teatrul Maghiar, acolo am gisit cele doud fotolii si cele doud carute cunoscute din
desenele lui Jarry. Atat a fost decorul, iar fundalul era o burta maricica.” Horatiu Damian: op. cit. go.

21 ,Suntimportante materialele. Nu este indiferent ce materiale sunt folosite, deoarece materiale-
le au spirit. Ubu poarta pe scena doar cea mai ordinar si aspra panza de sac. [...] E foarte impor-
tant ceea ce se transmite prin materialele folosite la un anumit costum si la masca respectiva.”
Szebeni Zsuzsa: op. cit. 173.
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panza de sac si pantofi de casa in carouri, disponibili in comert, iar Madam Ubu*
apare cu sani uriasi, parul neingrijit, intr-o rochie de matase cu elemente din pan-
z4, astfel incat pare zdrentuita. Capitanul Bordura (Horea Pop) poarta pantofi ne-
potriviti, simbolizand ipocrizia sa (IMAGINEAF), In timp ce Tepelusii poarta o palarie
cu varf (plus masca gri si ochelari negri), un pistol de jucarie si, cind se ghemuieste
pe un taburet mobil, se pot observa doua capete de papusi asemanatoare lui atasa-
te pe genunchii sdi, denotand prezenta servitorilor cu suflete de gnomi. Soldatii si
taranii polonezi si rusi par grotesc de mici si de vulnerabili, efect obtinut cu ajuto-
rul duplicarii imaginii. Obiectele folosite in spectacol au, de asemenea, o importan-
ta deosebita. in loc de vitrai, Dom’ Ubu tine in mana un pumnal mic, din lemn, cu
varful vopsit in rosu, cu care obtine tronul de la regele Venceslas, ucide marionetele
dusmane si chiar o ameninta pe Madam Ubu. Dom’ Ubu vrea sa mearga la razboi pe
un cdlut de jucérie din lemn, iar ca armura primeste pe burta lui uriasa un castron
pentru spalat vasele, pe fundul caruia este desenata si spirala care indica burta, pe
urma calareste pe armasarul din salcie al capitanului Bordurd, dar acesta il arun-
ca de pe spate. Sunetul de scena poate f1, de asemenea, clasificat in registrul exce-
siv, grotesc. Vocile sunt stilizate, distorsionate, excesive. Stilul muzicii compuse de
Valentin Farcas se potriveste bine cu universul spectacolului, subliniaza, creeaza si
caricaturizeaza atmosfera, iar umorul sau contribuie la atmosfera.»

Istoria efectelor spectacolului

Spectacolul reprezinta un exemplu de manual privind limbajul dublu.* In jurul lui
s-a creat o astfel de solidaritate colectiva, incat a putut f1 jucat timp de cinci ani*
fara ca cineva sa il raporteze. Pentru a evita atentia cenzorilor, creatorii au anuntat

22 ,Am amestecat materialele la Madam Ubu. Am alterat carpe de matase cu panza de sac in asa
fel incét sa sporeasca dezordinea. Efectiv atdrnau carpe pe ea. Am decorat-o, dar intr-un mod
zdrentuit, ordinar. Aceeasi impresie era transmisa de peruca ei dezordonata si de machiajul prea
vulgar.” Ibid.

23 ,Muzica imaginativa si plina de umor compusa de Valentin Farcas a urmarit cu fidelitate jocul
teatral pe tot parcursul”. Interviu cu regizoarea I1diké Kovacs. In: Daniela Vartic — Istvan Kovacs
(ed.): Semicentenar. Aniversare de Cincizeci de Ani. Cluj-Napoca, Editura Remus, 2000. 202.

24 Limbajul dublu s-a dezvoltat in acele culturi teatrale in care cenzura tipica epocii staliniste a
avizat textul dramatic, si nu reprezentatia. Tehnica jocului dezvoltati in acest fel a subliniat
posibilitatile diferite de interpretare a textului dramatic si de prezentare. Jakfalvi Magdolna:
Kettds beszéd — egyenes értés. In: Kisantal Tamas — Menyhért Anna (ed.): Miivészet és hatalom.
A Kdddr-korszak miivészete. Budapesta, LHarmattan — Jozsef Attila Kor, 2005. 94-108.

25 ,Am jucat spectacolul din 1980 pana in '85. in 1985, Radio Europa Libera anunta: «Felicitari cu-
rajosilor actori care joacd astdzi spectacolul Ubu Rege!». Ei bine, atunci spectacolul a fost inter-
zis peste noapte, dupa cinci-sase ani de performante fara griji.” Horatiu Damian: op. cit. 92. Pe
de alta parte, din interviul cu Frunzina Anghel mai putem afla cé acesta nu a fost singurul mo-
tiv pentru interzicerea spectacolului, intrucét cu ocazia reprezentatiei din Bucuresti, insusi Ro-
mulus Vulpescu a urcat pe scend dupa spectacol si a atras atentia publicului asupra modifica-
rilor ce au avut loc in piesa. Apoi, in timpul vizitei diplomatilor din Bucuresti la Cluj, tovarasii
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cand se va juca spectacolul folosind retelele informale, de tip gura lumii, care exis-
tau in oras.*® Totusi, spectacolul a participat la un turneu national, publicul a putut
sa-1 vada la Bucuresti, Pitesti, Sibiu, Brasov, Targu Mures si Constanta. In anul pen-
sionarii lui Ildiké Kovacs, in 1984, a avut loc o schimbare in distributie (IMAGINEA G),
iar dupd 1990 spectacolul a fost reluat intr-o noud distributie si trupa l-a jucat in
Olanda” si in Ungaria.”® Spectacolul a reprezentat un moment remarcabil in viata
teatrald a vremii, deoarece a reusit sa vorbeasca intr-un limbaj teatral valabil si as-
tazi,* si poate f1 evaluat ca un punct de referinta semnificativ in cariera regizorala
a lui Ildiké Kovacs.> Ghitulescu il evalueaza ca fiind un spectacol ,care depaseste
ambitiile unei trupe cu posibilitati artistice incomparabile”?

26

27
28

29

30

31

de partid au urmarit spectacolul si le-au spus actorilor ca nu il vor mai juca. (Sursa: Interviu cu
Frunzina Anghel realizat de Ildiké Novék, Cluj-Napoca, 18.09.2018.)

»Reactia publicului a fost interesanta. Era o fetitd care venea la fiecare spectacol. Spectacolul i-a
afectat pe toti, de la profesorul universitar la omul de rand de pe strada. Dupa cum am afirmat
anterior, spectacolul a trecut de cenzura printr-un miracol.” Horatiu Damian: op. cit. go.
In1990, Festivalul de Teatru de Strada din Vlissingen. In 1991 spectacolul a fost jucat sila Budapesta.
Distributia (1990): Tudorel Filimon, Leonard Dan (Dom’ Ubu), Melania Ursu, Smaranda Stratonov
(Madam Ubu), Calin Nemes, Lucian Tanase (Capitanul Bordur), Doina Dejica (Regina), Frunzina
Anghel (Blegoslav), Vasile Teius (Tepelusii), Tiberiu Stoi (Primul Guignol, Regele, Tarul), Carmen
Pop (Al doilea Guignol), Mihai Cheptea (Taranii). Sursa: Interviu cu Frunzina Anghel realizat de
1ldiké Novak, Cluj-Napoca, 10.09.2018.

n 1982 a fost prezentat si la Festivalul International de Papusi pentru Adulti de la Pécs: ,Ubu al
clujenilor a propulsat cu forta elementara teatrul absurdului.” Sramé Gabor: A Pécsi Nemzetkozi
Feln6ttbabfesztival torténete: 1969-2007. Art Limes, 1/2017. 26.

»Sarcina deloc usoara ainscenarii si-a asumat-o Kovacs Ildiko, regizoare cunoscuta prin spectacole
papusaresti de performanta, prin spirit creator, nelinistit, dornic de experiente, din care n-a lipsit
niciodata, ca o componenté definitorie, bunul-gust.” Mircea Ghitulescu: Ubu rege de Alfred Jarry.
Teatrul, 2/1981. 52.

Ibid.
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IMAGINEA A: Afisul Ubu Rege (1980).

Sursa: Arhiva Teatrului de Papusi ,Puck” din Cluj-Napoca.
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IMAGINEA B: IMAGINEA C:

Tudorel Filimon (Dom’ Ubu). Fotografie: Smaranda Stratonov (Madam Ubu).

autor necunoscut (1980). Sursa: Arhiva Fotografie: autor necunoscut (1980).

Teatrului de Papusi ,Puck” din Cluj-Napoca. Sursa: Arhiva Teatrului de Papusi ,Puck” din Cluj-Napoca.

IMAGINEA D: Carmen Pop (Al doilea Guignol, Ajutor), Tiberiu Stoi (Guignol, Maestrul jocului), Leonard
Dan (Dom’ Ubu), Doina Dejica (Regina), Frunzina Boanca (Blegoslav). Fotografie: autor necunoscut

(1990). Sursa: Arhiva Teatrului de Papusi ,Puck” din Cluj-Napoca.
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IMAGINEA E: Smaranda Stratonov (Madam Ubu), Leonard Dan (Dom’ Ubu), Vasile Teius (Tepelusii).

Fotografie: autor necunoscut (1990). Sursa: Arhiva Teatrului de Papusi ,Puck” din Cluj-Napoca.

IMAGINEA F: Lucian Tanase (Capitanul Bordura), Tudorel Filimon (Dom’ Ubu).

Fotografie: autor necunoscut (1990). Sursa: Arhiva Teatrului de Papusi ,Puck” din Cluj-Napoca.
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IMAGINEA G: Afisul Ubu Rege (mai recent).

Sursa: Arhiva Teatrului de Papusi ,Puck” din Cluj-Napoca.






JEU RAMAN AICI

Gyorgy Harag: Livada de visini, 1985

KINGA BOROS - ISTVAN NANAY

Livada de visini a fost ultima productie a lui Gyorgy Harag, grav bolnav, realizatd la
sectiaromdnd a Teatrului National din Targu Mures. Spectacolul din1985 se petrece in
Jtunelul timpului” de doudzeci si cinci de metri lungime, conceput de scenograful Ro-
mulus Fenes, care se prdabuseste in scena finald, iar cind Firs se tardste de sub ruine-
le acestuia, lovind cu pumnul in podeaua scenei, el face si rezumatul final al despdr-
tirii deviatd a lui Harag: ,Eu raman aici! Aici! Aici!” Intreaga productie, care prezintd
si comicul piesei lui Cehov, emand o profundd umanitate si intelepciune si a devenit o
sintezd a tot ceea ce a caracterizat arta si gandirea lui Gyorgy Harag ca regizor.

Titlu: Livada cu visini. Data premierei: 2 iunie 1985. Locul premierei: Teatrul National Targu Mures.
Regizor: Gheorghe Harag. Autor: Anton Pavlovici Cehov. Scenografie si costume: Romulus Fenes.
Asistentregie: Cristian loan. Companie: Sectiaromana a Teatrului National Targu Mures. Distributia:
Silvia Ghelan (Ranevskaia Liubov Andreevna), Luminita Borta (Ania), Marinela Popescu (Varia),
Mihai Gingulescu (Gaev), lon Fiscuteanu (Lopahin), Cornel Popescu (Trofimov), Vasile Vasiliu
(Simeonov-Piscik), Livia Doljan (Charlotta), Dan Ciobanu (Epihodov), Monica Ristea (Duniasa),

Aurel Stefanescu (Firs), Cornel Raileanu (lasa), Constantin Sasareanu (Trecatorul).



134 KINGA BOROS — ISTVAN NANAY

Contextul cultural teatral

Anii ‘8o reprezintd cea mai neagra perioad a dictaturii Ceausescu. Esecul progra-
mului lui Ceausescu de industrializare fortata si de redresare economicé devine din
ce In ce mai evident, unele dintre semnele cele mai tangibile fiind restrictionarea
aprovizionarii cu gaze si electricitate, introducerea partiald a sistemului de tichete,
penuria de bunuri si saracirea severa a populatiei, pe care regimul incearca sa le as-
cunda prin intensificarea chestiunii nationalitatii, prin persecutarea intelectualilor
creatori, mai ales a scriitorilor, prin restrangerea posibilitatilor presei, radioului si
televiziunii nationale, mergand pana la desfiintarea unor institutii, prin intensifi-
carea controlului asupra programelor de teatru, prin obligativitatea limbii romane
in toate forurile si la toate nivelurile etc. Deceniul este mai degraba unul de lupta
decat de realizari estetice remarcabile si in istoria teatrului din Roménia. Din ca-
uza deteriorarii conditiilor de viata, (si) oamenii de teatru parasesc tara in numar
mare, iar potentialul artistic al companiilor scade din ce in ce mai mult.' Teatre-
le sunt afectate de reduceri bugetare dure.” Sunt nevoite si isi acopere majoritatea
costurilor din resurse proprii, pe care nu le puteau asigura din incasarile din bile-
te.3 Cenzura, abolita in forma sa institutionala in 1977, se dezlantuie si mai tare in
lipsa reglementarii legale. Din moment ce productiile trebuie sé treaca printr-o du-
bla verificare, mai intai a textului, apoi a productiei finale, teatrele se vid obligate
sa adopte o strategie sigurd in alegerea pieselor: se orienteaz citre clasici.* In acest

1 ,Dupa discursul lui Ceausescu din 1983 de la Mangalia [...] a inceput perioada dura a revolutiei
culturale. Pe lAng3 sanctiunile culturale, au fost introduse si sanctiuni economice. in timp ce ra-
tele obligatorii privind repertoriul au fost inasprite si mai mult, stabilind la 70% ponderea pie-
selor autohtone pe teme contemporane care prezinta tipul «omului nou», piesele occidentale cu
drepturi de autor nu au mai putut f1 puse in scend, sub pretextul lipsei de valuta. [...] Repertori-
ile au fost diluate (de exemplu, in speranta de a creste veniturile, teatrele au introdus spectaco-
le de cabaret, extrem de populare, dar care erau doar un nou mod de a prosti poporul, pe gustul
autoritatilor); personalul teatrelor a fost complet epuizat psihic si fizic din cauza suprasolicita-
rii, deoarece a crescut masivnumarul de spectacole la sediu si in deplasarile rurale, in speranta
de a acoperi macar o parte din cheltuieli. Teatrele minoritare au suferit sub o dubla povari [...].
Cei care nu au putut face fata presiunii au ales si emigreze. Artistii s-au mutat in masa in Un-
garia.” Kot6 Jozsef: Kutyakotelesség elmenni a falig. In: Csirak Csaba (ed.): Hatvan év kronikdja.
Vol. 1. Satu Mare, Szatmarnémeti Eszaki Szinhaz Harag Gyorgy Tarsulata, 2013. 56-57.

2 ,[M]otivat prinrestituirea integrala a datoriilor externe [...] in1975 se daduse deja Decretul 151 cu
privire la sistemul de «autofinantare» a unor institutii publice, printre care si cele de cultura, dar
catastrofa reala intervine in 1983, cAnd proportiile autofinantarii sunt marite la peste 50% din
bugetele anuale.” Miruna Runcan: Teatrul romanesc in perioada comunista. In: Liliana Corobca
(ed.): Panorama comunismului in Romania. lasi, Editura Polirom, 2020. 751.

3 Istvan Nanay, autorul acestei lucrari, a avut ocazia ca, in perioada repetitiilor pentru Livada de
visini, sa viziteze tesatoria teatrului din Targu Mures, care producea in mare parte materiale
concepute de regizorul Romulus Fenes, iar banii obtinuti erau folositi pentru cheltuielile teatrului,
inclusiv pentru costumele si decorul pentru piesa lui Cehov.

4 ,Teatrulroménesc insista tot mai mult pe reprezentarea operei clasice si, ca de multe ori in Estul
sovietizat, Shakespeare, de pilda, devine «plasa de sigurantd» a comunicarii unui adevar, mai
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context, nu poate f1 0 coincidenta ca Livada de visini, unul dintre marile evenimen-
tele teatrale ale deceniului, stirneste un ecou neobisnuit de puternic dupa moartea
lui Harag.® Alaturi de spectacolul de la Targu Mures, un alt mare clasic este Hamlet
de la Teatrul Bulandra, care a avut premiera in noiembrie 1985.° Succesul de durata
al regiei lui Alexandru Tocilescu se datoreaza si evidentelor conotatii critice la adre-
saregimului. (Un rol similar va avea si Tango de Gabor Tompa.)’ Spectacolul Teatru-
lui Bulandra va ramane in program ani de zile, iar publicul profesionist al turnee-
lor externe de dupa1ggo il va primi deja ca pe un document al schimbarii de regim,
iar pe Ion Caramitru, care interpreteaza rolul principal, ca pe o figurd importanta
a acesteia. Paradoxul ultimului deceniu al dictaturii este c§, in ciuda dificultétilor,
importanta sociala a teatrului a atins proportii fira precedent, el raimanand unul
dintre ultimele forumuri autorizate pentru adunare si dialog social. Angajamentul
neconditionat al publicului ofera creatorilor o confirmare pe masura dificultétilor.®
Repertoriile celor doua sectii ale Teatrului National din Targu Mures ofera o per-
spectivd destul de precisa asupra posibilitatilor sialimitarilor creatiei teatrale din
anii '80. In 1984, anul care a urmat discursului de la Mangalia, proportiile interne
ale repertoriilor se schimba spectaculos; exista putine premiere remarcabile, ale-
gerea pieselor si spectacolele celor doua trupe sunt caracterizate de mediocritate
(in linie cu media nationali).’ In acest context, Livada de visini a lui Harag repre-
zintd un eveniment artistic remarcabil, nu doar in termeni relativi, ci si absoluti.

sesizabil sau nu, pentru un public antrenat deja sd descifreze ceea ce nu se poate spune in clar.”
Marian Popescu: Scenele teatrului romdnesc 1945-2004. De la cenzurd la libertate. Bucuresti, Editura
Unitext, 2004. 121.

5 ,Catidintre noi am fi fost prezenti acolo, sd asistdm la acest spectacol absolut extraordinar, daca
nu am fifost impinsi de un amestec, morbid aproape, de culpabilitate si curiozitate? Prin moartea
sa, Harag dadea o sansa nesperata ultimei sale opere, iar simpla restaurare a unei normalitati
uzurpate devenea un privilegiu.” Lucian Pintilie: Privilegiul. In: Lucian Pintilie: Bricabrac. De la
cosmarulreal la realismul magic. Bucuresti, Editura Nemira, 2017. 298.

6 ,Discutabil din punct de vedere ideologic s-a dovedit a f1 spectacolul Hamlet al lui Alexandru
Tocilescu din 1985 de la Teatrul Bulandra, unde traducerea revizuita a piesei si faptul cd Horatio
moare in final, alaturi de multe alte situatii din spectacol, au provocat mari dezbateri la diferi-
te niveluri oficiale. Caramitru (care il interpreta pe Hamlet) povesteste cé in timpul uneia din-
tre intélniri, un oficial al partidului a sugerat si se taie din piesa lui Shakespeare! Caramitrul-a
avertizat insi c le va spune tuturor ci Shakespeare este cenzurat in Roménia. in cele din urma
productia a continuat si a avut un succes enorm timp de ani de zile.” Marian Popescu: The Stage
and the Carnival. Romanian Theatre After Censorship. Bucuresti, Editura Paralela 45, 2000. 41-42.

7 Vezi: Nanay Istvan: Betiltasok torténetei. Tompa Gabor: Tangd, 1985. In: Jakfalvi Magdolna —
Kékesi Kun Arpad — Ungvari Zrinyi [ldiké (ed.): Erdélyi magyar szinhdztorténet. Philther-elemzé-
sek. Cluj-Napoca — Targu Mures, Eikon — Editura UArtPress, 2019. 285.

8 Multidintre regizorii care si-au inceput cariera in acea perioada — Alexandru Dabija, Alexandru
Darie, Victor Ioan Frunza, Mihai Maniutiu, Gabor Tompa etc. — au devenit figuri importante in
teatrul romanesc de dupa schimbarea regimului.

9 La compania roméana se dubleazd numarul de piese roménesti si nu se joaca deloc piese ma-
ghiare sau strdine contemporane, in timp ce la compania maghiara scade numarul de drame
maghiare (si nu se joaca deloc piese contemporane maghiare), numarul de piese roménesti nu
creste drastic, dar creste numarul de piese clasice straine. Sectia maghiara selecteaza in princi-
pal din literatura clasica si semiclasica roména, in timp ce sectia romana prezinta si un numar
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De-a lungul carierei sale, Gyorgy Harag a montat in special piese de teatru ale
scriitorilor maghiari, mai ales transilvaneni, si ale autorilor din secolul al XX-lea.*
A evitat punerea in scena ,aluziva” a clasicilor. Regizorul a abordat rareori clasici
precum Shakespeare, Moliere sau Cehov," dar in ultima perioada a vietii sale a pus in
scena patru spectacole Cehov, dintre care treila Novi Sad. Cel de-al patrulea, Livada
devisini, a fost pus in scena de regizor cu trupa romana a Teatrului National Targu
Mures.” De altfel foarte rar in cariera sa a montat o piesa de mai multe ori, un ast-
fel de exemplu fiind Livada de visini, pe care o considera o capodopera inepuizabi-
14, atat din punct de vedere intelectual, ct si teatral.”* In 1985 a inceput repetitiile
pentru ultima sa productie fiind deja bolnav si nu a putut f1 prezent la premiera.**

mare de piese contemporane romanesti care urmeaza imperativul politic. La ambele companii
apare cabaretul de sfarsit de an, iar repertoriul companiei maghiare incepe s includa ca parte
importantarecitalurile individuale de poezie. Vezi: https://teatrunational.ro/memorii-arhivate/
spectacole/?th=11942 (accesat in: 20.12.2023.) si Jatékrend. In: Kantor Lajos — K6t6 Jozsef: Magyar
szinhdz Erdélyben 1919-1992. Bucuresti, Editura Kriterion, 1994. 268-371.

10 ,Am simtit ca, pentru propria mea reinnoire artisticd, trebuia sa pun in scena in primul rand li-
teratura dramatica nationald, iar descoperirea de noi mijloace de expresie a fost rezultatul aces-
tei munci care poate f1 considerata si un experiment.” Harag Gyorgy: A korban élni. In: Nanay
Istvan (ed.): Harag Gyorgy szinhdza. Budapesta, Pesti Szalon Kiad¢, 1992. 162.

u  Apusinscena Hamlet (Satu Mare, 1959) si Macbeth (Targu Mures, 1969) de Shakespeare, Tartuffe
de Moliére (Cluj, 1964, si Subotica, 1977), Furtuna de Ostrovski (Gyér, 1979), Vassa Jeleznova (Targu
Mures, 1957) si Azilul de noapte (Cluj, 1979) de Gorki, Cantecul lebedei (Televiziunea Romana, 1977)
si Platonov de Cehov (Targu Mures, 1968). Vezi: Nanay Istvan (ed.): op. cit. 337-342.

12 LaNovi Sad, Trei surori (1978), Livada de visini (1979) si Unchiul Vania (1981) au format o trilogie
similara cu cea a premierelor Siit6 de la Cluj (Egy ldcsiszdr virdgvasdrnapja [Floriile unui geam-
bas), 1975; Csillag a mdglydn [Steaua pe rug], 1976; Kdin és Abel [Cain si Abel], 1978). Vezi: Ndnay
Istvan (ed.): op. cit. 341-342.

13 ,Astfel am pus in scena intli, in Iugoslavia, Unchiul Vanea, Trei surori, Pescarusul. Spectacolele
au stirnit interes, f1ind gustate de public si de oameni de teatru din Europa. Acasa insa simteam
cd un spectacol Cehov cere mult, ca printr-o montare a unei piese de Cehov trebuie s arat ceva
nou. Cu acest gind m-am oprit la Livada cu vigini. [...] Atunci am descoperit (m-a ajutat in acest
sens si o remarca din corespondenta lui Cehov) ca personajele din Livada cu visini nu sunt bu-
ne de nimic, n-au nici un gind, nici o idee, nu vor nimic. Sunt oameni inutili — cum scria Cehov.
Acest lucru m-a socat. Ei pling, rid, se joaca cu viata, fac comedie din existenta lor. Numai Lo-
pahin, taranul care a devenit bogat, si parvenitul lacheu Iasa sunt tari, moderni, agresivi, fara
scrupule. Ceilalti plutesc in lume fara nici un scop, fard nici un sens, si, culmea, spun tot timpul
locuri comune. Sentimentele sunt trecétoare, existenta — inchisa, opaca la lumea realului.” ,Un
subtext tragicomic care te emotioneaza...” Din convorbirile regizorului Gheorghe Harag cu ac-
torii. Teatrul, 7-8/1986. 141.

14 Potrivit lui Ilona Harag, sotia lui Gyorgy Harag, ,Gyuri a fost internat in spital in 19 noiembrie
1984. L-au pus intr-un salon cu doud paturi, am putut rimane cu el. L-au externat in 1 decembrie.
Dupé operatie mi-au spus cd starea lui este grav, cé s-ar putea sd nu supravietuiasca anul ur-
mator. [...] Se hotarase deja sd monteze Livada de visini cu sectia romana. Daca ar f1 stiut ca are
cancer, nu cred ca ar mai f1 facut acel spectacol. Dar in momentul in care a inceput repetitiile,
parcé arenascut. La jumatatea lunii aprilie a inceput sd piarda in greutate, si-a pierdut vlaga, dar
nu a renuntat. A tinut repetitii in fiecare zi, isi aduna dimineata toate fortele pentru a ajunge la
teatru. Din momentul in care intra in cladire, uita de sine si conducea repetitiile in mod fantas-
tic. In luna mai deja il duceam eu la teatru in fiecare zi, stiteam acolo o vreme, apoi ma duceam
acasd si mai tarziu ma intorceam dupa el. A slabit infricosator de mult si si-a pierdut toate pute-
rile. In ultima saptimana deja trebuia si-1 imbrac, nu mai avea forta nici pentru asta. Dar in tea-
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La Inceputul anilor ‘60 Harag s-a confruntat cu faptul ca stilul realist pe care il
reprezenta in calitate de regizor si pe care reusise sa il implementeze cu succes nu
era suficient pentru a exprima imaginea sa despre lume intr-un mod autentic. Con-
stientizarea acestui lucru si schimbarea perceptiei sale asupra regiei au fost influ-
entate in mare masuré de aparitia contemporanilor sii roméani, a unei noi genera-
tii de regizori.’s

Harag identificd, de asemenea, in Livada de visini din 1967 a Teatrului Bulandra
o sursa importanta de inspiratie pentru lectura regizorala a spectacolului de la Tar-
gu Mures.”® Lucian Pintilie, regizorul productiei bucurestene, a absolvit Institutul
de Arta Teatrala si Cinematografica ,I. L. Caragiale” in 1956. Din 1961, dupa primul
succes al piesei Copiii soarelui de Gorki, este considerat de presa regizorul marilor
piese rusesti.” La mijlocul anilor ’60 dictatura din Romania se relaxeaza temporar,
iar deceniul este un moment de reteatralizare matura in teatrul romanesc.” in spe-

tru reusea cumva sa reziste. Ultima repetitie a avut loc in 17 mai. Starea lui se inrautétea din ce
in ce mai mult, dar nu putea accepta ca trebuie sa stea acasa. A trebuit sa ma lupt cu el in fiecare
dimineata si se linistea abia spre pranz. [...] A murit in 6 iulie 1985. L-am inmormantat in cimi-
tirul evreiesc din Targu Mures.” Bérczes Laszlo: A legfiatalabb rendezé. Kortdrs, 9/1995. 89-9o.

15 Harag a sintetizat schimbarea din cariera si din perceptia sa asupra regiei astfel: ,inci de la
sfarsitul anilor ‘50 a aparut o generatie de tineri regizori care a preluat conducerea teatrelor,
aproape neobservat, in doi-trei ani. [...] Euam observat si am cutat sa le aflu secretul, pentru ca
apartineam aceleiasi generatii. Dar mie nu mi-a fost dat sa am bucuria inventiei. $i am incercat
sa gasesc motivele in mine insumi. Dar mi-am dat seama cd motivele sunt foarte complicate si ca
sunt inrddicinate in intreaga noastra traditie teatrali. [...] In cele din urma mi-am dat seama ce
am de facut: sa fac din nou teatru din recitarea textelor. [...] Lainceputul anilor’60 am descoperit
ca decorul si muzica, luminile si costumele, tot ceea ce insoteste spectacolul este echivalent cu
regia insisi. In spectacolele mele, scenograful si creatorul de costume sunt acum colaboratori
interni, prezentila fiecare repetitie, iar impreuna cream momentele spectacolului. Deci nu ofera
doar un spatiu de joc, ci gandesc in termeni de spectacol global.” Harag Gyorgy: Keresem a szinhaz
titkat. In: Nanay Istvan (ed.): op. cit.173-175. ,Ce este, de fapt, ceea ce numim regie? Viziunea unei
persoane, care se incadreaza intr-o anumita conceptie, care include totul, de la decor la lumini,
de la compozitia spectacolului la formularea unui adevar valabil din punct de vedere estetic si
filozofic. [...] Regia este exemplari atunci cdnd dezviluie straturi ale textului care il aduc pe
spectator intr-o sfera mai complexa, ce intregeste textul. [...] Dacd actorii nu pot crea atmosfera,
nimic nu mai poate compensa acest lucru. Scopul meu este ca totul sa se concentreze in actor.”
Harag Gyorgy: Darab és rendez6. A Hét, 11 iunie 1976. 6-7.

16 ,Abia mai tarziu, prin 1967, cind am vazut montarea lui Lucian Pintilie cu Livada de visini de la
Teatrul Bulandra, am inteles cé aceste piese au si un alt aspect, ca pot fi citite si tratate scenic si
altfel, ca existd in scriitura lor si un subtext tragicomic care te emotioneaza. Am realizat ca dra-
maturgia cehoviana cuprinde si altceva decat suferinta unor personaje cu suflet frumos.” ,Un
subtext tragicomic care te emotioneaza...” Din convorbirile regizorului Gheorghe Harag cu ac-
torii. Teatrul, 7-8/1986. 140.

17 ,In 1961, [in] primul lui spectacol, Copiii soarelui dupa Gorki, semnat impreuna cu mai varstni-
cul sau camarad Liviu Ciulei [...] [c]adrul era gorkian, dar atmosfera generala «cehoviana». [...]
Cu acest spectacol Pintilie se angaja pe «calea ruséa». [...] El este un artist profund roman, dar se-
dus pe viata de Rusia, de teatrul si de arta ei, de la Cehov si Gorki la Esenin si Tarkovski. Asta il
constituie.” George Banu: Prefatd. Un teatru de arta implicat. In: Lucian Pintilie: op. cit. 8.

18 ,[O] noua generatie de actori, regizori si scenografi vine s prelungeasca avéntul estetizant des-
chis de cea areteatralizarii. [...] Caracteristica acestei perioade e data deci de centrarea esteticii
teatrale pe regizor si scenograf, deci pe componenta vizual-metaforica a sincretismului teatral.”
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cial 1967-1968 a fost anul de varf al Teatrului Bulandra, un teatru cu un profil ex-
plicit artistic, condus de Ciulei.” Livada de vigini a lui Pintilite se naste in spiritul
realismului magic, considerat marca specificé a regizorului, in care expresia cap-
tivanta a sentimentului de viata este mai importanta decat reprezentarea obiecti-
va.* In consecint4, dimensiunea vizuald a montarii se indeparteaza de reprezen-
tarea mimeticd, scenograful Paul Bortnovschi urmarind sa redea livada de visini
»intr-un mod poetic, simbolic si plastic”.> Culorile sunt singurul element care evoca
o gradina in floare.> Scena este acoperiti cu un lan de grau (in actul IV).* In afara
de acest element vizual, spectacolul nu recurge la solutii frapante, una dintre cele
mai importante virtuti ale sale, in opinia criticilor, fiind punerea in scena care im-

Miruna Runcan: Teatrul romanesc in perioada comunista. In: Liliana Corobca (ed.): Panorama
comunismului in Romdnia. lasi, Editura Polirom, 2020. 748.

19 ,Existd, din punctul de vedere al recunoasterii unor momente de exceptie in evolutia teatrului,
cateva perioade care au propulsat teatrul in timpul directiei lui Liviu Ciulei atat in postura de in-
stitutie-lider al miscarii teatrale, cat si in aceea de vedeta internationald. De-a lungul celor zece
stagiuni, au creat In teatru aproape toti regizorii importanti sau in afirmare ai teatrului roma-
nesc din acel moment: Liviu Ciulei, Lucian Pintilie, David Esrig, Radu Penciulescu, Moni Ghe-
lerter, Vlad Mugur, Ivan Helmer, Valeriu Moisescu, Lucian Giurchescu, Ion Cojar, Sanda Manu,
Andrei Serban, Ton Olteanu. [...] Stagiunea 1967-1968 este practic momentul de varf: ies in pre-
mier4, in interval de numai cinci luni, spectacole create de Pintilie (Livada de visini de Cehov, in
decembrie 1967), Serban (Iulius Caesar de Shakespeare, in martie 1968), Ciulei (Macbeth de Sha-
kespeare, in mai1968), Esrig (Nepotul lui Rameau de Diderot, in mai1968). Acest moment foarte
important este sustinut si de turneele in strainatate ale Teatrului Bulandra.” Marian Popescu:
Scenele... 113-114.

20 ,Sunt un creator realist. Cand spun c4, in teatru, vreau sa depasesc limitele realismului e vorba
de o dilema pur semantica. Aspir spre un realism magic; fragmente concludente se puteau gési in
Livada devisini.Pana acum, eu nu am fost preocupat, desi atdtea vinturi moderne mi se clatinau
in fatd si ma imbiau, decat de a poseda perfect alfabetul realist. Acum silabisesc bine. Vreau sa
articulez.” Adrian Paunescu: ,Cred in destinul filmului roméanesc® Interviul nostru cu Lucian
Pintilie. Romdnia literard, 8 ianuarie 1970. 6.

21 ,Problema «livezii de visini» este fundamentala. Niciunul dintre noi n-a reusit niciodata sa re-
dea poetic, simbolic si plastic aceasta gradina, care poate ca e prea multe lucruri in acelasi timp
ca sd poata f1 «reprezentatd», cu atit mai putin din perspectiva unui naturalism devenit apoi
realism «poetic».” Giorgio Strehler: Pentru un teatru al umanului. Reflectii, dialoguri, note de lu-
cru (traducere de Irina Cerchia). Bucuresti, Editura Centrului Cultural LUMINA, 2020. 390-391.

22 ,Dintr-unsoi de crispare antinaturalist4, livada n-a mai fost aratat4, ea devenind pur mentala |...].
Nimic concret... iar pe fondul acestei absente, solutiile au variat, pentru a inregistra, uneori, eco-
ul livezii, dar niciodata pentru a-i arata si prezenta. in spectacolul sau, Pintilie imbina, in mod
subtil, albul cu bordoul, spre a produce, intr-o maniera, oarecum, «subliminalé», efectul croma-
tic al unei livezi de visini prezente/absente.” George Banu: Livada de visini, teatrul nostru. (Tra-
ducere de Anca Maniutiu). Bucuresti, Editura Allfa, 2000. 25-26.

23 ,Lucian Pintilie a recunoscut, cel dintii, inrudirea dintre Liubov si Winnie din O, ce zile frumoa-
se!Pe cita vreme, Insa, eroina beckettiana se cufunda in nisip, la Pintilie, boieroaica rusa se lasa
inghititd de un lan de griu. De aici, ea ridica ochii la cer si insira, exact ca in Beckett, toate ace-
le nimicuri care pot constitui o viatd. Griul, nisip auriu... [...] Cei care au vazut acest spectacol
n-au uitat lanul de griu unde Liubov, asemeni unei papusi de portelan, isi marturisea greselile si
cerea indurare.” Ibid. 73-74.
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plineste textul.** Ca si Harag, Pintilie gandeste si el piesa ca pe o comedie, o come-
die a carei lume se aseamana cu cea a lui Beckett si comparativ cu ai carei eroi re-
gizorul nu se considera cu nimic mai bun.* Desi Pintilie si Harag nu se cunosteau
direct, isi apreciau reciproc montérile si abordarea regizorala si fiecare vedea in
munca celuilalt o confirmare a propriilor ambitii.*®

Textul dramatic, dramaturgia

Gyorgy Harag respinge sabloanele traditionale ale interpretarii piesei lui Cehov.”
Una dintre ambitiile sale este de a gasi si de a arata in Livada de visini viziunea co-

24

25

26

27

»[T]extul este pentru el «cheia de boltd», unde se regédseste, adusa la expresia cea mai limpede si
mai concentrata, experienta umand, zacamantul de existenta concreta al operei. Efortul unui cre-
ator de teatru care porneste de la o astfel de atitudine nu mai seamana cu al unui arhitect, ci[...] cu
al unui cercetitor al adincurilor, cu al unui geolog. [...] in sensul consacrat al expresiei, inventia, in
acest spectacol, este minima.” ,Pintilie nu ne da «comedia unor eroi tristi», de a caror vaicareala
paseistd potirade in voie, ci drama reala si stranie, comica si tulburatoare, a unor sinucigasi veseli,
confortabil instalati in incurabila lor inconstienta. Profesional vorbind, Livada cu visini este unul
dintre cele mai deplin coerente si mai armonios compuse spectacole ce se pot vedea in prezent in
teatrul roménesc.” Ileana Popovici: Acest surazator si crud amurg... Teatrul, 1/1968. 40-41, 44.
,Titlul transparent al Livezii cu visini este de fapt Oh, les beaux jours!, este istoria deci a unei agonii
lipsite de atrocitatea unei agonii idilice, inconstiente si iresponsabile, este mai precis istoria unui
mod de a muri, a unuia din modurile posibile. [...] Inconstienta-morfini este tema spectacolului
meu. [...] Spectacolul inconstientei omenesti este evident un spectacol comic — dar cine nu este
insemnat de aceasta inconstientd, cine nu poarta cat de cat in jurul fruntii aceasta ceata tandra
care tulbura plicut obiectele si sentimentele? [...] Comedia pe care o voi face in aceasta piesa — si
anunt pe aceastd cale pe amatorii de spectacol bufon, ilariant de cele de mai jos — este o comedie
in care va exista tandrete pentru aceasta lenta inghitire a nisipului, sugestia unei solidaritati. [...]
Cu atit mai mult cu cét si pentru mine copildria si viitorul sunt doua timpuri perfect ireale, de ti-
pul «Oh, les beaux jours!». imi doresc si raman obiectiv si s gisesc exact masura acestei comedii
stranii, magice.” Lucian Pintilie: Cehoviana. Contemporanul, 13 noiembrie 1967. 4.

»2Harag — pe care nu-l cunosteam personal — imi era atét de aproape incét pur si simplu el nu in-
semna altceva pentru mine decat triumful fara risc al propriilor ipoteze, mai mult chiar, era Dru-
mulunic, propria-mi trecere de la nearticulare la graire, de laamorfla cristalin. A fost primul - si
unul din singurii maestri pe care i-am avut.” Lucian Pintilie: Privilegiul. In: Lucian Pintilie: op.
cit. 296.

»2Acum treizeci si ceva de ani, cind am citit pentru prima oara piesele lui Cehov, nu m-am simtit
atras de aceasta literatura dramatica. Nu le-am gasit acea universalitate, acea frumusete despre
care citeam sau auzeam. Poate eram prea tindr, poate asa era atmosfera atunci. Erau la moda
piesele cu actiune directa si concreta. Prin 1950 am avut ocazia sa vad spectacole cu piesele lui
Cehov la Moscova, in regia marelui Stanislavski. Ele mi-au intérit prima impresie, le-am simtit
plictisitoare si neinteresante. Personajele mi s-au parut rupte de viata, niste marionete pe sce-
na, inundate de un lirism cu iz de melodrama, in spectacole in care, spre exemplu, cele trei su-
rori aveau impreund, pe scend, 180 de ani. Erau spectacole muzeale. Cam in aceeasi perioads,
am vazut la Bucuresti o montare frumoasa regizata de Moni Ghelerter. Distributia era remarca-
bila, cu actori de mare forta dramatica. Dar o anume stare de nostalgie, de autocompatimire a
personajelor, pauzele lungi si inutile continuau sa-mi dea un sentiment de insatisfactie estetica.
Abia mai tarziu, prin 1967, cand am vdzut montarea lui Lucian Pintilie cu Livada cu visini de la
Teatrul Bulandra, am inteles ca aceste piese au si un alt aspect, ca pot fi citite si tratate scenic si
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mic4, cea cireia scriitorul ii simtea lipsa in montarile anterioare ale piesei.”® Aceas-
ta ambitie a fost confirmata si de critici.” Dar in relatiile, actiunile si obiectivele
personajelor, regizorul a fost preocupat nu numai de umorul grotesc, ci si de evi-
dentierea tragismului?°

28

29

30

altfel, ca exista in scriitura lor si un subtext tragicomic care te emotioneazd. Amrealizat cd dra-
maturgia cehoviani cuprinde si altceva decit suferinta unor personaje cu suflet frumos. intam-
plator mi-a cazut in mana in acea perioada si cartea cu scrisorile lui Cehov. Dramaturgul scria
cd pur si simplu nu intelege ce a facut Stanislavski cu piesele sale; isi arata dezaprobarea ci i-a
transformat vodevilurile in drame sentimentale.” ,Un subtext tragicomic care te emotioneaza...”
Din convorbirile regizorului Georghe Harag cu actorii. Teatrul, 7-8/1986. 140.

»M-am gindit mult daca aceastd ipostaza a personajelor este doar comica sau grotesca. M-am in-
trebat cum se poate, din aceasta forma de viat4, sa scot vodevilul dorit de Cehov? Se poate acest
lucru? As raspunde prin «Da» si «Nu». Afirmatia e sustinuta de momentele de comedie ale pie-
sei, negatia, de propria mea formatie, cenzura intelectuala sau traditie. Ma captiva de multe ori
poezia care exista in text si nu puteam rezista la sublinierea acestor momente. E o permanenta
dedublare a situatiilor, o trecere de la un tragism aproape elin, care se epuizeaza in trei minute,
la farsa. Aici gasesc explicatia de ce aceste personaje ale piesei nu au niciun sentiment constant,
de ce trec cu usurinta de laris la plins, de la petrecere la tristete. [...] Eroii duc o viata usuratica,
sunt superficiali, desi totul apare incadrat intr-o ambianta foarte frumoasa. Livada cu visini are
o anume poezie. Eroii sunt oameni eleganti, unii au acces la cultura, dar si acest lucru e superfi-
cial.” ,Un subtext tragicomic care te emotioneaza...” Ibid. 141.

,Asta au cdutat, ludnd in serios faptul ca Cehov incadreaza Livada de visini in specia comediei
(si nu a dramei care starneste simpatie, cum a jucat-o trupa lui Stanislavski): cum sa infatiseze
ca personaj comic femeia care se intoarce de la Paris si care, in atmosfera unei reintalniri pline
de lacrimi, sopteste o serie de marturisiri emotionante in timp ce imparte sarutari; fratele vor-
baret, care crede naiv in stabilitatea de nezdruncinat a lumii; negustorul care se invarte in cer-
curile domnilor si cocheteaza cu ideea de a se ridica in aceastd lume prin césatorie, dar care nu
scapd nici ocazia unei afaceri bune; vesnicul student, care foloseste cuvinte mari si isi ia mari
angajamente [...]? Harag descopera intruchiparile paradigmatice ale lipsei de recunoastere a si-
tuatiilor, ale dezlantuirii inconstientei si ale iresponsabilitatii in majoritatea personajelor din
Livada de visini, in jurul carora se invart diferitele prototipuri ale grotescului. [...] Texte care, la
inceput, sund frumos, emotionant sau sincer sunt de cele mai multe ori rostite in situatii si cir-
cumstante si pe un ton de farsa. Regizorul lasa sa se inteleaga ca aceste personaje sunt de obicei
preocupate de altceva decat de lucrurile despre care vorbesc.” Pall Arpad: A Cseresznyéskert Ma-
rosvasarhelyen. Uj Elet, 14/1985. 15. ,Ranevskaia si Lopahin, Gaev si Firs — dar si personajele mi-
nore — sunt figuri ridicole. Ele mint tot timpul. [...] Aici toatd lumea chicoteste euforic, se alinta
si incearca si se comporte fermecator de agreabil, dar cuvintele frumoase sfarsesc in hohote de
pléns, rasul se termina in tipete si povestioarele vesele sunt urmate de o tacere teribila.” (~kes):
Cseresznyéskert. Harag Gyorgy rendezése Marosvasarhelyen. Magyar Nemzet, 29 iunie 1985. 10.
,Jocul actoricesc, cu bun simt artistic si putin amplificat intr-o manierd expresionistd, este une-
oriintrerupt de momente ce amintesc de marionete, intercalate ca niste semne de exclamare, in
care personajele parca se transforma in figuri ale vechilor ceasuri muzicale, in fantomele unor
viziuni din trecut. Balul din actul al IIl-lea este un moment remarcabil si memorabil din acest
punct de vedere, la fel ca scena anterioara, in care personajele imbraca diverse costume scoase
dintr-un dulap. Aceste momente emana un comic aparte, acerb si uneori usor morbid, care lea-
ga ferm caracterul comic al spectacolului si conceptul regizoral de ideea de bazi a autorului: de-
calajul fata de realitate si fata de prezent este ceea ce devine ridicol la Ranevskaia si la ceilalti.”
Janoshazy Gyorgy: A barlang 6sszeomlasa. Utunk, 5 iulie 1985. 7.

,O lume moare. Moare pentru ca i-a sosit timpul sd moara, pentru ca nu intelege si nu poate ac-
cepta schimbarea. Ceea ce numai Harag pare a f1 descoperit este ca aceastd lume isi da prea bi-
ne seama cd moare, dar nu e in stare sa schiteze macar un gest de impotrivire. Moare asa cum a
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Gyorgy Harag a folosit traducerea in limba romana a Liei Crisan pentru a pune
in scena Livada de visini. Spectacolul pastreaza aproape intregul text al piesei. Con-
form exemplarului regizorului (fotocopiat dintr-un volum de Cehov), Harag a facut
doar modificiri minore, de cAteva cuvinte.?' Unele cuvinte au fost eliminate, alte-
le inlocuite. De exemplu, in textul lui Iasa, care se uita iscoditor la Duniasa, ,bibili-
co” din traducerea Liei Crisan este inlocuit cu ,strengérita”; Trofimov nu este ,inva-
tator”, ca in traducerea lui Crisan, ci ,meditator”. Interventiile fac textul lui Cehov
mai expresiv si mai contemporan. Indicatiile lui Harag sunt distribuite neregulat
in exemplarul regizorului (pe alocuri apar descrieri detaliate, apoi niciun comen-
tariu pe mai multe pagini). Regizorul a introdus doud texte noi: a schimbat ultima
fraza,?* iar in actul al II-lea, Trecatorul recita un fragment din poemul Omul negru
al lui Esenin.?* Exemplarul regizoral arata ca repetitiile erau programate sa incea-
pa in 12 februarie 1985, iar premiera era fixata pe 17 mai. Au fost programate 6o de
repetitii (finalizarea decorului si a costumelor in 10 martie, repetitia tehnicé in 23
aprilie, repetitia generala 1n 25 aprilie), repetitie generala interna in 3 mai, iar repe-
titia critici oficiala, asa-numita vizionare, in 5 mai.3*

Regia

Nu se intampla in fiecare zi sa avem o imagine nu doar a rezultatului final al unui
proces de repetitie, spectacolul, ci si a procesului de repetitie in sine. Asa se intampla
insd in acest caz, deoarece Cristian loan, actor-regizor al Teatrului National Targu
Mures, a lucrat ca asistent de regie al lui Harag la aceasta piesa. Jurnalul de repeti-
tii acopera primele doua luni ale procesului, incepand din 6 februarie pana in 2 iu-
nie, cu unele intreruperi (nu exista inregistrari din perioada 9-29 martie). Jurnalul
relateaza despre noudsprezece repetitii. Ultimele insemnari sunt datate 2 martie
de Ioan, ceea ce este probabil o greseala (este notata luna martie in loc de luna apri-

trait, balacindu-se in ridicol si derizoriu. Spectatori delectati de propria lor neputinta si prabu-
sire. Cuvintele si gesturile nu mai au nici o acoperire in caracterele modelate in gelatina. Nici nu
mai stiu sa trdiasca; coregrafiazd, doar, un palid ritual al vietii.” Nicolae Scarlat: inloc de filmul
spectacolului. Teatrul, 7-8/1986. 143-144.

31 Regizorul a pastratindicatiile referitoare lalocatii (desi in cele din urmale-a respins), dar a sters
indicatiile autorului pentru personaje. Exista trei locuri in care a taiat mai mult de cateva ran-
duri din text (din monologurile lui Trofimov si Ranevskaia din actul al II-lea si din monologul
mai lung al lui Trofimov din actul al I1I-lea).

32 Copia péstrata nu include ultimele cuvinte ale lui Firs: ,Eu rdman aici! Aici! Aici!” Scenariul spec-
tacolului, 1985. 55. Sursa: arhiva artistica a Teatrului National din Targu Mures.

33 Fragmentul din poemul lui Esenin (,Cand te bantuie tristetea,/ Cnd pierzi totul,/ Cand te doa-
re,/ Cand te-nsfacd gerul vietii,/ Sub furtuni, sub ani, sub vant -/ [Tu sa treci tdcut si simplu]/ Sa
zambesti cu nepasare/ E ceamaiinalta arta/ Dintre cate-s pe pamant.” Traducere de George Les-
nea) nu figureaza in scenariul spectacolului.

34 Cehov: Livada de visini — exemplarul regizoral. Sursa: arhiva artistica a Teatrului National din
Targu Mures.
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lie), deoarece repetitia continué dezvoltarea scenei balului, inceputa in 29 martie,
si urmeaza notelor din 1 aprilie. [oan scrie c4, in cele doud luni care urmeaza, apri-
lie-mai, nu va mai tine jurnalul pentru ca a venit timpul repetitiilor pe scena si, ca
asistent, trebuie sa-1 si inlocuiasca pe Harag, care lipseste pe motiv de boala.® Jur-
nalul de repetitii se incheie cu relatarea ultimei vizite la regizor, in 5 iunie.

Jurnalul este laconic in ceea ce priveste detaliile colaborarii dintre Gyorgy Harag
si Cristian Ioan. Prima insemnare, datata 6 februarie, spune ca Harag insusi il ale-
ge ca asistent.®® Harag discutd cu loan inclusiv unele aspecte legate de distributie.>”
Dupa aceea insa Ioan apare mai ales in rolul de cronicar.

Lecturile, care se desfisoara pana in 8 martie, il prezinta pe regizor ca maes-
tru avizat, bine familiarizat cu tendintele teatrului mondial contemporan, pe care
le citeaza frecvent si cu placere. Referintele teatrale ale lui Harag si reperele in ra-
port cu care isi masoara propriile idei regizorale sunt Louis Jouvet, Peter Stein, Pe-
ter Brook si Lucian Pintilie. El impartdseste experienta personala a spectacolelor
acestora cu actorii, care, spre deosebire de el, nu le-au vazut si il ascultd pe Harag
ca pe un profesor. Cand fsi prezinta ideile, regizorul cauta confirmarea actorilor,
iar jurnalul noteaz si cAnd nu primeste aceasta confirmare. in asemenea situatii,
Harag se convinge singur si renunte la ideea respectiva.?® De cele mai multe ori res-
pinge sugestiile actorilor si isi argumenteaza cu tarie decizia* Si totusi, la o repe-

35 ,Repetitiile au continuat pe scen4, la miscare — acolo nu mai erau multe cuvinte de notat — iar
de la o vreme (mai ales in luna mai) Gyuri a stat destule zile la spital, asa cd nu mai aveam timp
sa scriu fiindca eram in sald in locul lui (oricum, spectacolul era gata si nimeni nu mai schimba
absolut nimic, pentru aramane asa cum il concepuse Harag...!)” Sursa: Jurnalul de repetitii al lui
Cristian Ioan. Manuscris, 1985, f.d.

36 ,A doua zi, cand am venit la teatru, am vazut pe avizier un ordin de serviciu semnat de director
(Romulus Fenes) prin care eram numit asistent de regie la spectacolul Livada de visini. Peste o
ord, apare Gyuri in bufet: «Sper cd nu te-ai suparat ca nu te-am intrebat!» spuse el. «<Acuma, ce
sa fac, 0 sa o iau ca pe un compliment pentru spectacolul de aseard», i-am raspuns facand pe
gretosul, dar in sufletul meu vreo mie de pitici topdiau de bucurie!” Ibid.

37 ,02.06.][...] Prima discutie pe care am avut-o despre «Livada» s-a referit la Ranevskaia. «Stii, pen-
tru personajul dsta mi-ar trebui Silvia Ghelan de la Nationalul din Cluj. Am vorbit cu ea acum
doua zile si mi-a promis cé intr-o saptamana e la Targu Mures.» Silvia tocmai fusese pensionata,
in acea perioada fiind moda stupida a pensionarii actorilor cu salariile mai mari (expresia «sa-
lariu mare» este eufemistica), incd o modalitate de a «degreva» bugetele teatrelor dupa «formi-
dabila» gaselnita a autoritatilor, 50% autofinantare, nenorocire care se introdusese in teatrele
din Romania in 1984 (ba in 1989 ajunsese chiar la 85%).” Ibid.

38 Larepetitia din 1 martie se discuta scena Charlottei, iar Cornel Popescu gaseste propunerea lui
Harag prea superficiald. Raspunsul lui Harag: ,Omul dsta are putina dreptate, e prea bagata in
gurd. Sund putin a parodie. Sunt incluse in scena toate datele si toate elementele cunoscute din
comportarea rusilor la distractie si bautura — semintele, dansul, cantatul. E un pic ieftin. Pana
acum n-am facut aproape niciun moment direct, sablonizat si asta ar f1 primul. Cateva momente
din aceasta scena sunt bune, pot f1 folosite, dar toate la un loc... un pic primitiv.” Ibid.

39 ,Monologul Aniei. (Luminita propune s scrie intr-un jurnal al ei tot monologul). [...] Harag: Jur-
nalul nu e bun, e ca si cum ai citi dintr-un jurnal mai vechi. Dar ce ar f1 daca am face in felul ur-
mator: prima replicd, a Aniei, sa fie din culise. Pe urma apare din mijloc, din spate si sa aiba in
brate 6 papusi indragite. Le tine ca pe un copil. Se asaza cu ele pe jos. Cand vin ceilalti la ceai, la
cafea, si Gaev sirestul personajelor se pot juca cu ele. La finele actului I, Iasa ia o papusa cu 2 de-
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titie de la jumatatea lunii februarie, intitulata ,paginile 32-40-43", le cere actorilor
inspiratie reciproca.*

Intrucat documenteazi mai indelung perioada de repetitii interpretative ale ac-
tului al IT-lea, jurnalul pune in evidenta reflectiile lui Harag mai ales asupra acestui
act.* Regizorului cel mai greu i se pare sa puna in scena aceasta parte aparent fara
intriga, de teama sa nu se epuizeze intr-un text frumos recitat.** Harag lucreaza la
acest act In perioada 15-26 februarie, dar il mentioneaza ca fiind o problema-che-
ie care-si asteaptd rezolvarea inca de la repetitia din 6 martie.* Nerabdarea cauta-
rilor este asociata si cu asteptarea ca Romulus Fenes sa prezinte, in sfarsit, planul
scenografiei. Harag considera ca fixarea cadrului vizual poate oferi o solutie atét
problemelor estetice ale punerii in scena,* cét si aspectelor pragmatice ale spatiu-
lui de joc.* Potrivit jurnalului, modul in care este reprezentata livada de visini nu
este o tema explicita a repetitiilor, nici macar a repetitiei din 4 martie, la care par-
ticipa si scenograful Romulus Fenes. Harag ar f1 dorit un spatiu aerisit, poetic, cu
solutii simbolice, cum ar f1 perdeaua din danteld, evocand o epoca pe cale de dis-
paritie.* Cu toate acestea, el explicase deja in cadrul repetitiilor anterioare cé este

gete. Epihodov calca pe o papusa. Luminita propune si faca un fel de teatru cu péapusile: asta-i
Petia, asta-i mama... Harag: Nu. Explic de ce: Este foarte importanta dozarea proportiilor, pana
unde se intinde si cat dureaza un moment, o imagine sau o stare. Dacd fardmitdm... o poanta se
poate farimita in 30... cred ca nu poti majora efectul aducerii papusilor si detasandu-te de pa-
pusi ar diminua atitudinea venirii. S4 nu dam explicatii multiple!” Ibid.

40 ,[T]rebuie sa-mi dati un fel de imbold, un fel de ajutor, sa facem un schimb de idei.” Ibid.

41 ,Domnilor, e formidabila scena asta. Acest act II este foarte dificil de realizat si tocmai asta ma
incita. Actul I e plin de actiuni, de actiuni primare chiar. Actul Il la fel. in IV e plecarea. in II
nu se intimpla nimica, de-aia si ca stil e diferit. Ca sa nu devina filozofie ori estetizare, trebuie
gasite situatii interesante.” Ibid.

42 ,Textul teleagd, te obligd. Exista o serie de date fixe care te obligé la o disciplina care sd tina cont
de anecdotica pieseiin acest actII. Oricat am face noi cu sareta ... nu dsta-i esentialul, dsta (esen-
tialul) se ascunde undeva in text dar nu in aparentele textului, ci in subtext. Trebuie sa te bizui
doar pe personalitatea actorului. Lipseste ceva sd spund mai mult dect aceste conversatii care
de bine de rau vor f1 facute frumos.” Ibid.

43 ,E, fratilor, actul asta II... trebuie sa fie revolutionar... trebuie sa fac o ... actul dsta II trebuie sa
iasd cel mai bine.” Ibid.

44 ,Textul e asa de magistral cd este de ajuns sd se spuna cu o vibratie a trairii, e poetic. Dar o idee
care include si toate aceste elemente, dar sa aiba ceva in plus... aici e problema pe care trebuie s-o
rezolv. [...] cheia, acolo trebuie s fie, in actul IL. [...] poate sa ajute decorul. [...] Eu stiu si inteleg
prea bine ca situatia si textul dramatic din actul II e geniala [...]. Dar... tot timpul ma gdndesc la
o modalitate prin care aceasta atmosfera poate sa fie exprimata scenic.” Ibid.

45 »4.03.[...] Trebuie sa stim ideea de fundal, iar de maine intr-o saptdméana am nevoie de actul II.
Care e ambianta in care ne miscam in actul II? Elementul esential.” Ibid.

46 ,Incerc, in misura posibilititilor s aplic intentia lui Cehov de a face din piesi o tragi-comedie.
incerc o tratare mai neobisnuiti a spectacolului. [...] Noi consideram Livada asta confundan-
du-se cu teatrul... ca institutie si cladire. As incepe spectacolul, cu o cortina imensa de dante-
la (o perdea). Aceasta lume e o lume trecuta, uzata, saracd, dar cu ramasitele unor obiecte, mo-
mente, care readuc amintirile, dar ne arata saracirea perpetua, inceatd, dar sigurd. Nu o dantela
de nylon. Sa joace unrol decorativ si functional —in actul IIl cand e balul, sectionam scena cu ea
siin spatele ei se poate intampla si altceva. Din spatele ei se vede nu o casa, ci o scena de teatru
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esential sa se evite stilizarea si vorbise despre propria punere in scend a spectaco-
lului /n statie din Novi Sad ca fiind punctul extrem pani la care inca meriti sa se
indeparteze de realism.*

Ideea tunelului de panza, care se intinde pana in spate, umpland intreaga sce-
na,* apare la inceputul lunii martie. La repetitia din 7 martie Harag se arata foarte
entuziasmat de decor in fata actorilor.® Le explica faptul ca spatiul nu va f1 o repre-
zentare realista a locului, dar va fi capabil sa sugereze distrugerea livezii de visini
prin ruperea materialului.>® Insa decorul realizat de Fenes si instalat pe sceni nu a
mai putut f1vazut de Harag.> Din cauza deteriorarii rapide a starii sale de sinatate,
regizorul nu a mai participat la repetitii dupa 17 mai.’* Ultimele interventii regizo-
rale vor realizate de asistentul sau si de Gabor Tompa.’® Durata repetitiilor, extinsa
pentru acea perioada, nu a fost rezultatul vreunui privilegiu, ci al bolii si al proce-
sului de productie indelungat.>* In jurnalul de repetitii nu este inregistrata data in-
stalarii decorului finalizat. Ioan consemneaza insa ca jocul actorilor a inceput sa
prinda aripi din momentul respectiv.

sau un spatiu poetic. S tinem consecvent linia asta a decorului. in spate nu prea vreau mobile.”
Ibid.

47 ,Amfacutunspectacol chinezesc, cu plasticitate, cu metafore, chiar cu elogii in reviste. Prietenii
mei sarbi imi spun: Puteai sd mergi si mai departe! (vorbind de forma de teatru, metaforic). Eu
credeam ca am mers foarte departe. Totdeauna, speriindu-ma de formalism, n-am mers foarte
departe.” Ibid.

48 Scena mare a Teatrului National din Targu Mures are un portal de 10,3 metri latime si 6,6 metri
inaltime, addncimea scenei putand f1 maritd la 26 de metri prin deschiderea buzunarului din
spate. https://nemzetiszinhaz.ro/a-szinhaz-tm/technikai-informaciok/ (accesat in: 20.12.2023).

49 ,Cred ca domnul Fenes a avut o idee de decor foarte interesant. Poate exact ceea ce ne trebuia
ca si ne ajute. In orice caz, e un punct de plecare de la care putem incepe miscarea maine dimi-
neata. Sunt niste amanunte tehnice care ne pun inca probleme, dar nu sunt esentiale. Oricum e
o treaba ingenioasd.” Sursa: Jurnalul de repetitii al lui Cristian Ioan. Manuscris, 1985, f.d.

50 ,N-as vrea sa va spun detaliat fiindca ar suna stangaci, nu e un decor concret si foarte bine ex-
plicabil [...]. In spate, ar fi un imens material care are la baza o pAnz care ar veni din fundal si
de sus de tot primind diferite dimensiuni care se vor misca — partea de jos se lungeste si pe acest
material sunt aplicate mii si mii de bucati de frunze sau alt material care seamana a padure. [...]
«iatd livada mea», cu toate canu e o livada naturalista. Ba chiar se poate rupe materialul si sare-
ta sa vind prin spartura. Se poate pune dentela in faté la bal, totul e foarte plastic, foarte ciudat
si avand agatata chiar si mobila din actul I pe el si se lasd cu mobila cu tot. Se poate transforma
si intr-un morman. Instinctiv, din prima clipa mie mi-a placut. N-a trebuit sa gandesc mult ca sa
pot sd fac miscarea. Tehnic nu e simply, dar... In actul doi se poate rupe si se intreaba ,ce e zgo-
motul dsta?” se destrama livada, lumea. E adaptabila pe orice scend mai mare, nu la Sangiorzu
de Padure. Spatiul asta care se creeaza nu te obliga la nicio conventie.” Ibid.

51 ,Lainceputul lunii mai [...] incd nu avem costume si decoruri.” Ibid.

52 ,Ziuade1smaia fostultimarepetitie la care a mai participat si Gyuri.” Sursa: Jurnalul de repetitii
al lui Cristian Ioan. Manuscris, 1985, f.d. Nu exista un acord asupra datei ultimei repetitii a lui
Harag, Ioan consemneaza 15, Ilona Harag isi aminteste 17. Cf. Bérczes Laszlo: op. cit, 89.

53 Sursa:Jurnalul de repetitii al lui Cristian Ioan. Manuscris, 1985, f.d.

54 ,[D]ecorulsicostumele au fost facute din materialul textil produs la Tesatoria Teatrului National.”
Ibid.

55 ,Aparitia decorului a insemnat pentru intreaga distributie o stacheti care s-a ridicat brusc, fi-
ecare actor realizand cu teama si chiar disperare ca se afla in fata unei duble performante evi-
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Caracterul fragmentar al jurnalului de repetitii, formularea si raritatea inre-
gistrarilor aratd ca asistentul de regie il tine, in primul rand, cu intentia de a docu-
menta procesul, si nu de a-1 publica.®® Abia in sectiunea finald, scrisé ulterior, apa-
re ideea unei posibile publicari.” Fragmente mai lungi sau mai scurte din jurnal au
fost intr-adevar publicate ulterior.®* Documentul integral in limba romana a ramas
insd in manuscris. Repetitiile, atmosfera lor si indicatiile regizorului au ramas si in
memoria actorilor.”

Spectacolul finalizat emana o intelepciune si o umanitate profunde si impletes-
te comedia cu tragedia.® Sunt asezate in contrast lumea infantilizat4 la nivel social
alui Ranevskaia, Gaev si a celorlalti, reprezentand trecutul si valorile aparent eter-
ne, dar in realitate din ce in ce mai invechite, si lumea lui Lopahin, Iasa, Iepihodov
si Duniaga.” Aceste relatii se contureaza foarte clar inca din primul act. (IMAGINEA A)
Inceputul este un moment emblematic al spectacolului. Harag respinge indicatii-
le de autor ale lui Cehov: Lopahin nu asteapta atipit sa soseasca Ranevskaia si fa-
milia, ci este primul care ajunge pe scend.® In timp ce el sta in partea din stanga a

dente, deocamdata regizorala si scenografica, urmand ca si cea de-a treia, a interpretarii actori-
cesti, sd fie mécar pe aproape... Din clipa aceea parcd a intrat un demon in toti actorii, cuvantul
de ordine a fost rigoarea si nimeni nu si-a mai permis nici cea mai mica economie la mijloace [...].
«Marcajul» a disparut definitiv din toate repetitiile care au urmat si chiar se crease o atmosfera
aproape sacerdotald, de parcad toti erau niste preoti sacri slujind intr-o catedrala intangibila ce-
lorlalti muritori.” Ibid.

56 Avand in vedere cd manuscrisul este in format electronic, nu se poate spune cu certitudine
absoluta cand au fost scrise anumite pasaje.

57 ,Despre premierasiceea ces-amaiintimplat, la publicarea «Jurnalului...» intreg.” Sursa: Jurnalul
de repetitii al lui Cristian Ioan. Manuscris, 1985, f.d.

58 Numarul din iulie 1985 al saptaménalului Vatra din Targu Mures publicé o parte mai scurtd a
jurnalului, in timp ce in numarul din iulie-august 1986 al revistei Teatrul apare un fragment ce-
va mai lung, editat si adaptat pentru publicare din punct de vedere lingvistic si stilistic. Istvan
Nanay citeaza din acesta din urma in cartea sa Harag Gyorgy szinhdza, din 1992.

59 Vezi: Au cuvantul realizatorii spectacolului. Teatrul, 7-8/1985.146-155.

60 ,Ranevskaia, Gaev si ceilalti triiesc fara reflectie si fara sa inteleagd schimbarile alarmante din
situatia lor; manifestarile superficiale si clovnesti ale chicotelii, ale filozofarii iresponsabile
si ale trandaviei sunt foarte amuzante, dar, in acelasi timp distrugerea valorilor, abandonarea
neputincioasd a viitorului de catre personajele care ar merita ceva mai bun, deruta si incapacitatea
de a actiona din spatele comportamentului aproape infantil cu care evadeaza in pasivitate fac
ca perspectiva personajelor si spectacolul sa fie inegalabil de triste si tragice.” Nanay Istvan:
Cseresznyéskert. Harag Gyorgy utolsé rendezése. Szinhdz, 10/1985. 16.

61 ,Deoarece infantilismul nu este o caracteristica a unui singur personaj, ci a unui grup intreg,
acesta nu mai este un fenomen psihologic, ci unul social; proprietarii si beneficiarii livezii cu vi-
sini reprezinta straturi ale societatii care, fara a avea vreo vind sau ca urmare a circumstante-
lor istorice si sociale, sunt incapabile sa isi controleze propriul destin si se afld la mila unor for-
te a caror functionare creeaza o stare de acceptare infantila a situatiei, iar alaturi de aceste f1-
guri traiesc personaje ca Iasa, Epihodov sau Duniasa, care isi gdsesc utilitatea chiar si in situatia
infantilizarii sociale, dar si Lopahin, intruchiparea mediocritatii care domina lumea, care este
deopotriva prizonier al livezii de visini si a tot ceea ce reprezinta ea, dar si cel care o distruge.”
Ibid. 17.

62 ,Cortinagrea din catifeaincd ascunde scena privirilor noastre. Un barbat corpolent, imbracat cu
o eleganta de suburbie, ne priveste atent, apoi arunca o privire semnificativa la ceasul de buzu-
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avanscenei, oamenii casei asteapta in spatele cortinei din danteld, in contralumi-
na. Dupa o expozitiune lunga, fara text, Ranevskaia si insotitorii ei, care apar la ca-
patul tunelului temporal, avanseaza incet pe masur ce scena este luminata.® Dis-
cursul lui Gaev cétre vechiul dulap nu e eliminat, dar Harag extinde episodul, care
devine o imagine metaforica a pierderii privirii personajelor in trecut.® In actul IT
scena este goald, personajele intra imbracate in alb si se asaza gramada pe podea.
(IMAGINEA B) Fara zgomot, incet, ca si cum ar f1 miscata de maini invizibile, trasuri-
ca se rostogoleste nainte din adancurile scenei. (Aceasta trasurd cu semnificatie
simbolic4, la fel ca si cortina din danteld, aparusera deja nu doar in Livada de visini
delaNovi Sad, ci si in Unchiul Vania, montat tot acolo.) Fiecare dintre personaje are
o legitura cu acest obiect din trecut, care devine centrul organizatoric al jocului.®

nar, ridica cortina cu bastonul si se uitd increzitor in jur. [...] Perdeaua se ridica firi zgomot. In
spatele ei se intinde o alta perdea, din tul. Arabescurile sale brodate evoca perdelele unui conac
de tara si ridica un delicat perete despartitor intre noi si lumea scenei. incepe muzica. [...] Un
solo de vioara dureros de frumos. Muzica funebra! [...] in spatele cortinei din tul, oamenii casei
stau incremeniti in nemiscare. Din adancurile scenei — ca dintr-un gat — lumina se revarsa spre
noi. Umbra uriasa a personajelor se proiecteaza pe cortina din tul. Moment atemporal. Nemis-
care. Un barbat cocosat se apropie de ea cu pasi tremuranzi. Umbra lui devine din ce in ce mai
mic4, este eclipsata de umbrele celorlalti, dar el este singurul care se misca. Mainile tremuran-
de, bajbaiala lui in directia din care ar putea veni stapanii sunt intruchiparea asteptarii loiale. E
Firs (Aurel Stefinescu). Nu s-a rostit inci niciun cuvant. intr-un tarziu se rupe ticerea. Tulul ca-
re inchidea spatiul dispare. in spate, un decor splendid si abstract, cu mai multe intelesuri (ope-
ra lui Romulus Fenes). [...] Imensa palnie de pinza ii inconjoara pe actori, iar lumina vine din
adéancurile scenei. Pare cd ies nu numai din adancurile spatiului, ci si din ad4ncurile timpului.”
A. Szab6é Magda: Cseresznyéskert. Harag Gyorgy bucsuja. Tiszatdj, 10/1985. 88.

63 ,Inainte de asosi Ranevskaiasi ceilalti, se ridica si cortina: in spatiul gol se afld doar un pat si un
dulap. Doar in adancul in forma de palnie ale scenei intunecate palpaie ceva lumin4, si de acolo
grupul avanseaza infinit de incet, ca dintr-o fantana de vis, in timp ce spatiul de joc se luminea-
zd treptat, iar servitorii intrd din lateral. Cand personajele au ajuns deja in fata si se grupeaza,
imprastiate relaxat in spatiu in jurul Ranevskaiei, ca Intr-un cAmp magnetic, urmeaza un mo-
ment cu o durata aparent nesfarsita: toata lumea std nemiscata si tace. [...] Tacerea este sparta
de Ranevskaia, pentru care este adus un fotoliu. [...] In spatiul gol, triada pat-scaun-dulap mar-
cheaza cele trei puncte focale ale scenei si, pentru ca se afla in acelasi spatiu, se creeaza un si-
multaneism complex. Patul din stanga marcheaza taramul Aniei, spatiul din jurul dulapul din
dreapta este al lui Gaev, iar centrul scenei este dominat de Ranevskaia. [...] Se creeazi o atmo-
sferd vibrantd, nervoasa, nimeni nu stie care 1i este locul, ce se intampla cu sine insusi si cu cei-
lalti, propozitiile si miscarile sunt incepute, dar nu mai sunt terminate.” Nanay Istvan: Cseresz-
nyéskert... 17.

64 ,Sedeschide dulapul vechi, pe care Gaev (Mihai Gingulescu)l-a onorat cu discursul sau. Inauntru
sunt pelerine colorate. Cei care apartin impreuna — legati de trecutul lor si de dragostea pe care
si-o poarta unul altuia — le imbraci si, cu un ludism lent si trist, se leagana in rimul muzicii
sfagietoare care se aude din nou. Intre ei, fara pelerini si fira ludism [...], Lopahin nici nu se
clinteste pe muzica.” A. Szab6é Magda: op. cit. 89.

65 ,Ranevskaiasi Gaevurcain trisurasise indepérteaza incet, reamintindu-si vremurile ce au tre-
cut. Trofimov se inhamad la trdsura si incearca sa plece in galop, dar abia reuseste si porneasca,
incercarea sa fiind la fel de dureros grotesca si de dezamagitoare ca si personajul insusi, care
vorbeste despre munca. Lopahin da elan dintr-o singurd miscare saretei, pe care Varia degeaba
se opinteste s-o miste, caci nureuseste sd o clinteascd, asa cum nu reuseste sa faca ordine in tre-
burile dezordonate ale familiei.” Nanay Istvan: Cseresznyéskert... 17.



LEurdman aici!” 147

Relatiile dintre personaje, pozitia lui Firs sau a lui Iasa in acest sistem este indica-
ta si de pozitia fiecdrui personaj in raport cu trasura si cu oamenii din ea. (IMAGI-
NEA C) Mai multe dintre ele incearca sd miste aceasta saretd impovarata de trecut.
O sceni deosebit de grava si de semnificativi este episodul cu Trecatorul.® in ac-
tul IIT spatiul este impdrtit in doua: scenele se desfasoara in fata cortinei din dan-
teld, iar spatiul din spatele ei se intrezareste doar prin cortina. Veselia dansatorilor
contrapuncteazi nervozitatea tensionata a celor care asteapta vesti de la licitatie.®”
Apoi vine vestea: mosia a fost cumparata de Lopahin. Fiscuteanu sta mult timp in
spatele cortinei din danteld inainte de a iesi. Cel care intra in spatiu este deja o alta
persoana decat cea pe care o cunosteam inainte: e noul proprietar. Ranevskaia es-
te devastatd, dar cu ajutorul Aniei isi depaseste disperarea.® In actul IV scena este
din nou goald, dar in mijlocul spatiului este un morman de valize si geamantane pe
care se asaza personajele. Isi iau rimas-bun. Dupa o ticere lunga, incep si discute
si sd vocifereze. Toatd lumea se intoarce in adincul tunelului, doar Lopahin si Va-
ria riman asezati pe valize. (IMAGINEA D) Incercarea sordida si grotesca de cerere in
casatorie este mai mult dureroasa decat induiosatoare. Cand cei din grup se intorc

66 ,Cele cateva fraze ale calatorului devin o confesiune puternica. Pe scena lui Gyorgy Harag nu
vedem un cersetor, ciun barbat cujoben si esarfa de matase (Constantin Sasareanu). [...] Elrecita
sijoaca cu emotie demna de unrege Lear, cu bratele larg deschise. Dupa ce termina, se cocoseaza
si isi asazd jobenul pe pamant cu susul in jos. Comediantul asteapta donatiile cu o demnitate
umila. Se aude clinchetul monedelor aruncate in palarie. Nu doar aurul lui Liubov. Aceasté scena
nu este despre iresponsabilitatea ei.” A. Szabé Magda: op. cit. 89.

67 ,Randuriopuse de scaune de o parte si de alta a spatiului. Nimeninu se asaza pe ele. [...] De afara
se aude muzica orchestrei evreiesti. O serata dansanta, pentru a uita ca undeva se petrece o tra-
gedie ireversibila; este inspdiméntétor de logic ca atunci muzica sa fie ceva pe care nu se poate
dansa. Din nou se aude aceeasi melodie trist, scirtait si soviitor. In mijlocul salii, Piscik (Vasile
Vasiliu), in haine de mojic, dirijeaza frantuzeste grande ronde-ul. Toatd lumea este incremeni-
td, nemiscata. El1i ignora. Dirijeaz4, ii laud4 pe frumosii dansatori, se leagana in ritmul muzicii.
Apoiimbratiseazd un scaun, ca si cum ar f1 parteneralui, il insoteste laloc, ingenuncheaza in fa-
talui. El reda esenta situatiei. Este o minciuna ceea ce facem, ignorarea faptelor, a realitatii. Dar
are frumusete! Iar omagiul adus scaunului cu o reverenta autenticd seamana cu cel adus unui
obiect de valoare din casa. Este cazul dulapului vechi de o suta de an sau al trasurii care apare
din trecut sau dintr-un vis.” Ibid. go. ,Harag umple scena de argati, de tarani care habar n-au de
cadril si, in timp ce Piscik se agita clamand figurile de dans, perechile stau incremenite cdutdnd
stingher in jur. Figuratia se asaza apoi pe scaune atent insirate pe doua randuri, lasand intre ele
un spatiu in care vor evolua, in costume de Pierrot si intr-un pas ce s-ar vrea de french-cancan,
Charlotta Ivanovna, Varia si Ania, cAntand toate trei la nesfirsit «Oh, du lieber Augustin...». [...]
Urmeaza Epihodov, hlizindu-se si fredondnd in falset o romanta din care nu-si mai aminteste
decat un singur vers. Un balci al zidarniciei...” Nicolae Scarlat: In loc de filmul spectacolului.
Teatrul, 7-8/1986. 144.

68 ,Liubov, zdruncinata, raimane singura. Nu se mai aude nici muzica. Ania o ia de mana si incear-
ca sa alunge durerea cu o melodie pe care o fredoneaza ea insasi. O taraste cu ea in sus si in jos
in sala goald, pana cand mama ei, incalzita si ea de credinta si vointa ei, ii preia ritmul. Cand ele
dispar, ca si cum doar atat ar f1 asteptat, intra servitorii si incep un dans salbatic si dezlantuit.
Spatiul este acum al lor.” A. Szabé Magda: op. cit. 88-go.
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la geamantanele lor, Lopahin scoate un strigat® si decorul cade, gradina este dis-
trusa. Doar ultimul reprezentant al acestei lumi, Firs, se taraste afara de sub ruine.
Dar nici pentru ceilalti nu mai exista viitor, comedia se intuneca.”

Jocul actoricesc

Livada de visini a devenit o lucrare de referinta nu doar datorita viziunii regizora-
le a lui Gyorgy Harag, realizarii artistice si muzicale a spectacolului, ci si datorita
inaltei calitati a interpretarilor. In ciuda faptului ca trupa romana din Targu Mures

nu

se numara printre companiile remarcabile ale tarii, Gyérgy Harag, recunoscut si

ca profesor de actorie, a reusit sa stimuleze membrii trupei sa ofere o performanta
uniforma, in care sa nu existe interpretari proaste sau slabe.” Scenograful Romulus
Fenes 1si aminteste ca distributia a fost facuta dupa o analiza atentd.” Pentru rolul
Ranevskaia insa Harag nu a ales o actrita din ansamblu, ci pe Silvia Ghelan, trimi-
sa prea timpuriu in pensie de la Teatrul National din Cluj.”® Actrita s-a dovedit a f1

69

70

71

72

73

,Caverna se prabuseste brusc si, ca intr-o filmare cu incetinitorul, elementele din panza de cort
cad plutind. Actorii iau fiecare cate o geanta sau o valiza si se indreapts, incet, radial, spre pe-
retii goi ai teatrului. Unii ajung la zid mai repede, altii mai tarziu, iar acolo, incapabili sa mear-
ga mai departe, se opresc, cu fata la zid. O ticere lunga. Apoi, de sub decorul prabusit, Firs iese
la suprafata. [...] Se taraste pana in centrul scenei si, in timp ce-si rosteste monologul final, pe
jumatate intins, pe jumatate asezat, mainile sale bat podeaua din ce in ce mai slab, din ce in ce
mai incet. [...] Ceilalti [...] stau de-a lungul peretilor teatrului. Drumul nu duce mai departe, se
termina in acest lacas al artei.” Nanay Istvan: Cseresznyéskert..., 17.

,Dupd ce vor pierde casa, latifundiul si livada, scoase la mezat, mosiereasa Ranevskaia, cu fii-
ca ei, cu guvernanta acesteia si cu lacheul se vor reintoarce la Paris. Gaev, fratele Ranevskaiei, si
Varia, fiica ei mai mare, vor rimine in orasel, batranul valet Firs va f1 uitat intr-o incapere, dar,
in fapt — si aceasta o arata spectacolul — nici unul nu va pleca efectiv: vor ramine toti, aici, lipiti,
ca niste umbre, de peretii goi.” Valentin Silvestru: Versiuni romanesti ale operei cehoviene. Ro-
mdnia literard, 11 iulie 1985. 16.

,in ciuda faptului ca distributia este marcata de prestatia unor actori de exceptie precum Sil-
via Ghelan (Ranevskaia), nu avem performante individuale izbitoare: distributia [...] ne casti-
ga aprecierea si admiratia cu o interpretare unitara si echilibraté, exemplara ca stil si calitate
si prin faptul cé se subordoneaza in egala masura scopului artistic comun si intentiei «dirijoru-
lui».” Janoshazy Gyorgy: op. cit. 7.

»La inceputul anului 1985, in Teatrul National din Tirgu Mures se cdutau noi sensuri, noi cai
de evolutie. L-am invitat pe Gheorghe Harag sd vina acasa (pentru el, a f1 acasa insemnénd a f1
la Tirgu Mures), spre a monta ce piesd doreste. [...] Dupa multe cautari, Harag mi-a comunicat
intr-o seara, fericit, ca a gasit ceea ce trebuia: Livada cu visini de Cehov. A urmat apoi o munca
laborioasd, in care farmecul si generozitatea, intelegerea si rabdarea, strialucirea marelui artist
si om aveau sa se rasfrangd asupra intregii distributii.” Au cuvantul realizatorii spectacolului.
Teatrul, 7-8/1985.146.

Istvan Nanay isi aminteste cum, cu ocazia ultimei conversatii cu Harag, undeva la mijlocul lunii
mai1g8s, regizorul l-a intrebat care sunt impresiile lui despre repetitie sii-a explicat de ce a ales-o
pe Ghelan: fiindca in trupa din Targu Mures nu avea nicio actrita cu varsta sau infatisarea potri-
vitd, care sd poata intruchipa personajul pe care il avea in minte, a decis sa invite pe cineva. O cu-
nostea bine pe Silvia Ghelan si existau si argumente practice si conceptuale in favoarea ei. Deoa-
rece era pensionara, nu era nevoie de coordonarea orarelor de lucru, iar faptul ca s-a alaturat tru-
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alegerea ideala. Ghelan a reusit sa reflecte instabilitatea emotionala a personajului,
exprimata in mod extrem si prin machiajul ei. Actrita pare sa poarte o masca, cu
o piele alba palida, par voluminos vopsit negru, sprancene trasate puternic cu ne-
gru si buze rujate cu rosu aprins. (IMAGINEA E) Aceastd imagine amplifica schimba-
rile emotionale extreme, de la palavrigeala vesela la plansul disperat (si inapoi).’
In contrast cu instabilitatea emotionali a acesteia, Lopahin, interpretat de Ion Fis-
cuteanu, reprezinta rationalul.”> Actorul si-a amintit ulterior ca Harag 1i ceruse o fi-
gurdretinuta, dar inspdiméantatoare.” Jocul actorului, la inceput retinut si masurat,
se schimba in actul al III-lea, cAnd intra in rolul noului proprietar al livezii de visini:
devine prototipul omului needucat, care vine de jos si dobandeste o putere nelimi-
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pei din exterior si, prin urmare, era putin straina intr-o comunitate deja format4, a contribuit la
crearea conditiei care o caracterizeaza pe Ranevskaia, care se intoarce, dar este totusi straina.
»2Remarcabila, dimpotriv, prin intuirea precisa a instabilitatii personajului, creatia Silviei Ghe-
lan in mosierita Ranevskaia are farmecul inconstientei volubile si gratioase, supunindu-se trece-
rii timpului fara resentimente |[...]. Actrita isi interpreteaza rolul cu o dezinvoltura voit contrafa-
cutd, menita parca sa ascunda emotia personajului, dar si sa nu insele pe nimeni asupra naturii
exacte a acestei emotii. Autenticitatea si nonsalanta se regasesc in jocul actritei prin aristocrati-
ca detasare fatd de tot ce i se intimpla, pentru c4, oricum, tot ce se intimpla n-o poate atinge pe
Ranevskaia.” Victor Parhon: Livada cu visini. Teatrul, 7-8/1985. 101. ,Gesturile si propozitiile ezi-
tante, dar si expresiile emotionale extreme arati clar ca Liubov Andreevna nu este constienta de
ceea ce se intampla in jurul ei, fiind incapabila sa isi evalueze situatia si consecintele acesteia ca
un adult, in mod responsabil. O caracterizeaza un fel de infantilism, chicoteste si apoi incepe sa
planga din senin.” Nanay Istvan: Cseresznyéskert...17. ,Efortul creator al Silviei Ghelan in cel mai
important rol pentru factura spectacolului, mosiereasa Ranevskaia, e demn de toata stima. Ni se
releva o fiintd ciudata, abstrasd, suferind parca de afazie, proiectindu-se in trecut cu elanuri co-
pilaresti, declarind ca-i iubeste pe toti, dar, in fapt, deloc interesata de cei din jur, dorind insd a
raspandi gratie, ficand confesiuni anodine si vadind o totala iresponsabilitate fatd de propriul ei
destin. Actrita nile-a aratat, toate acestea, cu finete si congruenta, cu sensibilitate, expunind ras-
picat, evoluind cu eleganta, refuzind discret postura de personaj central — cici in aceasta pune-
re in scena nu exista personaj central. E insa si singurul interpret care tradeaza din cind in cind
(ori, mai bine spus, uitd uneori) linia spectacolului, telul sau.” Valentin Silvestru: op. cit. 16.

,Din lateral, din public, Lopahin se apropie cu miscari lente si masurate, cu spatele drept, cu
gatul tras in spate, dar cu capul plecat. Poarta un costum elegant la doua randuri, cu o palarie
Homburg, si tine in mana un baston. Bastonul pare sa-i dea echilibru si demnitate. [...] Ion Fis-
cuteanu isi duce mana stdnga la spate si, prin avantarea si bataia regulati a bastonului din ma-
na dreaptd, imprima un ritm pasilor personajului, de o lentoare cautata, astfel incat exista o ten-
siune constanta intre miscarea retinuta si emotiile interioare reprimate, intre fiinta si compor-
tamentul lui Lopahin.” Nanay Istvan: Cseresznyéskert... 16. ,[Fiscuteanu] este un actor cu o con-
stitutie puternica si miscari usoare, cu fizionomie dura si o privire vioaie; emana putere si sno-
bism, dar printre domnii «adevarati» se dovedeste confuz, uneori chiar infantil. Intruchipeaza
un parvenit, dar nu in modul obisnuit. Acest Lopahin trdieste in euforia banilor, dar si in dra-
gostea patriarhald pe care fostul baiat de serb trebuie sa o f1 simtit pentru Ranevskaia.” Nanay
Istvan: Cseresznyéskert... 10.

»L-am construit pe Lopahin impreuna curegizorul, cu o mare economie de mijloace. Nu e expansiv,
priveste imobil zbaterea celor din jur. I-am retezat toate posibilitatile de a se exterioriza. Harag
m-a condus spre un Lopahin aproape diabolic, a cirui fortd cumpéra nu numailivada propriu-zis4,
ciinsasi oranduirea pe cale de disparitie, reprezentata de Ranevskaia si de ai ei.” Ion Fiscuteanu
(Lopahin). Au cuvantul realizatorii spectacolului. Teatrul, 7-8/1985. 151.
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tata.”” I se schimba si infatisarea: paltonul negru, palaria melon si esarfa alba con-
ferd personajului o atitudine superioara. Actorul care I-a interpretat pe Firs a fost
responsabil in cea mai mare masura pentru transmiterea conceptiei si a mesajului
final al lui Gy6rgy Harag.™ Considerat tAnar pentru rol, Aurel Stefanescu si-a inde-
plinit perfect atributiile.”® Importanta lui lasa a fost amplificata la Harag: desi doar
valetul lui Ranevskaia, se comporta si se imbraca domneste, iese in prim-plan, dar
in actul al Il-lea o implora in genunchi pe Ranevskaia sa il ia cu ea la Paris.** Acto-
rul l-a portretizat clar pe Iasa ca pe un succesor mai nemilos al lui Lopahin.* Regi-
zorul a amplificat, de asemenea, rolul lui Gaev. (IMAGINEA F) Interpretarea lui Mihai
Gingulescu reflecta trecutul decadent, nuantind totodatd comicul spectacolului.®
In acest efort al siu, Harag a gisit un partener intelegitor si sensibil in actorul ca-
re isi insotea cuvintele cu o gesticulatie feroce.® Harag a intensificat si importanta

77 Desigur, Harag siIon Fiscuteanu nu actualizeaza, nu fac aluzii directe sau indirecte la Ceausescu,
dar nu poti sd nu te gindesti la el (macar retrospectiv) in ultima treime a spectacolului.

78 Actorul care l-a interpretat pe Firs, Aurel Stefanescu, isi aminteste acest lucru in felul urmator:
»,Data f1ind varsta sa inaintata, personajul ma obliga la compozitie. Ca actor, aveam nevoie de ele-
mente care si ma ajute sa intru in stare. Am gésit intr-o cabina o hainé neagra si mi-am pus niste
manusi, lucru care m-a stimulat. Harag m-a rugat sd pastrez aceste detalii de imbracaminte, le-a
considerat sugestive. Mi-a cerut sa nu exagerez mijloacele de a reda batranetea, sa le folosesc cu
economie, cu simplitate, sd marchez acest lucru mai ales prin modul de a gandi al eroului, gre-
oi, pe anumite tipare. Considera ritmul lent ca foarte important in crearea personajului. Dorea
ca vorbirea lui Firs sd sune ciudat, ca dintr-o alta lume. La multe repetitii si-a exprimat dorinta
sa nu particip, ca, la un moment dat, sd ma cheme la una dintre repetitii. Indicatiile sale ne-au
paralizat pe toti. Mi-a spus sd ma duc in spatele scenei, apoi sa ma indrept spre rampa, s cad in
genunchi, sa bat cat pot de tare cu pumnul in podea si sa spun (schimband putin replica pe ras-
punderea lui): «Eu riman aici». n textul lui Cehov era : «<Eu am si ma odihnesc putin aici.» Am
inteles ca il investise pe Firs cu ultimul sau cuvént, ca facuse din el purtatorul testamentului sau
artistic. Acest final incununa viziunea spectacolului asupra piesei lui Cehov.” Au cuvantul rea-
lizatorii spectacolului. Teatrul, 7-8/198s5. 155.

79 ,Firs-Aurel Stefanescu [...] schimba semnificatia simbolica a Livezii, depaseste total conditia mo-
mentului istoric real al piesei, devine shakespearian un simbol general al teatrului si al histrio-
nului si, in special, un simbol al lui Gheorghe Harag: cAnd livada e nimicit4, cAnd uriasul orizont
spatial al lui Romulus Fenes se prabuseste anuldndu-se, Firs-Aurel Stefanescu, uitat de toata lu-
mea in scena pustie in care vietuiesc scheletele metalice si penduleaza cabluri de sfori, are taria
sa se prabuseasca el insusi sub povara mesajului lui Harag.” Horia Horsia: Cronica spectacolului
Livada... sau mesajul lui Harag. Teatrul azi, 10-11/2000. 38.

8o Cornel Réileanu: ,lasa este in conceptiaregizorului un tip fara scrupule, fara urma de sensibilitate,
mult mai periculos decit Lopahin (pe care sufletul de mujic il face sd aiba o oarecare compasiune
si intelegere pentru stapanii livezii).” Au cuvantul realizatorii spectacolului. Teatrul, 7-8/1985.
153.

81 ,InIasa, Cornel Rdileanu compune portretul memorabil al slugii servile si obraznice, lipsite de
scrupule.” Dinu Kivu: Livada cu vigini. Contemporanul, 21 iunie 1985. 11.

82 Conform amintirilor lui Gingulescu: ,M-am zbatut, am cautat, am inteles ca il vrea pe Gaev un
mare naiv, un inconstient ce duce o existenta inutilé fira sa-si dea seama de ceva, un tip ridicol,
dar in acelasi timp induiosator in zbaterea lui care nu duce nicaieri, un om dezarmat; uneori
crede ca are solutiile, desi sunt pur fanteziste, si renunta repede, realizand ca e infirm in fata
complicatiilor realitétii”. Au cuvantul realizatorii spectacolului. Teatrul, 7-8/1985. 151.

83 ,Mihai Gingulescu face una dintre cele mai bune creatii ale sale in Gaev, gesticulatia bogata, ca
si verbozitatea, punand in lumina, fara echivoc, o gaunosenie mandra de sine, ca de un blazon
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Calatorului prin distribuirea in rol a unuia dintre cei mai importanti actori ai tru-
pei, Constantin Sasareanu. Barbatul elegant, matur, cu barba caruntd, corpolent,
paseste pe scend din sald, unde recitase din Esenin, apoi isi pune péléria pe jos si,
increzator in sine, ca cineva care merita pe drept plata pentru prestatia sa, asteap-
td banii. Dupé ce aproape toata lumea a facut o donatie, iese prin spatele scenei.®
Trofimov (Cornel Popescu) poarta ochelari si o esarfa alba, lunga, in jurul gatului.
(IMAGINEA G) Se comportd artdgos si tine in maini o carte diferita in fiecare act.® In-
terpretat de Marinela Popescu, personajul Varia devine semnificativ. In actul I, ca
si copiii, se ascunde sub patura cu Ania ca sa barfeasca, iar in actul IV, in episodul
stdngacei si nereusitei cereri in cdsatorie, portretizeaza singuritatea fetei batrane
(Varia si Lopahin reusesc o strangere de méana ezitantd, dar niciunul dintre ei nu
este capabil s facd mai mult pentru relatia lor).®

Scenografia si sunetul

Incepand din 1985, cu spectacolul Ozénviz elétt [Inainte de potop], care a marcat
reinnoirea limbajului sau teatral, productiile lui Gyorgy Harag au fost caracterizate
de o intensificare a rolului vizualului. Distinsi scenografi romani si maghiari (Flo-
rica Malureanu, Zsolt Kolonte, Laszl6 Toth, Doina Levinta, Anna Kelemen Tamas)
i-au devenit parteneri de creatie. Regizorul i-a incredintat scenografia lui Romulus

de noblete. Senilitatea precoce a personajului, inutilitatea lui zgomotoasa, de un haz tamp, cu
accese isteroide, sunt jucate in nuante bogate si precise, constituindu-se intr-un pregnant por-
tret social, dintre cele mai edificatoare.” Victor Parhon: op. cit. 101.

84 ,«[U]n trecator» [...], aparitie fulguranta, perfect integrata atmosferei si singurul rol cu text
completat de regizor, prin recitarea atat de sugestiva [...] a versurilor lui Esenin, un rol episodic,
important insa prin functia sa simbolica, exprimand conditia si destinul histrionului.” Horia
Horsia: op. cit. 37.

85 ,Dominanta acestei agitatii sterile este inconstienta: induiosatoare, de obicei, dar si ridicola, la
limita suprema a «formei fara fond», cum este in cazul lui Trofimov («student»), la care discre-
panta intre intentia afirmata in fraze rasunatoare si neputinta lui funciara se deseneaza in cu-
lorile stridente ale nonsensului. In acest univers, violent contrastant, comedia devine nu doar
melancolica si infiorata (ca la Pintilie), ci definitiv tragica. [...] Trofimov, datorita lui Cornel Po-
pescu, este un amestec incredibil (jucat insd cu o convingere absoluta) de candoare vecina cu
stupiditatea si impulsuri inalte, frante sterp, fara rost.” Dinu Kivu: op. cit. 11.

86 ,Haraga compus o scena muta, de o deosebitd plasticitate, pentru personajul Varia. Dupa dez-
lantuirea furioasa si neputincioasa impotriva lui Liubov Andreevna, care daduse un ban de aur
actorului-trecétor, Varia rdiméne singura. in saretd, furata de gdnduri, intr-o stare melancolica,
se leagdna usor. Harag a dat prin aceasta imagine expresie tragica visului ei de-o viat4, si care
nu va f1 harazit sa se implineasca, de a avea o familie. [...] Cea mai dureroasa relatie din piesa
este cea dintre Varia si Lopahin. Ea culmineaza in ultimul act, cind are loc «cererea in cdsato-
rie». Harag a cerut ca «celelalte personaje sé plece in fundul scenei si sa-i lase pe eroi in aceasta
penibila situatie». Scena trebuia sa fie un summum al non-comunicarii. Aceastd omeneasca ne-
putinta de a se intalni, cAnd ei, de fapt, se privesc, se cautd, chiar seaména! Pe plan sentimental,
conexiunile sunt perfecte, in plan real, ele nu se pot stabili.” Au cuvéantul realizatorii spectaco-
lului. Teatrul, 7-8/1985. 154.
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Fenes, pe atunci director si artist plastic al teatrului din Targu Mures. Harag avea o
conceptie clara despre ce trebuie sa sugereze universul vizual al spectacolului, dar
astepta concretizarea ideii de la Fenes.*” Schitele anuntasera deja intentia de res-
pingere a scenografiei naturaliste si crearea unui spatiu simbolic ca mediu in care
interpretarea regizorali si isi poata gisi implinirea.® In aceasti conceptie, lumina
si culoarea au jucat un rol esential.® Scenografia finalizati nu numai cé a oferit un
cadru pentru desfasurarea actiunii (IMAGINEA H), ci a avut si o contributie esentiala
la interpretarea operei.®

87 ,Gheorghe Harag m-a indemnat sa inventez un spatiu-metafora, dinamic, care sa scoata repre-
zentatia din interioare si care sa imprime evenimentelor o anumita tensiune dramatica. Descri-
erea livezii am luat-o nu din indicatiile de decor, ci din spiritul operei lui Cehov, din discutiile
personajelor.” Ibid. 147.

88 ,I-am prezentat lui Harag o macheta in care am mototolit o hartie mare, sugerdnd posibilitatea
realizarii unui spatiu adanc, amplu, in stare sa comunice senzatia a ceva vegetal, viu, menit sa
moara odaté cu distrugerea livezii din ordinul lui Lopahin, noul stapan. Harag a fost entuzias-
mat de propunere.” Ibid. 147.

89 ,Priniluminarea fundalului apare soarele. Acest element subliniaza faptul ca ne aflam in natu-
ra. Este un detaliu plastic care imprim4 actiunii tensiune cosmica, situdnd-o totodata in cadrul
eternului uman. [...] Existd o voita orchestratie cromatica a spectacolului. La inceput domina
costumele de calatorie colorate — se vine de la Paris; in actul II are loc o transfigurare spre al-
buri, doar cu o patd de negru marcata de trecerea artistului ratacitor; actul IIT debuteaza intr-o
lumina de clarobscur care se accentueaza spre actul IV, pana la acel contre-jour sugerand ulti-
ma inflorire de o clipa a livezii cu visini. Urmeaza momentul culminant: prabusirea decorului,
prin care livada se dovedeste o uriasd zdreanta.” Ibid.

9o ,Decorul nu denoti o locatie anume, nici camera copiilor, nici restul casei, nici livada cu visini,
nici cdmpul cu ruinele sale in descompunere nu apar in realitatea lor naturalista sau realista.
Spectacolul are loc intr-un «tub» cavernos de doudzeci si cinci de metrilungime, realizat dintr-o
tesaturd translucida, care se ingusteazd ca o palnie spre partea din spate. Acest spatiu abstract
poate fi strabatut de o lumina opalescenta imprastiata prin tesaturd, creand pe scend o atmo-
sferd stranie, misterioasd, reald si onirica in acelasi timp. Peretii decorului nu sunt doar trans-
parenti, ci si «xpermeabili»; nu au contururi definite, ceea ce face ca relatia dintre interior si ex-
terior sa fle incerta, invialuind personajele intr-un mediu care pare moale si protector, dar si in-
descifrabil. Spatiul este rearanjat de doud ori de regizor si scenograf: la inceputul spectacolului,
deschiderea scenei este acoperita de o cortind cusutd din mai multe perdele mici din danteld de
diferite stiluri si modele, iar apoi acelasi perete de perdele imparte spatiul in doua in adancime,
cam la mijlocul scenei, in actul al ITI-lea. Costumele personajelor sunt realizate dintr-un materi-
al ciudat: par a f1 catifelate la atingere, dar, de fapt, sunt oarecum rigide, adica hainele sunt atét
confortabile, cat siincomode, exprimand dualitatea emotionala si comportamentala a persona-
jelor. Croiala si stilul hainelor sunt atemporale.” Nanay Istvan: Cseresznyéskert... 16.,Si costume-
le sunt terne, in culori sterse; rochiile au desene florale ofilite. Eleganta lui Epihodov, scortoass,
e de fante imbracat ca un manechin intr-o vitrina.” Valentin Silvestru: op. cit. 16. ,[A]ctorii par
a descinde din picturile flamande de gen, cu gratia desenului si claritatea culorilor lui Ingres,
si par a se grupa si regrupa in compozitii de ansamblu (scenele din livada cu/sau fara sau langa
saretd, scenele balului, momentul plecirii s.a.), care amintesc reguli de organizare compoziti-
onala ale frescelor din stanzele lui Rafael. Iar grupul Charlotta — Varia — Ania, costumate la bal
in arlechini, descinde, evident, din pictura pe teme similare a perioadelor albastra si roz ale lui
Picasso.” Horia Horsia: op. cit. 36. ,E incomod de acceptat, pe cit este si greu de tagiduit, ca sce-
nografia lui Romulus Fenes pentru spectacolul regretatului Gheorghe Harag constituie cea mai
moderna viziune asupra textului pAnain clipa de fata. [...] Fatd de aceasta mare scenografie, toa-
te reintoarcerile la ilustratia topografica — si se pare cd in multe teatre din lume aceasta e solu-
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Pentru Harag, nu doar dimensiunea vizuala, ci si muzica reprezenta un mijloc

important de exprimare artisticd. Muzica pentru Livada de visini a fost compusa
de Tibor Fatyol, care si-a amintit mai tarziu de colaborarea cu regizorul.” Cronicile
vremii fac doar referiri vagi la rolul muzicii.”” In 2021 insa, Csaba Boros a ales muzi-
ca lui Tibor Fatyol si relatia acesteia cu regia lui Harag ca subiect al cercetarii sale.?

Istoria efectelor spectacolului

Gyorgy Harag nu a mai putut f1 prezent la premiera. Spectacolul a fost finalizat de
Gabor Tompa, care, in multe privinte, poate f1 considerat un discipol al sau si care a
fost chiar de timpuriu considerat astfel de mai multi critici (printre care Lajos Kan-
tor si Maria Kacsir). Pe baza viziunii si a instructiunilor lui Harag, Tompa a facut
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tia cea mai frecventd — au inevitabila tristete a precaritatii de intentie si sens.” Paul Cornel Chi-
tic: A cui o f1livada? Teatrul, 5/1988. 77.

»De la bun inceput Gheorghe Harag n-a acceptat ideea de ilustratie muzicala la spectacolul Li-
vada cu visini, dorind o muzica originala. [...] Am tinut mult, recitind piesa lui Cehov, la indica-
tiile autorului: trei viori, un violoncel si un flaut. Ideea mea era ca instrumentele acestea sa fie,
dar numarul lor sa fie dublat. [...] Scheletul muzical al spectacolului odata construit, nastea in
repetitii noi idei. Harag dorea ca muzica sa intre in dialog cu cuvintul cehovian, sa accentueze
sensurile tragice ale comediei, invdluindu-le de la primele acorduri, deschizidnd parca niste cai
de acces intr-un spatiu imens. Melodia principala se reia la inceputul fiecarui act, avand acest
rol, de poarta de intrare intr-o lume bantuita de seisme, in functie de aceste melodii, regizorul
a schimbat de mai multe ori miscarea. Asa s-a intdmplat cu scena balului din actul al III-lea.
Aveam pentru final sase variante de muzica. I-am propus regizorului un mixaj din murmur de
padure, lovituri de topor si o melodie obsedanta.” Au cuvantul realizatorii spectacolului. Tea-
trul, 7-8/1985.148.

»Simuzica — molcomg, cu iz vechi, cantata parca de pianole, in racursiuri melodice sugerand un
timp revolut si in tonalitéti vesperale, apdsatoare, sau de joc pierit, la un bal cu mascati sleiti,
partitura complexd, compusi cu rafinament de Tibor Fatyol, nici ilustratie si nici comentariu,
ci prelungire a vorbelor si atitudinilor — isi are contributia ei la conturarea mediului sufletesc
degradat de paseism si opacitate mentald.” Valentin Silvestru: op. cit. 16.

,In productia roméneasci din 1985, cAnd incepe spectacolul, il vedem doar pe Lopahin venind
incet in fata cortinei de catifea bogat decorate [...]; se uita in jur, pipaie perdeaua de catifea ca si
cumi-ar evaluavaloarea. [...] Ultimul sdu gest este intrerupt de doua note prelungi. [...] Caraspuns
la gestul lui Lopahin, se aude tema principala a muzicii spectacolului. Piesa muzicala rezuma si
introduce etapele spectacolului prin abstractizarea structurii lingvistice si a materialului tema-
tic al muzicii. Ea evocd adancimile pe care spatiul lui Fenes le infatiseaza vizual si, chiar daca in
momentul in care incepe, tunelul timpului nu este inca vizibil, cu atmosfera sa de plutire intre
viata si moarte, se armonizeaza cu miscarea lenta a cortinei care se ridica. Mesajul muzicii lui
Tibor Fatyol, care poarta in sine ideea spectacolului, poate f1 perceput si in alegerea tonalitatii.
Centrele tonale ale temei principale sunt tonalitatile opuse do diez minor si sol major. Cele mai
multe dintre lucrarile in do diez minor sunt manifeste creative legate de moarte sau de experi-
ente apropiate de moarte, spre deosebire de sol major, a cdrui abordare afectiva este asociatd cu
experienta senzuald a placerii.” Boros Csaba: Harag Gyorgy Cseresznyéskert-rendezéseinek han-
gzd koltészete. Korunk, 9/2022.15-16. Mai pe larg: Boros Csaba: A zene Harag Gyorgy szinhdzdban
— hermeneutikai megkdozelités. Tezéa de doctorat, Universitatea de Arte din TArgu Mures, 2021.
,2Continuarea, pastrarea echipei consacrate, depinde in mare masura de regizorul succesor. Gabor
Tompa, dupa cum aratd semnele de pana acum, este constient de responsabilitatea sa. Din feri-
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ultimele retusuri: a montat si a iluminat scenele pe care Harag le repetase cu ac-
torii in decorul finalizat tarziu. Gyorgy Harag s-a stins din viata in 10 iulie 1985. In
ziua Tnmormantarii sale s-a jucat Livada de visini.? Productia a rdimas in program si
in stagiunile urmatoare, doar figurantii care jucau rolul servitorilor, pe care Harag
insusi 1i selectase dintre candidati, au fost inlocuiti dupa un an de conducere (pe
motiv de reducere a costurilor), cu actorii mai rar distribuiti ai teatrului. Productia
lui Gyorgy Harag a castigat premiile ATM (Asociatia Oamenilor de Teatru si Mu-
zicd) pentru cel mai bun spectacol si cea mai buna scenografie in 1985.%° Produc-
tia a fost jucata si la Bucuresti, in 1987.9” Numerosi reprezentanti de seama ai tea-
trelor maghiare si roménesti, chiar si cei care nu mai vazusera niciun spectacol de
Harag, au vorbit in unanimitate pe un ton entuziast si emotionat despre ultima sa
montare, luAndu-si un ultim ramas-bun de la el.®® Spectacolul a fost inregistrat de

cire insa, el nu doreste sa «conserve», ci sa gaseasca o cale proprie — in spiritul reprezentat con-
stant de Gyorgy Harag in ultimul deceniu si jumatate din viata sa.” Kantor Lajos: Mtvek és em-
berek. Roméniai szemle II1. Jelenkor, 5/1986. 468. Jn Bucuresti, la Teatrul Bulandra, in timpul
repetitiilor pentru Ivan Vasilievici de Bulgakov, in regia foarte tanarului pe atunci Tompa, Gdbor
arupt deodata tacerea in spatele meu, in sala intunecat, si a anuntat vestea cea buna cu ochii
sclipitori: «A venit Gyuri!» A fost cu multi ani in urm4, dar am retinut acest amanunt foarte im-
portant; m-am putut convinge atunci cu ochii mei si m-a linistit, ca sa spun asa, emotional, ca
opera lui Gyorgy Harag va f1 dusa mai departe.” Kacsir Mdria: A kor, melyben rendezett... A Hét,
23 iunie 1995. 7.

95 ,Searai3iulie. Sectia romana isi ia ramas-bun. $i o face cu ultima productie a lui Gyorgy Harag,
spectacolul de inchidere a stagiunii, Livada de vigini. Un om, un mare artist, confruntat cu moar-
tea, formuleaza din nou esenta Vietii. Ceea ce stie el despre Viata si ceea ce Viata a insemnat
pentru el personal. El insusi nu a mai apucat si vada Intregul, opera finalizata pe care o visase
pentru scend. in foaier, fotografia sa cu panglici neagra. [...] Un frumos gest de omagiu: trupa ro-
mana in fata cortinei. Vorbeste directorul Romulus Fenes. [...] Varia (sau incd Marinela Popescu)
plange. Si, timp de un minut, publicul se ridica in picioare. Pentru ca, dupa ultimul ramas-bun,
sa inceapa jocul mai deplin, mai adevirat decat viata.” A. Szabé Magda: op. cit. 88.

96 Teatrul, 3/1986. 7.

97 Teatrul,10/1987. 86.

98 ,Aveam deja nevoie, aveam mare nevoie de aceastd Livadd de visini la Targu Mures! Iar trupa a
dovedit cd este capabila sd ofere o experienta demna de prestigiul Teatrului National si de astep-
tarile publicului crescut cu marile spectacole de altadata. Fie ca aceasta productie sa reprezinte
un punct de referinta care sa stimuleze ambele trupe si fie mai exigente si sa isi judece riguros
activitatea!” Janoshazy Gyorgy: op. cit. 7. ,0 femeie, singura, intr-o sareta. O femeie inhamata
intre hulube, miscand sareta, in cerc. Geometrie a miscarii. Geometrie a spatiului si a multimii
compusd, geometric, in spatiu. Zbor. Doud pasariintr-un dans eliberator. Stol gata pentru ultima
plecare. [...] Intelegeam sensul cehovian al cuvintului «gratie» — «cel mai mic numar de miscari
pentru a indeplini o actiune». Harag calculase numarul strict, exact al miscarilor necesare pen-
tru a traduce un génd. Harag scrisese un eseu lapidar, economic, folosind materia fluida a mis-
carii pana la perfecta ei economie. Harag scrisese, pentru ochii nostri, un eseu pentru Cehov,
despre el insusi, despre conditia artistului, despre conditia umana. Harag ne vorbea, in imagini,
despre Timp, despre Viata, despre Moarte.” Catédlina Buzoianu: O simfonie a miscérii in spatiul
scenic. ,Livada cu visini”. Steaua rosie, 12 iulie 1986. 3. ,Extraordinar, este un cuvant care se intre-
buinteaza automat, obligatoriu [...]. Extraordinar, pentru ca in el traieste, exista continuu acea
stare de gratie in care teatrul isi alcatuieste magic o viaté a sa proprie, fascinanta, independenta
de viata noastra cea de toate zilele dar nascuta totusi din ea, o viatd alcatuitd din esente dar si
din nuante inefabile, o viatd in care nici o clipa nu se petrece in afara unei emotii aparte, incon-
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Televiziunea Romana.” Dupa premiera de la Targu Mures, prima punere in scena
a Livezii devisini a fost realizata de Teatrul Nottara din Bucuresti in 1988, de Domi-
nic Dembinski, dar, dupa Harag, aceasta productie nu a mai putut avea nicio forta
revelatoare.*® Din 1985, Livada de visini a avut sapte premiere in teatrele maghiare
din Romaénia, dar niciuna nu a fost regizatd de un regizor maghiar din Roméania.*
Pentru regizorii socializati in traditia teatrului maghiar din Romania, spectacolul
lui Harag reprezintd un model inevitabil atat din punctul de vedere al nivelului ca-
litativ, cat si al interpretérii si al solutiilor regizorale. Desi este o productie de lim-
ba roménd, Livada de visini raiméane pana azi, patru decenii mai tarziu, o icoand a
teatrului maghiar din Roménia, iar regizorii maghiari din Roméania ar putea abor-
dateatrul lui Cehov numai distrugind aceasta icoana. Faptul cd nu o fac dovedeste
tocmai ca teatrul regizoral maghiar din Transilvania se trage din mantaua lui Harag
—sinu a iesit inca din umbra lui.

Livada devigini este un rezumat a tot ceea ce a caracterizat arta lui Gyorgy Harag
ca regizor. In teatrul maghiar din Romania, Gyorgy Harag a fost aproape singurul
reprezentant al procesului de reteatralizare care a inceput in anii '60 si a reinnoit

fundabile. In aceasta Livadd cu visini, Teatrul se reintalneste cu imaginea sa solard, apoteotica.
Harag si-a compus spectacolul grav si necrutator.” Dinu Kivu: op. cit. 10. ,Spectacolul are o va-
loare antologica pentru istoria montérilor cehoviene de la noi si de aiurea, situandu-se totodata
la ceamaiinalta cota valorica a gandirii teatrale romanesti postbelice, acolo unde Harag va con-
tinua sa se intilneasca cu Liviu Ciulei si cu Lucian Pintilie.” Victor Parhon: op. cit. 101. ,[Specta-
colul] lui Harag e, daca mi se admite sa forjez acest termen, de o leucocromie tulburitoare. To-
tul aici, cdnd nu e chiar alb, tinde catre alb sau apare in tonuri palide, ca intr-un album de foto-
grafli de acum un secol, fireste ca astfel nuantele se sterg. Imaginea scenicd apare nu ca actuals,
ci careamintire. [...] Dar aceasta reamintire nu e propriu-zis rememorare, existentele pe care le
reprezinta nu sunt de «gradul doi» ori de secunda instanta; ele sunt de prima instanta, adica in
mod totusi actual realitatea lor ontologica e de esenta amintirii.” Alexandru Paleologu: Un tra-
tat de melancolie. Teatrul azi,10-11/2000. 39. ,Ultima reprezentatie semnata de Gheorghe Harag,
Livada cuvisini, la Teatrul National din Targu Mures, [...| o montare-eveniment, cu valoare tes-
tamentara, care fascineaza prin modernitatea si noutatea limbajului regizoral, unul dintre ace-
le «spectacole-locomotivd» — cum le numeste Liviu Ciulei — ce trag inainte o miscare teatrala,
la care numerosi si importanti oameni de artd din intreaga tard, scriitori, actori, regizori, sceno-
grafl, au venit inci din timpul repetitiilor, intr-un adevirat pelerinaj. In fata acestui spectacol
nascut dintr-un ciudat amestec de viata si fictiune, de suferinta si de bucurie, m-a cutremurat
efemeritatea sublima si tragicd a actului teatral.” Ludmila Patlanjoglu: Gheorghe Harag. Un ma-
re vréjitor al scenei, Gong '86. Almanahul revistei , Teatrul”, 1986. 121.

99 Arhiva artisticd a Teatrului National Targu Mures.

100 "[E] cel putin o lipsa de tact sa-ti propui sa joci o piesa clasica de acest calibru dupa ce ea cunos-
cuse, cu numai doi-trei ani in urma, o extraordinara versiune scenicd, datoratd unui regizor de
valoare europeand, ca regretatul Gheorghe Harag. [...] Harag insusi ldsase sa treaca vreo doua-
zeci si ceva de ani intre Livada sa, de la Targu Mures, si cea a lui Pintilie, de la «Bulandra». Ori-
cine ar f1 pus in scend spectacolul in clipa de fata se expunea putinatitii acelorasi sanse.” Victor
Parhon: Din punctul de vedere al lui Grisa. Teatrul, 4/1988. 66.

101 Regizorii spectacolelor fiind ori romani, ori straini, ori maghiari din Ungaria sau Serbia: Vlad
Mugur (Cluj, 1998); Arpad Arkosi (Satu Mare, 2002); Andreea Vulpe (TArgu Mures, 2005); Ivan
Hargitai (Miercurea-Ciuc, 2007); Sandor Laszlé (Timisoara, 2010); Sardar Tagirovsky (Sfantu
Gheorghe, 2014); Yuri Kordonsky (Cluj, 2021).
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teatrul romanesc (aldturi de el, merita mentionati Attila Seprddi Kiss, Elemér Kin-
cses si Gabor Tompa). Nu este o coincidenta faptul ca Harag i-a incredintat lui Gabor
Tompa finalizarea spectacolului, acesta fiind legat de respectiva scoald romaneas-
ca de regie prin studiile sale din Bucuresti. Tompa insa nu numai ca l-a ajutat pe
Harag sa termine Livada de vigini, cii-a si succedat ca director al Teatrului Maghiar
de Stat Cluj."* De fapt, Gabor Tompa este si cel care, indirect, prin elevii sai (Lasz-
16 Bocsardi, Olga Barabas, Istvan Kovesdy, Attila Keresztes etc.), pastreaza inca vie
mostenirea artistica a lui Gyorgy Harag.

102 Gabor Tompa este directorul si regizorul principal al Teatrului Maghiar de Stat Cluj din 1990
pana in prezent.
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IMAGINEA A: Aurel Stefanescu (Firs), Vasile Vasiliu (Simeonov-Piscik), Silvia Ghelan (Ranevskaia), lon
Fiscuteanu (Lopahin), Monica Ristea (Duniasa). Fotografie: Lili Darabont, Adrian Popescu (1985).

Sursa: arhiva artistica a Teatrului National din Targu Mures.

IMAGINEA B: Dan Ciobanu (Epihodov) si ceilalti. Fotografie: Lili Darabont, Adrian Popescu (1985).

Sursa: arhiva artisticd a Teatrului National din Targu Mures.
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IMAGINEA C: lon Fiscuteanu (Lopahin), Aurel Stefanescu (Firs), Mihai Gingulescu (Gaev), Silvia Ghelan
(Ranevskaia), Cornel Réileanu (lasa), Cornel Popescu (Trofimov), Marinela Popescu (Varia). Fotografie: Lili

Darabont, Adrian Popescu (1985). Sursa: arhiva artistica a Teatrului National din Targu Mures.

IMAGINEA D: Marinela Popescu (Varia), lon Fiscuteanu (Lopahin). Fotografie: Lili Darabont, Adrian

Popescu (1985). Sursa: arhiva artistica a Teatrului National din Targu Mures.
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IMAGINEA E: Luminita Borta (Ania), Silvia Ghelan (Ranevskaia).
Fotografie: Lili Darabont, Adrian Popescu (1985).

Sursa: arhiva artisticd a Teatrului National din Targu Mures.

IMAGINEA F:

Mihai Gingulescu (Gaev),

Aurel Stefanescu (Firs).
Fotografie: Lili Darabont, Adrian
Popescu (1985).

Sursa: arhiva artistica a Teatrului

National din Targu Mures.
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IMAGINEA G: Cornel Popescu (Trofimov), Marinela Popescu (Varia), Mihai Gingulescu (Gaev),
Silvia Ghelan (Ranevskaia), Livia Doljan (Charlotta). Fotografie: Lili Darabont, Adrian Popescu (1985).

Sursa: arhiva artisticd a Teatrului National din Targu Mures.

IMAGINEA H: Scenografia lui Romulus Fenes pentru primul act. Fotografie: Lili Darabont,

Adrian Popescu (1985). Sursa: arhiva artistica a Teatrului National din Targu Mures.



REVOLTA ECLECTISMULUI

Gabor Tompa: Hamlet, 1987

REKA KINCSES

Prezentat cu doi ani si jumdtate inainte de prabusirea dictaturii, Hamlet este rezul-
tatul unei intdlniri fortuite intre un regizor sensibil si un public tensionat si dornic de
schimbare, o adevdratd senzatie si o adevdratd piatrd de hotar. Spectacolul de la Cluj
se afld sub o dubld influentd, la intersectia dintre teatrul maghiar si celromdnesc. Ele-
mentele absurde incluse in spectacol, montajul dintre vechi si nou, eclectismul muzical
rimeazd cu diversitatea stilurilor actorilor. Amestecul de genuri reflectd tranzitia sub
semnul cdreia spectacolul este creat, deoarece, din punctul de vedere al istoriei tea-
trului, marcheazd inceputul unui proces de modernizare. La toate acestea se adaugd
premisa agreatd si fixatd de colaboratori: doar arta poate salva lumea, iar persona-
Jjul principal este o metaford a constiintei clare si a umanismului care incearcd sd su-
pravietuiascd in conditiile opresiunii politice.

Titlu: Hamlet. Data premierei: 23 februarie 1987. Locul premierei: Teatrul Maghiar de Stat Cluj.
Regizor: Tompa Gabor. Autor: William Shakespeare. Traducdtor: Arany Janos. Scenografie: T. Th. Ciupe.
Costume: Dorina Elena Sortan (artist invitat). Companie: Teatrul Maghiar de Stat Cluj. Distributie:
Keresztes Sandor (Claudius), Héjja Sandor, Zaldnyi Gyula (invitat) (Hamlet, preluare de rol),
Csiky Andras (Horatio), Laszl6 Geré (Polonius), Sata Arpad (Laertes), llle Ferenc (Voltimand),
Jancsé Miklés (Rosencrantz), Nagy Dezs6 (Guildenstern), Bird Jézsef (Osrick), Bogdan Istvan (Un
Gentilom), Biré Levente (Un Teolog), Ander Zoltan (Marcellus), Schaaser Richard, Sebesi Karen
Attila (Bernardo, rol dublat), Senkalszky Endre (Actor Rege), Adorjani Zsuzsa (Actor Regind),
Ander Zoltan (Lucianus), Sebesi Karen Attila, Barkd Gyorgy, Farkas Attila, Szécs Erika (Actori),
Barkd Gyorgy (Bufon I, Gropar ), Adorjani Zsuzsa (Bufon II, Gropar Il), Farkas Ibolya (invitata)
(Gertruda), Rekita Rozalia (Ofelia), Senkélszky Endre (Duhul tatalui lui Hamlet).



162 RExA KINCSES

Contextul cultural teatral

In lumea lui Gdbor Tompa, asa cum apare in spectacolul Hamlet din 1987, teatrul,
cultura si gindirea limpede sunt cele capabile s sparga zidul minciunii. lar Hamlet
este ,un baiat foarte istet [...], care a fost deja si la Wittenberg”, care deja gandeste
diferit despre aproape orice fatd de mediul in care traieste, dar caruia ii lipsesc mij-
loacele pentru a se confrunta cu acest mediu pana ce intalneste actorii, altfel spus
cultura, care poate f1 folosita si ca o arma. Spectacolul se naste din intdlnirea no-
rocoasa dintre un regizor sensibil si un public tensionat si dornic de schimbare si
va face senzatie.

Toamna anului 1987, TArgu Mures. in sala de teatru, oamenii se inghesuie claie
peste gramada, stau chiar si pe marginea scenei, pe scari, intre randuri. Spectaco-
lul invitat: Hamlet al lui Tompa. Faima spectacolului se raspandise peste tot, toata
lumea avea o parere, chiar si cei care nu il vizusera. Se spunea cé-i ,modern” — ceea
ce la Targu Mures si in alte parti ale Transilvaniei era o piatra de incercare pentru
publicul amator de teatru (cel cu abonament), ceva deopotriva respingétor si atra-
gator. Dar tinerii, studentii si cinefilii de arta erau dornici de tot ceea ce este catusi
de putin contemporan, citusi de putin ,occidental”. In ,teatrul maghiar din Roma-
nia, care era cu adevarat incapabil sa se reinnoiasca din propriile resurse”,' opera
lui Tompa, inclusiv Hamlet, a reprezentat o piatra de hotar.

Potrivit amintirilor regizorului, ,spectacolul a fost interzis in repetate randuri —
rolul principal era jucat de Sandor Héjja, care era pe cale si emigreze in Ungaria la
acea vreme, asa ca spectacolul a fost oprit de mai multe orij, [...] numele actorilor
nu au putut f1scrise in presa [...] —, dar care si asa a avut peste treizeci de reprezen-
tatii si care a fost un fel de anticamera a turnurii din '89 [...]. Caci Hamlet a fost un
regizor care a descoperit ca singurul mijloc de a afla adevarul si de a demasca tira-
nia este teatrul”.” IMAGINEA A)

Asadar cenzura se lupta cu spectacolul, nestiind ce sa faca cu el. Iar dupa pre-
miera, teatrul este inchis timp de o saptdmana din cauza depasirii cotei de ener-
gie electrica. Vestile despre numeroasele obstacole in calea probelor si a premierei
se raspandesc rapid. Cand spectacolul pleacd in turneu, comunitatea maghiara de
spectatori de teatru din Romaénia este deja in fierbere. Spectacolul este prezentat
in total in doua orase: in Miercurea Ciuc si in Targu Mures.? La Miercurea Ciuc pu-
blicul dardma usa, aglomeratia este atat de mare incét in loc de trei spectacole tre-
buie sa se joace cinci.

1 Horviéth Sz. Istvan: A széba illesztett cselekvény. Sorok a kolozsvari Hamletr8l. Mozgd Vildg,
9/1987. 96.

2 Mesajul video allui Gabor Tompa cu ocazia MITEM 2022, 14.02.2022. Sursa: https://www.youtube.
com/watch?v=IN5_4s0s3tU (accesat in: 20.12.2023).

3 Interviu cu Gabor Tompa realizat de Eméke Kovacs.

4 Ibid.
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Sieusuntacolo, la Targu Mures, la varsta de 15 ani. Afara, dictatura e in toi. Sun-
tem la fel de obisnuiti cu frica constanta ca si cu casele reci si cu problema procu-
rarii alimentelor, principala preocupare de zi cu zi. Iata-ne ,cu doi ani Inainte de
schimbarea istoricd din 89, intr-o tard departe de perestroika si glasnost-ul lui Gor-
baciov, sub neclintita, dacd nu chiar mai necrutatoarea dictatura terorista a lui Ceau-
sescu” Intrebarea daci si cAnd va avea loc, in sfarsit, o revolutie si cine va avea cu-
rajul sa o porneasca este prezenta, in forma nerostita, pretutindeni. Ea pluteste in
aer si in sdlile aglomerate ale teatrelor transilvanene, in constiinta sau in subcon-
stientul spectatorilor care dirama usa teatrului.

Hamlet are o lunga traditie de criticd ascunsa a dictaturii. Prima traducere in
limba maghiara, semnata de Ferenc Kazinczy, prefigurase deja posibilitatea de in-
terpretare in functie de contextul si de situatia politica ale vremii. Piesa, redesco-
perita in spiritul romantismului si in perioada luptelor europene pentru libertate,
a fost folosita din ce in ce mai mult ca metafora politica. Dupa Primul Razboi Mon-
dial, teatrele de frunte ale unei Europe in curs de fragmentare si de reorganizare
au folosit-o pentru a exprima mesaje cu incarcétura politica, la fel si mai tarziu, in
timpul ascensiunii dictaturii lui Hitler in Germania. In 1919, compania maghiara
se retrage din teatrul maghiar din Piata Hunyadi (azi Piata Stefan cel Mare) in tim-
pul piesei Hamlet regizate de Jend Janovics,’ iar din 1936, ca urmare a slabirii pre-
siunii datorate Jocurilor Olimpice, teatrele din Germania lui Hitler se umplu si ele
de spectacole Hamlet. ,Hamlet este atunci functional din toate punctele de vedere.
Poate ca intentia nu este intotdeauna evidenta pentru public, dar acesta apreciaza
in mod clar schimbarea de repertoriu.”

Traditia luptelor pentru libertate este continuata in tarile ocupate din blocul es-
tic. Hamlet este ,buretele [...] care absoarbe imediat toate problemele timpului nos-
tru”, scrie Jan Kott in 1964.% Astfel, intrebarea legendara ,a f1 sau a nu f1” incepe sa
insemne, din ce in ce mai mult, ,a lupta sau a nu lupta impotriva opresorilor”.? Din
cauza controlului strict al teatrelor nationalizate, dar si datorita reactiilor entuzi-
aste ale publicului, operele lui Shakespeare devin in mod spontan subversive. In ce-
le trei decenii si jumatate care au urmat spectacolului Hamlet de Nikolai Okhlop-
kov de la Moscova, din 1954, aproape toate montérile din Europa de Est au avut ca
subiect faptul cd ,Danemarca” este o inchisoare, iar Hamlet reprezinta atét vointa,
cat si imposibilitatea de a evada. Productia lui Okhlopkov a fost primul Hamlet de

5 Darvay Nagy Adrienne: A kor foglalatjai. Hamlet az ezredfordulén. Budapesta, Holnap Kiado,
2006. 44.

6 Cf. Janovics Jend: Impériumvaltas és szinhdzi élet Kolozsvaron, 1918-1919. Janovics Jend vissza-
emlékezése (részletek). Korunk, 12/2018. 79-91.

7 Gerwin Strobl: Hamlet in der NS-Zeit. (Hamlet auf der Biithne). In: Peter W. Marx (hrsg.): Hamlet
Handbuch. Stoffe, Aneinungen, Deutungen. Stuttgart — Weimar, Verlag J. B. Metzler, 2014. 164.

8 KrystynaKujawinska Courtney — Katarzyna Kwapisz Williams: Central Eastern Europe. (Hamlet
als Denkfigur in nationalen und regionalen Diskursen). In: Peter W. Marx (hrsg.): Hamlet
Handbuch. Stoffe, Aneinungen, Deutungen. Stuttgart — Weimar, Verlag J. B. Metzler, 2014. 308.

g9 Ibid. 307.
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dupa cel de-Al Doilea Razboi Mondial, montat la Teatrul de Arta din Moscova, la
un an dupa moartea lui Stalin. Spectacolul pune intrebarea: exista sperantd acum,
cand dictatorul a murit, este posibila o viatd mai buna, mai umana?

Iar cand Peter Brook, in timpul turneului Royal Shakespeare Company in Eu-
ropa de Est din 1964, a vazut legendarul Hamlet al lui Laszl6 Vamos la Teatrul Ma-
dach, cu Miklés Gabor in rolul principal, a spus: ,[DJumneavoastra, aici, in Europa
Centrala, stiti mai bine decat noi, in Anglia, cum era lumea lui Shakespeare. Ati tra-
it razboaie, revolutii si contrarevolutii, lagare de concentrare, toate formele de dis-
trugere si devastare”.” Cu toate acestea, in Transilvania, in afara de incercarea lui
Gyorgy Harag din 1959, de la Satu Mare, pe care a numit-o mai tarziu ,un regretabil
pas gresit din tinerete”,” nu a existat ,nimeni, nici regizor, nici distributie” care sa
incerce sd puna in scena Hamlet."

Teatrul maghiar din Transilvania nu are o sarcina usoara, deoarece, pe langa
opresiunea dictaturii comuniste, trebuie sa reactioneze si la un alt strat de opresi-
une, si anume la politica de asimilare a Romaniei comuniste in privinta nationali-
tatilor, deghizata sub masca industrializarii si a reformei satelor. Publicul maghiar
din Roménia urmareste cu atentie intensa orice metafora subversiva, perceputa sau
intentionata, la tot ceea ce priveste ,cauza comuna”, pentru ca ar avea mare nevo-
ie sa o discute, dar nu are cum.

Presa roména a vremii l-a ldudat in repetate randuri pe Gabor Tompa pentru
Hamlet, asezdndu-l in aceeasi liga cu tinerii regizori romani talentati, absolventi ai
Institutului de Arta Teatrald si Cinematograficé ,Ion Luca Caragiale” din Bucuresti.”
In acelasi timp insa, aceste texte nu mentioneazi aproape deloc calititile estetice
ale spectacolului si nici nu sunt cronici de teatru propriu-zise, ci mai degraba tex-
te de propaganda pentru a sustine mitul egalitatii in drepturi a minoritatilor si pe
cel al fraternitatii. Scanteia tineretului, de pilda, dupa o apreciere de o fraza a pie-
sei Hamlet alui Tompa, il citeaza pe directorul teatrului clujean, J6zsef K6t6, si da o
lunga lista de regizori romani, astazi deja uitati, din repertoriul teatrului maghiar,*
iar Lajos Létay, redactorul-sef al revistei Utunk, nu poate sublinia indeajuns cat de
bine functioneazi aceasta convietuire. In tot acest timp, spre deosebire de texte-

10 Darvay Nagy Adrienne: op. cit. 79.

u  Kacsir Mdria: ,...Jatszanak, mert jatszhatok”. A Hét, 19 martie 1987. 6.

12 Ibid.

13 Cf.Ioan Lazar: Climat sanatos de fratietate si prietenie. Scdnteia tineretului, 26 februarie 1987. 4;
Carolina Ilica: Seara teatrald la Cluj-Napoca. Scdnteia tineretului, 28 aprilie 1987. 1.

14 Cf. ,Anul 1988 a fost deosebit de bogat pentru colectivul teatrului nostru, imi spunea interlocu-
torul. Un moment de virf al stagiunii l-a constituit premiera piesei Ifigenia de Mircea Eliade, in
regia tinarului Alexandru Dabija. Am prezentat, de asemenea, un colaj de trei piese foarte apre-
ciat: Oameni care tac de Al. Voitin, Puterea si Adevdrul de Titus Popovici, Martorii sint de fatd de
Virgil Stoenescu, dramatizarea unui roman de Dinu Sararu. Spectacolul a omagiat implinirea a
65 de ani de la crearea P.C.R.” Ioan Lazar: op. cit. 4.

15 Cf.,Vreausd accentuez cé noi aici, scriitorii roméni si maghiari, colabordm si muncim in spirit de
prietenie si fritietate. Nu avem nimic secret, nu avem nici un gand ascuns.” loan Lazir: Scinteia
tineretului, 24 aprilie 1987. 2.
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le entuziaste ale articolelor, maghiarii din Transilvania pasesc pe un teren minat
de traume colective si de probleme nediscutate, intre multiple straturi de minciu-
ni. Printre altele, preluarea cu forta a cladirii teatrului din Piata Hunyadji, in 1919,
de citre puterea roman4, victorioasd in razboiul mondial, este un subiect imposi-
bil de abordat, nu numai in 1987, ci si astazi. Se vorbeste tot mai des despre impu-
ndtoarea cladire, cu multa méndrie, dar intotdeauna féara a-i mentiona originile.”®
Constient sau nu, finalul spectacolului din 1987 al lui Tompa rimeaza cu Hamlet-ul
lui Jend Janovics de la Cluj, pus in scené cu 70 de ani inainte. Marsul trupelor victo-
rioase ale lui Fortinbras a fost omis din spectacolul lui Janovics, pentru ca, de fapt,
cenzura l-a interzis.” Fortinbras nu mai ajunge pe scena nici la Tompa, ci doar vor-
beste de pe o inregistrare cu vocea lui Laszl6 Czikéli, care emigrase deja in Ungaria.
Intre timp, tensiunea creste, iar maghiarii emigreaza in masa, motiv pentru care
si distributia spectacolului se schimba de mai multe ori. In martie 1989, la abia doi
ani de la premiera lui Hamlet, izbucnesc ciocniri de strada sangeroase.

Inplina lipsa de regizori in teatrul maghiar din Romania”,® Hamlet-ul lui Tom-
pa are puterea unei revelatii din mai multe motive, in timp ce, in istoria teatrului,
interpretarea piesei prin prisma politicului are o traditie de cel putin 150 de ani.

Cronicile maghiare nu fac, pentru céd nu pot face, nicio mentiune cu privire la
straturile metaforice si la conotatiile politice ale spectacolului. in schimb, se practi-
ca marea arta a evitarii subiectelor sensibile, amestecata cu concentrarea pe chesti-
uni pur estetice, teoretice si strict profesionale (cum ar fi dictia lui Gyula Zalanyi),”
sau pe presupusa si reala explorare a ,valorilor umane universale”. Poate ca aceasta
din urma face si ca criticile sa para ciudat de anacronice. E ca si cam timpul s-ar f1
oprit pentru maghiarii din Romania si valorile secolului al XIX-lea ar f1 fost singu-
rul punct sigur, pentru ca de atunci nu au mai fost decat razboaie, pierderi si dic-
taturi. Astfel, cronicile scriu despre ,moralitate”, ,maretie”, ,talent”, ,loialitate fata
de sine in orice moment”, pentru ca nu pot articula de ce spectacolul are un efect
atdt de puternic.*® Cu totii reusesc sa formuleze nimicuri in propozitii pompoase,
sa trimita mesaje ascunse, s compenseze o constiinta vinovata cu o atitudine in-
telectuala emfatica.

,2Arta trebuie sa spuna intotdeauna cét este ceasul”,”* declara Gabor Tompa in-
tr-un interviu contrastand cu limbajul cronicilor si atingand o not noua. intr-o
lume a multiplelor opresiuni si constrangeri, pare sa apard un artist capabil sa de-
paseascd granitele anacronismului provincial si sa se implice intr-o naratiune in-

16 Cf.,Piata Stefan cel Mare. Cladirea Teatrului National, cu arhitectura de inceput de secol; in fata
ei, statuia lui Blaga, ca o pavaza.” Carolina Ilica: op. cit. 1.

17 Janovics Jené: A Hunyadi téri szinhdz. Cluj-Napoca, Editura Komp-Press — Korunk Barati Tarsasag,
200L 5.

18  Horvath Sz. Istvan: op. cit. 96.

19 Cf. Olah Tibor: Hamlet. Voros Zdszl6, 19 septembrie 1987. 3-4.

20 Kantor Lajos: Tiikrot tartani. In: Programul spectacolului. 1.

21 Ibid.
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ternationald despre modul in care gandim lumea. Acest lucru este posibil poate si
pentru ca Hamlet de la Cluj este creat la intersectia dintre teatrul maghiar si cel ro-
manesc, purtand amprenta ambelor directii, si se afla sub aceasta dubla influen-
ta. Tompa are legdturi mai strdnse cu Bucurestiul decét alti regizori maghiari din
Transilvania deoarece a absolvit universitatea de acolo.

Premiera spectacolului de la Cluj a fost precedata de productia lui Alexandru To-
cilescu din 1985, de la Teatrul Bulandra din Bucuresti. ,Vedem fete contemporane,
fata mea, fata ta” — scrie Andras Visky.>* Dar chiar si astdzi, amintindu-mi de spec-
tacolul lui Tompa, aceasta este cea mai puternica impresie, inca vie in mine, 35 de
ani mai tarziu: Hamlet-ul lui Sdndor Héjja si cel al lui Gyula Zalanyi chiar sunt chi-
puri ale prezentului. ,Tompa este un adevarat adept al teatrului si al scolii romanesti
de artd teatrald din Bucuresti”,® care aduce innoire, un vant nou, la fel ca si Hamlet
si Horatio, care, intorsi acasa ca studenti de la Wittenberg, aduc spiritul Iluminis-
mului intr-o dictatura. El aduce de la Bucuresti, de pild4, dragostea si cunostinte-
le sale despre teatrul absurdului.** $i asa cum Tocilescu se identifica cu Hamlet, la
fel face si Tompa.* Intunericul, golul, spatiul iniltat, Claudius si Gertruda ca meta-
fore scenice pentru cuplul de dictatori romani, Rosencrantz si Guildenstern ca se-
curisti, scena fantomei ca lupta a lui Hamlet cu el insusi, razele de lumina care di-
buie in Intunericul scenei, groparii-clovni — Tocilescu incepe sa gandeasca lumea
din jurul sdu in limbajul lui Hamlet, iar Tompa 1i calca pe urme. S-ar putea spune
ca vorbesc o limba similara.

22 Visky Andras: Hamlet elindul. Kisérlet a Bulandra Szinhaz Hamlet-el6adasanak megértésére. In:
Fabiny Tibor, Géher Istvan (ed.): Ujmagyar Shakespeare-tdr I. Hungarian Studies in Shakespeare.
Budapesta, Societatea Filologica Modern4, 1988. 206.

23 Horvath Sz. Istvan: op. cit. 96.

24 Cf. ,Posibilitatea absurda de a spune adevarul a fost folositd, de exemplu, de teatrul roméanesc
in epoca Ceausescu pentru a vorbi despre necesitatea ca intelectualii s isi asume responsabili-
tatea, prin ei politica momentului putdnd fi schimbata. Dinu Cernescu, Alexandru Tocilescu si
Gabor Tompa nu puteau spune, punand in scend Hamlet al lui Shakespeare cu elemente absurde,
decat ca eroul epocii este intelectualul, de la care societatea asteapta ideile revolutionare care
pot transforma sistemul. [...] Tocilescu [...] a cautat sa infatiseze un intelectual responsabil. [...]
Putem oare spera la crearea ordinii? — continua aceeasi linie de gandire Hamlet [...] al lui Tom-
pa, pentru cé o culturé care se opune puterii tiranice este condamnata la moarte. Folosind ca-
racteristicile teatrului absurdului, cu Hamlet al lui Shakespeare toti cei trei regizori au reusit sa
prezinte o imagine a omului care a avertizat publicul cd omul nu poate f1 un simplu instrument
in méinile puterii si, chiar dacé niciunul dintre ei nu a prevdzut caderea dictatorului in 1989, in
comunismul in aparenta puternic consolidat, ne-au avertizat cd trebuie sa ne pastram puritatea
sufletului hamletian si sd il aparam in lumea absurda, daca e nevoie, chiar cu mijloacele absur-
dului.” Péterfy Orsolya Laura: Abszurd Shakespeare. A karakterdbrdzolds vdltozdsa. Budapesta,
Publio Kiadd, 2021. 144.

25 Cf. ,Teatru in teatru. Tocilescu se identifica cu Hamlet.” Visky Andras: op. cit. 207.
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Textul dramatic, dramaturgia

Gabor Tompa foloseste traducerea maghiara a lui Jinos Arany, cu mici modificari.
In aceasta perioadi inca nu lucreazi cu un dramaturg de scen, ci preia si aceasti
sarcina si decide singur asupra schimbarilor. Pentru ca vorbeste bine engleza, poa-
te compara traducerea cu originalul si poate schimba ceea ce considera a f1 ,falsa
pudoare”, fraze invechite si traduceri inexacte. Asa se face ca cei doi gropari devin
doi clovni, pentru cd in englezi erau ,two clowns — gravediggers”.*®

Spectacolul incepe in jurul orei 18:10 si se termina in jurul orei 23:15. Mai mult
de 5 ore cu doua pauze. in timpul perioadei de probe din vara nu se face nicio mo-
dificare majora a textului. Fortinbras si anturajul sau — de fapt, intregul filon For-
tinbras — absenteaza de la inceputul spectacolului, altfel insa regizorul taie texte
doar in interiorul scenelor, scurtand monologurile. Tompa discuta cu actorii toate
taieturile din text.”” Textul din exemplarul lui Gyula Zalanyi este plin de pasaje ta-
iate si subliniate, desi primele sunt mult mai putin frecvente.

Tompa nu citeste piesele lui Shakespeare ca pe niste unitati de text inchise, ci
crede ca poate descoperi secretul actiunilor in spatele cuvintelor si vede persona-
jele ca depésindu-se pe ele insele, purtdnd un continut metaforic.”® Potrivit regizo-
rului, exista un puternic strat arhetipal al lumii shakespeariene si al personajelor
sale, iar ,deschiderea” textului catre interpretari multiple il asociaza cel mai inde-
aproape cu mitologia, avand in vedere si faptul ca ne aflim cu mult inainte de nas-
terea psihologiei ca stiinta si ca viziune asupra lumii, cAnd oamenii credeau in fan-
tome si vorbeau despre psihicul uman in limbajul religiei, al mitului, al filozofiei
si al alchimiei. Dar si intelegerea lui Shakespeare asupra sufletului uman se struc-

26 Interviu cu Gabor Tompa realizat de Eméke Kovacs.

27 Interviu cu Gyula Zalanyi realizat de Réka Kincses, 16.01.2022.

28 ,Modernitatea lui Shakespeare este foarte evidenta pentru mine. As mentiona doud lucruri esen-
tiale. Unu, ca sa-1 citez pe Umberto Eco: el este primul creator de opere «deschise» cu adevarat
majore. Aproape toate dramele sale sunt structuri care trebuie descifrate, care nu pot f1 deblo-
cate decét cu un fel de cheie. Chiar si mai puternic este la Shakespeare teatrul ca model al lumii,
caviziune asupra lumii. Teatrul ca model al societatii. [...] Deschiderea inseamn4, de asemenea,
ca opera nu ramane la nivelul simplei fictiuni, nu moralizeaza, nu este scrisa doar de dragul po-
vestii. Se stie, de asemenea, cd isi imprumuta liber povestile. De fapt, acestea sunt doar pretexte,
pseudopovesti. [...] Desi textul este baza dramei, textul este doar o parte a setului de instrumen-
te teatrale, precum recuzita sau mimica. Miezul actiunii dramatice se afla in spatele cuvinte-
lor. Intrebarea-cheie este descifrarea identititii personajelor. Fiecare personaj depaseste soarta
umani individuali. inseamna mai mult, cuprinde mai mult in sine. Partea cea mai importanta
a repetitiilor consta in a clarifica faptul ca personajele nu joaca doar destine individuale, ci re-
prezinta si metafore si simboluri cu bogate semnificatii filozofice. Bineinteles, simbolurile au
un strat denotativ si unul conotativ. Simbolurile se exprima in personaje si destine umane con-
crete. [...] Dar personajele shakespeariene nu pot f1 catalogate si etichetate nici din punct de ve-
dere psihologic, nici din punct de vedere social. Sunt invaluite in mister, intr-o ceata balades-
ca. Hamlet este unul dintre cele mai tipice exemple in acest sens.” Saszet Géza: A megalmodott
szinhéz. Beszélgetés Tompa Géaborral, a kolozsvari Hamlet rendezdjével. Szinhdz, 7/1987. 36.
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tureaza diferit de cea a omului modern. Prestiintificul lasa loc misterului: existen-
ta este enigmatica, iar acest lucru raméne asa chiar daca Hamlet, in aceasta pro-
ductie, in conformitate cu traditiile est-europene, este in primul rand o metafora
a unei constiinte clare si a umanismului care incearcd sa supravietuiasca in con-
ditii de represiune politica. Desigur, respectarea textului original inseamna, intr-o
anumitd masura, si pastrarea misterului, parte intrinseca a limbii lui Shakespeare
si a traducerii lui Arany.

Regia

Hamlet ezit4, se indoieste, sta. Parca nu s-ar afla pe o scena. Pe alocuri vorbeste ca
un civil. Nu prea s-a vazut asa ceva pe scenele maghiare din Romania. Hamlet es-
te un om, unul dintre noi. Gabor Tompa il compara pe poet cu Hamlet in volumul
comemorativ Domokos Szilagyi. Din lectura citatului se contureaza cu precizie si
imaginea despre Hamlet a regiei sale: ,El a fost printul poeziei noastre, un Hamlet
cu o viziune gnosticd, care a trait in perspectiva mortii si a gdndit viata din perspec-
tiva mortii. Si ceea ce pentru mine il aseamana cel mai mult cu Hamlet: constiin-
ta tragica de sine. O constiinta care isi asuma pe deplin misiunea, care se indoies-
te rational, care se straduieste sa-si mentind echilibrul spiritual (desi mai tarziu il
pierde!), care isi concentreaza toate resursele personale asupra sarcinilor sale: o con-
stiinta tragica, bazata pe o filozofie scepticd, naturalista, umanista, cu un profund
continut etic. Iar constiinta tragica este si constientizarea caracterului problema-
tic al situatiei umane, a inevitabilitatii confruntarii cu moartea, a riscului luptei.”

Spectacolul incepe ca o repetitie. ,Garzile, cu cesti de cafea si cu textul in mai-
ni, «repetd impreuna» replicile”?° apoi, spre al patrulea minut al spectacolului,
se aude Pink Floyd (,Is there anybody out there?”),* apare Horatio si ,repetitia se
transforma intr-o situatie dramatica”?* Aceasta este muzica pe care o ascultau ti-
nerii visind la revolutie in 1987, in blocurile neincalzite. Este totodata ceva cu totul
neasteptat: muzica contemporana pe scena. Tompa se adreseazd astfel si tinerilor,
progresistilor ascunsi, celor care tanjesc dupa o lume moderna, libera: pentru o cli-
pa ne intalnim cu prezentul de care ne desparte Cortina de Fier. Apoi apare Gyula
Zalanyi in rolul lui Hamlet, intr-un pulover negru si blugi — aproape ca un omagiu
adus lui Vladimir Visotki, celebrul Hamlet al lui Liubimov, sau ca un existentialist
parizian. Este alter egoul regizorului, al lui Tompa. Studentul de la Wittenberg care
se Intoarce acasa, intr-o Danemarcd mult mai inchisd, medievala, neatinsa inca de

29 Tompa Gabor: A késdifés gyongédsége. Cluj-Napoca, Editura Komp-Press — Korunk Barati Tarsasag,
1995.107.

30 Darvay Nagy Adrienne: op. cit. 43.

31 Pink Floyd: The Wall, album de studio, 30 noiembrie 1979.

32 Darvay Nagy Adrienne: op. cit. 43.
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vantul reinnoirii intelectuale. Un intelectual ,occidental” pierdut in provincia ori-
entala si aproape un topos: ,migdalul transdanubian”3? Se deschide un cAmp larg de
asociatii, se intrezaresc strazile luminate ale metropolelor europene, terasele cafe-
nelelor pariziene, unde oameni fericiti pot filozofa liber despre marile intrebari ale
vietii — dar numai pentru o clipd, cici imediat intunericul preia controlul si domi-
na practic pe aceasta scena, ca si peste tara, fizic si psihic. In acest intuneric, raze
de lumina cauta prin spatiu, Hamlet este cercetat si urmarit, iar la randul sau, si el
cauta o cale de iesire si o solutie, fiind din ce in ce mai incurcat in tesdtura densa
a intrigilor, a razbunarii si a minciunilor. Lumina incearca sa invinga intunericul,
dar ,rdmAne In minoritate”.

Ritmul spectacolului este rapid si energic, totusi exista timp suficient pentru fi-
ecare stare si schimbare de stare, si, daca este necesar, si pentru tacere. Scenele mai
degraba se desfasoars, se intampla pe scen4, in loc sa fie jucate, iar schimbarile de
scend sunt insotite de muzica sau de efecte sonore. Tompa foloseste o mare varietate
de muzica: Pink Floyd, Dire Straits, Laurie Anderson, amestecate cu muzica din Ca-
baret si piese clasice pentru pian. Eclectismul muzicii, amestecul de vechi si nou ri-
meazi cu diversitatea stilurilor actoricesti: amestecul de genuri (scena capcanei de
soareci, de exempluy, este o pantomima absurda, dar are si burlesc si alte elemente de
teatru absurd), reflecta tranzitia in care se creeaza spectacolul, intrucat, din punct
de vedere istoric, marcheaza inceputul unui proces de modernizare in teatrul ma-
ghiar din Roménia.* In timp ce postmodernismul domina deja in Occident si me-
tanaratiunile se dezintegreaza, noi ar trebui sa credem orbeste socialismul unic si
adevirat. Constient sau nu, chiar si eclectismul este un fel de rebeliune, iar o recen-
zie vorbeste in mod special despre spiritul de avangarda teatrala al spectacolului.?

Pe scend, adesea cineva std la mijloc: Gertruda intre Hamlet si Claudius, Polo-
nius intre Hamlet si Ofelia, Hamlet imbratisat din fata si din spate de mama si de
tatal sau vitreg. (IMAGINEA B) Situatii de decizie. Tranzitii. Aproape toate personajele
sunt prinse intre doi poli si fiecare trebuie si faci o alegere. Intalnirea lui Hamlet
cu fantoma tatalui sau este intim4 si personald, luminata de un singur reflector pe
scena intunecata. Nu este nimic amenintator in aceasta intalnire, ci mai degraba
tandrete: ceea ce vedem este un spirit umanist. Un tata de azi, ce reprezinta o au-
toritate in asa fel incat 1si trateaza fiul ca pe un egal. Cei doi stau pe un pat si totul

33 Poemul lui Janus Pannonius, 1466.

34 Amestecul de genuri este mentionat in mai multe recenzii: JInaceasta tragedie se amesteca trei ele-
mente. in primul rind, si mentionam «antidotul» cu ajutorul ciruia tAnarul regizor previne melo-
drama si face oroarea mai suportabila [...]. Acest antidot este bufonada. Si tocmai cu asta i sochea-
za Gabor Tompa pe spectatorii mai in varsta.” Marosi Péter: Jaték jatszhatatlannal. Utunk,14/1987.7.
,[D]e la cabaretla pantomima (de exemplu, scena capcanei de soareci), la marionete (doi «gropari»
imita o decapitare cu papusi inainte de marele monolog al lui Hamlet), dar si marii guru ai teatru-
lui din secolul XX isi fac simtita influenta. Brecht, si chiar Artaud, se numara printre cei citati, dupa
ce Ofelia — interpretata de inalta si atrdgitoarea Rozalia Rekita —, innebunit4, in locul unui buchet
de flori, rupe o papusa in bucati si ii imparte membrele.” Darvay Nagy Adrienne: op. cit. 43.

35 Kacsir Maria: op. cit. 6.
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ar putea fi1 si visul lui Hamlet sau canapeaua sa psihanalitica, ,canapeaua de exa-
minare”3® Mai tarziu, situatia se repetd cind Gertruda isi cheama fiul si il primeste
pe Hamlet intinsa pe canapea, intr-o rochie de seara. Fantoma, care poarta o masca
Shakespeare, isi imbratiseaza fiul. (IMAGINEA C) Aceasta mostenire este cea pe care
Hamlet trebuie sa o contrapuna libidoului si poftei de putere reprezentate de Cla-
udius, interpretat de Sandor Keresztes, care isi traieste viata sfasiat intre inraire si
constiinta vinovata.’”

,Ca de obicei, imaginatia regizorald a lui Gdbor Tompa functioneaza cel mai bi-
ne in formularea vizual4 a scenelor.”s® Trupa intra pe muzica piesei Cabaret — o alté
trimitere la 0 epoca in care umanismul incearca sa supravietuiascd inumanului —,
cu Chaplin ca unul dintre personaje si cu Shakespeare, f1ind si fantoma tatalui lui
Hamlet, in ipostaza Actorului Rege. Iata asadar doua figuri emblematice ale uma-
nismului european. Hamlet este ,un adevarat om de teatru, care reuneste in persoa-
na sa regizorul si actorul. Asistentii, recuziterii, coordonatorii de scena, personaje-
le din scena capcanei de soareci si groparii sunt clovnii care, ca niste vagabonzi in
fuga, cara permanent o lada imensa.” Spectatorii stau pe perne, asteptiand spec-
tacolul. Cuplul regal apare pe platforma4 si este intAmpinat de aplauze ritmice; su-
pusii bat din palme asa cum fusesera antrenati. Regina si regele poartd un imens
costum baroc comun, care ar putea f1 o mare pdtura sau un sac comun — o usoara
aluzie la Hamlet-ul lui Craig. Partea superioara a corpului reginei are sanii ascutiti,
goi, in loc de rochie — o preluare din Hamlet-ul lui Zadek, realizat cu zece ani ina-
inte. Sub haina comun4, rivalul ucigas se ascunde nevazut si va iesi de aici pentru
a-l distruge pe regele care nu banuieste nimic, cu otrava picurata in ureche: o pan-
tomima absurda si o fuziune intre amor si crima. Cand regina se intoarce cu spa-
tele dupa crimé, vedem ca si ea este pe jumatate goala in spate, cu fesele la vedere
sub crinolind. (IMAGINEA D)

36 Ibid. 5.

37 ,Distributia spectacolului este interesantd prin faptul ca Hamlet este interpretat de Sdndor
Héjja, in timp ce Sandor Keresztes, care este mult mai tanar decatel, il joacd pe Claudius. Hamlet
este asadar mult mai in varsta decat Claudius, tatél sau vitreg. Acest lucru accentueaza ruptura
in ordinea naturald a succesiunii, in timp ce si habitusul artistic al celor doi actori creeaza un
contrast deosebit de puternic intre cele doua personaje. Héjjail infatiseaza pe Hamlet caindurerat,
dezamadgit, amarat, cu o profunzime cu totul speciala. Este un Hamlet perfect constient ca tot
ceea ce a facut este complet inutil, cd nimic nu se va schimba in jurul sau. Cu toate acestea,
trebuie sa actioneze. Chiar daca este convins ca destinul sdu nu este de a face dreptate cu sabia,
ci de a pune in scena un spectacol care sa tina o oglinda naturii. Si si-a implinit destinul, dar
trebuie sa facd parte si din acea avalansa de circumstante care este atat de straina naturii sale.
Ceea ce confera o tensiune speciald interpretarii lui Héjja este faptul ca, in contrast cu pasiunea
discursului sau, miscarile lui sunt parcimonioase, sugerand autodisciplina, permitdndu-i putine
miscéri si gesturi. De aceea, atunci cdnd furia reprimaté apare in miscarile sale, figura printului
devine brusc inspaiméantator de puternica. Dar si mai elocventa in Hamlet-ul lui Gabor Tompa
este exagerarea psihologica grotesca a infatisarii regelui Claudius, procesul evolutiei sale de la
crima la pedeapsd, plecand de la umor negru si batjocura.” Marosi Péter: op. cit. 7.

38 Kacsir Mdria: op. cit. 5.

39 Darvay Nagy Adrienne: op. cit. 44.
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Claudius opreste reprezentatia, se napusteste asupra Actorului Rege, apoi se
razgandeste si fuge. In urma sa, reflectoarele cad peste Hamlet si trupa lui si cu totii
se aruncd la pamant. Efectul teatral este extrem de puternic si neasteptat, socand
publicul. Nu este clar cine a supravietuit, pentru ca toti zac intinsi. Se sting lumini-
le, se face intuneric si liniste. Hamlet este chemat: Guildenstern, agentul sub aco-
perire, imbracat in geaca de piele, 1i spune ca il cheama mama lui. Apoi, dintr-o da-
ta, luminile se aprind, scena este inundata de lumina, actorii se ridica si il dau jos
de pe cruce pe Actorul Rege. Un alt moment neasteptat, transcendent: speranta ca
exista inviere, cd opresiunea si moartea nu pot triumfa asupra vietii. Atunci si aco-
lo, in 1987, acest lucru a avut o putere uriasa, indiferent cat de inovatoare era regia
sau cat de moderna era interpretarea actorilor in contextul teatrului contemporan.

Tompa se bazeaza pe schimbari si contraste puternice in muzica, in combinarea
formelor teatrale, in atmosfera si ritmul scenelor, ceea ce face ca spectacolul sa fie
dinamic si surprinzator. Claudius delireaza in negru si in intuneric, ca si cum ar fi
aproape de portile iadului sau de straturile subconstientului sdu care l-ar putea in-
ghiti pentru totdeauna, impreuna cu constiinta sa vinovata. Claudius este singur,
la fel ca si Hamlet, dar in timp ce Hamlet are prieteni care il iubesc (Horatio, acto-
rii, garzile, oamenii din Danemarca), singuratatea lui Claudius este permanents,
pentru cé este inconjurat numai de lingusitori si mincinosi si nu se poate baza pe
onestitatea oamenilor si, prin urmare, nici pe dragostea lor. Rosencrantz si Guil-
denstern ingenuncheaza in fata lui ca si cum i-ar f1 scos de sub mantia sa neagra.
in zadar incearca s controleze incontrolabilul, in zadar aplauda cantecul Ofeliei
nebune ca la teatru si in zadar neaga dezintegrarea, fiindca este condamnat la dis-
trugere, impreuna cu regimul sdu opresiv si cu slugile sale lingusitoare. (IMAGINEAE)

De pe singura inregistrare video care a supravietuit, realizata de Laszl6 Kantor
la sfarsitul toamnei anului 1986, la una dintre repetitii, lipseste finalul spectacolu-
lui. Nuvedem c&, dupa duel, Fortinbras si armata sa nu mai sosesc in spectacolul lui
Tompa, in schimb toatd lumea fuge, unii in moarte, altii cu bogatia lor intelectuala,
precum Horatio al lui Andras Csiky, care, cu riscul accidentarii, se rostogoleste cu
chitara sub cortina de fier a scenei. Dupa ce ,a scipat”, Horatio repeta fraza finala
a lui Hamlet: ,Restul e tacere.”

Doar arta poate salva lumea — ne spun Tompa si actorii din spectacol.*’

Jocul actoricesc
»2Dupa unsprezece luni de repetitii intense, piesa a avut premiera in 23 februarie 1987

la Teatrul Maghiar. Tompa nu implinise incé treizeci de ani, la fel ca Brook in mo-
mentul primei sale productii Hamlet. In centrul crezului siu artistic se afla teatrul

40 Ibid.
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camodel al lumii."* Procesul indelungat de repetitii a fost un lux intalnit mai des in
institutiile socialiste, care functionau mai independent de considerente economice,
decatin Occident. A fost posibila experimentarea, aprofundarea materialului, explo-
rarea unor cii noi. ,Spectacolul putea f1 mai bine maturat”,* spune Tompa, ale carui
metode regizorale cu raddcini bucurestene si tehnici neobisnuite de indrumare a
actorilor (cel putin la inceputul carierei sale) sunt mentionate adesea.* J6zsef Biro,
care l-a interpretat pe Osrick ca proaspat absolvent si s-a trezit in mijlocul proce-
sului de repetitii, spune ca, ,spre deosebire de majoritatea regizorilor maghiari din
Romania, Tompa stia cum sa trateze actorii. Lainceput ne-a pus sa facem si exerci-
tii, dar mai tarziu a renuntat la ele.* Tompa este deschis la minte, nu-si stabileste
asteptari dinainte, crezul sau fiind ,vom vedea pe parcurs”. Metoda sa regizorala se
bazeaza pe proces, pe colaborare cu actorii, nu pe ierarhie, pe ,comenzi”. ,Se discu-
ta totul, dar nu totul deodata, ci pas cu pas. Chiar si in ziua premierei spectacolul
este Incd in evolutie.”s Acest tip de deschidere era foarte neobisnuit in acel mediu.

,In interpretarea actorului favorit al lui Gyérgy Harag, Sdndor Héjja, stins mult
prea devreme [...], vedem un Hamlet de varstd mijlocie, chinuit la nesfarsit, «uzat
de batjocura vremurilor», de razbunarea tiranului, de aroganta oamenilor, de jo-
curile puterii. Héjja joaca in cinci reprezentatii, cu tot cu premiera, apoi trebuie sa
fie inlocuit pentru ca emigreaza in Ungaria. Gyula Zalanyi preia rolul in iulie 1987,
in timpul vacantei de vara.™*

Stilul regizoral al lui Tompa, neobisnuit in contextul teatrului maghiar din Romé-
nia — pentru cd este mai liber si mai putin ierarhic — este mentionat si de Zalanyi.*
Tompa foloseste repetitiile pentru preluarea rolului lui Hamlet de cétre Zalanyi pen-
tru a regandi si a reinterpreta complet spectacolul. Cei doi se plimba si se misca pe
scend, adesea la brat, vorbind, familiarizandu-se cu spatiul, cu ,aerul”, singuri. Sar

41 Ibid. 42-43.

42 Interviu cu Gabor Tompa realizat de Eméke Kovacs.

43 Darvay Nagy Adrienne: op. cit. 46.

44 Interviu cu Jézsef Biré realizat de Réka Kincses, 16.02.2022.

45 Interviu cu Gyula Zalanyi realizat de Réka Kincses, 16.01.2022.

46 Zalanyisi Tompa se cunosc de mult timp. Actorul isi aminteste contextul in felul urmator: ,Hamlet
a fost precedat de Orasul de zahdr. |...] A fost la facultate, cu clasa mea, o piesa de teatru a unui
autor englez, Stephen Poliakoff. [...] Am prezentat-o in regia lui Gabor, a fost un succes urias. [...]
Celilalt spectacol de mare succes la care am lucrat impreuna a fost Zoo Story, [...] I-am jucat la tea-
trul din Targu Mures, Samu [Keresztes] si cu mine [...], l-am prezentat in '82. Mai erau multi altii
inel|[...], si [Bir6 Jozsef] L6. Dupa aceea am pus in scena piese de Caragiale, apoi Cum se numeau
cei patru Beatles la facultate [...], iar in toamna a urmat Hamlet. Colaborarea nu s-a racit. [...] Nu-
tiimagina procesul de lucru ca si cum doi unchi severiincep o conversatie, ci imagineaza-ti pros-
teald si bufonerii, [...] relaxat, pentru ca si Gabor [Tompa] avea nebunia necesara pentru a face
orice. [...] Unul dintre cele mai fantastice proiecte din viata mea a fost recrearea acestui Hamlet.
Pentru cd exista o povara, si povara era ca acest Hamlet fusese deja facut. Era deja un Hamlet in
el, pe care eu il vazusem.” Interviu cu Gyula Zalanyi realizat de Réka Kincses, 16.01.2022.

47 ,Am inceput un proces de repetitie de doud saptdmani care ar putea f1 numit si repetitie
regizorala, dar nu era chiar o repetitie, ci discutam lucrurile cardinale pe care s-a construit
ulterior spectacolul. Vorbeam si cate opt ore pe zi, fara sa stim textul.” Ibid.
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de colo-colo in text. In bucitaria lui, Tompa se uita la monologuri, studiaza scene.
,Ne familiarizam in mod iresponsabil cu materialul [...] si ne jucam, repetam”,*® isi
aminteste Zalanyi. Tompa il dirijeaza pe actor intr-un mod care omite manieris-
mele (cel putin o parte dintre ele) si scoate la iveald o voce mai contemporana, mai
simpl4, mai launtrica. Actorii vorbesc unul cu celélalt, nu monologheaza. Hamlet
al lui Zalanyi nu declama; el se adreseaza publicului. Este mai usor sa te identifici
cu el, pentru cd seamana putin cu noi: cei care ne indoim, care gresim, care ne sim-
tim inconjurati de minciuni si care credem ca teatrul, arta, ne pot salva chiar si in
mijlocul unui ocean de ipocrizie. Macar pentru o seara.

Actorii folosesc stiluri diferite de joc.* Jocul mai minimalist si mai lipsit de mij-
loace al lui Héjja si, mai tarziu, al lui Zalanyi se intilneste cu articularea clasica si
puternica a lui Endre Senkalszky, in timp ce lumea groparilor (Gyorgy Barkd, Zsu-
zsa Adorjani) este burlesca, deoarece sunt clovni. (IMAGINEAF) Interpretarea lui Cla-
udius de catre Sdndor Keresztes este intensa si expresivd, mai caracteristica pen-
tru teatrul romanesc, usor exagerata si uneori absurda, dar in acelasi timp precisa.
Prin el apare o cu totul alta culoare in spectacol, care, in ciuda eclectismului sau,
este unitar si coerent, pentru ca premisa lui este clara.

Gyula Zalanyi aduce de la Oradea un alt stil de actorie, de care Tompa, sociali-
zat In Bucuresti, este de mult timp interesat; Hamlet nu este prima lor colaborare.
Zalanyi urmareste spectacolele de teatru la televiziunea maghiara si acolo vede un
stil de interpretare diferit, mai lejer. In plus, in trupa din Oradea sunt mai putini
mari ,bizoni”° actorii vorbesc mai natural pe scend si au si un alt mod de lucru.
,S-a orddenizat” — asa va f1 batjocorit mai tirziu la Tairgu Mures, pentru cé vorbes-
te mailejer si nu pronunta atat de meticulos cuvintele.” Temperamentul lui Zalanyi
nu se preteaza la recitarea statica a textului, Hamlet al sau este nervos, inflacarat,

48 Ibid.

49 ,larbufoneriile si autoflagelareainfricosatoare ale lui Claudius sunt puse in contrast cu stilul ac-
toricesc al tuturor celorlalte personaje de pe scena. Dar nu se poate vorbi despre o abordare uni-
tard nici in cazul lor. Unii desfasoard drama personajelor lor pornind de la o analiza psihologica
fina; altii, cu inteleaptd moderatie, amesteca analiza psihologica cu o anumita doza de autoiro-
nie; altii, luptandu-se cu un rol mai mare, isi schimba stilul de joc de la o scena la alta. Cu toate
acestea, se poate spune cd, in cea mai mare parte a spectacolului, cea mai mare parte a distribu-
tiei a intepretat cea mai faimoasa si mai infama tragedie din literatura universala ca pe o drama
conversationald.” Marosi Péter: op. cit. 7.

50 Interviu cu Gyula Zalanyi realizat de Réka Kincses, 16.01.2022.

51 ,Chiar nu mi-a placut ca acest mod de recitare bombastic, pompos. [...] Sala teatrului din Cluj a
fost foarte, foarte potrivita pentru asta, iar actorii din Cluj au fost, de asemenea, foarte potriviti
pentru acest stil de «hai sd-i dam bataie». [...] Asta era educatia, pentru cd in acea perioads, in
anii '30, 40, inceputul anilor 50, exista o orientare care punea accent pe verbalitate, ceea ce era
de fapt grozavia si oroarea jocului actoricesc transilvinean, aceasta verbalitate, acest atitudine
de «ne urcam pe scend si le-o spunem pe sleau si cu voce tare». Toata lumea era Bank, toata lu-
mea era Petur, indiferent de rolul jucat. [...] Teatrul din Cluj a constituit, cu siguranta, baza pen-
tru acest lucru. In anii 30, in trupa lui Janovich erau marii tauri care veneau si o spuneau raspi-
cat. Iar mai apoi ei au ajuns apoi sa predea. [...] Nea Laji Kémives [Lajos Nagy Kémives] si tanti
Nora Tessitori. [...] Irma Erdds, care mi-a fost profesoara de dictie pentru o scurta perioads, [...]
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prezent cu tot corpul. Cel mai acerb critic al epocii spune, pe buna dreptate, des-
pre interpretarea lui ca ,este foarte elaborata, a facut ca discursul lui Hamlet s fie
perfect inteligibil (chiar si intr-o sala cu o acustica precara) pana la ultima litera,
ba chiar pana la ultimul semn de punctuatie (!), si nu a parut niciodata, nici o clipa,
o lectie recitatd pe de rost, pentru ca a fost insotit de o remarcabila cultura a mis-
carii, de traire si pasiune”.>

Endre Senkalszky, in rolul tatalui lui Hamlet, joaca intr-un stil actoricesc cu to-
tul diferit: este insasi intruchiparea scolii vechi, ceea ce nu inseamna o calificare,
ci denota o lume stilisticd. Formele de diferite stiluri si intensitati se completeaza
insa foarte bine intre ele. Senkalszky in rolul fantomei si Andras Csiky in rolul lui
Horatio radiazi eleganta si experientd. Cu toata maretia si elaborarea gesturilor,
intepretarea izvoraste din interior si este autentica. La fel cum o interpretare rea-
lista nu este o garantie de autenticitate, teatralitatea nu inseamna inautenticitate.
Tntreaga companie cunoaste personajele din interior.

Scenografia si sunetul

Eclectismul stilului de interpretare este contrabalansat de o scenografie minima-
lista. In centrul scenei sta platforma cu tronul regelui si al reginei. Cei doi tronea-
za deasupra tuturor, amintind constant publicului - si, judecand dupa interdictiile
repetate, si cenzorilor — de cuplul care de 22 de ani tine tara sub papuc. ,In mijloc
se afla loja teatrala sau tronul, pe o platforma inalt4, puterea, accesibila doar prin-
tr-o scara de fier ingusta, periculoasa si instabila, iar dedesubt, teatrul cu cortina —
in teatru, unde aparatura tehnica goala (proiectoarele, cortina de fier etc.) joaca, de
asemenea, un rol dramaturgic indispensabil in productie.”* A Hét scrie chiar despre
,0 scena dublu teatralizatd, ridicata la putere”.>*

Dar exista si o cale de coborare: Hamlet urca din trapa si coboara tot acolo. Sub
platforma se afld o cortind (teatru in teatru), care este si o usg, o intrare si o iesire,
si chiar peretele dormitorului Gertrudei, prin care Hamlet il injunghie pe Polonius.
Regele si regina urmaresc spectacolul de sus. (IMAGINEA G) Desi exista pasaje atat in
sus, cat si in jos, spatiile sunt inchise, intunecate si claustrofobe.

T. Th. Ciupe, care a fost scenograful teatrului clujean timp de aproape 60 de ani,
creeaza o scenografie care nu necesita reamenajari majore. Schimbarile de scena
sunt realizate cu piese mai mici de mobilier si recuzite. La inceputul spectacolului, de
exemplu, ,in fata unei cortine care functioneaza ca un perete, doi actori memoreaza

daca voiai sd exprimi ceva in termeni umani, intervenea imediat: «stop, stop, nu, nu asa». Parca
vorbeam limbi straine.” Ibid.

52 Marosi Péter: Arany Janossal egy Hamlet feltjitason. Utunk, 11 septembrie 1987. 7.

53 Darvay Nagy Adrienne: op. cit. 43.

54 Kacsir Mdria: op. cit. 5.
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la 0 masa de toaleta dialogul de inceput al lui Bernardo si Francisco. Textul lor devi-
ne din ce in ce mai autentic si mai viu, apoi intervine si actorul care il interpreteaza
pe Horatio si, brusc, se creeaza o situatie dramatica. Peretele-cortina se ridicd pentru
a dezvilui un spatiu inconjurat pe trei laturi de pereti din material elastic de culoare
gri-verzui murdar, iar in spate o rama metalicd, podium cu doud etaje. (Plaforma evo-
ca imaginea unei scene shakespeariene si contrasteaza vizual cu peretii izolati fonic,
fara usi, care sugereaza o inchidere totald.) Aceasta platforma este si o scena pe sce-
na, mai ales scena intrigilor politice, dar adevarata sa functie se dezvaluie in episodul
capcanei de soareci regizate de Hamlet, cand este efectiv folosita ca scena de teatru.”s

Pe langd structura utilizata ca scend si pe langa recuzita, un rol important l-a
jucat si echipamentul tehnic al teatrului, un lucru neobisnuit si nemaivazut la acea
vreme. Opresiunea nu este doar de natura umang, ci si o masinarie. Reflectoarele
care cad peste actori, cortina de fier care aproape ca il striveste pe Horatio. Si cel
mai infricosator lucru este c nu se stie cine controleaza masinaria. Elementele sa-
le par a f1 extensii ale furiei si ale fricii lui Claudius. Pentru ca nu sunt oameni, sun-
tem si mai mult la mila lor.

Istoria efectelor spectacolului

»2Acest spectacol a devenit un eveniment atat de mare, incat s-a transformat intr-un
turneu national. [...] Insd decorul era atat de voluminos incét putea fi utilizat doar
in patru teatre din Transilvania. In teatrul din Targu Mures s-a potrivit, dar in Mier-
curea Ciuc a incaput numai in Casa Sindicatelor, [...], asa cd in Secuime s-au orga-
nizat pentru public curse cu autobuzul. [...] Sala de 800 de locuri a fost plind”, si
aminteste Gyula Zalanyi.*® ,Pe strada, la TArgu Mures, am fost oprit de un cioban,
care mi-a spus asa: «Domnule artist, nu va suparati, as vrea sa va intreb ceva.» Pai,
ce sa zic, «Poftiti». [...] «Spuneti-mi, v rog, ce anume are acest spectacol de-i in-
nebuneste asa pe oameni si ii face sd ia autobuze pentru a-l vedea.» [...] «Ascultati
aici, tovarase Kiss, dumneavoastra ati vazut spectacolul?» «Da, l-am vazut.» «Ei bi-
ne, are doar ceea ce ati vazut, ceea ce ati inteles si dumneavoastra.» Si atunci m-a
privit lung si mi-a spus: «Atunci am inteles».”s”

Mult timp, aproape pana la sfarsitul anilor’go, o parte semnificativa a publicului
maghiar i se opune lui Tompa. Spectatorii de teatru se impart in doua tabere. Pe de
o parte sunt admiratorii lui Tompa, care fac pelerinaje la Cantdreata cheald sila alte
premiere, pe de altd pe parte, cei care 1i reproseaza ca a alungat publicul din teatrul
clujean si a eradicat traditia teatrului burghez. Dar in 1987 oamenii inca se inghe-
suie si succesul este enorm, pentru ca dictatura reuneste oamenii, miza fiind viata

55 Nanay Istvan: Fortinbras nélkiil. Hamlet-bemutatokrol. Szinhdz, 7/1987.18.
56 Interviu cu Gyula Zalanyi realizat de Réka Kincses, 16.01.2022.
57 Ibid.
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si moartea,’® iar acest mediu de receptare nu poate fi creat artificial ulterior. Dicta-
tura a favorizat teatrul, oamenii urmareau spectacolul cu nervii intinsi la maxim.

n 1988 si Gyula Zaldnyi emigreaza in Ungaria, astfel incat Hamlet este scos de-
finitiv din program si nu va mai fi reluat nici dupa schimbarea de regim. In 1997
Tompa pune in scend Hamlet la Craiova, cu Adrian Pintea in rolul principal. Regi-
zorul preia mai multe idei si elemente din instrumentarul spectacolului de la Cluj,
prezentat cu zece ani inainte, ¥ si discuta acest lucru si cu Zalanyi. Cu toate aces-
tea, tonul spectacolului este diferit, are mult mai mult umor; vizionand inregistra-
rea spectacolului, este chiar surprinzator de cate ori rade publicul.

Dupa schimbarea de regim, lectura politica a piesei se uzeaza treptat, respectiv
devine mai complexd si mai evaziv, reflectind si evolutia relatiilor de putere. Lumea
in alb si negru, epoca interpretarilor simple se apropie de sfarsit. in 2022 Tompa de-
clara: Fiecare epoca are Hamletul ei [...]| Hamletul actual il vad in tinerii care nu sunt
orbiti de consumerism, care nu pot f1inghititi de capitalismul monetar, care nu pot f1
maturati de asa-zisul val woke, care urmareste stergerea totala a memoriei culturale,
ci sunt interesati de cautarea adevarului, de un fel de neo-ascetism, nu de profitul si
interesul care astazi il inlocuiesc pe Dumnezeu. [...] Pentru noi, spiritul este Dumne-
zeu, si mi-au trebuit aproape 40 de ani de cariera pentru a descoperi acest lucru atat
de simplu si de evident. [...] In anticamera dictaturii globale actuale, in care toata lu-
mea este dependenta de un sistem digital de Inregistrare, un sistem de supraveghe-
re care merge dincolo chiar si de cel orwellian [...], foarte putine lucruri conteaza cu
adevdrat, sianume acel gen de iubire si acel gen de speranta care are ca una dintre for-
mele sale chiar disperarea, [...] apelul la dialog, la ascultarea contrapunctelor, genul
de dialog care a disparut aproape complet din lumea divizata si extrem de ideologi-
zatd de astdzi”.*° Tompa pune Hamlet din nou In scena in spiritul acestor idei, la Cluj
la sfarsitul anului 2021. Desi spectacolul va fi iIntampinat cu un raspuns majoritar po-
zitiv, ideile si declaratiile regizorului vor diviza profund opinia publicé profesionala.

Cu toate acestea, este clar ca firad opera sa regizorald, inclusiv Hamlet din 1987,
teatrul maghiar din Roméania nu ar f1 devenit ceea ce este astazi. Teatrul lui Laszld
Bocsardi, ca si opera multor altor tineri artisti, este de neimaginat fara el. El a facut
ca teatrul maghiar din Romania s devina vizibil si in plan international, si pentru
mult rAvnitul ,Occident”.

,0are pe spiritul nostru nu se simte iremediabil mirosul de mucegai din came-
rele umede de provincie?”® — se intreaba Miklos Gabor, legendarul Hamlet al tea-
trului maghiar din anii '60, in legatura cu reprezentatia de la Budapesta a Regelui
Lear al lui Brook. Opera lui Tompa a deschis multe usi si ferestre si a scos mirosul
de mucegai. Ii datoram mult.

58 Interviu cu Gabor Tompa realizat de Eméke Kovacs.

59 Interviu cu Gyula Zalanyi realizat de Réka Kincses, 16.01.2022.

6o Mesajul video al lui Gabor Tompa cu ocazia MITEM 2022, 14.02.2022.
61 Darvay Nagy Adrienne: op. cit. 79.
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IMAGINEA A: Regizorul Gabor Tompa, Sdndor Keresztes (Claudius) si Sdndor Héjja (Hamlet) la repetitii.

Fotografie: Laszl6 Kantor (1987). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA B: (in fatd) Ibolya Farkas (Gertruda), Sandor Héjja (Hamlet) la repetitii.

Fotografie: LaszIé Kantor (1987). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.
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IMAGINEA C: Endre Senkalszky (Duhul tatélui lui Hamlet), Sandor Héjja (Hamlet) la repetitii.

Fotografie: Laszl6 Kantor (1987). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA D: Repetitia scenei capcanei de soareci. Fotografie: Laszl6 Kéntor (1987).

Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.
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IMAGINEA E: Andras Csiky (Horatio), Rozalia Rekita (Ophelia) la repetitii.

Fotografie: Laszlé Kantor (1987). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA F: Sandor Héjja (Hamlet), Gyorgy Barké (Gropar 1) la repetitii. Fotografie: Laszlo
Kantor (1987). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.
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IMAGINEA G: Repetitia scenei capcanei de soareci.

Fotografie: Laszl6 Kantor (1987). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.



SPATIUL SPERANTEI NEMOTIVATE

Géabor Tompa: In statie, 1989

MARIA ALBERT

Autorul amplaseazd povestea, o poveste cu duratd si deznoddmant incerte, despre si-
tuatia absurdd a unor oameni asteptand un autobuz ce nu mai soseste, intr-un cadru
precis, iar regizorul, care se simte bine in universul textelor absurde, foloseste un limbaj
unic, unitar, construind o lume coerentd. In statie, care combind motive din spectaco-
lele anterioare si ulterioare ale regizorului, se integreazd organic in seria punerilor in
scend ale lui Gabor Tompa, oferind o conceptie unicd si o imagine inspdimantdtor de
precisd alumii contemporane. Spectacolul s-a ndscut aproape in momentul rasturnd-
rii dictaturii: intr-un fel, marcheazd o schimbare de paradigmd in teatru, condensand
in acelagi timp caracteristicile formale ale unui limbaj teatral simbolic si metaforic.

Titlu: Buszmegall6. Data premierei: 23 aprilie 1989. Locul premierei: Teatrul Maghiar de Stat
Cluj. Regizor: Tompa Gabor. Autor: Kao Hszing-Csien. Traducdtor: Polonyi Péter. Compozitor:
Demény Attila. Scenografie si costume: Theodor T. Ciupe. Companie: Teatrul Maghiar de Stat Cluj.
Distributie: Bacs Miklés (Tipul grosolan), Bird Jozsef (Ochelaristul), Csiky Andras (Comerciantul
Ma), Demény Attila (Barbatul tacut), Miske Laszl6 (Mesterul), Orosz Lujza (Mama), Rekita Rozalia

(Fata), Senkalszky Endre (Batranul).



182 MARIA ALBERT

Contextul cultural teatral

In statie are premiera in 23 aprilie 1989, la Teatrul Maghiar de Stat Cluj. In perioada
imediat anterioara schimbarii de regim, minoritatea maghiara din Roménia, inclu-
siv teatrul maghiar, se afla sub amenintarea represiunii nationaliste si a romaniza-
rii. In ultimii ani de dictatura de fier, functionarea institutiilor de arta maghiare era
amenintata in mai multe feluri. Folosirea toponimelor maghiare in presa era inter-
zisa, astfel incat teatrul din Cluj/Kolozsvar era mentionat ca teatrul din ,Cluj-Napo-
ca” chiar si in stirile culturale maghiare. Mai multi membri ai companiei maghiare
emigreaza — numele acestora, chiar si numele actorilor care asteapta expatrierea,
nu pot apirea in presa scrisa. inainte de In statie, compania maghiari din Cluj pre-
zinta spectacolul Szerelemesd [Ploaia de dragoste], bazat pe romanul lui Istvan Sig-
mond, in regia lui Gdbor Tompa.

Succesele lui Tompa devenisera din ce in ce mai insemnate, iar breasla teatra-
la din Romania 1i urméarea cu entuziasm spectacolele, printre care se remarcase
Hamlet, prezentat in stagiunea 1986-1987. Precum era si cazul altor regizori impor-
tanti din Romania, montarile lui Tompa se caracterizau printr-un limbaj scenic alu-
ziv, in care publicul gisea adesea o criticé subtild a sistemului. Inainte de premie-
ra de la Cluj, Gyorgy Harag pusese in scena In statie, ultima sa productie in limba
maghiard, la Teatrul din Novi Sad, unde avusese premiera europeana in 18 octom-
brie 1984.! Repetitiile din Novi Sad fusesera departe de a se desfdsura fara proble-
me: conducerea ideologica centrala era suspicioasa fatd de autorul chinez, care la
data premierei din Cluj triia deja in exil la Paris. (In acel moment, majoritatea re-
prezentantilor proeminenti ai elitei teatrale romanesti alesesera deja si emigreze.)
Dar textul trece de filtrul ideologic in Romania, probabil datorita faptului ca avu-
sese un mare succes pe scenele chinezesti inainte ca autorul sd se pronunte deschis
impotriva regimului si sa cada in dizgratie.

Spectacolul este pus in scend intr-un spatiu inovator, fiind prima reprezentatie
a Teatrului Maghiar de Stat Cluj la care publicul std pe scend, in imediata apropiere
a actorilor. [n statie rimane in program si in 1990, dupa schimbarea de regim, si es-
te primul spectacol al companiei clujene invitat la Budapesta, atragand atentia sfe-
rei publice si politice din Ungaria. Festivalul National de Teatru (FNT) din Romania
continui si fie un eveniment competitiv si dupa schimbarea de regim, iar In statie
primeste primul premiu pentru cel mai bun spectacol din partea nou-infiintatei
UNITER (Uniunea Teatrala din Roménia) in 1990. Productia lui Tompa se numars,

1 Desprespectacolul de la Novi Sad, vezi Szakolczay Lajos, Kao Hszing-Csien: A buszmegdllé. Vigilia,
6/1985. 525-527; Ablonczy Laszlé: Varakozunk. Harag Gyorgy ujvidéki rendezésérél. Tiszatdj,
10/1985. 91-92; Gerold Laszl6: Kinai darab az Ujvidéki Szinhazban Harag Gyérgy rendezésében.
Szinhdz,10/1985. 20-21; Franyd Zsuzsanna: Az idei irodalmi Nobel-dijas miive az Ujvidéki Szinhaz
szinpadan mar 1984-ben. HID, 11/2000. 1023-1027.
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de asemenea, printre productiile nominalizate la Premiul criticilor din Ungaria, fi-
ind recomandata de Laszlé Bérczes pentru Premiul pentru cel mai bun spectacol,
iar Jozsef Biro, pentru Premiul pentru cel mai bun actor in rol secundar.? Ca o recu-
noastere a succesului sau profesional in crestere, Gabor Tompa devine director al
Teatrului Maghiar de Stat Cluj in 1990.

Textul dramatic, dramaturgia

Drama scriitorului chinez Gao Xingjian, laureat al Premiului Nobel pentru literatura
in anul 2000, a fost tradusa in limba maghiara de Péter Polonyi, in 1984.2 Povestea si-
tuatiei absurde a unor oameni asteptand un autobuz care nu mai soseste, cu durata
si deznodamant incerte, este plasata intr-un cadru precis de autor, care in cele noua
puncte ale introducerii 1si expune ideile despre conditiile punerii in scena, inclusiv
despre muzicalitatea si lirismul textului, ritmul, dezbracarea de constrangerile re-
alismului si ale credrii iluziei, miscarea stilizata, folosirea textului si a spatiului. Cu
toate acestea, mai precizeaza: ,propunerile mele sunt prezentate doar ca teme de
reflectie”. in penultima scen, instructiunile autorului spun ca actorii ,ies cu totii
din rolurile lor”, iar in continuare sunt numiti ,Actorul A, care joaca Fata”, ,Actorul
B, care il joaca pe Comerciantul Ma”, si asa mai departe.* In aceasta scena actorii se
adreseaza direct publicului, provocand aproape o interactiune cu intrebéri despre
starea de asteptare. Si anterior unele parti din text sunt adresate publicului in mod
direct, mai ales replicile Ochelaristului si cele ale Batranului, si, chiar daca in aces-
te cazuri actorii vorbesc in cadrul rolurilor lor, exista intotdeauna un sentiment de
apropiere, de recunoastere si de utilizare activa a proximitatii publicului in piesa.

Punerea in scena a lui Tompa utilizeaza excelent aceasta calitate speciala a pie-
sei; nu existd modificari semnificative ale textului, dramaturgia spectacolului res-
pecta recomandarile textului si exploateaza posibilitatile pe care acesta le ofera.
Regizorul raspunde nevoii de muzicalitate distribuindu-1 pe compozitorul Atti-
la Demény in rolul Barbatului tacut, care cantd ocazional la pian, improvizand in
fundal pe teme de Bach si Chopin. Spectacolul se abate aici de la textul dramatic,
in care personajul, care nu vorbeste niciodata, citeste o carte si apoi porneste pe jos
spre oras. Si in regia lui Tompa, Barbatul tacut 1i paraseste pe ceilalti, care se mai
refera la el de céteva ori, dar raiméne in fundal, ca un simbol al artistului care isi
asuma exilul voluntar.

Cf. Szinikritikusok dija. Szinhdz, 10/1989. 2.

Kao Hszing-Csien: Buszmegdlld. Nagyvildg, 3/1984. 348-382.

Ibid.

»Mi se pare ca descopar motivul artei in Barbatul tacut. Fara arta, orice spatiu intelectual
este mort. De aceea am ales un excelent muzician, Attila Demény, pentru acest rol. in felul
acesta asteptarea Barbatului tdcut capata sens. Si tocmai de aceea plecarea sa nu poate f1 decat
temporara.” Tompa Gabor: A rendezd négy tézise. Szinhdz, 8/1989. 43.

[SANNE LI N
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Regia

Regizorul, care se misca in mod confortabil in universul textelor absurde, foloseste
un limbaj unic, unitar, construind o lume coerenta. In statie se inscrie perfect in
seria productiilor lui Gdbor Tompa, oferind un portret al epocii de o acuratete stra-
nie, cuun concept unic, in timp ce reuneste motive din spectacolele sale anterioare
si ulterioare.’ De la cortina de fier de la finalul spectacolului Hamlet (Cluj, 1987), un
drum drept pare sa strabata ultima replicd a Comerciantului Ma (,Hei, stati putin,
imi leg sireturile de la pantof1!”) pana la Asteptandu-{ pe Godot (Sfantu Gheorghe,
2005).” Conform conceptiei lui Tompa, statia de autobuz este un spatiu simbolic: un
spatiu al tranzitiei si al asteptarii, al sperantei nejustificate si al vulnerabilitatii, in
care personajele traiesc situatii de solitudine si de interdependenta. Spectacolul
evitd in mod stralucit capcanele textului, care se joaca cu instrumentele teatrului
si, in acelasi timp, este totusi ,asemenea dramei: de parca Maestrul, tamplar de
mobilier de artd, ar f1 sculptat totul, personajele si ritmul interior al schimbarilor
de sceni, ca incrustate”.® In analiza aprofundata din revista Korunk, Andras Visky
exploreaza si semnificatiile filozofice ale montarii, interpretand penultima scen4,
care se desfasoara in intuneric total, ca pe o ,apocalipsa verbala”, miscéarile silen-
tioase ale actorilor si vocile lor, care se auzeau in imediata apropiere a publicului,
crednd astfel un efect special.?

Jocul actoricesc

Productia prezinta actori din generatii diferite. Lujza Orosz (Mama) si Endre Sen-
kalszky (Batranul) sunt trecuti de varsta pensionarii, revenind pe scena pentru
acest spectacol. Revenirea si apropierea acestor actori respectati si apreciati a fost
ldudata de mai multi critici.® In cazul lor, obiectivul este si giseasca simplitatea,
sa evite gesturile patetice sau prea teatrale — si chiar reusesc. Lujza Orosz aduce pe
scena o Mama simpla, austera si totusi emotionala, in timp ce Batranul lui Senkal-
szky este un fel de analist al evenimentelor, intruchiparea unei autoritati intelec-
tuale resemnate, cu picioarele pe pamant, dar constiente de superioritatea sa. Lor
li se alatura tanara generatie de actori, Rozalia Rekita (Fata) si Jozsef Bir6 (Oche-

6 ,Prezenta actoriceasca intensa si viziunea regizorala clara precum cristalul dau autenticitate
fiecarei clipe. Tompa mobilizeaza toate domeniile valabile ale teatrului.” Kalmar Pal: A varakozas
méltosaga. A buszmegallo Kolozsvarott. Szinhdz, 8/1989. 44-45.

7 ,Ultimareplica din [n statie parci deschide Asteptdndu-l pe Godot: Vladimir se chinuie cu sireturile
si spune: «Nu pot!»” Visky Andras: Az attorés. Korunk, 1/1990. 47.

8 Marosi Péter: Ha a sung-fu levél pereg. Utunk, 5 mai1989. 6.

9 ,Statiade autobuz este un taram al nimanui, al exilului si al excluderii.” Visky Andras: op. cit. 41.

10 Marosi Péter: op. cit. 6; Visky Andras: op. cit. 41-47.
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laristul), precum si cel mai tanar actor, student in anul I, Miklés Bacs (Tipul gro-
solan) (IMAGINEA A), Laszlé Miske (Mesterul), reprezentand generatia de mijloc, si
Attila Demény (Barbatul tacut) ca invitat (IMAGINEAB). Criticii au evidentiat sensibi-
litatea si subtilitatea Rozaliei Rekita, prezenta puternica si coloritul lui Jézsef Biro,
dar si intensitatea lui Miklés Bacs, si nu au sesizat fluctuatii calitative sau rupturi
in limbajul formal. Caracteristica generala a jocului actoricesc, simplitatea da im-
presia improvizatiei, iar interactiunea continua cu publicul, care permite uneori
cadincolo de rol sa se intrezareasca actorul insusi, reprezinta o noutate.” Din punc-
tul de vedere al interpretirii, In statie reprezinti o incercare precoce de orientare
spre calitatea de performer, in care actorul trebuie sa joace nu doar rolul, ci si pe
sine insusi. Potrivit relatarii lui J6zsef Bir6, actorii nu au fortat iesirea din rol, dar
proximitatea publicului a reclamat o concentrare sporita.*

Scenografia si sunetul

Scenografia si costumele sunt realizate de Theodor T. Ciupe, scenograf al Teatrului
National din Cluj-Napoca.” Cel mai proeminent element al spatiului de joc este ba-
riera de fier (IMAGINEA C). Scenografia si senzatia de spatiu sunt create de interiorul
scenei si de instalatiile ei, de cortina de fier si de spectatori, care sunt de asemenea
asezati pe scend, pe banci si scaune (IMAGINEA D). Ceasul de ména digital si lanterna
Ochelaristului (Jozsef Biro) joacd un rol important, luminand fetele spectatorilor.
Muzica spectacolului a fost compusa si interpretata la pian de Attila Demény, in con-
trapunct cu atmosfera situatiilor si a textelor banale. In cea mai puternici secventa
a spectacolului, peste scend se lasd un intuneric total, in care actorii se misca in ta-
cere si se adreseaza publicului direct si de foarte aproape, referindu-se la situatii de
asteptare (,Tu ce astepti?”, ,Porneste!” etc.). Apoi, in scena finala, cortina de fier se
ridica cu un zgomot sinistru, iar actorii se asaza pe marginea scenei, privind in sala,
despartiti de public prin fosa neacoperita a orchestrei, peste care trece o scAndura.*

u  Visky Andras: op. cit. 41-47.

12 Interviu cu Jozsef Biro, 01.03.2017.

13 ,Pe cat de «simplu» este acest spatiu gol descris anterior, pe atit de bine se potriveste jocului.
Munca lui Ciupe dovedeste ca sarcina scenografului nu este de a decora jocul, ci de a-i oferi
spatiu. El este si creatorul costumelor care sunt, inainte de toate, discrete, indicind retinut
caracterele personajelor (costumul de piele si ghetele Tipului grosolan, sapca si pantalonii de
lucru ale Maestrului...) si pastreaza vag caracteristicile chineze (albastrul inchis, paltonul din
postav incheiat pana la gat, camasile inchise, pantofii delicati...), dar, mai presus de toate, evita
extremele, orice excentricitate deranjantd.” Kalmar Pal: op. cit. 45.

14 Interviu cu Jézsef Bird, o1.03.2017.
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Istoria efectelor spectacolului

In statie s-a nascut aproape in momentul rasturnarii dictaturii: intr-un anumit sens,
marcheaza o schimbare de paradigma in teatru, condensind, in acelasi timp, carac-
teristicile formale ale unui limbaj teatral simbolic si metaforic. In tumultul schim-
barilor, poate ca nu a primit laude sau reactii pe masura importantei si a impactu-
lui sdu, dar a jucat in mod clar un rol important in reinnoirea relatiei dintre teatrul
maghiar din Romania si teatrul din Ungaria. Imediat dupé schimbarea de regim,
interesul profesional reciproc si dialogul liber intre comunitétile teatrale, care fuse-
serd izolate in mod artificial una de cealalta, au inceput cu acest spectacol.’ Istvan
Nénay are dreptate sd scoatd in evidenta productia care a jucat un rol important in
aceastd schimbare: ,in 1990 a inceput un nou capitol din toate punctele de vedere.
Debutul a fost marcat de spectacolul trupei clujene invitate la Vigszinhaz (In statie,
in regia lui Gabor Tompa)”.”®

15 Nanay Istvan: A taldlkozas 6romére. Szinhdz, 4/1990. 1; Bérczes Laszlé: A szobor 6sszetort.
Beszélgetés a Kolozsvéri Allami Magyar Szinhaz vezetGivel. Szinhdz, 4/1990. 2-7.

16 Nanay Istvan: Szinhdazirendszervaltas1ggo utan. Szubjektiv erdélyi helyzetkép. jatéktér, 12.11.2012.
Sursa: http://www.jatekter.ro/?p=255 (accesat in: 20.12.2023).



Spatiul sperantei nemotivate 187

IMAGINEA A: Andras Csiky (Comerciantul Ma), Rozalia Rekita (Fata), Lujza Orosz (Mama), Endre
Senkalszky (Batranul), Jozsef Bird (Ochelaristul), Miklds Bacs (Tipul grosolan), Laszlé Miske (Mesterul).

Fotografie: LaszIé Kantor (1989). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA B: Jézsef Bird (Ochelaristul), Endre Senkalszky (Batranul), Laszlé Miske (Mesterul), Miklos Bacs (Tipul

grosolan). Fotografie: Laszl6 Kantor (1989). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.



188 MARIA ALBERT

IMAGINEA C: Endre Senkalszky (Batranul), Rozélia Rekita (Fata), Jozsef Bir6 (Ochelaristul), Lujza Orosz
(Mama), Laszl6 Miske (Mesterul), Miklés Bacs (Tipul grosolan). Fotografie: Laszlé Kantor (1989). Sursa:

Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA D: in prim-plan: Laszl6 Miske (Mesterul); la dreapta: Endre Senkalszky (Batranul); cu spatele, de la
stanga la dreapta: Miklds Bacs (Tipul grosolan), Lujza Orosz (Mama), Jézsef Bird (Ochelaristul), Rozalia Rekita

(Fata). Fotografie: Laszl6 Kantor (1989). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.



FARSA CU ACCENTE DE COSMAR IN CUTIA MUZICALA

Géabor Tompa: Cantdreata cheald, 1992

OANA CRISTEA GRIGORESCU

Cantareata cheald e un reper al schimbdrii in istoria Teatrului Maghiar de Stat Cluj
de lainceputul anilor ‘9o. Atdt compania, cdt si estetica regizorului se afld intr-un mo-
ment de reinnoire, iar spectacolul reprezintd o cotiturd si in paradigma lecturii scenice
a teatrului absurdului. Desfdasurandu-se parcd intr-o cutie muzicald, spectacolul rele-
vd o lume artificiald, mecanicd, in care viata este doar mimatd, iar personajele devin
marionete fardvointd proprie. Aceastd idee este subliniatd de repetarea intregii actiuni
intr-o scend care se deruleazd pe repede-inapoi. Spectacolul este un succes absolut nu
doarpe plan local, cisi pe plan international, confirmat de multiplele premii obtinute.

Titlu: A kopasz énekesnd. Data premierei: 14 februarie 1992. Locul premierei: Teatrul Maghiar de
Stat Cluj. Regizor: Tompa Gébor. Autor: Eugéne lonesco. Traducdtor: Gera Gyorgy. Dramaturgie:
Visky Andras. Scenografie si costume: Dobre-Kéthay Judit. Coloana sonord: Tompa Gabor. Com-
panie: Teatrul Maghiar de Stat Cluj. Distributie: Boér Ferenc (Mr. Smith), Spolarics Andrea (Mrs.
Smith), Bacs Mikldés (Mr. Martin), Panek Kati (Mrs. Martin), LaszIé6 Zsuzsa, Pardanschi Krisztina

(Mary, preluare de rol), Bir6 Jozsef (Seful pompierilor), Salat Lehel (Musafir), Molnar Tibor (***).



190 OANA CRISTEA GRIGORESCU

Contextul cultural teatral

In noiembrie 1990 Gdbor Tompa tocmai preluase conducerea Teatrului Maghiar de
Stat Cluj intr-un moment in care era necesara improspatarea trupei si redefinirea
politicii repertoriale a institutiei.' Imediat dupa Revolutie, o buna parte a actorilor
trupei parasisera tara sau se pensionasera. Noul director al Teatrului, numit de An-
drei Plesu, ministrul culturii de la acea vreme, isi asumase deschiderea spre mediul
teatral roméanesc si european, abandonand traditia politicii repertoriale etnocentris-
te. ,Acest spectacol marcheaza la Teatrul Maghiar din Cluj inceputul solid al unei
strategii cultural-teatrale care a provocat in presa de limba maghiara discutii, nu o
data pe tonuri acuzatoare. [...] Inventivitatea sa [a lui Gdbor Tompa — n.r.] imprima
actului teatral ceva din sinteza culturii la care acced foarte putini: in consecinta re-
pertoriul teatrului sau a inceput sé opereze o metamorfoza subtila, motivatd, a gus-
tului majoritar conservator al publicului maghiar, orientdndu-l spre o expresivita-
te scenica lipsitd de complexele paguboase ale descendentei «minoritare».” Acest
program managerial a amorsat in rdndul comunitatii maghiare conservatoare un
val de contestari vehemente ale noului director numit, dar si o schimbare treptata
de mentalitati, implinitd in urmatoarele doua decenii, privind misiunea cultura-
la a teatrelor de limba maghiara din Romania. Gabor Tompa monteaza cu trupa pe
care o conduce Cdntdreata cheald de Eugéne Ionesco, cu premiera in 14 februarie
1992. Succesul absolut (national si international) al spectacolului a transat dispu-
ta din sanul comunitatii maghiare in favoarea strategiei repertoriale a deschiderii
culturale si alansat deceniul intineririi trupei si racordarea la prezent a repertoriu-
lui Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

Atras de Ionesco inca din studentie, dupa cum declara in cartea-interviu Con-
versatie in sase acte cu Tompa Gdbor semnata de Florica Ichim, prima confrunta-
re a regizorului la scena cu dramaturgia ionesciana s-a produs abia in 1992, cdnd
s-a cristalizat ideea spectacolului, direct legata de gasirea distributiei ideale, dar si
de momentul redefinirii trupei maghiare de la Cluj. Gabor Tompa a montat acest
text iconic al teatrului absurdului de patru ori in decurs de aproape doua decenii:
de doua ori la Cluj, in cele doua teatre — in 1992 la Teatrul Maghiar de Stat Cluj si in
2009 la Teatrul National Cluj —, si cu actori francezi la Limoges in 1996, la invitatia
lui Silviu Purcérete, care conducea la acea vreme Theatre de 'Union,? si la Paris in

1 Autoarea acestui articol a scris doud texte inrudite, intre care exista diferente, unul (mai amplu)
pentru acest volum, iar celalalt pentru Dictionarulmultimedia al teatrului romdnesc (www.dmtr.ro).

2 Marian Popescu, Luceafdrul, 28 septembrie 1994. (Cronicile citate aici, aparute in ziarele si
revistele pastrate in Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj, nu mentioneaza
numarul paginii, doar numele revistei, numarul si data aparitiei.)

3 ,Eugenelonesco, autorul francez de origine roména, jucat in franceza de actori roméni si francezi,
sub indrumarea unuiregizor roméan de expresie maghiara —iata, dupd parerea mea, o combinatie
foarte potrivitd unei piese despre limbaj [...]” Silviu Purcarete despre Cdntdreata cheald de la
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2000,*1a Athénée Théatre Louis Jouvet. Versiunea ,princeps” a celor patru montari
ramane reperul acestei creatii pe un text fnchis, tratat ca o partitura muzicald in
care diferenta de la un spectacol la altul se naste din amprenta interpretarii actori-
cesti. Cdntdreata cheald este un caz singular in teatrografia roména de succes ab-
solut al unui spectacol cu forma fixa, regizorul abordand textul ca un dirijor aflat
in fata unei partituri interpretate de fiecare data cu alta orchestra.

Cantdreata cheald din 1992 e un reper al schimbarii atat pentru vizibilitatea si
relevanta Teatrului Maghiar de Stat Cluj, cat si pentru estetica regizorului si pen-
tru innoirea paradigmei lecturii scenice a teatrului absurdului. In acest spectacol
gasim ideea fracturii comunicérii umane care traverseaza intreaga gandire scenica
a lui Gdbor Tompa. ,La doi ani de la Revolutie, dezamaégirile au inceput sa se adu-
ne, unele prietenii s-au destramat, lumea a inceput sa alerge dupa bani. [...] A in-
ceput sa ma intereseze aceastd prapastie in comunicarea dintre oameni, faptul ca
ne-am golit de sens. A devenit mult mai evident dupa 1989 cd nu avem ce sa ne mai
spunem, dar trancanim tot timpul despre asta. Piesa, de fapt, e despre mecaniza-
rea actiunilor si vorbirii noastre, a obisnuintelor de zi cu zi. Ionesco vorbeste foarte
des despre descompunerea vorbirii si gindirii, de vidul creat in viata care ar putea
sa facd din noi niste morti vii.”®

Textul dramatic, dramaturgia

Istoria montdrilor din dramaturgia lui Ionesco in teatrele roméanesti consemnea-
za cateva spectacole in anii ‘607 care il introduc publicului romanesc pe dramatur-
gul autoexilat din Romania in 1938. Primul Ionesco pe o scena nationala e Rinocerii
montat de Lucian Giurchescu la Teatrul de Comedie in 1964, regizorul justificand
optiunea repertoriala prin dorinta ca ,primul contact al publicului roméanesc cu dra-
maturgia lui Ionesco si se faca prin intermediul unei piese cu o fabula mai preci-
s, in care absurdul si se tina de fondul problemei si nu de forma”.® A urmat in 1965
Cantdreata cheald la Teatrul Mic, in regia lui Valeriu Moisescu, si tot in 1965, la Tea-
trul Nottara, Scaunele in regia lui George Rafael. in 1968 Lucian Giurchescu, direc-
tor la acea vreme al Teatrului de Comedie, revine la Ionesco cu Ucigas fard simbrie,
a treia Intalnire a regizorului in decurs de doar patru ani cu teatrul absurdului, da-

Limoges, fragment citat din caietul-program al spectacolului in interviul cu Gdbor Tompa din
Teatrul azi, 8-9/1997. 59.

4  https://www.huntheater.ro/ro/echipa/6/gabor-tompa/ (accesat in: 20.12.2023).

5 Ininterviul de documentare acordat autoarei in februarie 2022 regizorul numeste texte inchise
piesele montate in cheie unica, replicabila de la o companie la alta, si texte dechise pe cele care
permit multiple lecturi regizorale.

6 Interviu cu Gabor Tompa realizat de Oana Cristea Grigorescu, februarie 2022.

7 Cf. www.cimec.ro. (accesat in 20.12.2023).

8 Lucian Giurchescu: Prefata la noua stagiune. Teatrul, 9/1968. 8.
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ca socotim si Lectia® pe care a montat-o la teatrul radiofonic. La Institutul de Tea-
tru din Targu Mures e semnalat un spectacol studentesc Cantdreata cheald in lim-
ba maghiara in 1967. Dramaturgia lui Ionesco se monteaza pana in 1970, dupa care
urmeaza doud decenii de absenté din repertoriile teatrelor noastre, dramaturgul
fiind interzis de autoritati pentru criticile aduse regimului Ceausescu. Exista totusi
o exceptie notabild, Englezeste fard profesor montata de profesorul Ion Vartic la Fa-
cultatea de Filologie din Cluj cu trupa Ars Amatoria&Fiii.® Abia dupa 1990 Ionesco
revine consistent in repertoriile teatrelor din Roméania si teatrul absurdului e recu-
perat atat scenic, cat si in studii teoretice.

Cantdreata cheald e prima intalnire la scena a regizorului Gdbor Tompa cu drama-
turgia lui Eugén Ionesco. Pornind de lalectura paginilor de jurnal din Note si contrano-
te, unde Ionesco descrie procesul nasterii textului, inspirat de poncifele manualului
de invatare a limbii engleze fara profesor, regizorul a convertit ,tragedia limbajului”
in parodia teatrului prin jocul comic si artificial al papusilor umanoide inchise in cu-
tia muzicald cu arc. ,O parodie a teatrului este teatru mai mult decat teatrul direct,
deoarece nu face decit s mareasca si sa scoata in evidenta liniile lui caracteristi-
ce. [...] Textul Cantdretei chele sau al manualului de invatare a englezei [...], alcatuit
din expresii gata facute din cliseele cele mai tocite, imi dezvaluia, tocmai prin asta,
automatismele limbajului, ale comportamentului oamenilor, «vorbirea pentru a nu
spune nimic», vorbirea pentru ca nu este nimic personal de spus, absenta vietii laun-
trice, mecanica vietii de fiecare zi, omul scaldandu-se in mediul sdu social, nemai-
deosebindu-se de el.”" Spectacolul isi afla inspiratia in marturia lui Ionesco, iar pen-
tru dramaturgia spectacolului regizorul colaboreaza cu Andras Visky, care lucreaza
pe traducerea lui Gyorgy Gera in limba maghiara. Regizorul si dramaturgul de scena
,nu fac schimbari in text, doar cer actorilor repetarea unor fraze”.” Urmaresc astfel
sa accentueze ritmul muzical al textului, evidentiat si de interpretarea actoriceasca.

Regia

In eseul mai amplu dedicat montarilor Cantdretei chele, intitulat Eugen Ionescu sire-
teatralizarea teatrului romanesc, Doina Modola subliniaza abandonul farsei tragice
in favoarea parodiei in spectacolul lui Gadbor Tompa ca pe un moment de cotitura
estetica in lectura dramaturgiei teatrului absurdului. ,Ritmul e mult mai sustinut,
debitul e ludic, vesel si cuceritor, nimic din gravitatea initiala a farsei tragice nu mai
exista In spectacolul lui Tompa. Lumea s-a obisnuit cu propria ei imagine absurda,

9 Ibid.

10 Vezi: http://www.revista-apostrof.ro/arhiva/an2018/ng/a4/ (accesat in: 20.12.2023).

1 Eugéne Tonesco: Note si contranote. Bucuresti, Editura Humanitas, ed. a II-a, 2002. 230.

12 Ungvari Zrinyi [ldiké: Az emlékezés deficitje. In: Jakfalvi Magdolna — Kékesi Kun Arpad — Ungvari
Zrinyilldikd (ed.): Erdélyi magyar szinhdztorténet. Philther-elemzések. Cluj-Napoca — Targu Mures,
Eikon — Editura UArtPress, 2009. 341.
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cu cercul inchis in care traieste, acceptandu-si ilogismul, zddarnicia, stupiditatea,
inconsistenta. Se complace in agitatia frenetica si se amuza in anomalie.” De ace-
easi parere este si Ildiké Ungvari Zrinyi, care afirma ca ,spectacolul ilustreaza per-
fect metoda de lucru a lui Tompa, pentru care ritmul e regie.”* Regizorul vede in
Eugéne Ionesco un profet al lumii contemporane, cel care traduce drama secolului
in golirea de sens a actiunilor omenesti, si revine, cu fidelitate, de-a lungul urma-
toarelor deceniila dramaturgia ionesciand, descoperind in ea o dimensiune mistica.
In pagina de dictionar dedicata Cantcretei chele din volumul Label Curtain — a pri-
vate theatrical dictionary,’> Gabor Tompa sintetizeaza cele trei axe ale conceptiei spec-
tacolului, moment de schimbare a paradigmei in creatia sa regizorala si, deopotriva, re-
perin teatrul romanesc: marioneta lipsita de viata, in pofida gesticulatiei abundente, e
imaginea existentei inconsistente;*® trancineala fara sens e expresia fracturii comuni-
cérii; mecanismul agitatiei cotidiene e ciclic sireversibil. Radacinile tragediei limbajului
din piesa lui Ionesco se afla in piesele lui Caragiale pentru ca ,0amenii nu au nimic sa
isi spuna, si de aceea trancéanesc despre asta incontinuu”.” Vorbaria insotita de gesturi
automate, sacadate, transforma personajele ionesciene in marionete, papusi trase cu
cheia. (IMAGINEA A) Iar odata arcul destins, invartirea cheii deruleaza miscarea in sens
invers, pe repede-inapoi, pentru a permite apoi reluarea acelorasi secvente, in bucla
inchisa. In fond, dialogul o poate lua inainte si inapoi fara sa se schimbe nimic in acest
univers artificial. ,Formula finalului spectacolului am gésit-o de abia in repetitiile de
text. Am citit foarte mult textul exact ca sa intre in gura actorilor ca o partitura muzi-
cala. Dupd a treia sau a patra lecturd am facut un experiment interesant, sa citim piesa
de la sfarsit spre inceput, replica de replici. Si, culmea, a functionat in mod extraordi-
nar. Astfel ne-a venit ideea sa rebobindam miscarea, asa cum dai inapoi un film pe fast
rewind.”® Miscarea pe repede-inapoi trimite la finalurile multiple propuse de Ionesco,
descrise In paginile de jurnal.” Ideea personajelor mecanice si a reversibilitatii mute a
intregului spectacol da originalitatea lecturii regizorale, unanim apreciate in cronici,*
ceea ce Improspéteaza lectura canonica a teatrului absurdului. ,Spectacolul lui Gabor
Tompa este o comedie uriasd, precisd, pura, umorul siu original izvoraste din respin-
gerea trivializarii absurdului.” in fond, personajele repeti la nesfarsit mimarea ridi-
cold a vietii ca marionete fara vointa proprie si transmit ideea ca sunt niste morti vii.

13 Doina Modola: Eugen Ionescu sireteatralizarea teatrului roméanesc. Teatrul azi, 6-7-8-9/2002.19.

14 Ungvari Zrinyi Ildiké: op. cit. 343.

15 Tompa Gabor: Label Curtain — a private theatrical dictionary. Miercurea-Ciuc, Bookart, 2014.121.
(Versiunea in limba engleza a cartii omonime aparute in limba maghiara, in 2010, totla Bookart.)

16 ,Personajele sunt tranzitii intre obiect si organism viu.” Bérczes Laszl6: Onsekené zsapok a.
Szinhdz, 5/1992.16.

17 Interviu cu Gdbor Tompa realizat de Oana Cristea Grigorescu, februarie 2022.

18 Interviu cu Gabor Tompa realizat de Oana Cristea Grigorescu, februarie 2022.

19 V. Eugéne Ionesco: Note si contranote. Bucuresti, Editura Humanitas, ed. a II-a, 2002. 233-236.

20 V. Michael Billington: Words for the Absurd. The Guardian, 14 octombrie 1993. 9.

21 Roberta Mock: The Bald Prima Donna. Time Out, 13-20 octombrie 1993. In: Florica Ichim: Con-
versatie in sase acte cu Tompa Gdbor. Bucuresti, Fundatia Culturala ,Camil Petrescu”, Teatrul Azi
(Supliment), 2003. 243.
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Regizorul marcheaza cu acest spectacol un moment de schimbare de limbaj in
programul sdu regizoral, de atenuare a grotescului in favoarea potentarii ludicu-
lui, de accentuare a comicului care relevd derizoriul lumii noastre absurde: ,Lumea
noastra, nu piesa, e absurdd. Cdnd montam o piesa absurda, nimic nu e absurd in
interiorul piesei, logica interioara, structura textului sau a spectacolului are un f1-
resc.” Astfel defineste regizorul grila sa de lectura a teatrului absurdului.

Jocul actoricesc

Ivirea contextului favorabil montérii textului ionescian este conjugata cu gasirea
distributiei ideale. ,In teatru exista nucleul actorilor cu care sa abordez acest text.
Era un moment fast, cu actori care se coagulau intr-o trupa revigorata. Andrea Spo-
larics s-a mutat la Cluj, din Ungaria, in 1992.” E o actrita extraordinar, avea ceva
de clovn, ceva grotesc, cu un umor foarte special, dar era potrivitd si pentru un tea-
tru fizic. Venise de la Targu Mures Ferenc Boér, care era, intr-un fel, un clovn de-
savarsit. Se intorsese Kati Panek din concediul de maternitate, iar Miklos Bacs se
afirmase prin cateva spectacole dupa venirea lui in trupa, in 1988.”* Entuziasmul
criticilor pentru spectacol e alimentat si de aprecierea unanima a intregii distribu-
tii pentru subtilitatea detaliilor de mimica si de miscare si pentru precizia jocului
actoricesc. ,Interpretarea plina de acuratete si de o frenezie «aplicata» a actorilor
urmeazd o continua curbd ascendentd, o unda de energie, o vibratie si o fervoare
aproape abstracte. Si iatd cum chiar extrem de englezestile familii Smith si Mar-
tin, impreuna cu necuviincioasa si «infioratoarea» jupaneasa Mary si cu ingenuul
Cépitan de Pompieri pot atinge, nu in ciuda marionetizarii, cum ne-am astepta, ci
tocmai datorita ei, paradoxal, o trdire aproape mistica. Experienta de tip mistic pe
care, in spectacolul lui Gabor Tompa, o traverseazi toti acestia e un fapt cu totul
surprinzator prin corespondenta secreta care ni se dezvaluie astfel intre Cdntdrea-
ta cheald si cateva piese ionesciene mai tarzii.”

Regizorul introduce doua personaje suplimentare, fara text. Maestrul de ceremo-
nii intdmpina spectatorii prin gesturi maiestuoase in spatiul cutiei cu papusi, a curi-
ozitatilor de balci. Complicitatea cu care priveste publicul creeaza suspans si il averti-
zeaza asupra statutului personajelor. Iar a doua licentd regizorala e clovnul-arlechin,
jucat de Lehel Salat ca o marionetd fara fir, o pdpusa cu zdmbetul inghetat pe figu-
ra, care, prin contrast cu locvacitatea restului personajelor, este mai vie si mai uma-
na decat papusile care se agita in gol, fara relatie. (IMAGINEA B) Montarea din 2009 de

22 Interviu cu Gabor Tompa realizat de Oana Cristea Grigorescu, februarie 2022.

23 ,E prima datd cand o trupa maghiara din Romania angajeaza un actor din Ungaria, pe Andrea
Spolarics.” Ungvari Zrinyi Ildiko: op. cit. 339.

24 Interviu cu Gabor Tompa realizat de Oana Cristea Grigorescu, februarie 2022.

25 Laura Pavel: Farmecul fiintelor mici. Apostrof, 3-4/1995. 27.
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la Teatrul National din Cluj reia identic situatiile si actiunile personajelor, doar dis-
tributia schimbata le imprumuta un alt temperament. ,Nici n-as putea sa fac altfel,
pentru cd am gasit o idee care rezista timpului, care nu este ancorata intr-o epoc4, si
spectacolul e ca o partiturd muzicala pe care un dirijor o interpreteaza cu alta orches-
trd. Acolo sunt diferentele, desi personajele sunt de tip masca, cu perucile, costume-
le si aspectul pompierului stiute. Sigur ca sunt diferente de nuante intre actorii de la
Teatrul Maghiar, de la Teatrul National si cei de la Paris. Dar foarte putine se schim-
bé.”® Sacadarea mecanica a miscdrilor si rostirea golita de orice sentiment, derularea
pe repede-inapoi a miscarilor intregului spectacol cu precizia unui mecanism de cu-
tie muzicala sunt cheile succesului acestui spectacol-partiturd, in care virtuozitatea
miscirilor si a rostirii replicilor fiecirui personaj naste muzicalitatea intregului. In
cutia cu papusi farsa si cosmarul coexistd. Rigiditatea mecanica a miscarilor, in con-
trast cu verbiajul abundent al personajelor, parodiaza obiceiurile burgheze ale socie-
tatii, nuantat integrate de fiecare personaj in parte. ,Splendida doamna Smith a An-
dreei Spolarics jubileaza in cliseele scrobite pe care le relateaza sotul ei — ce aduce cu
Zebedee, in timp ce isi face aparitia dintr-o cutie tapitatad de jucarie. «Prietenii» lor
care poarta kilturi, domnul si doamna Martin, copuleazd mecanic — ca niste cételan-
dri, direct pe podea, imediat ce descopera prin conversatie ca sunt intr-adevar sot si
sotie. Toti sunt in mod constant derutati chiar de faptul ca exista, de cand, in loc sa
foloseasca limbajul pentru a gandi, cuplurile Smith si Martin au un limbaj care gan-
deste pentru ei. Pentru ca fiecare experienta este imprevizibila, si deci surprinzétoa-
re, ei nu pot distinge Intre fantastic si banal.”” Aceasta ingemanare de banalitate si
artifical, viatd mimata si ironie subversiva naste comicul terifiant al spectacolului.

Scenografia si sunetul

Scenografia stralucitoare semnata de Judit Dobre-Kéthay transpune ideea unei cutii
muzicale (sugerate si de muzica spectacolului), a unei lumi feerice, dar artificiale, ac-
tionate mecanic. (IMAGINEA C) Spectatorii sunt condusi in spatiul studio al spectacolu-
lui printr-un tunel.?® ,Publicul este condus printr-un culoar labirint la capétul caruia
descopera o cutie miraculoasa cu papusi vii, masinarii puse in miscare de o energie
gaunoasa si periculoasa.” Spatiul studio al spectacolului e amenajat pe scena mare
a teatrului maghiar, unde un raft casetat plin cu papusi joaca rolul cortinei pe care
o ridica maestrul de ceremonii (licenta regizorala) cu un gest complice cu sala, reve-
landu-ne interiorul alb imaculat al unuia din rafturile-cutie. ,Din momentul in ca-

26 Interviu cu Gabor Tompa realizat de Oana Cristea Grigorescu, februarie 2022.

27 Roberta Mock: op. cit. 243.

28 ,Amintind de Livada... lui Harag, [acest tunel] redd perfect perceptia tragica a timpului, asociata
cu gandirea existentialista.” Ungvari Zrinyi Ildikd: op. cit. 339.

29 Ludmila Patlanjoglu: Universul romanesc, apud: Florica Ichim: op. cit. 238-239.
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re dulapul incércat cu jucarii se crapa deschizandu-ne universul steril-stralucitor al
domnului si doamnei Smith, stim ca am nimerit intr-o lume a clovnilor. Aici, timpul
e irelevant si toate lucrurile rationale sunt o iluzie.”* Aici, viata papusilor mecanice
dureaza pana la destinderea arcului si se reia identic dupa retensionarea lui, iar acti-
unile sunt reflexe pavloviene. ,Costumele, machiajul compuse savant, cu rafinament,
comenteaza natura grotesca a acestor burghezi, existente dezumanizate, conventio-
nalizate, alienate si alienante. In spatiul alb, febrilitatea acestor paiate colorate, cu-
vintele lor golite de sens, gesturile mimand trairile autentice decupeaza un univers
delirant si irational. Tompa imagineaza un cosmar suprarealist, urmarind si puna
in lumina natura onirici a acestui «insectar uman». In continua agitatie absurda a
personajelor, ele sunt legate de ceva secret, ca o fatalitate. Reprezentatia este o medi-
tatie demistificatoare asupra conditiei umane vazute ca un spectacol tragi-comic.”'

Caietul de sala al spectacolului e ilustrat cu schitele de costum al fiecarui perso-
naj, realizate de Judit Dobre-Ko6thay. (IMAGINEA D) Cromatica costumelor si eclectis-
mul lor baroc (IMAGINEAE) sustin ideea de parodie a teatrului si avertizeaza specta-
torul de iesirea din logica realista. ,[C]uplul Smith este fardat astfel incat sa semene
cuun cuplu victorian grotesc, cuplul Martin — o pereche in kilturi, scotieni exaltati,
iar pompierul musafir care spune anecdote fara rost —un personaj cu o fata aurie si
o bucata de furtun-falus iesindu-i din haina. Teoretic ar f1 trebuit sa distruga piesa:
personajele lui Ionesco sunt facute pentru seriozitate impietrita.”* Comicul apari-
tiei personajelor e continut in costumele, in gesturile si in vorbirea lor impersona-
la. ,Costumele sint ingenioase. Doamna Smith (Andrea Spolarics, cu o gratie nosti-
ma de parodie) e o papusa japoneza de pe cestile de ceai, in timp ce domnul Smith
(Ferenc Boér) e o papusa cu arc, propulsatd uneori in actiune de un resort situat pe
suprafata scaunului pe care obisnuieste sa citeasca ziarul. E ca o morsa impaiats,
hazliu si terifiant in acelasi timp. Costumele lor sunt intersanjabile incit, la a doua
aparitie, Doamna Smith este jumatate din domnul Smith si invers. Celalalt cuplu,
domnul si doamna Martin, sunt papusi scotiene, Panek Kati are o figura aiurita si
netoatd, alcatuind impreuna cu Bacs Miklds — cu o mare mobilitate a expresiei —
un reusit cuplu comic. Scena recunoasterii dintre domnul si doamna Martin se pe-
trece pe fondul unei activitati conjugale pline de vitalitate, absurdul situatiei fiind
dus la paroxism. Capitanul de pompieri (Jozsef Bird) este un soldatel de plumb cu
tulumba la briu; ca si la celelalte personaje, fardul, o anume intepeneala si trans-
parentd a obrazului, te proiecteaza intr-o lume jumatate mecanicd, jumatate uma-
na.” Suspendarea reperelor realiste e semnalata si de dezaxarea timpului: ceasul
fard manose bate aiurea si permite reversibilitatea timpului, de vreme ce viata per-
sonajelor-marionete se deruleaza intr-o lume atemporala, situata in afara ratiunii.

30 Roberta Mock: op. cit. 243.

31 Ludmila Patlanjoglu: op. cit. 239.

32 Michael Billington: op. cit. 9.

33 Mircea Ghitulescu: Ionesco, inchis in propria simetrie. Contemporanul, 12 aprilie 1992. 6.
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»Tompa introduce inca din start un alt element care face trimitere directa la timp
si masurarea acestuia: ceasul de perete. Numai ca este un ceas fara limbi, dar care
totusi bate in anumite momente (esentiale, cand se schimba sensul si cursul timpu-
lui ca atare, cand el este dat inapoi). Regresia temporala este marcata in acest fel si
mai bine — personajele ramén claustrate in casuta cu papusi tocmai pentru ca este
un timp idilic.”** Un timp idilic, insa mortificat.

Cu minime diferente, cele patru montari ale spectacolului expun acelasi decor si
aceleasi costume, aceleasi personaje care, sub masca perplex-tampa, ascund inconsis-
tenta existentei intr-o lume absurda. In lectura lui Tompa, parodia relatiilor umane e
sursa interpretarii metafizice a piesei, care transcende astfel critica societétii burghe-
ze asociate de regula acestei opere dramatice. ,Spectacolul se desfasoara in aceasta
cutie. Casa perfect ermetica de papusi am dorit sé fie din plexiglas, cu podeaua si pe-
retii albi, iar in ea, un scaun desfundat cu arcurile iesite; dintr-o cutie ies cateva per-
sonaje. Podeaua doream sa fie translucida, dar am reusit doar in spectacolul francez.
Iar spatiul acesta e inchis cu niste rafturi pe care regdsim personajele de mai tarziu.”ss

Regizorul semneaza si coloana sonoréa a spectacolului, o melodie minimalist3,
distorsionata spre final. Mai degrabé efect sonor de accent decdt comentariu mu-
zical, muzica potenteaza stilul si ritmul vorbirii. ,Jocul actoricesc este caracterizat
de un univers sonor special, extrem: nu numai din cauza ritmului si a intonatiei ne-
obisnuite ale rostirii (replici in forma de arii, portiuni de text spuse in ritm accele-
rat etc.), ci si datorita manifestarilor nonverbale. Ultimele cincisprezece minute ale
spectacolului sunt marcate de acustica muzicii distorsionate, chinuite.”s®

Istoria efectelor spectacolului

Peste tot pe unde a fost prezentat spectacolul, cronicile elogioase au salutat pros-
petimea, relevanta viziunii regizorale in contextul politic al anilor ‘9o si precizia
interpretarii actoricesti. (IMAGINEA F) De la calduroase recomandari in paginile coti-
dienelor la analize ample, spectacolul a adunat un dosar de presa foarte bogat. Cro-
nicile engleze comenteaza ca spectacolul e perfect inteligibil chiar si fara lectura
supratitrarii. ,Supratitrarile sunt aproape inutile. Ceea ce conteaza este modul in
care toate actele umane, inclusiv, bineinteles, actul de a vorbi, sunt reduse la ridi-
col.”¥ ,Publicul este incurajat sa urmareasca dialogul prin intermediul supratitra-

A

34 Nona Rapotan: De ce este absurdul atemporal — ,Cantéreata cheald” in regia lui Gabor Tompa.
https://bookhub.ro/de-ce-este-absurdul-atemporal-cantareata-cheala-in-regia-lui-gabor-tompa/
(accesat in 20.12.2023).

35 Interviu cu Gabor Tompa realizat de Oana Cristea Grigorescu, februarie 2022.

36 Ungvari Zrinyi Ildiké: op. cit. 344.

37 Richard Wilschsat, The West Yorkshire Playhouse, decembrie 1993 (numele autorului articolului
e scris de ménd indescifrabil pe copia xerox pastratd in dosarul spectacolului aflata in Centrul
de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj).
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rilor in limba engleza de pe un ecran de deasupra scenei, o distragere inutila a aten-
tiei, avand 1n vedere natura suprarealista a piesei, deoarece dialogurile ciudate nu
au sens. Abilitatile artistilor care folosesc expresiile faciale si mimica sunt cele ca-
re fac ca piesa si fie bizar, strilucitoare si indrazneata.”s® Iar directorul Festiva-
lului Irlandez, Sean Doran, concluzioneaza: ,Acesta este probabil unul dintre cele
mai splendide si mai de succes spectacole in teatrul mondial de azi”. In primele do-
ua versiuni (maghiara si franceza) spectacolul a fost extrem de longeviv, cu aproa-
pe 150 de reprezentatii,® respectiv in jur de 200, de-a lungul anilor. La teatrul ma-
ghiar din Cluj spectacolul s-a jucat neintrerupt pana in 1997, cand actrita Andrea
Spolarics a parasit trupa si s-a intors in Ungaria. Nominalizarea la Premiul pentru
cea mai bund regie si nominalizarea la Premiul pentru cel mai bun spectacol al sta-
giunii 1991-1992*° la Gala Premiilor UNITER si, in acelasi an (1993), premiul Festi-
valului National de Teatru* pentru originalitate regizorala au fost urmate de alte
premii si turnee in tara si strainatate, in Franta, in Ungaria la Szolnok, Pécs si Bu-
dapesta, dar si in Finlanda si Marea Britanie. Prin programul Noroc a fost posibil
un amplu turneu cu 25 de reprezentatii in cinci orase din Marea Britanie in perioa-
da octombrie-noiembrie 1993 (Londra, Derry, Glasgow, Leeds si Oxford), incununat
cu Premiul pentru cel mai bun spectacol strain al anului 1993 din Anglia, acordat
de criticii englezi. Versiunea franceza a spectacolului de la Paris din 2000 s-a jucat
neintrerupt timp de trei stagiuni la Théatre Athénée Louis Jouvet.

Entuziasmul criticilor pentru spectacol e documentat de arhiva consistenta a
cronicilor in limbile maghiara si romana, dar si de cele in engleza si franceza aparu-
te in timpul turneului din Anglia sau al reprezentatiilor de la Paris. ,Secretul aces-
tei piese sta in virtuozitatea actorilor™” e opinia generald, iar meritul spectacolelor
sta in capacitatea regizorului de a conduce patru distributii diferite care ating vir-
tuozitatea interpretativa a unei orchestre de camera. Ungvari Zrinyi considera ca
spectacolul ,a lansat procesul de problematizare a identitatii teatrului maghiar din
Romania, procesul de clarificare a relatiei cu traditia teatrului maghiar”.* Comenta-
riul lui Joyce McMillan de la The Guardian formuleaza concluzia pe care o stiu toti
cei ce au avut ocazia sa vada macar una dintre cele patru versiuni ale spectacolu-
lui, a caror viata se intinde pe aproape doud decenii: ,Cantdreata cheald a dovedit
un asemenea grad de spiritualitate, discipling, inteligentd, umor si maturitate poli-
tica profunda, incat cei care l-au vazut se pot considera norocosi”.**

38 V. Pauline Cooper: Yorkshire Evening Post, 2 noiembrie 1993.

39 Ungvari Zrinyi noteaza 144 de reprezentatii. Ungvari Zrinyi Ildiké: op. cit. 335.

40 De asemenea, actrita Kati Panek a fost nominalizata la Premiul pentru cea mai buna actrita.

41 Lavremeaaceea FNT acorda premii.

42 Jean-Francois Julien: Tompa Gabor inchide Cantareata intr-o cutie. Revista Anonim, 1 noiembrie
1996. (Citat si in Teatrul azi, 8-9/1997. 59.)

43 Ungvari Zrinyi Ildiké: op. cit. 347.

44 Joyce McMillan: Fine craft and hard graft. The Guardian, 4 octombrie 1993.
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IMAGINEA A: Kati Panek (Mrs. Martin), Miklés Bacs (Mr. Martin), Lehel Salat (Musafirul).

Fotografie: Zsolt Temesi (1992). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA B: Jozsef Bird (Seful pompierilor), Lehel Salat (Musafirul), Kati Panek (Mrs. Martin), Miklds
Bacs (Mr. Martin), Andrea Spolarics (Mrs. Smith), Ferenc Boér (Mr. Smith). Fotografie: Zsolt Temesi (1992).

Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.
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IMAGINEA C: Miklés Bacs (Mr. Martin), Kati Panek (Mrs. Martin), Andrea Spolarics (Mrs. Smith). Fotografie:

Kevin Low (1993). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA D:

schite de costum in caietul de sala al
spectacolului.

Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului
Maghiar de Stat Cluj.
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IMAGINEA E: Kati Panek (Mrs. Martin), Miklos Bacs (Mr. Martin), Jézsef Bir6 (Seful pompierilor), Ferenc
Boér (Mr. Smith), Andrea Spolarics (Mrs. Smith), Lehel Salat (Musafirul). Fotografie: Zsolt Temesi (1992).

Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA F:

Kati Panek (Mrs. Martin), Jozsef Bird (Seful
pompierilor), Miklés Bacs (Mr. Martin),
Andrea Spolarics (Mrs. Smith).

Fotografie: Kevin Low (1993).

Sursa: Centrul de Documentare al
Teatrului Maghiar de Stat Cluj.






REVOLUTIA FURATA

Victor loan Frunza: Tom Paine, 1993

LEVENTE KOVACS

Tom Paine a fost creat ca o coproductie a Academiei de Artd Teatrald din Targu Mureg
si a Teatrului National, reprezentdnd primul rezultat semnificativ al revigordrii formd-
rii actorilor dupd schimbarea de regim. In spectacolul care amarcat inceputul recupe-
rdrii decalajului fatd de teatrul si pregdtirea actorilor din Bucuresti, de clasd mondia-
la, abordarea pedagogicd reinnoitd si incorporarea in curriculum a unor forme, pand
atunci inedite, ale dezvoltdrii bazate pe improvizatie a personalitatii si a creativitdtiia
condus la rezultatevizibile. Atat alegerea piesei, cat si contextul sociopolitic au contri-
buit la acest caracter exceptional. In momentul premierei apdruserd deja acele simp-
tome grave care puneau sub semnul intrebdrii schimbdrile revolutionare din trecutul
recent si prefigurau o noud lume a manipuldrii, a coruptiei si a dezamdgirii, care nu
a stiut sd facd nimic cu ramdsitele comunismului.

Titlu: Tom Paine. Data premierei: 10 decembrie 1993. Locul premierei: Teatrul National din Targu
Mures. Regizor: Victor loan Frunza. Autor: Paul Foster. Traducdtor: Vajda Miklds. Scenografie si
costume: Adriana Grand. Coreogradfie: Felicia Dalu. Muzica: Dorina Crisan Rusu. Companie: Anul IV
de actorie al Academiei de Arta Teatrala din Targu Mures. Distributie: Baldzs Attila, Bandi Andras,
Bogdan Zsolt, Csiszér Lajos, Csutak Réka, Fodor Piroska, Fiilop Erzsébet, Gajzdgd Zsuzsa, Kardos

Mariusz Rébert, Matyas Zsolt, Sajnar Gyorgy, Szikszai Rémusz, Tordai Tekla.
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Contextul cultural teatral

Tom Paine a fost creat ca o coproductie a Academiei de Arta Teatrala din Targu Mures
si a Teatrului National din acelasi oras si a marcat inceputul stagiunii ca spectacol
de teatru de mare anvergura in viata celor doua institutii. Productia, sustinuta de
Fundatia Soros, a fost prima realizare majora a relansarii pregatirii actorilor dupa
schimbarea de regim. Dupa aproape un deceniu de politica de reprimare, cand cla-
sele de actorie se formau cu doar doi-trei studenti pe an, pregétirea actorilor fiind
restransa pand la inoperabilitate, debutul clasei de 14 studenti, admisi in 1990, a
marcat puternic o schimbare, nu doar din punct de vedere cantitativ.’

In cadrul spectacolului, care a constituit inceputul de recuperare a decalajului
fatd de viata teatrala si pregatirea actoriceasca din Bucuresti, pe buna dreptate de
renume mondial, abordarea pedagogica reinnoita, cu incorporarea in curriculum
a unor forme inedite de dezvoltare a personalitatii si a creativitatii bazate pe im-
provizatie, a condus la rezultate vizibile. Pe de o parte, invitarea unor personalitéti
marcante ale tinerei generatii de regizori, aflate in fruntea teatrului roménesc, cu
o abordare unici, a stimulat educatia teatrala, pe de alta parte, gratie atractivitatii
si prestigiului regizorului, spectacolul a adus o recunoastere si o notorietate fara
precedent pentru sectia maghiara a Academiei din Targu Mures.” Alegerea piesei,
care l-a adus pe scena maghiara pe unul dintre cei mai distincti si influenti autori
dramatici off-off-Broadway, a contribuit la caracterul exceptional al spectacolului,
care a surprins att profesionistii teatrului, cat si publicul, ca un experiment de un
succes remarcabil, o inovatie radicala bazata pe un limbaj scenic, elemente drama-
turgice, regizorale, de management actoricesc si tehnico-teatrale necunoscute pa-
na atunci (IMAGINEA A).

In acelasi timp, contextul sociopolitic nu este neglijabil. PAni la momentul pre-
mierei aparuserd deja simptomele grave care puneau sub semnul intrebarii schim-
barile revolutionare din trecutul recent si prefigurau o noua lume a manipularii si a
coruptiei, a dezamagirii si a ,deturnarii revolutiei”, care evita confruntarea cu mos-
tenirea comunismului. In acest context, soarta lui Tom Paine a exemplificat zicala
conform céreia ,revolutiile isi devoreaza propriii copii”?

1 Dintre cei 13 studenti care au jucat in spectacol, Zsolt Bogdan a interpretat rolul lui Tom Paine,
Erzsébet Fiilop, pe cel al Renumelui, si Zsuzsa Gajzago, pe cel al Mariei. Ceilalti au interpretat,
pe rand, chiar si trei-cinci roluri.

2 Imediat dupa Frunza, a fost invitat Gabor Tompa sa puna in scena Tartuffe de Moliére, cu studentii
din aceeasi clasi de actorie.

3 Zdrobireasédngeroasa a demonstratiilor celor care cereau o schimbare reala in Piata Universitatii
din Bucuresti, incercarile de asasinare a personajelor-cheie ale schimbarii de regim (de exemplu,
persecutarea din ce in ce mai accentuata a lui Laszl6 T6kés, negarea rolului sau in revolutie) au
fostindicatii precise ale actualitatii piesei si ale sensibilitatii crescande fata de drepturile omului,
si au facut din spectacol o expresie importanta a protestului care se desfasurase recent.
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Textul dramatic, dramaturgia

Textul lui Paul Foster nu este scris ca o piesa de teatru traditionald si nici nu se su-
pune analizei literare obisnuite: forma sa deschisa si libera se apropie de scenariul
de film.* In fata lui Tom Paine, care se zbate in delir alcoolic intr-un barlog de ursi
din Manhattan, in 1809, se desfasoara ca o viziune febrila Revolutia Americana si
Razboiul de Independentd, Revolutia Franceza si episoadele pline de cruzime, ade-
sea absurde si incoerente ale sederii sale in Anglia. Evenimentele nu urmeaza o lo-
gica formala de interconectare si cauzalitate, asa ca, pentru a le face mai usor de ur-
marit, regizorul a recurs la condensari si la omiterea unor elemente care ar f1 parut
lipsite de sens sau repetari inutile in absenta cunostintelor istorice ale publicului.’

Versiunea mai curata a textului a pus accentul pe figura lui Tom Paine si pe des-
tinul sau de geniu, pe luptele, deziluziile si compromisurile sale, pana la caderea fi-
nala sirenegarea totala. Aparentele absurditatilogice ale desfasurarii evenimente-
lor provin din alcoolismul protagonistului, dar nu contrazic veridicitatea povestii
tragice, ci doar amplifica putrefactia politica pe care Ideea nu reuseste s-o opreas-
cd. Nu in ultimul rand, un rol important a fost acordat replicilor adresate publicului,
pieselor muzicale si instructiunilor scenice referitoare la stilul de joc.’

Regia

Victor Ioan Frunza s-a bazat pe saptamani de exercitii de improvizatie pentru a crea
limbajul spectacolului (IMAGINEAB). Adoptand principiile La MaMa (clubul de teatru
experimental fondat de Foster), conform carora actorii ar trebui sa aiba abilitati ex-
celente de acrobatie, dictie, fortd fizicd, improvizatie, canto si dans, acestea au fost
o conditie importanta pentru crearea productiei de aproape patru ore, care trecea

4 Cf ,Intotdeauna am incercat si scriu cu goluri si lacune, asa cum sculpturile lui Henry Moore
au gauri, pentru ca prin piesele mele sa poata sa curga si alte elemente. Gaurile sunt pauze de
respiro, spatii libere pentru creativitatea actoriceasca si regizorala. La urma urmei, nu le poti
dicta actorilor ca trebuie sa faca asa si asa; ei pot avea un set complet diferit de experiente pe care
vor sa le aduca in piesa. Teatrul presupune munca de grup.” Foster apud Foldényi F. Laszl6: Paul
Foster és a La MaMa, in Paul Foster: I. Erzsébet. Hirom drdma. Budapesta, Eurépa, 1979. 248.

5 Regizorul a folosit textul piesei intr-o varianta marita si reprodusa dintr-un volum de drame in
limba maghiard, din1979. Tinand cont de numarul paginilor din volumul respectiv, principalele
interventii dramaturgice au vizat urmatoarele parti: condensarea temeinica a sectiunii
cuprinzand paginile 14-19, care contine drumul cu vaporul; taierea ,scenei de sah” de la paginile
40-42, respectiv modificarea acesteia in ,scena hartii”; omiterea paginilor 44-50, 60-62 si 74-81.

6 Deexemplu, ,Pauza. Fitivoi insiva. Aprindeti-va o tigard, daca doriti. Actorii, in special Renumele,
sd-i puna intrebari despre orice actorului care il interpreteaza pe Paine.” Paul Foster: Tom Paine
(traducere de Vajda Miklés). In: I. Erzsébet. Harom drdma. Budapesta, Eurdpa, 1979. 26.
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de la scene meticuloase si lirice” la elemente performative puternice.® Coregraful si
colaboratorul muzical au fost prezenti pe tot parcursul repetitiilor, pregatindu-i pe
studenti, care lucrau la intensitate maxima, cu un antrenament continuu de mis-
care si de voce. In acest fel, au reusit sa parcurga prin jocul lor aceasta evocare is-
torica speciald la un nivel tehnic ridicat, ale carui principale merite au fost ritmul
antrenant si dinamica variata, in timp ce opririle si iesirile ocazionale au facut jo-
cul si mai tensionat si mai colorat, dar nu I-au Incetinit. (IMAGINEA C) A fost sublini-
ata grija minutioasa pentru dezvoltarea functiei dramaturgice a scenografiei, un
pilon important al montarii, cu realizarea unor efecte inedite prin tehnici impru-
mutate, care au imbogitit in mod semnificativ parcul de corpuri de iluminat. In
piesain doua parti, regia a inserat si o ,pseudo-pauza”: la pagina 26, povestea sceni-
ca era Intrerupta si actorii invitau publicul in hol, provocand o discutie informala.?

Jocul actoricesc

Jocul actoricesc si prezenta scenica s-au desfasurat pe mai multe planuri. La ince-
put, actorii s-au prezentat cu numele lor, apoi au facut exercitii de vocalizare si mis-
care. Apoi au adus si au asezat pe scena goala principalele elemente de recuzita si
de decor, in timp ce improvizau dialoguri despre pozitia si functia acestora. Folo-
sind doar cateva gesturi, actorii au intrat in personaje direct, cu o trecere fireasca
din improvizatie in situatia dramatic. In tehnica de reprezentare a personajelor
regizorul nu a utilizat meticulozitatea psihologica, personajele fiind portretizate
in flash-uri, prin amplificarea cate unei trasaturi caracteristice, a unei posturi sau
a unui ton al vocii.

in rolul lui Tom Paine ins, Zsolt Bogdan a pus in scena, foarte nuantat, etape-
le unui parcurs de viata si dezvoltarea unui personaj. Personajul siu emana o ener-
gie puternica, desfasurandu-se intr-o serie de scene de efort extraordinar, in cur-
sul unor adevirate lupte fizice cu obstacolele, in numeroasele etape ale destinului
sau.” Rémusz Szikszai, care a interpretat rolul Prezentatorului, a reprezentat foarte

7 Deexemplu, scena sugestiv realizatd in care actrita din rolul Renumelui da nastere, sau lirismul
relatiei dintre Renume si Paine, aproape ca o relatie de iubire. Acestea cvasi-contrapunctau
manifestarile adesea agresive ale patetismului revolutionar al personajului titular.

8 Deexemplu, spectaculoasa coregrafie a Feliciei Dalu, care aminteste de vodevilurile de la Fried-
richstadt-Palast, sau cascadoria lui Paine, care urca pe o scara inalta cand scrie drepturile omu-
lui cu vopsea rosie pe peretele din spate, cu litere uriase.

9 Personajele ies din piesa si incep o dezbatere despre caracterul protagonistului, dacd Paine a
avut dreptate sau nu, daca a vrut sa fie rege etc. De asemenea, incearca sa incurajeze publicul
sa faca legitura intre ceea ce vede si propriile experiente de zi cu zi, cu evenimentele politice
cotidiene. insa acest tip de interactivitate era atat de neobisnuit pentru public, incat pasivitatea si
neintelegerea publiculuii-au facut pe actorisa se blocheze, iar dupa cateva reprezentatii regizorul
arenuntat la experiment.

10 Cruzimea soldatilor care il cauta pe Paine in scena din barlogul ursilor, umilinta la care este su-
pus cand linge palinca de pe picioarele guvernatorului, faptul de a f1 prins intre treptele scarii
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sugestiv logica limpede precum cristalul si, ca principala forta de coeziune a spec-
tacolului cu multiple fatete, a format puntea citre lumea publicului. (MAGINEA D) In
ultima scena a spectacolului, actorii au iesit, pe rand, din pielea personajelor — Tom
Paine redevine acum actorul care il interpreteaza, astfel ca ultimele replici despre
distrugerea personajului principal si despre natiunea americana devenita nesem-
nificativa sunt rostite de Zsolt Bogdan — si au incercat si-i explice Sergentului dez-
orientat de evenimente ce s-a intdmplat cu adevarat.

Scenografia si sunetul

Lumea vizuala a spectacolului a dobandit o expresivitate deosebita prin elemente-
le multifunctionale folosite. Elementul principal, un car, a facut posibila o utilizare
foarte variata a spatiului — fie ca barca, fie ca interior sau ca instrument de tortura
a lui Paine; la fel si timpanul, pe care Paine il folosea ca instrument sau ca masa de
lucru. In grotescul concursul de mancat al regilor, uriasa fati de masi/bavets, scara
care se inalta ca un catarg de nava, mecanismul pocnitor care se tot dezlantuie in
serii de rafale de tun, flacara si fumul tortelor erau parti integrante ale lumii vizua-
le si auditive a spectacolului. O solutie scenografica de un simbolism puternic a fost
reprezentarea Mortii, care intruchipa distrugerea, sub forma unei figuri care evoca
Statuia Libertatii. O gama intreaga de cantece, dansuri si combinatii amorfe de mis-
care au conferit spectacolului o energie si un elan exceptionale. (IMAGINEAE) Cel mai
frapant aspect al productiei a fost angajamentul extraordinar in crearea imaginii
scenice si a sunetului, care, potrivit criticilor, s-au dovedit a f1 principala sa atractie.

Istoria efectelor spectacolului

Productia a primit o recunoastere profesionala considerabila. A fost pentru prima
data cand un spectacol-examen al studentilor maghiari a fost invitat la Teatrul Na-
tional din Bucuresti, cu participarea unor reprezentanti de seama ai scenei teatrale
din capitala, actori, regizori si critici. Spectacolul a avut parte de un ecou profesional
urias. In 1994 productia a castigat Premiul special al juriului la Festivalul Interna-
tional al Tinerilor Actori de la Sibiu, Premiul special al juriului si Premiul special al
Ministerului Culturii din Ungaria la Kisvarda, la Festivalul Teatrelor Maghiare din

ca in butuci, ratacirea chinuitoare cu carul, exercitiul acrobatic al inscriptionarii peretelui din
fundal au fost elementele cele mai apropiate de tortura. Acestea au fost contrapunctate de sce-
nele mai tandre cu Marie si Renumele, sau de micul episod baroc de invatare a noilor nume ca-
lendaristice nascute in Revolutia Franceza, cu Marguerite. Se remarca in mod deosebit monolo-
gul rostit in asteptarea ghilotinarii, in care amestecul de text inteligibil si voci stranii, inarticu-
late, se transforma intr-un interludiu muzical aproape dodecafonic, de potentare nu a sensului
logic, ci a continutului psihic, conform principiilor lui Artaud.
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afara Ungariei." Spectacolul a fost prezentat si la Teatrul National din Timisoara, si
in cadrul Festivalului Institutelor Europene de Actorie de la Targu Mures, din 1994.
In martie 1995 spectacolul a obtinut cea mai importanta recunoastere din partea
celui mai semnificativ for profesional de teatru din Roménia: a fost desemnat cel
mai bun spectacol al Academiilor de Teatru, in cadrul Galei Premiilor UNITER."*
Regia lui Frunza a fost elogiata in presa in mai multe randuri, de cei mai prestigiosi
critici de teatru din Romania.

u Dedataaceasta, compania a prezentat spectacolulla Teatrul ,Szigligeti” din Szolnok, sala teatrului
din Kisvarda era inadecvata.

12 Nici pana astazi, in istoria ei de 75 de ani, scoala de actorie din Targu Mures nu a mai obtinut o
asemenea recunoastere.
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IMAGINEA A: Fotografie de scena: desenul divizarii lumii. Fotografie: autor necunoscut (1993).

Sursa: arhiva personala a lui Erzsébet B. Fiilop.

IMAGINEA B: Scena de lupta. Attila Balazs, Andras Zsolt Bandi. Fotografie: autor necunoscut (1993).

Sursa: arhiva personala a lui Erzsébet B. Fiilop.
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IMAGINEA C: Pentru drepturile omului. In prim-plan: Piroska Fodor. Fotografie: autor necunoscut (1993).

Sursa: arhiva personald a lui Erzsébet B. Fllop.

IMAGINEA D: Rémusz Szikszai (Prezentatorul). Fotografie: autor necunoscut (1993).

Sursa: arhiva personala a lui Erzsébet B. Fiilop.
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IMAGINEA E:

Zsolt Bogdan (Tom Paine)
si Erzsébet B. Fulop
(Renumele). Fotografie:
autor necunoscut (1993).
Sursa: arhiva personald a lui

Erzsébet B. Fllop.






TEATRU IN TARA OGLINZILOR

Victor loan Frunza: Lorenzaccio, 1998

MARIA ALBERT

Frunzd nu doar creeazd o viziune regizorald, ci in acelasi timp experimenteazd cu o
metodd de creatie teatrald. In lumina strategiilor creative si a dificultdtilor de abor-
dare, prin tema invidului care este obligat sd apeleze la ipocrizie si la crimd in lupta
sa pentru libertate, aceastd regie ineditd oferd o perspectivd aparte asupra dictaturii
artistice, a libertdtii si a responsabilitdtii individuale.

Titlu: Lorenzaccio. Data premierei: 17 mai 1998. Locul premierei: Teatrul Maghiar de Stat ,Csiky
Gergely” Timisoara. Regizor: Victor loan Frunza. Autor: Alfred de Musset. Traducdtor: Oberten
Janos." Dramaturgie: Elena Popescu. Scenogrdfie si costume: Adriana Grand. Muzica: Horvath
Karoly. Dirijor: Mihaela Silvia Rosca. Companie: Teatrul Maghiar de Stat ,Csiky Gergely” Timisoara.
Distributie: Balazs Attila (Lorenzo di Medici), Demeter Andrés Istvan (Alessandro di Medici),
Szabo Karoly (Filippo Strozzi), Fazakas Géza (Scoronconcolo), Bandi Andras Zsolt, Ursu Catélin
(Jakab ungurul), Szasz Eniké (Maria Soderini), Fincziski Andrea, Magyari Etelka (Caterina Ginori),
Dukasz Péter (Cancelarul Maurizio), Higyed Imre (Cardinalul Cibo), Erdély Istvan (Tebaldeo,
pictor), Kocsardi Levente (Leone Strozzi), Makra Lajos, Pavel Bartos (Baccio Valori), Szildgyi Kinga,
Téth Tlinde (Marchiza Cibo), Bed6é Andrea (Luisa Strozzi), Ferenczy Annamaria (Palla), Stité Udvari

Andras (Bindo Altoviti), Matray Laszl6 (Venturi), Matyas Zsolt Imre (Pietro Strozzi), Pocsik Zoltan

Varianta pentru scena a fost realizata pe baza traducerii lui Janos Betlen, corelata cu traducerile
lui Mihaly David si Dezsé Mészoly, cu traducerea in limba roména a Claudiei Millian-Minulescu
(Bucuresti, Editura pentru Literatura Universald, 1969) si a lui G. Marcuson (Bucuresti, Editura
Univers, 1976), precum si cu editia franceza a Editurii Gallimard din 1978. Textul in limba roma-
na afostrealizatin colaborare cu Elena Popescu. Scenariul de: Victor [oan Frunza, Attila Balazs,
Janos Oberten. Copyright: Janos Oberten, Attila Balazs, Victor Ioan Frunza. Sursi: manuscris,

proprietate personala a lui Attila Balazs.
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(Fantoma lui Lorenzo), Reus Alina, Jurchescu Anca, Miklusicsdk Aliz, Rizea lon, Ursu Catalin,
Reus Alecu, Voichitescu Adrian, Lungu Ciprian, Copot Robert, Matray Edith, Posta Ervin, Lérincz

Zsuzsa, Majoran Attila, Leiti Katalin, Voaides Lavinia, Hajdu Zoltan (cetdteni, oamenii printului).

Contextul cultural teatral

Stagiunea 1997-1998 are o insemnadtate aparte in istoria Teatrului de Maghiar Stat
,Csiky Gergely”. In orasul multietnic care este Timisoara, functioneazi incepand
din 1953 trei trupe diferite care joaca in limbile romana, germana si maghiara. Pre-
miera spectacolului Lorenzaccio este evenimentul de incheiere a seriei aniversare
organizate cu ocazia implinirii a 45 de ani de la infiintarea trupei maghiare. Andras
Istvan Demeter, directorul numit in urma unui concurs in 1993, doreste sd marche-
ze o schimbare de paradigma prin acest spectacol. Directorul-actor, activ in proce-
sele de transformare ale schimbarii de regim si in viata politica, vrea un teatru ,ta-
nar” cuun limbaj teatral propriu.” Invitarea perechii de creatori teatrali Victor Ioan
Frunza — Adriana Grand este inca un pas temerar in procesul de transformare pa-
radigmatica. In nizuintele mai ales citre un teatru popular ale trupei maghiare, cu
o cladire proprie din 1875, prima ruptura de stil vizibila este produsa de Janos Taub,
prin punerea in sceni a dramei lui Harold Pinter, Ingrijitorul,in 1969.% La inceputul
mandatului de director al lui Demeter trupa maghiara din Timisoara se confrunta
cu greutdti din toate punctele de vedere: actori putini, o trupa imbatranita, o cla-
dire in stare critici, recunoastere profesionald infima. In procesul de transforma-
re are un rol important spectacolul din 1996 In addncuri, varianta regizorali a lui
Arpéad Arkosi dupa Azilul de noapte al lui Gorki, datorita ciruia intrega companie,
inclusiv generatia mai in varsta, se bucura de succes profesional. Interpretarile re-
marcabile ale lui Lajos Makra si Laszlo Hunyadi inseamna in acelasi timp ca reju-
venarea nu se produce prin eliminarea generatiei vechi, ci prin recunoasterea me-
ritelor sale.* Printre tendintele novatoare si necesitatea ocrotirii traditiei, precum si
datoritd unor reflexe vechi care prefera genurile distractive in repertoriu, premiera
spectacolului Lorenzaccio este precedata de mai multe incercari curajoase. Cea mai
remarcabila este premiera absoluta in limba maghiara a piesei Spitalul special al lui
Tosif Naghiu (in traducerea Mariei Pongracz), in sala studio proaspat inaugurata in

2 Darvay Nagy Adrienne: Allandébanvdltozékonyan. A temesvdri magyar szinészet 1953-2003. Targu
Mures, Editura Mentor, 2003. 89.

3 Ibid. 92.

4 ,Succesul reconstructiei sistematice a trupei a aparut in 1996. Trupa care avusese la inceput,
impreuna cu Demeter, doar zece actori si cinci-sase actori secunzi, a crescut la douazeci si sapte
de membri. Tot mai multi proaspat absolventi s-au angajat la Timisoara, iar de la alte teatre s-au
reintors marii batrani, precum Lajos Makra, primul premiat cu distinctia de Membru Permanent
infiintat de Andras, sau Jozsef Vértes.” Darvay Nagy Adrienne: Szereptuddsra vagy rigtinzésre.
Demeter Andrds a s(z)inen. Oradea, Europrint, 2013. 57.
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anul 1997. Spectacolul, care isi propune sa prelucreze tema confruntarii cu tertipu-
rile politice si deziluzia legate de revolutia din 1989, este realizat, conform regizo-
rului, de o echipa ,ecumenica’, alcdtuita din artisti romani, germani si maghiari.’
Premiera spectacolului Lorenzaccio este evenimentul final al microstagiunii ani-
versare intitulate Tiikorben 44+1[In oglinda 44+1).5 In cadrul programului aniversar
reprezentantii de marca ai generatiei vechi primesc un rol important si recunoaste-
rea meritelor, iar in amintirile lui Janos Taub prinde viata istoria teatrului. Actorii
mai in varsta Karoly Szab6 si Lajos Makra sunt distribuiti in roluri importante in
Lorenzaccio, deci in acest fel, dar si prin alegerea unui text clasic, productia imple-
teste trecutul, prezentul si viitorul. Abordarea procesului de creatie si a limbajului
teatral este insd radical noua: de-a lungul unui proces de repetitie deosebit de lung,
prin metode experimentale si schimbari repetate, se naste un spectacol surprinza-
tor si complex, care zdruncina atat compania, cat si publicul. Cei care joaca perso-
najele principale ale acestui spectacol, noul director de teatru Andrés Istvin Deme-
ter si actorul recent angajat Attila Balazs, nu sunt tineri rebeli cu par lung si spirit
de fronda doar pe scena. Stilul de lucru al regizorului si performanta actoriceasca a
celor doi actori au asupra trupei timisorene si a publicului acelasi efect bulversant
pe care l-a avut atentatul Medici asupra Florentei sau textul lui Musset asupra dez-
voltarii genului dramei istorice. Un element important este si faptul cd atentia me-
diului profesional roménesc se va indrepta asupra activitatii Teatrului ,Csiky Ger-
gely”, iar ca urmare a participarii la festivaluri din tara si din Ungaria, precum si
a turneului in strainatate pregatit constient, cu scopuri de marketing, se produce
mult asteptata deschidere. Greutitile perioadei lungi de repetitii si durata lunga a
spectacolui, precum silimbajul nou, care prezinta o provocare pentru spectatori, au
in schimb si efecte negative. O parte din distributie se retrage, fie pentru ca actorii
nu se pot obisnui cu stilul de lucru, fie pentru cé profita de posibilitatile unor invi-
tatii venite ori din Ungaria, ori din partea altor companii maghiare din Roménia.
La fel ca in prologul din Lorenzaccio: prin aceasta productie statuile si idolii sunt
decapitati, nicio valoare, nicio autoritate nu ramane neatinsa, nimic nu va mai pu-
tea f1 ca inainte. Mediul teatral timisorean iese din fagasul sdu obisnuit, am putea
spune chiar ca se produce o revolutie, care este insotita, bineinteles, de sacrificii,
pierderi si deziluzii. La doi ani dupa Lorenzaccio, in 2000, se aniverseaza 125 de ani
de la construirea cladirii teatrului, in cadrul seriei de evenimente intitulate Tiikor
2000 [Oglinda 2000]. Cu aceasta ocazie, Victor Ioan Frunza regizeazd un nou spec-
tacol. Caldatorii cu dricul uneste doua monodrame de Raymond Cousse (Strategia
porcului, Cu ochi de copil) intr-un spectacol in care Andras Istvan Demeter si Attila
Balézs detin din nou rolurile principale. in urmatorul proiect important al lui Vic-
tor Ioan Frunza, Hamlet, cei doi vor juca din nou impreuna, dar fara elanul revolu-

5 Darvay Nagy Adrienne: Allandéban..., 94.
6 Programul ministagiunii: Tiikorben 44+1. Erdélyi Napld, 12. mai1998. 19.
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tionar din Lorenzaccio.” Daca traiectoria lor a fost una ideala sau au ajuns pe un fa-
gas fortat, e o problemade perspectiva.

Textul dramatic, dramaturgia

Alfred de Musset (1810-1857), poet si dramaturg francez din perioada romantica, a
scris drama istorica Lorenzaccio 1n 1833, folosind textul lui Georges Sand Un con-
spiration en 1537 [O conspiratie din 1537]. A fost publicat prima oara in 1834, in volu-
mul secund al seriei Spectacles dans une feuteuil [Spectacole din fotoliu]. In istoria
literara autorul este considerat creatorul ,dramei psihologice scrise in proza poe-
tica”, iar Lorenzaccio este forma noud a dramei istorice.® Numita uneori si ,Hamlet
francez”, drama in cinci acte, cu numeroase schimbari de scena si multe personaje,
precum si o actiune cu multiple ramificatii, nu a fost jucata in timpul vietii auto-
rului. Atat datorita complexitatii sale, cét si aluziei la intentiile autorului din titlul
primei editii, textul este remarcat doar ca lectura ,in fotoliu”. Primul succes scenic
vine tarziu, in 1896, rescris pentru un spectacol cu Sarah Bernhardt in rolul titular
si regizat de marea actrita.® Prima traducere in limba maghiara apare in volum in
1948, apoi si in 1957. in Romania rolul titular a fost interpretat prima oari de Ma-
ria Ventura, pe scena Teatrului National din Bucuresti, in 1928." Traducerile in lim-
ba romana apar in volum mult mai tarziu."”” Actiunea dramei se petrece in Florenta
secolului al XVI-lea. Personajul principal, Lorenzaccio di Medici, nepotul despotului
Alessandro di Medici, devine prietenul si complicele acestuia, doar pentru ca mai
apoi sa-1 asasineze in numele libertatii. Drama lui Musset reflecta atitudinea auto-
rului de 23 de ani, dezamagit de revolutie si retras din viata publicad. Asasinatul po-
litic planuit indelung pe baza unor idealuri marete duce la degradarea si moartea
eroului: in apropierea puterii singura cale de urmat este cea a coruptiei, iar gloata
scapatd de tiranie nu este deloc recunoscatoare sau interesata de sacrificiile facu-
te pentru libertate. Pe 14nga tema tensiunilor intre idealuri si realitate, intre teluri
comune si individuale, intre existenta intima si cea publicd, un motiv central este
masca, viata duplicitara pe care eroul este nevoit s-o traiasca pentru a-si atinge te-
lul. In sistemul personajelor aceste tensiuni sunt exprimate cel mai bine in cuplul
format din Alessandro si Lorenzaccio, dar in regia lui Frunza apare si un personaj

7  Zsehranszky Istvan: Hamlet, vasuton. Criticai Lapok, 5-6/2003.16-17.

8  Gintli Tibor — Schein Gabor: Az irodalom rovid torténete II. Pécs, Jelenkor Kiadd, 2007. 151.

9 Theatre de Renaissance, Paris, 1896.

10 Alfred de Musset: Lorenzaccio. Drdma 5 felvondsban. (Traducere de Mihaly David) Budapesta,
Irodalmi Intézet, 1948. Alfred de Musset: Lorenzaccio (Drama 5 felvonasban). (Traducere de
Mihaly David) Budapesta, Eurépa Kiadd, 1957.

u  Daniela Gheorghe: Arta Mariei Ventura. Teatrul azi, 11-12/2004. 51.

12 Alfred de Musset: Lorenzaccio. In: Alfred de Musset: Opere alese. (Traducere de Claudia Millian-
Minulescu) Bucuresti, Editura pentru Literatura Universala, 1969. Alfred de Musset: Lorenzaccio.
(Traducere de G. Marcuson) Bucuresti, Editura Univers, 1976.
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mut pe langa eroul titular. Scenariul spectacolului inregistreaza in didascalii scur-
te prezenta si miscarile personajului numit Fantoma. In loc de cinci acte, textul are
doua parti marcate prin titlurile muzicale Primo tempo si Secondo tempo. In text
sunt mentionate uverturile muzicale in deschiderea partii a doua si finala muzica-
14 a primei parti. Fiecare parte este compusa din 19 tablouri; opt din prima parte si
cinci din a doua parte sunt fara text. S-a taiat actul V, iar uciderea colectiva a lui Lo-
renzaccio are loc dupa monologul lung al personajului principal, ca ultima actiune
a tabloului al 18-lea, sfarsitul fiind tabloul Grand finale, cu o scena colectiva acom-
paniata muzical. Schimbarile dramaturgice reflecta telurile formale si de continut
ale regizorului. Textul devine proiectia framantarilor launtrice ale lui Lorenzaccio,
in care au prioritate tensiunile dintre individ si societate, tema rolurilor fortate si
dorite, precum si a destinului orb fatd de viata planificata. Florenta este simbolul
statului idealizat si apoi corupt, iar méstile si carnavalul simbolizeaza ipocrizia so-
cietitii. In aceast4 structurd, dintre personajele secundare ies in evidenta Filippo
Strozzi si pictorul Tebaldeo, ca extreme in relatia cu evenimentele sociale: asuma-
rea deschisa si activa a unei atitudini a lui Strozzi este contrapunctatd de compor-
tamentul pictorului, care nu face nimic altceva ,decét” sa observe si sa transpuna
in arta. Telurile regizorale pot f1 detectate si in text, ele vizand tocmai tema obser-
varii si a reprezentarii, a criticii sociale sublimate in arta. Didascaliile referitoare
la miscare si muzica vadesc intentia creatorilor de a realiza o opera artistica com-
plexd in care textul este o componenta important. Textul se adreseaza prezentului
spectacolului, Roméniei si Timisoarei, chiar daca in dialoguri sunt putine elemen-
te din limbajul curent si se vorbeste despre Papa, despre excomunicare in limba la-
tina, despre Florenta si Roma.

Regia

In momentul conceperii acestui spectacol, atitudinea experimentald, curajoasa si
provocatoare a lui Victor Ioan Frunza se modificase foarte putin fata de inceputu-
rile carierei sale. In toate spectacolele sale incearci si-i provoace pe colaboratorii
sai, pe spectatori, dar chiar si pe sine insusi sa iasd din zona de confort. Interpretul
rolului titular, Attila Balazs, facuse cunostinta deja din timpul studiilor universi-
tare cu procesele de lucru novatoare, bazate pe improvizatie ale lui Frunzg, in ca-
drul repetitiilor pentru Tom Paine si apoi in spectacolul Satyricon realizat cu com-
pania romana al Teatrului de Stat din Targu Mures.” Elementele vizuale, muzica,
efectele sonore si miscarea scenica au toate un rol important in operele sale sceni-
ce, realizate 1n colaborare cu partenera sa de creatie permanentd, scenografa si re-

13 Spectacolul Tom Paine a avut premiera in 10 decembrie 1993, la TArgu Mures (vezi analiza lui Le-
vente Kovacs: Revolutia furatd, in volumul de fata.), iar Satyricon in 16 aprilie 1994. https://teat-
runational.ro/play/satyricon/ (accesat in: 20.12.2023).



218 MARIA ALBERT

alizatoarea de costume Adriana Grand. Lorenzaccio este o alegere potrivita pentru
regizor din mai multe puncte de vedere: actiunea se petrece in locatii grandioase
si variate, textul are elemente poetice si aluzii politice, sentimente si reactii extre-
me, si tema centrala este cea a deziluziei in lupta pentru libertate. Interpretii rolu-
rilor principale, Andras Istvan Demeter si Attila Balazs, sunt prezenti in procesul
de creatie si in calitate de asistenti de regie, iar Attila Balazs colaboreaza cu Elena
Popescu in munca cu textul. Un alt colaborator important al echipei este compo-
zitorul Karoly Horvath. Enumerarea membrilor echipei este importanta din per-
spectiva complexitatii procesului de creatie. In decursul unei perioade de lungi de
repetitii — de 14 luni —, o practica neobisnuita atit in mediul teatral roméanesc, cit
si cel maghiar, regizorul incearca sa-si convinga colaboratorii s i se alature intr-o
transformare radicala de perspectiva. In viziunea sa complexa unitatea dintre ele-
mentele lingvistice, vizuale, coregrafice, muzicale va fi cea care va produce efectul
dorit. Toate cronicile mentioneaza in sens pozitiv aceasta incercare, aratand totusi
esecul sau succesul partial. Tamas Koltai il caracterizeaza pe regizor in mod direct
ca fiind ,fara fricd de Dumnezeu”, dar este impresionat de rezultatul final, pe care
il considera grandios in pofida inegalitatilor sale.* In centrul viziunii regizorale pu-
ternice se afla oglinda si masca, manifestate atat in folosirea spatiului, a scenogra-
fiei, cat si in jocul actoricesc. (IMAGINEA A) Jocul de rol, preficatoria si existenta ali-
enata sunt intruchipate de personajul mut numit Fantoma (Zoltan Pocsik), care il
insoteste pe interpretul eroului principal, Attila Balazs, imitdndu-i miscarile. (IMA-
GINEA B) In acelasi timp Alessandro (Andrés Istvan Demeter) si Lorenzaccio sunt re-
flectiile si dublurile celuilalt. Acest cuplu este elementul cel mai elaborat, cel mai
viu si mai durabil al spectacolului. Decadenta exuberanta a Florentei este sugerata
de statuile decorului abstract, cu draperii groase si podiumuri variate, in costume-
le bogat ornate si in multitudinea scenelor colective. Nu vedem demonstratii sau re-
volte stradale in sens clasic, ci mai mult alaiuri carnavalesti, pe care unele recenzii
nu le considera destul de bine finisate, in timp ce interventiile unor personaje sunt
veritabile discursuri politice. Iese in evidenta in prolog monologul lui Filippo Stro-
zzi (Karoly Szabd) despre maretia si decaderea Florentei, considerat o analogie la
situatia din Romania de dupa revolutie. Monologul final lung, acompaniat muzical
allui Lorenzaccio este perechea si oglinda acestui prolog, in mésura in care vorbes-
te despre inutilitatea sacrificiului personal adus libertatii si se termina cu uciderea
colectiva a eroului. Frunza nu doar creeazi o viziune regizorala, ci in acelasi timp
experimenteaza cu o metoda de creatie teatrald. In lumina strategiilor creative si a
dificultatilor de abordare, prin tema individului care este obligat sa apeleze la ipo-

14 ,Frunzi cel faré fricd de Dumnezeu a repetat timp de 14 lunila Timisoara Lorenzaccio de Musset.
Asa ceva existd poate doar In istoria teatrala rusd, si probabil cd azi doar Dodin sau Vasiliev isi
pot permite un asemenea lux. Timisoara si-a asumat riscul, cu un gest de grand seigneur, in timp
ce teatrul avea si alte premiere si trebuia sd pliteascé decorul si costumele in valoare de sute de
milioane, sume impresionante chiar si in lei. in pofida inegalitiitilor, rezultatul este grandios.”
Koltai Tamas: Kisebbségi meskete. Elet és Irodalom, 10 iunie 1998. 17.
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crizie sila crima in lupta sa pentru libertate, aceasta regie inedita oferd o perspec-
tiva aparte asupra dictaturii artistice, a libertatii si a responsabilitatii individuale.

Jocul actoricesc

In cronicile despre Lorenzaccio se regiseste des, uneori cu tenti acuzatoare, obser-
vatia ca nivelul elaborarii jocului actoricesc al personajelor principale, secundare
sial figuratiei este inegal.’ Indubitabil, interpretarile lui Attila Balazs si Andras Ist-
van Demeter ca Lorenzaccio si Alessandro di Medici (IMAGINEA C) sunt cele mai acce-
nuate.” Dezmatul fara scrupule, semnalat in titlul tragediei prin sufixul —ccio, care
atribuie sens depreciativ in italiana, apare in toate manifestarile celor doi eroi prin-
cipali. Printul dictator al Florentei si complicele sau devotat isi pot permite orice, se
pot comporta oricum, iar daca cineva se arata revoltat de manifestarile lor extreme,
cade in dizgratie sau este ucis. In aparitia lor nu se regiseste nimic din rutina ac-
toriceasca sau din cliseele de interpretare obisnuite. Gesturile lor, vorbirea uneori
exagerata in mod artificial, machiajul si frizurile, toata prezenta lor vie este radical
diferita de orice forma familiara celorlalti actori sau publicului. Actorii si spectato-
rii obisnuiti mai ales cu formele de expresie ale realismului psihologic se confrun-
ta cu o provocare deosebita, iar unii critici incearca sa analizeze spectacolul in ca-
drul oferit de acest limbaj teatral.” Mersul spastic, gesturile dramatice ale bratelor,

15 ,Scenaseinclinaintr-o parte, darnu din cauza decorului (pe scena din Kisvarda a inciaput doara
patrime din el), ci pentru cé greutatea celor o jumatate de duzina de personaje secundare nu este
inraport cu cea a personajelor principale. Trupele de obicei urasc Lorenzaccio, fiindca majoritatea
personajelor face figuratie langa cele cateva personaje centrale, dar mai cu seama langa cele
dous roluri principale absolute. in plus, Frunza a abandonat figurantii actori, multumindu-se
sa-i imbrace in costumele magnifice ale Adrianei Grand, fara sa-i dreseze, sé le facd o partitura
arostirii textului, fara sa-i transforme intr-o masa vie de oameni. S-a ocupat doar de personajele
principale, de tiranul singeros Alessandro di Medici si de varul sau decadent, pregatit sa asasineze
tiranul.” Ibid.

16 ,Eidoi, Andras Istvan Demeter (in acelasi timp directorul teatrului) si Attila Balazs, fac unlucru
rar intalnit: creeazd un echilibru sensibil intre romantism stilizat coregrafiat, gestica si comu-
nicare verbala, limbaj corporal si verbalitate, intr-o stilizare acrobatica. Jocul este manierist si
totusi natural, se produce un fel de mariaj intre crisparea balcanica si supletea lating, ca sa nas-
ca un rezultat surprinzator, teatralizarea la nivel inalt a teatrului verbal poetic. Attila Balazs —
care a jucat roluri principale perfecte in limba roméana in alte spectacole ale lui Frunza — trans-
mite suferinta autoflagelantd hamletiana a caracterului coruptibil al lui Lorenzaccio cu o gesti-
cd neobisnuitd pentru un actor maghiar; lectiile de scrima repetate, care i insotesc emblematic
traseul dramatic, sunt tot atatea performante acrobatice minutios lucrate. Prin alter egoul sau
mai tanar, inocent, care ii imita miscarile ca o umbr4, se creeaza a stilizare lirica inedit de fru-
moasa a caracterului coruptibil, duplicitar.” Ibid.

17 ,Faptul ca regizorul reduce greutatea scenica a unor figuri importante, precum Cardinalul Ci-
bo, reprezentantul papei si al imparatului, nu influenteaza decisiv — dar nu putem spune nici ca
nu influenteaza deloc — soarta piesei; dar Frunza reduce la minim umanitatea celor doua figuri
centrale ale dramei: vedem un Alessandro si un Lorenzo care se clatina tot timpul: unul este evi-
dent beat mort, iar celalalt... dincolo de depravarea si prefacatoria sa, face deseori impresia unui
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privirile debusolate sau intense, precum si schimbarile abrupte sunt accentuate si
mai mult de catre mastile albe vopsite, cu ochii si buzele conturate in culori inchi-
se si accente stralucitoare. La toate acestea se adauga pletele lungi, folosite de cei
doi actori ca unelte actoricesti: buclele angelice blonde ale lui Attila Balazs si coa-
ma intunecatd a lui Andrés Istvan Demeter. Cele doud interpretari transmit foarte
bine ambivalenta din drama postromantica a lui Musset, care este aproape moder-
na ca forma si intentii. La prima vedere s-ar parea cd exista alb si negru, bine si rau,
dar apoi se amesteca totul, tiranul devine victim4, iar rebelul cu inima curata se
transforma in asasin diabolic. Interpretarea lui Karoly Szabé (Filippo Strozzi) iese
in evidenta si datorita faptului ca el foloseste metode de expresie traditionale. Vor-
birea sa usor declamativ, dar bine fondata psihologic, si miscarea sa retinuta sunt
in contrast cu manifestarile personajelor principale. Interpretarea actorilor din ro-
lurile secundare este mai greu de apreciat, dar recenziile mentioneaza cazurile in
care actorii reusesc s se adapteze la stilul actoricesc nou. ®® Un element demn de
remarcat este prezenta in distributie a unor actori cunoscuti sau apreciati in alte
productii teatrale.” Jocul actoricesc este intr-adevar inegal si ridicd semne de intre-
bare, dar asta poate f1si rezultatul intentiilor regizorale si al incercarii de a reinnoi
trupa: in afara zonei lor de confort, actorii trebuie si se raporteze cumva la forme-
le noi si la situatia noud. Dar ca urmare se vor produce si schimbari in distributie.
Lajos Makra (Baccio Valori) este inlocuit de actorul tanar, vorbitor si de limba ma-
ghiard, Pavel Bartos (IMAGINEA D), despre care criticul Iulia Popovici scrie cd a avansat
in cariera datorita acestui rol.** Interpretarea sa este singura demna de mentionat
dintre cele ale actorilor roméani, dar si Catalin Ursu va juca intr-o distibutie ulteri-
oari rolul lui Jakab, ungurul, dupa Andrés Zsolt Bandi. in scenele colective joaci
numerosi actori romani, iar in acest sens se implineste si in distributie dezideratul
de multiculturalitate propus la inceputul mandatului de directorul Andras Istvan
Demeter. Desi unele recenzii vorbesc despre intalnirea dintre stilul actoricesc ma-
ghiar si romén, regizorul considera ca diferenta dintre stiluri este doar o legenda, si
vede o diferentd mai mult in modul in care actorii se raporteaza la munca proprie,

idiot — chiar si in scenele independente in care nu trebuie sé se prefaca.” Janoshazy Gyorgy: Lat-
vanyos lélektan. A temesvari szinhaz Vasarhelyen. Népujsdg, 10 octombrie 1998. 6-7.

18 ,Ramaninsa memorabili atragatorul maestrul de scrima Scoroncolo, interpretat de Géza Fazakas;
Jakab, adica Andras Zsolt Bandj, si inflacaratul Pietro Strozzi, adica Zsolt Imre Matyas, precum
siscenalor de scrima aplaudata la scena deschisa in timpul premierei; Andrea Fincziski, chiar si
in rolul episodic radical diminuat al Caterinei Ginori.” Darvay Nagy Adrienne: Szinrél, szivbél.
Criticai Lapok, 9/1998. 5.

19 ,Este foarte greu sa evidentiezi obiectiv pe cineva din aceasta productie cu nenumarate roluri,
asa ca aprecierea mea va f1 subiectiva. Pentru mine au ramas memorabile interpretarea lui Gé-
za Fazakas, in rolul servitorului lui Lorenzaccio, Kéroly Szabd, ca benevolentul Filippo Strozzi,
Andras Siit6 Udvari, unchiul lui Lorenzaccio, i, in rolul mamei lui Lorenzo, Eniké Szasz, pe ca-
re o remarcasem deja in Carte junglei.” L6kos Ildiké: Temesvari esték. Criticai Lapok, 9/1998. 12.

20 Iulia Popovici: Teatrul romanesc in pragul schimbarii. Agenda LiterNet, februarie 2003. https://
agenda.liternet.ro/articol/135/Iulia-Popovici/Teatrul-romanesc-in-pragul-schimbarii.html
(accesat In: 20.12.2023).
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considerandu-i pe actorii maghiari mai constienti si mai de incredere din punct de
vedere profesional.” Din insemnarile din jurnalele de repetitii reiese ca regizorul
ar f1 dorit ca personajele secundare si figurantii sa fie prezenti la toate repetitiile
si de multe ori s-a declarat nemultimit din cauza lipsei lor.** Dar poate ca membrii
trupei timisorene aflate in transformare nu erau pregatiti sa participe intr-un pro-
iect de asemenea anvergurd, care le cerea atentie activa la tot ce fac ceilalti si expe-
rimentare la un nivel inalt si entuziast cu metodele proprii.

Scenografia si sunetul

Scenografa si creatoarea de costume Adriana Grand este colaboratoarea permanen-
ta si partenera de viata a regizorului. Decorurile create de ea sunt caracterizate in
general de monumentalitate si o bogitie de detalii metaforice inspirate de text. In
Lorenzaccio creeaza iardsi un decor somptuos si dinamic, ale carui detalii se schim-
ba de la scend la scend, reprezentdnd astfel numeroasele locuri — spatiile publice
ale Florentei, palatul princiar, casa Strozzi, dormitorul etc. — in care se petrece ac-
tiunea.”s Decorul este in miscare si in transformare continud, am putea chiar spune
cd joacd. Podiumul cu trepte si statuia din mijloc, ingerii monumentali din piatra
plasati lateral se evidentiaza si mai mult sau dispar prin ecleraj, in timp ce coboa-
ra si se ridicd, cu o frecventa probabil minutios calculata, cdnd o cortina de catifea
teatrald, cand o perdea de oglinzi compusa din elemente mici de metal (IMAGINEAE),
ambele ,functionale in mod dramatic”.>* Impletirea efectelor produse de diferite ele-
mente se poate observa chiar in scena de deschidere: sunetul loviturilor de toiag —
al decapitarii statuilor — executate de Lorenzaccio si dublura-fantoma este dat de
ridicarea si coborarea ritmica a cortinei metalice de oglinzi. IMAGINEAF) Personajul
lui Filippo Strozzi apare din aceasta tesatura imensa de oglinzi, care poate f1 per-

21 ,Ce i diferentiazd pe majoritatea actorilor maghiari de altii este o viziune mai coerenta si mai
pragmatica asupra meseriei. [...] De asemenea, cuvantul dat este respectat. $i asta inseamna mult.
Lucrezi mai bine intr-un loc in care esti respectat.” Victor Ioan Frunza: in teatru existi daci arzi,
nu daca palpai. Interviu de: Marinela Tepus. Teatrul Azi, 11-12/2003. 16.

22 Jurnalele de repetitie. Sursa: arhiva Teatrul Maghiar de Stat ,Csiky Gergely” Timisoara.

23 ,Se vede cd Adriana Grand, proiectanta decorului si a costumelor, cunoaste temeinic stilul
cinquecento si construieste din motivele acestuia marea viziune psihedelica in care exuberanta
se amplifica panala neverosimil si pana devine aproape inspaimantatoare. Croiala rochiilor este
specific renascentistd, dar toate au ceva extrem: un element nepotrivit, o culoare strident4 in
plus. Materiale textile volatile: emana din ele o bogétie obosita, o frumusete exagerata. La fel si
din statuile din fundalul scenei, sau treptele care structureaza spatiul, toate sunt infricosator
de frumoase. Toata pictura de teatru evoca un fruct prea copt, care este tiiat in doua din cind in
cand de un perete de metal care coboara asupra sa. Este construit din placi de metal patrate, ca
o camasa de zale, reflecta sters culorile vii si ofera o multitudine de posibilitati de joc: acopera,
actorii se pot ascunde dupd el, suné daci este lovit. Este greu si stabil, dar placile din care este
alcdtuit tremura delicat tot timpul.” Lajos Sandor: Jaték hatarok nélkiil. Criticai Lapok, 9/1998. 11.

24 Kacsir Maria: Ha még nem késé... A Hét, 31 august 2000. 7-8.
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ceputa si ca o camasa de zale gigantica, ca sa vorbeascd, in umbra ingerului de pia-
tra, despre soarta desarta a Florentei. Muzica lui Karoly Horvath evoca ritmuri re-
nascentiste, dar foloseste si repetitiile enervante ale stilului serialist. Muzica nu e
menita doar s creeze atmosfera, ci este si fundalul bogat in semnificatii al misca-
rilor bine coregrafiate, executate de personajele principale si de multime, in care
motivele muzicale repetitive se asociaza cu repetitiile scenice vizuale si de misca-
re, functionand asemanator muzicii de film.*s Orchestra si dirijoarea (Mihaela Sil-
via Rosca) poarta costume ce amintesc de perioada renasterii. IMAGINEA G) Costu-
mele sunt doar aparent fidele epocii si locului actiunii: caracterul renascentist este
contrastat cu tonuri stridente, cu machiaj puternic si masti artistice. Vorbirea celor
doua personaje principale este uneori muzicald, apelativul ,dra-gul-meu” (ked-ve-
sem) rostit apasat si repetat de améandoi, devine melodic. In spectacol se realizeazi
a sinestezie teatrald aparte: muzica si decorul joaca, textul canta, umbrele si lumi-
nile danseaza. Technica exagerarii si a cumuldrii este aplicata atét in scenografie,
cat si in sunet, satisfacand dezideratul regizorului de a realiza existenta scenica
adevarata prin ardere intensa.

Istoria efectelor spectacolului

Provocéand discutii si nedumeriri, spectacolul Lorenzaccio reuseste sa initieze un
interes viu pentru teatrul maghiar din Timisoara si un veritabil dialog profesional
si social despre el.*® Spectacolul este nominalizat pentru cea mai buna regie la Ga-
la UNITER din 1999. Criticul Marina Constantinescu isi pune intrebarea: de ce oa-
re au considerat selectionerii (Cristina Dumitrescu, Florica Ichim si Constantin Pa-
raschivescu) cd regia este singura categorie pentru care spectacolul este demn de
nominalizare?”” Spectacolul a avut o receptare critica foarte sumara in presa roma-
neascd, fiind mentionat mai ales in interviuri ulterioare cu regizorul, ca un prece-
dent important si memorabil.?® Spectacolul nu apare in lista de spectacole a bazei
de date DMTR sub numele lui Victor Ioan Frunza, cu toate ca atidt nominalizarea
la premiul UNITER, cat si colaborarea cu compozitorul Karoly Horvath si trupa ti-
misoreand sunt mentionate in articolul scris despre regizor.> In recenziile in limba
maghiara se mentioneaza repetat ca este vorba despre o productie care marcheaza
0 epoca si o schimbare paradigmaticd.®® Andras Istvain Demeter considera ca acest

25 Kacsir Mdria: op. cit. 7-8.

26 BokaB.Laszl6: A Lorenzaccio nem csak ,elsopré siker”. Romdniai Magyar Sz6,12 ianuarie 1999. 8.

27 Marina Constantinescu: Cel mai..., cea mai..., cei mai... Romdnia literard, 24 februarie 1999. 16.

28 Iulia Popovici: Gindesc inovatia teatrald ca pe ceva discret. Interviu cu Victor Ioan Frunza.
Observator Cultural, 2 decembrie 2003. 8.

29 https://[www.dmtr.ro/artist/frunza-victor-ioan/ (accesat in: 20.12.2023).

30 Koltai Tamas: op. cit; Darvay Nagy Adrienne: Szinr6l..., 8; Janoshazy Gyorgy: Latvanyos lélektan.
A temesvari szinhaz Vasarhelyen. Népujsdg, 10 octombrie 1998. 6-7; Kacsir Maria: op. cit.
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spectacol este un exemplu remarcabil de colaborare intre profesionistii teatrali ro-
mani si maghiari, cu un efect semnificativ asupra dezvoltarii trupei timisorene.®
n 1998 spectacolul participa la Kisvarda la Festivalul Teatrelor Maghiare din afara
Ungariei. Este prezentat in turneu la Budapesta in 1999, la Uj Szinhaz, apoi partici-
pa in 2000 la Festivalul Teatrelor Maghiare din Miskolc, unde Duna TV realizeaza
o inregistrare video a spectacolului.® In octombrie 1999 participa cu succes la Fes-
tivalul Teatrelor Clasice.?® Conducerea teatrului planifica un turneu de amploare,
care nu se va realiza din cauza lipsei de fonduri. Atat Attila Balazs, cat si Andras
Istvan Demeter considera cé experienta procesului de creatie si a spectacolului au
avut un rol decisiv asupra evolutiei lor profesionale. Attila Balazs realizeaza un salt
profesional in carierea sa actoriceasca prin castigarea marelui premiu pentru re-
zultate artistice al revistei Criticai Lapok la Gala Premiilor Criticii in anul premie-
rei. in 2007, Attila Balazs devine succesorul lui Andrés Istvan Demeter in functia
de director al Teatrului ,Csiky Gergely”. Printre proiectele cele mai importante ale
institutiei se numara TESZT, Festivalul Euroregional de Teatru Timisoara, organi-
zat in fiecare an incepand din 2008. Evenimentul este international si isi propune
sa familiarizeze publicul cu cele mai noi tendinte teatrale din regiune. ,[T]4narul
directorul vrea sa arate ca Teatrul «Csiky Gergely» face parte din intregul culturii
teatrale romanesti. Iar Victor Ioan Frunza si Adriana Grand par sa f1 descoperit va-
lorile ascunse ale echipei timisorene. Demeter este dispus sa faca orice sacrificiu
pentru ca intalnirea sa se produca si sa se creeze teatru adevarat. Iar in Lorenzaccio
toate acestea se realizeaza intr-un mod care depaseste toate asteptarile”, scrie Adri-
enne Darvay Nagy despre Lorenzaccio* In 2009, la cea de-a XVIII-a Gala UNITER,
spectacolul dupa drama lui Tom Stoppard Rosencrantz si Guildenstern sunt morti,
in regia lui Victor Ioan Frunza, va primi premiul pentru cel mai bun spectacol al
stagiunii. Spectacolul Teatrului Maghiar de Stat ,Csiky Gergely” fusese nominali-
zat In trei categorii: cel mai bun spectacol, cea mai buna regie si cea mai buna sce-
nografie si costume. in 2022 Adriana Grand primeste premiul UNITER pentru in-

31 ,Lorenzaccio de Alfred de Musset a marcat o cotiturd in viata trupei (unii spun cé in directia
negativa). Eu as spune cd Lorenzaccio a separate apele. Perioada lunga de repetitii, incarcata cu
tensiuni, a aratat toate metehnele unei trupe imature. Am incercat sa cladim trupa, care a si
crescut mult in trei ani, dar ca sa traiascd, este nevoie de forte de coeziune. Pe de o parte aces-
tea erau disponibile datorita deschiderii artistilor timisoreni. Actorii nou-veniti circulau la fel
de deschis. Dar exista aici o deficienta care se leaga de povestea Timisoarei dintotdeauna: ori-
ce fortd, dorint, asteptare, vis, elan eroic este curmat de lipsa unei baze de public, care justifi-
ca existenta ta ca actor. Parerea mea este ca tensiunile iscate in timpul repetitiilor cu Lorenzac-
cio au avut un efect atat de exploziv din cauza lipsei acestei forte justificative. Rezultatul a fost
cd unii au incheiat contracte la alte teatre.” Demeter Andras Istvan: Szerencsésnek tartom a ro-
man-magyar szinhazi egymasrahatast. Interviu realizat de Zoltan Pataki. Romdniai Magyar Szo,
5 martie 2002. 4.

32 Zappe Laszl6: Uj romantika kora. Népszabadsdg, 31 decembrie 1998. 11.

33 Darvay Nagy Adrienne: Allandéban..., 97.

34 Darvay Nagy Adrienne: Szereptuddsra..., 58.
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treaga activitate?s Lorenzaccio porneste intr-adevar un proces in decursul caruia
teatrul maghiar din Timisoara trece prin transformari fertile, reevaluandu-si tra-
ditia si posibilitatile. Spectacolul a fost realizat intre doué evenimente aniversare
care au cuvantul oglindd in titlu: Tiikorben 44+1 face trimitere la infiintarea primei
trupe maghiare independente in 1953, iar Tiikor 2000, la inaugurarea cladirii tea-
trului in 1875. In mod sigur, imaginea vie a acestui spectacol se va pastra in lumina
orbitoare a oglinzilor trecutului, ca o incercare temerara si demna de tot respectul
in directia experimentarii teatrale si a construirii trupei.

35 Inlaudatia Adrianei Grand pentru premiul UNITER apare Lorenzaccio. Sursa: https://www.uniter.
ro/adriana-grand-premiul-pentru-intreaga-activitate-scenografie-2/ (accesat in: 20.12.2023.)
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IMAGINEA A:

Attila Balazs (Lorenzaccio), Andras Istvan
Demeter (Alessandro di Medici).
Fotografie: Adriana Grand (1998).

Sursa: arhiva Teatrul Maghiar de Stat

,Csiky Gergely” Timisoara.

IMAGINEA B:

Zoltan Pocsik (Fantoma), Attila Balazs
(Lorenzaccio).

Fotografie: Adriana Grand (1998).
Sursa: arhiva Teatrul Maghiar de Stat

,Csiky Gergely” Timisoara.
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IMAGINEA C: Attila Balazs (Lorenzaccio), Andras Istvan Demeter (Alessandro di Medici). Fotografie:
Adriana Grand (1998). Sursa: arhiva Teatrul Maghiar de Stat ,Csiky Gergely” Timisoara.

IMAGINEA D: Pavel Bartos (Baccio Valori). Fotografie: Adriana Grand (1998).
Sursa: arhiva Teatrul Maghiar de Stat ,Csiky Gergely” Timisoara.
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IMAGINEA E: imagine decor. Fotografie: Adriana Grand (1998).
Sursa: arhiva Teatrul Maghiar de Stat ,Csiky Gergely” Timisoara.

IMAGINEA F: imagine decor, in fundal cortina de oglinda din placi de metal. Fotografie: Adriana Grand

(1998). Sursa: arhiva Teatrul Maghiar de Stat ,Csiky Gergely” Timisoara
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IMAGINEA G: orchestra. Fotografie: Adriana Grand (1998).

Sursa: arhiva Teatrul Maghiar de Stat ,Csiky Gergely” Timisoara.



TRECEREA {N NEFIINTA

Vlad Mugur: Livada de visini, 1998

KINGA BOROS

Spectacolul lui Vlad Mugur se bazeazd pe o puternicd lecturd regizorald, cdreia ti aso-
ciazd perfect toate elementele spectacolului. In cuvintele lui George Banu: ,Metaford
a unui trecut care se fardmiteazd sub ochii nostri. Beckett ante portas.” Grddina, ca-
sa, valorile de odinioard si fericirea imaginard sau reald din trecut sunt evident pe ca-
le de disparitie incd din primul minut, astfel incat miza spectacolului nu este daca li-
vada de visiniva fi sau nu scoasd la licitatie, ci modul in care oamenii — personajele si
spectatorii deopotriva - fac fatd pierderi.

Titlu: Cseresznyéskert. Data premierei: 27 mai 1998. Locul premierei: Teatrul Maghiar de Stat Cluj.
Regizor: Vlad Mugur. Autor: Anton Pavlovici Cehov. Traducdtor: Toth Arpéad. Scenografie: Helmuth
Stlirmer. Asistenti scenografi: Varga-Jaré llona, Nagy Endre. Costume: Lia Mantoc. Efecte speciale:
Ledniczki Béla. Muzica: losif Hertea. Muzicieni: Alexe Campan, Gergely Balint Akos, Deék Rébert.
Companie: Teatrul Maghiar de Stat Cluj. Distributie: Stief Magda (Ranevskaia), Kali Andrea (Ania),
Lazar Gabriella (Varia), Csiky Andras (Gaev), Bogdan Zsolt (Lopahin), Dimény Aron (Trofimov), Bir6
Jozsef (Piscik), Borbath Julia (Charlota Ivanovna), Orban Attila, Kardos M. Rébert, Tyukodi Szabolcs
(Epihodov, preluare de rol), Kdntor Melinda (Duniasa), Senkalszky Endre (Firs), Hathdzi Andras
(lasa), Salat Lehel (Postasul), XXX (Trecdtorul), Szilagyi P. Csaba, student, Posta Ervin, student
(Musafiri, slugi).
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Contextul cultural teatral

La fel ca multi alti regizori roméni de marca, Vlad Mugur a parasit tara la incepu-
tul anilor 7o, din cauza conflictului cu regimul comunist, si a revenit la inceputul
anilor 'go. Aceasta perioada a fost caracterizatd de redefinirea rolurilor si a posi-
bilitatilor sociale si estetice ale teatrului, atat in teatrul romanesc, cat si in cel ma-
ghiar, precum si de lipsa marilor maestri si a regizorilor de marca.' Teatrul Maghiar
de Stat Cluj, condus de Gabor Tompa, a devenit in acesti ani unul dintre cele mai
importante teatre din Roménia.> Mugur a colaborat pentru prima data cu compa-
nia clujeana in 1996,? iar spectacolele sale au fost imediat salutate de breasla romé-

na.* A creat cu ei cinci spectacole pana la moartea sa, in 2001,% ,chiar daca puteam

sa-l platim mult mai putin decat alte teatre din Roménia”.®

Textul dramatic, dramaturgia

Desi programul scrie cd spectacolul se bazeaza pe o traducere de Arpad Téth,” in-
registrarea arata clar ca scenariul spectacolului foloseste traducerile lui Géza Mor-

1 Miklés Tompa si Gyorgy Harag au fost primii doi fondatori de estetici regizorale ai teatrului
maghiar subventionat de statul roméan. Nascut in 1910, Mikl6s Tompa si-a semnat ultima regie
in1991. Gyorgy Harag s-a stins in 1985. Educatia superioara in limba maghiara pentru pregatirea
regizorilor a fost sistata in 1974, urmand sa fie reluata incepand cu promotia din 1995, la Targu
Mures. Gabor Tompa a studiat regia in limba roména la Bucuresti.

2 Intre 1990 si 2000, in primul deceniu al directoratului lui Tompa, Teatrul Maghiar de Stat Cluj
a primit trei premii i opt nominalizari la Gala Uniunii Teatrale din Roméania (UNITER). Sursa:
www.uniter.ro/programe/gala-premiilor-uniter/ (accesat in: 20.12.2023).

3 Defapt, Mugur a mailucratla Teatrul Maghiar de Stat Cluj inainte de emigrarea sa, respectivina-
inte de epoca Tompa: in 1968 a pus in scena Jocul de-a fericirea de Mihail Sebastian, iar in 1970 a
montat Trei surori, care a marcat si debutul Magdei Stief, ulterior sotia lui Mugur, in rolul Irinei.
Vezi Salamon Marton Laszl6: ,Megvolt bennem ez az ériilet”. Dokumentum-interji Vlad Mu-
gurral. Kronika, 6/2002.1-2. Potrivit Mdriei Kacsir, care a publicat cronici despre ambele specta-
cole, acest antecedent ,concorda cu situatiile de viata si cu simbolurile care apar in Livada de vi-
sini, si este clar vizibil cd nuanteaza spectacolul actual, conceput pentru scena studioului”. Kacsir
Maria: Hull, hull a vakolat. A Hét, 25 iunie 1998. 8.

4 Spectacolele lui Vlad Mugur Scaunele si Doi gemenivenetieni au castigat in 1997 Marele premiu al
municipiului Bucuresti in cadrul Festivalului National de Teatru (FNT), care inca avea caracter
de competitie la vremea respectiva. Doi gemeni venetieni a primit Premiul UNITER pentru cel
mai bun spectacol al stagiunii 1996-1997.

5  Spectacolele lui Vlad Mugur dupa 1990 la Teatrul Maghiar de Stat Cluj: Ionesco: Scaunele (1996),
Goldoni: Doi gemeni venetieni (1996); Cehov: Livada de visini (1998); Labiche: Crima din strada
Lourcine (1998); Pirandello: Asa este (dacd vi se pare) (2000).

6 Nanay Istvan: Hidanyoznak a mesterek. Beszélgetés Tompa Gaborral. Szinhdz, 2/2002.16.

7 ,[Traducerea lui Arpad Téth] este prea frumoasi si poetici — omul de azi nu mai vorbeste asa; si
exista si unele expresii care pur si simplu nu mai sunt la moda (pronumele de politete kegyed)
sau au un efect comic neintentionat din alte motive («sunt atat de delicata»). Solutia, desigur, ar
firealizarea unei (sau a mai multor) traduceri noi, dar, deocamdata, cunosc mai multe exemple
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csanyi si Gyorgy Spird. Programul nu indica niciun dramaturg, dar, potrivit lui
Andras Visky,® Mugur, ca si in alte montéri ale sale, i-a cerut ajutorul in probleme
lingvistice si pentru finalizarea textului in limba maghiara. Centrul de Documen-
tare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj contine un exemplar fotocopiat dintr-un vo-
lum in limba roména al piesei, in care — probabil regizorul — a facut taieturi. Avand
in vedere realizarea spectacolului, scopul taieturilor nu a fost in primul rand nu-
antarea continutului si a interpretarii, ci mai mult scurtarea textului. Acest lucru
este valabil mai ales pentru ultimul act, al carui timp de joc, potrivit unor critici
de teatru care au urmarit mai indeaproape productia, Mugur a vrut sa-1 adapteze
la replica lui Lopahin: ,Trebuie sd plecim spre gara in 20 de minute”.? Schimbarile
textului sunt semnificative in doud momente: in actul al II-lea, replica precedenta
a lui Gaev, ,Doamnelor si domnilor, soarele a apus”, a fost mutatéd dupa ce se aude
zgomotul misterios din departare, ca si cum apusul soarelui ar f1 o explicatie pen-
tru originea din alta lume a acelui sunet; in actul al IV-lea, in scena dintre Varia si
Lopahin, nu il striga nimeni pe Lopahin, astfel cd parasirea conversatiei, care tre-
buia si fie despre cererea in casatorie, are in mod clar cu un motiv inventat: Lopa-
hin fuge de casatorie.

Regia

Mugur se bazeazi pe o puternica lectura regizorala, careia ii asociaza perfect toa-
te elementele spectacolului.”” ,Metafora a unui trecut care se fairdmiteaza sub ochii
nostri. Beckett ante portas.”™ Gradina, casa, valorile de odinioara si fericirea imagi-
nara sau reala din trecut dispar in mod clar incd din primul minut, astfel incat mi-
za spectacolului nu este dacé livada de visini va f1 sau nu scoasa la licitatie, ci cum
facem fata noi, oamenii — personajele si publicul deopotriva —, trecerii in nefiinta.
La Mugur, Ranevskaia chicoteste in timp ce Ania, beatd, potrivit textului o roaga sa
nu planga pentru cé griadina a fost vAnduta. La plecarea fortata, trupul ei rigid tre-
buie ridicat si dus ca un mort in sicriu, cu picioarele inainte. Dupa ce toata lumea a
plecat, ferestrele au fost inchise cu scandurd, iar Firs culcat inapoi in patul copiilor,

de texte vechi adaptate pe alocuri la limbajul modern, atit pe scena de la Budapesta, cat si la
Cluj. Iar rezultatul? Masluire, asa cum sunt de obicei «adaptarile», si uneori chiar si cateva «texte
incorporate» subliterare. Dar niciuna dintre ele nu este atat de grava incat sa ne descurajeze.”
Kacsir Méria: op. cit. 8.

8 Comunicarea lui Andras Visky intr-o scrisoare catre Kinga Boros, din 31 ianuarie 2017.

9 ,Lopahin spune la inceputul ultimului act din Livada: «Trenul pleaca in 20 de minute». Vlad
Mugur a incercat sd monteze actul exact in acest timp.” Marina Constantinescu: In memoriam
Vlad Mugur. Romdnia Literard, 1 august 2001. 16.

10 ,Forta spectacolului nu decurge din ambitia innoirii, ci din coerenta lecturii, din adecvarea
detaliilor la intreg...” Magdalena Boiangiu: Cozonacul din vis. Scena, 1/1999. 19.

u  George Banu: Livada de visini, teatrul nostru. (Traducere de Anca Maniutiu). Bucuresti, Editura
Allfa, 2000. 131.
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unde a fost uitat, tencuiala se prabuseste de pe peretii casei pe cale sa se darame,
implinind parci ceea ce fusese evident de la inceput. Intr-o asemenea proximitate
a mortii devin foarte pretioase legaturile care promit implicit viata, mai ales dra-
gostea lui Lopahin pentru Ranevskaia, evidenta in acest spectacol. Dar nimic nu se
mai poate implini cand totul a fost deja hotérat. O realizare regizorala importanta
a spectacolului in doua acte insumand 130 de minute consté in ordinea schimbaéri-
lor de ritm. Mugur pune cap la cap tacerilungi, conversatii usoare si scene rapide si
zgomotoase, iar alternanta face ca spectatorul sé traiasca experienta tulburatoare
de a fila mila destinului.”

Jocul actoricesc

Dupa propria-i marturisire, lui Mugur i-a placut sa lucreze cu actorii Teatrului Ma-
ghiar de Stat Cluj,” iar lor le-a plicut sa lucreze cu el, pentru cé au gésit in el un ex-
celent regizor si maestru de actorie." In Livada de visini se observa ci unele perso-
naje primesc mai multa atentie din partea regizorului, dar acest lucru pare sa fie
o necesitate a productiei, mai degraba decit un merit sau o deficienta a actorilor.
In centrul spectacolului se afla Ranevskaia, portretizatia de Magda Stief intr-un
mod diferit de maniera realista a celorlalti. Trasaturile stilistice ale personajului
sunt o expresie faciala aproape neschimbata, cu gura intredeschisd, o privire dis-
tanta si barbia ridicata, precum si gesturile bruste ale mainilor si intonatia ascen-
dentd nefireasca a replicilor.”” Desi vorbeste mult despre emotii si suferinta, aceas-

12 ,Aceastd pulsatie ritmicd strabate cu precizie spectacolul, care se caracterizeaza, de altfel, prin
precizie.” Bodo A. Ottd: Penészeskert. Szinhdz, 5/1999. 11.

13 ,Teatrul maghiar din Cluj are un numar deosebit de mare de actori tineri si talentati; dacd nu ar
f1fost potriviti din punct de vedere profesional, cu siguranta nu as fi1 venit aici sa regizez. A fost
o placere sa lucrez cu ei; ma gandesc in special la cei tineri, la Zsolt Bogdan, Andras Hath4zi si
altii.” Salamon Marton Laszl6: op. cit. 1-2.

14 Zsolt Bogddn a declarat in mai multe randuri ca il considerad pe Vlad Mugur maestrul sau, iar in
interviurile acordate, si alti actori ai trupei din acea perioad, Erzsébet B. Fiilop, Andras Hathazi,
Andrea Spolarics, Rémusz Szikszai, vorbesc la rdndul lor despre semnificatia intalnirii cu Mugur
si despre impactul pe care aceasta l-a avut asupra dezvoltarii ulterioare a carierei lor: ,Vlad Mu-
gur, in primul rand, pe care eu il consider maestrul meu” — Gabriela Lupu: Zsolt Bogdan: Suntem
priviti de sus de cei din Ungaria. http://www.romanialibera.ro/cultura/cultura-urbana/bogdan-
zsolt--suntem-priviti-de-sus-de-cei-din-ungaria-220695 (accesat in: 20.12.2023); ,de cand a ple-
cat domnul Vlad Mugur de langa noi, incepusem sa simt ca s-a depus praful pe ceea ce faceam.
Praful se depune foarte usor pe actori. Singurul care se ocupa de manierismele noastre era dom-
nul Vlad Mugur. Zicea: «Auzi, Zsolt, parca erai mai simpatic data trecuta. Acum ai jucat intr-un
fel lalait, ai fost manierist».” Eugenia Sarvari: Zsolt Bogdan: ,Daca ai mai multe de ce-uri, stii ca
esti pe drumul cel bun”. http://yorick.ro/bogdan-zsolt-daca-ai-mai-multe-de-ce-uri-stii-ca-esti-
pe-drumul-cel-bun/ (accesat in: 20.12.2023).

15 ,Ceeace este ascuns sau voalat in text (de pild4, ca e probabil narcomana, ori macar dependenta
de tranchilizante), ea reuseste sd redea prin jocul ei, prin fata si ochii ei obositi, aproape fara
zambet, prin recitarea intermitenta si monotona a textului, care nu se anima si nu se inalta nici
macar atunci cand se lasa purtata de amintiri sau de emotii. [...] Cu toate acestea, Magda Stief
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ta Ranevskaia nu are o relatie strAnsd cu nimeni de pe scena.”® Nu este clar daca il
dispretuieste si il manipuleaza cu nerusinare pe Lopahin, sau dacé actioneaza din
incapacitatea de a asculta un alt om: se asaza in bratele acestuia, oferindu-i-se par-
cd, doar ca sd 1i propuna casatoria cu Varia. Personajul lui Zsolt Bogdan are senti-
mentele lui Lopahin inscrise pe toati fata si in intreaga sa postura. Nu-si poate lua
ochii de la Liubov Andreevna, corpul i se crispeaza cand aceasta se intoarce spre el
sau cand i se adreseaza, si 1i raspunde printr-un balbait confuz.” Mugur si Bogdan
sunt vizibil interesati nu de statutul social al personajului, ci de persoana sa. Spre
deosebire de distanta Ranevskaia a lui Stief, care nu cere empatie din partea publi-
cului, este imposibil sa nu il simpatizezi pe Lopahin interpretat de Bogdan. Andras
Csiky vorbeste melodic, ca si cum ar recita, in rolul lui Gaev, care devine astfel o f1-
gura nostalgicd, vetusta. in rolul lui Firs, Endre Senkalszky, in varsta de 84 de ani
in momentul premierei, se deplaseaza lent si vorbeste cu voce stinsa. Flegmaticul
Iasa al lui Andras Hathazi se scobeste in nas in timp ce se plange de lipsa de educa-
tie a oamenilor. Potrivit criticilor, ,una dintre virtutile spectacolului este modul in

care numeroasele interpretari diferite se unesc pentru a forma un intreg coerent”.®

Scenografia si sunetul

Decorul, proiectat de Helmuth Stiirmer pentru studioul aranjat pe scena mare a tea-
trului, inchide trei laturi ale scenei, iar luminile traseaza coridoare in spatiul domi-
nat de tonuri intunecate (IMAGINEA A). Tubita proprietate este deja pustie la incepu-
tul spectacolului. Scandurile care blocheaza ramele inguste si inalte ale ferestrelor
sunt indepartate cand vine Ranevskaia si sunt batute din nou in cuie cand plea-
ca.” Pe jos — ca o ,umezeala de cimitir™°—, balti ireale (IMAGINEA B). Livada de visini

poate duce spectacolul pani la tragic fara niciun efort. intr-adevar, in spatele ei se afla si simbolul
puternic, cu multe sensuri si maleabil, al livezii de visini.” Kacsir Maria: op. cit. 8.

16 ,larLiuba, casigradina, a trecut de prima tinerete. Un clovn slabit, obosit si frant de viata. [...] Ea
este excesiv de pasionald, dar in acelasi timp un personaj introvertit: nu putem f1 niciodata siguri
ce simte, ce este adevdrat si ce este face parte din jocului. [...] Pe tot parcursul spectacolului ea
este singurd, inconjurata de admiratia familiei sale si a barbatilor.” Bod6 A. Otté: op. cit. 11.

17 ,In ochii sii, livada de visini este, de asemenea, cea mai frumoasd, misterioasa si de neatins
mosie dupa care tanjeste, asa cum tanjeste si dupa Liubov Andreevna, de care este indragostit
in secret. Tanarul actor marturiseste aceasta dorinta aproape fara cuvinte si prin palavrageala
tipic ruseasca, cu un foc interior timid si stingaci ascuns.” Kacsir Maria: op. cit. 8.

18 Bodd A. Otto: op. cit. 12; sau: ,Profesionalismul actorilor, precizia cu care lucreaza cu totii impreu-
na, contributia individuala la marea armonie sunt impresionante.” Magdalena Boiangiu: op. cit. 19.

19 ,Usile si ferestrele uriasei incéperi sunt inchise cu scanduri, ca si cum casa ar filipsita de viata.
Spatiul este intrerupt la mijloc, la doua treimi din adancime, de o bucaté de perete cu rama unei
ferestre — conceptele de interior si exterior devin relative din prima clip4, lumea reprezentata isi
pierde claritatea. Elementele realiste si cele stilizate se amesteca, iar regizorul mentine aceasta
dualitate pe tot parcursul spectacolului.” Bodd A. Otté: op. cit. 11.

20 George Banu: op. cit. 45.



234 KiNGA Boros

e moarta de mult: in scena gradinii, in fat4, la granita dintre spectatori si spatiul de
joc, ramuri albite, fara frunze, atdrna de turnul scenei (IMAGINEA C). Garderobul de
zile mari, In spectacolul lui Mugur o vechiturd micé, uzata si subreda, sta marturie
gloriei de odinioara, unei glorii care poate cé nici nu a existat vreodata (IMAGINEAD).
De sub tapetul faramicios, varul cade ca o ploaie de praf alb.* Ranevskaia il aduna
cu licomie, se unge cu el, il pune la san. (IMAGINEA E). Costumele in culori pastelate
ale Liei Mantoc evoca discret inceputul de secol, fara a incerca sa fie ostentativ re-
aliste. In scena balului actorii isi pun maisti, fiecare cAte una corespunzitoare per-
sonajului sau: Ranevskaia — un nas de clovn (,Nu vad nimic, sunt oarba” — spune ea,
punandu-si nasul de clovn peste un ochi), Firs — o peruca pudrata, lasul Trofimov —
urechi uriase de iepure, Varia cea maleabila — o masca de pisica, iar modesta Ania —
o masca de soarece.” Mugur nu foloseste niciun acompaniament muzical, dar com-
pune ticerea si sunetele cu multi sensibilitate. In actul al II-lea, sunetul misterios
este precedat si accentuat de un minut intreg de técere;* ciripitul pasarilor din gra-
dina este creat de actori pe scend, ceea ce indica natura teatrala a spectacolului; in
ultimul act, agitatia personajelor care pleaca in célitorie, zgomotul puternic, pasii
rapizi ai pantofilor lor se aud din culise.

Istoria efectelor spectacolului

Livada devisini a primit foarte multe cronici si critici de spectacol, nu numai in con-
textul teatrelor maghiare din Roménia, ci chiar si pentru teatrul clujean, rasfatat in
general de atentia criticii: Centrul de Documentare are peste doudzeci de articole
in limbile maghiara si romana. Dupa succesul inregistrat cu Scaunele si Doi gemeni
venetieni, breasla teatrala romina nu putea sd nu ia in seama cea mai recenta cola-
borare a lui Mugur cu Teatrul Maghiar de Stat Cluj: spectacolul, care a avut premi-
era in luna mai, a fost selectat pentru Festivalul National de Teatru (FNT) de la Bu-
curesti, din noiembrie. In urma participarii la FNT, Livada de visini a primit si o alta
recunoastere profesionald de mare prestigiu, Premiul UNITER pentru cel mai bun
spectacol. in 1999 Vlad Mugur a fost distins cu Premiul UNITER pentru intreaga sa
activitate.* In cartea sa de eseuri din 1999 Livada de visini, teatrul nostru, George
Banu mentioneaza regia lui Mugur ca fiind una dintre cele mai importante regii

21 In ultimul sdu spectacol, Hamlet, montat la Teatrul National Cluj-Napoca in 2001, Mugur si
scenograful Helmuth Stiirmer au continuat sentimentul de spatiu si de materialitate din Livada
devigini:varul, apa, paméantul dominau spatiul, care pareain acelasi timp un santier si o gramada
de ruine.

22 ,Regia lui Vlad Mugur: poezia obiectelor de scena.” Zsehranszky Istvan: Viz alatti — masképp.
Romdniai Magyar Sz, 17 iunie 1998. 3.

23 ,Productia contine taceri extreme, grele.” Béta Gabor, Végjaték nemes penésszel. Magyar Hirlap,
18 noiembrie 2002; ,Un sunet asurzitor vine de undeva, ca un tipat al mortii, neidentificabil,
distorsionat si mecanic.” Bodd A. Ott6, op. cit. 12.

24 http://www.uniter.ro/programe/gala-premiilor-uniter/editii/editia-a-vii-a/ (accesat in: 20.12.2023).
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ale piesei pe care le-a vazut.* Publicul din Ungaria a facut cunostinta cu spectaco-
lul tarziu, abia in noiembrie 2002: Livada de visini a fost ,inmormantat” in cadrul
seriei de evenimente Vendégségben a Thdlidban.”®

La Teatrul Maghiar de Stat Cluj spectacolul s-a jucat timp de sase stagiuni, de
44 de ori. Numarul redus de reprezentatii in comparatie cu succesul profesional al
productiei se datoreaza, probabil, schimbarilor din cadrul companiei.”” in schimb,
munca comuna a actorilor si a lui Mugur a definit pentru mult timp starea profe-
sionala a companiei.”® Dupd moartea regizorului, in iulie 2001, Teatrul Maghiar de
Stat Cluj a organizat, in mai 2002, Sdptamana Memoriala Vlad Mugur.* Un eveni-
ment similar fusese organizat anterior de teatrul clujean doar in memoria lui Gyorgy
Harag. Ca semn cd Mugur a fost cel mai important artist invitat din istoria Teatru-
lui Maghiar de Stat Cluj, incepand din 2006, compania acorda Premiul ,Vlad Mu-
gur” celor mai buni artisti invitati.*°

25 George Banu, op. cit.

26 Instagiunea 2002-2003, Gabor Bota anominalizat Livada devisini pentru Premiul pentru cel mai
bun spectacol la Premiile Criticilor de Teatru. Spectacolul nu a primit alte voturi. Niciuna dintre
productiile clujene ale lui Mugur nu a primit Premiul criticilor. In acest teatru, tineri, vArstnici
si generatia de mijloc gasesc un teren comun, joaca in acelasi stil, sub indrumarea unor mari re-
gizori. In acest moment, ansamblul clujean este una dintre cele mai bune, dac nu chiar cea mai
buna trupa de teatru maghiara. Livada devisini este atat de dureros de comic, incat este elemen-
tar. Este adevarat ca a fost regizat de Vlad Mugur cu multi ani in urma, dar toamna trecuta a fost
invitat pentru prima daté in Ungaria, iar pentru cei de peste granitd, aceasta este data care con-
teazd pentru vot.” A Szinikritikusok Dija 2002/2003, B6ta Gabor jel6lései. Szinhdz, 10/2003. 3.

27 Rolul lui Epihodov a trebuit redistribuit de doua ori, pentru ca Attila Orbéan si apoi M. Rdbert
Kardos au périsit compania. in 2000, Gabriella Bartalis (Lazar), care o interpreta pe Varia, a
semnat un contract cu Teatrul Municipal ,Csiki Jatékszin” si, desi si-a pastrat rolul din Livada,
nu a putut juca mult timp din cauza a doua sarcini si nasteri.

28 ,Mugur nu numai cd a pus in scena spectacole epocale [...], ci a indeplinit si rolul de maestru
calauzitor. Moartea lui a ldsat un gol pe care insusi directorul I-a semnalat cu ingrijorare in
interviuri.” Tompa Andrea: Edes mostoha. A kolozsvari szinhdz 2003-2004-es évada, Szinhdz,
9/2004. 21. ,Apoi a plecat si Vlad Mugur si mi-am dat seama cat de mult lipsesc maestrii.” Nanay
Istvan: op. cit. 18.

29 Tompa Andrea: Haldlugras az 6roklétbe. Vlad Mugur-retrospektiv Kolozsvéron. Szinhdz, 12/2002. 31.

30 ,Premiul recompenseaza activitatea artistilor care nu sunt membri ai companiei Teatrului Ma-
ghiar de Stat Cluj, dar care au contribuit la obiectivele artistice ale acestuia prin activitatea lor
artistica remarcabild.” http://huntheater.ro/lista_m.php?soid=9o9 (accesat in: 10.02.2017). Cas-
tigatorii Premiului ,Vlad Mugur”: Mihai Méniutiu — regizor (2006), Carmencita Brojboiu — sce-
nografsi creator de costume (2007), Vava Stefanescu — coregraf (2008), Silviu Purcarete — regizor
(2009), Vasile Sirli — compozitor (2009), Illona Varga-Jar6 — creatoare de masti (2009), Andrei Ser-
ban - regizor (2010), Matthias Langhoff - regizor (2011), Robert Woodruff - regizor (2012), Kinga
Mezei — regizor (2013), Andras Urban- regizor (2014), Helmuth Stiirmer — scenograf (2015).



236 KINGA BOROS

IMAGINEA A: Andrés Hathazi (lasa), Melinda Kantor (Duniasa). Fotografie: Adam Sofineti (1998).

Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA B: Magda Stief (Ranevskaia). Fotografie: Lehel Makara (1998).

Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.
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IMAGINEA C: Andrea Kali (Ania), Endre Senkalszky (Firs), Magda Stief (Ranevskaia), XXX (Trecatorul).
Fotografie: Adam Sofineti (1998). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA D: Melinda Kantor (Duniasa), Magda Stief (Ranevskaia), Endre Senkalszky (Firs), Csiky (Gaev).
Fotografie: Lehel Makara (1998). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.
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IMAGINEA E: Magda Stief (Ranevskaia). Fotografie: Béla llovszky (2002).

Sursa: theater.hu.



TINERI CARE SCHIMBA REGIMUL

Anca Bradu: Desteptarea primdverii, 2000

BOGLARKA SZ. GAL

In anii de dupd revolutie, atat teatrul, cdt si universitatea din Targu Mures erau in cd-
utarea unui regizor apt sd reorganizeze pasnic si cu ingeniozitate creativd societatea
romdnd si pe cea maghiard. Aceastd montare a Ancdi Bradu a asociat tineretea cu for-
ta, cu pasiunea si cu energia irepresibild, subliniind astfel diversele energii comune,
multilingve, ale companiei si ale orasului.

Titlu: A tavasz ébredése. Data premierei: 10 martie 2000. Locul premierei: Teatrul National Targu
Mures. Regizor: Anca Bradu. Autor: Frank Wedekind. Traducdtor: Banyay Géza. Dramaturgie: Kiraly
Kinga Julia. Compozitor: Hencz Jézsef. Scenografie si costume: Lia Maria Vasilescu. Coregrafie:
Malina Andrei. Efecte speciale: Ledniczky Béla (Belloni), magician. Acompaniament la timpan:
Nagy Zsolt. Companie: Teatrul National Targu Mures, Compania ,Tompa Mikl6s". Distributie: Tompa
Klara (Wendla Bergmann/Io), B. Fiilop Erzsébet (Doamna Bergmann), Domokos Laszl6 (Melchior
Gabor), Viola Gabor (Moritz Stiefel), Katai Istvan (Ernst Robel), Bocskor Sallé Lérant (Hanschen
Rilow), Ordég Miklés Levente, student (Otto), Laszlé Csaba, student (Georg Zirschnitz), Kézdi
Imola (Martha Bessel/Galathea), Kovacs Agnes Anna (Thea/Psyche), Tatai Sandor (Profesorul
Hungergurt), Fazakas Julia (llse), Gasparik Attila (Rectorul Sonnenstich), Kilyén Laszl6 (Profesorul
Kniippeldick), Kérp Gyérgy (Profesorul Zungenschlag), Baldzs Eva (Profesorul Fliegentod/
Dr. Von Brausepulver), Henn Janos (Habebald/x), Makra Lajos (Pastorul Kahlbauch/Profesorul
Knochenbruch), Tatai Sandor (Domnul Stiefel, tatal lui Moritz), Marton Gyéngyi, Fodor Piroska
(Irma, fiica doamnei Miiller Bergmann, rol dublat), Farkas Ibolya (Doamna Gabor, Domnul
cu masca), Gyorffy Andras (Domnul Gabor), Fazakas Julia (Regina fara cap), Marton Gyongyi,

Darabont Mikold, studenta (Desdemona, rol dublat), Katai Istvan (Amor).
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Contextul cultural teatral

La inceputul mileniului, dupé schimbarea de regim, Compania ,Tompa Miklds” a
Teatrului National TArgu Mures a functionat, atat din punctul de vedere al compo-
nentei trupei, cat si al repertoriului, in conditii destul de dificile. La fel ca Univer-
sitatea de Arte din Targu Mures, care asigura artistii pentru teatrele maghiare din
Romania, si Teatrul National Targu Mures cauta un lider carismatic, experimentat
si acceptat, care, in anii de dupa schimbarea regimului, s poata gestiona pasnic si
cu ingeniozitate creativi reorganizarea acestor institutii. intre 1998 si 2002 Andras
Béres a fost directorul artistic adjunct al trupei maghiare, din 2000 devenind si rec-
tor al Universititii de Arte din TArgu Mures.' In aceasti perioad, Compania ,Tom-
pa Mikl6s™ a devenit din ce in ce mai cunoscuta si si-a format un cadru de func-
tionare stabil. Insa in anul 2002 Béres a demisionat din functia de director si s-a
concentrat pe functia de rector al universitatii. Transformarea radicald a comuni-
tatii nu s-a facut simtita imediat in spectacolele teatrului, nu se observa inca orien-
tarea artistica ravnitd de societatea culturala post-evolutionista,? asadar directorul
artistic, Andras Béres, aflat in functie la Inceput de stagiune, a invitat regizori din
afara companiei cu scopul de a implementa noi perspective, precum si experienta
sociald a convietuirii, ca si practica teatrald romaneasca, in spectacolele compani-
ei maghiare.* Tanara regizoare oradeana de nationalitate rom4nd Anca Bradu s-a
alaturat Teatrului National din Targu Mures in 1997, montédnd in cadrul Companiei
,Liviu Rebreanu”, dupa care, in 1999, in urma succesului spectacolului Electra dupa

1 Conducerea Teatrului National reuneste patru directori: directorul general (in 1998 Fodor Zeno,
apoi, din anul 2000, Cristian Ioan), directorul artistic adjunct al Companiei ,Liviu Rebreanu” (la
data respectiva, Nicu Mihoc), directorul artistic adjunct al Companiei ,Tompa Miklés” (la data
respectiva, Andras Béres) si directorul administrativ (la data respectivéd, Gyorgy Karp). Sub con-
ducerea artistica a lui Andras Béres s-au alaturat trupei actori tineri precum Gyongyi Marton,
Imola Kézdi, Aba Sebestyén, Erzsébet Fiilop, Klara Tompa, Dorottya Nagy, Laszl6 Katona, Zsolt
Zayzon, Csaba Laszlo, Mikold Darabont. Regizori invitati: Miklés Paraszka, Eszter Novéak, Alexan-
dru Colpacci, Baldzs Simon, Mircea Cornisteanu, Gabor Rusznyak, Laszlé Babarczy, Attila Béres.

2 Andras Ferenc Kovacs a propus denumirea companiei cu numele fostului director, propunere
salutata si de liderul companiei, Andras Béres: denumirea Compania ,Tompa Mikl6s” figureaza
si pe fatada cladirii.

3 ,Compania «Tompa Miklés» («sectia» maghiarad) a Teatrului National a fost ani la rand intr-o
stare de epuizare terminala din punct de vedere artistic. A fost insa revigorata de tinerii actori si
de teatrul roménesc, care a oferit mereu un potential enorm in simbioza transilvineana.” Tamas
Koltai: Hidbavalo ébresztd. Elet és Irodalom, 31 martie 2000. 21.

4 [Inreportajul siu despre turneul in Ungaria al teatrului, redactorul citeazi declaratia lui Andras
Béres: ,Din punctul de vedere al publicului, acesta este un spectacol greu, dar lumea nu cauta
mereu divertismentul usor. Trebuie sa continudm pe calea pe care ne-am propus-o, respectand,
desigur, proportiile si pastrdndu-ne publicul. Reinnoirea este esentiala, este o constrangere in
arta, iar aceasta convingere a fost confirmata de turneul actual.” Nagy Miklés Kund: Turnézé
Thalia. Népujsdg, 23 martie 2000. 6.
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Jean Giraudoux, prezentat de sectia maghiara a teatrului, a propus tinerilor actori
ai companiei piesa Desteptarea primdverii de Wedekind.>

Textul dramatic, dramaturgia

Drama lui Wedekind, subintitulatd Tragedia copiilor, nu fusese jucata in limba ma-
ghiara in Romania inaintea anului 2000, chiar si in limba roména realizandu-se
doar doua spectacole in cei 100 de ani de la publicarea ei.® Povestea urméreste ca-
latoria tragica a unor tineri dornici sa se descopere atét pe ei insisi, cat si unii pe al-
tii: Wendla moare din cauza unei sarcini nedorite, iar Moritz cade victima presiu-
nii scolii si a parintilor. Scenele, plasate intr-un cadru din viata reala, devin din ce
in ce mai nerealiste, terminandu-se cu o scena de cimitir (IMAGINEA A). Spectacolul,
cu o durata de trei ore si jumatate, se caracterizeaza printr-un grad ridicat de fide-
litate textuald; regizoarea si dramaturga nu au facut modificari radicale pe text”
Munca dramaturgica a explorat diferentele stilistice dintre varianta in limba ma-
ghiard, cea romana,® respectiv originalul in limba germana. Iar deoarece concep-
tul regizoral se baza pe traducerea in limba romana, dramaturga Kinga Julia Kiraly
a facut modificari pe textul in limba maghiara pentru a crea o atmosfera mai po-
eticd, liricd.? Numele baietilor sunt de asemenea modificate, in piesa este utilizata

5 ,Euamales-ospecial pentruactorii maghiari. Nici nu stiu dacd as f1 putut realiza acest spectacol
cu actori romani. Daca totusi as f1reusit, cu siguranta ar f1 fost fundamental diferit. Experienta
mea pe parcursul repetitiilor pentru spectacolul Electra m-a introdus in intensitatea dramatica
specificd actorilor maghiari, iar acest lucru mi-a dat curajul si-i asez tot timpul intr-un spatiu
gol. Forta cu care acestia traiesc fiecare scena, expresivitatea lor pe scena, capacitatealor de a se
conectasi de a transmite ganduri au fost pe deplin in concordanta cu intentia mea de a marturisi
stilul expresionist géndit pe scend. Asadar, alegerea nu a fost deloc intdmplatoare. Cunoscand
trupa, am cantarit judicios. Sa speram ca toate acestea se reflectd in spectacol.” Interviu realizat
de Miklés Kund Nagy cu Anca Bradu: Totalis, korszert szinhazat szeretnék. Népujsdg. Mizsa
(supliment), 1 aprilie 2000. 3.

6  Spectacolul de licenta la absolventilor Universitatii Nationale de Arta Teatrald si Cinematografica
,1. L. Caragiale” (UNATC) din Bucuresti (1984) si cel prezentat de Teatrul Bulandra din Bucuresti,
in regia lui Liviu Ciulei (1991).

7  Cronicasemnata de Balazs Urban mentiona: ,cateva taieturi mai proeminente (cam de o jumétate
de ora) ar f1 benefice spectacolului”. Urban Balazs: Felnéni vagy nem néni. Criticai Lapok, 5/2000. 21.
inlegitura cu durata spectacolului, Kldra Tompa a subliniat in repetate randuri c autenticitatea
textului a fost extrem de importanta pentru Anca Bradu, deoarece a dezvoltat toate elementele
suplimentare (muzica si coregrafie) pornind de la text si bazandu-se pe acesta. Interviu de tip
oral history realizat de Boglarka Sz. Gal cu Klara Tompa in 1 august 2021, la Tairgu Mures.

8 Copia pastratd de arhiva artistica a Teatrului National din TArgu Mures nu mentioneaza numele
traducatorului in limba roména, cel mai probabil fiind vorba despre traducerea realizata de
Simion Dénila in1982. Frank Wedekind: Teatru. (Traducere de Simion Dénila). Bucuresti, Editura
Univers, 1982.

9 Dramaturga KingaJulia Kiraly declari:  Inca dinainte de inceperea repetitiilor am parcurs textul
cu atentie si am adaptat traducerea maghiara conceptului regizoral, nascut din varianta roména.
Trebuie stiut ca exista diferente semnificative intre cele doua traduceri. Versiunea in limba
romana se concentreaza foarte mult pe lirismul textului. Limba germana insa are o sonoritate
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versiunea germana a numelor, asa cum figureaza in textul original si in traducerea
in limba romAna — Moritz, Melchior, Rébel etc.” in afard de concizia unor scene,
exista unele interventii majore in a doua jumatate a actului al IIl-lea. Cea de-a treia
scend, in care Domnul Gabor si Doamna Gabor se ceartd privind trimiterea fiului
lor, Melchior, la scoala de corectie, este plasaté inaintea celei de-a doua scene din
opera initiala (inmormantarea lui Moritz). Scena de disperare a Wendlei, momen-
tul in care, temandu-se ca suferd de o boala terminal3, afla de la mama sa ca este
doar insarcinatd, precede in spectacol momentul in care Melchior se pregateste sa
fuga de la scoala de corectie. Aceastd modificare face posibil ca figura recurenta a
Wendlei, care isi pierduse viata in scena anterioard, si apara alaturi de sufletul chi-
nuit de remuscari al lui Melchior, care acum isi d4 seama ca l-a pierdut pe Moritz si
ca Wendla 1l uraste pentru cé a violat-o.

Regia

In perioada repetitiilor Bradu a petrecut o luni la Sankt Petersburg, participand la
un atelier condus de Lev Dodin. Drept rezultat, unele elemente ale metodei Dodin
pot f1 recunoscute in spectacol. De exemplu, in timpul repetitiilor, Bradu imparte
scenele 1n unitati si evidentiaza cu un titlu ideea centrala a scenelor, respectiv sem-
nificatiile considerate esentiale.” Insa expresivitatea si scenele puternice din monta-
rea lui Bradu poarta semnele distinctive ale traditiei regizorale si ale scolii teatrale
romanesti, desi spectacolul poate f1 descris mai degraba ca imbinand coerent mai
multe stiluri, decat ca incadrandu-se ferm intr-o singura traditie.”* Conceptia regi-
zorala aduce in prim-plan efectul teatral si senzualitatea teatrului, foloseste solu-
tii care sunt in primul rind ,interesante teatral”, este o ,arta teatrala care nu mas-

mult mai durd. Dar tocmai datoritd acestei duritati si subtilitatii situatiilor, [ piesa originala] are
totusi un lirism particular, care ne-a obligat sd dezvoltam o lirica maghiaro-romano-germana
in felul in care si-a imaginat-o Anca Bradu. Féra doar si poate trebuie sa te adaptezi viziunii
regizorale.” Nagy Mikl6s Kund: Mig szinre keriil a széveg. Interviu cu Kinga Julia Kiraly. Népiijsdg.
Muizsa (supliment), 1 aprilie 2000. 4.

10 GézaBanyay traduce numele copiilor in limba maghiara (Marci, Gyuri, Marta...), in unele situatii
foloseste nume pronuntate inlimba maghiara (profesorul Ebtschont, rectorul Hoborth, profesorul
Furkow), pastrand ortografia limbii germane. Traducatorul in limba roména nu apeleaza la
aceasta posibilitate.

1 Sursa informatiilor despre repetitii: interviul de tip oral history realizat de Boglarka Sz. Gal cu
Anca Bradu, prin Zoom, in 7 august 2020.

12 ,[{Jn montirile sale de pAna acum am reusit si descoperim cele mai importante marci ale traditiei
regizorale teatrale romanesti. De data aceasta s-a indepartat putin de traditie si, apeland la scoala
rusa, a folosit metodele si instrumentele acesteia. In montarea de la TArgu Mures am observat, in
primul rand, caracteristicile scolii teatrale din Sankt Petersburg, mai exact semnele stilistice ale
lui Lev Dodin. [...] Scenografia Liei Maria Vasilescu aminteste, de asemenea, de celebrul spectacol
Gaudeamus montat de maestrul rus.” Stracula Attila: Meghalni vagy felnéni. Erdélyi Naplo, 28
martie 2000. 12.
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cheazi, ci, dimpotriva, subliniaza teatralitatea spectacolelor”.”® Dincolo de decalajul
de generatie dintre tineri si adultii opresivi din jurul lor, ideea centrala se concen-
treaza pe probleme universal umane. Este considerat de critici un eveniment tea-
tral realizat cu mult gust, plin de viata, socant de expresiv, bombastic, dar in acelasi
timp articulat, emotionant si provocator.'* Anca Bradu exagereaza grotescul figuri-
lor chiar pana la parodie in unele cazuri, cum ar f1 portretizarea parintilor, dar mai
ales a cadrelor didactice, solutie benefica in cazul acestor personaje secunde, avand
impactul de a transforma, de exemplu, adunarea cadrelor didactice intr-o scena ca-
ricaturald memorabild (IMAGINEA B). Transforma povestile nerealiste ale piesei intr-o
realitate scenica, aducand noi personaje in poveste: prind viata visul din copilarie
al lui Moritz si Regina fara cap, iar imaginile ravnite ale ,haremului” lui Hinschen
Rilow sunt intruchipate pe scena de lo, Desdemona, Psyche si Galathea, goale, pla-
sate pe un pian negru supradimensionat.’s (IMAGINEA C) Compunerea cinematografi-
cd a imaginilor defineste regia, dar, in acelasi timp, datorita fidelitatii textului dra-

13 Critica teatrala compara spectacolul Ancai Bradu cu Visuluneinopti devard montat in anul 2000
de Eszter Novak la Targu Mures. Autorul cronicii subliniaza ca cele doud spectacole de la Targu
Mures sunt conectate pe linia abordarii lor teatrale radical inedite: JIn cele doud spectacole de
la Targu Mures, aceasta noua abordare teatrala prevaleaza in mod clar. (Este important de men-
tionat si faptul ca, in ciuda rezultatului convergent, cele doud regizoare au pornit de la conceptii
total diferite. Desteptarea primaverii, semnata de Anca Bradu, continua ideologia scolii regizo-
rale romanesti, caracterizata intotdeauna de puternice influente teatrale. Desteptarea primdve-
rit, asadar, nu poate f1 perceput ca un spectacol inovator decét in contextele teatrului maghiar,
caci in contextul teatral roménesc se include in asa-numitul teatru de imagine — considerat cel
mai puternic, cel mai progresist demers teatral romanesc. Eszter Novék, regizoare din Ungaria,
este una dintre reprezentantele eclectismului stilistic postmodern, care incearci sa slabeasca
abordarea teatrald maghiara rigida, aceasta provocare a sa avand, fara indoial, efecte care tre-
zesc inspiratia. Motivul pentru care imbina cu atata indrazneala diferite influente teatrale este
faptul cd regizoarea considera importante nuantele si puterea lor artistic4, si nu traditia cano-
nica de care apartin.)” Sandor L. Istvan: Valtozatok a szinhazi hatasra. Shakespeare: Szentiviné-

Jjidlom. Wedekind: A tavasz ébredése. Ellenfény, 5-6/2000. 20.

14 ,Catdespre nuditatea din spectacol. Ei bine, are o multitudine de variante, dar nimic dezgustator
sau epatant, creatorii ardtdnd un bun-gust remarcabil in acest sens. Este o alta problema faptul
caun spectacol care se straduieste sa atingd o expresivitate socanta, care vine cu o solutie bom-
basticd aproape in fiecare moment, raiméane dator sensului si ratiunii citorva efecte. De exempluy,
posibilul continut simbolic — sau de orice fel — al pianului negru supradimensionat, care functi-
oneaza ca element central al scenei si care este miscat inainte si inapoi din doua in doua minu-
te, a fost ascuns, dar nu existé nicio indoiala ca a functionat ca un element spatial superb, mobil
si versatil (personajele se si spalau in el). Am intampinat spectacolul, la inceput aparent axat pe
sine si urmarind idei salbatice, cu rezerve in prima «repriza», desi am fost impresionat de uni-
citatea si exaltarea expresiva a acestuia. Ulterior am inceput sd il indrdgesc, in primul rind da-
torita jocului actoricesc extrem de sensibil, care incarca cu viatd lumea imaginilor artistice ale
scenei [...]". Fiilop Csaba: Wedekind-marathon. Wedekind: A tavasz ébredése. Kisvardai Lapok,
3 iunie 2000. 2.

15 Cutoate cain caietul-program figureaza si Istvan Kétai (Amor), care ar f1aparut in aceastd scena,
in spectacol vedem doar figurile feminine.
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mei, uneori pierde din ritm."® Cu toate acestea, pentru Bradu, poeticitatea textului
si muzicalitatea compozitiei joaca un rol primordial.”

Jocul actoricesc

Distributia este reusitd,” de calitate echilibratd, criticii remarcand jocul actoricesc
care oscileaza intre mai multe stiluri, o ,performanta actoriceasca de o sensibilita-
te exceptionala” atat in randul actorilor tineri, cat si intre cei mai in varsta.” Jocul
tinerilor nu este preficut, nu infantilizeaza personajele,* actorii isi modeleaza cu
convingere rolurile de-a lungul motivelor-cheie. Klara Tompa, care o interpretea-
za pe tdndra Wendla cea cu soarta tragicd, castiga aprecierea specialistilor.” Actri-
ta joacd un personaj cu gesturi naturale, dar cu caracter hotarat, in care pulseaza
emotii si dorinte interioare intense. (IMAGINEA D) Gabor Viola si Laszl6 Domokos de-
vin remarcabili nu numai datorita prieteniei stranse dintre Moritz si Melchior, ci
sunt niste figuri memorabile si individual. Melchior, cu privirea sa sumbra si inte-

17

20

21

Reprezentarea adultilor a fost criticata de mai multi cronicari; potrivit lui Balazs Urban, acestia ,de-
vin monotoni si fortati”, iar din cauza intentiei regizorale de a-i parodia, nu mai pot f1luati in seri-
os, ,;yeducand astfel problemele si gravitatea tulburarilor de integrare ale tinerilor”. Urban Balazs:
op. cit. 22. In cronica sa despre festivalul de la Kisvérda, Istvon Nanay mentioneazi pe scurt c,
dupi parerea sa, ,ritmul jenant de lent” joacd, de asemenea, un rol aparte in modul in care spec-
tacolul ,evolueaza din imagine in imagine”, iar ,relatiile dintre personaje si povestea in sine nu se
pot desfasura liber.” Nanay Istvan: Fiatalok. Szinhdz, 8/2000.13. Katalin Gabnai scoate in evidenta
aspectul cinematografic: ,Este conturat cinematografic, uneori usor neclar, dar este solicitant si
puternic, plin de durere, un joc teatral adevarat. Klara Tompa, ca Wendla Bergmann, si Ibolya Far-
kas, ca Doamna Gabor, mama lui Melchior, au fost deosebit de memorabile”. Gabnai Katalin: Kis-
varda — 2000. Hataron Tuli Magyar Szinhazak XII. Fesztivalja. Criticai Lapok, 9/2000. 8.

Potrivit relatarii Klarei Tompa, in spectacol totul a fost compus cu precizie matematica: s-a creat
o imagine speciala rezultata din interactiunea extrem de disciplinata dintre text, muzicalitate
si coregrafie, in care, ca tandra actrita, a putut f1 prezenta in cea mai mare siguranta. Interviu
realizat de Boglarka Sz. Gal cu Klara Tompa, 1 august 2021, Targu Mures.

Pentru Bradu este al doilea spectacol cu trupa targumureseand, regizoarea intalnindu-se deja cu
majoritatea tinerilor actori cu ocazia spectacolului Electra (1999). Attila Béres, Lérant Bocskor Sallo,
Laszl6 Domokos, Julia Fazakas, Istvan Kétai, Agnes Anna Kovacs, Gabor Viola sunt absolventii
Universitatii de Arte din Targu Mures, promotia 1997, cunoscuta ca una dintre cele mai talentate
generatii ale institutiei. Klara Tompa subliniazi si ea in interviu faptul ca, pe parcursul repetitiilor,
aceasta clasa de actori a lucrat cu o coeziune de echipi foarte puternica, iar tot cu aceastd clasa
de actori Bradu mai lucrase si la proiecte anterioare, asadar nu erau novici in munca comuna.
»Aproape fara exceptie, membrii generatiei mature vorbesc fluent numeroase stiluri de joc, insa
cel mai puternic impactl-au avut tinerii care si-au dedicat intreaga personalitate acestui spectacol
semnat de Bradu.” Fiilop Csaba: op. cit. 2.

,Nu exista nicio urma de infantilism in jocul tinerilor — regizoarea nu pare sa tini cont nici
de faptul ca personajele sunt adolescenti si nici de misterul disparut, in ultima suta de ani, al
procrearii —, ei pur si simplu cedeaza continutului interior solicitat de rol.” Koltai Tamas: Hiabavalo
ébresztd. Elet és Irodalom, 31 martie 2000. 21.

Tompa a luat premiul Tineri Talentati la Kisvarda, la Festivalul Teatrelor Maghiare din afara
Ungariei.
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ligenta si postura usor ghebosata, este portretizat de Domokos ca o personalitate
care cugeta asupra intrebarilor intelectuale eterne, in care curiozitatea naturala
pentru sexualitate si suprimarea ei se dezlantuie, culminand cu abuz si violenta.
Moritz, interpretat de Gabor Viola, este un caracter colorat,” cu sensibilitate
imens4, care nu este ,predestinat rolului de victima”, ci, doar sub presiunea circum-
stantelor, sub povara asteptarilor parintesti, se prabuseste si isi incheie viata dupa
un monolog de adio dulce-amar, in timpul caruia mananca cu pasiune o préjitu-
ra cu crema.” Datorita conceptului regizoral si felului in care apar si in textul lui
Wedekind, personajele adulte au parte de o reprezentare mai schematica, redusa
la caricatura. Ibolya Farkas, interpreta Doamnei Gabor, a primit, alaturi de tineri,
cele mai multe aprecieri critice, articolele subliniind interpretarea ei memorabi-
la.** Erzsébet B. Fiilop o portretizeaza pe mama Wendlei intr-un mod grotesc, iar
in scena, construita cu maiestrie, despre povestea berzei, personajul aflat la apoge-
ul incapacitatii de a comunica isi lumineaza fiica adolescenta despre secretele vie-
tii sexuale. Mimica sa expresivd, agonia ce i se poate citi pe fata si rusinea de nede-
scris pe care o simte pot fi considerate cele mai grotesti momente ale spectacolului.
Grotesca este sedinta cadrelor didactice, ce depaseste orice granita a realitatii,
un proces marcat de zgomote, suieraturi, gafaiala, mormaiala si fum, in care au-
torul cartii ,profane” despre actul sexual, Melchior, este exmatriculat. Dictatorul
moral, exuberant si manierat al sedintei profesorilor, rectorul Hoborth, interpretat
de Attila Gasparik, explicd procedura aplicabila in astfel de situatii ca un adevarat
orator, de pe pianul negru folosit drept podium. Amalgamul stilistic caracterizea-
za si jocul actoricesc, deoarece, pe langa stilul de joc realist exigent si trairea inte-

22 ,Trezirea instinctelor i zguduie si mai mult pe baieti, chiar daca este exacerbata de o anumita
sensibilitate morald, precum in cazul lui Moritz, care este impins spre sinucidere nu de febra
adolescentina a sexualitatii, ci de faptul cd este un elev slab, in pragul corigentei, iar parintii sai,
bine situati, se asteapta ca el sa obtina cel putin nota de trecere. Gdbor Viola (un actor promitator,
sensibil, meditativ) joaca aceastd dubla vulnerabilitate cu o siguranté izbitoare; mimica, miscarile
si chiar imobilitatea lui vorbesc despre acest lucru, atunci cdnd, de exemplu, se ghemuieste cu
bustul gol pe scaun, ca si cum ar sta pe banca acuzatului.” Kacsir Maria: Beszéljiink inkabb a
szinhéazrol. A Hét, 20 decembrie 2000. 8.

23 ,Géabor Viola nu il infatiseaza pe Moritz ca victima predestinatd, un nenorocit sortit lumii de
dincolo, ci ca pe un baiat care adesea isi mascheaza neputinta cu agresivitate, un ins incapabil
sd creascd si sa evadeze, o persoand suferind de neputintd, chinuita de complexe, pentru care
prietenia lui Melchior este ultima raza de speranta.” Urban Balazs: op. cit. 21.

24 ,Prezentarea parintilor se face din perspectiva critica: Ibolya Farkas interpreteazd o Doamna
Gabor slaba si failibila, usor de influentat, Sandor Tatai, ca tatal lui Moritz, este un Stiefel rigid, cu
suflet nemilos, iar Andras Gyorfty, in rolul Domnului Gabor, este la fel de crud si de ipocrit ca cel
de dinainte, insa intr-o cu totul altd maniera. Prin intentia autorului portretizarea personalului
didactic este deja satirica si grotesca.” Kacsir Maria: op. cit. 8. ,Foarte buni profesionisti, acestia au
raspuns cu precizie indrumarilor; s-au detasat, prin forta portretizarii, Klara Tompa, ddnd adevar si
clocot trairilor confuze ale abia-adolescentei Wendla, Gabor Viola, izbutind sa «incarneze» sufletul
chinuit de temeri si de sperante stinse al sinucigasului Moritz Stiefel, Erzsébet B. Fiil6p, intr-un
crochiu, trezind deopotriva mila si repulsie, al mamei dezorientate, si Ibolya Farkas, in dublul rol
Doamna Gabor si Domnul mascat...” Alice Georgescu: Dincolo de expresionism. Scena, 6/2000. 25.
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rioard, spectacolul face un ocol semnificativ si de succes spre o stilizare expresiva,
prin care amplifica motivul fiecdrui personaj in parte.

Scenografia si sunetul

Lia Maria Vasilescu lucreaza cu elemente de decor simple, minimaliste, evitand mo-
durile de reprezentare naturalista. In partea din fundal a scenei, plasat pe un podium
si Inconjurat de o perdea rosie, se afla un pian dublu, supradimensionat, nefuncti-

n

onal. Acest element nu functioneaza ca simplu element de decor, ci ,joacd” organic
pe tot parcursul spectacolului. I se atribuie un rol dramaturgic, personajele se mis-
ca si se ascund sub el, in jurul lui, il manevreaza; cele patru muze se rostogolesc si
se zvarcolesc pe el. Este utilizat in modul ,actionist” al artelor plastice.*® Acest con-
cept spatial serveste dorinta regizoarei de a evidentia jocul actoricesc.”” Costumele
urmeaza o linie curatd, amintind de inceputul secolului al XX-lea. In realizarea lor
predomina culorile alb si negru, doar Wendla este imbracata in rochita pldmanie, re-
spectiv rosie. Un element important in crearea efectelor vizuale este pAnza din spa-
tele cortinei rosii, luminata multicolor. Scena furtunii are efect visceral: personajele
alearga pe scend intr-un ritm din ce in ce mai alert, fluierand si strigand numele lui
Melchior si al Wendlei, si cizand la pamant, ascunzandu-se sub niste pelerine ne-
gre. Aceasta este urmata de scena de coitus al lui Melchior cu Wendla, cu coregrafie
bine compusa, repetitiv ritmica, cu lumini palpaitoare: Wendla, strigdnd de dure-
re, se agata de capacul pianului cu miscari defensive. Intreaga scena se articuleaza
intr-o dimensiune din afara registrului naturalist. Spectacolul trateaza si nudita-
tea in aceastd manierd, corpurile goale devin adesea parti ale compozitiei scenice:

25 Evolutia lui Ibolya Farkas (Doamna Gabor) in scena in care citeazd, ca un monolog, scrisoarea
catre Moritz ,reprezinta o scoala de actorie careia generatia tanara nu poate sau nu vrea sa-i
apartina. Ei nu posedd acea tehnica actoriceasca cu registru larg capabila sa descoasa o situatie
in nenumadrate nuante si sd caracterizeze un personaj dat in diverse moduri. [...] Dezbaterea
dintre Andras Gyorffy (Domnul Gabor) si sotia sa cu privire la posibilitatea de a-si trimite fiul la
o scoald de corectie evoca aceeasi traditie de joc realista. Motivul pentru care aceasta scend se
evidentiaza este faptul ca niciun element al jocului actoricesc nu teatralizeaza situatia. [...] Tinerii
adoptd alt tip de joc actoricesc (evident, si datorita faptului ca aceste spectacole au fost concepute
intr-un alt tip de abordare teatrala). Ei prezinta stari umane de baz, pe care le incarca fie cu
furii puternice, fle cu emotii intense si, in loc sa faca simtite tranzitiile, opereaza cu schimbari
rapide, adesea neasteptate, de dispozitie. Din aceastd abordare se nasc figuri convingatoare, insa
oarecum simpliste.” Sdndor L. Istvan: op. cit. 20.

26 ,Pian-mobilul cu capac dublu pliabil organizeaza jocul in spatiu, creeaza o situatie, prinde
corpurile care se lovesc de el, pozitioneaza figurile unei viziuni erotice, plaseaza intregul corp
didactic intr-un sistem de relatii, asadar nu functioneaza nicidecum dupé principiile conventiei
realismului. Mai degraba intr-un mod vizual, intr-o modalitate de-a dreptul «actionista», mai
ales daca luam in considerare si ploaia de orez care cade din pod, orchestra Art Nouveau a
arabescurilor figurilor funerare din cimitir, efectele sonore de stimulare a tensiunii ale timpanului
si alte elemente similare.” Koltai Tamas: op. cit. 21.

27 Sandor L. Istvan: op. cit. 20.
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muzele sunt intruchipate de figuri feminine chele, imbracate in lenjerie intima de
culoarea corpului, iar in penumbra scenei cimitirului acestea devin pietre funerare.

Muzica lui Jézsef Hencz creeaza un univers sonor puternic si grotesc. Sunetele
timpanului au un efect devastator, iar tonurile dure creeaza tensiune, spre exem-
plu, in scena pregétirii suprarealiste pentru inmorméntarea lui Moritz. IMAGINEAE)
Impactul muzical este, de asemenea, sporit pe masura ce intriga devine din ce in
ce mai tragicd — elementele sonore devin mai chinuitoare, mai deprimante si mai
incarcate de fatalitate.

Istoria efectelor spectacolului

Spectacolul cu elemente neconventionale, distinct de stilul teatrului din Targu Mures
din acea vreme, a fost primit foarte diferit de publicul larg si de breasla.”® Prezentarea
sexualitatii, a homosexualitatii, tematizarea nuditatii in 2000 faceau parte din estetica
libertatii.* Cu toate acestea, trupa a inregistrat succese atat in Romania, cat si in Ungaria.
in toiul eforturilor de innoire a imaginii teatrului, initiate de Andras Béres, compania
astepta feedback-ul si recunoasterea breslei de limba maghiara. Imediat dupa premie-
ra de la Targu Mures, spectacolul a fost invitat de directorul Laszl6 Babarczy la Teatrul

28 Nuavem date exacte despre reactia publicului. Regizoarea spectacolului a declarat urmatoarele:
»Am presupus ca spectacolul va avea succes in randul tinerilor si asa s-a si intamplat. Au venit
elevi de liceu si profesori, a existat un fel de emulatie in jurul ideii ca o generatie tAnara spunea
o poveste importantd unei alte generatii tinere. A fost un eveniment important la acest nivel si,
de-a lungul timpului, am intalnit multi actori si regizori tineri care au marturisit ca si pentru ei a
fost un spectacol important si emotionant. Criticiil-au considerat un spectacol de calitate, cu totii
au evidentiat performantele actorilor, care au fost intr-adevar remarcabili si au lucrat impreuns,
fara exceptie, cu daruire. [...] Publicul din Targu Mures din acea perioada — nu stiu in ce masura
e valabil si azi, probabil s-a schimbat de atunci — dorea sa vada opereta si piese tabloide, aceasta
fiind traditia la acea vreme. imi aduc aminte ca domnul profesor Andras Béres a initiat o politica
de repertoriu complet noua la acea vreme si s-a confruntat cu destul de multe dificultati in acest
sens. In ceea ce priveste stilul meu regizoral, publicul a avut deja de-a face cu el printr-o Electra
care era complet in afara asteptarilor. Nu pot sa spun ca nu a venit publicul la spectacolul meu,
dar cu siguranta au fost spectatori care nu au gustat vreodata un limbaj teatral similar, in care
traditia teatrald poetica romaneasca a fost amestecata cu un anumit tip de teatralitate si tehnica
maghiar, vizibila mai ales prin tehnica, expresivitatea si fizicul actorilor. Cert este ca nu a fost
un spectacol obisnuit, nu avea cum sa aiba parte de acelasi succes ca un spectacol de opereta,
de exemplu. Dar cred ca a fost totusi a fost un spectacol apreciat.” Mai multe articole, precum si
critica teatrald mentioneaza cd spectacolul a fost primit cu retinere de public. Attila Stracula, de
exemplu, e de parere ci ,doar publicul maghiar, obisnuit cu opereta si asa-numitul gen usor, va
primi acest spectacol cu retinere”. Stracula Attila: op. cit. 12.

29 Klara Tompa a formulat printre primii ideea ca spectacolul este unul cét se poate de inovator
si abordeaza teme incomode, insa a fost foarte actual atat din punctul de vedere al limbajului
artistic, cdt si ca tematica. Potrivit actritei, in perioada respectiva, prin prezenta regizoarelor
Eszter Novak si Anca Bradu in viata teatrului, s-au ndscut spectacole cu adevarat valoroase.
Interviu realizat de Boglarka Sz. Gal cu Klara Tompa, 1 august 2021, Targu Mures.
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,Csiky Gergely” din Kaposvar.* Cateva zile mai tarziu, in prezenta a numerosi critici de
teatru, spectacolul a fost jucat intr-o locatie prestigioasa in capitala Ungariei, la Teatrul
Thalia, deschizand editia din acel an a Festivalului de Primavara din Budapesta® A ur-
mat un nou succes la Kisvarda, la cea de-a XII-a editie a Festivalului Teatrelor Maghia-
re din afara Ungariei, unde a fost si premiat3* In Romania, spectacolul a fost invitat la
Zilele Memoriale ,Harag Gyorgy ” din Cluj-Napoca, f1ind selectat si in programul Festi-
valului National de Teatru de la Bucuresti. La gala UNITER din 2001, tdnara regizoare
Anca Bradu a primit Premiul pentru cea mai buna regie.® In urmitoarea stagiune Bra-
du a montat Az ember tragédidja [Tragedia omului] de Imre Madach, dar eforturile de
reinnoire a companiei initiate de Béres nu au putut fi continuate, foarte probabil si din
cauza problemelor bugetare, care cauzau intarzierea platii salariilor din teatru?* Ne-

30 Jurnalistul ziarului local, Miklés Kund Nagy, prezent la turneul din Ungaria, subliniaza ca ,in
ambele orase [Kaposvarsi Budapesta] breasla teatrala a apreciat mai mult decat publicul larg va-
lorile spectacolului Desteptarea primdverii. Spectatorii tind sa fie mai conservatori decét criticii
sireprezentantii breslei.” Iar in continuare citeaza cuvintele actritei Piroska Molnar, una dintre
cele mai importante figuri ale Teatrului ,Csiky Gergely” din Kaposvar: ,publicul a respirat odata
cuactorii de pe scena”. Nagy Mikl6s Kund: Turnézé... 6.; Laszl6 Babarczy, regizorul si directorul de
teatru care a invitat spectacolul la Kaposvar, comenteaza intr-un interviu realizat de cotidianul
targumuresean atat diferentele de limbaj estetic dintre doua teatre, cat si reactia publicului.
,NMK: [Spectacolul] a fost primit destul de reticent de publicul de premiers, insa aici pare ca
spectatorii au reactionat diferit, s-au aratat mai deschisi parca. BL: Da, asa spun actorii, insa eu
nu pot sd ma pronunt in acest sens, caci mie chiar si publicul de azi mis-a parut oarecum distant.
Astazi am avut un public diferit fata de cel obisnuit, pentru ca astézi este sarbatoare [15 martie,
sarbatoare nationala in Ungaria], sarbatoare nationald, iar in astfel de zile, de obicei, se aduna
multi oameni din localitatile din imprejurimi, multi dintre ei poate nici nu au maifost pana astazi
aici, asadar putem spune ca publicul de azi a fost novice, dar cu toate acestea a reactionat bine.
Am observat cd actorii pareau putin speriati, nu intelegeau reactia spectatorilor, care ici-colo
au inceput sa si rada la un moment dat.” Nagy Miklés Kund: Dunyha alatt nem lehet szinhazat
csinalni. Interviu cu regizorul Laszl6 Babarczy. Népijsdg. Muzsa (supliment), 1 aprilie 2000. 2.

31 Incronicasa, Tamés Koltai comenteazi absenta de la spectacol a ,localnicilor”, notédnd ironic ca
nu il recomanda celor obisnuiti cu ,substitute de teatru” pentru ca ,nu ar rezista sub nicio forma”.
Koltai Tamaés: op. cit. 21.

32 ,Dinfericire, predictiile nus-au adeverit nici acum. Vestea sosise, germenii unei viziuni teribile au
inceput sa incolteasca. Organizatorii au fost oarecum inselati de subtitlu — o tragedie a copiilor —
si, incurajati de acest lucru, au inclus spectacolul in «programul scolar» matinal. Drept rezultat,
elevii urmau si vada multa nuditate, perversitate si toate cele. Insd nu numai ca nu au venit copii
cu duiumul, dar nu am vazut (din fericire) nici macar un copil in sala, desi spectacolul nu s-a
jucat cu casa inchisa.” Fiilop Csaba: op. cit., 2.

33 Ceilalti doi regizori nominalizati au fost Felix Alexa si Claudiu Goga. https://www.uniter.ro/
programe/gala-premiilor-uniter/editii/editia-a-ix-a/ (accesat in: 20.12.2023).

34 ,Bugetul alocat teatrului din TArgu Mures a fost de 14 miliarde de lei anul trecut, insa anul aces-
ta doar 11 miliarde au fost alocate celor doud companii. Aceasta suma a fost cheltuitd incd inain-
te de publicarea informatiei, astfel incat, pentru restul anului, cei din Targu Mures se pot baza
doar pe o eventuala suplimentare bugetara sau pe venituri proprii. Potrivit directorului econo-
mic al teatrului din Targu Mures, actualul ministru fie nu stie, fie nu intelege cd la Nationalul din
Targu Mures functioneaza, practic, doua teatre: Compania «Tompa Miklds» si Compania «Liviu
Rebreanu». Prin urmare, personalul institutiei este, de asemenea, semnificativ mai mare decat
la alte teatre. Conducerea se confruntd cu o dilema: sa taie salariile sau sa recurga la disponibi-
lizari, cu toate ca si efectivul de 206 persoane se arata adesea a f1 deficitar. «Singura solutie este
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multumirea membrilor companiei a culminat prin greva foamei,* iar ulterior, in 2002,
multi actori au parasit Compania ,Tompa Miklos”, stabilindu-se in Ungaria3® Inainte
de a f1scos din repertoriu, spectacolul a fost jucat de 23 de ori?”

35

36

37

supravietuirea din venituri proprii — considera Gyorgy Karp. Ceea ce nu este imposibil daca se
joaca spectacole care atrag publicul.» Sectia maghiara incheie stagiunea in 18 iunie, datd pana
la care realizeazd doua inregistrari televizate difuzate de postul Duna TV: Desteptarea primdve-
rii i Visul unei nopti de vard.” Elfogyott a koltségvetési pénz. Karp Gyorgy szerint Bukarestben
nem tudnak a magyar tagozatrol. Krdnika, 14 iunie 2001. 9.

,In15 februarie, sindicatul teatrului a organizat o noua intrunire la Targu Mures, deoarece ajutorul
bugetar virat este departe de a rezolva problemele teatrului. Andras Béres, directorul artistic
al sectiei maghiare, a recunoscut ca situatia este intr-adevar de neconceput. Nicolae Cristache
a decis s inceapa greva foamei. Vicepresedintele sindicatului liber, actorul Ferenc Szélyes, s-a
alaturat colegului sau, cei doi protestand prin greva foamei.” Lokodi: Tiltakoznak a szinhazi
szakszervezeti vezet6k. Ehségsztrajkba kezdett Nicolae Cristache és Szélyes Ferenc szinmiivész.
Népujsdg, 16 februarie 2002. 2.

»La Targu Mures, sapte actori ai Companiei «Tompa Miklds» au decis sa se desparta de teatru.
Majoritatea ausemnat contracte cu Ansamblul Honvéd din Budapesta. Directorul artistic Andras Béres
paraseste si el compania, continudndu-si activitatea profesionala exclusiv carector al Universitatii de
Arte. Andréas Béres a punctat ca plecarile din cadrul companiei sunt cazuri individuale. Din toamna,
actorii Gabor Viola, Laszl6 Domokos, Laszl6 Katona, Lorant Bocskor, Istvan Katay, Jalia Fazakas,
Agi Kovacs si Imola Kézdi doresc s isi continue cariera in Ungaria. Actritele Agnes Kovécs si Julia
Fazakas, plecate la companii din Ungaria, au mai fost distribuite in roluri din spectacole realizate de
Studié K. Ambele si-au clarificat conditiile colaboririi cu teatrul. Pe viitor ele vor lucra in Ungaria,
mai exact si-au intrerupt contractul de muncs, la fel ca Istvan Kétay, Agi Kovécs, Imola Kézdi, Julia
Fazakas, Gabor Viola si Laszlé Domokos. Laszl6 Katona nu doreste sa-si inceteze contractul de munca,
rdméane membru al Teatrului National din Targu Mures, dar doreste si joace, timp de o stagiune, in
Ungaria, in Cercul caucazian de cretd. Lorant Bocskor semneaza contract cu alta companie. Actorii
din Targu Mures sunt solicitati, sunt apreciati de lumea teatrala maghiara. Majoritatea actorilor care
au parasit acum institutia au fost adusi la teatrul din TArgu Mures de Andras Béres. Incertitudinea
privind viitorul instalata la teatrul din Targu Mures a jucat un rol hotérator in luarea deciziilor.”
Lokodi Imre: Hét szinmiivész valik meg a Tompa Miklds Tarsulattol. Népiijsdg, 3 mai 2002. 4; ,Jmre
Lokodi: Incontestabil ca dumneavoastra ati fost cel care — cu bune intentii, de altfel - i-ati adus la
teatrul din Targu Mures, imediat dupa absolvire, pe acesti actori care au plecat acum, fapt pentru
care ati si primit, din varii motive, multe reprosuri din partea breslei. Acum, fara nicio exagerare, v-au
abandonat atat pe dumneavoastra, cét si institutia... Andras Béres: Dupd cum am spus, este vorba
despre osituatie complexa, si eu, larandul meu, am ramas cu un gust amar si nu sunt adeptul practicii
caactorii talentati sa fie legati de o singura institutie. Repet, in luarea acestor decizii au fost la mijloc si
motive personale, in una, doud, trei sau patru cazuri, chiar cisatorie. Dacd ne uitdm cu atentie, vedem
cafiecare caz are un motiv personal, dar ceea ce este comun este faptul ca, in afara de Laszl6 Katona,
toti au plecat la Ansamblul Honvéd. IL: Cind am auzit vestea, m-am gandit cd poate iar a izbucnit in
companie un fel de conflict intre generatii si acesta i-a determinat pe baieti sa spuna ca s-au saturat si
pleaca... AB: Arfio simplificare extrema sa spunem cé in spatele deciziei acestor tineri artisti sunt doar
motive personale, legate de intemeierea unei familii. Din punctul meu de vedere, eu cred cd a contribuit
siincertitudinea instalata la teatrul din TArgu Mures cu privire la viitorul institutiei. In toata aceasta
poveste joacd un rol important, intr-o oarecare masura, si faptul ca din aceasta stagiune si eu voi
demisiona din pozitia de director. Sunt multe lucruri generale si greu de gestionat la mijloc. Doresc
sa rdmAn rectorul institutului de teatru. De fapt, am vrut s demisionez din 1 ianuarie si am facut
cunoscut acest lucru membrilor companiei, dar m-a retinut faptul ca in ianuarie au inceput sa apara
acele probleme legate de reorganizarea teatrului si am considerat inadmisibil s& parasesc institutia
in asemenea conditii, adicé sd ma retrag de pe cAmpul de batalie. Nu am putut face asa ceva.” Ibid.
Ultimul spectacol, documentat in arhivele Teatrului National din Targu Mures, a avut loc in 14
noiembrie 2000, la Bucuresti, in cadrul celei de-a 10-a editii a FNT (12-19 noiembrie).
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IMAGINEA A: Gabor Viola (Moritz). Fotografie: Laszl6 Bartha (2000).

Sursa: arhiva artisticd a Teatrului National din Targu Mures.

IMAGINEA B: Laszl6 Kilyén (Profesorul Kntippeldick), Attila Gasparik (Rectorul Sonnenstich), Sdndor Tatai
(Profesorul Hungergurt), Eva Balazs (Dr. Von Brausepulver), Gyérgy Kérp (Profesorul Zungenschlag),
Janos Henn (Habebald), Lajos Makra (Pastorul Kahlbauch). Fotografie: Laszl6 Bartha (2000).

Sursa: arhiva artistica a Teatrului National din Targu Mures.
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IMAGINEA C: Klara Tompa, Mikold Darabont, Agnes Anna Kovécs, Imola Kézdi.

Fotografie: Laszl6 Bartha (2000). Sursa: arhiva artistica a Teatrului National din Targu Mures.

IMAGINEA D: Kldra Tompa (Wendla), Laszl6 Domokos (Melchior). Fotografie: Laszl6 Bartha (2000).

Sursa: arhiva artisticd a Teatrului National din Targu Mures.
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IMAGINEA E: Attila Gasparik (Rectorul Sonnenstich), Séndor Tatai (Stiefel, tatal lui Moritz), Miklos
Levente Orddg (Otto), Lajos Makra (Pastorul Kahlbauch), Gabor Viola (Moritz), Agnes Anna Kovacs
(Thea), Imola Kézdi (Martha Bessel), Laszl6 Kilyén (Profesorul Kniippeldick), Eva Balazs (Dr. Von
Brausepulver), Gyorgy Karp (Profesorul Zungenschlag). Fotografie: LaszI6 Bartha (2000).

Sursa: arhiva artisticd a Teatrului National din Targu Mures.



CELE DOUA TURANDOT

Gavriil Pinte: Turandot, 2001

ISTVAN KOVACS J.

Spectacolul, realizat la doi ani de la infiintarea teatrului Csiki Jatékszin, este, alaturi
de intentiile directorului fondator, Miklos Pardszka, de a creste numdrul de spectatori,
primul exemplu de incercare de a familiariza publicul cu un limbaj teatral nou, neo-
bisnuit. Regizorul, Gavriil Pinte, pentru care acest spectacol nu este prima incercare
in stabilire a unei legaturi intre teatrul romdnesc si cel maghiar, a cautat in mod deli-
berat o exprimare simbolicd, indepdrtindu-se intentionat de realism. Cu mai bine de
un an inainte de premiera de la Miercurea Ciuc, Cdtdlina Buzoianu montase piesa lui
Gozzi la Teatrul Bulandra din Bucuresti, combindnd, in realizarea acesteia, elemente
acrobatice caracteristice operei chinezesti cu elementele din commedia dell'arte. Ana-
liza in oglindd a celor doud spectacole oferd un bun prilej de a examina atitudinea for-
melor contemporane fatd de traditiile orientale/occidentale.

Titlu: Turandot. Data premierei: 21 octombrie 2001. Locul premierei: Teatrul Municipal Csiki Jatékszin
Miercurea Ciuc. Regizor: Gavriil Pinte. Autor: Carlo Gozzi. Traducdtor: Budahazi Attila. Scenariu:
Gavriil Pinte. Compozitori: Cristian Tarnovetchi, Constantin Fleancu, Kosztandi Zsolt. Scenografie
si costume: Roxana lonescu. Companie: Teatrul Municipal Csiki Jatékszin. Distributie: Mardirosz
Agnes (Turandot), Fillép Zoltan (Altoum), Antal lidiké (Adelma, eunuc), Moldovan Orsolya
(Zelima, eunuc), Szabé Eniké (Skirina, eunuc), Harsanyi Zsolt (Barak, paznic), Nagy Csongor Zsolt
(Kalaf), Ordég Miklés Levente (Timur, ,Altoum”), Ciugulitu Csaba (Pantalone, eunuc), Kosztandi
Zsolt (Tartaglia, eunuc), Kozma Attila (Brighella, eunuc), Vata Lérand (Truffaldino, capitanul

eunucilor),' Sz6cs Tamas (,Turandot”), Csiszér Csaba (Calau, Delegat).

Initial rolul i fusese atribuit lui Laszl6 Hunyadi, unul dintre actorii fondatori ai teatrului Csiki
Jatékszin, proaspat sosit de la Targu Mures. Din cauza decesului subit al lui Hunyadi in 2 octombrie
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Contextul cultural teatral

Teatrul Csiki Jatékszin a fost inaugurat in 14 mai 1999 cu spectacolul Avarul al
Companiei ,Tompa Miklds” a Teatrului National Targu Mures, in regia lui Miklds
Paraszka, directorul fondator si directorul artistic al teatrului din Miercurea Ciuc.
Prima stagiune propriu-zisd, cu spectacole proprii, a debutat in toamna aceluiasi
an. Paraszka, care pe durata acestei prime stagiuni mai era inca si director al Tea-
trului de Nord din Satu Mare, si-a propus intre principalele scopuri in politica de
program a noului teatru o crestere semnificativa a numéarului de spectatori: ,Spec-
tatorul poate decide inca in momentul achizitionarii abonamentului daci este in-
teresat sau nu de un spectacol anume. Scopul nostru este cresterea numarului deti-
natorilor de abonamente”.” Asadar, in acest sens, repertoriul a fost alcatuit, in mare
parte, din piese de succes ale asa-numitului gen usor, de divertisment,® dar nu au
lipsit nici spectacolele mai abstracte, mai solicitante din punct de vedere artistic,*
cu scopul de a incepe familiarizarea publicului cu un limbaj teatral nou, neobisnu-
it, al carui prim exemplu a fost spectacolul Turandot.

Turandot, cu premiera in noiembrie 2001, montat de un cunoscut regizor’ bucu-
restean, a fost desemnat de Pardszka drept punct culminant al repertoriului, ,care
a oferit un rezumat al posibilitétilor de exprimare a artei teatrale romanesti con-
temporane”.® Acest proiect nu era primul in care Gavriil Pinte stabilea o legdtura
intre teatrul roménesc si cel maghiar, deoarece colaborase deja cu Miklos Parasz-
ka la montarea, in Satu Mare, a spectacolului Imbldnzirea scorpiei, respectiv la re-
alizarea spectacolului Magyar Médeia [Medeea maghiari] de Arpad Goncz, la Tea-
trul Radiofonic, avind-o in rol principal pe Maia Morgenstern.® Despre spectacolul

2001, conducerea teatrului l-a invitat pentru rol pe actorul Lérand Vata, membru al Teatrului
 Tamasi Aron” din SfAntu Gheorghe.

2 Dacz6 Dénes: Jelz6fény a vilagra: szinhaz sziiletett. Romdniai Magyar Sz, 14 iulie 2000. 5.

3 Ferenc Molnar, A doktor tr [Domnul doctor], regia: Miklds Paraszka (1999-2000); Jozsef Koves,
Arpéd Bal4zs, Ferenc Baranyi, Nyakigldb, Csupahdj, Mdlészdj [Lati-Lungila, Flimanzila, Papa-
Lapte], regizor: Agota Mark-Nagy (1999-2000); Brandon Thomas, Mdtusa (ui Charley, regizor:
Lasz]6 Hunyadi (2000-2001); Mihaly Vérésmarty, Csongor és Tiinde [Csongor si Tiinde], regizor:
Miklés Paraszka (2000-2001); Moliere, Burghezul gentilom, regizor: Miklés Paraszka (2001-2002).

4 Exceptie facand primul spectacol propriu, Betivii, scris de Dragos Galgotiu dupa operele lui
Dostoievski (1999-2000).

5 ,Gavriil Pinte si-a dovedit abilitatea pentru sarcind [montarea spectacolului Turandot] prin
realizarea multor spectacole semnificative...” Zsehranszky Istvan: Keserti Turandot. Romdniai
Magyar Sz6, 30 octombrie 2001. 4.

6 Forro Miklds: Nemes cél: a varos életének meghatarozé részévé valni. Romdniai Magyar Szo,
supliment din 18-19 mai 2002.

7 Autor: William Shakespeare. Data premierei: 10 martie 2000. Locul premierei: Teatrul de Nord
Satu Mare, Compania ,Harag Gyorgy”.

8 Societatea Romana de Radiodifuziune.
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de la Satu Mare s-a consemnat faptul ca ,in stilul lui este un antecedent direct al
acestei productii [Turandot]”.?

Turandot se deosebea de spectacolele celor doud stagiuni anterioare ale teatru-
lui Csiki Jatékszin in principal prin modul abordarii viziunii scenice: ,in mod deli-
berat nu este realist, nu imit4, nu reproduce realitatea, ci o infétiseaza in totalitate
simbolic”, spune regizorul.” In ciuda noului limbaj artistic, acesta nu s-a deosebit
de spectacolele de succes indragite si usor digerabile de public, iar astfel s-a inca-
drat perfect in politica de program stabilita de Paraszka, pentru consolidarea care-
ia a introdus, incd din prima stagiune, sistemul de abonamente: ,Trebuie sa culti-
vam spectacolele de divertisment, dar fira rabat la calitate.”

Cu mai bine de un an inainte de premiera de la Miercurea Ciuc, in 4 mai 2000,
spectacolul Turandot fusese montat la Teatrul Bulandra din Bucuresti, in regia Ca-
talinei Buzoianu,” care, ca o continuare a atelierului lui Eugenio Barba, a sustinut
un workshop la Lisabona in 1999 pe tema acestui spectacol. La acest atelier au par-
ticipat doudzeci de actori portughezi care, prin implicarea unor specialisti orien-
tali din breasla, au studiat elementele acrobatice caracteristice operei chineze si
commediei dell’arte.”

In realizarea spectacolului regizorul a utilizat elementele acestor doua traditii
teatrale.* Inceperea repetitiilor a fost precedata de un atelier sustinut la Bucuresti,
care ulterior a devenit parte a procesului de creatie. La acest workshop, tinerii ac-
tori ai spectacolului Turandot au studiat, impreuna cu studentii la regie ai lui Bu-
zoianu, commedia dell’arte si formele teatrale traditionale orientale (no, kabuki).
Programul, desfasurat pe durata unui intreg semestru, a cuprins, in cea de-a treia
etapd, o parte dedicata improvizatiei, conceputa de regizor impreuna cu coregra-
ful Andrei Malina, participant si el la atelierul din Lisabona.

in comedia-basm a lui Carlo Gozzi se intAlnesc trei lumi — Venetia, Orientul
Mijlociu si Orientul Indepartat. Ambele spectacole au folosit multe dintre motive-
le caracteristice celor trei lumi, respectiv au integrat rezultatele exercitiilor de im-
provizatie. Ambii regizori bucuresteni au folosit limbajul teatral tipic teatrului ro-

9 Zsehranszky Istvan: op. cit. 4.

10 Boloni Domokos: Mit jatszanak Csikorszagban. Népiijsdg, 10 noiembrie 2001. 7.

1 Dacz6 Dénes: op. cit. 5.

12 Titlu: Turandot, Data premierei: 9 martie 2000. Locul premierei: Teatrul Bulandra, Bucuresti.
Regizor: Catalina Buzoianu. Autor: Carlo Gozzi. Traducator: N. Al. Toscani. Decor si costume:
Velica Panduru. Muzica: Iosif Hertea. Coregrafia: Malina Andrei. Distributie: Alina Berzunteanu
(Zelima), Andrei Aradits (Pantalone), Andreea Bibiri (Adelma), Doru Ana (Barach), Filip Ristovski
(Calaf/Cantaret), Gheorghe Ifrim (Tartaglia), Kana Hashimoto/Maia Morgenstern (Turandot,
dubla distributie), Mihaela Vasile (Paj), Mihai Bisericanu (Truffaldino), Radu Amzulescu (Barach),
Razvan Savescu (Truffaldino), Serban Pavlu (Brighella/Célaul), Valentin Popescu (Timur), Valeria
Ogasanu (Shirina), Virgil Ogasanu (Altoum), Vlad Zamfirescu (Calaf).

13 Secventd din interviul realizat de Madalina Schiopu cu Catalina Buzoianu pentru Revista 22.
Interviul a fost reprodus de revista Szinhdz. Cf. A selyem ttjan. Szinhdz, 11/2000. 19.

14 Dupi Buzoianu, ,in aceastd opera, Gozzi pune fati in fati doui sisteme traditionale: opera
chinezeasca si commedia dell'arte, adica traditia teatrald europeana codificata.” Ibid.
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manesc, dar aceasta solutie a produs, totusi, rezultate diferite datoritd contextului
cultural si politicii de program integrate. Analiza in paralel isi propune sa scoata
la iveala aceste alteritéti.

Textul dramatic, dramaturgia

In ceea ce priveste intriga, scenariul pregitit de regizor a rimas fidel piesei origi-
nale, deoarece Turandot, una dintre cele zece comedii-basme publicate in volumul
Basme teatrale de Gozzi, ofera in sine o oportunitate pentru o prezentare non-rea-
lista. Scenariul lui Gavriil Pinte, tradus in limba maghiara de Attila Budahazi, nu a
pastrat forma liricd, asadar frazele au devenit mai simple si mai scurte.

In comediile-basme ale lui Gozzi, intriga se bazeaza intotdeauna pe o poves-
te italiana sau orientala, ale cdrei personaje includ figurile mascate din commedia
dell’'arte, aspectul de basm fiind amplificat de diversele miracole, transformari,
obiecte insufletite, animale vorbitoare, respectiv de locatia care, de fiecare dat3,
este o tard orientald sau un regat imaginar.”

Gozzi a folosit elemente din commedia dell'arte: improvizatie, text scris, uneori,
in forma de canava, decor si figuri tipologice, pe care le inzestreaza cu noi roluri in-
tr-un cadru de basm; de exemplu, in Turandot, Brighella, Tartaglia si Pantalone au
devenit eunuci, iar Truffaldino, capitanul lor. Comediile de basm nu respecta struc-
tura commediei dell’arte, insi elementele sale au un important rol dramaturgic. In
piesele lui Gozzi secventele tragice si comice, adica scenele dramatice si comme-
dia dell'arte, sunt separate, in timp ce personajele de rang inalt se exprima in ver-
suri cu ritm iambic, cele de rang mediu, in proza, iar cele de rang inferior sunt in-
fatisate dupa modelul tipologiei commediei dell’arte, scenele lor fiind improvizatii
cu replici intr-un dialect italian stricat. Prin urmare, in cazul piesei Turandot, ele
pot fi plasate, fara doar si poate, in China, un spatiu in care nu miracolele si vrajile
creeaza efectul de basm, ci caracterul extrem al protagonistei, respectiv conecta-
rea — fara niciun argument rational — a celor doua locatii, China si Venetia, aflate
in realitate la o distanta considerabila.*

Originea povestii pe care se bazeaza Turandot a lui Gozzi si cum a ajuns poves-
tea la Venetia sunt incerte. Dupd unele surse,” ideea piesei a fost data de o poves-
te chinezeascd cantatd, in secolul al XII-lea, de un poet persan,® al cérei personaj
principal era o printesd originara din Turan (in limba persana Turan-dokht, fiica
lui Turan). Aceastd poveste a fost culeasa de un orientalist francez, Francois Pétis

15 Cf. Gerencsér Aniké: Carlo Gozzi Szinhdzi meséinek szinrevitele: A mesei sajatossagok szinpadi
megjelenitése. In: Czibula Katalin — Demeter Julia — Pintér Marta Zsuzsanna (ed.): A szovegtdl a
szcenikdig. Tanulmdnyok a drdma és szinhdztorténet korébdl. Eger, Liceum Kiadd, 2016. 270.

16 Torok Tamara: A velenceiek Kinaban. Carlo Gozzi dramaturgiaja. Szinhdz, 6-7/2016. 126-127.

17 Siit6é Maria: Turandot. Naput, suplimentul din 1 martie 2009.

18 Nizami Ganjavi (Abu Muhammad Ilyas ibn Yusif), 1141-1209.



Cele doud Turandot 257

de la Croix, si publicata in traducere proprie” la Paris in 1710, in volumul de basme
intitulat O mie si una de zile. Alte surse atribuie povestea de baza lui Marco Polo, ca-
re ar f1adus-o din China secolului al XIV-lea,** avand, dupa aceasta ipoteza, origini
chinezesti. Nici Catalina Buzoianu nu a considerat ca fiind de origine pur persana
textul, care, dupa pérerea ei, nu este nici méacar un basm, cu toate cd, incontesta-
bil, are implicatii mitologice: ,Asa este si piesa:* pare a fi persana, dar, in realita-
te, textul isi are radacinile in mitologia chinezeasca, tibetana si persana si poarta
semnificatii stravechi, unele pe care le-am putea numi chiar intergalactice.” Pie-
sa lui Carlo Gozzi a fost adaptata si de Schiller, iar Puccini, transpunand-o in oper4,
a solicitat libretistilor Giuseppe Adami si Renato Simoni sa scrie un text pentru ea.

Pentru montarea spectacolului la Teatrul Bulandra, creatorii au folosit tradu-
cerea in limba romana a lui N. Al. Toscani. Catalina Buzoianu a abordat cu indréz-
neala piesa lui Gozzi si nu numai partile tip canava, ci a avut inspiratia de a tese in
spectacol secvente din textul operei lui Puccini, drept insertii textuale proprii.s in
viziunea regizoarei, Turandot este o arma foarte eficienta a tatalui sdu, impératul
Altoum, care isi realizeaza astfel aspiratiile expansioniste cu cat mai putind varsa-
re de sdnge, scapind, cu ajutorul ei, de regii si printii imperiilor importante pentru
el, si anume de domnitorii regatelor de pe Drumul Matasii. Astfel, sfarsitul piesei a
fost rescris,* fiind mentionat, in mod concret, Drumul Matésii.

Regia

Spectacolul lui Gavriil Pinte a imbinat o mare varietate de limbaje scenice, dar nu
arenuntat la interpretarea primara a comediei-basm a lui Gozzi; astfel, in ciuda
acestei varietati de stiluri, si-a pastrat totusi, orientarea textuala.

»Spectacolul foloseste instrumentele commediei dell’arte, elementele artei tea-
trale a Orientului Indepartat, realismul psihologic, jocul cu marionetele si traditia
teatrului de miscare, dar include si teatru de umbre, efect de teatru in teatru, ele-
mente de dans popular si dans contact, precum si diferite tipuri de masti.””s Carac-

19 ,Francois Pétis de la Croix a publicat volumul O mie si una de zile ca o traducere de povesti persane.
Acesta a fost un trucliterar, deoarece, in ciuda faptului ca fostul calitor era inspirat de legendele
tarilor pe care le-a vizitat, acest volum este, evident, un produs al propriei sale imaginatii. Intentia
a fost justificata, anume in acea epoca, un profesor universitar savant nu si-ar f1 putut permite
sé fle cunoscut ca autor al unui roman.” Felicia Antip: O mie si una de zile. Romdnia literard,
numarul 22 din 3 septembrie 1981.

20 Kolin Péter: A Turandot-mitosz. Pedagdgiai Mithely, 4/1984. 73.

21 Sefacereferirela personajul Barach (in spectacolul de la Ciuc, Barak), care se prezinta a fi persan.

22 Madalina Schiopu: op. cit. 17.

23 Ibid. 19.

24 Catalina Buzoianu: ,Finalul spectacolului este in totalitate al meu, eu l-am scris, mai exact nu
eu singurd, ci impreuna cu actorii.” Ibid. 17.

25 ValadiIstvan: Tobb jatékstilus kozt... a lepel alatt. Zsillye, 12/2001. 21.



258 ISTVAN KOVACS J.

teristic prezentarii scenice este faptul ca unele parti ale povestii sunt ilustrate prin
diferite modalitati, astfel, de exemplu, situatia instalata in oras este descrisa inca
din prima scena, in mod stilizat, expresiv, cu elemente de miscare si dans, iar ulte-
rior actorii o prezinta si verbal. Dupa aceste secvente, tot ei o prezinta si in cadrul
unei scene de ,teatruin teatru”, drept urmare, povestea devine fragmentata, doban-
dind un grad ridicat de dinamica.*®

Pinte a creat un sistem de simboluri in care nimic nu este ceea ce pare, toate
personajele poarta masti (IMAGINEA A), imparatul si Turandot sunt in duplicat®” (IMA-
GINEA B), la fel si geamul oglinda (IMAGINEA C), iar ,utilizarea” unei marionete de di-
mensiuni umane,* respectiv tonurile distorsionate, nefiresti, au rolul de a ampli-
fica incertitudinea si de a crearea unui univers in care toata lumea este ingrozita.
Aceasta teama devine evidenta in rarele momente in care mastile sunt indeparta-
te.* Cu toate acestea, simbolurile folosite in mod consecvent si bine interpretabile
nu depasesc atmosfera de basm, ci o intaresc.

Potrivit regizorului, pe parcursul repetitiilor au fost introduse in munca creati-
va sirezultatele atelierului de improvizatie la care participaserd.® Cu toate acestea,
varietatea limbajului scenic nu a putut f1 omologata de textul dramatic:*',din paca-
te, varietatea, In unele cazuri utilizatd fara autenticitate, a elementelor si a stiluri-
lor caracteristice basmului nu se unesc pentru crearea unei unitati magice care sa
motiveze limbajul spectacolului si sa confirme lumea creata”?* Deoarece diferitele
limbaje teatrale nu erau consecvente si suficient de bine dezvoltate, ele au devenit
adesea autoparodii: ,regizorul si-a propus imbinarea elementelor de ludic italian cu
cele din jocul scenic chinezesc, dar nefiind stapan pe acest din urma aspect, avem
de-a face cu imaginea acelor «mici chinezi zbenguitori» inrddacinaté in constiinta
publica europeana, imagine similara unei parodii”?

26 ,[S]e naste pe scend o drama didactica dinamica [...] supraincarcatd de miscari, dar incununata
cu lazzi-uri si suturiin fund.” Unoka Hugo: Turandot kétszer — balkani olvasatban. Criticai Lapok,
9-10/2002. 29.

27 ,Figurile «al-Altum» si «al-Turandot» dezvaluie nu numai duplicitatea sijocul de rol atat de des
intalnite la curte, ci si confuzia identitara rezultata in urma schimbului de masti.” Imreh Istvéan:
Szomort mese. A Hét, 6 decembrie 2001. 8.

28 ,[M]odul in care este folosita singura marioneta din spectacol dezvaluie relatiile dintre perso-
naje. [...] [Adelma,] sclava sireatd, oferda marioneta doamnei sale aparent ca ea si-si descarce
frustrarile pe papusa ca pe un sac de nisip sau o perna pentru ace, dar in realitate o manipuleaza
cuviclenie, starnindu-i si mai tare frustrarile.” Ibid.

29 ,Cumascd, Fillop Zoltdn este exact asa cum trebuie sa fie: imparatul suprem, cu drepturi depline,
divin. Insi fard masca? inca un personaj ingrozit.” Zsehranszky Istvan: op. cit. 4.

30 ,[R]ezultatele atelierului de improvizatie incluse in procesul de repetitie au creat, de asemenea,
o partitura care trebuie interpretati la fel de virtuos si la fel de liber precum violonistul trebuie
sa interpreteze o partitura dificila de Paganini.” B61oni Domokos: op. cit. 7.

31 ,PePinte dramaillasédrece, are nevoie de ea doar pentru a organiza in jurul ei miscarile spatiale
geometrice.” Nanay Istvan: A végeken. Szinhdz, 11/2002. 25.

32 Imreh Istvan: op. cit. 8.

33 Oberten Janos: ,Kemény” el6adasok egy durva vilagban. A Hét, 25 septembrie 2002. 2.



Cele doud Turandot 259

Cu toate acestea, spectacolul a avut o coeziune interioara, creata de cadrul ofe-
rit de sistemul de simboluri, de gradul ridicat de ludic si de un usor umor grotesc,
omniprezent. Turandot si dublul imparatului, de exemplu, au devenit surse de umor
intermitent, mai ales datorita miscarii si comportamentului lor vizibil stangaci: du-
blul imparatului cade pe spate, in timp ce dublul lui Turandot primeste din cind in
cand cate o palma de la cea adevarata, in timp ce, mai totdeauna, cele doua dubluri
au rolul de a incurca tot ce se intampla in jur.

In incercarea de a crea o atmosfera a Orientului (Indepartat si Mijlociu), Pinte
nu a cautat si redea un mediu realist, ci unul bazat pe stereotipuri superficiale ca-
re s-au instalat in constiinta publica europeana,** cum ar costumatia chinezeasca
si miscarile tiptile a imparatului si ale dublului lui Turandot, salutul prin apropie-
rea palmelor si costumele turco-arabe ale eunucilor, toate acestea pozitionand po-
vestea ,undeva in Orient”.

Catalina Buzoianu, in schimb, nu a redat pur si simplu (si clar) opera lui Gozzi,
ci, ca urmare a unei analize amanuntite a lucrarii, a realizat o interpretare scenica
proprie, in care textul dramatic, improvizatia, compozitia spatiala, muzica si alte
elemente scenice au primit acelasi grad de importantd conceptuala. ,Tot ceea ce
am improvizat la repetitii a fost cernut printr-o sitd foarte densa si am pastrat doar
cat a fost necesar pentru stabilirea unei legaturi intre cele trei straturi ale specta-
colului: sursa de baza, commedia dell’arte si secolul al XVIII-lea, respectiv timpul
prezent.”ss Spatiul creat de regizoare a fost ,in acelasi timp stilizat si foarte real”®
si, In ciuda limbajului eclectic,?” s-a asezat intr-o viziune regizorala clara, domina-
ta de ,consecventa strictd, calm si disciplind”®

Buzoianu a dublat-o si ea pe Turandot, dar nu in cadrul aceluiasi spectacol: spec-
tacolul a avut dubla distributie si, datorita celor doua actrite cu stiluri de joc radi-
cal diferite, Maia Morgenstern si Hashimoto Kana din Japonia,* s-au nascut doua
versiuni diferite ale spectacolului.

In crearea atmosferei orientale, Buzoianu s-a bazat si pe stereotipuri, dar con-
ferindu-le acestora o dubla functie: stereotipurile au fost asumate ca atare, aratand
publicului intr-un fel cét se poate de socant modul in care europenii isi imagineaza

34 ,[I]n cazul de fatd nuinseamna o ramuri a teatrului chinezesc, ci mai degraba o piesi muzicali,
cu un iz oriental neidentificabil.” Imreh Istvan: op. cit. 8.

35 Madalina Schiopu: op. cit. 16.

36 Nagy Andras: A lencse. Szinhdz, 12/2001. 20.

37 »Astfel sunt puseinscenaopera chinezeasca si commedia dell’arte italiana, cascadoriile pitoresti
sau acrobatice ale artelor martiale orientale, ale culturii dansului si ale conventiilor «teatrale»
europene, ale pasiunii amoroase sau ale intrigii sociale — adica piesa prezintd cu generozitate
profunzimile implicite ale perspectivei orientale si ametirea «fenomenologica» a spiritului
european si, dincolo de acestea, eternitatea «esticé» alipsei de libertate combinate cu efemeritatea
dramatica a dorintei de libertate «occidentale», supuse timpului.” Ibid.

38 Koltai Tamas: Commedia della Bulandra. Szinhdz, 11/2000. 15.

39 ,LaHashimoto Kana, am utilizat, in principal, elemente no, deoarece acestea i-au fost mai fami-
liare, mai naturale si mai autentice; Maia Morgenstern, in schimb, a participat la o pregatire in-
tensa de opera chinezeasca.” Madalina Schiopu: op. cit. 15.
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Orientul,* iar cand imaginea scenica si jocul actoricesc au fost, dintr-odats, ,pla-
sate” In China lui Mao Zedong,* stereotipurile au inceput sa dobandeasca functie
ideologizanta si politizatd.**

Jocul actoricesc

In Turandot-ul teatrului Csiki Jatékszin jocul actoricesc a fost puternic definit de
faptul ca actorii au purtat masti pe aproape intreg parcursul spectacolului, jocul
fiind unul asumat teatral,* dezvéluirea chipului ,real” primind un accent sporit
(IMAGINEAD).* In consecint4, tinerii actori ai tinerei trupe® au jonglat intre doua sis-
teme de codificare, cel teatral si cel realist, dupa idei nu intotdeauna interpreta-
bile.* Schimbarea a fost facutd, evident, prin indepartarea mastilor, dar acest mo-
ment nu a marcat intotdeauna o transpunere in registrul realist: in unele cazuri,
mastile indepartate au fost tratate ca marionete, permitdnd actorilor sa se rapor-
teze, ca outsideri, la propria lor ipocrizie. Toate momentele de realism psihologic
din spectacol (cum ar fi izbucnirea indignata a lui Turandot in interpretarea lui
Agnes Mardirosz, atunci cind Adelma, interpretata de Ildik6 Antal, o incurajeaza
sa-l ierte pe Kalaf, sau declaratia de dragoste a lui Kalaf si momentul in care im-
paratul Altoum marturiseste ca este ingrozit de consecintele masacrului provocat
de fiica sa) sunt manifestari sincere ale unei stari de spirit exacerbate, insa fara ca
jocul actoricesc sa scoata la iveala motivul psihologic care a determinat persona-
jul sa ajunga in acea stare.+

40 ,Ornamentatia caracteristica si motivele foarte cunoscute ale unui gest, ale unui costum, ale
unui obiect evoca o lume care traieste in principal in imaginatia noastra. Sunt, de asemenea,
ocazii excelente pentru a crea o «atmosferd» ironica, deoarece flash-ul platitudinilor vizuale
si stereotipurile pitoresti judeca in primul rand cunostintele noastre superficiale si asteptarile
noastre si mai superficiale.” Nagy Andras: op. cit. 21.

4 ,Pana la final, slujitorii curtii imperiale sunt transformati in membrii ai unei garzi rosii, salu-
tandu-l, cu mici steaguri rosii, pe Liderul ce defileaza pe covorul purpuriu, se fotografiaza si tot
ce se cuvine, conform protocolului cunoscut din istorie.” Koltai Tamas: op. cit. 15.

42 ,Cea mai importanta trasaturd a spectacolului [...] este interpretarea foarte indrdzneata a ex-
cesului de putere, despre care, in ultima perioada (apropiata si indepartata) s-au invatat foarte
multe in Orient(ul) — indepartat (China) si apropiat (Romania).” Nagy Andras: op. cit. 21.

43 ,Spectacolul are un caracter teatral: stilizeazi elemente ceremoniale, anumite trasaturi ale teatru-
lui popular, jocurile cu masti si commedia dell’arte” — declara Pinte. B616ni Domokos: op. cit. 7.

44 Inmontarea lui Gavriil Pinte principala sursi a jocului este contrastul dintre masca si fata reala
a personajelor. Zsehranszky Istvan: op. cit. 4.

45 ,Membrii Teatrului Csiki Jatékszin sunt in majoritate debutanti, individualitatea lor artistica
nu s-a format inca. S-au putut sprijini pe experienta actorilor invitati de la Satu Mare si Sfantu
Gheorghe, anume Zoltan Fiilop si Lorand Vata.” Ibid.

46 ,De la limbajul teatral (din pacate, rareori redat cu exactitate si cu autenticitate) de multe ori
se trece brusc (si uneori nici inteligibil, nici justificat) la lumea diametral opusa a realismului
psihologic.” Imreh Istvan: op. cit. 8.

47 ,in interpretarea lui Agnes Mardirosz, comportamentul fetei — si costumul ei — sugereazi ci
aceasta este un ghimpe si un bici. Dar de ce impunge, de ce se bate si de ce ricoseaza si loveste
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Utilizarea diversificatd a mastilor, jocul cu mastile (intrunind toate sensurile
termenului ,joc”) au creat lumi multiple, colorate, agitate, pline de rasete, dar in to-
talitate distincte.*® (IMAGINEAE) O reprezentare consecventa care transcende aceste
lumi, corespunzand fiecireia dintre ele, este jocul lui Lorand Vata in rolul capita-
nului eunucilor.* (IMAGINEAF)

,2Efectul de instrainare” a fost prezent in principal ca un joc cu publicul, iar co-
micul situatiei a fost accentuat in momentul in care a devenit un fenomen mai pro-
nuntat, dar nici atunci nu s-a manifestat evidentierea rolului sau a personajului, ci
doar ilustrarea situatiei.”®

Catalina Buzoianu si-a construit spectacolul in jurul personajului (personaje-
lor) principal(e),” ,toti si toate se concentreaza in jurul ei: fie ca este vorba despre
tatdl ei imperial sau despre cancelarul Italiei, despre un print tatar sau despre un
pretendent regal executat”,>* si, datorita faptului ca cele doua Turandot nu doar ca
nu seamana intre ele, ci sunt total opuse, Buzoianu a reusit sa realizeze doua spec-
tacole distincte.’

Maia Morgenstern a plasat omul in centrul activitatii sale actoricesti, a realizat
un adeviarat studiu de scena despre Turandot si a folosit cAt mai multe instrumente
actoricesti pentru a o cunoaste si a o face cunoscuta.’* Hashimoto Kana, apeland la
instrumentele teatrului no, a adus o prezenta scenica si o interpretares® construi-
te din interior, fapt ce nu a putut f1 perceput ori apreciat de toata lumea.>

pe toatd lumea, de ce se manifesta asa rimane un mister.” Zsehranszky Istvan: op. cit. 4.

48 ,Astfel, nu existd nicio legatura intre personaje, deoarece de cele mai multe ori marsaluiesc doar
paralel cu planul scenei, de la dreapta la stanga si de la stanga la dreapta.” Nanay Istvan: op. cit. 25.

49 ,Evolutialui Lérand Vata (inv.) culmineaza in acest sens.” Unoka Hugd: op. cit. 29.

50 In mare parte din spectacol jocul s-a desfasurat pe o band ingusti paraleli cu sala, dar la un
moment dat cei trei venetieni au spart acest joc lateral si, apropiindu-se de partea din fata a scenei,
s-au adresat publicului (unul dintre ei aratdnd spre capetele spectatorilor) in timp ce discutau
despre capetele taiate.

51 ,Insisi regizoarea Catilina Buzoianu (in scurta descriere a spectacolului atasata distributiei)
isi descrie protagonista ca fiind o lentild, adica — din prisma unei metafore optice — o creatura
«capabila sa inglobeze in sine timpul».” Nagy Andras: op. cit. 19.

52 Ibid. 21.

53 ,Rolullui Turandot este interpretat de doud actrite foarte diferite. Maia Morgenstern reprezinta
principiul dinamismului si al actiunii. [...] Hashimoto Kana, singura actritd japoneza care a facut
scoala de actorie in Romania, isi construieste rolul in interior. Ea, practic, nu face nimic, in afara
de faptul cd este prezenta.” f.a.: A kritika. Szinhdz, 11/2000. 20.

54 ,Morgenstern este un miracol al teatrului. Un jongler de 39 de ani care are conditia fizica a unui
sportiv de performanta. Sau pentatlonist. Alearga, face scrim4, karate, roata tiganului, sfoara.
Canté ca o Yma Sumac [cAntareata renumita pentru intinderea vocald pe mai multe octave], de
la sunetul ragusit demonic al registrului adanc pana la coloratura privighetorii. Este incredibil
efortul pe care il depune, obtinand un rezultat aparent deliberat.” Koltai Tamas: op. cit. 15.

55 »[E]xpresivitatea este concentrata in ochii si corpul tensionat.” Iulia Arsintescu: op. cit. 20.

56 ,Afostaproape indisolubil inchisa in sine insasi si tocmai cu acest aspect a sugerat bogatia ascunsa
in acest «sine», prin urmare ceea ce are de castigat persoana care si-o asuma.” Nagy Andras: op.
cit. 22.

57 »[S]pectacolul jucat cu ea in distributie nu are personaj principal.” Kacsir Maria: A kidllhatatlan
hercegné. A Hét, 6/2001. 8.
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Avand la dispozitie diverse mijloace, Virgil Ogasanu a reusit sa dea viatd unui
impdarat Altoum complex, evolutie foarte laudata de critica de specialitate.®

Celelalte roluri au fost si ele lucrate cu minutiozitate. Au fost utilizate, in acest
sens, diferite tehnici pentru a f1 prezentate si reprezentate din mai multe perspec-
tive.5* S-a observat efortul enorm depus pentru crearea fieciruia,®> dind impresia
cé actorii si-au interpretat si si-au modelat propriul rol ca pe unul principal.”* Cu
privire la efectul de instrainare, Buzoianu a declarat: ,Desi acest concept brechtian
este azi destul de plictisitor, iesirea din rol sau renuntarea la acesta, in cazul de fa-
ta, este un fenomen permanent prezent. Cu toate acestea, scopul principal al acto-
rilor este crearea personajului si abia dupa aceea a urmat aplicarea tehnicii impro-
vizatiei, adica exprimarea prin iesirea din rol.”*

Scenografia si sunetul

Pentru spectacolul Turandot al teatrului Csiki Jatékszin, decorul realizat de Roxa-
na Ionescu a amplificat atmosfera de basm, fara nicio incercare de a crea o iluzie
realistd. IMAGINEA G) Acest lucru a prezentat o oportunitate excelenta jocului acto-
ricesc diversificat, sprijinind, cu o dinamica devastatoare, imaginea vizuald a spec-
tacolului:* ,stativele negre cu oglinzi integrate, mobile in toate directiile, care de-
limiteaza interioarele, sunt o reprezentare excelentd a atmosferei tradatorilor de
la curte, a incertitudinii si a lipsei de stabilitate.”* (MAGINEA H) Ele laudd, de aseme-
nea, ingeniozitatea schimbdrilor scenice: ,suspendarea uriasei cortine rosii in noua

58 ,Maimultdecatremarcabild este usurinta cu care uita intotdeauna coregrafia (desigur simplifi-
catd) a baletului chinezesc, precum si tonurile inalte, mimica mecanica si rostogolirea ochilor.”
Ibid. ,Dar ce-ar f1 acest spectacol fara Virgil Ogisanu in rolul monarhului in drum spre «baie»,
in pragul senilitatii, dar cu reveniri in aplomb cand e vorba de rang si recurs la morala.” Claudia
Lipan: Bucuria la superlativ. Teatrul azi, 2000/6. 46.

59 Venetienii,ies din rol si «ne instraineaza» in mod brechtian.” Ibid.

6o Catalina Buzoianu: ,[Fliecare dintre ei are o partitura separata, deoarece toti au lucrat foarte
mult pe rolurile proprii, pe tehnica improvizatiei, pe cea a iesirii din rol.” Madalina S$chiopu: op.
cit.18.

61 ,Acestaa fostunul dintre cele mai memorabile aspecte ale spectacolului. Numarul personajelor
aamplificat drama, in care nu a existat, practic, nicio soartd irelevanta, deoarece nimeni nu si-a
vazut propria existenta ca fiind una episodica. Personajele si scenele nu au fost concepute doar in
functie de dramaturgie, ci si conform altor forme de senzualitate: dans, sunet, imagine vizuala.
Tocmai din acest motiv — cu aceasta fortd mai puternica decat verbalitatea — s-a nascut un limbaj
teatral (ironic, tragic, persiflant etc.) infinit de liber pentru interpretarea povestii lui Turandot,
un spectacol care nu si-a propus pentru nicio clipa «afisarea» ei.” Nagy Andras: op. cit. 23.

62 Madalina Schiopu: op. cit. 18.

63 ,Toate aspectele negative ale spectacolului sunt compensate de decorul si costumele realizate
de Roxana Ionescu.” Valadi Istvan: op. cit. 21. ,Cu toate acestea, munca scenografei Roxana
Ionescu compenseaza toate deficientele.” Imreh Istvan: op. cit. 8. (Cele doud nume ascund aceeasi
persoand, Istvan Valadi fiind un alias al lui Istvan Imreh — N. ed.)

64 ValadiIstvan: op. cit. 21.
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puncte (colturi, jumatati laterale si centru) permite variatiuni aparent nesfarsite.
Cu schimbari subtile, evoca un cort exotic oriental, un zid (de castel) sau un labi-
rintul de strazi al orasului proiectat pe scena.”®

Diversitatea muzicii compuse de Cristian Tarnovetchi, Constantin Fleancu si
Zsolt Kosztandi (interpretandu-l pe Tartaglia si pe unul dintre eunuci), care imbi-
na sunetul tobelor ritualice cu melodiile populare interpretate cu tobe si flaut ori-
ental, servesc, incontestabil, la amplificarea atmosferei autentice a spectacolului.

Decorul si costumele pentru Turandot-ul Catalinei Buzoianu au fost realizate de
Velica Panduru, care, ca si celelalte componente ale spectacolului, au alinat usor,
cu un strop de ludic si umor, viziunea si modul de gandire fixiste: ,spectacolul este
unul impresionant, respectiv isi propune a fi si o parodie spirituala a imaginii ori-
entale, exotice, sau a perceptiei europene asupra acesteia. Doar in gradinile noas-
tre botanice putem descoperi acele culori si forme pe care, dupa proiectele Velicai
Panduru, le putem identifica pe scend; de la costumele de gheisa (japoneza sau chi-
nezoaicd, diferentele nu mai au aici relevanta) pana la lampioanele colorate, imagi-
natia si umorul scenografei graviteaza vizibil in jurul acestor conventii.”*® ,Recuzi-
tele sunt cele obisnuite in spectacolele operei din Peking si ale baletului din China:
lampioane, evantaie, paravane, dragoni, steaguri, panglici colorate.””

Imaginea vizuala a spectacolului este amplificata si de faptul ca muzica inter-
pretatd cu ,instrumente (aparent sau nu) originale chinezesti” este furnizata de
formatia Domnisoara Pogany, prezenta si ea pe scend.®® losif Hertea a descris ast-
fel muzica pe care a compus-0: ,muzica orientald, mai exact muzica caracteristica
operei chinezesti, este aici doar o imitatie. Muzica commediei dell’arte, pe de alta
parte, a fost compusa dintr-un aranjament muzical italian din epoca renascentis-
ta. Pentru personajele din Orientul indepartat, am compus muzici tibetana. Mai
mult sau mai putin surprinzator poate f1 faptul ca am apelat, in unele locurij, si la

muzica populard romaneasca”.®

Istoria efectelor spectacolului

Majoritatea criticilor au considerat spectacolul Turandot al lui Pinte oarecum lung,
dar totusi distractiv, apreciind multitudinea de limbaje teatrale neobisnuite, insa
criticand faptul ca este prea sacadat sau, mai degraba, lipsit de o legatura coeren-

65 Ibid.

66 Kacsir Maria: op. cit. 8.

67 Koltai Tamas: op. cit. 15.

68 Ibid.

69 Armin Darie: Eveniment, 16 martie 2000. Szinhdz, 11/2000. 15.
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ta.”° Dupa acest proiect, Pinte a mai lucrat la teatrul Csiki Jatékszin,” iar in acel de-
ceniu al teatrului harghitean spectacolele sale au reprezentat principala incercare
de iesire din limitele limbajului teatral realist. Proiecte similare au fost derulate in
2003 de Lorant Andras, cu spectacolul de teatru de miscare Dansul noptii, in 2006
de Attila Keresztes, cu spectacolul Szerelem [Iubire], siin cele doud spectacole mon-
tate de Victor loan Frunza, Pasdrea albastrd (2008) si Liliom (2009).

Sub conducerea lui Liviu Ciulei (1963-1972), Teatrul ,Lucia Sturdza Bulandra” a
devenit caminul reteatralizarii artei teatrale romanesti, punand accent pe interpre-
tarea textuald realista si naturalista si pe utilizarea mult mai diversificatd a limba-
jului teatral, o traditie continuata si de spectacolul Turandot.

Spectacolul lui Buzoianu a inregistrat mari succese, atat in rdndul breslei, cat si
inrandul publicului din tara si din strdinatate. A fost invitat la Budapesta, la Festiva-
lul Uniunii Teatrelor din Europa, la Salonic, la Marsilia, regizoarea declarand: ,[N]oi
insine descoperim ceva, jucam, suntem liberi si cautam conexiuni. Bucuria jocului
ne duce inainte, caci spectacolul este de succes; aproape toate replicile sunt aplau-
date, toate biletele sunt vindute deja cu o saptamana inainte de data reprezentatiei,
spectatorii se inghesuie in sala, exact ca in epoca de aur a teatrului.””? Dupa repre-
zentatia spectacolului Turandot la Budapesta, Catalina Buzoianu a fost invitata la
Teatrul Barka pentru montarea spectacolului Sase personaje in cautarea unui autor.

70 ,[Cluinjumatatirea duratei si cu o elaborare minutioasa, spectacolul ar putea f1 chiar memorabil.”
Imreh Istvan: op. cit. 8.

71 Tragedia omului de Imre Madach (2004-2005), Jocul de-a macelul de Eugéne Ionesco (2005-2006),
Hamlet de William Shakespeare (2008-2009), Macbeth de William Shakespeare (2010-2011). Sursa:
site-ul teatrului Csiki Jatékszin: https://www.csikijatekszin.ro/ro/compania/gavriil-pinte (accesat
in: 20.12.2023).

72 Madalina Schiopu: op. cit. 19.
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IMAGINEA A: Agnes Méardirosz (Turandot), Tamas Szécs (,Turandot”).
Fotografie: Gyula Addm (2001). Sursa: arhiva Teatrului Municipal ,Csiki Jatékszin”.

IMAGINEA B: Zoltan Fiilép (Impéaratul Altoum), Mikl6s Levente Ordég (dublul imparatului
Altoum). Fotografie: Gyula Adam (2001). Sursa: arhiva Teatrului Municipal ,Csiki Jatékszin”.
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IMAGINEA C: Lérand Vata (Truffaldino). Fotografie: Gyula Adam (2001).

Sursa: arhiva Teatrului Municipal ,Csiki Jatékszin”.

IMAGINEA D: Agnes Mardirosz (Turandot), Csongor Zsolt Nagy (Kalaf).
Fotografie: Gyula Adam (2001). Sursa: arhiva Teatrului Municipal ,Csiki Jatékszin”.
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IMAGINEA E: Attila Kozma (Brighella), Csaba Ciugulitu (Pantalone), Lérand Vata (Truffaldino),
Zsolt Kosztandi (Tartaglia). Fotografie: Gyula Adam (2001). Sursa: arhiva Teatrului Municipal
,Csiki Jatékszin”.

IMAGINEA F: Attila Kozma (Brighella), Lérand Véta (Truffaldino). Fotografie: Gyula Adam (2001).

Sursa: arhiva Teatrului Municipal ,Csiki Jatékszin”.
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IMAGINEA G: Zsolt Harsanyi (Barak), Orsolya Moldovén (Zelima), Eniké Szabd (Skirina).
Fotografie: Gyula Addm (2001). Sursa: arhiva Teatrului Municipal ,Csiki Jatékszin”.

IMAGINEA H:

Scena din spectacol.

Fotografie: Gyula Adam (2001).
Sursa: arhiva Teatrului Municipal

,Csiki Jatékszin”.



STAREA PREZENTEI ABSOLUTE

Laszl6 Bocsardi: Romeo si Julieta, 2002

ZSOLT BENEDEK

Lectura particulard a piesei Romeo si Julieta defineste relatia emblematicd a regizo-
rului Ldszl6 Bocsdrdi si a Teatrului ,Tamdsi Aron” cu autorul renascentist. Pe langd
explorarea temelor credintei si identitdtii, Romeo si Julieta poate fi interpretat si ca
o mdrturie metafizicd a regizorului, exprimatd in limbaj teatral. Productia, realiza-
td intr-un echilibru moderat intre traditie si actualitate, a fost de asemenea o piatrd
de hotar in istoria companiei, deoarece munca de atelier inceputd in 1995 a putut fi in
sfarsit concretizatd in spectacole care au depdsit nivelul experimentdrii si au utilizat
un limbaj formal matur, adoptat in mod unitar de compandie.

Titlu: Romeo és Julia. Data premierei: 16 noiembrie 2002. Locul premierei: Teatrul ,Tamasi Aron’,
Sfantu Gheorghe. Regizor: Bocsardi Laszl6. Autor: William Shakespeare. Traducdtor: Mészoly Dezsé.
Scenografie: Bartha Jozsef. Costume: Dobre-Koéthay Judit. Dramaturgie: Czegé Csongor. Muzica:
Kénczei Arpad (artist invitat). Miscare scenicd: Liviu Matei (artist invitat). Muzicieni: Szilagyi Zsolt
(artist invitat) (voce), Zeno Apostolache (artist invitat) (pian), Filip Ignac (flaut), Ailene Florin
(artist invitat) (trompeta), Sdmean Adrian (artist invitat) (trombon), Kerezsi Csongor (artist invitat)
(contrabas). Companie: Teatrul ,Tamasi Aron” din Sfantu Gheorghe. Distributie: Nemes Levente
(Escalus, domnitorul orasului Verona), Palffy Tibor (Mercutio, ruda a domnitorului), Didszegi Attila
(Paris, ruda a domnitorului), Szabé Tibor (Capulet), Szabé Eniké (Lady Capulet), Péter Hilda (Julieta),
D. Albu Annamaria (Doica Julietei), Vata Lérand (Tybalt, nepotul lui Lady Capulet), Debreczi
Kalman (Montague), Bend Kinga (lubita lui Montague), Ferenczi Gyongyi, Kicsid Gizella (lubita
lui Montague, preluare de rol), Nagy Alfréd (Romeo, fiul lui Montague), Matray Laszl6 (Lorenzo,
calugar franciscan), Fazakas Misi (Samson, slujitorul familei Capulet), Nagy Lazér Jozsef (Balthazar,
slujitorul lui Romeo), Nagy Kopeczky Kdlman (Batdus), Szilagyi Otté (Bataus), Marton Lorant-Laszlé

(Benvolio, nepotul lui Montague, prietenul lui Romeo).
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Contextul cultural teatral

Anul 2002 este un an important in viata Teatrului ,Tamasi Aron” din SfAntu Gheor-
ghe, deoarece trupa produce trei spectacole care vor f1 primite cu mare interes nu
numai de comunitatea profesionala maghiar4, cisi de cearomana si internationala.'
Toate cele trei spectacole sunt regizate de Laszl6 Bocsardi. Potrivit unui critic con-
temporan, cele trei spectacole exploreaza temele credintei si identitatii din perspec-
tive diferite.? O trasdturd comuna a esteticii spectacolelor este faptul ca aceste teme
nu sunt abordate prin incorporarea realitatii cotidiene curente, ci sunt prezentate in
contextul unei realititi estetice care existi doar pe sceni.? In acest sens, spectacolele
in cauzd pot f1interpretate si ca o revizuire a diferitelor niveluri de identitate: A cso-
da [Miracolul] este o problematizare a identitatii tribale si nationale, Profetul Ilie,
a identitatii crestine, iar Romeo si Julieta, a identitatii individuale si europene. Toa-
te cele trei spectacole abordeaza criza emergenta sau pierderea valorilor prin apari-
tia consumerismului, in timp ce cauta cu pasiune valorile care sunt inca relevante.*
Dincolo sau, mai degrab4, in raport cu problemele credintei si ale identitatii, regi-
zorul este deja intens preocupat de relatia dintre dragoste (si implinirea acesteia) si

1 Tadeusz Stobodzianek: Profetul Ilie; A csoda (Jaték Tamdsival két részben az Enekes madér cimi
szinjdaték alapjdn) [Miracolul (Joc cu Tamasi, in doua parti, pe baza piesei Pasdrea cantdtoare)];
William Shakespeare: Romeo si Julieta.

2 ,Viziunea teatrald a lui Laszl6 Bocsardi este cea a unui regizor matur. Problema credintei ocupa
unloc centralin viziunea sa actuald asupra lumii; toate cele trei spectacole abordeaza intrebarea:
cum este aceasta lume si oamenii din aceasta epoca in ea, dupa ce sisteme de valori ne orientam
inviatd, catd iubire echilibreaza cata cruzime, iar daca balanta inclind prea mult spre aceasta din
urmd, cum putem iesi din aceasta situatie, cum putem salva valorile si emotiile.” K611 Katalin:
Szinhazi anziksz. Szabadsdg, 8 februarie 2003. 12.

3 ,Limbajul teatral al lui Bocsardi are trei componente distincte: «rezultatele» maestrilor moder-
nitdtii europene, care se intorc la sursele teatrale rituale (interiorizare la extrem, personalizare,
interogatii apropiate de religie etc.); experienta dezinvolta a actualitatii, specifica teatrului ro-
manesc (nu exista moment mai actual in teatru decét prezentul teatral); preocuparea continua
si extrem de constienta a lui Bocsardi pentru specificul cultural al regiunii sale, pentru moste-
nirea rituald secuiasca a locului, care cu siguranta pare arhaica din Occident (utilizarea teatra-
la a dansului popular, functionarea simultana a umorului si a tragicului, interactiunea dintre
profan si sacru). El este regizorul capabil sa nu separe teatrul si sa nu-l amestece cu viata. Vede
spectacolul ca pe o opera de artd, dar totusi ca pe un teatru impartasit de regizor si actor [...]."
Visky Andras: ,Death, lie thou there...". Korunk, 6/2003. 127.

4 na doua jumatate a anilor ‘9o, actualizarea aluziva obisnuita de la Teatrul «Tamasi Aron»
este inlocuita de un alt tip de actualizare, in care deja nu posibilitatea de corelare a povestii
este factorul decisiv, ci incarcatura intelectuala este cea care face ca productia sa fie extrem de
actuald. Bocsardi abordeaza actualitatea nu sub aspectul societitii, ci sub cel al individului. in
spectacolele sale atitudinea este contemporana, el analizeaza modul in care oamenii de astazi vad
lumea si se raporteaza la aceasta.” Bodd A. Ottd: A rendszervdltds utdani erdélyi magyar szinhdz.
Teza de doctorat. Budapesta, Universitatea de Arta Teatrald si Cinematografica, 2o11. 102. http://
szfe.hu/wp-content/uploads/2016/09/bodoa_otto_dolgozat.pdf (accesat in: 20.12.2023).
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moarte in Alcesta si A csoda [Miracolul],® iar Romeo siJulieta poate fiinterpretat si ca
o mirturie metafizica a regizorului, exprimata in limbaj teatral,’ pe aceasta tema.’
Desi Romeo si Julieta nu este prima productie Shakespeare a lui Bocsardi,® aceasta
poate f1 consideraté baza unei lecturi particulare a lui Shakespeare, care defineste
relatia emblematica a regizorului si a companiei cu autorul renascentist, cristalizata
in productii precum Othello (2004), multiplu nominalizata la UNITER, coproductia
cu Teatrul National din Budapesta a Regelui Lear (2006) sau Hamlet (2013), premia-
tala UNITER. Productia a reprezentat, totusi, o piatra de hotar in istoria companiei,
deoarece munca de atelier inceputa in 1995, care a avut ca scop reunirea celor doua
estetici si sisteme valorice diferite? si gasirea unui nou limbaj teatral comun,” a pu-
tut f11n sfarsit concretizata in spectacole care au depasit nivelul experimentarii si
au utilizat un limbaj formal matur,” adoptat in mod unitar de companie.”

Textul dramatic, dramaturgia

Aproape toate spectacolele lui Bocsardi de la inceputul anilor 2000 se caracterizea-
za prin faptul ca, ori de cate ori este posibil, transpune situatia sugerata de text in-

5 ,Spectacolul este impartit in doua parti: prima parte este despre dragoste, a doua parte este
despre moarte.” Ibid. 106.

6 ,Romeo siJulietaregizat de Bocsardi este un spectacol foarte personal, o confesiune, ca sd spunem
asa, dar in spatele emotionalitatii sale (in sensul bun al cuvantului) se dezvaluie viziunea
regizorala si structurile teatrale intretesute in spectacol de regizor.” Ibid. 109.

7 Mai pe larg, vezi Visky Andras: op. cit. 125.

8 Inigggregizase spectacolul (dupa propria marturisire — mai putin reusit) Mdsurd pentru mdsurd.

9 Actorii veniti de la Teatrul Figura din Gheorgheni, fondat de Bocsardi, si actorii ,bastinasi” ai
Teatrului ,Tamési Aron”.

10 ,[Clonform cunostintelor noastre, el este singurul regizor din spatiul lingvistic maghiar din
intreaga lume care a creat o companie, in sensul in care au fiacut-o marii maestri din Europa in
momentul turnurii ritualice europene.” Visky Andras: op. cit. 126.

u  ,Bocsardi Laszl6 este in prezent unul dintre regizorii maghiari in cea mai exploziva forma.
Anul acesta a fost, fara indoiald, cel mai bun an al sdu, incepénd cu Profetul Ilie, continuénd cu
productia Tamasi, iar acum avem spectacolul spectacolelor: Romeo si Julieta, un fel de rezumat al
carierei ascendente a lui Bocsardi. Numeroasele eforturi din ultimii ani se reunesc aici si isi gdsesc
justificarea.” Bogdan Laszl6: Mab kiralynd incselkedései. Hiromszék, 23 noiembrie 2002. 4.

12 ,[G]esturile actorilor devin din ce in ce mai clare, mai expresive si dobandesc o valoare incontes-
tabila dupa fiecare spectacol elaborat impreuna.” Hegyi Réka: Az ikon szilankjai. Krénika, 8-9 fe-
bruarie 2003. 12. Cu ocazia celor trei reprezentatii de la Cluj, si K6l16 Katalin scrie despre o ,trupa
din ce in ce mai unita”. Vezi K6ll6 Katalin: op. cit. 12. ,Orice teatru ar putea fi mandru de varianta
reinnoita (si mai matura) a spectacolului Kasimir si Karoline, de Profetul Ilie, A csoda [Miracolul],
Romeo siJulieta, Partok, szirtek, hulldmok [Maluri, faleze, valuri], Antigona, Omul cel bun din Seci-
uan, Othello, Medeea, Asteptindu-l pe Godot, Csdrddskirdlynd [Silvia], Nazdravanul Occidentului,
sau, mai recent, de vona, principesa Burgundiei, de varianta reinnoitd, mai dramatica, a produc-
tei A csoda [Miracolul], de Mizantropul si de D'ale carnavalului. Aceste productii infatiseaza deja
imaginea unui regizor matur si a unei companii mature — chiar daca Bocsardi continud sa expe-
rimenteze, pastrand astfel prospetimea spectacolelor sale.” Bodé A. Otté: op. cit. 108-109.
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tr-un gest performativ bazat pe timpul prezent al scenei.”* Acest lucru se datorea-
za faptului ca regizorul prefera evenimentele infétisate pe scena la timpul prezent
si energia viscerala pe care acestea o induc, in comparatie cu placerea intelectuala
derivata din relatarea unei povesti dramatice.” Un bun exemplu in acest sens este
spectacolul Nunta insdngeratd, creat in 2000 in coproductie cu Ansamblul de Dan-
suri ,Trei Scaune”, In care creatorii au analizat textul lui Lorca in detaliu, ca punct
de plecare al spectacolului, iar actorii chiar l-au invatat, dar pana la urma s-a reali-
zat un spectacol de teatru aproape 1n intregime nonverbal, de miscare. Aceeasi ten-
dinta poate f1 observata si in Romeo si Julieta, desi nu intr-o forma atat de extrema
cain Nunta insdngeratd. (IMAGINEA A) Scenariul, realizat in colaborare cu dramatur-
gul Csongor Czegd, care porneste de la traducerea lui Dezsé Mészoly — bazandu-se
si pe cunoasterea pe scara larga a povestii —, contine solutii dramaturgice care re-
structureaza's scenele tragediei pentru a mentine ritmul spectacolului'® si pentru a
plasa accentele regiei.”” De asemenea, sunt omise pasaje emblematice, precum mo-
nologul ,O Romeo, de ce esti tu Romeo” din scena balconului, indicidnd astfel ca cre-
atorii sunt mai putin interesati de razboiul dintre familii — devenit cliseu — decat

13 Ildiké Ungvari Zrinyi scrie despre aceeasi tendinta in legatura cu Antigona: ,Directia tratarii con-
ceptuale a textului de catre regizor si dramaturg a fost fixata deja de prima scena de teatru de mis-
care, in care «miscarea energeticd» (Barba) introduséd de Antigona (Kriszta Szorcsik), spatiul cor-
poral puternic, face ca rostirea textului sa fie inutila timp indelungat si provoaca modalitati ne-
conventionale de «rostire a textului» (Pavis) (soapta, sasait, devieri puternice etc.).” Ungvari Zrinyi
Ildiké: A halal kitttalansagaban allni. Bocsardi Laszl6: Antigoné, 2003. In: JakfalviMagdolna — Ké-
kesi Kun Arpad — Ungvéri Zrinyi 11diké (ed.): Erdélyi magyar szinhdztorténet. Philther elemzések.
Cluj-Napoca — Targu Mures, Eikon — Editura UArtPress, 2019. 426. Réka Hegyi abordeaza de ase-
menea aceastd problema in legatura cu mai multe spectacole Bocsardi: ,Pentru Laszl6 Bocsardi
cristalizarile teatrale ale ideilor formulate (si) in piesele de teatru sunt intotdeauna mai importan-
te decat textul. Impreuna cu colegii sai dramaturgi, taie textele fira mil, iar impreuni cu sceno-
grafli si actorii sdi, cautd instrumente teatrale cu care sé le inlocuiasca.” Hegyi Réka: op. cit. 12.

14 Cronicile spectacolului saluta mai degraba decat condamna aceasta decizie. Cu toate acestea, in
randul intelectualitatii locale exista si persoane care dezaproba schimbarile dramaturgice re-
zultate din conceptia regizorala: ,Pare deranjant sa nu-1 auzi vorbind pe Shakespeare, ci pe re-
gizor, care depaseste cu mult limitele acceptabilului, reinterpretand textul pentru a-si exprima
viziunea absurda asupra lumii, ideile excentrice sau propria durere. [...] Nu as avea o problema
dacd anumite pasaje ar fi omise din spectacol, ceea ce a devenit deja un obicei, o moda in zile-
le noastre. Dar ma opun vehement introducerii de texte straine printre versurile lui Shakespea-
re.” Dr. Nagy Attila: Hajas Gyula és ,Nyuszi iil a fiben”, vagy ami hianyzik, és ami folosleges egy
szinhazi plakaton. Krénika, 4-5 ianuarie 2003. 12.

15 ,Fata de interpretarea clasicd a lui Shakespeare, spectatorul se confrunta cu o lume intoarsa cu
susul in jos, manifestata nu doar prin «particularitatea» abordarii, ci si prin faptul ca scenele
se succed intr-o ordine inedita.” Csinta Samu: Korszer(i tanmese Julidval és Romedval. Krdnika,
21 decembrie 2002. 12.

16 ,Evenimentele se desfdsoara accelerat dupa momentul primei intalniri, cu salturi mai mari in text
si schimbari de scend mai rapide. Puritatea tinerilor este subliniata iar si iar prin gesturi care se
manifesti ca elemente vizuale puternice.” Hegyi Réka: Oszi szerelem. Ellenfény, 2/2003. 37.

17 ,Rescriindu-l pe Shakespeare si prezentand pe scena desfraul si libertinajul postmodern
care erodeaza incet-incet emotiile umane, Bocsardi nu falsifica originalul, ci il redescopera,
il reinterpreteaza intr-un mod actual (adicd substantial) din punctul de vedere al omului
postmodern.” Bir6 Béla: Tavasztol 6szig. Kronika, 10 ianuarie 2003. 12.
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de metafizica iubirii. Consecinta acestei abordari este cd dramaturgia spectacolu-
lui este centratd pe muzica si pe un ansamblu live de ,clovni muzicali” imbrécati in
rosu si negru, reprezentand dimensiunea muzicala a spectacolului, pe care spec-
tacolul 1i trateaza ca pe niste personaje fara text sau raisonneuri care conecteaza
prezentul scenic cu timpul povestii.”® Mai multe momente-cheie din tragedie, cum
ar fimonologul care introduce melancolia initiald a lui Romeo sau prima intalnire
a celor doi indragostiti, favorizeaza limbajul muzical si corporal fata de textul ros-
tit.” Punctul culminant al firului dramaturgic introdus in spectacol, care pune ac-
centul pe muzicalitate (IMAGINEA B), este momentul in care cdlugarul Lorenzo, care
1i descopera pe indragostitii morti, imbraca si el hainele clovnilor, in neputinta sa,
siIncepe sd cante cu ei.*®

Regia

Desi o parte a criticilor autohtoni (si a spectatorilor) il acuza pe regizor cd a interpre-
tat gresit opera originald si ca a actualizat-o in mod arbitrar,* majoritatea criticilor
sunt de acord cd Romeo si Julieta lui Bocsardi este o adaptare inedita a tragediei, ca-
re echilibreaza traditia si actualitatea intr-un mod cumpatat.** Cea mai importan-

18 ,Celalalt fir important este cel al muzicienilor, al muzicii. La prima lor intélnire, cele doua per-
sonaje fac muzic impreun si, ficAnd muzic, se gisesc reciproc. in acest sens, muzica (si, indi-
rect, arta) devine demna de iubire sau similard acesteia.” Zsigmond Andrea: A szinhdz innepei.
Irodalmi Jelen, 10/2004.12.

19 ,Motivul de pian care il acompaniaza pe Romeo, acordurile de contrabas care o insotesc pe Julie-
ta, instrumentele de suflat, care rasuna si ele pe scend, in partile de tutti, nu sunt doar ilustrative,
ci conduc personajele ca si cum ar fimiscarile sufletelor lor. Cu ocazia intalnirii din scena balului,
rolul clovnilor-muzicieni este preluat de tdnarul cupluy, care joacd momentul descoperirii recipro-
ce cuinstrumente ritmice improvizate, scoase de sub covorul de frunze.” Bodé A. Otté: op. cit. 108.

20 ,In ciuda eforturilor sale, doua persoane atat de dragi lui au murit. si da jos sutana si pe dedesubt
apare tricoul rosu al clovnilor. «Cerul e supérat pe noil» — strigd, ingropandu-si fata in maini.”
Boros Kinga: Draga Lérinc barat. Erdélyi Riport, 12 decembrie 2002. 28.

21 ,De pe afisul spectacolului Romeo si Julieta al teatrului din Sfantu Gheorghe lipseste ceva de
genul (ca sd fim fideli stilului regizoral): «Povestea grotesca a persecutiei, a mortii interesante
sia glorificarii ciudate a lui Romeo si a Julietei, interpretata de actorii din Sfantu Gheorghe, care
studiaza efectele distructive ale bauturii, drogurilor si prostitutiei, in regia domnului Bocsardi».”
Dr. Nagy Attila: op. cit. 12.

22 ,Proliferarea elementelor nonconformiste poate sugera un amestec infricosator, dar aparentele
sunt inselatoare. Regizorul creeaza o uimitoare omogenitate in cadrul spectacolului, ordinea
scenelor devine imediat fireascd, praful dispare imediat de pe actiunea nepieritoare a piesei si
nu mai raméne nicio urma de mucegai, iar povestea lui Romeo si a Julietei este adusa in epoca
noastrd, in mijlocul nostru.” Csinta Samu: op. cit. 12. ,Romeo siJulieta alui Laszl6 Bocsardi [...] ne
incurca. Cand etichetdm spectacolul, nu-l putem cataloga nici drept pura conservare a traditiei,
nici drept distrugere impardonabila a icoanelor. Ce formuld misterioasa a folosit regizorul?
Daca ar f1 sa vorbesc despre «calea de mijloc», unii s-ar putea gandi la iconoclasm moderat si
traditionalist, sau invers. Asa ca voi rezuma astfel: Shakespeare minus duelurile, sinuciderile si
celelalte scene celebre.” Bartha Réka: Fétisek nélkiil, Shakespeare-rel. Brasséi Lapok, 24 ianuarie
2003.19.
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ta caracteristica formala a punerii in scena — care este, de asemenea, caracteristica
pentru alte spectacole ale lui Bocsardi din acea perioada — este ca, in loc sé repre-
zinte continutul intelectual al textului, favorizeaza o calitate performativa de tip
eveniment, bazata pe prezenta simultana senzoriala, emotionala si intelectuala a
spectatorului. (IMAGINEA C) Rezultatul este un spectacol care isi trage adesea energia
dramatica si lirismul din schimbaérile de spatiu, din muzica live si din interpreta-
rea uneori exagerata teatral a actorilor, iar alteori din concretetea autoreferentiala
a prezentei lor fizice.”® Aceasta din urma, adicd interactiunea tensionata a celor do-
ua tipuri de prezente fizice, este bine exemplificata de prima intalnire a celor doi
indragostiti la balul mascat, unde, in mijlocul dansului puternic coregrafiat al locu-
itorilor Veronei, tratati ca personaj colectiv, cei doi tineri se intalnesc aproape din
intamplare si, timp indelungat, se privesc ca doud animale infricosate, fara cuvinte,
cu atentie extrema la miscirile celuilalt. in astfel de momente ale spectacolului po-
vestea este aproape complet suspendata si doar tensiunea interactiunii simultane a
corpurilor actorilor este expusa in spatiu. In plus, caracterul inovator al spectaco-
lului este cel mai evident in tendinta interpretativa a regizorului de a-i prezenta pe
indragostiti nu ca pe niste tineri idealizati, ce reflectd idealurile de frumusete ale
vremii,* ci ca pe niste fiinte obisnuite care sunt transformate de trairea ideala a in-
talnirii dragostei*® in creaturi exceptionale.”” Din acest punct de vedere, conflictul

23 ,Intimitatea si vizualitatea nu se exclud reciproc in opera lui Bocsardi. Desi prima este caracte-
risticd in principal spectacolelor sale de studio, iar cea de-a doua spectacolelor sale de scena de
mare anvergurd, existd suprapuneri: imaginile scenice puternice apar in productiile de studio
(este suficient sa mentionam imaginile din Gdinusa de apd, numeroase scene din A csoda [Mi-
racolul], imaginile din Profetul Ilie sau chiar scenele din Yvona, principesa Burgundiei), in timp
ce productiile mari prezinta intimitatea care este de obicei caracteristica productiilor studio
(exemplele abunda aici, de la monologul din Ifigenia la scena mortii din Romeo si Julieta).” Bodd
A. Ottd: op. cit. 102.

24 Reflectiile lui Andras Visky cu privire la reactualizare pot f1 asociate cu aceasta consideratie:
,in Romeo si Julieta de la Sfantu Gheorghe, problema actualitatii in sens teatral este problema
actualitatii teatrului: ce ne poate spune teatrul despre moarte, inviere sau viata de apoi? Mai are
teatrul vreo amintire a privirii tragice spre dincolo, «purificdndu-1» pe spectator, care devine, in
cuvintele lui Hamlet, un «convertit», un calétor care trece dincolo si se intoarce? in teatrul lui
Bocsardi, actualul teatral se realizeazi in reactualizare, in revenirea la timpul prezent: corpul
uman apare ca o «realitate absolutd» la granita dintre vizibil si invizibil. Prezentul teatral se
limiteaza la asta; in asta isi recunoaste libertatea. Nu poate spune, nu poate afirma «orice»,
pentru cd nu prezintd decat ceea ce poate sd apara in aceastd «materie» si si devind real. Fiecare
dintre afirmatiile sale este si 0 autoafirmare, iar punerea in discutie a existentei teatrului este
cea care ii confera acestuia un format unic, inconfundabil.” Visky Andras: op. cit. 127.

25 ,in raport cu preconceptiile noastre despre piesd, Romeo si Julieta [...] nu sunt de o frumusete
uluitoare, dar tineretea lor este emotionanta si forta iubirii lor provine din puritatea acesteia.”
Hegyi Réka: Oszi szonett (szerelemrdl és elmtlasrol). Krdnika, 12 decembrie 2002. 8.

26 ,Existd un drum nesférsit de laun omla altul si nimeni, in afara de ei, nu incearca sa il parcurga.
Nu exista versuri cochete, nu exista curtare dragalasa. Tot ce exista este muzica in comun, pe
care o fura de la clovnii cu fete albe si tricouri rosii. Cei doi isi cauta propriile instrumente si
cantd entuziast.” Boros Kinga: op. cit., 28.

27 ,Inlectura regizorului, aceasta iubire nu este o intalnire tragica a unor tineri alesi, extraordinari,
ci emotia unor tineri oarecare, care se intalnesc aproape din intamplare, a caror puritate face ca



Starea prezentei absolute 275

principal nu provine din lupta dintre clanurile beligerante, ci din dihotomia dintre
iubire, ca stare de prezenta absoluta, si lume, ca stare existentiald corupta in sensul
formulat de Hamvas,*® care transforma viata in ,balci”.*® Datorita acestei schimbari
de perspectiva, spectacolul acorda un rol esential intamplarii:=*° intdlnirea indra-
gostitilor este un ,accident” (IMAGINEA D) la fel de inexplicabil pe cat de absurda es-
te moartea lor?* Moartea interpretata ca absurditate primeste astfel o nuanta ironi-
ca: de la conflictul initial din piatd,** trecand prin moartea lui Mercutio,* Tybalt** si
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ei sd nu aiba nicio sansa intr-o lume fara etica si morala. Astfel, Romeo si Julieta nu sunt tinerii
care sd iasain evidentd de la prima privire, ci tocmai simplitatea, banalitatea lor ii face sé fie doar
unii dintre cei multi; nu caracterul lor exceptional 1i face atat de speciali, ci dragostea lor i face
sd iasd in evidenta din multime.” Bodd A. Otté: op. cit. 110-111. ,Pentru Bocsardi, problematica
mortii din Romeo $i Julieta nu poate f1 elitizata si tratatd ca o «afacere» abstracta a unor oameni
perfecti, cei mai frumosi reprezentanti ai rasei, aflati de fapt atat de departe de noi.” Visky Andras:
op. cit. 126.

»Montarea Romeo si Julieta a lui Bocsardi Laszlé de la Sfantu Gheorghe poate f1inteleasa ca o
interpretare teatrala a eseului despre Arlechin al lui Béla Hamvas, ca o replicé teatrald marturisita
si jucata, iar spectacolul raspunde la intrebarile pe care le-am adresat mai sus, in limbajul
artei teatrale. Raspunsul ansamblului lui Bocsardi se situeaza in «imaginativ», nu in ultimul
rand datoritd puternicei sale compozitii acustice, iar coerenta sa are precizia unei formulari
matematice, atat din punct de vedere estetic, cat si filozofico-teologic.” Visky Andras: op. cit. 126.
,Julieta zace pe o graimada de frunze ingalbenite, care ii este si pat nuptial, si catafalc, in timp ce
parintiilor se plimba in varful picioarelor in jurul ei si privesc uimiti: ce-si bat joc de ei acesti pusti
sfidatori, in Verona cea iubitoare de placeri, unde puterea, banii, mandria si pofta misca totul?!”
Kovécs Dezsé: Jaték a szerelemmel s a halallal. Szinhdz, 4/2003. 12. ,Toti si toate se dezlantuie,
alearga in calduri, fac afaceri si trafic mafiot in viziunea colorata a celor din Sfantu Gheorghe.
Echipa puternica si dinamica a lui Bocsardi deseneaza si dezvoltd cu meticulozitate relatiile de
iubire si putere (iubire: putere, putere: putere senzuala), construieste cu grija arcurile episoadelor,
incinge spiritele si stimuleaza simturile, si chiar cand crezi ci a dus o scena panala capat, dizolva
conflictul intr-un balet de vis.” Ibid. ,Regina Mab este prezenta, iar calatoria micutei sale trasuri
este insotita pe drumul ei de razbunare, crize de furie, magie amoroasa, nebunie si moarte.”
Bogddn Laszlo: op. cit. 4.

»Spectacolul nu este asadar tragedia sangeroasa a unei mari iubiri (regizorul evita solutiile crude,
traducand totul intr-un limbaj teatral liric §i oarecum melancolic), ci lupta tacuta (?) a unor tineri
inocenti si vulnerabili, neajutorati in fata mediului si a destinului lor, pentru ei insisi si pentru
sentimentele lor.” Bodé A. Otté: op. cit. 110.

»2Amandoi [atat Mercutio, cat si Paris] vor pieri, dar moartea lor va fi cauzata de o intdmplare
oarb, nu de o lupta plina de urd.” Hegyi Réka: Oszi szerelem... 36.

,In deschidere, figuri imbricate in negru apar pe scena acoperiti cu un covor ponosit si, rind
pe rand, dansand cu sibiile in fata cortinei de fier, se dezbraci pani la camaisile albe. in timp
ce danseaza, ele indicd, la un moment dat, ca au fost ranite: isi acopera cu méinile cate o parte
a corpului, iar cand le retrag, sangele tasneste pe camasi. Scena de lupta dansanté da tonul
teatralitatii spectacolului — regizorul creeaza din nou o cvasi-lume legata de o realitate in mod
asumat scenica, nu de o realitate fictiva.” Bod6 A. Otté: op. cit. 109.

»Mercutio, cuun calm desavarsit, scotandu-si pentru o clipa sabia si apoi punand-olalocinrans,
nu moare, ci doar paraseste scena, filozofdnd cu dezinvoltura.” Boros Kinga: op. cit. 28.
»Mercutio si Tybalt se dueleaza legatila ochi:ideea regizorala a lui Bocsardi face ca situatia sa fie
simaiacuta. Moartea «oarba» nuva alege intre cel abil si cel neindemanatic, intre scrimerul an-
trenat si cel amator, sau, In situatia dat4, nu este imposibil ca amandoi sd moara, dar acest lucru
nu are nicio importantd, deoarece faptul mortii nu este atribuit persoanelor, pe baza unui fel de
sensus moralis consecvent, caci situatia expune tocmai desertaciunea pura, insondabilul joc de
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Paris,* pand la moartea protagonistilor, ea se dezvaluia doar ca fenomen ce nu poa-
te f1 decit reprezentat, care nu poate avea loc decét la nivelul sensului si al fantezi-
ei, mereu doar ca o posibilitate ironic revocabila (alienat), si nu ca fapt.*® In aceas-
ta masura, lumea scenei se delimiteaza de viatd, unde experienta mortii (celorlalti)
este ct se poate de reala si este data ca un fenomen care, in facticitatea sa, nu poa-
te afirma decat viata (eternd).”

Jocul actoricesc

Depésind stilul folosit in realismul psihologic, limbajul de interpretare al spectaco-
lului se inscrie organic in directia estetica urmarita de Bocsardi inca de la inceputul
carierei sale si pe care compania Teatrului ,Tamési Aron” o adoptase deja la acel mo-
ment ca limbaj scenic nativ3® Acest limbaj se bazeaza foarte mult pe stilurile stilizate
de interpretare care au o lunga traditie in teatrul roménesc, care considera gestul fizic
si pe cel lingvistic ca fiind echivalente® sau ca prelungindu-se reciproc. (IMAGINEA E)
Limbajul sdu prezinta, de asemenea, afinitéti cu limbajul teatral ritualic, folosit de
Grotowski, dar este puternic influentat si de Gyorgy Harag, Vlad Mugur si Silviu Pur-
carete, de exemplu in coregrafia miscarilor personajelor colective, precumsi de o al-

domino al mortii, cu misterioasele sale ocolisuri si bucle. Situatia astfel pusa in scena ridica de-
ja posibilitatea inviolabilitatii lui Romeo, a «excentricitatii» sale, a alteritatii sale radicale.” Vis-
ky Andras: op. cit. 126.

35 ,Bocsardi limiteaza puternic si, de data aceasta, aproape elimina moartea din tragedie: doar
Tybalt moare pe scend in dansul sau performat ca duel, celelalte personaje injunghiate parasesc
pur si simplu scena.” Bodd A. Otté: op. cit. 110.

36 ,Finalul, de asemenea, este patruns de o speranta aproape nepamanteasca (sau de speranta unei
vieti dincolo de moarte), cdnd cei doi indragostiti se ridic de pe catafalcuri siies din scend.” Ibid.
,Isi iau vietile fara nicio groazi. [...] Cand fratele Lorenzo isi ridic4 fata, e vopsita in alb. Clovnii
muzicaliii pun silui o palérie pe cap, scot tambalele si continua cu o veselie inselatoare: «sa nu-1
provocam, sa ne ascundem lacrimile». Clovnul Lorenzo face ca luminile sa danseze pe tavanul
negru al auditoriului. La trezirea lui Romeo si a Julietei, lumina si frunzele moarte cad asupra
lor.” Boros Kinga: op. cit. 28.

37 ,Inteatrul lui Bocsardi, imaginea mormantului gol ca scend goala si linistita este o reactualizare
condensatd a esentei teatrale medievale si a celei shakespeariene, care deriva din ea, si, dincolo
de aceasta, o reprezentare a problematicii invierii care poate f1 formulata si redefinita teatral.”
Visky Andras: op. cit. 126. ,Jubirea adevarata invie si traieste intr-o sfera mai pura, lipsita de
slabiciunile umane — asa sugereaza finalul spectacolului —, si totusi, acesti Romeo si Julieta sunt
o marturie dureros de frumoasa a trecerii.” Csinta Samu: op. cit. 12.

38 ,Limbajul teatrului ritualic si forma stilizata fac deja parte din exercitiile acestei «companii care
a crescut in cultul exigentei si al profesionalismului», cu materiale dramatice si stiluri teatrale
variate. Studentii absolventi nou angajati aici se socializeaza deja intr-un limbaj comun.” Ungvari
Zrinyi I1diké: op. cit. 425.

39 ,Gesturile actoricesti sunt evident si mai importante pentru Laszlé Bocsardi decat textul, lumea
vizuala sau muzica. Actorii sai formeaza o echipa excelenta [...], dar si individual sunt capabili
de asemenea performante incét ar f1 nevoie de un studiu separat pentru a descrie modul in
care isi controleaza corpurile si fetele, felul in care pot condensa scena, uneori intregul sens al
spectacolului, intr-un singur gest.” Hegyi Réka: Az ikon szilankjai... 12.
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td regizoare important a companiei la acea vreme, Olga Barabés.* In limbajul scenic
folosit de Bocsardi, corpul, vocea si discursul actorului functioneaza ca partener egal
al schimbarilor de decor, de lumina si de sunet, precum si al atentiei publicului, aflat
intr-o relatie parataxica cu acestea. (IMAGINEA F) Astfel, este responsabilitatea actoru-
lui sa-si acordeze interpretarea pentru a f1 prezent nu numai in situatia scenica, ci si
in spatiul spectacolului ca intreg, inclusiv in realitatea fizica concreta a spatiului de
jocsi asalii de spectacol. Cele mai importante mijloace ale acestei prezente sunt in-
strainarea si revocabilitatea, actorul amintindu-i spectatorului (si lui insusi) de tim-
pul prezent al scenei, pe care se bazeaza timpul fictiunii. Astfel, in esenta, actorul
se deplaseaza inainte si Inapoi intre spatiile imaginare ale fictiunii (rolul) si spatiile
concrete ale prezentei fizice reale, similar conventiilor teatrale brechtiene. Probabil
cel mai sofisticat utilizator (si de facto co-creator) al acestui limbaj este Tibor Palffy,
care l-a interpretat pe Mercutio in Romeo si Julieta, si a carui interpretare a fost con-
sideratd de majoritatea criticilor drept forta decisiva si in aceasta productie.** Ade-
varata fortd a spectacolului, potrivit relatarilor contemporane, se manifesta totusi
in jocul actorilor care 1i interpreteaza pe indragostiti: chiar daca si interpretarea lui
Alfréd Nagy, care il joacd pe Romeo si care este un membru nou al trupei, este bine
echilibrata intre limbajul de interpretare adus de la facultate, mai apropiat de realism,
si limbajul amintit mai sus,* atentia criticilor a fost atrasd mai mult de interpreta-
rea Hildei Péter in rolul Julietei.®* Motivele sunt vocea joasa si interpretarea impulsi-
v, instinctiva a actritei, care se abat de la imaginea clasic, asteptatd a Julietei.** Cu
toate acestea, este greu de vorbit separat despre cele doua interpretéri, pentru ca ce-

40 ,Actorii vorbesc un limbaj interpretativ stilizat, care foloseste si tehnicile lui Grotowski, si care
se caracterizeaza printr-o interpretare hotarata si o rostire gestuald a textului.” Ungvari Zrinyi
11diko: op. cit. 428.

41 ,Moartea lui Mercutio ar putea f1 predati la scoala: tanarul flegmatic si capabil de sarituri
acrobatice, interpretat de Tibor Palffy, se angajeaza intr-un salbatic duel de scrima cu niste
bastarzi de Capuleti, sabiile scot scantei, ochii lor injectati de sange si fiarele reci sclipesc; aproape
crezi ci flacaul e pe cale sa primeasca lovitura de gratie intr-un atac frenetic, dar nu, deodata
ritualul devine tdcut, lent. Artera carotida a lui Mercutio este ranita de lama flexibila — iar el isi
ridica brusc mana, o strange pe rana, ar vrea s-o acopere, incepe agonia. $i atunci ceea ce vedem
este o moarte reald.” Kovacs Dezs6: op. cit. 12. ,Mercutio este inca un exemplu de ce Tibor Palffy
este considerat unul dintre cei mai mari actori transilvaneni, a carui atingere transforma totul
in aur.” Csinta Samu, op. cit. 12.

42 ,Nici Alfréd Nagy nu joacd un Romeo conventional, dar interpretarea lui este mai putin iesita
din comun decat a iubitei sale [interpretatad de Hilda Péter].” Ibid.

43 Cf.,Julieta Hildei Péter este o fata salbatica si jucausa, care ar prefera sa se agate de gatul mamei
sale (Enikd Szabd) sau sa aterizeze in bratele foarte tinerei si frumoasei sale doici (Annamaria
D. Albu).” Kovécs Dezsé: op. cit. 12.

44 ,Copilul baietos (Hilda Péter are parul foarte scurt) devine femeie in cateva clipe.” Hegyi Réka:
Oszi szonett... 8; Julieta Hildei Péter este complet inedita. [...] Ea ignora aparentele in asa masura
incat este nevoie de timp si efort ca sa ne obisnuim. Dar nu atét tunsoarea scurta a fecioarei din
Verona este cea care socheaza, ci mai degraba puterea si focul pe care le emana, amplificate de
vocea foarte joasa a Hildei Péter. Prin simpla ei aparitie, ea demoleazi imaginea fetitei care abia
acunoscut lumea, si, dintr-o dat4, apare in fata noastra fata modern4, cu toate «binecuvantarile»
maturizarii sexuale timpurii, care isi urmeaza sentimentele cu incredere nerusinata si a carei
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le mai puternice momente ale actorilor sunt in scenele lor comune, in care nu joaca
niciodata iubirea in general, ci mai degraba sentimentele de alarmare, agresivitate,
fricd, curiozitate, surpriza sau neincredere fata de celalalt traite intr-o relatie de iu-
bire — raportari extreme, care nu dispar cu totul niciodata.* Criticii evidentiaza, de
asemenea, interpretarea lui Attila Didszegi, care il joaca pe Paris, al carui personaj
se abate si el de la imaginea canonica: in portretizarea sa, Paris este o figura viclea-
na, uneori ticaloasa, alteori stangace sau demonica, asemanatoare unui om al ser-
viciilor secrete.*® Cronicile mai remarci doica interpretatd de Annamaria D. Albu
(IMAGINEA G), care, in locul obisnuitei figuri de substitut de mama iubitoare, este prezen-
tata ca un personaj complex, asemanator unei femei de afaceri, precum si interpreta-
rea lui Laszlé Métray in rolul calugarului Lorenzo, care se deplaseazé ghemuit pe tot
parcursul spectacolului, indreptandu-se doar dupa moartea personajelor principale.*

Scenografia si sunetul

Scenografia spectacolului Romeo §i Julieta, creata de Bartha Jozsef, se bazeaza pe
conceptul de spatiu gol: la inceput publicul vede doar un covor de fond cu motive
negre si maro, luminat de un rand de lumanari amplasate de actori pe rampa sce-
nei. in raport cu acest decor de bazd minimalist, modificérile ulterioare — de alt-
fel, simple — ale spatiului au un efect elementar. Modificarile sunt in primul rdnd
adaptate la dramaturgia spectacolului: logica vizuala péstreaza situatia de baza
,suntem in teatru” pe tot parcursul spectacolului si nu cautd sa reprezinte un spa-
tiu realist. Din acest motiv, decorul functioneaza in principal ca spatiu practic, ca-
re conferd o dimensiune materiala starii interioare a cate unui personaj sau celei
mai intense stari de spirit a unei anumite scene. Bundoara, starea initiala a spatiu-
lui, descrisa mai sus, se schimba cand Romeo intra si descopera pianul, care a fost
acoperit pana atunci, sau cand ridica o parte din covorul de fond, dezvaluind un

sfidare nu este o simpla impotrivire, ci provine din constiinta apartenentei la o lume aparte,
inconjurata de bastioanele unor argumente nerostite.” Csinta Samu: op. cit. 12.

45 ,intr-un spectacol radical prin crearea de forme noi, Romeo, abia adolescent, o intilneste pe
Julieta, aproape copila. Se apleaci unul spre celilalt cu teama. Tsi ating pielea unul altuia asa
cum indigenii au gustat aromele aduse de omul alb atunci cand acesta a cucerit Lumea Noua.
Privesc cu uimire cum se naste in ei dorinta, cum incepe potopul fluidelor corporale si cum se
naste senzualitatea.” Kovacs Dezsé: op. cit. 12. ,[Alfréd Nagy si Hilda Péter] sunt capabili sa se
priveasca unul pe celélalt si sd-si priveascd emotiile cu o naturalete si o puritate copildreasca
care astazi par aproape imposibile.” Biré Béla: Voros és fekete. Zsollye, 4/2002. 29.

46 ,Paris al lui Attila Didszegi este pur si simplu memorabil. [...] Stangéacia sa pare amenintatoare,
iarin spatele zambetului servil se intrezareste maraitul fiarei pe cale sa se nidpusteasca, subliniat
cu culori intense de scena in care se fotografiaza cu Julieta, pe care o crede moarta, sugerand
tendinte necrofile.” Csinta Samu: op. cit. 12.

47 ,|Fratele Lorenzo] este un om retras, care traieste in propria sa lume, dar de aceeasi virsta cu
Romeo. Retinerea sa are si un semn fizic: umbla cu picioarele indoite, diminuandu-si statura.”
Boros Kinga: op. cit. 28.
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spatiu cu frunze de toamna cizute, amintind de litiera.*® Astfel, spatiul initial, ca-
re evoca lumea profana, sterila si calculata a strazii sau a balciului, se transforma
intr-un spatiu al senzualitatii, pe care fiecare pas il ,raneste” si il deformeaza. In-
cepand cu acest gest, spatiul este impartit in doud, iar dualitatea joaca un rol im-
portant si in jocul scenic. Tapiseria in trei parti, atArnata de stingi, care aminteste
de o fresca renascentistd, este, de asemenea, un element spatial dominant si cu o
viata de sine statatoare: pe langa functia sa estetica (evoca in mod ironic atmosfe-
ra lumii renascentiste), indeplineste si o functie dramaturgica: prin miscarea stan-
gilor, tapiseria reinterpreteaza in mod constant spatiul, creand situatii noi.*® Este
important de mentionat si patul nuptial care se iveste de sub frunzele copacilor, pe
care Julieta il ,creeaza”, asteptandu-si iubitul, intr-un mod analog cu gestul initial
al lui Romeo. Logica light-designului spectacolului se structureazd, de asemenea,
in functie de expresivitatea scenelor.

Lumea costumelor conceputé de Judit Dobre-Kéthay aminteste in mare parte
de sfarsitul anilor 'go si inceputul anilor 2000 si functioneaza conform modei ace-
lor vremuri: locuitorii din Verona poarta rochii festive, pardesiuri, cimasi si pan-
taloni contemporani. Exceptie fac ,clovnii muzicali” imbracati in rosu si negru, ca-
lugarul Lorenzo, care poarta o roba franciscana (cu un efect anacronic), si Julieta,
care se schimba de mai multe ori in timpul spectacolului, cdlatorind intre epoci si
stadii existentiale. Fata, purtand initial un trening, este imbrécatd intr-o rochie de
mireasd cu efect antic in timpul scenei balului (IMAGINEA H), apoi, cand 1l asteapta
pe Romeo, intr-o simpla camasa alba de noapte, pe care o dé jos si raméne goala in
timpul scenei nuptiale.

Peisajul sonor este organizat dupa o logica similara celei a elementelor vizuale
ale spectacolului. Muzica de jazz contemporan a lui Arpad Kénczei — care este inter-
pretata live de clovnii muzicali de mai multe ori pe o scena goala — este juxtapusa
jocului actoricesc, pe care nu doar il ilustreaza, ci fatd de care are un statut drama-
turgic independent. Aceasta muzica poate f1imaginata si ca un actor fantomatic in
spectacol, alcituit din mai multe corpuri individuale, care {i tine in permanenta pe
ceilalti actori in puterea sa, 1i ghideaza si 1i manipuleaza. Firul rosu al dramaturgi-
ei muzicii spectacolului este tema interpretata pentru prima data la sosirea lui Ro-
meo si care revine apoi prin modulatii continue. Ca un ultimul moment (surpriza)
al spectacolului, aria cantata de Zsolt Szilagyi se detaseaza complet de peisajul so-
nor anterioar, ajutdnd publicul sa extinda jocul care a avut loc pe scena intr-o po-

veste ,universala” si mereu prezenta a lui Romeo si a Julietei.

48 Nici aceasta nu este un simplu element de decor, ci un element functional al jocului teatral, care
contribuie la timpul scenic prezent.

49 ,Initial aceste imagini atarna la inaltime, poti trece pe sub ele. Cand Julieta este promisa de
tatal ei lui Paris, tapiseriile sunt coboréte, partea lor inferioara atinge acum scena, iar camera
lui Capulet devine un spatiu inchis in jurul Julietei. Mai tarziu, aceste imagini sunt coborate si
mai mult, iar personajele se balanseaza pe stingile care le sustin.” Bodé A. Otté: op. cit. 110.
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Istoria efectelor spectacolului

Majoritatea cronicilor in limba maghiara si romana au laudat spectacolul si I-au
apreciat pentru inovatiile sale, atat de forma, ct si de interpretare.” In coloanele
cotidianului Krénika s-a desfisurat o importantd dezbatere hermeneutica intre dr.
Attila Nagy, specialist in Shakespeare, si Béla Bird, profesor universitar, cu privire la
masura in care spectacolul regizat de Bocsardi traduce fidel spiritul lui Shakespeare
sau este o operd de artd independentd, nascuta din viziunea regizorului si care il
foloseste pe Shakespeare doar ca punct de plecare si pretext.” Din dezbatere reie-
se clar ca spectacolul a adus un impuls provocator in viata culturala a regiunii, de-
terminand intelectualii locali sa 1si regdndeasca ideile despre teatru. Pe langa im-
portanta sa locala, spectacolul s-a bucurat si de atentie nationala si internationala.
A fost invitat in turneu la Festivalul International de Teatru de la Sibiu, la Festiva-
lul de Teatru Clasic de la Arad si la Festivalul Shakespeare de la Craiova, unde a fost
inregistrat, pentru a fi difuzat ulterior de mai multe ori de TVR, dar si la Festiva-
lul Shakespeare de la Gdansk. (In 2020, inregistrarea realizata de TVR a fost pre-
zentata si in seria ,Stream H4z” de pe Facebook, creati de Teatrul ,Tamési Aron”
in timpul pandemiei de coronavirus.) Desi spectacolul nu a primit nicio nomina-
lizare la premiile Uniunii Teatrale din Roméania, mai multi critici au mentionat ca
ar f1 trebuit sa se regaseasca pe listele UNITER.>* Romeo si Julieta a fost o piatra de
hotar importanta atat in viata companiei Teatrului ,Tamasi Aron’, cat si in opera
lui Laszlé Bocsardi, deoarece limbajul teatral experimentat aici a stat la baza seri-
ei Shakespeare care a adus companiei mai multe premii UNITER si numeroase alte
distinctii nationale si internationale.

50 De pild4, in Teatrul azi, cea mai prestigioasa revista de teatru in limba romana, criticul elogiaza
spectacolul astfel: ,Constituit cu migala si stiinta bijutierului, spectacolul este un joc al vietii si
al mortii.” Marinela Tepus: Nunta si doliul. Teatrul azi, 2-3/2003. 67.

51 Dr. Nagy Attila: op. cit. 12; respectiv Biré Béla: Tavasztol 8szig. Kronika, 10 ianuarie 2003. 12.

52 Vezi Alice Georgescu, Si totusi se misca (oare?). Ziarul de duminicd. 2o iunie 2003. https:/[www.
zf.ro/ziarul-de-duminica/si-totusi-se-misca-oare-2980773 (accesat in: 20.12.2023); respectiv:
Rostéas-Péter Emese: A szakma elismerését vivtak ki a haromszékiek. Kronika, 2 iunie 2003. 5.
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IMAGINEA A: Hilda Péter (Julieta), Csongor Kerezsi (Clovn muzical - contrabas), Kinga Bené (lubita lui
Montague), Tibor Szabé (Capulet), Annamaria D. Albu (Doica Julietei), Misi Fazakas (Samson, slujitorul

familiei Capulet). Fotografie: Zsolt Barabas (2002). Sursa: arhiva Teatrului ,Tamasi Aron”.

IMAGINEA B: Laszl6 Matray (Lorenzo, calugar franciscan). Fotografie: Zsolt Barabas (2002).
Sursa: arhiva Teatrului ,Taméasi Aron a Teatrului ,Tamasi Aron”.
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IMAGINEA C: Hilda Péter (Julieta), Annaméria D. Albu (Doica Julietei), Eniké Szabé (Lady Capulet).

Fotografie: Zsolt Barabas (2002). Sursa: arhiva Teatrului ,Tamasi Aron”.

IMAGINEA D: Alfréd Nagy (Romeo), Hilda Péter (Julieta). Fotografie: Zsolt Barabas (2002).

Sursa: arhiva Teatrului ,Tamasi Aron”.
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IMAGINEA E: Levente Nemes (Escalus, domnitorul orasului Verona), Jozsef Nagy Lazar (Balthazar,
slujitorul lui Romeo), Misi Fazakas (Samson, slujitorul familiei Capulet), Tibor Szab6 (Capulet), Kdlman
Debreczi (Montague), Lérant-Laszlé Marton (Benvolio, nepotul lui Montague, prietenul lui Romeo),
Kalman Nagy Kopeczky (Bataus), Lorand Vata (Nepotul lui Lady Capulet). Fotografie: Zsolt Barabas

(2002). Sursa: arhiva Teatrului ,Tamasi Aron”.

IMAGINEA F: Attila Di6szegi (Paris, ruda a domnitorului), Lérand Vata (Tybalt, nepotul lui Lady Capulet), Ottéd
Szilagyi (Bataus), Tibor Palffy (Mercutio, ruda a domnitorului), Lérant-Laszl6 Marton (Benvolio, nepotul lui

Montague, prietenul lui Romeo). Fotografie: Zsolt Barabas (2002). Sursa: arhiva Teatrului ,Tamasi Aron”.
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IMAGINEA G: Hilda Péter (Julieta), Alfréd Nagy (Romeo).

Fotografie: Zsolt Barabas (2002). Sursa: arhiva Teatrului ,Tamasi Aron”.

IMAGINEA H: Laszl6 Métray (Lorenzo, cdlugdr franciscan), Alfréd Nagy (Romeo), Hilda Péter (Julieta),
Annamaria D. Albu (Doica Julietei), Ignéc Filip (Clovn muzical - flaut). Fotografie: Zsolt Barabas (2002).
Sursa: arhiva Teatrului ,Tamasi Aron”.



LECTIA DE ANATOMIE EXISTENTIALA

Silviu Purcarete: Cumnata lui Pantagruel, 2003

ANIKO VARGA

Prima productie a lui Silviu Purcdrete la Cluj nu numai cd a marcat inceputul uneire-
latii profesionale fructuoase intre regizor si companie, ci s-a incadrat si in obiectivul
de a creaun teatru artistic de renume romdnesc si international. Interpretarea teatra-
ld autonomad, inspiratd de universul rabelaisian, a pus in scend romanul ca pe o com-
pozitie poeticd formatd dintr-o serie de studii artistice, renuntdnd aproape complet la
verbalitate si orientdndu-se cdtre un limbaj teatral asemdandtor cu cel al performan-
ce-ului, bazdndu-se pe miscare, imagini si muzicd. Nominalizat la Premiul UNITER si
cdstigator al mai multor premiifestivaliere, spectacolul a propus o analizd a teatrului/
teatralitatii si a omului/umanitdtii in contextul unei sdrbdtori cosmice carnavalesti ce
imbratiseazd ciclulvietii, evocand rituri arhaice simoderne legate de hranire, moarte,
(re)nastere, sexualitate si sacrificiu, imbinate ocazional cu elemente sacre si profane.

Titlu: Pantagruel ségorndje. Data premierei: 23 mai 2003. Locul premierei: Teatrul Maghiar de Stat
Cluj. Regizor: Silviu Purcarete. Compozitor: Vasile Sirli. Scenografie si costume: Helmut Sttrmer.
Asistent de regie: Cristian Stanca. Companie: Teatrul Maghiar de Stat Cluj, Teatrul National ,Radu
Stanca” (Festivalul International de Teatru de la Sibiu), Compagnie ,Silviu Purcdrete” (Lyon).
Distributie: Bacs Mikl6s, Biré Jézsef, Bogdan Zsolt, Borombovits Agnes, Jaques Bourgaux, Marie
Cayrol, Dimény Aron, Virgil Flonda, Gajzagé Zsuzsa, Mihaela Mihai, Molnar Levente, Citalin
Patru, Ofelia Popii, Laurent Schuh, Cristian Stanca, Diana Vacaru Lazar/ actori care s-au alaturat
ulterior: Balogh Vera, Borsos Levente, Florin Cosulet, Cristina Flutur, Diana Fufezan, Gyorgyjakab
Eniké, Adrian Matioc; Muzicieni: Balogh Vera, Stollar Xénia/ muzicieni care s-au alaturat ulterior:

Laura Calina, Anca Stranici, Andrea Alexandra Oancea.
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Contextul cultural teatral

Prima montare a lui Silviu Purcarete la Cluj se incadreaza, pe de o parte, in conceptia
institutionala a Teatrului Maghiar de Stat Cluj de dupa schimbarea de regim, pe de
altd parte, in contextul proceselor teatrale romanesti din anii 2000. Inca de la ince-
put, Gabor Tompa, care preluase conducerea Teatrului Maghiar de Stat Cluj in 1990,
si-a propus sd construiascd in Romania un teatru artistic de renume international.
Directia acestui demers a fost marcaté in prima jumatate a anilor 'go de propriile
sale productii — in special de marele succes Cantdreata cheald (1992) — si, in timp,
de colaboriri cu regizori roméani. Dintre acestea, colaborarea de patru ani cu Vlad
Mugur (1996-2000), care a adus teatrului mai multe premii UNITER, este cea mai
importantd. Dupa moartea lui Mugur in 2001, institutia pastreaza aceasta directie
manageriala, combina idealul teatrului artistic cu construirea de contacte nationa-
le si internationale, fapt demonstrat de invitarea unor regizori roméani de renume
(Silviu Purcarete, Mihai Maniutiu, apoi Andrei Serban), de crearea unor festivaluri
de autoreprezentare institutionala’ si de aderarea la Uniunea Teatrelor Europene in
2008.? In lumea teatrali romani mai larga a anilor 2000 au loc procese similare: se
inmultesc si se consolideaza evenimentele de mare prestigiu si cu finantare consis-
tenta pentru integrarea teatrului international si asigurarea unei largi vizibilitati
teatrului romanesc.? In acest context, nu este lipsit de importanta faptul cd specta-
colul Cumnata lui Pantagruel reprezinta o coproductie cu trupa franceza a regizo-
rului, cu Teatrul ,Radu Stanca” din Sibiu si cu Festivalul International de Teatru de
la Sibiu — desi, tocmai din acest motiv, nu a fost jucata prea des pentru publicul clu-

1 Initial, Zilele Memoriale ,Harag Gyorgy ” (2000, 2006, 2015), iar mai tirziu Festivalul International
de Teatru Interferente (2007, 2010, 2012, 2014, 2016, 2018, 2020, 2022), care devine in mare masura
o platforma a Uniunii Teatrelor Europene.

2 Incepand cu anii ‘9o, politica de repertoriu a teatrului clujean a fost insotita, pe de o parte,
de o larga si crescandé recunoastere profesionala, iar pe de altd parte, de dezbateri periodice
in presd, polarizate in jurul ideilor de teatru popular vs. teatru de arta la Cluj. Printre cauzele
controverselorlegate de modificarea roluluisocial si estetic al teatrului dupa schimbarea de regim
s-au numarat modificari artistice si structurale, cum ar f1 eliminarea sistemului de abonamente,
reducerea numarului premierelor anuale si a numarului de spectacole de pe scena principala
(din cauza spectacolelor realizate in spatiile de studio construite pe scena principal, in lipsa
unui studio separat, in perioada respectiva). Aceasta tendinta este intampinata curezerve chiar
si de criticii care recunosc realizarile teatrului; de exemplu, Andrea Tompa, in analiza stagiunii
clujene din 2003-2004, avertizeaza ca, ,in cazul in care numarul marilor productii teatrale nu
va creste, numirul actual de spectatori ar putea ramane acelasi”. Tompa Andrea: Edes mostoha.
A kolozsvari szinhaz 2003-2004-es évada. Szinhdz, 9/2004.18.

3 Festivalurile initiate la mijlocul anilor ‘9o, cum ar f1 Festivalul International de Teatru de la Sibiu
sau Festivalul International Shakespeare de la Craiova, se vor consolida pe parcursul anilor 2000,
atat in ceea ce priveste programul, cat si finantarea, iar Festivalul National de Teatru organizat
de UNITER a avut de la bun inceput un prestigiu foarte ridicat. Toate acestea favorizeaza estetica
teatrald regizorala mainstream pe care o urmeaza si Teatrul Maghiar de Stat Cluj. Vezi: Nagyszeben:
az én fesztivalom. Boros Kinga beszélgetése Constantin Chiriackal. Szinhdz, 2/2008. 55-58.
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jean. Invitarea regizorului de renume international Silviu Purcarete este un pas de
succes pentru teatrul maghiar din Cluj, atat din punct de vedere artistic, cat si insti-
tutional; ea marcheaza inceputul unei relatii profesionale fructuoase cu regizorul,
care va f1urmata de crearea altor patru productii.* Desi montarea lui Purcédrete nu
reprezintd o incercare flagranta in ceea ce priveste relatia interpretativa radicala
cu materialul literar, limbajul teatral al spectacolului se detaseaza in mod singular
din repertoriul bazat pe dramaturgie al teatrului clujean.

Textul dramatic, dramaturgia

Spectacolul, asa cum sugereaza si titlul, prin evocarea rudei indepartate a eroului
romanului, nu isi propune sa fie o adaptare scenica a operei lui Rabelais, ci mai de-
graba sa foloseasca romanul renascentist satiric despre placerile carnii ca sursa de
inspiratie. Atdt Inainte, cat si dupa acest spectacol, Purcérete apeleaza adeseala ope-
re epice proeminente, cum ar f1 Decameronul (Decameron 645,1993), O mie si una de
nopti (Pilafuri si parfum de magari, 2o11) sau Caldtoriile lui Gulliver (2012), pe care le
pune in scena cu o tehnica regizorala similara: ca pe o serie asociativa de studii ar-
tistice, o compozitie poetica. Cumnata lui Pantagruel, bazat pe improvizatiile ac-
torilor, evitd aproape in totalitate verbalitatea, mizand in schimb pe mijloacele ex-
presive ale miscarii, ale vizualului si ale muzicii, indepartandu-se de reprezentarea
individualist-narativa si indreptandu-se spre un limbaj de teatru performativ cu per-
spectiva antropologica. Amestecul putinelor texte rostite — citeva fraze si cuvinte
in latina si in germana, cantece renascentiste timpurii (latine si franceze) sau chiar
fraze care pare nonsensuri — cu actiunea comunitara subliniaza natura ritualica a
evenimentului, dar fara nicio intentie de a evoca ritualuri specifice sau vreo inca-
drare istoricd. Semnificatiile fixe, sacrale ale unor referinte si simboluri culturale
usor de recunoscut (de exemplu, sacrificiul, vinul, pdinea, moartea, nasterea, invie-
rea) sunt adesea deraiate de piesa si sunt dezvoltate in continuare de-a lungul unor
asocieri neasteptate, profane, atragand astfel atentia spectatorului asupra procesu-
alitatii evenimentului scenic. Desi este imposibil de distilat, intr-o interpretare li-
nistitoare, despre ce este vorba in fiecare scend, asocierile pe care le ofera nu sunt
intdmplatoare, ci descriu conditia umana, ceea ce, la randul sdu, subliniaza fenome-
nalitatea si universalitatea evenimentului teatral. De exemplu, in secventa ,Dansul
oualor”, Marie Cayrol interpretand un cantec renascentist, ridica usor, cu doud lin-
guri, ,ouale” a doi barbati culcati pe masa — gest care 1i face sa se contorsioneze si pe
barbatii care dorm in fata mesei, in timp ce, in fundal, un grup de femei ridica oua
plasate in cupe pentru oua - si, ca si cum ar imparti hostie, ii hraneste cu lingura
goald, pentru ca, in final, sa sparga oudle crude intr-un castron. (IMAGINEA A) In aceas-
ta stranie castrare devotionala, relatia femeie-barbat implicd atat puterea si agresiu-

4  Gianni Schicchi (2007); Victor, sau copiii la putere (2013); Iulius Caesar (2015); Macbett (2021).
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neasexuald, cat si grija materna, fiind amestecata si cu elemente liturgice. Spectaco-
lul se bazeaza asadar pe o dramaturgie non-literara, care conecteaza scenele bazate
pe un sistem de motive legate de mancat, baut, sexualitate, nastere si moarte, me-
tamorfoza si transfigurarea materiei vii si a celei inanimate prin intermediul unui
montaj asociativ — adesea de-a lungul posibilitatilor diferite ale unui singur obiect:
lingurile care cad de la indltime actioneaza ca o arma distructiva intr-o scend, pen-
tru ca in urmatoarea sa devina un instrument pentru mancat.

Regia

Montarea lui Purcérete reprezinta o interpretare teatrala autonoma a universu-
lui rabelaisian. O formulare performativa adecvata a acestei autonomii este ritmul
escaladat al scenei in care celelalte personaje, intr-un aranjament care aminteste
de Lectia de anatomie a doctorului Tulp a lui Rembrandt, smulg si scot maruntaiele
unui personaj, nascute/dezgropate dintr-o gramada de grau: un oscior, un ficat vo-
luminos, o conopid4, un carnat nesfarsit de materie. Dar tot de aici scot si ,compo-
nentele” spectacolului: linguri, jachete si pantaloni negri pe care actorii i imbraca
ulterior, un saxofon stralucitor si, in sfarsit, cei doi muzicieni ai spectacolului, cu
tot cu violoncelul si flautul lor. Seria de scene care reflecteaza inclusiv asupra na-
turii creatiei teatrale, impreuna cu concluzia de la finalul spectacolului — in care
personajul care a trecut nevitamat prin disectia grotesca este infasurat de colec-
tiv intr-un aluat de paine facut din faina si ap4, realizat cu un efort spectaculos in
avanscena, copt, si apoi servit ca masa, pentru ca, in final, comunitatea sa se ghe-
muiasca in jurul cadavrului de taur, coborat din podul scenei si strapuns de suli-
te —, este, de asemenea, un bun exemplu al abordarii antropologice care strabate
intregul spectacol si care ,prezintd ritualurile si evenimentele din lumea civilizata
europeana in acelasi mod in care suntem obisnuiti sd privim Orientul, pur si sim-
plu plasdndu-le in cadrul ritualului tribal”s Sistemul extins de aluzii culturale al
spectacolului si prolificele sale studii artistice sunt structurate asadar de elemente
ritualice, arhaice si moderne, sacre si profane, legate de mancare, moarte, (re)nas-
tere, sexualitate si sacrificiu, in cadrul unei sarbétori cosmice carnavalesti ce im-
bratiseaza ciclul vietii si care prezinta in mod ironic si ca failibila analiza teatru-
lui/teatralitatii si a omului/umanitatii, sau ,lectia de anatomie”, adica pretentia de
cunoastere universala si rationala. in concordanti cu viziunea regizorala a lui Pur-
carete, compozitiile scenice de masa se bazeaza pe un sistem complex de semne
vizual-auditiv-chinestezice, dintre care anumite scene se remarca prin plasticitate
si eficientd, precum disectia mentionatd mai sus; pantomima cu tente erotice a va-
narii si infigerea in frigare a unei gdini; cantitatea uriasa de linguri care cad brusc

5  Ungvari Zrinyi Ildiké: Bevezetés a szinhdzantropoldgidba. Szinhdztudomdnyi tankonyv. Targu
Mures, Editura Mentor, 2011. 67.
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de la inaltime; hranirea excesiva, pe o banda rulantd, de la masé; fraiméntarea in-
delungatd, in timp real, a painii. Dar acestea se impletesc in fluxul performativ al
piesei, se desprind parca unele din altele, fiind incorporate in structura mai larga,
ciclicd, a inceputului si a sfarsitului, adancind spatiul de rezonanta al asociatiilor
preliminare — pentru ca, la fel ca in instalatia din holul teatrului, de la inceputul
spectacolului, o misterioasa figurd a mortii apare la sfarsitul spectacolului, sosind

ca un oaspete neinvitat, ,cel-ce-nu-rade”.’

Jocul actoricesc

Regizorul, care favorizeaza ,coralitatea teatrului’;” acorda si in alte spectacole o im-

portanta deosebitd maselor ca ,reprezentante ale destinului uman”,® care in Cumna-

ta lui Pantagruel sunt puse in prim-plan, ca personaj colectiv. Membrii comunitatii
omogene sunt totusi individualizati, remarcandu-se uneori ca protagonisti pentru
citeva momente. Prestatia actorilor din mai multe companii este forjata impreuna
de aceasta dubli atentie regizorald, care contrapune individualitatea si masa, per-
sonalitatea actoriceasca si conceptia de ansamblu, fara ca acestea si se stinga reci-
proc. Metoda de lucru improvizatorica, la care se face adesea referire in legatura cu
procesul de creatie si prin care actorii au dezvoltat diferite teme de-a lungul unor
sarcini individuale si colective,® s-a bazat in principal pe instrumente gestual-mi-
mice si muzical-vocale, precum si pe genuri precum dansul, pantomima, manuirea
de marionete si bufoneria. Interpretarea virtuoza si solourile au fost unanim lau-
date de criticii romani si maghiari, Cristina Modreanu afirmand ca acesta este cel
mai reusit dintre spectacolele regizorului in ceea ce priveste reprezentarea perso-
najului colectiv.” Criticii au evidentiat, pe rand, pantomima detaliata a Ofeliei Po-

6 Editiape DVD imparte spectacolul in13 scene prevazute cu titluri: Prologue et générique (Prolog
si generic); Une lecon d’anatomie (Lectia de anatomie); La vengence des cuilléres (Razbunarea
lingurilor); Un hymne a la braguette (Imn pentru slit); Le pet de la cousine (Partul cumnatei);
Laiguille et le fil (Acul si ata); Le Petit Poucet (Degetel); Le poulet (Puiul de gaina); Les planches
musicales (Instrumentele muzicale); Réve gothique (Vis gotic); Leau et la farine (Apa si faina);
Arrivee de celui-qui-ne-rit-pas (Soseste ,cel-ce-nu-rade”); Générique (Generic).

Georges Banu: Purcarete, a rendez6 — a szinpad koltdje. Portrévazlat. Szinhdz, 5-6/2020. 86.

8 Ibid.

9 Virgil Flondavorbeste in detaliu despre modul de desfasurare aimprovizatiei: ,La inceput, Silviu
Purcarete ne-a dat opt teme, dupa care am avut 17 dansuri. Mie mi-a picat dansul felioarei de
castravete. [...] Trebuia sd inventez o actiune in care feliora de castravete sé fie importanta. Silviu
avrutsdvadd dacd noi putem sa ne asumam o comanda. Din toate aceste dansuri, putine au rimas
in spectacol — dansul lingurii, dansul acului, dansul basicii porcului, dansul oualor. Exercitiile
noastre contineau altceva, Purcérete insa le-a dus in directia in care a vrut el. [...] Noaptea
discutam, scriam scenarii, veneam cu idei, dupd care mergeam si repetam. Silviu Purcarete l-a
facut responsabil pe actor.” Maria Sarbu: ,Silviu Purcarete este un bun universal”. Interviu cu
Virgil Flondea. Teatrul azi, 11-12/2003. 10.

10 ,Esteun element fascinant al spectacolului acest «personaj de grup» alcatuit din actori de prim-
plan ai scenelor din Sibiu [...], Cluj [...] si din colegii lor francezi [...]. Cu totii stiu, totusi, sa se to-

I}
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pii, care intruchipeaza stereotipul ,gainii prostute” in mod metaforic, dar si literal,
atat ca femeie cochetd, cit si ca animal speriat, prins in capcana, pentru a f1 infip-
ta in frigare si, in cele din urma, prajita si méancata. (IMAGINEA B) Pe langa aceasta,
mai multi actori au scene memorabile, cum ar f1 scamatoria lui Zsolt Bogdan, care
isi innebuneste tovarasii cu degetul mic pe care il scoate prin diferite gauri dintr-o
cutie, ca pe un vierme de nestrivit, sau dansul ouélor a lui Marie Cayrol, in care ea
aduna si sparge ,ouale” barbatilor cu devotament liturgic, in timp ce canta. Dar fi1-
gura naiva a lui Aron Dimény, care este disecat si apoi prijit, sau micelarul-chirurg
impulsiv al lui Miklés Bacs, care, antrenandu-se si lasdndu-se dus de val in cadrul
disectiei, sare pe masa (de operatie) si incepe sa-l spintece pe Dimény cu o lopata
(IMAGINEA C), sau poanta cu balonul, sunt, toate, scene si imagini care ies in evidenta
din jocul de ansamblu. Merita mentionat si faptul ca pe parcursul vietii spectaco-
lului au avut loc mai multe schimbari de actori — in urma unui transferla o alta tru-
pa, din cauza de deces, pentru motive personale sau cu ocazia turneelor internati-
onale; de exemplu, rolul lui Zsuzsa Gajzago (dupa transferul ei la Sfantu Gheorghe)
a ajuns sa fie interpretat de Florin Cosulet, Mihaela Mihai a fost inlocuita cu Enikd
Gyorgyjakab, Virgil Flonda (dupd moartea sa), cu Adrian Matioc, Diana Vacaru La-
zir cu Diana Fufezan, iar Agnes Borombovits cu Cristina Flutur. Schimbarea acto-
rilor ar fi1ridicat semne de intrebare cu privire la procesul de repetitie bazat pe im-
provizatie, daca rezultatele improvizatiilor nu ar fi fost inregistrate in cele din urma
intr-o structura precisa de cétre regizor. Potrivit lui Eniké Gyorgyjakab, micile co-
regrafii ale scenelor de grup au necesitat o invatare riguroasd, in timp ce scenele de
tip solo au oferit mai multe oportunitati pentru o interpretare mai individualizata."

Scenografia si sunetul

Unicitatea spectacolului a constat nu numai in faptul ca, pentru publicul transilva-
nean, obisnuit cu un teatru tipic literar, a inlocuit bazele verbale ale interpretarii
intr-un proces de comunicare teatrala intre corpuri-imagini-gesturi-obiecte-sune-
te, ci si In extinderea genului si utilizarea spatiului, intrucat spectacolul a inceput
cu o instalatie in holul teatrului. Cutiile din lemn, aseméanatoare unor cosciuge,
decorate cu picturi renascentiste (de Giuseppe Arcimboldo, Hieronymus Bosch,
Hans Holbein), ascundeau mini-compozitii cu diferite obiecte, pesti, conopide, ac-
tori ghemuiti in diverse ipostaze, fiind prevazute cu orificii de inspectie prin care

peasca intr-o «masa» careia 1i daruiesc expresivitatea lor, mobilitatea, stralucirea, nascand un

personaj colectiv, cu adevarat remarcabil, mai bun decét toate cele construite pAna acum de Pur-

carete in spectacolele sale (cele pe care le-am vazut eu). La fel de bine, pe nestiute chiar, ei alune-

ca din intreg pentru acele momente in care sunt protagonisti — fiecare construind cate un poem

scenic de sine statator, dar integrat in tesatura atent alcatuitd de regizor.” Cristina Modreanu:

,2Cumnata lui Pantagruel” — un spectacol cu maduva. Adevdrul literar si artistic, 22 iulie 2003. 7.
u Interviurealizat cu Eniké Gyorgyjakab, in 23 august 2021.
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spectatorii puteau trage cu ochiul. Instalatia performativa a servit drept ,antica-
merd” fizica si tematica a productiei: publicul a trecut prin ea pentru a intra in spa-
tiul teatral, si a servit si ca o introducere la temele spectacolului, care explora con-
ditia umana. Scenografia simpla a lui Helmut Stiirmer — conceputd astfel si pentru
ca spectacolul sd poata f1 dus mai usor in turnee — a contrastat puternic cu imagi-
nile izbitor de bogate ale folosirii recuzitei si obiectelor, iar forta de potentare ima-
ginativi a acestui contrast a fost laudata de critici.”* In timp ce spatiul innegrit al
scenei era incadrat pe ambele parti de mici paravane cu vizor si picturi renascen-
tiste, iar in spate era vizibila o masa lunga cu sfesnice — pusa pentru un pranz fes-
tiv, o petrecere funerara, un ospat soporific sau o cina de taina —, uneori expusa, al-
teori estompata in obscuritate prin lumini, scenele din centrul si din fata spatiului
de joc erau insotite de un tumult de obiecte si materiale, ca recuzite de baza fiind
folosite o gramada de grau, fdina, apa, aluatul, tacamurile, ustensilele de bucata-
rie, canile, galetile, uneltele metalice, lopetile, instrumentele muzicale, mesele ca-
re pot f1 alaturate, scandurile si valurile. Costumele negre create de Stiirmer, aco-
perite uneori cu halate albe de medic/chirurgicale, subliniau caracterul colectiv al
personajelor, in contrast cu invitatul la cina, umflat ca o papusa, cu palarie, care ar
putea f1identificat (eventual) drept cumnata lui Pantagruel, sau cu figura mortua-
ra a barbatului in palton negru de la inceputul si sfarsitul spectacolului. In specta-
col au dominat semnele vizuale si acustice, iar muzica lui Vasile Sirli a imbinat at-
mosfera cAntecelor renascentiste cAntate de actori cu peisaje sonore contemporane,
impletite cu muzica live interpretata de muzicieni si de actori (solouri la tobe si sa-
xofon, muzica cintata la pahare semipline cu apa), voci nearticulate, zgomotul si
zanganitul instrumentelor de metal si sticld. (IMAGINEA D) Muzica lui Sirli, compusa
inca inainte de procesul de repetitie bazat pe improvizatie, a creat in mod decisiv
un mediu acustic grotesc si comic pentru studiile artistice ritualice si un peisaj so-
nor metalic pentru luarea meselor.**

12 ,Pe scena extrem de puritan decorata, tocmai viziunea devine cel mai important lucru. Pare ca
efectele de lumina sunt atat de restranse, iar recuzita, costumele, elementele de decor si corpu-
rile trebuie remodelate si «reciclate» cu o imaginatie nelimitatd tocmai pentru ca imaginatia
nelimitata si vizualitatea virtuoza sa se dezvaluie printre ele fara «trucuri» tehnice care sa limi-
teze simturile sau performante optice semnificative, puse in slujba imaginatiei — si cu atat mai
putin inventate pentru a o inlocui —, ca aceasta lume vizionara stranie si minunata si se creeze
din elemente cat se poate de familiare ale realitatii, cu o inventivitate vesela si o daruire actori-
ceascd aproape necunoscuté pe scenele noastre [din Ungaria]”. Nagy Andrés: Rabelais-pecsenye.
Criticai Lapok, 1/2004.12.

13 Sirli justifica compunerea anticipata a muzicii vocale: ,La Faust de Goethe, absolut toata muzica
a fost scrisa inainte. La fel si la Cumnata lui Pantagruel. [...] Atunci cand este vorba despre muzica
vocald, ma straduiesc sa scriu cu cat mai mult timp inainte, pentru a le da actorilor ragazul sa o
invete.” Mirela Sandu: ,Am trait sub semnul uimirii”. Interviu cu Vasile Sirli. Teatrul azi, 3-4/2013. 51.

14 Vezi: Ritmul care evoca, insoteste si contrapuncteaza mancatul primeste un rol dominant in
spectacol: ritmul de tobe, care provine intotdeauna din surse variate, dar intotdeauna virtuoz,
instrumentele muzicale cu care se canta, obiectele «orchestrate», efectele care amintesc de
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Istoria efectelor spectacolului

Dupa premiera de la Cluj si apoi de la Sibiu, spectacolul a fost jucat doar de cateva
orila Cluj," din cauza compatibilitatii dificile cu programul teatral bazat pe reper-
toriu, dar a ajuns in numeroase tari, prin participari la mai multe festivaluri si tur-
nee internationale.” in 2004 spectacolul a fost nominalizat la Premiul UNITER pen-
tru cel mai bun spectacol, a castigat Premiul publicului la un festival din Ljubljana
sila altul din Bogota, dar si Premiul pentru cel mai bun spectacol la un festival din
Skopje. In anul premierei, ca spectacol invitat in Ungaria, a fost prezentat si publi-
cului din Budapesta, la Teatrul Thalia. Presa in limba romana si cea maghiara din
Romania l-au primit cu mare atentie si cu laude unanime, in timp ce in Ungaria a
avut o receptare mai mixtd, mai putin pozitiva. Pe langa analiza patrunzatoare a
lui Andras Nagy,"” alte cronici — de la cele apreciative la unele mai reticente — atrag
atentia asupra lipsei unui limbaj adecvat pentru o descriere productiva a spectaco-
lului: de exemplu, Gabor Bdta a definit productia ca teatru de miscare si a compa-
rat-o cu teatrul-dans maghiar,” in timp ce Melinda Séregi a criticat lipsa de inter-
ventie dramaturgica, contingenta si efectul de anulare reciproca a scenelor.” Cea
de-a doua colaborare a lui Purcarete cu trupa din Sibiu si prima cu cea din Clyj re-
zoneaza cu urmatoarea sa productie clujeana prin tema si viziunea regizorala ase-
manatoare, prin distributia colectiva, dar si prin obiectele folosite, de exemplu, ma-
sa imens4 care joaca din nou un rol important pe scend in Gianni Schicchi (2007),
unde ,masa mortuara este o extensie a mesei de dupa inmorméantare, la care se in-
ghesuie rudele: un simbol minunat si viu al mancatului, al imbuibarii, al mortii si
al devorarii reciproce (o tema explorata si intr-un spectacol anterior al lui Purcére-
te, Cumnata lui Pantagruel)”.*°

céntat — toate acestea creeaza mediul acustic al mancatului cu precizie si profunzime, recrednd
tot ceea ce este vital, fizic sau chiar exuberant de vegetativ.” Nagy Andras: op. cit. 13.

15 Spectacolul a fost jucat de patru orila Cluj in timpul stagiunii de premiera si, in total, de 39 de ori
intre 2003 512009, iar ultima reprezentatie a avutloc in cadrul unui festival de teatru din Skopje.

16 Pelanga Roménia si Ungaria, spectacolul a mai fost prezentat in Franta, Italia, Slovenia, Portugalia,
Macedonia, Turcia si Columbia.

17 Nagy Andras: op. cit. 12-13.

18 Bota Gabor: Mozgasszinhaz itthon és a vilagban. Magyar Hirlap, 13 noiembrie 2003. 17.

19 ,Din cauza dramaturgiei conjunctive, nu toate scenele ating efectul scontat. Imaginile se iau la
intrecere, ca intr-un rizboi al ofertelor, fara a lasa privitorului un moment de respiro. Spectacolul
este amenintat chiar de plictiseald, deoarece spectatorul trebuie sé o ia de la zero cu aproape toate
imaginile: actorii incep mereu altele noi. [...] Scenele nu trec dincolo de maximul imaginilor de
deschidere. Ar f1prins bine o interventie dramaturgica eficienta, astfel incét scenele sa nu se succeada
la intamplare, anulandu-se intre ele.” Séregi Melinda: Ragds el6adas, A Hét, 27 noiembrie 2003. 9.

20 Tompa Andrea: Osszhangzattani lecke él6kkel és holtakkal. Szinhdz, 2/2008. 54.
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IMAGINEA A: Aron Dimény, Marie Cayrol, Catalin Patru. Fotografie: Pierre Borasci (2003).

Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA B:

Diana Vacaru Lazar, Catalin Patru, Zsolt
Bogdan, Ofelia Popii, Virgil Flonda.
Fotografie: Pierre Borasci (2003).

Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului
Maghiar de Stat Cluj.
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IMAGINEA C: Laurent Schuh, Diana Vacaru Lazar, Miklés Bacs, Marie Cayrol, Jagues Bourgaux, Molnar
Levente, Aron Dimény, Mihaela Mihai.

Fotografie: Pierre Borasci (2003). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA D: Miklés Bacs. Fotografie: Pierre Borasci (2003).

Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.



CEHOV DE COLORAT

Sorin Militaru: Pescdrusul, 2003

KAROLY KOVACS

Spectacolul in limba maghiard al lui Militaru de la Odorheiu Secuiesc inscrie Teatrul
,Tomcsa Sandor” in constiinta teatrald romdneascd. Comunicarea scenicd se bazea-
zd nu atdt pe limba cehoviand, cat pe semne non-verbale, pe situatii create in timpul
repetitiilor. Spectacolul este alcdtuit ca un album, dintr-o serie de imagini statice. Se-
ria de povesti cunoscute, legendare ale dramei este prezentatd si ramdne in memoria
publicului in primul rand ca o imagine, nu ca o situatie dramaturgicd.

Titlu: Siraly. Data premierei: 24 octombrie 2003. Locul premierei: Teatrul ,Tomcsa Sandor”. Regizor:
Sorin Militaru (artist invitat). Autor: Anton Pavlovici Cehov. Traducdtor: Makai Imre. Dramaturgie:
Dunkler Réka. Scenografie si costume: Lérincz Melinda (artist invitat). Miscare scenicd: L6érincz
Jozsef (artist invitat). Asistent de regie: Dézsi Szildrd. Distributie: Fincziski Andrea (Arkadina),
Raduly Csaba (Treplev), Dehel Gabor (artist invitat) (Sorin), Szalma Hajnalka (Nina Zarecinaia),
Dunkler Rébert (Samraev), Szész Kriszta (Polina Andreevna), Laszlé Kata (Masa), Posta Ervin

(Trigorin), Szabo Eduard (Dorn), Szabé Jené (Medvedenko), Sztics Gellért (lakov).
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Contextul cultural teatral

Sorin Militaru se afla la inceput de cariera,’ la prima intalnire cu o trupa maghia-
ra si la prima montare in limba maghiara.” Spectacolul sau de la Odorheiu Secuiesc
inscrie Teatrul ,Tomcsa Sandor” in constiinta teatrald din Romania?® datorita suc-
cesului sau precedent cu o opera a lui Cehov, nominalizat si la premiul UNITER.*
Compania din Odorhei, pe atunci abia in varsta de cinci ani,’ avusese deja cateva
spectacole, desi la inceput nu a existat o trupd permanenta,® iar repertoriul dedicat

1 ,Tot in 2001, a montat la Odeon, in cadrul proiectului destinat tinerilor regizori, Genocid sau
ficatulmeu e fardrost, o piesa al austriacului Werner Schwab, pe care-1 descoperise in facultate si
la care s-a intors anul acesta pentru a pune in sceni, la Act, Sefele [...]. in acelasi timp, intr-un alt
spatiu neconventional, clubul Prometheus, Coca Bloos, Sorin Militaru si scenografa Alina Herescu
au pus la cale un monolog de o fortd extraordinara — Ich bin Ophelia.” Iulia Popovici: Daca-ti iei
libertatea gdndului, atunci estiliber. Ziua, 23 mai 2003. https://atelier.liternet.ro/articol/405/Iulia-
Popovici-Sorin-Militaru/Sorin-Militaru-Daca-ti-iei-libertatea-gandului-atunci-esti-liber.html
(accesat in: 20.12.2023); ,Doua piese de Schwab, una montata la Teatrul National din Timisoara,
cealaltd la Teatrul Odeon (pentru care a fost, de altfel, nominalizat pentru debut la Gala UNITER
2001), precum siJar de munte de Peter Turrini montaté la Teatrul «Sica Alexandrescu» din Brasov
sub numele de Jasmine si Orbul.” Claudia Lipan: In ciutarea formei si fondului. Teatrul Azi,
10-12/2002. 100.

2 ,Szabd K. Istvan, fostul director al Teatrului «Tomcsa Sdndor», a fost cel care m-a invitatla Odor-
heiu Secuiesc, [...] a fost prima piesa pe care am regizat-o intr-o limba pe care nu o cunosteam.”
Ko6s Imola: Sorin Militaru: A szinhaz nyelve nagyrészt metakommunikacid. Ndileg, 7/2016. 55.
Interviu in limba romén4, editat si tradus de Ko6s Imola.

3 https://www.uniter.ro/artist/hajnalka-szalma/ (accesat in: 20.12.2023). Experienta lui Alice
Georgescu, renumit critic de teatru bucurestean, legata de spectacolul Pescdrusul al Teatrului
,Tomcsa Sandor™ ,Prima mea intalnire cu trupa Teatrului «Tomcsa Sandor» a fost in urma cu
aproximativ sase ani, la Festivalul de Teatru Atelier de la Sfantu Gheorghe. Trebuie sa recunosc
cd pana atunci nici macar nu stiam ca exista un teatru in Odorheiu Secuiesc, cu atat mai putin
cum se numeste, daca este o trupa profesionista sau de amatori, ce piese se joacd si pentru cine.
Spre rusinea lor, regatenii — care isi imagineaza ca totul incepe si se termina pe meleagurile lor —
vad micile orase din mijlocul térii, ale caror nume silocalizare geografica adesea le si confunda,
ca pe o zond ciudatd, am putea spune, ireala. i faptul ca exista si teatre acolo — care sunt, de
obicei, institutii culturale — este aproape dincolo de imaginatia lor...” Szép Gyula: Tomcsa Sdndor
Szinhaz. http://www.muvelodes.ro/index.php/Cikk?id=931 (accesat in: 18.05.2022).

4 https://www.uniter.ro/artist/sorin-militaru/ (accesat in: 20.12.2023).

5 ,Pandacum aufost sapte companii maghiare in Romania, dar de astdzi va mai existaunlocin care
limba maghiara se va auzi pe scend. [...] Desi uniunea pentru protejarea teatrului a fost fondata aici
[in Odorheiu Secuiesc] in 1896, iar in 1902 a fost inaugurati o cladire pentru actori, care inainte
de 1989 a fost unul dintre cele mai importante statii ale turneelor celor sase companii de teatru
maghiare din Transilvania. [...] Astfel, tAnarul primar din Odorheiu Secuiesc si agilii sai colegi
si-au unit fortele cu nu mai putin intreprinzatorul regizor maghiar Béla Merd, iar in urma acestei
colaborari, Teatrul «Tomcsa Sandor» din Odorheiu Secuiesc a fost inaugurat in aceasta seara la
casa de cultura.” Darvay Nagy Adrienne: Uj magyar szinhaz nyilik ma Erdélyben. Népszava, 6
noiembrie 1998. g.

6 ,Actorii profesionisti ai premierei Zsigmond Moéricz: Nem élhetek muzsikaszo nélkiil [Nu pot trai
fard muzica] sunt deocamdata doar artisti invitati, dar fondatorii teatrului sperd ca din toamna
maimulti dintre ei sd semneze contractul cu teatrul de la Odorheiu Secuiesc. Printre participantii
la spectacolul de deschidere din aceasta seara se numara actori de marca precum Ildiké Vitalyos
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publicului teatrului orasenesc era compus in principal din piese mai usoare.” Dupa
conflicte indelungate privind infiintarea teatrului,® succesul Pescdrusului a confe-
rit companiei statutul legal de institutie independenta in viata culturald a orasului.?

Text dramatic, dramaturgie

Spectacolul a fost jucat in doud parti, cu o pauza, prima parte fiind compusa din
primele trei acte scrise de Cehov, iar cea de-a doua in intregime din actul al IV-lea.
Desi teatrul nu mentioneaza un traducétor,” pe baza inregistrarii spectacolului se
poate constata ca piesa foloseste traducerea lui Imre Makai." Spectacolul nu actu-

10
11

din Cluj, Annamaria Ferenczy din Timisoara, Gizella Molnar si Mihaly Kémives din Sfantu
Gheorghe. Costumele au fost create de Csaba Damokos, compozitorul este Karoly Horvath din
Ungaria, iar coregrafia ii apartine lui Csaba Laszl6.” Ibid.

,Dupi 0 aga-numiti pre-stagiune, compania permanents a fost infiintata in toamna anului19gg. in
prezent, are doisprezece actori angajati cu normaintreagasilegaturi contractuale cu altisase. [...] Are
doi regizori angajati, Istvan Szabd K. si Béla Merd, care detine si functia de director artistic. Director
general a devenit Gyula Elekes. [...] Auinceput cu un spectacol pentru copii, Crdiasa zdpezii, iar adoua
zi au prezentat Slugd la doi stdpdni, o comedie de Goldoni. [...] Farsa muzicald En és a kiséesém [Eu
si fratiorul meu] este programata pentru noaptea de Revelion. De curdnd a avut loc premiera piesei
Fantoma, dragostea mea!, iar spre finalul stagiunii vor f1 montate musicalul Popfesztivdl [Reportaj
imaginar despre un festival de pop american] si I Istvdn, az orszdgépitd [Istvan I intemeietorul],
piesalui Kés Karoly, [...] precum si ultima opera dramatica aluil. L. Caragiale, Ndpasta. [...] Problema
lor cea mai presanta este cd ar avea nevoie de un autobuz, pentru ca nu doar faima teatrului din
Odorheiu Secuiesc sa ajunga in regiunile maghiare.” B. E.: Els§ évad, kilenc bemutat6. Budapesti
vendégjatékra érkeznek a székelyudvarhelyiek. Népszabadsdg, 24 martie 2000. 10.

Jn 1998, primarul din Odorheiu Secuiesc a reusit sa impuna in consiliul local decizia ca a sosit
momentul ca orasul-mama secuiesc sa aiba propriul teatru, demn de statutul lui. Cu ajutorul
regizorului Béla Merd, s-a reusit infiintarea teatrului din Odorhei, intr-o nota pozitiva, avind
in vedere circumstantele — si aici ma gandesc mai ales la argumentele politice impartite. [...]
Infrastructura Casei de Cultura s-a dovedit a fiinadecvata din punct de vedere profesional pentru
a asigura conditiile necesare unui teatru public permanent, ceea ce ridicd obstacole structurale
silegale in calea realizarii ideilor de acest fel. Astfel, doar nuantele separa functionarea acestui
teatru de diletantism. Deci, in cele din urma, proiectul infiintarii teatrului a esuat. A fost o tema
buna pentru campania electorala. [...] Am impresia ca toti cei care se apropie cumva de infiintarea
unui teatrula Odorhei se bazeaza pe tehnica evitarii consecintelor. Béla Merd a parasit proiectul
la momentul respectiv, evitand astfel complicatiile ulterioare. Primarul Jend Szasz a scipat de
consecinte infiintdnd teatrul, directorul Elekes Gyula scapa prin incompetenta sa. Dar cu noi
cum rdmane?” Velin Andrea: Egy elmaradt bemutaté hatterérél. Beszélgetés Szabo K. Istvannal.
Vildgszinhdz, 6/2004. 32.

,In ianuarie 2004, consiliul local a votat separarea institutiei de Casa de Cultura. Jend Szasz,
primarul care a fondat teatrul, a trecut insa in opozitie.” Ibid. 31; ,Stagiunea 2005-2006 are
in centru faptul cd acum am revenit intr-adevar la viatd. Oameni noi, un nou management, o
institutie juridica separata — cred cd vom trece testul.” Boros Kinga: A szinhdz nem aranytoj6
tyuk. Interviu cu Nagy Pal. A Hét, 8 septembrie 2005, 8.

https://szinhaz.ro/eloadas/siraly/ (accesat in: 20.12.2023).

Inregistrarea spectacolului poate fi gasita in format digital in arhiva Teatrului ,Tomcsa Sandor”
si in arhivele Bibliotecii Municipale din Odorheiu Secuiesc.
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alizeaza limbajul,* taieturile facute lasa lacune si situatii neinteligibile in text.” La
repetitii se lucreaza fara interpret, membrii companiei se ajuta intre ei cand e ne-
voie sd traduca instructiunile. Regizorul nu vorbeste limba maghiara, astfel incat
semnele non-verbale' si situatiile create in timpul repetitiilor devin cele importante
in procesul de comunicare pe scena.’ Datorita dramaturgiei puternic situationale,
textul cehovian este impins 1n planul secund al spectacolului. Spectacolul este al-
cétuit ca un album, dintr-o serie de imagini statice: personajele raticesc singure in
scena de deschidere, in spectacolul lui Treplev apare Nina insarcinata, multitudinea
de valize pregétite pentru calatorie, scena plina de tensiune a dansului, imaginea
multimii care se roagd, de la sfirsitul primei parti, urmata de jocul loto al compa-
niei de la mas4, langd mucurile de lumanari, Treplev si Nina iesind la final in audi-
toriu si grupul udat de ploaie, care apare la sfarsitul spectacolului — toate acestea
sunt prezentate si raman in memoria publicului in primul rand ca imagini, nu ca
situatii dramaturgice (IMAGINEA A).

Regia

Sorin Militaru lucreaza cu un invitat si cu patru actori debutanti, pe langa membrii
mai vechi ai companiei.” Particularitatea regiei sale este crearea unei atmosfere mu-
zicale si vizuale puternice, abordarea povestii cehoviene prin imagini construite si

12 De exemplu, pastreaza unitatea de masura ruseasca (versta).

13 Nuaflam ca Treplev a frecventat universitatea si nici vreo informatie despre tatl sau, pentru ca
urmadtoarele secvente sunt taiate din text: ,Am parasit universitatea dupa trei ani din motive de
forta majora, cum s-ar spune. [...] De altfel, tata era un targovet din Kiev, desi era si el un artist
cunoscut.” Anton Pavlovici Cehov: Pescdrusul. Traducere de Moni Ghelerter si R. Tegulescu.
http://swarm.cs.pub.ro/~cpopa/actorie/pescarusul.pdf. 6. Nici de la Nina nu auzim urmatoarele:
»Nici voi, palide focuri jucause, nu ma auziti... Mlastina putreda va naste spre dimineata si
rataciti pana-n zori, dar fara ganduri, fara vointa, fara fiorul vietii. Teméandu-se ca in voi sa nu se
aprinda viata, diavolul, parintele materiei vesnice, savarseste in fiecare clipa in voi, ca in pietre si
in ap4, schimbul atomilor, si astfel va prefaceti necontenit. [...] Un singur lucru stiu: [...| materia si
spiritul se vor contopi intr-o armonie desévarsita [...| Dar aceasta nu se va intAmpla decat dupa un
lung, foarte lung sir de milenii si foarte incet, cand luna si luminosul Sirius si paAmantul se vor f1
prefacutin pulbere...”. Anton Pavlovici Cehov: op. cit. 11. Arkadina le spune mai tarziu in spectacol,
ca o referinta care rezoneaza in cunoasterea impartisita, nu in spectacol.

14 ,[N]ueste interesat de text, de ceea ce se afld in profunzimea textului, ci se foloseste de piesa si
desituatiile acesteia doar pentru a transpune ceea ce i vine in minte cand citeste opera, propriile
asociatii, in imagini care se doresc a f1 eficiente.” Nanay Istvan: Kisvarda tizenhatodszor. A Hét,
g iulie 2004. 14.

15 ,Atunci am invatat ca teatrul este in mare parte metacomunicare si ca nu depinde decat intr-o
foarte mica masura de limba vorbita...” Kods Imola: op. cit. 55.

16 ,Doud acte, trei ore, patru tineri actori noi, un regizor roman, o regie de teatru diferita. [...] Inca
din primele scene facem cunostinta cu actorii proaspat angajatila Odorhei, cu Kriszta Szasz, care
ointerpreteaza pe Polina Andreevna, cu Hajnalka Szalma, care o joacd pe Nina, cu Csaba Raduly
in rolul lui Kostea si cu Gellért Sz{ics, in cel al unui argat.” Barabas Blanka: Evadnyit6 vastapssal.
Sz6 bennszakad, hang fennakad... Udvarhelyi Hiradd, 28 octombrie 2003. 4.
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situatii supraexpuse.” In spectacol nu exista secrete ascunse in sirul scenelor: toata
lumea vede totul, toata lumea stie totul, toata lumea viseaza la ceva diferit. Pe par-
cursul spectacolului regizorul aplica consecvent solutia de a pastra pe scena perso-
naje care nu sunt prezente conform textului scris, dar acest lucru nu schimba cu ni-
mic sistemul de relatii dintre personaje. Medvedenko, de exemplu, riméne pe scena
pe aproape tot parcursul timpului de joc, si astfel, desi afla din scena dintre Masa si
Trigorin de ce il alege Masa, adoratia lui riméane neschimbata.”® Masa, care este mai
in varsta decat actrita care o interpreteaza in aceasta distributie pe mama ei, Polina,
vede constant sentimentele mamei sale pentru doctorul Dorn, insa acest lucru nu-i
schimba relatia cu acesta sau cu Polina. Astfel, desi personajele reactioneaza la ce-
ea ce se spune in scene, sistemul lor de relatii nu se modifica. Si nu pentru ca textul
nu ofera aceasta posibilitate, ci pentru cd, in procesul de punere in scena, regia nu
construieste situatiile pe sistemul de relatii al personajelor, ci le amplifica prin ele-
mente scenice.” In spectacolul lui Militaru, sufletul insingurat al lumii (interpretat
de Nina) este insarcinat: in spectacolul lui Treplev, scena de teatru in teatru, Nina
poarta o burta falsa (IMAGINEA B). Regia foloseste sarcina si asteptarea ca metafore pe
tot parcursul spectacolului. Toatd lumea asteapta ceva, dar intalnirile nu maiauloc.
Un dans colectiv, lung si dinamic, la sfarsitul primei parti a spectacolului, confirma
sinergia relatiilor, care pana atunci inca nu au fost clare, iar apoi imaginea unei ploi
de trandafiri cdzand de sus si infingandu-se in podea (IMAGINEA C), si a companiei ca-
re se roaga la o putere superioara, intdlnindu-se pentru o singura dat4, incheie pri-
ma parte a spectacolului.®® Dar nici in a doua parte a spectacolului nu se stabilesc
relatiile cehoviene obisnuite intre roluri.” La finalul spectacolului, sinucigasul Tre-

17 ,Interpretarile lor au o fortd elementara prin entuziasmul si angajamentul lor, prin stangécia lor
fermecatoare, dar adesea le lipseste grandoarea actoriceasca. Ceea ce regizorul Sorin Militaru
incearca s compenseze cu un concept puternic, cu pasiuni eruptive, debordante, cu viziune,
cu dans. [...] Rezultatul in prima parte este mixt.” Béta Gabor: A szarnyaszegett siraly. Magyar
Hirlap, 6-7 noiembrie 2004. 30.

18 ,Acestmod de ajucaare carezultat, de exemplu, faptul ca personajul Medvedenko (Jend Szabo) se
misca aproape intreaga piesa intr-un singur registru: indiferent daca Masa (Kata Lasz19) ii spune
da sau nu, invatatorul o imbratiseaza si o ridica in brate cu aceeasi fervoare.” Zsigmond Andrea:
Siralyok ideje. A Hét, 4 decembrie 2003. 9; ,Medvedenko, excelent portretizat de Jend Szabo, care
canta constant la vioara si se pierde in gesturi neputincioase, dar care influenteazs, totusi, fieca-
re eveniment, devine personajul principal al spectacolului, pe cand ceilalti aproape trec in plan
secund, fie pentru cé personajele lor nu sunt nuantate actoriceste, fie din cauza regiei nechibzu-
ite.” Nanay Istvan: Sokszemkozt. Szinhdz, 10/2004. 31.

19 ,Omasdimensa, aranjata, este impinsa incoace siincolo, dar nuantele relatiilor dintre personaje
nu se contureazd nici macar vag.” Nanay Istvan: Kisvarda... 14; ,La Odorheiu Secuiesc, Sorin
Militaru a considerat Pescdrusul doar materie prima pentru teatrul sau de viziune. Textul se
foloseste de situatiile lui Cehov pentru a asocia imagini care sunt sau sunt considerate eficiente.”
Nanay Istvan: Sokszemkozt... 31.

20 ,Apoi, chiar inainte de pauzd, barajul se rupe. Personajele, in exuberanta lor emotionala si in
amaraciunea lor dureroasa, incep un dans nebunesc, salbatic si dezlantuit.” Béta Gabor: op. cit. 30.

21 Criticii reproseaza cind regiei, cind jocului actoricesc faptul ci relatiile nu sunt aprofundate.
,Pe baza a ceea ce am vdzut, am putea usor critica portretizarea statica si redusa la cate o singura
caracteristica a personajelor, dar la fel de bine am putea suspecta ca aceasta simplificare este



300 KAroLY KovAcs

plev, interpretat de Csaba Raduly, coboara intre spectatori, tinandu-se de méana cu
Nina, pentru a muri. Regia nu permite nici aici ca tensiunea acumulata in public sa
se dizolve, ci il obliga pe acesta sa reflecteze.* Seria de asertiuni vizuale ale produc-
tiei prezinta spectatorului interpretarea potrivit careia posibilitatea unei intalniri
intre om si om nu se creeazi decat in moarte.? Grupul, care tocmai jucase la loto, 1i
priveste pe Nina si Treplev plecand si apoi se intoarce cu fata spre public. Imaginea
finala a spectacolului de doua ore si jumatate poate fi pusd in paralel cu dansul ca-
re incheie prima parte. Comparand cele doua imagini, compania de la finalul spec-
tacolului difera mai ales prin faptul ca nu mai vedem un grup care danseaza, ci mai
degraba figuri insingurate, distante si reci.**

Jocul actoricesc

Personajele din spectacol sunt singuratice. In intunericul scenei de deschidere, figu-
rile lor abia conturate ratdcesc in nevoia si neputinta de a se intélni. Dupéa acest ince-
put, personajele isi descarcd agitatia permanenta unul asupra celuilalt, manifestan-
du-se intr-un sistem amplificat de gesturi actoricesti. Acest lucru este evident mai
ales in relatia extrema® dintre Masa, interpretata de Kata Laszlé, care bea in mod

intentionatd. Actorii nu Incearca si portretizeze personaje complexe, ci sa prezinte in forma
durabila, sa personifice cite un tip de comportament, cate o stare sau emotie in spectacol. [...]
Aceste personaje nici macar nu par a fi oameni vii, ele sunt abstracte, desprinse de situatiile
concrete care se schimba de laminutla minut. [...] Spectacolul lui Militaru nu pare sa simtd nevoia
de aaprofundasituatiile in mod deosebit.” Zsigmond Andrea: op. cit. 9. ,Dar apoi, in partea a doua,
jocul actoricesc devine mai puternic. Multi dintre actori au lacrimi in ochi, care uneori chiar le
curg pe fatd, murddrindu-le machiajul, ceea ce ar putea f1 considerat si amatorism, entuziasm
de amator. Dar acest entuziasm este atat de improbabil de exuberant, atat de autentic, incat se
revarsa in calitate, in ciuda deficientelor actoricesti, datorita conceptiei regizorale bine géndite.”
Béta Gabor: op. cit. 30.

22 ,Premiera teatrului local m-a provocat la reflectie, mai ales datorita regiei originale.” (K.D.):
Egyiittjatszas. Udvarhelyi Hiradd, 28 octombrie 2003. 4.

23 ,Desitraverseaza tindndu-se de mana puntea care trece prin auditoriu, drumurile lor se despart
irevocabil, lasand o singura alternativa: Nina, care nu cu mult timp in urma o admira cu entuziasm
pe Arcadina, care il adora sincer pe Trigorin si care tinjeste cu o curiozitate avida spre lumea
adultilor, alege cu resemnare franta viata pe care Treplev o respinge irevocabil si iremediabil.”
Sztics Katalin Agnes: Csehov: Sirdly — Székelyudvarhelyi Tomcsa Sandor Szinhéz; Orkény Istvan
Szinhaz. Criticai Lapok, 1/2005.18.

24 ,Poate asta Incearcd spectacolul sd scoatd in evidenta: faptul ca fiecare dintre personajele sale
poate f1vazut ca o astfel de pasare lipsita de libertate, impuscatd, ca un pescarus mort.” Zsigmond
Andrea: op. cit. 9.

25 ,Masa (Kata Laszl6), omul dezbinat impotriva lui insusi, cu sufletul de coaji de ou, o marioneta
cu nervii zdruncinati si intinsi pana la punctul de rupere la sfarsitul piesei, primeste un rol
important pe tot parcursul piesei, dar riméne cumva departe de simpatia spectatorului. Poate
din cauzi ca tot refuza dragostea devotata a invatatorului (Jend Szabd). Este atat de ostila fata
de acest personaj patetic, incat este imposibil sa o simpatizezi.” Barabas Blanka: op. cit. 4.
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deschis (IMAGINEA D), traieste in lumea ei si nu-si ascunde nebunia,*® si vulnerabilul
Medvedenko (IMAGINEA E), interpretat de Jend Szabd, care se pune mereu in situatii
jenante si isi exprima emotiile cantdnd la vioara.” Toti sunt constienti de nevoia de
ase intdlni, dar nimeni nu poate iesi din propria situatie.*® Chiar daca personajele se
intalnesc, in centrul intalnirii lor se afla intotdeauna o a treia persoana. Nina (Haj-
nalka Szalma) leagana pescarusul impuscat de Treplev (Csaba Raduly) ca si cum ar
f1 copilul pe care i-l va naste lui Trigorin. Arkadina, interpretata de Andrea Fincziski,
isi deschide bratele spre fiul ei (IMAGINEAF), dar Treplev nu ajunge niciodata la ea, cei
doi sunt foarte departe unul de celalalt.*® Pe parcursul spectacolului, actorii inter-
preteaza adesea textul pe un ton ridicat, in concordanté cu imaginile de pe scena.®
Samraev, interpretat de Robert Dunkler, este in mod deschis agresiv cu sotia sa, con-
stient cd Polina este vizibil indragostita de chipesul doctor Dorn. In interpretarea
Krisztei Szasz, disperarea Polinei este similara cu cea a Masei, jucata de Kata Lasz-
16; dragostea neimplinitd poate f1 descoperitd in destinele ambelor femei. Jocul lui
Hajnalka Szalma este definit de asteptare. Personajul sdu — ca si toate celelalte per-
sonaje — asteapta marea intalnire pe tot parcursul spectacolului® Mai intéi se as-
teapta de la Trigorin, interpretat de Ervin Posta, sd aducd schimbarea in viata ei, iar
apoi, in ultima lor intalnire, de la Treplev. Trasatura ei dominanta este curiozitatea.
Atitudinea ei mereu curioasa si privirea ei iscoditoare dezvaluie deschiderea si cu-
riozitatea unei fete care percepe lumea prin filtrul puritatii copilaresti.

In cea de-a doua parte a spectacolului, acest caracter infantil dispare din jocul
lui Hajnalka Szalma, al carei personaj se confrunta cu varsta adultd, fiind inlocuita
de un sentiment de resemnare, o pierdere a sperantei, plina de temeri si indoieli.**

26 ,in spectacolul de la Odorhei, Masa este o fipturi eterica, lirica. Spectacolul face o paralela
interesanta intre sufletul ei si destinul lui Medvedenko, profesorul care este si el indragostit fara
sperantd, si el o figura lirica si manata de dor.” Zsigmond Andrea: op. cit. 9.

27 ,Siastfel se naste un fel de spectacol straniu, in care personajul principal devine Medvedenko —
luatin sine, bine interpretat de Szabd Jend — care, cu sau fara motiv, cainta mereu la vioara.” Nanay
Istvan: Kisvarda... 14. ,Faptul ca el canta la instrument in mod repetat si uneori isi pune palaria
pe jos, ca un cantaret de stradd, il face sa para un clovn trist.” Zsigmond Andrea: op. cit. 9.

28 ,Eroii sdi alearga de ici-colo, concentrandu-si fortele interioare la infinit, dar fara rezultate in
lumea exterioara. Este ca si cum totul ar fiun joc al sortii: totul este fragmentar.” (K.D.): op. cit. 4.

29 ,Cele mai sensibile personaje sunt insa, totusi, Arkadina (Andrea Fincziski) si Kostea (Csaba
Raduly), actrita si fiul ei.” Barabas Blanka: op. cit. 4.

30 ,In grade diferite, dar aproape toati lumea vorbeste pe un ton stilizat si exaltat in spectacol,
creand un puternic sentiment de falsitate, de prefacatorie (autoamégirea creatoare de iluzii nu
este aici doar o caracteristicd a lumii artistice), ceea ce da apoi o semnificatie si un accent aparte
cate unei propozitii simple si sincere. De exemplu, izbucnirea soptitd a Arkadinei, interpretata
de Andrea Fincziski, cu o voce ascutita si metalica — «Sunt artistd, nu bancher!!» — este fascinant
de umana.” Szfics Katalin Agnes: op. cit. 18.

31 ,Personajele sunt in asteptare, deschise spre viitor, dar nu indraznesc si se miste/sa actioneze
pana cand, in sfarsit, totul se prabuseste in jurul lor.” (K.D.): op. cit. 4.

32 ,Rolul Ninei este intr-adevar interpretat cu o intuitie si o sensibilitate extraordinare, pacat ca
partenerii ei directi nu se ridicé la acelasi nivel.” Kovacs Istvan: Egy romai polgar napléja. Hataron
TuliMagyar Szinhazak XVI. Fesztivélja, Kisvarda. http://www.hamlet.ro/kritikak.php?cikk=208
Ultima descarcare: 13. 11. 2019; ,Nici nu ne-am fi putut-o imagina pe Szalma Hajnalka, care o
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In scena finali reuseste, in sfarsit, chiar dacd numai pentru cateva clipe, si se in-
talneasca cu adevarat cu Treplev, in timp ce strabate, tindndu-1 de méina, pasarela
care se intinde spre sala de spectacol.® In timpul plimbitrii lor, se aude o impusci-
turd de pe o inregistrare, iar doctorul Dorn 1i spune lui Trigorin ca Treplev s-a si-
nucis. Instrumentele actoricesti,* gesturile amplificate, miscarea si dansul folosi-
te In piesa creeaza o lume opresiva, care, prin intermediul regiei, confera o viziune
onirica spectacolului. Judecand dupa interpretarea actoriceasca, spectacolul creat
a fost un eveniment major in viata tinerei companii.?s

Scenografia si sunetul

Spectacolul are loc pe scena mare, predominant intr-un spatiu gol.** Locatia scene-
lor este marcatd uneori cu scaune, alteori cu o masa simpla, valize sau luméanari.?”
Pasarela care se intinde in sald indica faptul cd exista o lume dincolo de aceasta,
din care vin sau spre care se indreapti actorii** In spatiul negru, o razi de lumina

portretizeaza pe Nina, in altrol. Acestrol a fost scris pentru ea.” Barabas Blanka: Egy érzékeny fiu,
akibeszédesen hallgat. Beszélgetés Raduly Csaba szinmtivésszel. Udvarhelyi Hiradd, 11 noiembrie
2003. 4.;,Dupd ce ctiva au plecat acasa in pauz, restul spectatorilor i-au sarbatorit cu entuziasm,
chiar cuinflicarare, pe actori, in special pe Hajnalka Szalma, care o interpreteaza pe Nina si care
a fost distinsa cu mai multe premii pentru interpretarea sa.” Béta Gabor: op. cit. 30.

33 ,Se pare ca stilul de joc si decorul au fost concepute in acord cu indemnul lui Treplev la «forme
noi». Daca ar f1 facut-o cu mai multa indrazneals, stilul redus de joc ar f1 devenit mai asumat, iar
acum nu ne-am mai intreba nicio clipa daca asa a fost menit sa fie sau e incidental.” Zsigmond
Andrea: op. cit. 9.

34 ,Mi-a fost destul de greu sa lucrez cu acest regizor roman, desi l-am iubit mult la inceput. Era
atata graba, atata fugd, dar de ce, oare?! [...] [NJu am putut sa ma sustrag intr-o masura suficienta
influentei regizorului asupra mea. Nu este posibil, nu este corect ca cineva s se lase dus atét de
departe. Dintr-o data se pierde modul in care vezi. Lucrurile s-au precipitat si nu mai puteam
tine pasul cu ceea ce se intampla, nu puteam absorbi totul in lumea mea asa cum voia el, iar apoi
accentul era pus pe mine si nu pe munca mea, dar acest lucru cu siguranta se va schimba incet.”
Barabas Blanka: op. cit. 4.

35 »Nueste unspectacol lipsit de probleme, multe puncte sunt neclare, supra-teatralizate. Cu toate
acestea, este o piatra de hotar semnificativé in viata companiei: in sfarsit, a fost creat un spectacol
in care tanara echipd se poate prezenta intr-un mod valid siisi poate dovedilegitimitatea. Se poate
simti munca creativa tenace si consecventa a actorilor, intransigenta de a da tot ce au mai bun,
chiar cu pretul vietii.” Séregi Melinda: Orémék és apré gondok. Hatéron Ttli Magyar Szinh4zak
XVI. Fesztivalja, 1, Tudésités. http://www.hamlet.ro/kritikak.php?cikk=151 (accesat in:13.11.2019).

36 Jin lipsa de decor, expresia artistica se realizeaza prin mimica, gesturi, posturi, inflexiuni vocale,
accente, soapte si alte modulatii emotionale, precum si prin controlul spatiului dintre personaje.”
(K.D.): op. cit. 4.

37 ,Pentruregizor este mai important ca o masa imensa sa fie impinsa inauntru si afara de actori
dect relatiile dintre personaje.” Nanay Istvan, Sokszemkozt... 31; ,In actul al IV-lea, in scena
jocului de loto, ceara se scurge de pe masa mare, ca niste aripi albe de pescarus — referindu-se
la lumanarile care s-au stins, la vremuri si vieti care au trecut in lumina flacarilor palpaitoare.”
Sztics Katalin Agnes: op. cit. 18.

38 ,Regizorul a sters in mod constient distanta dintre public si spectacol, a eliminat aranjamentul
traditional al scaunelor: publicul a fost fortat sa joace impreuna cu actorii.” (K.D.): op. cit. 4.
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albastra straluceste in pasajul din spate in prima parte a spectacolului, apoi devi-
ne rosie in cea de-a doua.** Nisipul care apare in spatiul gol al spectacolului lui Tre-
plev completeaza lumea vizuald a scenei.*> Un element vizual recurent este un fir de
trandafir, introdus prin jocul ,mé iubeste, nu ma iubeste” al lui Treplev si care apoi
se intoarce ciclic de la Trigorin prin Arkadina la Nina, iar de la ea, prin Dorn, la Po-
lina, pana cand, la finalul dansului care incheie prima parte, lovind ca o sageat4, sa
se multiplice in partea din fata a scenei.* Efecte muzicale puternice sunt prezente
pe tot parcursul spectacolului, de cele mai multe ori subliniind situatii, creand at-
mosferd. Motivul muzical principal folosit in spectacol este Le pas du chat noir de
Anouar Brahem. Din punct de vedere muzical si vizual, scena de dans de la sfarsitul
primului act, coregrafiata pe muzica lui Félix Lajké, devine momentul culminant
al spectacolului.® Interpretarea la vioara a lui Jend Szabd se aude de mai multe ori
in cadrul spectacolului.*® Rasul si plansul repetate ale Masei plaseaza peisajul so-
nor al spectacolului intr-un univers aproape suprarealist. In montarea spectacolu-
lui, exista inregistrari sonore care imitd sunetul pescarusilor, dar, pentru spectator,
sunetele de pescarus ale Ninei sunt efecte care imbogatesc mai puternic dimensi-
unea sonorititii. In spectacol, doar Arkadina isi schimba costumul, ceilalti riman
imbrdacati la fel. Chiar si rochia Ninei de la sfarsitul piesei este aceeasi cu cea cu ca-
re a inceput spectacolul, dar acum este patata de sangele pescarusului impuscat de

39 ,Spatiul negrusimplu, cu decor neaccentuat, se potriveste foarte bine cu personajele simplificate
la cte o singura caracteristica de baza. In usa din spate, o lumina colorata puternici este vizibila
pe tot parcursul spectacolului, stralucind albastru, apoi rosu dupa pauza dintre acte.” Zsigmond
Andrea: op. cit. 9.

40 ,Treplev nu ajusteaza luminile si perdelele pentru spectacolul sau, nu incearca sa creeze «forme
noi» pe micd sa scena, ci cautd, poate, noi forme si posibilitati de existenta umana in contrast cu
conventiile sociale. imprastiind nisip si aranjandu-1in cercuri, pare mai degraba un baiat care
construieste un castel de nisip decét un artist care construieste un teatru. Scena lui Treplev nu
este construitd, nu se formeaza in timpul spectacolului, iar acest lucru extinde lipsa de decor a
piesei sale inspirate de natura intr-un teatru universal, al intregii lumi — in sensul shakespearian:
in «spatiul gol», inconjurat de o priveliste de «lac si orizont», propozitiile din «piesa» lui Treplev
despre ciclul trist al vietii, fuziunea constiintei umane cu instinctele, animale si singuratatea
cosmica sunt formulate ca intrebari filozofice existentiale.” Sztics Katalin Agnes: op. cit. 18.

41 ,Seinvartincins sifrenetic, dar, in acelasi timp, figurile lor sunt luminate si aranjate intr-o com-
pozitie ce pare un tablou.” Béta Gabor: op. cit. 30.

42 ,Cehovse caracterizeaza, de altfel, prin concizie lingvistica, un ton frumos si muzicalitate. Acest
lucru a fost apoi intérit de muzica de fundal, ca sa nu mai vorbim de insertul muzical Félix Lajko
din finalul primului act. Dar toate acestea nu sunt doar meritul regizorului Sorin Militaru (chiar
dacad numai lui trebuie sa-i multumim pentru folosirea multor elemente vizuale impresionante,
in special a procedeelor tipice teatrului romanesc), ci si al coregrafului piesei, Jozsef Lérincz.”
Barabas Blanka: op. cit. 4.

43 ,Medvedenko, excelent portretizat de Jend Szabo, care cAnté constant la vioara si se pierde
in gesturi neputincioase, dar care influenteaza, totusi, fiecare eveniment, devine personajul
principal al spectacolului.” Nanay Istvan: Sokszemkozt... 31.
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Treplev.** Imaginea finala de dupa moartea lui Treplev este cea a grupului udat de
ploaie (IMAGINEA G), privind inainte, in penumbra, fix la spectatori.*

Istoria efectelor spectacolului

In 2004, Hajnalka Szalma a primit Premiul pentru debut UNITER pentru interpre-
tarea Ninei, In cadrul celei mai prestigioase gale de premiere din Romania, iar spec-
tacolul a intrat astfel in centrul atentiei presei si a criticilor.*® Spectacolul a fost in
turneu la festivalurile regionale* si a castigat doud premii.*® Succesul productiei se
dovedeste fructuos si pentru cariera regizorala a lui Militaru, care ulterior va regi-

44

45

46

47

48

sIreplevallui Csaba Raduly si Nina lui Hajnalka Szalma amintesc deja prin costumele lor de lumea
inocenta a adolescentei din Desteptarea primaverii. [...| Cand revine, in ultimul act, Zarecinaia
poartd aceiasi pantofi maro cu sosete albe suflecate, aceeasi rochie lunga pana la genunchi,
in forma de clopot, ca la inceputul povestii (creatoarea costumelor este Melinda Lérincz), iar
Treplev poarta in continuare aceeasi cimasa alba cu gulerul ridicat si jacheta care pare ci i-a
ramas mica — doar cé rochia Ninei este acum patatd indelebil de sangele pescarusului impuscat
de Treplev.” Sziics Katalin Agnes: op. cit. 18.

»Regia lui Sorin Militaru extinde viziunea infiorata asupra lumii exprimata in piesa lui Treplevla
realitatea lui Kostea, adicd lumea personajelor din Pescdrusul — atat din punct de vedere vizual,
cét si al stilului actoricesc.” Ibid.

,Pentru interpretarea personajului Nina, Hajnalka Szalma nu numai ca a primit unul dintre
cele mai importante premii profesionale roménesti, dar a obtinut si un premiu la festivalul de
la Kisvarda.” (MTI): Vasott kolykok Székelyudvarhelyrél. Népszava, 25 octombrie 2004. 6. ,Ce
inseamna acest premiu si cum va influenta viitorul? Acum imaginati-va ca nimeni nu auzise
de mine; trei persoane din tari au fost nominalizate pentru acest premiu si eu am castigat. De
fapt, nici nu am constientizat inca ceea ce s-a intamplat. Toti sunt interesati de mine, simt asta,
sunt interesati de teatrul nostru, de Odorhei si de ceea ce jucam.” Barabas Blanka: Akire most
mindenki kivancsi. Interji Szalma Hajnalkaval. Udvarhelyi Hiradd, 9 aprilie 2004. 6.

,In programul festivalului a fost inclus si un spectacol al Teatrului «Tomcsa Sdndor» din Odorheiu
Secuiesc, Pescarusul. Una dintre protagoniste, Hajnalka Szalma, care o joaca pe Nina, a fost
distinsa anul acesta cu premiul UNITER.” Hegyi Réka, A kozonség fesztivélja, Interetnikai
Szinhdzi Fesztival, masodik felvonds, Temesvar. A Hét, 27 mai 2004. 12; Jn zilele de 26 si 27
octombrie, Teatrul «Tomcsa Sandor» din Odorheiu Secuiesc continua seria spectacolelor teatrelor
maghiare din afara Ungariei [in cadrul festivalului ,Vendégségben Budpesten” organizat de Teatrul
Thalia din Budapesta]. [...] Pescdrusul celebru al lui Sorin Militaru va putea f1vizionat miercuri.”
(MTI): op. cit. 6; ,Seara, Teatrul «Tomcsa Sandor» din Odorheiu Secuiesc prezinta Pescdrusul de
Cehov.” Koren Zsolt: Hataron tuli szinhazak Kisvardan. Népszava, 17 iunie 2004. 6.

Dintre sapte productii romanesti si doua maghiare, spectacolul a obtinut premiul impartit pentru
cea mai buna regie la cel de-al XI-lea Festival International de Teatru Vizual de la Targu Mures,
iar la Kisvarda, la cel de-al XVI-lea Festival al Teatrelor Maghiare din afara Ungariei, Hajnalka
Szalma a fost distinsa cu Premiul Teplanszky pentru debut. ,Productia a si castigat premiul pentru
cea mai buna regie la al XI-lea Festival International de Teatru Vizual.” Béta Gabor: op. cit. 30.
,Premiul Teplanszky pentru debut a fost acordat lui Hajnalka Szalma din Odorheiu Secuiesc,
care a interpretat rolul Ninei din Pescdrusul.” K. Zs.: Kisvardai dijes6. Népszava, 28 iunie 2004. 6.
»Premiul Teplanszky, oferit celui mai promitétor talent tanar, i-a fost acordat lui Hajnalka Szalma
pentru spectacolul Pescdrusul al Teatrului «Tomcsa Sandor» din Odorheiu Secuiesc.” Metz Katalin:
Jatékorom és tancos barangolds. Véget ért a Hataron tuli magyar szinhazak fesztivalja. Magyar
Nemzet, 28 iunie 2004. 15.



Cehov de colorat 305

za frecvent la companii maghiare.* In 2007 revine la Teatrul ,Tomcsa Sandor” din
Odorheiu Secuiesc pentru a pune in sceni Electra lui Euripide.® In 2013 produce un
remake al spectacolului sidu Pescarusul cu Compania ,Harag Gyorgy” a Teatrului de
Nord Satu Mare.> In multe privinte, punerea in sceni a regizorului foloseste ca mo-
del Pescdrusul de la Odorheiu Secuiesc. Desi teatrul din Satu Mare nu mentioneaza
pe afis compozitorul sau editorul muzical, muzica scenei de deschidere este Le Pas
du Chat Noir de Anouar Brahem, din spectacolul de la Odorhei. In mod similar, Nina
din productia de la Satu Mare poarta o burta falsa in timpul scenei de teatru in tea-
tru si apoi 1si scrie textul monologului pe ea insési cu un stilou, la fel cum primul
act al spectacolului se incheie cu o scené de dans comun, coregrafiata pe muzica lui
Lajko Félix.5* Pescarusul Companiei ,Harag Gyorgy” se incheie, de asemenea, cu Tre-
plev si Nina mergand spre public, tindndu-se de mana.’s Dupa montarea lui Milita-
ru la Odorheiu Secuiesc, micul teatru orasenesc a devenit o institutie publica auto-
noma,** iar spectacolul Pescdrusul a convins publicul local sd accepte compania.’
in 2022, in compania Teatrului ,Tomcsa Sdndor” din Odorheiu Secuiesc mai lucrau

49 ,Sorin Militaru s-a imprietenit foarte mult cu teatrul maghiar in ultimii ani. in prezent director
artistic al Teatrului din Constanta, a regizatla Odorheiu Secuiesc, Gheorgheni, Targu Mures, dar
sila Szolnok si Kecskemét. Cea mai remarcabila regie a sa a fost cea a Pescdrusului din Odorhe-
iu Secuiesc.” Bodo A. Otté: A rendszervaltds utdni erdélyi magyar szinhdz. Teza de doctorat. Bu-
dapesta, Universitatea de Arta Teatrald si Cinematografica, 2011. 67. http://szfe.hu/wp-content/
uploads/2016/09/bodoa_otto_dolgozat.pdf (accesat in: 23.04.2022).

50 Esteinteresant ca din nou afost nevoie de un regizor roman pentru ca teatrul maghiar din micul
oras sd fie nominalizat, pentrua doua oara, la un premiu UNITER. De data aceasta Orsolya Jakab,
care a interpretat-o pe Electra, a fost nominalizata la Premiul UNITER pentru debut, la fel ca
Hajnalka Szalma, dar nu a castigat.

51 ,Inultimele saptimani, regizorul de renume international Sorin Militaru a pus in scena prima sa
lucrare pentru marea scena in calitate de colaborator permanent al Companiei «Harag Gyorgy».
Ela transformat piesa clasica a lui Cehov, Pescarusul, intr-o piesd de teatru moderna, cu premiera
in 27 noiembrie.” anon: Modern, p6rgds Csehov-el6adast rendezett Sorin Militaru. https://www.
szatmar.ro/Modern_porgos_Csehoveloadast_rendezett_Sorin_Militaru/hirek/75635 (accesat in:
20.12.2023).

52 ,Celdlalt punct culminant al celor doua ore si jumatate este scena din finalul primului act,
coregrafiata de Attila Bordas, in care actorii prezinta printr-un dans de aproximativ un minut
intreaga tesatura a relatiilor lor umane, exprimand prin pasii dansului evolutia acestora.” Szab6
Lovas Eméke: A Csehov-sztereotipidk esete a kisvardai fesztivallal, https://dunszt.sk/2016/06/23/
csehov-sztereotipiak-esete-kisvardai-fesztivallal/ (accesat in: 20.12.2023).

53 ,Zarecinaia si Kostea pleacd impreund pe o pasareld [...] si se asaza impreuna in public. Pentru
cei ramasi, ei (adica si cei din public) sunt morti, iar pentru ei doi (ca si pentru noi, publicul),
primii [cei ramasi pe scena] sunt cei care au murit.” Ibid.

54 Instagiunea 2003-2004, Pescdrusul a adus compania in atentia comunitatii profesionale, astfel
incét, In stagiunea urmatoare, aceasta a devenit entitate juridicd separatd, prin decizia consiliului
local. ,Dinianuarie anul acesta, exista o situatie complet nou4, teatrul a devenit entitate juridica
separatd.” Boros Kinga: op. cit. 8.

55 ,Un succes rasunator a fost piesa lui Cehov, Pescdrusul, in regia lui Sorin Militaru. Spectacolul
a avut rezonantd internationald, Hajnalka Szalma, interpreta Nina, castigand premiul pentru
debut la cea de-a XII-a editie a Galei UNITER. «Atunci am simtit ca aceastd cvasi-rezistentd din
partea orasului a incetat» — spune actorul Robert Dunkler.” Péter Beata: Hiisz év: szinhazcsinalas
Udvarhelyen. Liget, 16 noiembrie 2018. 3.
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patru actori din Pescdrusul de acum noudsprezece ani: Rébert Dunkler, Kata Laszld,
Gellért Sztics-Olcsvary si Andrea P. Fincziski, care a revenit dupa o pauza de un an, in
toamna anului 2019.5° Desi spectacolul lui Militaru a reusit sa consolideze temporar
statutul teatrului, din 2007 o parte dintre actori parasesc compania, iar cei raimasi

» A

din distributia Pescarusului vor reusi sa readuca Teatrul ,Tomcsa Sdandor” in cen-
trul atentiei profesionale, alaturi de noii membri, abia dupa aproape doua decenii.’”

56

57

Artistul invitat Gabor Dehel, care l-a interpretat pe Sorin, s-a stins din viata in 8 septembrie 2014.
,Gabor Dehel, scriitor, actor, regizor, s-a stins din viata, in varsta de saptezeci si patru de ani.”
anon: Elhunyt Dehel Gébor 1940-2014. http://www.nemzetiszinhaz.ro/tovabb/article/elhunyt-
dehel-gabor-1940-2014.html (accesat in: 20.01.2020). Kriszta Szasz, care a interpretat-o pe Polina
Andreevna, s-a stins din viata in 15 august 2019. ,Onorurile funerare ale Krisztei Boda-Szasz vor f1
asigurate de Teatrul «<Tomcsa Sandor».” anon: Elhunyt Boda-Szasz Kriszta, a Tomcsa Sandor Szinhaz
Szinmivésze — Nekrolog. http://www.jatekter.ro/?p=30180 (accesat in: 20.12.2023). Hajnalka
Szalma, care a jucat-o pe Nina, s-a transferat de la Odorheiu Secuiesc la Teatrul Maghiar de Stat
»,Csiky Gergely” din Timisoara in 2007. Un an mai tarziu, in 2008, s-a alaturat companiei Teatrului
,Tamasi Aron” din SfAntu Gheorghe. Edudrd Szab¢, interpretul doctorului Dorn, s-a transferat la
Teatrul ,Figura Stdié” din Gheorgheni in 2007, unde a jucat pana in 2011. in 2008 a lucrat din
nou cu Sorin Militaru la piesa Szandrosz [Sandros| de Katalin Thuréczy. Pana in 2012-2013 a fost
membru al Teatrului din Novi Sad. Din 2014 a revenit la Teatrul ,Figura Stdi¢” din Gheorgheni,
iar din 2014 a fost invitat la Compania ,Szigligeti” din Oradea si a devenit membru al acesteia in
2015. Jend Szabo, care a interpretat rolul lui Medvedenko, a parasit compania in 2008 din cauza
unei tragedii de familie si s-a mutat la Cluj. in 2009, Casa de Culturi Vigadé din Targu Secuiescl-a
angajat pentru un spectacol, iar concomitent si-a finalizat studiile de regie de operi la Academia
de Muzica ,Gheorghe Dima” din Cluj. Ulterior a colaborat din nou cu Militaru: in 2010, la Teatrul
din Novi Sad, mai intéi ca asistent de regie al piesei Genocid sau ficatul meu e féird rost, de Werner
Schwab, iar in 2015 ca dramaturg al spectacolului D’ale carnavalului de Ton Luca Caragiale. in
2014 aregizat Trubadurul de Giuseppe Verdila Opera Maghiara din Cluj-Napoca, iar apoi a ocupat
postul de director adjunct al institutiei timp de doi ani. A continuat ca regizor la aceeasi opera pana
in 2019, iar din 2020 a devenit actor independent. Csaba Raduly, care l-a interpretat pe Treplev,
a pardsit compania in 2006, apoi a emigrat in Canada. Ervin Posta a parasit compania Teatrului
,<Tomcsa Sandor” din Odorheiu Secuiesc in 2011, si odaté cu ea si cariera de actor.

,Productia Beckett Rividek | Scurte | Shorts a Teatrului ,Tomcsa Sandor” castigat premiul pentru cel
mai bun spectacol de teatru TV/teleplay la cea de-a XXIX-a editie a Galei UNITER. «Suntem foarte
bucurosi ca, dupi spectacolul nostru Orasul nostru, care a fost nominalizat la doud premii anul
trecut, Inca o productie a Teatrului ,Tomcsa Sandor” a fost premiatd anul acesta, ceea ce reprezinta
un feedback important pentru noi. in cuvintele Rékai Dalnoky, directoarea artisticd a teatrului
nostru, rostite cu prilejul inméandrii premiului: premiile ne ajuté si cutezam sa visam maret si
cu indrazneala» — scrie in comunicatul teatrului.” anon: Uniter—dijat kapott a Tomcsa Sdandor
Szinhdaz. https://www.jatekter.ro/?p=36731 (accesat in: 20.12.2023); ,Pentru al treilea an consecutiv,
Teatrul «Tomcsa Sandor» a fost inclus pe lista celui mai prestigios premiu profesional din tara,
anul acesta fiind nominalizat chiar cu doua spectacole. Spectacolul Hotii, dupa piesa lui Friedrich
Schiller, pus in scena de Réka Dunkler si Florin Vidamski, a fost nominalizat la categoriile cel
mai bun spectacol (r. Florin Vidamski) si cea mai buna scenografie (Matej Sykora) la cea de-a
XXX-a editie a Galei UNITER, de juriul format din criticii de teatru Alina Epingeac, Doina Papp si
Maria Zarnescu. De asemenea, Réka Olah si Fanny Nagy au fost nominalizate la categoria debut
pentru designul vizual al spectacolului de teatru-vitrina Pe perioadd nedeterminatd (r. Vladimir
Anton). «Este o mare bucurie si un feedback important pentru noi cé, dupa ce anul trecut
productia noastra Beckett, Scurte, a céstigat premiul pentru cel mai bun spectacol de teatru TV/
teleplay, anul acesta doud productii ale Teatrului ,Tomcsa Sandor” au fost din nou nominalizate.»”
Héarom kategériaban jel6lte az Uniter a Tomcsa Sandor Szinhdz el6adésait. https://www.jatekter.
ro/?p=38689 (accesat in: 20.12.2023).



Cehov de colorat 307

IMAGINEA A: Jené Szab6 (Medvedenko), Kata Laszlé (Masa), Robert Dunkler (Samraev), Kriszta Szész
(Polina Andreevna), Andrea Fincziski (Arkadina), Ervin Posta (Trigorin), Szalma Hajnalka (Nina), Raduly

Csaba (Treplev). Fotografie: Attila Balazs (2003). Sursa: arhiva Teatrului ,Tomcsa Sandor”.

IMAGINEA B:
Hajnalka Szalma (Nina).
Fotografie: Attila Balazs (2003).

Sursa: arhiva Teatrului ,Tomcsa Sandor”.
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IMAGINEA C: scena de masa. Fotografie: Attila Balazs (2003). Sursa: arhiva Teatrului ,Tomcsa Sandor”.

IMAGINEA D:

Kata Laszl6 (Masa), Ervin Posta (Trigorin).
Fotografie: Attila Balazs (2003).

Sursa: arhiva Teatrului ,Tomcsa Sandor”.
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IMAGINEA E: Jené Szabé (Medvedenko). Fotografie: Attila Balazs (2003).
Sursa: arhiva Teatrului ,Tomcsa Sandor”.

IMAGINEA F: Csaba Raduly (Treplev), Andrea Fincziski (Arkadina). Fotografie: Attila Balazs (2003). Sursa:

arhiva Teatrului ,Tomcsa Sandor”.
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IMAGINEA G: Rébert Dunkler (Samraev), Andrea Fincziski (Arkadina), Kriszta Szasz
(Polina Andreevna), Ervin Posta (Trigorin). Fotografie: Attila Balazs (2003).

Sursa: arhiva Teatrului ,Tomcsa Sandor”.



IMAGINILE VULNERABILITATII

Mihai Maniutiu: Woyzeck, 2005

NORA BALAZS

Trupa clujeand lucreazd in mod regulat cu regizori romani, in randul carora Vlad Mu-
gur s Silviu Purcdrete sunt urmati de Mihai Maniutiu. Deoarece Woyzeck al lui Biich-
ner are o traditie de interpretare foarte limitatd in teatrul maghiar din Romadnia, lu-
mea irationald oferitd de spectacol si dramaturgia experientei senzoriale si viscerale
au reusit sd gdseascd un limbaj de secol XXI chiar si pentru viziunea romantismului.
Marie este singura femeie de pe scend, iar in spectacol apar doar soldati, astfel incdt
imaginea vulnerabilitdtii si a opresiunii este cea care oferd suprafata interpretativd
primard. Aceastd formulare vizuald dd o culoare aparte interpretdrii actoricesti ma-
ghiare, bazate pe dramaturgia textului.

Titlu: Woyzeck. Data premierei: 2 aprilie 2005. Locul premierei: Teatrul Maghiar de Stat Cluj. Regizor:
Mihai Maniutiu. Autor: Georg Blchner. Traducdtor: Thurzé Gabor. Dramaturgie: Kelemen Kinga.
Scenografie: Mc. Ranin (Mihai Constantin Ranin). Costume: Valentin Codoiu. Coregrafie: Vava Stefa-
nescu. Imagine: Mihai Bucsa, Claudiu Moisescu. Companie: Teatrul Maghiar de Stat Cluj. Distribu-
tie: Bogdan Zsolt (Woyzeck), Kézdi Imola (Marie), Bacs Miklds (Capitanul), Bird Jozsef (Doctorul),
Hathézi Andras (Tambur-majorul, Nebunul), Salat Lehel (Sublocotenentul), Dimény Aron (Andres),
Orban Attila (Proprietarul baracii), Sinké Ferenc (Vestitorul), Molnar Levente (Soldat), Laczko Vass
Rébert (Soldat), Gallé Erné (Soldat), Buzasi Andras (Soldat), Fogarasi Alpér (Soldat).
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Contextul cultural teatral

Inceputul anilor 2000 este una dintre perioadele de varf ale succesului profesional
al teatrului clujean, condus de Gabor Tompa, a cdrui politicd de repertoriu s-a ba-
zat puternic pe estetica regizorilor roméni. Trupa este considerata de profesionistii
romani una dintre cele mai bune din tara, iar disciplina si talentul actorilor séi re-
prezinta o garantie pentru realizarea unor spectacole de mare format.' Prima edi-
tie a Zilelor ,Harag Gyorgy”, eveniment precursor al Festivalului International de
Teatru Interferente, are loc in 2000, iar cea de-a doua in 2005. in acelasi an Gabor
Tompa este ales membru al Uniunii Europene de Teatru, iar spectacolul Cumnata
lui Pantagruel, a carui premiera a avut loc in 2003, pleaca in turnee internationale.?

Asadar compania clujeana lucreaza cu regularitate cu regizori romani, dupa Vlad
Mugur si Silviu Purcarete, cu Mihai Maniutiu, care regizeaza in 2003 Tragica istorie
a doctorului Faustus si revine doi ani mai tdrziu pentru a pune in scend Woyzeck?

Anterior, pe scenele maghiare din Roméania Woyzeck de Biichner mai fusese mon-
tat o singura datd, in 1980, in regia lui Gabor Tompa, la Teatrul ,Tamasi Aron” din Sfan-
tu Gheorghe, ca spectacol de examen (siin premiera absoluta in limba maghiara din
Romania). In tot acest timp, atat inainte, cét si dupa schimbarea de regim, texte-
le lui Biichner au fost populare in teatrele de limba roman4, iar Tompa insusi a pus
din nou in scena drama in 1995, la Teatrul Bulandra din Bucuresti.s

1 ,TrupaTeatrului Maghiar din Cluj este cunoscuta ca fiind formata din talente, din personalitati,
poate cea mai omogena ca nivel valoric din tara. [...] Despre actorii trupei, Vlad Mugur spunea
cd sunt singurii de care poti f1sigur c4, sila a 50-a reprezentatie, vor pastra spectacolul intact, in
forma de la premiera. Cei care frecventeaza teatrul stiu ca inseamna: nici o concesie succesului
facil.” Florica Ichim: Premii si premiere. Mihai Maniutiu de la ,Electra” la ,Woyzeck”. Romdnia
liberd, 8 aprilie 2005.

2 Vezianaliza lui Aniké Varga: Lectia de anatomie existentiald, in acest volum.

3 Pentru Maniutiu, colaborarea de succes cu trupa clujeana deschide calea spre teatrele maghia-
re din Transilvania. In 2005, la doi ani dupa succesul lui Faustus, regizeaza Medeea la Teatrul
,Tamasi Aron” din SfAntu Gheorghe, cu Zsuzsanna Bicskei in rolul principal. Kinga Boros anali-
zeaza productiile lui Maniutiu realizate pe scenele maghiare din Romania: ,Faustus, prin fap-
tul ca spune ca iadul este induntru, il implica pe spectator pentru ca face ca tot ce se referd la
Faustus sa se refere la acesta. In Medeea este imposibil si nu te identifici cu personajul principal
al acestei povesti despre suferinta, ea fiind singura flinta vulnerabilad pe scend, un caracter ade-
vdrat printre nulitati. Iar in Woyzeck, unde personajul principal, chiar si in moarte, este obiec-
tul privirii pofticioase a gloatei grosolane, noi, spectatorii, ne identificam cu aceasta din urma.”
Boros Kinga: W-Snuffmovie. A Hét, 28 iulie 2005. 8.

4 Vezianaliza Kingéi Boros: Printre spectatori, in volumul de fata.

5  Woyzeck, regizor: Gabor Tompa, Teatrul Municipal ,Lucia Sturdza Bulandra” din Bucuresti, data
premierei: 26 octombrie 1995.
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Textul dramatic, dramaturgia

Lectura lui Maniutiu se concentreaza pe relatia dintre individ si mediul militari-
zat, opresiv, si pe relatia dintre Woyzeck si Marie. Spectacolul se bazeaza pe tradu-
cerea lui Gabor Thurzé, deci pe secventa de scene Bornscheuer,® pe care se bazea-
za si traducerea in romana din 19677 Maniutiu omite o mare parte din textul deja
fragmentar, subliniind astfel si mai mult natura fragmentara a povestii® si subordo-
nand logica intrigii propriei sale viziuni.’ Scena de deschidere a spectacolului este
scena barbieritului, la care participa Capitanul si Woyzeck, pe care o prezinta in-
tr-o interpretare aparte, ca pe un fel de experiment de tortura, straniu, dar banal in
lumea spectacolului: Woyzeck este supus unui control de rutina de catre Cépitan si
Doctor impreund (IMAGINEA A).

Aceasta versiune omite majoritatea personajelor secundare: nu exista femei si
civili, nu exista Bunica, Margreth, copii si calfe, ci toate personajele fac parte din
armatd. Marie raméne singurul civil si, de asemenea, singura femeie de pe scen4,
ceea ce subliniaza si mai mult vulnerabilitatea ei la opresiunea masculina.

O altd inovatie a lui Méniutiu este contopirea personajului Nebunului cu cel al
Tambur-majorului, juxtapunand astfel cele doua fete, cea a puterii violente si cea
a nebunului inocent si slab din sat. In aceasta versiune, Nebunul primeste textele
mai multor personaje minore omise (de exemplu, povestea bunicii) si devine un fel
de maestru al jocului, un observator extern al evenimentelor.” El 1i vinde cutitul
lui Woyzeck si el este cel care sfarseste prin a-1 injunghia pe Woyzeck cu acelasi cu-
tit IMAGINEA B). In acest punct, interpretarea regizorali duce mai departe originala
poveste biichneriana.”

6 ,Piesa poate f1 compusa din cele 17 scene din textul principal si cele 7 scene din «complexul
crimei».” Halasi Zoltan: Jegyzetek a Woyzeckhez. Georg Biichner dsszes miivei. (Traducere de
Thurzé Gabor) Budapesta, Osiris Kiad9, 2003. 331.

7 Georg Biichner: Pagini alese. (Traducere de Laura Dragomirescu) Bucuresti, Editura pentru
Literaturd Universald, 1967.

8 ,Regia lui Méniutiu potenteaza caracterul fragmentar al dramei. Nu doar pentru cé regizorul
reduce semnificativ textul, care oricum nu era voluminos, ci si pentru ca textul este inlocuit in
mare parte de gesturi si secvente de miscare.” Urban Balazs: Nincs menekiilés. Szinhdz, 8/2005. 21.

9 ,Cao caracteristica generala, Maniutiu taie cu regularitate textul dramelor la minim, pastrand
doar firul (considerat de el) principal al intrigii, si isi construieste spectacolele de-a lungul aces-
tuia. Protagonistii sunt inconjurati de ceilalti ca de un fel de gloata, iar spectacolele sale explo-
reaza relatia individului cu grupul si, mai ales, relatia individului cu sine insusi.” Bodé A. Otto:
Arendszervdltds utdni erdélyimagyar szinhdz. Teza de doctorat. Budapesta, Universitatea de Ar-
ta Teatrala si Cinematograficd, 2o11. 63. http://szfe.hu/wp-content/uploads/2016/0o9/bodoa_ot-
to_dolgozat.pdf (accesat in: 20.12.2023).

10 ,0schimbare dramaturgica interesanta este fuziunea dintre Nebun si Tambur-major: personajul
dubluy, interpretat cu sensibilitate de Andras Hathazi, este catalizatorul evenimentelor pe tot
parcursul spectacolului.” Jaszay Tamas: A toredék teljessége. Criticai Lapok, 7-8/2005. 28.

u ,Nebunul ii da lui Marie cele doua parale, pe care ea si le pune pe ochi, asa cum se obisnuieste
pentrumorti, apoi il injunghie pe Woyzeck, reunind in acest moment inocenta cu violenta.” Boros
Kinga: op. cit. 8.
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Spectacolul se incheie cu o crima (aici dubld), dupé care Andres preia el insusi
rolul de victima a lui Woyzeck: el adopta exercitiile repetitive pe care le-a vazut la
Woyzeck la inceputul spectacolului. Imaginea finalé subliniaza, de asemenea, fap-
tul cd opresiunea este eterna si cd isi va gasi intotdeauna urmatoarea victima.

Regia

Maniutiu nu este interesat nici in acest caz de punerea in scena a dramei intr-o ma-
nierd fidela din punct de vedere textual sau istoric si nu pune prea mult accent nici
pe actualizarea povestii: Woyzeck este plasat intr-un timp din afara istoriei, in care
personajele sunt locuitorii unei tabere militare utopice, traind intr-un sistem mi-
litar ori ca asupritori, ori ca asupriti.”* Regizorul se concentreaza asupra iubirii si a
fragilitatii expuse agresiunii, incercand sa exploreze impactul lipsei totale de em-
patie asupra valorilor umane universale, asa cum este descris in materialul de pre-
zentare a productiei.”

Spectacolul functioneaza in primul rind in plan irational,"* este mai degraba o
experientd senzoriald, viscerald, care poate provoca reactii extreme din partea pu-
blicului.’s

12 ,Spectacolele lui Mihai Maniutiu sunt foarte actuale, contemporane in abordarea, problematizarea
siforma lor. Dar aceasta actualitate nu inseamna prezentarea unor aspecte sociopolitice. Teatrul
lui Maniutiu este puternic filozofic, apeland atat lareceptarea intelectuald, cat sila cea senzoriala;
inspectacolele sale, regizorul concepe povestea si problema care il intereseaza ca fiind universale.”
Bodd A. Otté: op. cit. 61.

13 ,«Woyzeck» e un spectacol pentru aceia dintre noi care isi simt in mod acut fragilitatea in fata
lumii, a destinului si a semenilor, dar care stiu, in acelasi timp, ca tocmai aceasta fragilitate poate
f1 calea de acces spre o traire mai autentica si mai intensa a vietii, fie si cu pretul suferintei si al
durerii... <\Woyzeck» e o sonatd pentru iubire, intr-o lume a (ne)iubirii, o lume lipsita de fragilitate,
in care existenta omului a devenit deserticd, minerald. Iubirea, asemeni tuturor marilor valori
existentiale care ne fac mai umani, mai vii este, fatalmente, fragila, deoarece, aidoma lor, este
de neinlocuit.” Mihai Méaniutiu. Sursa: https://www.huntheater.ro/ro/spectacol/10/woyzeck/
(accesat in: 20.12.2023).

14 ,In concluzie: este dificil pentru spectatorul care nu are nicio idee despre ce se intAmpla, pentru
canu prea are de ales decat sa cada in stratul cel mai intens al spectacolului, format din imagini,
miscare si muzica, desi, evident, discursull-ar ajuta cel mai mult s se orienteze. Dar nu se vorbeste
aproape deloc.” Csaki Judit: ,Hat élet ez?”. Magyar Narancs, 15 iunie 2006. 32. ,Manutiu nu are
obiceiul sa povesteasca minutios. [...] Fie porneste de la premisa ca publicul sdu are o cunoastere
aprofundata a operelor clasice de baza, fie nu considera povestea o parte esentiala a efectului
teatral. [...] De data aceasta, piesa oricum deja fragmentatd este fragmentata si mai mult.” Zappe
Lészl6: Oncélt szadizmus. Népszabadsdg, 6 februarie 2006. 12.

15 ,In regia lui Mihai Miniutiu, spectacolul, care mizeaza in egald masura pe efecte vizuale si
acustice, invitd la o identificare emotional-senzoriala cat mai deplina cu tablourile prezentate,
incluzand si permitand chiar si respingerea instinctiva a acestor imagini si secvente de imagini,
in loc sa prezinte servil numarul mic de evenimente scenice, in mare parte stilizate, continute
in drama. Pentru ca spectacolul este o experienta senzoriald care dicteaza un tempo tensionat
atat pentru spectator, cat si pentru actor, si nu doar o a mia adaptare: ceea ce este oferit urechii
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Doua dintre cele mai accentuate componente ale spectacolului, corporalitatea
si utilizarea instrumentelor mediatice, contribuie la realizarea acestui efect. Actiu-
nile si miscarile scenice urmeaza toate o coregrafie compusa cu precizie, iar gestu-
rile si miscarile caracteristice, adesea repetitive, joacd un rol important in caracte-
rizarea personajelor. Printre acestea se numara exercitiile militare compulsive ale
lui Woyzeck, care sunt in cele din urma adoptate de Andres, demonstratia de gim-
nastica prin care se prezintd Marie sau pasii stilizati de parada ai Capitanului si ai
soldatilor. Miscarea devine parte a expresiei actorilor, o completare de rang egal cu
textul, care a fost simplificat la minimum. Scenele (de masa) fara text sunt frecven-
te (IMAGINEA C), nu atdt pentru a face sa avanseze povestea, ci mai degraba pentru a
infétisa cate o stare de spirit sau céte o experienta de viatd.

Sala de spectacol, construita pe scena mare, aduce publicul intr-o proximitate
aproape tactila cu evenimentele: soldatii care alearga inainte si inapoi cu Woyzeck
pe toata lungimea scenei abia se opresc in fata primului rand, expresiile extatice si
de suferinta ale lui Woyzeck sau ale Marie sunt proiectate pe ecran ca fundal, volu-
mul tambalelor si al tobelor din parada militara, impuscéturile sunt toate mijloace
folosite in spectacol pentru a crea un efect irational.

Jocul actoricesc

In interpretarea lui Zsolt Bogd4n, Woyzeck reprezinti puritatea radianta si naivi-
tatea in fata puterii opresive, devenind criminal parca impotriva vointei sale, sau
din lipsa vointei proprii, sub presiunea influentelor exterioare.” Postura aplecats,
miscarile constante si fortate ale mainilor, privirea clara si mirata, discursul ade-
sea bolborosit sunt in contrast puternic cu manifestarile intense si violente ale ce-
lorlalti soldati (IMAGINEA D).

Marie a Imolei Kézdi are mai mult spirit ludic si un instinct de supravietuire mai
puternic decat Woyzeck, eaIncearca si se revolte impotriva circumstantelor in care
traieste. Ca gest de revolta fata de neputinta si pasivitatea lui Woyzeck, se daruies-

si ochiului este activat la un nivel mai profund, afectdndu-l visceral pe receptorul piesei.” Jaszay
Tamas: op. cit. 26.

16 ,Atunci cand converteste cuvantul-replica din textul dramatic in gest, in miscare ritmaté devenita
coregrafie, Maniutiu, de fapt, construieste/vizualizeaza pe scena un discurs, rezultat al relatiilor
pe care textul dela care pleaca inscenareale provoaca inimaginarul artistului.” Crenguta Manea:
Simple note... Teatrul azi, 6-7-8/2005. 93.

17 ,In rolul lui Woyzeck, Zsolt Bogddn pune accentul, cu o sugestivitate exceptionald, nu pe
portretizarea creaturii deplorabile, ci pe cea a omului suferind, care se agata de credinta naiva,
se increde in miracole, privind cu ochii larg deschisi si increzator in lume. Actorul construieste
cu mare precizie procesul abia perceptibil prin care aceastad incredere este secatuitd, modul in
care pierde totul si pe toti cei de care Incearca sa se agate si cum, laolalta cu credinta, isi incheie
socotelile si culumea. Poate cel maiimpresionant aspect este naturaletea interpretarii: intrucat
Woyzeck nu proceseaza lumea in mod intelectual, rdspunsurile si reflexiile sale sunt instinctive,
viscerale.” Urban Balazs: op. cit. 23.
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te activului (si agresivului) Tambur-major, dar este constienta si ca tradarea va avea
consecinte fatale.’ Marie a lui Kézdi foloseste jocul si uimirea infantila ca evadare
din deznadejde. In scena balciului se lasa sedusi din curiozitate, iar printre solda-
tii aprinsi si infometati sexual calareste cilutul balansoar (IMAGINEA E). Mai tarziu,
se arunca in bratele Tambur-majorului, masculul alfa cu masca de gorila, intr-un
gest de revolta, in mod constient. Tambur-majorul (Andras Hathazi) este opusul lui
Woyzeck din toate punctele de vedere: mersul sau tantos, gesturile sale largi, supe-
rioritatea sa violenta il fac atragator pentru Marie, iar costumul de gorila pe care il
foloseste pentru a o seduce si gesturile corespunzitoare i fac si mai evidenta forta
salbatici. In scena de sex, costumul i se transfers lui Marie, care devine si ea parte
a poftei animalice primitive, pe care nu a mai experimentat-o pana atunci. Ininter-
pretarea Nebunului, Andras Hath4zi lucreaza si el cu trasaturi exterioare puternice,
folosind cateva gesturi tipice (clipitul, mainile strambe, mersul schiopatat, vorbi-
rea lentd, intrerupta) pentru a construi din ,exterior” personajul, care, desi aparent
simplu la minte, 1l trateaza pe Woyzeck cu aceeasi cruzime ca si ceilalti, aflati la
putere. Personajele secundare lucreaza, de asemenea, cu stari intense (si clar lizi-
bile). Capitanul comunica doar prin tipete, iesindu-si din fire, Doctorul gesticulea-
za nebuneste si rade isteric, Tambur-majorul marsaluieste cu pasi apasati, soldatii
exacerbeaza starea ceruta de scena (teroare, dorinta sexuala, placere, betie etc.).

in spectacolul lui Maniutiu, Woyzeck nu este un nebun, ci un om aflat la mila
puterii militare, transformat in criminal de sistemul represiv. Potrivit regizorului,
~Woyzeck nu face decét sa vada si sa traiasca lucrurile diferit de cei din jurul sau.
Avem, de pild3, relatia sa cu Dumnezeu, un Dumnezeu pe care nu-l intelege clar,
dar caruia 1i simte si 1i percepe prezenta; si apoi dragostea obsesiva, morbida, pen-
tru Marie, in care ma intereseaza mai ales maleficul, starnit de o pasiune reala, ma-
re, insuportabil de nesfarsita”.9 Astfel, povestea sfarseste inevitabil in tragedie, cu
atat mai macabra cu cét este vorba despre un eveniment de tip mediatic: moartea
lui Marie si apoi injunghierea lui Woyzeck de catre Nebun sunt urmarite in timp
real pe ecran de intreaga unitate militard, ca un meci de fotbal.

Aceasta concluzie subliniaza din nou faptul ca spectacolul este, incéd din primul
minut, un imens experiment uman, la care spectatorii (impreuna cu opresorii) sunt
martori. Jocul actoricesc schimba brusc registrul dupa crima finala: replicile Doc-
torului si ale Cépitanului adresate publicului (,0 crima buné, o crima adevaratg, o
crima frumoasd, nici nu se putea una mai frumoasé, n-am mai avut de mult una ca
ea”)* par aproape civilizate dupa grotescul scenelor precedente. Aceasta complici-

18 ,Prin afisarea emotiilor extreme, provocate de agresiunea suferita, frica, neputinta, dorinta si
poftd, actrita adanceste paradoxul pacatoasei inocente si prezinta figura lui Marie intr-un mod
multistratificat si complex pe care nul-am mai vizut pand acum.” Ibid.

19 Mihai Maniutiu. Sursa: pagina in limba maghiara a spectacolului, https://www.huntheater.ro/
eloadas/10/woyzeck/ (accesata in: 20.12.2023).

20 Fragment din scenariul spectacolului. Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de
Stat Cluj.
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tate repetatd cu publicul poate fi pusa in paralel cu prima aparitie a lui Marie (ea
observa cd publicul o priveste si incepe si se afiseze intr-o maniera frivola, pe ca-
re o va continua mai tarziu cu soldatii) — ambele gesturi pun publicul in postura de
complice pasiv, care, ca si soldatii, asista la desfasurarea tragediei fara sd intervina.

Scenografia si sunetul

Spectacolul are loc in spatiul studio construit pe scena mare a teatrului clujean® si
utilizeaza elemente de decor minimaliste, ca un semnal: in afara de caprele din lemn
gri, folosite pentru a crea diferitele spatii, decorul este format din doar cAteva masi-
narii futuriste, pe roti, rar folosite,** iar spatiul este inchis in spate de un ecran imens.

Lumea militara atemporald este creata prin costume stilizate, asemanatoare
uniformelor, compuse din diferite nuante de gri, care sugereaza in acelasi timp
uniformizarea personajelor aflate la mila sistemului si suprimarea individuali-
tatii lor.”® Deznadejdea finala si transcendentala a lumii infatisate este sublini-
ata si mai mult de momentul in care manechinele gigantice de soldati coboara
de sus, din directia salvarii sperate in secret.>* Compozitia peisajului sonor este
o completare puternica a mesajului spectacolului, un mijloc de creare a efectu-
lui.*s Afisul nu mentioneaza un compozitor, selectia muzicala apartinand regi-
zorului. Fragmente muzicale clasice sunt amestecate cu interludii expresioniste,
de world-music, care subliniaza agresivitatea scenelor militare, volumul impin-
ge uneori toleranta publicului la limita, in timp ce cruzimea scenei crimei este
contrapunctata de un solo de pian melancolic.*®

21 Spatiul modern propriu de studio al teatrului va f1 inaugurat cativa ani mai tarziu, in 2008;
pand atunci, spectacolele de studio au fost jucate in spatiul de studio mobil, construit pe scena
principala, pe care Teatrul Maghiar de Stat Cluj il imparte cu Opera Maghiara din Cluj.

22 ,Unspatiu aproape gol, structurat de doar citeva obiecte, in principal de capre din lemn. In spate,
un ecran de proiectie se inalta alb. Este ca si cum lumea ar f11n acelasi timp vasta si exasperant
de ingusta.” Urban Balazs: op. cit. 21.

23 ,Alungand orice culoare, ne confruntdm cu inumanitatea opresiva a griului uniform in Woyzeck
al lui Mihai Maniutiu. Toate acestea ne conduc la o problema foarte importantd, care este si
conceptul de baza al spectacolului: ce inseamna sa fii o personalitate, un individ?” Musca
Szabolcs: Az 6lomkatona. A Hét, 5 mai 2005. 11.

24 ,De unde ar putea veni ajutorul? Poate de sus, din ceruri (citatele biblice care impanzesc textul
ar indica aceasta directie). Dar pe scena lui Maniutiu nu exist4 viata nici acolo, ci doar trupuri
nemiscate, papusi cu lividitate cadaverica ce coboari in tacere, pentru a disparea la fel de
neasteptat in inalt...” Jaszay Tamas: op. cit. 28.

25 ,Maniutiuare un fler exceptional pentru crearea efectuluiscenic. [...] Spatiul deja descris, ale carui
perspective Mihai Constantin Ranin reuseste si le largeasca si sa le ingusteze [...] prin rearanjarea
a doar cateva elemente spatiale, joaci un rol deosebit de important in efectul senzorial. intr-un
mod asemanadtor lucreaza si creatorul costumelor, Valentin Codoiu, care surprinde esenta prin
doar céteva nuante.” Urban Baldzs: op. cit. 22.

26 ,Constructiarelatiilor complexe dintre lumina si umbra ar merita un studiu special, la fel simuzica
de acompaniament, aproape neincetata si cu efecte puternice, care pare placuta la inceput, ca
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Istoria efectelor spectacolului

Doctor Faustus si Woyzeck au marcat inceputul unei colaborari de lunga durata in-
tre Mihai Méaniutiu si Teatrul Maghiar de Stat Cluj: regizorul a revenit la teatrul ma-
ghiar din Cluj aproape in fiecare an, incepand cu 2003. Pana in 2020 a montat aici
noua spectacole, inclusiv o alta drama a lui Biichner, Moartea lui Danton, in 2009.*
Woyzeck a castigat Premiul UNITER pentru cel mai bun spectacol al anului 2005,
Imola Kézdi a fost nominalizata la Premiul pentru cea mai buna actrité in rol prin-
cipal, iar Andras Hathazi, la Premiul pentru cel mai bun actor in rol secundar. Spec-
tacolul a fost invitat la Festivalul National de Teatru din Roménia, la Kisvarda la
Festivalului Teatrelor Maghiare din afara Ungariei, la Teatrul Thalia din Budapes-
ta si la Festivalul National de Teatru de la Pécs, unde Zsolt Bogdan a castigat Pre-
miul juriului pentru cel mai bun actor in rol principal, Imola Kézdi a fost distinsa
cu Premiul pentru cea mai buna actritd sub 30 de ani, iar compania a primit Pre-
miul special pentru cea mai bund trupa. Spectacolul s-a aflat in repertoriul teatru-
lui clujean pana in 2009.

Criticii subliniaza impactul senzorial al spectacolului, pe care unii il vad ca pe
un punct forte, altii ca pe o problema, o cdutare gratuita de efect.*® Unii critici se in-
treaba chiar in ce masura mijloacele uneori exagerate ale spectacolului, care amp-
lificd opresiunea agresiva ca problema centrala, pot sensibiliza spectatorul fata de
situatia dificila a celor oprimati.*® Spectacolul este considerat de altii o imbinare
valoroasi, de mare calibru, intre teatrul roméanesc si cel maghiar3° in productia sa

apoi sd devina insuportabild din cauza monotoniei sale, si care nu inceteaza decét ocazional, in
cateva momente de o importanta deosebita.” Ibid.

27 ,Dupd moartealui Mugur, Teatrul Maghiar de Stat Cluj gdseste regizorul roman de mare calibruale
carui performante vor f1decisive pentru companie si, totodata, pentru intregul teatru maghiar din
Transilvania, in Mihai Maniutiu, necunoscut in spatiul lingvistic maghiar si care, spre deosebire
de Mugur, nu lucrase pana atunci in limba maghiara.” Bodé A. Otté: op. cit. 61.

28 ,Spectacolul este o experientad greu de suportat. Durerea receptorului constient este chinuitoare
pe tot parcursul lui. Nu simti un nod in gat, ci un pumnal in suflet. Nu iti dau lacrimile, ci te
cuprinde o furie coplesitoare si neputincioasd, care te face partas la tragedia eroului, care nu are
puterea de a se elibera decat prin stingerea singurei sale surse de lumina.” Florica Ichim: op. cit.
Contrar opiniei lui Zappe Laszl6: ,Teatrul lui Maniutiu este indubitabil de mare calibru, regizorul
transforma cu o mana sigura suferinta si vulnerabilitatea in estetic. Dar imaginile sale izbitoare
sunt mai mult frumoase decat substantiale.” Zappe Laszlo: op. cit. 12.

29 ,Desine simtim coplesiti de tonul si cadentele spectacolului, exista obstacole in procesul de a
deveni un participant. Cici este o circularitate paradoxala sa faci din spectator un participant
receptiv tocmai prin mijloace care l-au facut insensibil.” Musca Szabolcs: op. cit. ,Fie ca suntem
«absorbiti», fie ca ramanem in afara, povara este uriasa. Daca luam in serios ceea ce ni se
prezintd, suntem obligati sa luam atitudine, sa ludm o decizie morala. Singura reactie posibila:
sa pleci, sa nu devii complice privind. Dar este impotriva regulilor bunei-cuviinte, mai ales cdne
aflam intr-un spatiu de studio. Iata cum buna-cuviinta pune bete in roate eticii.” Boros Kinga:
op. cit. 8.

30 ,[Clompozitia exceptionala creatd de Maniutiu imbina cele maiavantajoase trasaturi ale teatrului
maghiar si romanesc, avand un impact semnificativ.” Urban Balazs: op. cit. 23.
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din 2008, de la Universitatea din San Diego, Gabor Tompa a preluat scene intregi
din acest spectacol, impreuna cu muzica si costumele.® Se poate deci constata ca
regizorii romani modeleazd nu doar limbajul estetic al teatrului maghiar din Cluj,
ci aceste productii intra si in reteaua interpretativa globala.

31 Vezi trailerul spectacolului din San Diego: https://vimeo.com/6012038 (accesat in: 20.12.2023)
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IMAGINEA A: Mikloés Bécs (Capitanul), Jézsef Bird (Doctorul), Zsolt Bogdan (Woyzeck),

Fotografie: Florin Biolan (2005). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA B: Zsolt Bogdan (Woyzeck), Andras Hathazi (Nebunul). Fotografie: Florin Biolan (2005). Sursa:

Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.
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IMAGINEA C: Scena de masa. Fotografie: Florin Biolan (2005).

Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA D:

Zsolt Bogdan (Woyzeck),
Fotografie: Florin Biolan (2005).
Sursa: Centrul de Documentare al

Teatrului Maghiar de Stat Cluj.
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IMAGINEA E: Scena de grup. Fotografie: Florin Biolan (2005).

Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.



UN SPECTACOL PRIVILEGIAT

Andrei Serban: Unchiul Vania. Scene din viata la tard, 2007

KINGA BOROS, EVA PATKO

Unchiul Vanea este un spectacol best of al teatrului maghiar din Romania si, aldturi
de Cantareata cheald, o adevdratd,,emblema” a Teatrului Maghiar de Stat Cluj condus
de Gdbor Tompa. In spectacol, Serban inverseazd relatia dintre scend si sald intr-un
mod neobisnuit pentru publicul clujean, actorii joacd in intreaga sald Art Nouveau,
chiar si imensul candelabru devine parte a decorului. Dubla distributie, neobisnuitd
pentru aceavreme, are ca rezultat aproape doud spectacole distincte, senzatie multi-
plicatd pentru spectatorii care in cei cincisprezece ani de la premierd au vazut spec-
tacolul si cu preludrile de rol.

Titlu: Vanya bacsi. Jelenetek a falusi életbél. Data premierei: 3 octombrie 2007. Locul premierei:
Teatrul Maghiar de Stat Cluj. Regizor: Andrei Serban. Autor: Anton Pavlovici Cehov. Traducdtor:
Koros-Fekete Zsuzsanna (dupa versiunea in limba englezéd a lui Paul Schmidt). Scenografie
si costume: Carmencita Brojboiu. Asistent de regie: Keresztes Attila. Distributie: Bird Jozsef
(Serebriakov), Kézdi Imola, Gyoérgyjakab Eniké (Elena Andreevna, rol dublat), Pethé Aniko, Péter
Hilda (Sonia, rol dublat), Albert Csilla (Sonia, preluare de rol in perioada septembrie 2013 -
ianuarie 2015), Katé Emoke, Csutak Réka (Doamna Voinitki, rol dublat), Hathdzi Andrés, Viola
Gabor (Vania, preluare de rol), Bogdan Zsolt (Astrov), Orban Attila, Sinkd Ferenc (Telegin, lefim,
rol dublat), Varga Csilla, Albert Csilla (Marina, rol dublat).
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Contextul cultural teatral

Teatrul Maghiar de Stat Cluj traverseazi cea mai de succes si mai promitatoare pe-
rioadd a managementului lui Gdbor Tompa la inceputul anilor 2000 si primeste nu-
meroase nominalizari si premii la galele anuale ale Uniunii Teatrale din Romania
(UNITER).' Tompa insusi este distins cu Premiul pentru excelenta din partea Sena-
tului Uniunii, la doar un an dupé premierea regizorului emblematic Liviu Ciulei.?
Chiar si presa din Budapesta urmareste indeaproape activitatea companiei cluje-
ne,? in timp ce in presa locala se desfasoara o polemica vehementa in jurul politicii
schimbate de repetoriu, dar si al scdderii numarului de spectatori, puse pe seama
schimbirii.* In 2001 se stinge din viati Vlad Mugur, ale cirui cinci productii ma-
ghiare de la Cluj au definit limbajul artistic al companiei.s In anii urmatori, Tom-
pa gandeste si construieste Teatrul Maghiar de Stat Cluj ca un teatru european de
arta, iar prin succesele astfel obtinute isi consolideaza pozitia in fruntea celui mai
vechi teatru profesionist maghiar, singurul teatru maghiar din Roméania finantat de
Ministerul Culturii.’ In stagiunea 2003-2004, in premiera printre teatrele maghiare

1 Saisprezece nominalizari si treisprezece premii intre 2001 si 2010. Acest numar este considera-
bil mai mare decat cele opt nominalizari si trei premii din deceniul precedent, dar este in mod
clar o continuare organica a recunoasterii pe care teatrul incepuse sa o primeasca atunci. Vezi
analiza Kingai Boros: Trecerea in nefiintd, in volumul de fata.

2 https://www.uniter.ro/programe/gala-premiilor-uniter/editii/editia-a-x-a/ (accesat in: 20.12.2023).

3 Revista lunara Szinhdz din Budapesta se ocupa de trupa clujeana in 22 de articole intre 2001 si
2010.

4 ,Miklds Jancso, actor si scriitor clujean, publica un articol plin de umor in Szabadsdg (1). Cu iro-
nie si autoironie, atinge delicat probleme pe care oamenii de teatru si cei de dinafara apropiati
lor le-ar putea cunoaste deja (reducerile de personal, obiceiurile si capriciile actualului direc-
tor si regizor al teatrului). in plus, pentru ca tiisul textului s nu fie resimtit doar de cei famili-
arizati cu situatia din culise, el se refera si la nemultumirea publicului fata de politica de reper-
toriu.” Hegyi Réka: Nem mélyiil a szinhaz-vita, 12 decembrie 2001. https://eletmod.transindex.
ro/?cikk=501 (accesat in: 20.12.2023). ,Ferenc Csomafay, fotograf al teatrului timp de multi ani,
a oferit cateva informatii alarmante. Atat in 1991, cat si in stagiunea 1999-2000 au avut loc 11
spectacole, dar dacd in urma cu un deceniu acestea au fost vazute de 37.100 de spectatori, in sta-
giunea trecuta numarul acestora a fost de numai 11.074. Potrivit altei surse, numarul de detina-
tori de abonamente a scazut de la 4.099 la 471 intr-un deceniu. Daca datele sunt corecte, aceasta
scadere a numadrului de spectatori poate f1 cu greu explicata prin tendintele generale de declin.”
Nanay Istvan: Hidnyoznak a mesterek. Beszélgetés Tompa Gaborral. Szinhdz, 2002/2.17.

5 ,Ultimele patru-cinci stagiuni de la Cluj au fost definite de productiile lui Vlad Mugur.” Ibid.
16. Zsolt Bogdan a declarat de mai multe ori ca il considera pe Vlad Mugur maestrul sau, dar si
Erzsébet B. Fillop, Andras Hathazi, Andrea Spolarics, Rémusz Szikszai vorbesc in interviuri des-
pre semnificatia intalnirii lor cu Mugur si despre impactul pe care aceasta l-a avut asupra evo-
lutiei carierei lor. Vezi analiza Kingéi Boros: Trecerea in nefiintd, in volumul de fata.

6 Cele mai multe dintre cele noua teatre publice maghiare de repertoriu din Romania sunt admi-
nistrate de municipalitati sau judete, doar Teatrul National din Targu Mures, cu doua sectii, ma-
ghiara si romén4, si Teatrul Maghiar de Stat Cluj fiind subordonate direct ministrului culturii.
,Faptul ca teatrul este subventionat direct de Ministerul Culturii, fiind, prin urmare, indepen-
dent de autoritatile locale, a jucat un rol semnificativ in dezvoltarea imaginii institutiei in con-
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din Romaénia, desfiinteaza sistemul de abonamente.” Dupa Zilele Memoriale ,Harag
Gyorgy” (2000, 2002), mai degrabd numai de relevanta locald, maghiara si romansg,
infiinteaza Festivalul Interferente (2007), care ofera posibilitatea de a invita spec-
tacole striine si va f1 organizat in alternanta cu Festivalul Uniunii Teatrelor Euro-
pene. In 2008 Teatrul Maghiar de Stat Cluj devine membru cu drepturi depline al
Uniunii Teatrelor Europene. O parte a procesului de deschidere catre scena interna-
tionala este si prezenta regulata la festivalurile din strainatate,®la fel ca si numarul
din ce in ce mai mare al productiilor puse in scena de regizori non-maghiari.’ Regi-
zorii invitati asigura schimburi interculturale, motiveaza compania cu noi impul-
suri, mentin proaspita si chiar modernizeaza viziunea acesteia asupra teatrului si
1i dezvolta stilul de joc. Datorita atractivitatii profesionale a teatrului sdu si salari-
ilor mai avantajoase, posibile intr-o institutie de rang national, Tompa isi constru-
ieste In mod constant compania prin selectarea celor mai buni actori maghiari din
RoméAnia.” in acest deceniu, este ajutat in definirea profilului teatrului de colabo-
ratorul su permanent, dramaturgul Andras Visky, de dramaturga Kinga Kelemen,
care a fondat si a construit intr-o forma moderna departamentul de marketing, ima-

formitate cu viziunea teatrala a lui Tompa: a devenit un teatru artistic de relevanta universala,
aflat deasupra situatiei politice in continua schimbare si strans legat de canonul european mo-
dern”. Iulia Popovici: Idegen a sajat hazdjaban (traducere de Szantd Judit). Szinhdz, 10/2012. 24.

7 Jn orasul-comoara, incepand din sezonul 2003-2004, nu se mai joaca spectacole exclusiv pen-
tru detinatorii de abonamente, deoarece locurile rezervate pentru acestia au rimas adesea ne-
ocupate la datele anuntate.” Dénes Ida: Szinhazba! De mikor és hogyan? Erdélyi Naplo, 9 octom-
brie 2014. 7.

8 Culminand cu o invitatie la programul OFF al Festivalului de la Avignon, in 2009. Reprezentatia
de la Avignon a spectacolului Visszasziiletés [Nascut pentru niciodata] este insa urmata de un
nou scandal de presa in tard, unii autori afirmand ca spectacolul a refolosit Hosszil péntek [Vine-
realunga], inlocuind piesa bazata pe romanul lui Imre Kertész, Kaddis a meg nem sziiletett gyer-
mekért [Kadis pentru copilul nenascut], cu un text nou si pastrand regia: ,intreaga problema a
rescrierii a aparut (mai multe ziare au relatat acest lucru) deoarece contractul teatrului cu edi-
tura lui Kertész din Frankfurt a expirat, insa acesta a fost spectacolul invitat la Avignon, asa ca,
daca Andras Visky nu rescria textul, compania nu ar f1 putut participala festivalul de la Avignon.
Stand in teatruini2 octombrie si urmarind bine-cunoscutul Hosszi péntek ca Visszasziiletés, am
simtit cd acesta nu este un esec, este o inselatorie.” Selyem Zsuzsa: Nem kudarc. Raszedés. htt-
ps://welemeny.transindex.ro/?cikk=10333 (accesat in: 20.12.2023). ,Teatrul transcende granitele
culturii maghiare si romane, participand la numeroase festivaluri internationale din Asia pa-
na in America de Sud. Principala ambitie este universalitatea productiilor rezultate, ceea ce in-
seamnd adesea calitatea de festival, in timp ce teatrul este perceput ca pierzand legdtura cu co-
munitatea in care exista.” Bodo6 A. Otto: A rendszervdltds utdni erdélyi magyar szinhdz. Teza de
doctorat. Budapesta, Universitatea de Arta Teatrald si Cinematografica, 2o11. 73. http://szfe.hu/
wp-content/uploads/2016/0g9/bodoa_otto_dolgozat.pdf (accesat in: 20.12.2023).

9 Dintre cele 57 de productii de la Cluj, din perioada 2001-2010, 15 au fost realizate de regizori ro-
mani si 10 de regizori strdini non-maghiari. Dintre cele cinci spectacole care au avut premiera
in stagiunea Unchiului Vanea (2007-2008), trei au fost realizate de regizori romani si doud de re-
gizori din strdinatate. Pentru repertoriul Teatrul Maghiar de Stat Cluj, vezi: ibid. 72.

10 In anii care au urmat sfarsitului de mileniu, multi actori tineri care obtinusera primele succese
in alte teatre s-au transferat la Cluj, inclusiv Balazs Bodolai, Eméke Katd, Imola Kézdi, Attila Or-
ban, Hilda Péter, Ervin Sztics.
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gine si PR al teatrului in 2003, si de tanarul regizor Attila Keresztes, care a ocupat
postul de director artistic adjunct din 2002. Prezenta ultimilor doi tineri colabora-
tori da nastere sperantei ca Tompa isi pregateste succesorii, care vor putea si-i con-
tinue munca de manager de teatru.” Astfel, in 2007, Andrei Serban vine la una din-
tre cele mai bune companii de limba maghiara pentru a realiza prima sa productie
in limba maghiara. Dupa o scurta reintoarcere in 1990, regizorul, acum apreciat la
nivel international, revine pe scena teatrala romana in stagiunea 2006-2007,* prin
montari in alte doua teatre de renume din afara Bucurestiului.”® Potrivit lui Tom-
pa, la Cluj trebuie sa se descurce cu un buget restrans:** costul total de productie al
spectacolului este mai mic de un miliard de lei vechi.’s Presupusul onorariu al lui
Serban® este neobisnuit de mare pentru teatrele din Roméania.” Acest aspect al pro-

1 In2008 Kinga Kelemen pariseste teatrul condus de Tompa si isi continua activitatea teatrali in
sfera independenta, ca unul dintre fondatorii GroundFloor Group. in 2009 Attila Keresztes pre-
ia functia de director artistic al Companiei ,Harag Gyo6rgy” din Satu Mare, iar ulterior, al Com-
paniei ,Tompa Miklés” din Targu Mures. De atunci, niciunul dintre ei nu a mai lucrat la Teatrul
Maghiar de Stat Cluj.

12 Serban célatoreste in SUA in 1969, ca bursier al Fundatiei Ford, la invitatia lui Ellen Stewart, di-
rectoarea teatrului La Mama din New York, si in cele din urma rdmane acolo. Ca emigrant, nu i
se permite sa regizeze in Romania pana in1989. Se intoarce dupa revolutie si este director al Tea-
trului National din Bucuresti timp de trei ani, din 1990. intre 1992 §i 2006 este prezent pe scena
teatrald roméneasca cu un singur spectacol de opera si cateva ateliere. Cf. Andrei Serban: O bio-
grafie. lasi, Polirom, 2006.

13 Pescdrusulla Teatrul National ,Radu Stanca” din Sibiu (pe atunci Capitala Europeana a Culturii)
si Purificare de Sarah Kane la Teatrul National ,Lucian Blaga” din Cluj.

14 Cu toate acestea, o comparatie a costurilor de joc prezentate in raportul directorului arata ca
Unchiul Vania este unul dintre cele mai mari proiecte ale teatrului. Vezi: http://www.cultura.ro/
sites/default/files/inline-files/RaportFINAL2006-2009-TMSCluj-Napoca-GaborTOMPA.pdf (ac-
cesat in: 20.12.2023).

15 ,Am avut un buget restrans, mai putin de un miliard de lei vechi, dar Serban a stiut sa intoarca
acest lucru in avantajul spectacolului, spre teatralitatea pura, iar «saracia» spectacolului, unde
nu exista mari decoruri, a devenit unul dintre atuurile principale ale punerii in scena.” Adam Po-
pescu: Cehov, in pasi de tangou. Evenimentul zilei, 28 august 2007. https://evz.ro/cehov-in-pasi-
de-tangou-457642.html (accesat in: 20.12.2023). Un miliard de ROL, adica 100.000 de RON, echi-
vala cu 30.000 de euro la cursul de schimb din 2007.

16 ,La Cluj, onorariul regizorului a fost de 30.000 de euro.” Koltai Tamas: A szinhéaz-polip. Elet és
irodalom, 21 decembrie 2007. 23. ,Se spune cé regizorul nu lucreaza ieftin si a acceptat proiectul
cu conditia ca banii pentru decoruri sa-i fie dati mai bine lui ca onorariu.” Koltai Tamas: Ami be-
lefér (évadkorkép). Jelenkor, 2008/6. 622.

17 Pentru comparatie, in 2019 Mihai Maniutiu primeste 56.400 de lei (11.898 de euro) drepturi de
autor de la Teatrul Maghiar de Stat Cluj. Vezi: https://www.teatrulnationalcluj.ro/pagina-84/de-
claratii-de-avere-si-de-interese/ (accesat in: 20.12.2023); in 2020, Gabor Tompa primeste 11.355
de lei (2.350 de euro) drepturi de autor de la Teatrul Maghiar de Stat Cluj, 49.660 de lei (10.281 de
euro) de la Teatrul Nottara din Bucurestisi 37.525 de lei (7.769 de euro) de la Teatrul National ,Lu-
cian Blaga” din Cluj. Vezi: https://www.huntheater.ro/ro/informatii-publice/declaratii-de-avere/
(accesat in: 20.12.2023). Prin urmare, sumele sunt cu mult sub presupusul onorariu al lui Serban
din 2007. Chiar si discursul privind disproportionalitatea onorariilor regizorilor in comparatie
cu salariile celorlalti participanti la crearea spectacolelor mentioneaza cifre mult mai mici: ,in
ce priveste onorariile primite de regizori, problema, in esent4, nu o reprezinta cuantumul aces-
tora (dar nu, Radu Afrim nu primeste 20.000 de euro pe spectacol, ci mult, mult mai putin...), chiar



Un spectacol privilegiat 327

ductiei arata cd in afara structurii teatrelor publice subventionate, fara o astfel de
infrastructura, sprijin financiar si fundal de comunicare si publicitate in Roméania
nu se poate realiza un spectacol de o asemenea anvergurd.®

Textul dramatic, dramaturgia

Serban spune ca a ales Unchiul Vania, o piesa de Cehov jucata foarte rar pe scenele
transilvanene, dupa ce a cunoscut compania.” Spectacolul de 3 ore si 15 minute de la
Cluj prezinta integral textul cehovian in doua acte.* Traducerea in limba engleza a lui
Paul Schmidt, publicata in 1998, este transcrisa in limba maghiar4, cuvant cu cuvant,
de traducatoarea Zsuzsanna Koros-Fekete, dramaturga de scena Kinga Kelemen si ac-
tori,” realizandu-se astfel un tip de interventie lingvistico-traductiva neobisnuita in
teatrul maghiar din Romania din acea vreme. ,Prin dubla transpunere, personajele se
exprima crud si pragmatic, in propozitii seci si concise, in acest spectacol al emotiilor
si al starilor de spirit incinse.” Textul spectacolului evita adresarile de moda veche,
care deruteaza urechea moderna: in loc de ,Bea, fratioare” (traducerea lui Gyula Hay)
sau ,Bea, dragul meu frate” (Imre Makai), la Cluj, Marina 1i spune lui Astrov: ,Poftim,

daca sumele provin din subventie publica, ci diferenta enorma intre banii primiti de un regizor
si veniturile actorilor (ca si ale scenografilor, coregrafilor si muzicienilor de teatru), diferente-
le enorme de onorariu intre regizorii «consacrati» si cei mai tineri si remunerarea execrabila a
tehnicienilor de scena.” Iulia Popovici: De ce vindem de mai multe ori acelasi spectacol... Obser-
vator cultural, 27 februarie 2015, supliment. 1. (Sublinierea autoarelor acestui articol.)

18 ,[T]eatrele finantate din banii contribuabililor (teatre municipale sau, in cazul nostru, de stat) [...]
ofera o libertate de creatie imposibild in cazul teatrelor de proiecte sau al celor alternative. [...]
[E]ste singurulloc in care poti gandi intr-o companie pe termen lung, intr-o comunitate de regi-
zori si actori, unde obiectivul nu este succesul rapid si pe termen scurt, unde poti reflecta asu-
pra evenimentelor actuale, a situatiei politice etc.” Patké Eva: Szinhéaz és félelem. Jatéktér, pri-
mavara 2018. 43.

19 ,[C]and Tompa mi-a propus sa vin sa lucrez la teatrul maghiar, nu stiam ce vreau sa regizez. Am
venit, am vazut citeva spectacole, am cunoscut compania. Si cAnd am vazut actorii de aici, mi-am
spus: acesti actori ar f1 excelenti in Unchiul Vania.” K6ll6 Katalin: Mocsarban vergédve. Beszél-
getés Andrei Serban rendezével. 3 octombrie 2007. 3. http://www.hamlet.ro/hamlet.ro/cikkekd-
cc6.html?cikk=176 (accesat in: 20.12.2023).

20 Dupa primul act al piesei urmeaza o pauza si in spectacol. Celelalte trei acte se joaca fard pau-
za, dar spatiul de joc se muta de la un act la altul in alta parte a scenei mari, spectatorii trebuie
sa se intoarcd cu tot cu scaunele lor spre locul in care se joacd, astfel incat impartirea in acte se
realizeaza clar.

21 ,Andrei a lucrat cu traducerea in limba engleza si noi am citit textul in limba maghiar4, iar in
unele locuri ne-a cerut sa traducem literal replicile in limba romana, pentru ca voia sa elimine
orice formulare afectatd, poetica sau «prea literard».” Bara Katalin: Ez a zsigerileg és intellektud-
lisan is felkavaré el6adas... interji Albert Csillaval. Mdrton Aron Gimndzium Evkinyve 2008/2009.
Csikszereda, Méarton Aron Fégimnazium, 2009. 57.

22 Papp Timea: Helyi és messzir6l jott hulldimok, 2 ianuarie 2008. https://revizoronline.com/hu/ci-
kk/57/interferenciak-fesztival-kolozsvar (accesat in: 20.12.2023).
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dragd. Un pic de ceai.” Expresiile cu iz literar dispar: ,linistea este departe de mine”
(Hay), respectiv ,nu cunosc linistea” (Makai) este inlocuita cu ,nu ma odihnesc nicio-
datd”, iar ironia devine evidenta: de exemplu, Vania il numeste pe la spate pe Serebria-
kov, al carui snobism il enerveaza atat de mult, Herr Professor. Expresiile strdine sunt
cel mai important instrument al umorului lingvistic si sugereaza inclusiv dispretul sau
furia care domina in relatiile din aceasta drama. ,So what?”, ii aruncé Elena Andreev-
na doctorului, care se plange ca a strabatut in graba 40 de kilometri (Cehov: treizeci de
verste) in plina noapte, ca sa-1 vada pe profesorul fals bolnav; ,Nu e nimic dégelasse in
asta, Maman. Bea-ti ceaiul linistita” — isi linisteste Vania mama, care se frimanta intr-o
francezd stangace in privinta problemelor stiintifice pe care fiul ei le consideré ridicole.

Utilizarea expresiilor in limbi straine caracterizeaza personajele, primind astfel o
semnificatie dramaturgica sporita si creand oportunitati suplimentare de interpreta-
re pentru actor: ,[Elena lui Imola Kézdi] se exprima intr-o limba straind atunci cand
doreste sd-si accentueze cuvintele sau sa-si deruteze interlocutorul. Vorbeste engleza
molfdind usor, fapt ce 1i contrazice pretentiile de mondenitate si de superioritate, dar,
in efortul de a-i raspunde, nimeni nu observ4, fiindca ceilalti vorbesc engleza si mai
prost. [...] [Elena lui Eniké Gyorgyjakab] se plange in cea mai desavarsita limba engle-
zd, cu o pronuntie de neegalat, ca viata de la tara si silvicultura sunt atat de monoto-
nous — si face ca acest cuvant sa sune incredibil de melodios, contrar intelesului sdu, in-
cét poate innebuni orice barbat.”* Caracterul Elenei Andreevna poate finuantat chiar
si de cate o singura fraza din textul multilingv: ,Suonare e piangere. Piangere come
un‘anima dannata” — 1i spune Elena Soniei in betia nocturna din actul al II-lea. (MAGI-
NEA A) Faptul cé reuseste s aleaga limba in care amaraciunea ei suné cel mai frumos,
aproape de invidiat, intr-un moment de sinceritate absoluta,* o prezinta pe Elena din
Cluj ca persoana care pozeaza mereu chiar si pentru ea insasi si care este interesata
mai mult de aparente decat de orice altceva. Parerea lui Serban despre personajele ce-
hoviene: sunt pseudointelectuali, care isi traiesc viata ,complet detasati de realitate”.”®

Regia

Opera regizorala a lui Andrei Serban constd in principal in punerea in scena a cla-
sicilor, dar repertoriul sdu cuprinde si autori contemporani. Ii place sa monteze Ce-
hov: a pus in scend mai intéi Livada de visini in 1977, apoi a mai regizat-o o data,*®

23 Exemplarul sufleurului din Unchiul Vania. Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar
de Stat Cluj.

24 BorosKinga: Jelenak, Szonyak. A Vanya bacsi két szereposztasban. A Hét, 7 septembrie 2007. Sur-
sa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

25 Aceasta propozitie este singura rostita in limba italiana in cadrul spectacolului.

26 Kollg Katalin: op. cit.

27 Lincoln Center for Performing Arts, New York, premiera: 17 februarie 1977.

28 Teatrul National Bucuresti, premiera: 23 aprilie 1992.
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la fel si Trei surori, montata de doua ori,* Ivanov o data® si Pescdrusul de cinci ori®
Cea mai remarcabila piesa din seria Cehov a lui Serban este Unchiul Vania. El a pus
in scend acest text de trei ori: la teatrul La Mama, apoi, dupa mai bine de 20 de ani,
la Cluj, iar doi ani mai tarziu la Sankt Petersburg.?* In anii ‘8o era cunoscut ca un
distrugator de clasici;*1n 1983 taie Unchiul Vania la 100 de minute in La Mama.3*
Relatia actor-spectator are o importanta capitald pentru el in acel spectacol, pe ca-
re criticii il considera insa doar pe jumaétate reusit, spunand ca ramane ,prins intre
burlesc si melodrama”s

Nivelul profesional de teatru de arta si profesionalismul functionarii Teatrului
Maghiar de Stat Cluj reprezinta cadrul perfect pentru regia lui Serban.3® Directo-
rul 1i da mana libera atit in ceea ce priveste distributia,* inclusiv distributia dubla,
unica la acea vreme in istoria teatrului maghiar,® cit si in ceea ce priveste alegerea
piesei.®® El vede rostul reluarii in faptul ca, ,dupa un timp, iti dai seama ca nu ai in-

29 American Repertory Theatre, Boston, premiera: 26 noiembrie 1982, si Teatrul National, Budapes-
ta, premiera: 24 septembrie 2010.

30 Teatrul Bulandra, Bucuresti, premiera: 30 ianuarie 2011.

31 Joseph Papp Public Theater/Newman Theater, premiera: 11 noiembrie 1980; Shiki Theater Com-
pany, Tokyo, premiera: vara 1980; Teatrul National ,Radu Stanca”, Sibiu, premiera: 12 ianuarie
2007; Lenfest Center for The Arts, New York, premiera: 11 noiembrie 2017.

32 Teatrul Alexandrinsky, Sankt Petersburg, premiera: 11 septembrie 2009.

33 »I'm known as the director who destroys the classics.” Mel Gussow: Serban, His 'Vanya’ and His
Career. The New York Times, 15 septembrie 1983. 27.

34 Frank Rich: Theater: New Serban 'Uncle Vanya'. The New York Times, 6 septembrie 1983. 11.

35 Ibid.

36 Iata ce declara dupa Unchiul Vania: ,M-am simtit foarte bine aici. Nu numai pentru cd am sim-
tit cd aici existd o atmosfera de familie, ceea ce cred ca este foarte sdndtos, iar actorii sunt foar-
te deschisi si le place sa incerce lucruri noi. Mi-a placut sa fiu aici si pentru ca toatd lumea, atat
personalul administrativ, cit si cel tehnic, dar si secretariatul literar sunt «pe fazé», cum se spu-
ne, asa ca foarte rar gasesti o astfel de atmosfera creativa. Am simtit devotamentul fata de mine
siin teatrele romanesti, am mai lucrat la Sibiu si aici, la Cluj [la Teatrul National din Cluj-Napo-
ca], dar am simtit ca isi concentrau toate eforturile sa rdspunda asteptarilor mele, pentru cé sti-
au cine sunt si de unde vin. insd am sentimentul ci in acele teatre, atunci cAnd nu lucreazi cu
mine, exista un standard mult mai scdzut si un haos mai mare. Dar aici [in Teatrul Maghiar de
Stat Cluj] poti simti ca standardul de lucru este acelasi, indiferent daca regizez eu sau altcineva.”
Koll6 Katalin: op. cit.

37 »MN:Dumneavoastra ati ales actorii la Cluj? AS: Da. §i, ca intotdeauna, am organizat si o audi-
tie.” Csaki Judit: ,A kérdéseket jobban szeretem”. Andrei Serban rendezé. Magyar Narancs, 30
octombrie 2008. 30-31.

38 Ca siin cazul Pescarusului de la Sibiu, Serban lucreaza cu doua distributii si in Unchiul Vania
de la Cluj, toate rolurile fiind jucate de cate doi actori, cu exceptia lui Vania (Andras Hathazi),
Astrov (Zsolt Bogdan) si Serebriakov (Jézsef Bird). Alte schimbdri in distributie sunt rezultatul
schimbarilor de componenta a trupei: Hilda Péter a plecat de la teatrul din Cluj in 2011, iar An-
dras Hathdzi, in 2013.

39 »,MN:Dumneavoastra ati ales si piesa? AS: Da. Nu am o relatie mai stransa si mai profunda cu ni-
meni din literatura dramatica decat cu Cehov. Probabil pentru ca ma atrage foarte mult duali-
tatea cu care Cehov isi portretizeaza personajele: cu privirea rece si obiectiva a unui medic si, in
acelasi timp, cu o compasiune si o iubire profunde. in Unchiul Vania el arati cit de neputinciosi
suntem, cat de incapabili de a ne atinge obiectivele, cat de absurde sunt relatiile pe care le cre-
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teles multe lucruri cand erai mai tanar, iti dai seama ca acum intelegi mai bine re-
latiile, asa ca am vrut sd pun in scena [Unchiul Vania] intr-un mod total diferit”.*

Andrei Serban ,foloseste mediul teatral pentru a teatraliza problemele vietii. Mai
simplu spus: pentru a studia fata si reversul comportamentelor umane si relatia din-
tre sinceritate si prefacatorie”.# Din marturiile actorilor reiese clar ca acestora le-a
fost indusa o stare de permanenta alerta de la inceputul procesului de repetitii in
2007: ,Ne-a cerut sa fim foarte prezenti, sa fim foarte vii, ne-a pus in situatia de a
ne confrunta cu greselile noastre. Ne-a disecat. [...] Nu ne-a mangaiat manierisme-
le, greselile, automatismele actoricesti. Ne-a adus ceea ce ne lipsea de multa vreme:
prospetime.™* Regizorul este interesat de ceea ce gindesc actorii, le pune intrebari,
1i face sd vorbeasca, i urmareste in timpul lecturii la masa, cand se discuta pe larg
despre text si se analizeaza temeinic rolurile. Csilla Albert, care a jucat rolul Ma-
rinei in o suta de spectacole,* povesteste despre siptamani de lectura la masa in-
cepand cu luna mai 2007, timp in care regizorul ii lasa pe actori s se exprime.* In
schimb, la repetitiile pe scend, Serban este cel care vorbeste mai mult, pe un ton
calm, cu microfonul in mana, oferind instructiuni precise. Vocea sa umple sala si
nu are nevoie vreodata si ridice tonul. Vine exact la timp dimineata si incepe re-
petitiile cu o ora pana la o ora si jumaétate de training.** Nu numai ca ghideaza, ci
si participa el insusi la exercitii, impresionand pe toata lumea cu faptul ca le reali-
zeaza fard efort, chiar si exercitiile de concentrare care necesita mentinerea a sase
focalizari diferite in acelasi timp.*® Studentii si liceenii care au asistat la repetitia
deschisa a spectacolului invitat la Bucuresti subliniaza explicatiile sale detaliate si
faptul ci ofera si instructiuni individuale, adaptate actorului, in privat.*” Aceste in-

am in jurul nostru — si cat de ridicoli suntem; atat de ridicoli incat radem chiar si de noi insine.”
Csaki Judit: op. cit. 30-31.

40 Koll6 Katalin: op. cit.

41 Koltai Tamas: Kolozsvar, Vilagszinhaz. Andrei Serban két Csehovja, Szinhdz, 2/2008. 45.

42 Zsolt Bogdan despre Andrei Serban. Oana Cristea Grigorescu: Cred ca lumea care nu merge la
teatru nici nu mai citeste. Ziarulfinanciar, 14 marie 2008, Ziarul de Duminicd, supliment. 3; Cris-
tina Rusiecki subliniazd, de asemenea, cat de viu este jocul actoricesc: ,Viat4, viata si iar viata.”
Cristina Rusiecki: Panta rhei, English & libido. Cultura, 24 ianuarie 2008. 21.

43 Din 2007 panain 2011, Csilla Albert joaca rolul dadacei in distributie dubla cu Csilla Varga, apoi,
dupé ce Hilda Péter paraseste compania si in timp ce Aniké Pethd se afla in concediu de mater-
nitate, ea preia rolul Soniei in productie.

44 ,Am petrecut foarte mult timp «la masa», cu dezbateri si argumentari, analizand textul saptamani
intregi. Privind retrospectiv, Andrei nu se implica cu adevarat in discutii, ci mai degraba asculta,
iar daca i placea o idee, incerca s orienteze conversatia in acea directie.” Bara Katalin: op. cit. 59.

45 Exercitii de partajare a atentiei, concentrare, coordonare, respiratie, yoga si biomecanica meyer-
holdiana.

46 Regizoarea Eva Patko a asistat la repetitii zece zile, la sfarsitul lunii iulie si inceputul lunii au-
gust 2007. Referinta se bazeaza pe experienta personala.

47 Revistaliterard online Liternet.ro a realizat un scurtmetraj despre repetitia deschisd din 2011 de
la Teatrul Odeon, in care le dd cuvéantul si spectatorilor. https://www.youtube.com/watch?v=c-
SAxRggAoQs&ab_channel=LiterNet (accesat in: 20.12.2023).
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structiuni personalizate dau o senzatie de intimitate chiar si celor din afara,* radi-
ind Incredere absoluta si un angajament fanatic fatd de munca in comun. Hathazi
subliniaza libertatea pe care i-a dat-o regizorul pentru a-si crea propriul persona;j.
in cazul rolurilor duble insa, ,in functie de distributia pe care regizorul a ales-o pen-
tru realizarea unei anumite scene, cealalta dddaci — sau Sonia, sau Elena... — tre-
buie apoi sa imblanzeasca o forma deja fixa, astfel incat personajul sa poata trai in
aceasta." In conceptia regizorali a piesei, distributia dubld este un element impor-
tant al spectacolului insusi. Potrivit actritei Csilla Albert, regizorul este ,motivat sa
adopte aceasta decizie de nevoia de a stimula spiritul competitiv si de a asigura lon-
gevitatea productiei”s® Cu exceptia rolurilor principale (Jézsef Bird, Zsolt Bogdan,
Andras Hathazi, Imola Kézdi), regizorul a distribuit celelalte roluri (duble) pe ba-
za auditiilor.” Spectacolul se joaca intr-o distributie sau alta, ceea ce, in cazul rolu-
rilor principale feminine, inseamna perechile Imola Kézdi — Aniké Pethd si Enikd
Gyorgyjakab — Hilda Péter. Singurul moment in care regizorul combina distributia
este In timpul repetitiilor generale cu public, astfel ca, la una dintre aceste repeti-
tii, va urca pe scena si duoul Imola Kézdi — Hilda Péter.5* Regia reflecta marcant si
un umor ,adesea crud si foarte obraznic”,’® care nu poate fi separat de umorul in-
terpretarii actoricesti. Dar cel mai puternic tertip regizoral al lui Serban este aduce-
rea in prim-plan a actorului, respectiv ,invizibilitatea” regizorului: relatiile dintre
personaje sunt clare pAna in cel mai mic detaliu si uimitor de evidente. i plaseaz
pe actori in scenografili memorabile, iar in aceste spatii care inspird li instruieste sa
realizeze interpretari pasionale. A lucrat asa in Lear,* realizat in distributie femini-

48 Pelanga metoda de a oferi instructiuni in privat fiecarui actor in parte, regizorul le si arata ac-
torilor gesturile propuse.

49 BaraKatalin: op. cit. 59.

50 Ibid.

51 ,El stia deja cam cu cine vrea s lucreze, protagonistii masculini si Elena Andreevna erau deja
siguri. Restul am fost alesi prin auditie.” Ibid. 56. Castingul in cadrul companiei era o noutate in
2007, dar a devenit o practica obisnuita in mai multe teatre maghiare din Romania.

52 Inainte de premiera, in august-septembrie 2007, au fost anuntate sapte repetitii cu public.
https://www.huntheater.ro/musor/program/?ym=2007-08 si https://www.huntheater.ro/mu-
sor/program/?ym=2007-09 (accesate in: 20.12.2023); ,La repetitiile cu public, regizorul a ince-
put sa amestece rolurile duble, chiar si in aceeasi scend.” Zsigmond Andrea: Tébb mint el6adas.
Szinhdz.hu, 7 septembrie 2007. Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

53 Jaszay Tamas: Sarbol poézis, 31 octombrie 2008. https://revizoronline.com/hu/cikk/945/cse-
hov-vanya-bacsi-kolozsvari-allami-magyar-szinhaz/ (accesat in: 18.07.2022); Oltita Cintec scrie
despre umorul spectacolului, iar Zsolt Ling marturiseste: ,Nu am vazut si nici nu am auzit vre-
odata de un Unchi Vania mai amuzant”; ,E si o unda de umor in anumite secvente ale actiuni-
lor lor, care ii face umani, credibili.” Oltita Cintec: Cum e sa fii Vania. 8 ianuarie 2008. https://
agenda.liternet.ro/articol/6124/Oltita-Cintec/Cum-e-sa-fi1i-Vania-Unchiul-Vania.html (accesat
in: 20.12.2023); Lang Zsolt: Szinhazi naplé 2007. A Hét, 8 ianuarie 2008. Sursa: Centrul de Docu-
mentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

54 W.Shakespeare: Lear(a), Teatrul Bulandra, Bucuresti, premiera: 29 octombrie 2012. Scenografia:
Dragos Buhagiar.
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na, in Omul cel bun din Seciuan® si, bineinteles, in Unchiul Vania. in cazul din urma,
unele imaginiregizorale puternice raman gravate pe retina spectatorului: candela-
brul aprins, de citeva sute de kilograme, care coboara timp de ceea ce par a f1 mi-
nute indelungate deasupra capului Vania, care sta cu o fata impasibilé (IMAGINEA B),
prefigurdnd povara pe care Vania trebuie sa o poarte si sub care se poate prabusi nu
doar el, ci Intreaga omenire; caderea uluitoare a lui Astrov de pe podul scenei; sce-
na erotica in care Elena si Astrov isi iau ramas-bun in ploaie si in noroi (IMAGINEA C).

Jocul actoricesc

Spectacolul plaseaza relatia dintre spectacolul de teatru si spectator, si implicit rela-
tia dintre actor si spectator, intr-o perspectiva noud pentru publicul maghiar. (IMAGI-
NEA D) Andras Hathazi, care a jucat rolul principal pana in 2013, descrie spectacolul
ca fiind progresist, in special datorita contactului constant cu publicul.*® Actorii nu
folosesc un al patrulea perete, ci includ constant spectatorul in interpretarea lor,5”
licitind parcd pentru atentia acestuia.

Spectacolul ,s-a nascut in lumina harului”s® Actorii reusesc sa patrunda in pro-
funzimea existentei umane, inlaturand orice fel de artificialitate si rutina actoriceas-
ca, aruncandu-se in piesd pana la extaz, transcendand personajul si rolul. Aceasta
dedicare si prezenta totala a fost tipica si in perioada repetitiilor.® Discursul pro-
fesional atribuie regizorului succesul spectacolului, iar limbajul comunicatelor de
presd, al intrebarilor de la interviuri si al reflectiilor despre spectacole subliniaza
mereu acest aspect — ceea ce nu se intdmpla altfel nici in cazul spectacolului Un-
chiul Vania. Totusi, meritul actorilor din spectacol este monumental, ei joacé cu o
adevarata ,acrobatica fizica si mentald, fara urma de sentimentalism si melodra-
ma4, plini de energie, umor si lirism”® — intr-un stil care nu este striin de traditiile
de de joc maghiare din Roméania, dar da nastere, totusi, unor interpretari epocale.
Miscérile pline de virtuozitate intaresc sentimentul de pericol pentru spectator.®

55 Bertolt Brecht: Omul cel bun din Seciuan, Teatrul Bulandra, Bucuresti, premiera: 9-10 octombrie
2014. Scenograf: [uliana Valsan.

56 Interviu cu Andras Hathazi realizat de Kinga Boros, 07.02.2020.

57 ,Ne privim cu dragul de Zsolt Bogdan (vad din program ca-1va interpreta pe Astrov), imi face cu
ochiul, 1i zdmbesc si eu stanjenit. Oare poti face asta? Oare ai voie?” Bérczes Laszl6: Boldog-bol-
dogtalanok. Ellenfény, decembrie 2008. 8. ,Elena cocheteaza cu noi, spectatorii, ca un top mo-
del (chiar se adreseaza unuia dintre noi)”; ,Jucam, ca public. Nu numai Astrov, Vania si Elena se
apropie de noi, ci si profesorul care ne adreseaza expozeul despre vdnzarea mosiei.” Koltai Tamas:
op. cit. 45, 47.

58 Andras Hathazi il citeaza pe directorul artistic Andrés Visky. Interviu cu Andras Hathazi reali-
zat de Kinga Boros, 07.02.2020.

59 Experienta personald a regizoarei Eva Patké.

60 Koltai Tamas: Nothing But Chekhov. 28 octombrie 2008. http://szinhaz.net/2008/10/28/koltai-ta-
mas-nothing-but-chekov/ (accesat in: 20.12.2023).

61 Zsigmond Andrea: op. cit.
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Iefim se tine in echilibru pe pervazul ingust al balconului, de unde se poate cadea
foarte usor dacé actorul calca gresit, dar bineinteles cd nu o face. De la o inaltime
de 18 metri, Zsolt Bogdan se impleticeste si cade pe scérile de la podul scenei jucan-
du-1 pe Astrov, beat, evitand sa-si rupa gatul doar datoritd unor acrobatii uimitoare.
(IMAGINEAE) Actritele care o interpreteaza pe Elena sar pe cotierele scaunelor spec-
tatorilor in pantofii lor cu tocuri foarte inalte, iar in actul al IV-lea se balacesc in
ploaie si in noroiul alunecos. Profesionalismul acrobatic al actorilor clujeni impinge
limitele actului actoricesc, publicul 1i admira si isi fac griji pentru integritatea lor,
dualitate care cere o prezentd intensa si impune o comuniune intre actori si spec-
tatori.®* ,Mediul teatral prezinta personajele intr-o dubla refractie: atat in iposta-
za lor reala, cit siin cea simulata. [...] [A]ctorii intra in contact direct cu recuzitele
teatrale, cu obiecte (perdelele, candelabrul, scara de incendiu, scaunele din sald),
cu elemente de efect naturale sau artificiale (lumini, reflectoare, efecte teatrale) si,
nu in ultimul rand, cu spectatorii.”®

Cronicile descriu modul lor de interpretare uneori ca realist,** alteori ca expre-
siv,% subliniind starea constant4 de alerta in care spectacolul isi tine publicul. Spec-
tatorii trebuie sd-si schimbe locurile de la un act la altul (mutandu-se de la o loca-
tie la alta, intorcandu-si scaunele, repozitionandu-se), se si trage deasupra capetelor
lor, iar in actul al II-lea o scandura grea sta sa cada peste spectator, dar Zsolt Bog-
dan, in rolul lui Astrov, o prinde la timp de fiecare datd.®® (IMAGINEA F) ,Bestia per-
versa a spectacolului, Elena, respectiv Imola Kézdi, care o interpreteaza, de o fri-
volitate potential letald”,*” este perceputé de public ca diva perfecta,*® Profesorul,
interpretat de Jozsef Biro, este pozeurul perfect, dar, in acelasi timp, actorul reda si

62 ,Ca sarealizam ca ei fac ceea ce fac in locul nostru si pentru noi; daca isi rup gatul, este un sa-
crificiu pentru public si pentru teatru. Pentru c4 ei sunt acolo, pe terenul nostru obisnuit, jucan-
du-se in jurul nostru si imbratisandu-ne.” Ibid.

63 Koltai Tamds: Kolozsvar... 45.

64 Boros Kinga: Barsonykert, sarszoba. Ldtd, martie 2008. 98.

65 ,Montarealui Serban la Cluj a facut ca piesa de obicei linistitd a lui Cehov, care acumuleaza ten-
siunile subteran, sa fie foarte zgomotoasa si expresiva: aici conflictele explodeaza de la bun in-
ceput, pasiunea face spume.” Csaki Judit: Totalkdr — Serban Vinya bdcsija a Nemzetiben. Magyar
Narancs, 30 octombrie 2008. 30-31.

66 ,Bogdan adopta natural, aproape ca un actor de vodevil, stilul actoricesc demonstrativ. Scena
sa de betie este o adevarata atractie de circ. Plonjeaza de pe scara de incendiu ametitor de inal-
ta [...], clatindndu-se si cazand intr-un mod tot mai apropiat de cascadorie, iar apoi, lovindu-se
de peretele de la baza scarii, apucd o scandura lunga, se echilibreaza clatinandu-se, balansea-
za scandura pe umeri, o pune in picioare langa el si prinde lemnul greu, care deja a inceput sa se
incline periculos, inainte de a cadea in capul celui mai apropiat spectator, abia in ultima clipa,
cadin greseald, cu o miscare usoara. $iintre timp, bineinteles, isi spune replicile.” Koltai Tamas:
Kolozsvar... 46.

67 Koltai Tamas: Nothing But ...

68 ,Imola Kézdi, diva perfectd, somnolent-lenevoasa, frumoasa, gratioasd, detasat-rafinatd.” Cris-
tina Rusiecki: Unchiul Vania. Time Out Bucuresti 21, 11-17 iulie 2008. ,,[f]ngeménarea fantastica
intre «angelic» si «diabolic», din privirile, gesturile si atitudinile sotiei profesorului, ca o efigie
adimensiunilor paradoxale ale feminitatii, infatisatd cu exceptional instinct actoricesc de Imo-
la Kézdi...” Ion Parhon: Unchiul Vania, contemporanul nostru. Scrisul romdnesc, 11-12/2007. 33.
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caracterul tiranic si de agresor, care i se potriveste atat de bine.* Insignifianta So-
niei, interpretata de Aniké Pethd, ,subliniata prin toate mijloacele posibile”/ este
foarte diferita de cea a Hildei Péter, care ,o0 interpreteaza pe urata Sonia ca fiind la
fel de hipersensibila ca o rana téiata, deschisa, vesnic dureroasa”.” Cea dintai este
o fetiscand jucata cu o subtila timiditate,” in timp ce in cazul Hildei Péter ,fiecare
gest se caracterizeaza printr-o oarecare incompletitudine si ezitare, subliniate de
lentilele groase ale ochelarilor si de prelungirea ciudata a cuvintelor”.”® (IMAGINEA G)
Réka Csutak, in rolul Doamnei Voinitki, ,interpreteaza, de fapt, o actritd in curs de
imbétréanire 1n acest rol; o actrita care nu este cu adevarat capabila sa joace rolul
vaduvei vesele”/* in timp ce colega ei de distributie, Emdke Katd, joacd, tineresc, ,0
soacrd bagacioasa si servila”.’

Andras Hathazi, care a primit Premiul UNITER pentru cel mai bun actor in rol
principal pentru interpretarea lui Vania, ,joaca stari disparate, aruncandu-se in si-
tuatii cu gesturi puternice — uneori recitand greoi, alteori conversand cu o dezin-
voltura fireasca; ca actor, da dovada de o forta infricosatoare in momentele cele
mai neasteptate, fira sa se stie ce va izbucni din el”;® el duce tot spectacolul in spa-
te.”” Actorii lucreaza cu gesturi hipernaturaliste si exagerate, amplificAnd stanga-
cia rolurilor’™ si reflectdnd asupra acestora, ceea ce reprezinta o alté sursi de umor
a interpretadrii.

Dupa reprezentatia cu numarul 100, la conferinta de presa de inchidere a stagi-
unii, directorul teatrului, Gabor Tompa, anunta ca Hathazi renunta la rolul sau din
motive de sdnatate (IMAGINEAH) si cd rolul principal va fi interpretat de acum inain-

69 Elainterpretat cu aceeasi autenticitate tulburatoare si rolul lui Hitler in piesa lui Timur Vermes
Ia uite cine s-a intors. Regizor: Theodor-Cristian Popescu, Teatrul National Targu Mures, Com-
pania ,Tompa Mikl6s”, premiera: 18 aprilie 2017; ,J6zsef Bird portretizeaza profesorul pompos,
ingamfat, snob si afectat ca pe un personaj cu adevirat teribil si respingitor. intr-o scena infi-
oratoare, el o impinge pe Elena pe pervaz si, atdrnand deja pe fereastra, o impinge cu brutalita-
te, incercand sa o forteze sa faca dragoste. Apoi barbatul, oricum palid si bolnavicios, se prabu-
seste, nu mai da niciun semn de viata, aproape ci o striveste pe femeia ingrozita care se sufoca
sub el si care poate chiar crede c sotul ei a murit. Insi el, dupa o pauza de efect lungi si stan-
jenitoare, rade grosolan, jignitor si batjocoritor: si-a batut doar joc de sotie si totul a fost doar o
gluma grosolana.” Béta Gabor: Felvagott, nyitott seb. Népszava, 25 octombrie 2008. 4.

70 Jaszay Tamas: op. cit.

71 Boéta Gabor: op. cit. 5.

72 ,[A]ceasta fatd slutita dinadins, cu aspect neinsemnat, cu ochelari si codita, care se incinge si se
ofenseaza usor.” Jaszay Tamas: Nyilvanos f6proba. Criticai Lapok, 2/2008. 15.

73 Kardcsonyi Zsolt: Vanya és az idegenek. Irodalmi Jelen, decembrie 2007. 25.

74 Ibid.

75 Csaki Judit: Totalkar... 30-31.

76 Koltai Tamas: Kolozsvar... 47.

77 ,Vania (Andras Hathazi), uriasul stangaci unind candoarea cu inteligenta, generozitatea cu ego-
ismul, traindu-si mirat si neincrezator ratarea. Spectacolul sta in bund masura pe umerii aces-
tui actor, dintotdeauna bun, acum foarte bun.” Magdalena Boiangiu: Viata la tara, intre vodca si
ceai. Adevdrul literar si artistic, 30 ianuarie 2008. 4.

78 ,Fiecare membru al familiei cehoviene e un exemplu al esuarii.” Teodora Pacurar: Unchiul Ce-
hov si familia. Tribuna, (16-31) octombrie 2007. 32.
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te de Gabor Viola.” ,Fiecare gest, fiecare accent al lui Viola porneste de la situatia
de dupa batalia pierduta, iar deznadejdea, tristetea, disperarea, deprimarea si alco-
olismul sever al personajului sdu, Vania, decurg toate de aici.”* Faptul cé acelasi rol
este jucat de doi actori se potriveste cu structura spectacolului si, astfel, este mai
putin problematic faptul ca rolul principal al unui spectacol a carei realizare a du-
rat sase luni® si care era jucat deja de sase stagiuni poate f1 preluat cu o perioada
de repetitii de numai zece zile.*” Stim din practica teatrala ca dublurile pot inlocui
titularii rolurilor cu o viteza si un profesionalism uimitoare: ,Virtuozitatea inter-
pretarii lui Gabor Viola consta tocmai in faptul cé a reusit sa schimbe accentele si
posibilitatile interpretative ale spectacolului, in timp ce noua «versiune», care este
si rezultatul introducerii noului personaj principal, pastreaza puterea, elanul si in-
tensitatea spectacolului original.”®

Scenografia si sunetul

Scenele iconice ale spectacolului au un puternic impact teatral vizual,® dar lasa
loc si pentru interpretari de cautare de sens. In ultimele minute ale primului act,
candelabrul Art Nouveau, impunétor prin dimensiunile sale, coboara incet peste
Vania, care sta in mijlocul coridorului salii de spectacol, si se opreste deasupra ca-
pului protagonistului. Criticii considera acesta un moment de referinta in istoria
teatrului, fie cd percep coborrea luminoasa ca pe un obiect extraterestru,® fie ca
expresia vizuala a sfarsitului lumii.*® Nu numai ca primul act este jucat in sala de
spectacole, ci Serban foloseste si spatiul intr-un mod inedit, impreuna cu toate do-
tarile acestuia. Amenajarea spatiului si implicarea emotionald a spectatorului, ca-
re se datoreaza acesteia, rezulta intr-o relatie speciala intre spectator si spatiul tea-

79 Kiss EI6d Gergely: Hathazilemond a cimszereprél. Krdnika, 27 iunie 2013. 8.

8o Kardcsonyi Zsolt: Vanya paraszti sorsa. Helikon, 10 septembrie 2014. 20.

81 Repetitiile pentru spectacol au inceput in luna mai, iar premiera a avut loc in octombrie. Binein-
teles cd au existat intreruperi in procesul de repetitii, dupa cum isi amintesc atét Csilla Albert,
cat si Hathazi. ,Am avut auditia in mai si am inceput sd lucram imediat dupa aceea, dar premi-
era a avut loc abia in octombrie.” Bara Katalin: op. cit. 56.

82 Serban ,s-a intors la Cluj pentru a reinnoi productia”. F.a.: Eletben tartani a mtivészetet. Kroni-
ka, 20-22 decembrie 2013. 8.

83 In cronica sa, Zsolt Karacsonyi compari interpretarea rolului de citre Hathazi si Viola. Karac-
sonyi Zsolt: Vanya paraszti sorsa..., 20.

84 ,Din cupola, candelabrul coboara incet spre capul lui Vania, iar imaginea este uimitoare nu nu-
mai prin posibilitatile sale asociative, ci si ca simplu spectacol.” Boros Kinga: op. cit. 98.

85 ,[M]i-a fost perfect clar cé acest candelabru, care coboari si se opreste la doar citiva centimetri
deasupra capului unchiului Vania, este de fapt un OZN, o structura creata de o civilizatie extra-
terestrd, superioara, o nava spatiald — subliniez — straina.” Karacsonyi Zsolt: Vanya paraszti sor-
sa... 25.

86 ,[CJoboara culentoarea vietii care piere, imensul candelabru de cristal odata cu care incepe sfar-
situl lumii.” Iulia Popovici: Ce-l mina pe Serban in lupta. Observator cultural, 24 aprilie 2008. 8.
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tral,*” facAnd ca ceea ce este evident sa fie mereu prezent: c, aici si acum, suntem
in teatru, intr-un spatiu teatral si intr-o cladire de teatru. ,Nu este un simplu tertip
regizoral faptul cé decorul este teatrul insugi.”® Spatiul de joc este cheia regizorala,
cronicile laudand ingeniozitatea Carmencitei Brojboiu sau ideea regizorala, imple-
mentatd de scenografa.® Regizorul clarifica detaliile colaborarii in felul urmator:
,Dupa prima lectura la Vania, impreuna cu Cita [Carmencita Brojboiu] am stat pe
scena si i-am povestit spectacolul din tinerete facut la La Mama, dar, cum nu eram
convins ca intelesesem piesa, i-am propus sd gasim ceva surprinzator si riscant. Nu
mi se parea deloc interesant sé reiau ce facusem inainte. Si astfel am ajuns la o for-
mula cu totul noud.”° Spectacolul are un caracter site-specific, amintind publicului
nu numai ca se afla intr-un teatru si cd vede un spectacol, ci si trecutul si prezen-
tul institutiei.” Publicul ocupa spatiile ocupate in mod traditional de actori, stand
pe scend si urmarind de acolo actiunea care se desfdsoara in sala, in culise sau in
capatul scenei originale.”

87 ,[S]cenografia Carmencitei Brojboiu, ce transforma si sala, cu fotoliile, lojele ori balconul, si cu-
lisele, si podul scenei intr-un fascinant si incendiar spatiu de joc, spectatorii fiind invitatila mo-
dificarea succesiva a perspectivei de a vedea, la 9o,1a180 orila 360 grade, dacd nu chiar sila efor-
tul unei implicéri emotionale iesite din comun...” Ion Parhon: op. cit. 33.

88 Koltai Tamas: Nothing But...

89 ,Atat culisele, cét si spatiile anexe flind exploatate la maximum de scenografia Carmencitei
Brojboiu, dupa ideile regizorului.” Cristina Modreanu: Andrei Serban redescopera teatrul la Cluj.
Gandul, 14 decembrie 2007. 30.

9o Andrei Serban: Vania inca la Cluj... dupa 13 ani! Noiembrie 2020, https://agenda.liternet.ro/arti-
col/25098/Andrei-Serban/Vania-inca-la-Cluj-dupa-13-ani-Unchiul-Vania-la-FNT-2020.html (ac-
cesat in: 20.12.2023).

o1 ,Tratareatip «site-specific» (arta creatd sa existe intr-un anume loc) «condamna» spectacolul la
un singur spatiu de joc sau pretinde, in cazul unui eventual turneu, o refacere integrald a mon-
tarii, care trebuie pusa in acord cu spatiile de reprezentare in care va f1 mutatd. Dar spectacolul
cu «Unchiul Vanea» bazat pe inedita revizitare a cladirii teatrului (exact cu prilejul implinirii
a 215 ani de existenta a Teatrului Maghiar de Stat Cluj) este imbogatit de toata istoria stransa in
acesti pereti, iar asta 1i da mai multa greutate si il transforma intr-un adevarat eveniment.” Cris-
tina Modreanu: Andrei Serban redescopera teatrul la Cluj. Gdndul, 14 decembrie 2007. 30.

92 ,Scenadin partea dreapta (aregizorului) este formata dintr-un mic cuib de sticla (fostd cabina de
iluminat) la jumatatea indltimii, o canapea asezata pe podium dedesubt si 0 comoda de bucita-
rie vizavi, iar peretele lateral, dintr-un sistem cu mai multe etaje de poduri si scara de incendiu.
Acesta este, in esentd, locul de desfasurare al celui de-al doilea act, dar jocul se extinde uneori
péna la «scena» construita in fata fundului scenei originale, aflat vizavi de cortina de fier, cu o
micd macheta de casa in mijloc si, in adancul ei, un dulap cu casete, inalt, intunecat (biroul si
curtea de ferma, unele cu sertare cu documente, altele cu porumbei), iar holul (separat de privi-
tor printr-un paravan) este de obicei bétut de o «ploaie» puternica dintr-o teava de fier ridica-
ta abia deasupra inaltimii capului, transformand nisipul de pe podea intr-o mare de noroi. Po-
diumul inalt, cu doua etaje, al scenei laterale din partea stanga este captusit cu perdele persane,
cu cateva obiecte de mobilier «burghez» si 0 masé lungs, lipitd de perete, care asigura decorul
de salon al celui de-al treilea act. Al patrulea este dominat de scena ploioasa de fundal, alegoria
unui stil de viata semi-rural si semi-intelectual, blocat la tara.” Koltai Tamas: Kolozsvar..., 46.
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Istoria efectelor spectacolului

Péana la mijlocul stagiunii 2019-2020, cAnd restrictiile impuse de pandemie au inchis
teatrele, spectacolul a depasit impresionanta performanta de 160 de reprezentatii —
o cifra extraordinara, chiar daca spectacolul se joaca in fata a aproximativ 8o de
spectatori si a fost jucat o data pe luna in ultimii ani. Strict vorbind, acest numar de
spectatori nu este decat de aproximativ opt sute pe stagiune — capacitatea normala
a salii mari a teatrului —, dar interesul publicului, mentinut timp de un deceniu si
jumadtate, face oricum din Unchiul Vania unul dintre cele mai populare spectacole
ale teatrului din Roméania de dupa schimbarea regimului.®* Biletele pentru specta-
col se epuizeaza imediat ce sunt puse in vanzare. Cei ce reusesc sd prinda bilete se
simt norocosi,” iar in jurul spectacolului se formeaza un adevarat cult. Workshopul
de pregatire si procesare oferit elevilor de liceu in paralel cu spectacolul contribuie
la mentinerea acestui interes.®® O parte semnificativa a publicului este formaté din
studentii clujeni.”” Spectacolul este un fel de ritual de confirmatie, o parte obliga-
torie a initierii lor culturale: pe platforma de socializare a studentilor clujeni apar
cu regularitate postarile care se intereseaza de bilete, iar unii dintre studenti sunt
dispusi chiar sa liciteze pentru bilete.?® Regizorul si PR-ul constient al teatrului clu-
jean, care se potenteaza reciproc, construiesc inteligent si reputatia spectacolului:

93 ,[T]eatrele din provincie au rareori sansa de a juca un spectacol de o sutéd de ori. Din 1990 si pAna
in prezent, compania clujeand a mai obtinut acest rezultat doar cu Cantdreata cheald si Unchiul
Vania.” MTI: A Vdnya bdcsi100. el6adasat iinnepelte a kolozsvari magyar szinhaz. https://index.
hu/kultur/2013/06/26/a_vanya_bacsi_100._eloadasat_unnepelte_a_kolozsvari_magyar_szinhaz/
(accesat In:18.07.2022).

94 Singurul spectacol din repertoriul actual al teatrelor romanesti care se joaca de atat mult timp,
din septembrie 2007, este Faust de la Sibiu. Madalina Rosu: Piesa ,Faust” pusa in scena pentru a
200-a oara vineri la Sibiu. 5 aprilie 2019. https://www.oradesibiu.ro/2019/04/05/foto-piesa-faust-
pusa-in-scena-pentru-a-200-a-oara-vineri-la-sibiu/ (accesat in: 18.07.2022).

95 ,L-am vazut! Mi-a fost dat sa-1 vdad! Ce privilegiu! Clujenii stiu din titlu despre ce vorbesc: cozi,
lupte sangeroase si pledoarii incrancenate in fata casierei blonde, care se termina insa mai me-
reu cu aceeasi expresie melancolica pe chipul ei si pe fetele noastre: «S-au terminat, din paca-
te»... lardsi nu mai sunt bilete la Unchiul Vania. inca o dat3, teatrul se va umple cu doar sapte-
zeci-optzeci de spectatori care vor vedea ceva. Ceva foarte nou, foarte interesant si care de trei
ani are un succes neintrerupt la teatrul clujean. Un spectacol care a devenit un mit printre stu-
denti, pentru cé atat de putinil-au vazut si atat de putini nu l-au ridicat in slavi.” T. Szab6 Csaba:
A Vanya bacsi hatas. Szabadsdg, 17 martie 2010. 9.

96 Programul de pedagogie teatrala intitulat ,Cu ce se manéanca?” a fost lansat in septembrie 2015,
lainitiativa directoarei de programe de atunci, Kinga Kovacs, sub conducerea dramaturgei Kata-
lin Deak. Dupa plecarea amandurora, programul este acum condus de Tiinde Kocsis.

97 Conform unui sondaj din 2008, 69% din publicul Teatrului Maghiar de Stat Cluj provine din
grupa de varsta 18-25 de ani. Vezi: Raport de activitate perioada 01.01.2006 — 01.12.2009. Tompa
Gabor, director general al Teatrului Maghiar de Stat Cluj. 16. Sursa: http://www.cultura.ro/sites/
default/files/inline-files/RaportFINAL2006-2009-TMSCluj-Napoca-GaborTOMPA.pdf (accesat
in: 20.12.2023).

98 Vezipostdrile relevante pe grupul de Facebook al studentilor din Cluj, ,Kolozsvaron tanulé dia-
kok (free version)”.
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potrivit lui Serban, Teatrul Maghiar de Stat Cluj are cea mai buna trupa,” iar dupa
Tompa, Unchiul Vania este cel mai bun spectacol al lui Serban de la Trilogia anticd
incoace.” Desi Serban sustinea initial ca criticii de la Bucuresti nu sunt interesati
de montarea sa,” succesul profesional a fost evident inca de la inceputul repetitii-
lor generale,* iar pana in iunie 2022 au aparut peste o suta de texte (recenzii, cri-
tici, studii, interviuri) despre spectacol. Insa cea mai buna modalitate de a asigura
vizibilitatea si de a atrage atentia specialistilor a fost, fard indoiald, Festivalului In-
ternational de Teatru Interferente, organizat in perioada 30 noiembrie - 10 decem-
brie 2007, care, ca o celebrare a 215 ani de teatru profesionist la Cluj, a prezentat ce-
le mai importante productii actuale ale gazdelor intr-un cadru de teatru mondial**®
sila care au fost invitati si un numar mare de reprezentanti ai presei atit din Bucu-
resti, cat si din Budapesta. Putem deduce acest lucru din faptul ca criticii din cele
doua capitale incep sa scrie despre Unchiul Vania din decembrie.** Presa se expri-
ma unanim in superlative,”*> spectacolul este adorat in egala masura de criticii ma-

99 ,G.L.: Trupa de la Cluj este cea mai buna dintre cele cu care ati lucrat in Romania? A.S.: Este cea
maibuna trupa, punct. Ce e extraordinar la ei este ca sunt ca un monolit faré fisura. E, daca vreti,
ca o orchestra de top in care instrumentistii se completeaza unul pe altul, iar muzica lor se im-
bina perfect. Actorii maghiari din Cluj nu numai ca au rigoare, inalta tinuta si disciplina, ci se
si «<aruncé» in roluri. Sunt gata sa-si asume orice risc.” Gabriela Lupu: Andrei Serban: Actorii ro-
mani sunt indisciplinati si iresponsabili. Cotidianul, 4 noiembrie 2008.18.

100 ,Este cel mai bun spectacol al lui Andrei Serban, dupa «Trilogia antica».” Adam Popescu: Cehov,
in pasi de tangou. 28 august 2007. https://evz.ro/cehov-in-pasi-de-tangou-457642.html. (accesat
in: 20.12.2023).

101 ,«Si totusi, controversa, in ce ma priveste, continud. Desi sunt la o varsta cand ar trebui sa mi se
recunoascd un anumit statut, continuu sa fiu privit drept un provocator care supara si deranjea-
za», spune Andrei Serban. Care a constatat cu stupoare ca-n afara de doi mari actori — Mariana
Mihut si Victor Rebengiuc — si de reprezentantii a doud importante cotidiene din Bucuresti, ni-
meni din protipendada «criticirimii» nu onorase invitatia la ultima repetitie cu publicul a «Un-
chiului Vanea».” Claudia Daboveanu: Vanya bacsi, Unchiul de la Cluj. 27 august 2007. https://jur-
nalul.ro/cultura/arte-vizuale/vanya-bacsi-unchiul-de-la-cluj-100821.html (accesat in: 20.12.2023).

102 Primele cronici apar deja in septembrie. Vezi: Boros Kinga: Barsonykert...; Zsigmond Andrea: op. cit.;
Radu F. Alexandru: Un Cehov pentru nelinistea noastra. Revista 22, (11-17) septembrie 2007. 13.

103 Veziprogramul festivalului: http://www.hamlet.ro/hamlet.ro/feszt_programdcfd.html?id=4 (ac-
cesat in: 20.12.2023).

104 In Ungaria, Bérczes Laszl6, Bota Gabor si Koltai Tamas au fost primii care au reactionat la spec-
tacol. Vezi: Bérczes Laszl6: Kolozsvari fesztivalnapok 3. 10 decembrie 2007.
https://szinhaz.hu/2007/12/10/kolozsvari_fesztivalnapok_s553 (accesat in: 20.12.2023); Béta Gabor:
Bombasiker lett a Vinya bdcsi. Magyar Hirlap, 10 decembrie 2007; Koltai Tamas: A szinhaz-po-
lip... 23. Principalii autori si principalele publicatii bucurestene isi vor publica cronicile la sfar-
situl anului 2007, inceputul anului urmator. Vezi: Cristina Modreanu: op. cit. 30; Ion Parhon:
op. cit. 33; Oltita Cintec: Supunerea spatiului teatral. Teatrul azi, 10-11-12/2007. 159; Cristina
Rusiecki: op. cit. 21; Magdalena Boiangiu: op. cit. 4; Marina Constantinescu: Pavilionul de vana-
toare. Romdnia literard, 15 februarie 2008. 22.

105 ,[U]nspectacol mantuitor ca Vania le iese chiar si celor mai mari doar o data intr-un deceniu, in
cel mai bun caz.” Bérczes Laszl6: Kolozsvari fesztivalnapok 4. 15 decembrie 2007,
https://szinhaz.hu/2007/12/15/kolozsvari_fesztivalnapok_493 (accesat in: 20.12.2023). Jin atétia
ani de cronica de teatru nu am folosit niciodata cuvantul capodoperd. De data aceasta e cazul.”
Cristina Rusiecki: op. cit. 21.
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ghiari si romani. In stagiunea 2007-2008, Unchiul Vania primeste Premiul criticilor
de teatru din Ungaria (impartit), devenind astfel prima productie din afara granite-
lor Ungariei distinsa cu Premiul pentru cea mai buna productie.”® Juriul UNITER
din 2007 1i acordé premiile pentru cel mai bun spectacol, cea mai buna regie si cel
mai bun actor in rol principal, intr-un an in care are de concurat cu Faust de la Si-
biu al lui Silviu Purcérete.”’ Serban este totusi nemultumit: in scrisoarea trimisa la
gala UNITER, reproseaza ca nu au fost nominalizati si alti actori din productie.*®
Spatiul special al spectacolului nu permite numeroasele participari festivaliere, ti-
pice spectacolelor iconice. Cu mari eforturi, Unchiul Vania va f1 jucat ca spectacol
invitat in doua locatii:'° la Teatrul National din Budapesta, condus de Robert Al-
foldi, timp de cinci seri, in 2008, si la Teatrul Odeon din Bucuresti, in 2011, in ca-
drul Festivalului National de Teatru (FNT)." Din aceasta cauzi, succesul spectaco-
lului nu depéseste granitele celor doua spatii lingvistice, dar in interiorul acestora
este atat de mare, incét s-a inscris odata pentru totdeauna in topul celor mai bu-
ne spectacole din toate timpurile. Seria de spectacole rezultate in urma colaborarii
dintre Teatrului Maghiar de Stat Cluj si Serban va continua si in anii urmaétori, cu
un succes similar.”” Regizorul va pune in scend Unchiul Vania sila Sankt Petersburg

106 Premiul Criticilor de Teatru 2007/2008. Szinhdz, octombrie 2008. 2.

107 Pentrunominalizarile si premiile UNITER 2007, vezi: https://www.uniter.ro/programe/gala-pre-
miilor-uniter/editii/editia-a-xvi-a/ (accesat in: 20.12.2023).

108 ,[Serban] trimite acum o scrisoare din America, ironic de generoasd in ton si aspru acuzatoare
pe alocuri. «Ce calibru are acest juriu?» — intreaba retoric, in timp ce sala stie deja povestea: anul
trecut a avut aceleasi obiectii. intreaba pe nume: de ce nu i-a nominalizat juriul si pe Zsolt Bog-
dan, Imola Kézdi si Jozsef Bir6? Si se mai intreaba si de ce nu a fost nominalizat Purcarete.” Ger-
gely Edit: A magyar Vanya kiralysaga. Uj Magyar Sz, 16 aprilie 2008. 8. Iulia Popovici raspunde
criticilor sale printr-o analizi factuala: in istoria de atunci a premiilor UNITER, de saisprezece
ani, se intdmplase doar de doua ori ca aceeasi productie sa castige premiul pentru cea mai bu-
na productie si cel mai bun regizor, ambele fiind spectacole ale lui Silviu Purcirete. In plus, trei
dintre cele douadsprezece nominaliziri pentru cele patru premii de interpretare au revenit unor
actori din productii ale lui Serban. ,[NJumarul celor citati de regizor ar f1 insemnat ca 80% pa-
nala100% dintre nominalizarile de actorie pe 2007 sa se duca la productiile marca Serban, iar
alte perfomante sa nu mai existe in teatrul romanesc.” Tulia Popovici: Ce-l mina... 8.

109 Serbanse deplaseazi la Bucuresti pentru a conduce personal repetitia de adaptare a spectacolu-
lui pentru spatiul Teatrului Odeon. Vezi: Repetitii Unchiul Vania — Andrei Serban (by LiterNet). 10
noiembrie 2011. https://www.youtube.com/watch?v=cSAxRggAoQs&t=22s (accesat in: 20.12.2022).

10 ,in mediul rece, rigid si impopotonat al Teatrului National [din Budapesta], acelasi lucru functio-
neazi cu totul altfel. Actorii trebuie sa lupte si cu asta. i apasi si aceast rigiditate.” Béta Gabor:
op. cit. 4.

m La Festivalul National de Teatru va fi prezentat si in 2020: festivalul se desfasoara online in anul
pandemiei si se difuzeaza si inregistrari ale marilor spectacole romanesti de succes din anii pre-
cedenti. Vezi: https://fnt.ro/2020/ (accesat in: 20.12.2023).

uz Strigdte si soapte (ianuarie 2010), Hedda Gabler (ianuarie 2012), Oedipus (martie 2022). La randul
lui, si Strigdte si soapte va castiga dublu la Gala UNITER, atat premiul pentru cel mai bun spec-
tacol, cat si pe cel pentru cea mai bund regie, iar Zsolt Bogdan va primi premiul pentru cel mai
bun actor in rol principal. Sursa: https://www.uniter.ro/programe/gala-premiilor-uniter/editii/
editia-a-xix-a/ (accesat in: 20.12.2023).
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in 2009, tot in colaborare cu Carmencita Brojboiu.” ,Singurul mod in care pot sa
ma autodepasesc este sa nu ma repet. Daca stilul meu este in continud schimbare,
dacd nu am doua spectacole similare”™* — declara mai devreme Serban, care susti-
ne ca montarea sa de la Sankt Petersburg este cu totul diferita.”s Cu toate acestea,
fotografiile din spectacolul rusesc il evocé puternic pe cel clujean.”® Cazul Serban
si Unchiul Vania ridica astfel si problema autocopierii regizorale,"” iar dupa cinci-
sprezece ani, ne confrunta cu intrebari legate de sistemul de repertoriu, de exem-
plu, cat timp este un spectacol viu si valabil sau daca poate f1salvat de la perima-
re de-a lungul anilor.”® Din motive evidente, productia nu a fost jucat4 in perioada
pandemiei Covid. A figurat insa in continuare in repertoriul teatrului pana in au-
gust 2023, cind a fost scoasd farad niciun anunt."

113

114
115

116

117

118

119

Spectacolul nu va f1 premiat, dar va primi mai multe nominalizari la Festivalul Masca de Aur
2009-2010: https://goldenmask.ru/rc.php?id=9o (accesat in: 20.12.2023). Recunoasterea pro-
fesionald a Carmencitei Brojboiu in Rusia este relatati si in presa romaneasca. Vezi: Sceno-
grafa a teatrului maghiar din Cluj, nominalizata la Masca de Aur, 11 ianuarie 2011. https://
adevarul.ro/locale/cluj-napoca/scenografa-teatrului-maghiar-stat-cluj-nominalizata-mas-
ca-aur-1_soaea4287c42dsa6639eacof/index.html (accesat in: 20.12.2023).

Kelemen Kinga: Megosztani a pillanatot. Beszélgetés Andrei Serbannal. Szinhdz, 2/2008. 51.
»Am pus in scena Unchiul Vania de trei ori: la New York, la Cluj si la Sankt Petersburg, intotdeau-
na diferit. Spectacolul a fost bine primit peste tot, dar nicaieri ca la Cluj.” Sursa: https://www.
huntheater.ro/hirek/1318/a-vanya-bacsi-150.-eloadasat-unnepli-a-kolozsvari-szinhaz/ (accesat
in: 20.12.2023).

Vezi: https://en.alexandrinsky.ru/afisha-i-bilety/uncle-vanya/ (accesat in: 20.12.2023).

Pentru cea mai temeinicd dezbatere a aspectelor roméanesti ale fenomenului (dupa cunostintele
noastre), vezi sinteza Iuliei Popovici: Spectacole cu repetitie. Copii, reluari, remake-uri sau tea-
trul care se hraneste pe el insusi. Observator cultural, 27 februarie 2015, supliment. 1.

»Acest spectacol s-a golit, nu mai este acelasi, nu maivad decét forma acestui spectacol si nu mai
are rost sa continui asa. Unul dintre motive a fost ca [...] Purificarea, pe care am jucat-o la tea-
trul romanesc, a fost brusc scoasa din program in acea perioada si se zvonea [...] ca Serban spu-
sese cd, dupd cinci ani, este recomandat s scoti din program orice spectacol, fiindca imbatra-
neste” — acesta este raspunsul din 2020 al lui Andras Hathazi la intrebarea de ce a renuntat la
rolul principal in 2013. Interviu cu Andras Hathazi realizat de Kinga Boros, 07.02.2020.
Spectacolul a fost jucat ultima data in 1 martie 2020. Sursa: https://www.huntheater.ro/musor/
program/?ym=2020-03 (accesat in: 20.12.2023).
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IMAGINEA A:

Imola Kézdi (Elena Andreevna).
Fotografie: Istvan Bir6 (2007).
Sursa: Centrul de Documentare
al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA B:

Gabor Viola (Vania).

Fotografie: Istvan Bir6 (2013).
Sursa: Centrul de Documentare al
Teatrului Maghiar de Stat Cluj.
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IMAGINEA C: Zsolt Bogdan (Astrov), Eniké Gydrgyjakab (Elena Andreevna).

Fotografie: Istvan Bird (2007). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Clu;.

IMAGINEA D: Jozsef Bird (Serebriakov), Anikd Pethé (Sonia) printre spectatori.

Fotografie: Istvan Bird (2016). Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.
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IMAGINEA E: Zsolt Bogdan (Astrov), Ferenc Sinké (Telegin). Fotografie: Istvan Bir6 (2016).

Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA F: Zsolt Bogdan (Astrov). Fotografie: Istvan Bir6 (2016).

Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.
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IMAGINEA G: Aniké Pethd (Sonia), Imola Kézdi (Elena Andreevna). Fotografie: Istvan Bir6 (2007).

Sursa: Centrul de Documentare al Teatrului Maghiar de Stat Cluj.

IMAGINEA H:

Andras Hathazi (Vania), Hilda Péter
(Sonia). Fotografie: Istvéan Bird (2007).
Sursa: Centrul de Documentare al

Teatrului Maghiar de Stat Cluj.
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Victor loan Frunza: Rosencrantz si Guildenstern sunt morti, 2009

ANIKO VARGA

Spectacolul Rosencrantz si Guildenstern sunt morti, cea de-a cincea regie a lui Frun-
zd la Timisoara, a fost creat sub conducerea lui Attila Baldzs, si atdt in istoria institu-
tiei, cdt si in receptarea criticd, este interpretat in mare parte ca fiind culminarea si, in
acelasi timp, incheierea colabordrii cu regizorul, plasandu-se intr-o ,trilogie”: Loren-
zaccio, cunoscutd drept ,Hamletul francez”, Hamletul prezentat cu ocazia celei de-a
50-a aniversdri a teatrului, si spectacolul bazat pe drama lui Tom Stoppard. Perioa-
da petrecutd la Timisoara este o parte importantd a carierei de regizor a lui Frunzd.
Spectacolele create aici sunt caracterizate de imaginile monumentale, jocul actoricesc
energic, utilizarea neobisnuitd a spatiului si combinarea intensivd a acestuia cu mu-
zica live, lucruri care definesc puternic imaginea artisticd a teatrului.

Titlu: Rosencrantz és Guildenstern halott. Data premierei: 6 septembrie 2009. Locul premierei:
Teatrul Maghiar de Stat ,Csiky Gergely” Timisoara. Regizor: Victor loan Frunza. Autor: Tom
Stoppard. Traducdtori: Vas Istvan, Eorsi Istvan. Dramaturg: Gyulay Eszter. Scenografie: Adriana
Grand. Muzica: CariTibor. Companie: Teatrul Maghiar de Stat ,Csiky Gergely” Timisoara. Distributie:
Katona Laszl6 (Rosencrantz), Balazs Attila (Guildenstern), Bandi Andras Zsolt (Actorul), Pall Gecse
Akos (Alfred), Bonczidai Dezsé, Vass Richard, Tar Ménika, Nagy Sandor (Tragedieni), Czumbil
Marika (Sufleur), Farag6 Zéné (Hamlet), Borbély B. Emilia, Szlics Noémi (Ophelia, dublare rol), Kiss
Attila (Claudius), Szilagyi Agota (Gertrud), Kardos M. Rébert (Polonius), Aszalos Géza (Horatio),
Kocsardi Levente (Fortinbras), Tanko Erika, Lorincz Rita (Laertes, dublare rol), Pall Aniké Katalin
(Osrick). Figuranti: Jivoin llie, Polonic Cristian, Lukacs Imre. Formatia: Sorina Anghelescu, Radu

Guti, Calin Nanu.
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Contextul cultural teatral

Dupa schimbarea regimului, colaborarea repetata si intensa, desi nu lipsita de con-
flicte, cu regizorul Victor Ioan Frunza a avut un rol semnificativ in consolidarea
profesionald a Teatrului Maghiar de Stat ,Csiky Gergely” din Timisoara. Aceasta
colaborare a avut loc in a doua jumatate a directoratul lui Andras Istvan Deme-
ter (1993-2005) si In perioada initiala a mandatului lui Attila Balazs (din 2007 pana
in prezent). Frunza s-a alaturat trupei la invitatia lui Demeter si a avut un succes
spectaculos cu prima sa regie, Lorenzaccio (1998). Intre anii 1998 si 2009 a regizat
in total sapte spectacole la Timisoara, care au adus teatrului numeroase premii si
recunoasteri.' Baza puternica a acestei colaborari fructuoase a fost stransa relatie
regizor-actor dintre Frunza si Attila Balazs, care a inceput cu mult inaintea colabo-
rarii dela Timisoara si parea sa se incheie odata cu perioada petrecuta de Frunza in
oras.> Spectacolul Rosencrantz si Guildenstern sunt morti din 2009 a fost creat sub
conducerea lui Attila Balazs, iar atat in istoria institutiei, cat si in receptarea critic4,
este interpretat in mare parte ca flind culminarea colaborarii cu regizorul, plasan-
du-se intr-o ,trilogie”: Lorenzaccio,® cunoscuta drept ,Hamletul francez”, Hamletul
prezentat cu ocazia celei de-a 50-a aniversari a teatrului si spectacolul bazat pe dra-
ma lui Tom Stoppard. Pe langa legatura cu Hamlet si reluarea tematicii puterii, ce-
le trei productii sunt legate si prin personajul principal jucat de Attila Balazs. Toate
cele trei spectacole au primit atentie din partea organizatiilor profesionale de teatru
romanesc si maghiar: Lorenzaccio a fost nominalizat la Premiul Criticilor de Teatru
(din Ungaria) si la Premiul UNITER 1n 1998;* Hamlet, care a fost prezentat de trupa
la Gara Nyugati din Budapesta, a primit recenzii favorabile. Pe partea maghiara, Ro-
sencrantsz si Guildenstern sunt morti, spectacol invitat la Festivalul International de

1 Intreigg8 si2009, Frunza aregizat urmatoarele spectacole la teatrul timisorean: Alfred de Musset,
Lorenzaccio (1998) — despre spectacol vezi analiza Mariei Albert in volumul de fata; Raymond Cous-
se, monodramele Cu ochi de copil si Strategia porcului (2000); Eugéne Ionesco, Lectia (2001); W. Shake-
speare, Hamlet (2003); Matei Visniec, Istoria comunismului povestitd pentru bolnavii mintal (2004);
Zoltan Egressy, Junius [lunie] (2009) si Tom Stoppard, Rosencrantz si Guildenstern sunt morti (2009).
Acestea au adus in total 15 premii profesionale, din Romania si Ungaria, teatrului din Timisoara.

2 Attila Balazs a jucat ca actor in 16 spectacole ale lui Frunza, intre 1993 si 2009 (in prezent acest
numar reprezintd aproape 30% dintre rolurile sale). A fost membru de baza in proiectul de teatru
independent al regizorului, numit Trupa pe Butoaie (1994-1996), iar multe dintre rolurile sale
semnificative sunt legate de spectacolele regizate de Frunza.

3 Conform lui Gaston Baty, multi se refera la Lorenzaccio drept ,Hamletul francez”, vezi: https://
lorenzaccio-theatre.blogspot.com (accesat in: 20.12.2023). Sintagma este larg raspandita si printre
criticii de teatru maghiari, vezi cronicile spectacolului Lorenzaccio semnate de Laszlé Possonyi,
Katalin Metz sau Péter Molnar Gal. Possonyi Laszl6: Szinhazi 6rjarat korokon és stilusokon at.
Vigilia, 2/1961. 114; Metz Katalin: Tulzas, tobzddas, téboly, Magyar Szemle, 1999/1-2. 198.

4 Vezi voturile pentru Premiul criticilor si sumarele din numarul din octombrie 1998 al
revistei Szinhdz, Premiul criticilor de teatru 1997/98, Szinhdz, octombrie 1998. 2-14, precum si
nominalizarile UNITER din1998: https://www.uniter.ro/programe/gala-premiilor-uniter/editii/
editia-a-vii-a/ (accesat In: 20.12.2023).
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Teatru ,Shakespeare” din Gyula, s-a bucurat de o primire mai restransd, dar care a
recunoscut lumea teatrala a lui Frunza, in timp ce acesta a primit Premiul pentru
cel mai bun spectacol de la Uniunea Teatrald din Romania (UNITER).5

Textul dramatic, dramaturgia

Trupa timisoreand a facut ca textul lui Stoppard si devina parte a memoriei colecti-
ve teatrale, deoarece amintea de Hamlet in regia lui Frunza din 2003. Drept urmare,
scenele din Hamlet intercalate de traducatorul Istvan Vas in traducerea maghiara
cea mai cunoscuta, a lui Janos Arany, au fost extinse (folosind de data aceasta tra-
ducerea lui Istvan Edrsi) si au primit un rol accentuat in piesa. Aceste extinderi re-
prezinta un element esential al versiunii dramaturgei Eszter Gyulay, care, pe langa
ideea autorului de alargi perspectiva personajelor secundare, adauga povestea mai
detaliata a lui Hamlet in comparatie cu propunerea dramei, utilizdnd mai multe ci-
tate din Shakespeare in text.®

Regia

Pornind de la drama lui Stoppard si de la propriul sdu spectacol Hamlet din 2003, re-
gia lui Frunza s-a concentrat pe problema naturii reprezentarii teatrale, permitand
un spatiu larg pentru proliferarea metateatrala si autoreferinte.” Formele vizuale, na-
rative silingvistice ale oglindirii ies in prim-plan in spatiile reale, din spectacol si din
Hamlet, la fel si povestile dramatice, prin multiplicarea si interrelationarea situatiilor
de teatru in cadrul teatrului. Toate acestea au favorizat receptarea intelectualizata,
atractia pentru descifrarea referintelor interne putand f1 uneori resimtita in recep-
tarea critica, in timp ce altii au criticat puternic autoreferentialitatea spectacolului,
perceputi ca fiind ermetica.® Indiferent de comprehensibilitatea autoreferintelor, ide-

5 Piesa Rosencrantz si Guildenstern a fost nominalizata de comitetul UNITER la premiile pentru
ceamaibundregie si pentru cel mai bun decor; merita subliniata aceasta recunoastere pentru c,
pe de alta parte, in anul urmator spectacolul nu a fost inclus in programul Festivalului National
de Teatru din Bucuresti — organizat tot de UNITER.

6 Spectacolul a preluat scene extinse din drama lui Shakespeare: duoul Ofelia si Polonius din actul
alII-lea; aparitia lui Rosencrantz si Guildenstern in fata cuplului regal; monologul A fi sau a nu fi
din actul al ITI-lea, duoul Ofelia si Hamlet, proba comediantilor si spectacolul in sine; precum si
conversatia dintre Gertruda si Hamlet in dormitor; scenele cu Rosencrantz si Guildenstern care
se intereseaza de cadavrul lui Polonius din actul al IV-lea; trimiterea lor in Anglia si vizita Ofeliei
la Gertruda; scena duelului din actul al V-lea.

7 Inregialui Frunzi reapar obiecte, decoruri si motive din alte spectacole, in afara de Hamlet (Faust,
Caligula si Darul lui Gorgo). Vezi Cristina Modreanu: A fost, nu mai este! http://artactmagazine.
ro/a-fost-nu-mai-este/ (accesat in:10.02.2017).

8 ,Autocitarea devine procedeul principal pentru realizatorii spectacolului[...]. Din pacate, pentru
cei care nu au vazut aceste spectacole, elementele pomenite mai sus nu capéta incarcatura ce ar
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ea regizorald este coerenta. Chiar dacd regia lui Frunza, incorporand reprezentatia
anterioara Hamlet, pare debordanti, ea stratifica lumea spectacolului Rosencrantz si
Guildenstern sunt morti de-a lungul unor coduri exacte, vizualitatea, actoria si tex-
tul deopotriva jucandu-se cu hotarele acestor straturi, creAndu-le si incalcdndu-le in
repetate randuri.’ Ideea regizorului ,de a scoate in evidenta Hamlet, prezent la Stop-
pard in fundalul piesei, este o decizie surprinzitoare, dar in acelasi timp si convinga-
toare”,” care face palpabila lumea din care, vrand-nevrand, figurile lui Guildenstern
si Rosencrantz fac parte, dar de care sunt si strdini, in acelasi timp. Datorita accen-
tului pus pe teatralitate, figura Actorului capata o importanta deosebitd, iar scenele
de teatru in teatru, precum si anumite scene din Hamlet sunt scoase in evidenta de
lumini suprarealiste. (IMAGINEA A) Frunzi leaga problematica teatrului in primul rand
de problema mortii, iar demonstrarea mecanismului reprezentarii teatrale, de func-
tionarea puterii. Teatrul,” moartea,” puterea® sunt motivele-cheie ale spectacolului.

explicareunirealorinscend, ciraméan simple asocieri intimplatoare, care ingreuneaza intelegerea
spectacolului.” Ibid.

9 Esteusordeurmarit cand si cum se despart siinteractioneaza lumile lui Stoppard si Shakespeare.
Cele doud sali de teatru ale decorului desemneaza cele doud lumi (actorii din Hamlet nu intra in
spatiul lui Rosencrantz si Guildenstern, nici acestia din urma nu intra in spatiul mai mic, regal).
Cele doud povesti se impletesc pe fasiile intermediare de pamant aflate intre aceste doud spatii.
Uneori Rosencrantz si Guildenstern urmaresc scenele din Hamlet ca niste stréini, alteori fac parte
din ele: ei sunt introdusi pe scena de un sufleor, dupa care tranzitiile sunt indicate de schimbari in
modul dejoc. in scenele din Hamlet, textul dramei shakespeariene e proiectat asupra publicului
celor doi curteni ca un scenariu pre-scris.

10 Jaszay Tamads: Hamlet utdn, szabadon. http://revizoronline.com/hu/cikk/2512/stoppard-
rosencrantz-es-guildenstern-halott-temesvari-csiky-gergely-allami-magyar-szinhaz-shakespeare-
fesztival-2010/ (accesat in: 20.12.2023).

u ,[Plentruregizorul Victor Ioan Frunz, locatia centrald este scena de pe scend, unde se amesteca
cele doua piese de teatru, cele doud lumi, si este imposibil de decis care este realitatea si care
este jocul”. Nanay Istvan: Hamletre varva. Szinhdz, 9/2010. 21, precum si: ,Pare ca regizorul tine
un curs introductiv despre conceptele de baza ale teatrului: el incearca sa defineasca termeni
in cadrul discursului ludic si umoristic al lui Stoppard, precum publicul, actorul, masca, rolul,
iluzia scenicd”. Ibid.

12 ,Nimic frumos nu se reflecta in oglinzile lui Frunza. Doar pdmantul scenei create de Adriana
Grand, care miroase a viu si autentic, a moarte si cimitir... Un cimitir in care se ingroapé cuvinte
si personaje si, odata cu ele, reflexiile lumilor noastre. Nimic nu pare real in universul lui Victor
Ioan Frunza. Moartea e din cuvinte, singele e de cerneal3, totul e joc. In oglinda e creati moartea
regelui Danemarcei. Se moare doar in teatru, iar viata e spectacol la care (te) privesti. Teatrul
traieste viata si o inghite. [...] Ce s-a intamplat nu se mai poate sterge niciodatd, dar jocul poate
reincepe oricand.” Monica Andronescu: Puterea iluziei si iluzia puterii. http://yorick.ro/puterea-
iluziei-si-iluzia-puterii/ (accesat in: 20.12.2023); JIn ultima parte a spectacolului, lumea teatrului
se impleteste cu cea a mortii: nava care se indreapta spre Anglia este reprezentata de o tava rece si
inghesuita, personajele-cadavre aluneci induntru si afari cu o usurinta socanta. In ultima scen,
cei doi protagonisti se intind pe jos, ducandu-si o poza cu ei insisi la cap, si incep sa se acopere cu
padmantul imprastiat pe scend.” loana Alexandru: Rosencrantz és Guildenstern halott, avagy tiikkrok és
pénzérmék kozti emberekrdl. http://ellenfeny.hu/index.php/szinhazi-fesztivalok/3509-rosencrantz-
es-guildenstern-halott-avagy-tukrok-es-penzermek-kozti-emberekrol (accesat in: 20.12.2023).

13 ,Construit ca teatruin teatruin teatru... spectacolul de la Timisoara propune in fapt o «discutie»
despre puterea iluziei si despre iluzia puterii. Acolo unde iluzia se sfarseste incepe uneori puterea,
acolo unde puterea se sfarseste, moare odata cu ea si iluzia...” Monica Andronescu: op. cit.
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Jocul actoricesc

Distributia care i-a asociat pe Attila Balazs si Laszl6 Katona, fost actor la Teatrul
Krétakor — pe langa gestul semnificativ de referinté teatrald interna™ —, a definit si
limbajul actoricesc, dinspre directia scolii mai clasice de formare a rolurilor, des-
chizand jocul in mod perceptibil catre o retoricd mai civila si catre iluzia spon-
taneitatii improvizatorice,” dar pastrand conventia celui de-al patrulea perete.
Toate acestea au intdrit identitatea incerta a lui Rosencrantz si a lui Guildenstern,
ezitarea comicd a omului de rand, incapabil sa vadi marile legaturi,” si totodata si
performativitatea trecerii lor de la rol la rol, adica procesul de pregitire teatrald a
acestor gesturi.’® Contrastul dintre siluetele lui Baldzs si Katona a scos in evidenta
eficient caracterele contrastante ale celor doud personaje® (scund si inalt; chibzu-
it si pripit; filozofic si obisnuit) si identitatile lor esential asemenea, interschimba-

14 Attila Baldzs a jucat rolul lui Hamlet in regia lui Frunza din 2003, asa ca a fost deosebit de
semnificativ faptul cd a putut privi fosta productie/poveste din rolul lui Guildenstern, dintr-o
noud perspectiva.

15 Laaceastaintrebare areflectat si Attila Balazs intr-un interviu: ,[C]autam o piesa in care sa pot
vorbi o limbé comuné cu Laszl6. Ne era teama cd nu vom putea comunica, pentru cd eu sunt prea
conservator si el prea alternativ. Apois-a dovedit cd aceastd teama era o prostie cat noi amandoi.
Pentru ca nimic din toate acestea nu a contat daca am reusit sa descifram spectacolul.” Fiilop
Noémi — Hegyi Réka: Liselotte, Rosencrantz és Guildenstern Aradon. http://www.hamlet.ro/
cikkek.php?cikk=338 (accesat in:10.02.2017).

16 Intr-oscena, in timp ce Guil il intreaba pe Ros daci vede pe cineva, iar acesta spune ci nu, actorii
netezesc peretele invizibil din fata publicului intr-un gest aproape de pantomima.

17 ,[E]i se afla in centrul spectacolului, iar cei doi excelenti actori realizeaza pe deplin paradoxul
stabilit de scriitor: Ros si Guil devin protagonisti in asa fel incat raméan mereu oameni de rand,
insensibili la realitate, care nu calculeazd bazandu-se pe fapte si reactioneaza mereu tarziu la
acestea, care se simt confortabil in paternalism, caractere minore ale vietii.” Nanay Istvan: op. cit.

18 ,Doi bufoni ai puterii, desenati si redesenati in permanenta, cu un picior in piesa lui Shakespeare,

iar altul in textul lui Tom Stoppard si cu amandoua bine si in permanenta infipte in paAméantul
in care se ingroapa singuri in final.” Monica Andronescu: op. cit.
,Una dintre cele mai importante scene ale productiei — in care cei doi oameni-unealta merg in
cautarea lui Hamlet, care l-a ucis pe Polonius — caracterizeaza perfect nu numai natura celor
doi si relatia dintre ei, ci si esenta regiei, deoarece este imposibil de decis in ce calitate joaca cei
doi de fapt: ca Ros si Guil sau ca personajele Hamletului shakespearian interpretate de trupa de
teatru.” Nanay Istvan: op. cit.

19 ,Rosencrantz e inalt, Guildenstern e scund. Cei doi nu prea mai sunt siguri pe propria lor identitate,
chiar si in propria lor constiinta au devenit intersanjabili. Probabil ca s-au cam uitat pe ei insisi.
«Uneori, nota George Banu [...], te prabusesti in uitare ca intr-o prapastie.» Prapastialor e statul
in care se afla si unde joaca un nesfarsit «cap sau pajura». Au fost uitati acolo tot la fel cum s-au
lasat uitati Vladimir si Estragon din Asteptandu-[ pe Godot. Cei doi asteapta nu prea stiu bine ce
si, pentru ci trebuie si isi ocupe intr-un fel asteptarea, se dedau ludicului. [...] isi spun Ros si Guil.
Tot la fel cum Vladimir si Estragon isi spuneau Didi si Gogo. Referinta la Beckett sila celebra lui
piesa nu e unica posibila. Deoarece Ros si Guil te pot foarte bine duce cu gandul la Stan si Bran ori
la Pat si Patachon. Starea aceasta, dispozitia ludica afisata de cei doi cu 0 anume ostentatie poate
sd fie dovada de care au nevoie ca traiesc, ca mai exista [...]” Mircea Morariu: Arunca noaptea de
pe tine! Teatrul azi, 3-4-5/2010.187-190.
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bile, precum Vladimir si Estragon ai lui Beckett si alte perechi de clovni cunoscu-
te, asociind figurile lui Stan si Bran, Zoro si Huru (IMAGINEA B). Straturile productiei
au fost indicate si de registrele limbajului: Balazs si Katona joaca intr-un mod mai
direct, in timp ce prezenta concentrata a lui Zénd Farago, interpretandu-l energic
pe Hamlet, se separd de elevatia declamativa a scenelor din Hamlet — transmitdnd
greutatea ,povestirii mari” care se desfasoara in fundal.>* Actorul lui Andréas Zsolt
Bandi apare ca o figura intermediara, misterioasa, care, in posesia unor cunostinte
retrospective si prospective, i ghideaza pe protagonisti cu o ironie resemnata. Nu-
merele actorilor care interpreteazi Tragedienii sunt jucate ca parodii ale tragediei,
ale pantomimei, ale bufonadei si ale show-urilor de travesti, intr-un stil exagerat.

Scenografia si sunetul

Decorul Adrianei Grand — colaboratoare permanenta a regizorului — a creat un me-
diu extrem de teatral care a subliniat situatia ,de vizionare si de a f1 vizionat” prin
multiplicarea spatiilor scenice sireale de vizionare. Spatiul spectacolului prezentat
in sala principala a teatrului din Timisoara a fost aranjat invers: scena propriu-zisa
a gazduit auditoriul, iar vizavi — in locul obisnuit al auditoriului, sub cabina tehni-
ca Inalta — a fost amenajatéd zona de joc.” Langa auditoriul mai mare, cu spatarele
scaunelor din lemn negru, adica ,spatiul propriu” al lui Rosencrantz si Guilden-
stern, pe partea dreaptd, in josul a scenei, se afla o ,lojd regald” ornamentata, de
dimensiuni mai mici, creata din scaune rosii: aceasta este locatia scenei cursei de
soareci, cu un birou masiv in fata ei (IMAGINEA C). Rimand cu jocurile de perspectiva
ale dramei lui Stoppard, cele doud auditorii erau ascunse uneori spectatorilor de o
cortina rosie, care se vedea din spate, dezviluind masinariile teatrului, si care era
trasa in jos si ridicata de actorii din Hamlet imbracati in haine militare, adica de
reprezentantii ,puterii’, cu ajutorul unui troliu urias (IMAGINEA D). Grand a proiec-
tat locatii ca niste insule (auditoriul lui Ros si Guil; auditoriul familiei regale; siste-
mul de depozitare al morgii din metal/cabina navei; un fotoliu de trei persoane ca-
re aminteste de mobilierul unui hotel; spatiul muzicienilor), dar aceste insule erau
conectate prin podeaua scenei presarate cu pamant (IMAGINEAE). Astfel, aceste fasii
de pamant — in mod semnificativ coridorul dintre auditoriul din joc si cel real — au
devenit metafora mortii definitive, locul (ultim al imposibilitatii) de intrare si iesi-

20 Criticii au laudat in mod repetat acest spectacol. ,Zénd Faragd, tanarul si talentatul actor care
din toamna se va alatura Teatrului Maladype, ma face sa ma intreb: cum ar fi daca ar juca
intregul Hamlet?” — scrie Tamas Jaszay. Jaszay Tamas: op. cit. Judit Csaki, Tamas Koltai si Cristina
Modreanu auldudat in mod similar interpretarea actorului ca fiind o performanta proaspatd, ce
ridica asteptari.

21 Sala principala a teatrului din Timisoara a fost transformata intr-un spatiu mobil tocmai cu ocazia
spectacolului Hamlet din 2003: scena-podium a fost eliminata, astfel ca scena si auditoriul au
fost amplasate la acelasi nivel si asa au ramas de atunci.
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re din roluri (IMAGINEA F). Reprezentarea vizuala a diferitelor straturi ale fictiunii a
facut din text o imagine (dinamica): replicile scenelor din Hamlet au fost proiectate
asupra auditoriului celor doi protagonisti. Costumele lui Grand au urmat, de aseme-
nea, principiul delimitarii/amestecarii: personajele din Hamlet purtau costumele
din fosta productie, iar cele doua personaje principale purtau haine de sarbatoare:
camasi albe, pantaloni negri si papioane (amintind de vestimentatia functionari-
lor, a crupierilor si a chelnerilor), care, in scenele shakespeariene, s-au completat
cu costume din vechiul spectacol Hamlet: uniforme de parada in stil Art Nouveau,
jacheta militara si coif (IMAGINEA G). Spectacolul a readus multe elemente si obiecte
din lumea spectacolului Hamlet din 2003: costumele, pAmantul, masa, fotografiile
marite, asternute peste chipurile personajelor muribunde (IMAGINEA H). Muzica lui
Tibor Cari a fost interpretata de o trupa formata din trei membri, in conformitate
cu povestea mai intima, iar prin motivele ei s-a legat si de Hamlet in timpul scene-
lor cu actorii ambulanti.

Istoria efectelor spectacolului

Desi Rosencrantz si Guildenstern sunt morti a castigat Premiul pentru cel mai bun
spectacol al Uniunii Teatrale din Romania (UNITER) in 2009* si a fost insotit de un
raspuns critic predominant pozitiv, receptarea profesionala a spectacolului a fost
departe de consens. Faptul c criticul de teatru si curatorul Cristina Modreanu nu
a selectat spectacolul pentru programul Festivalului National de Teatru Bucuresti
(FNT) din 2010, organizat tot de UNITER, a provocat un mic scandal in industria
teatrald romana. Aceasta decizie a semnalat si un conflict estetic/generational.*
Modreanu a formulat critici dure la adresa productiei, inclusiv privind alegerea de
text si autoreferentialitatea regizorala gratuita,* iar actualitatea spectacolului a
fost pusa laindoialg, desi intr-un mod mai retinut, si de Robert Mark6* si Adrienne

22 Spectacolul a castigat, de asemenea, Premiul pentru cel mai bun spectacol la Festivalul Interetnic
de Teatru din 2010, iar juriul profesional i-a acordat lui Laszl6 Katona Premiul pentru cel mai bun
rol principal masculin.

23 Modreanu a criticat deschis institutia UNITER, spunénd ca ,ceasul” criticilor care premiau
spectacolul s-a oprit in anii '9o. Mai multi profesionisti si creatori de teatru au obiectat fata de
neselectare si de punctele de vedere ale curatorului Modreanu in general, lipsindu-le prezenta
lui Frunza, precum si a marilor nume canonice, precum Gabor Tompa. Vezi: Monica Andronescu:
FNT si viciul de procedura. http://yorick.ro/fnt-si-viciul-de-procedura/ (accesat in: 20.12.2023).

24 ,Dupa «Hamlet» urmeaza un comentariula Hamlet, dar pe cat de spectaculos era primul spectacol,
pe atat de gaunos este al doilea, care incearca s se hraneasca din teatralitatea primului si sfarseste
prin a f1 o constructie teoreticd, fard combustibil propriu real”; precum si: ,Un procent de, sa
zicem, jumatate de ora de gand autentic, impresionant, in trei ore si jumatate de spectacol. Care
in rest apare spectatorului de azi ca o intoarcere in timp.” Cristina Modreanu: op. cit.

25 ,Rosencrantz si Guildenstern-ullui Victor Ioan Frunza din Timisoara este o structurd asamblata
profesional, doar un lucru nu este demonstrat: actualitatea piesei lui Stoppard.” Marké Rébert:
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D6motor.*° Nici alti critici nu au considerat spectacolul ca fiind impecabil, dar mai
degraba din cauza unor probleme ritmice si structurale. Potrivit lui Tamas Jaszay,
,incetinirile jenante care alternau cu goana revigoranta au amplificat slabiciunile
incontestabile ale productiei”, iar Tamas Koltai a explicat pierderea echilibrului prin
proportia exagerata a fragmentelor din Hamlet.”” Cu toate acestea, inventivitatea
regizorului si limbajul au fost in mare parte recunoscute si laudate de critici, aces-
tia evidentiind, alaturi de interpretarile lui Attila Balazs, Laszlé Katona si Andras
Zsolt Bandj, si pe cea a lui Zéno Farago, tanarul actor din rolul lui Hamlet. Specta-
colul a fost jucat de noudsprezece ori in total, din care sase spectacole au fost in ca-
litate de productie invitata. Conform declaratiei lui Attila Balazs — sub conducerea
caruia s-a ndscut Rosencrantz si Guildenstern —, productia, altfel dificil de miscat,
nu a ajuns la festivalul de la Kisvarda in 2010 din cauza lipsei unui spatiu potrivit,
dar in acelasi an a avut aparitii in calitate de productie invitata la Strigoniu, la Fes-
tivalului International de Teatru ,Shakespeare” din Gyula, la Festivalul Interetnic
de Teatru din Arad, in 2011, la Budapesta, iar in 2012 spectacolul a fost invitat la Fes-
tivalul International de Teatru REFLEX din Sfdntu Gheorghe. Perioada petrecuté la
Timisoara este o parte importanta a carierei de regizor a lui Frunza. Spectacolele
create aici sunt caracterizate de imaginile monumentale, jocul actoricesc energic,
utilizarea neobisnuita a spatiului si combinarea intensiva a acestuia cu muzica li-
ve, lucruri care au definit puternic imaginea artisticé a teatrului. Odata cu pleca-
rea lui, strategia artistica a teatrului s-a schimbat si ea, deplasandu-se in directia
unei varietati de gusturi teatrale in loc de o constructie care favorizeaza estetica
pronuntatd a regizorului, raiménand totusi colaborarea cu regizori renumiti (pre-
cum Csaba Horvath, Szabolcs Hajdu, Arpéd Schilling).

Folyamatos viszonylagossag — viszonylagos folyamatossag, https://szinhaz.net/2010/07/18/marko-
robert-folyamatos-viszonylagossag-viszonylagos-folyamatossag/ (accesat in: 20.12.2023).

26 ,Cu toate acestea, nu mai ales din cauza problemelor de spatiu dezamageste aceasta productie
celebra (premiata de UNITER). [...] Spectacolul din Timisoara [...] este in mod repetat lipsit de
ritm, iar lungimea sa este grevata de faptul ca textul autorului este completat cu fragmente
suplimentare din Hamlet. Nici jocul actoricesc nu e captivant [...]” — enumera criticul defectele
spectacoluluijucat la Festivalul ,Shakespeare” din Gyula. D6motor Adrienne: Szembesités nélkiil.
Criticai Lapok, 10/2010. 27.

27 ,Regizorul a inmultit, in opinia mea, inutil de mult fragmentele din Hamlet, inclinand astfel
echilibrul spre povestea shakespeariana de baza, care devine prea emfatica, desi ne-am putea
multumi cu fragmentele «incoerente» pe care le obtin Ros si Guil. Astfel, suntem nevoiti sa avem
asteptdri mai mari in ceea ce priveste autenticitatea interpretarii tragediei originale, pe care
productia — in ciuda profilului extrem hamletian al lui Zéno Faragd, care creeaza asteptari — nu
este intotdeauna capabila sa le satisfaca. Ultimul si grandiosul joc de oglinzi, in care personajele
sunt dublate si cele doua fire ale actiunii — «realitatea» si «teatrul» — se copiaza reciproc, ar f1la
fel de clar cu mai putin Shakespeare.” Koltai Tamés: Tiikorjaték, Elet és Irodalom, 30 iulie 2010. 23.
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IMAGINEA A: Laszl6 Katona, Attila Baldzs, Andras Zsolt Bandi. Fotografie: Adriana Grand (2009).
Sursa: arhiva Teatrului Maghiar de Stat ,Csiky Gergely”.

IMAGINEA B: Laszl6 Katona, Attila Balazs. Fotografie: Adriana Grand (2009).
Sursa: arhiva Teatrului Maghiar de Stat ,Csiky Gergely”.
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IMAGINEA C: Scena de masa. Fotografie: Adriana Grand (2009).
Sursa: arhiva Teatrului Maghiar de Stat ,Csiky Gergely”.

IMAGINEA D: Decorul spectacolului. Fotografie: Adriana Grand (2009).
Sursa: arhiva Teatrului Maghiar de Stat ,Csiky Gergely”.
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IMAGINEA E: Attila Balazs, LaszIé Katona. Fotografie: Adriana Grand (2009).
Sursa: arhiva Teatrului Maghiar de Stat ,Csiky Gergely”.

IMAGINEA F:

Attila Balazs, LaszI6 Katona, Zéno Faragoé.
Fotografie: Adriana Grand (2009).

Sursa: arhiva Teatrului Maghiar de Stat

,Csiky Gergely”.
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IMAGINEA G:

Attila Balazs, Zéno Farago,
Laszl6 Katona. Fotografie:
Adriana Grand (2009).
Sursa: arhiva Teatrului
Maghiar de Stat

,Csiky Gergely”.

IMAGINEA H: Attila Kiss, Emilia Borbély B., Rébert Kardos M. Fotografie: Adriana Grand (2009).

Sursa: arhiva Teatrului Maghiar de Stat ,Csiky Gergely”.



FRAGMENTE DE ADEVAR

Gianina Carbunariu: 20/20, 2009

REKA DALNOKY

Spectacolul bilingv despre infamul ,martie negru” a fost realizat folosind metode do-
cumentare si colective, cu cinci actori maghiari si cinci romani. Creatorii productiei
au realizat peste 50 de interviuri in Targu Mures si in satele din imprejurimi, cu per-
soane care au participat sau au fost martore la evenimentele din martie 1990. Specta-
colul 20/20 s-a ndscut din improvizatiile bazate pe situatiile si povestile preluate din
interviuri si din amintirile actorilor. In locul moralizdrii justitiare, a cdutat s surprin-
da adevdrul divers si multifatetat intr-un mod caleidoscopic si sd prezinte stratifica-

rea realitdtii istorice.

Titlu: 20/20. Data premierei: 14 octombrie 2009. Locul premierei: Yorick Studio. Regizor: Gianina
Cérbunariu. Autor: Gianina Carbunariu. Traducdtor si dramaturg: Boros Kinga. Scenografie: Maria
Draghici. Companie: Yorick Studié din Targu Mures si dramAcum din Bucuresti. Distributie: Tompa
Klara, Korpos Andras, Sebestyén Aba, Cristina Toma, Virgil Aioanei/Radu lacoban (rol preluat
incepand din toamna anului 2010), Carmen Florescu/Paula Gherghe (rol preluat incepand din
toamna anului 2010), Berekméri Katalin, Madalina Ghitescu, Rolando Matsangos, Banyai Kelemen
Barna.



358 REKA DALNOKY

Contextul cultural teatral

Infiintat in 2004, teatrul independent Yorick Studié' din TArgu Mures monteaz spec-
tacole din 2008 in cadrul proiectului Dialog intercultural prin prisma teatrului con-
temporan.” In prima stagiune a proiectului, fondatorul Yorick, Aba Sebestyén, pune
in scena piesa Stop the Tempo! de Gianina Carbunariu, iar in stagiunea urmatoare o
invita pe Carbunariu sa regizeze un spectacol. Carbunariu aduce cu ea cinci actori
romani independenti din Bucuresti, dintre care patru sunt colaboratori obisnuiti
in proiectele ONG-ului de teatru contemporan dramAcum,? carora li se alatura cei
cinci actori maghiari recrutati de la Teatrul National din Targu Mures (IMAGINEA A).
In loc de montarea unei drame maghiare existente deja, regizoarea decide s cre-
eze un spectacol folosind metode documentare si colective, cu ajutorul echipei de
actori. Tema a fost aleasa pentru a coincide cu cea de-a doudzecea aniversare a con-
flictului etnic numit ,martie negru”, cel mai singeros eveniment din Targu Mures de
dupi schimbarea regimului, in timpul cdruia grupurile de romani si maghiari s-au
ciocnit in martie 1990, rezultdnd multi morti si riniti. Martie negru nu a fost inca
explorat sub nicio forma de niciun artist, asa ca indriazneala alegerii subiectului se
potriveste perfect cu spiritul de incélcare a tabuurilor pe care Aba Sebestyén il de-
fineste ca fiind forta motrice din spatele lui Yorick.* Demersul indraznet al echipei
de creatie din spatele spectacolului nu le-a scédpat nici criticilor, cronicile contem-
porane vorbind pe buné dreptate despre ,un experiment teatral unic in Romania”™ —
inainte de 2009, in tara au fost doar citeva exemple similare de teatru documentar®

1 Potrivitsite-ului Yorick, crearea atelierului de teatru a fost inspirata de lungi discutii si conversatii
nocturne, al caror obiectiv principal a fost de a da 0o noua culoare vietii culturale din Targu Mures,
,promovarea si punerea in scend a dramaturgiei contemporane si prezentarea textelor clasice
intr-un limbaj teatral nou si modern”.

2 Activitatea continua a companiei independente este posibila datoritd unui numar de sustinatori,
inclusiv multi antreprenori locali, iar supravietuirea sa pe termen lung a fost asigurata pana
in prezent de sprijinul financiar regulat pe care l-a primit din partea Administratiei Fondului
Cultural National. http://yorickstudio.eu/yoric/szinhazi-muhely/ (accesat in: 20.12.2023).

3 Organizatie teatrala independenta fondata in 2002 de Andreea Valean, Gianina Carbunariu,
Radu Apostol si Alexandru Berceanu, studenti la regie la Universitatea de Arta Teatrala si Cine-
matografica ,l. L. Caragiale” din Bucuresti, cu scopul de arealiza piese de teatru contemporane,
prin instrumente dramaturgice si spectacole inovatoare, ca mijloc de implicare sociala activa.
https://dramacum.org/ (accesat in: 20.12.2023); Nicolae Mandea: dramAcum - o istorie. Dilema
veche, 2-8 iunie 2006. 11.

4 Laszl6 Bedta Lidia: Tabudontogetés. Interju Sebestyén Abaval. Jatéktér, primavara 2015. 38.

5  (pt):Marosvasarhely-Bukarest koprodukcio. https://fidelio.hu/szinhaz/marosvasarhely-bukarest-
koprodukcio-101620.html (accesat in: 20.12.2023).

6 Alice Georgescu mentioneaza spectacolul bucurestean Spovedanie la Tanacu din 2008, regizat
de Andrei Serban si bazat pe romanul omonim al Tatianei Niculescu-Bran, ca singura productie
documentara de pana acum. Spectacolul spune povestea mortii unei femei care a fost legata de
o cruce si lasata fard méncare si apa timp de trei zile de preoti ortodocsi, in 2005. Spectacolul
Capete Infierbantate. 13-15 iunie 1990, realizat de Mihaela Michailov si David Schwartz, din 2009,
este un alt exemplu de teatru documentar, care trateaza cea mai sangeroasa confruntare de dupa
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sau productii interculturale.” Noutatea demersului este indicat si de faptul ca mai
multe recenzii si critici se refera la metoda personala de lucru a lui Carbunariu si o
explicd pe larg.® In 2009, distributia interculturali si spectacolele bilingve erau, de
asemenea, neobisnuite pe scenele transilvanene (IMAGINEA B). Kinga Boros, dramatur-
ga de scend a productiei, vorbeste despre dificultatile de supratitrare intr-un inter-
viu din vremea respectiva?® si atrage atentia asupra faptului cd, spre deosebire de al-
te orase mari din Transilvania, in Targu Mures nu exista supratitrare la spectacole.*

Textul dramatic, dramaturgia

Potrivit caietului-program, creatorii au cerut orasului sa fie coautor al spectacolului,
deoarece actorii, regizorul si dramaturgul au realizat peste cincizeci de interviuri
la Targu Mures si in satele din jur cu persoane care au participat sau au fost marto-
re la evenimentele din martie 1990. Actorii au inceput sd improvizeze pe marginea
unor situatii si povesti extrase din interviuri, iar Cirbunariu a scris, pe baza aces-
tora, textele care astfel s-au dezvoltat pe parcursul repetitiilor, chiar pana cu céte-
va zile Inainte de premiera. Creatorii nu au intentionat si reconstruiasca trecutul,
ci sd-1 reevalueze si sa-l reinterpreteze, acesta este motivul pentru care spectaco-
lul e descris ca ,drama antiistorica” spectacolul ,vrea sd vada si sd puna in lumina
tema [conflictului interetnic], pentru ca apoi s putem vorbi despre aceasta”." Asa-
dar, in loc de moralizare justitiara, creatorii incearca sa surprinda adevarul divers
si multifatetat intr-un mod caleidoscopic, juxtapunind povesti adesea contradic-
torii si care se pun reciproc sub semnul intrebarii."” Structura mozaicata rezultata
este compusa din 18 scene, intre ele existand doar legaturi tematice, pentru ,a inte-

schimbarea de regim dintre tinerii care protestau in Piata Universitatii din Bucuresti si politia
romana.

7 Andrea Tompa face o paralela cu spectacolul Cu mdna pe ciocan, realizat in 2001 de compania
roména din Sfantu Gheorghe, ca spectacol bilingv care abordeaza relatiile roméano-maghiare.
Tompa Andrea: Ahany haz, annyi torténelem. Szinhds, 2/2010. 21.

8 ,20/20al Gianinei Carbunariu nu e teatru documentar — miza lui sint urmele sapate in prezent de
evenimentele petrecute in urma cu 20 de ani, nu evenimentele in sine si «adevarul/adevarurile»
lor.” Tulia Popovici: Nu trageti in spectator. Nu mai trageti deloc. Agenda LiterNet. https://atelier.
liternet.ro/articol/10128/Iulia-Popovici/Nu-trageti-in-spectator-Nu-mai-trageti-deloc.html
(accesat in: 21.12.2023).

9 Juhdsz Bélint: Interju Boros Kingaval. https://szinhaz.hu/2009/08/06/yorick_studio_20 (accesat
in: 20.12.2023).

10 Acestlucru s-a schimbat de atunci; atat trupa roména, cét si cea maghiara a Teatrului National
din Targu Mures isi subtitreaza toate spectacolele.

u  Fluturas 20/20. https://port.hu/adatlap/szindarab/szinhaz/2020/directing-14713 (accesat in:
24.06.2020).

12 Scena cu doi turisti straini evidentiaza, de exemplu, cat de nesigure sunt amintirile personale
care stau la baza acestui spectacol: cei doi barbati povestesc cu seninatate cum au ajutat o femeie
insarcinata si pe sotul ei disperat in timpul conflictului, ducandu-i aproape pana acasa, dar cand
trecutul prinde brusc viata in jurul lor, ii vedem cum i imping pe cei aflati in suferinta afara din
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gra cumva povestile individuale intr-una general umana”.”® Criticul Mircea Mora-
riu considera ca spectacolul este un excelent exemplu de ,gradare a tensiunii din-
tre realitate si fictiune”. In textul care se bazeaza atat pe interviuri reale, cit si pe
improvizatii ale actorilor, straturile de realitate se suprapun, astfel incéat povesti-
le personale, care s-au intAmplat cu adevarat, nu sunt separate de cele auzite de la
altii si adaptate de actori (IMAGINEA C). Puterea monologurilor nu provine astfel din
valoarea lor de adevar, ci din posibilitatea adevarului.

Regia

Teza de doctorat a lui Carbunariu are ca tema rolul fuzionat de dramaturg-regizor,
ceea ce caracteriza inca de atunci si propria sa activitate” si care se reflecta siin tra-
tarea constienta a formei din 20/20. Docufictiunea ca gen, jocul scenelor de mono-
log cu straturile de realitate si structura mozaicata slujesc, toate, aceeasi atitudine
creativa: prezentarea diverselor perspective ale realitatii, dar fara a judeca. Aceas-
ta este completata de regie in trei moduri: prin lumea vizuala a spectacolului, ori-
entarea actorilor si relatia acestora cu publicul. Costumele care reflecta un caracter
civil si care doar ocazional se transforma intr-un instrument de formare a perso-
najelor, precum si spatiul de joc fard decoruri al bastionului din Targu Mures (spa-
tiul de joc al trupei Yorick),® care se transforma intr-o varietate de locatii prin in-
terpretarea actorilor, accentueaza deopotriva tematica realitatii si a subiectivitatii.
Cérbunariu abordeaza procesarea trecutului prin problema memoriei, pentru c4,
in acceptia sa, ,memoria umbreste si decupeaza, sterge sau conserva anumite de-
talii”.” Stilul de joc in mare parte realist al piesei este intrerupt sistematic de mani-
pularea neobisnuita a recuzitelor: scaunele pliante pe care le aduna personajul lui
Andras Korpos povestind despre altercatii se inchid cu bubuit de arméa (IMAGINEA D),
iar cdnd toarnd cate un paharel dintr-o sticla adevarata(!) umpluta cu palinca ade-
varatd(?), lasd capacul pus. Poate cea mai importanta decizie regizorala este ca fi-

masina. In acest fel, scena reflecteaza si asupra metodei de lucru documentariste si nuanteaza
celelalte scene ale spectacolului.

13 Bessenyei Gedg Istvan: ,Csak hiisz év milva ne ez a dal legyen!” Ldtd, 3/2010. 100.

14 Mircea Morariu: Tensiunea dintre realitate si fictiune. Teatrul azi, 3-4-5/2010. 230.

15 Gianina Carbunariu: Regizorul-dramaturg. Teza de doctorat. Bucuresti, Universitatea de Arta
Teatrala si Cinematografica ,I. L. Caragiale”, 2011.

16 Sediul permanent al Yorick Stidi6 este Bastionul Macelarilor din cetatea din TArgu Mures, care
inainte de renovare era un spatiu de marimea unui studio, asemanator unui beci, cu doua coloane
voluminoase in mijloc, care determina forma spatiului si vizibilitatea in fiecare productie. in cazul
spectacolului 20/20, auditoriul amplasat in galeria circulara (intre timp demolati) nu permitea
folosirea unor elemente de decor construite, astfel incat productia se s-alimitat la cateva scaune
si la folosirea spatiului modelat de jocul actorilor.

17 Oana Stoica: Statul roméan si-a abandonat cetétenii — interviu cu Gianina Carbunariu. Dilema
veche, 11 august 2011. https://dilemaveche.ro/sectiune/dileme-on-line/statul-roman-si-a-
abandonat-cetatenii-interviu-605564.html (accesat in: 20.12.2023).
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ecare spectacol este urmat de o discutie, in timpul céreia spectatorii pot completa
cele prezentate cu propriile povesti si fragmente de adevar. (Inregistrarea video a
spectacolului nu prezinta conversatia nici macar pentru semnalarea faptului, de-
si creatorii insisi o vdd ca pe un al doilea act, o continuare a spectacolului.) Criticii
discuta pe larg importanta conversatiei, interpretdnd-o ca pe o terapie de grup pen-
tru procesarea unei ,tragedii nationale”.® Scaunele asezate in cerc ii ajuté pe spec-
tatori sa se sincronizeze (si) intre ei. Potrivit lui Carbunariu, ,asa se vedeau romanii
si maghiarii reciproc si de la ferestrele apartamentelor lor in 'go, in timp ce in piata
de dedesubt se desfasura o bataie”."

Jocul actoricesc

Spectacolul tematizeazi problema identificérii si prin jocul actoricesc.*® In scena
de deschidere, care nu a fost filmat4, actorii se asaza in spatiu, asteptand publicul
siludnd contact vizual cu acesta, semnaland astfel ca sunt actori si c4, in cele ce ur-
meaz4, isi vor asuma roluri. Fiecare actor interpreteaza mai multe personaje, atit
romane, cat si maghiare,” pentru a ingreuna identificarea pe baza nationala de ca-
tre public.”” Potrivit criticului Monica Andronescu, spectacolul reprezinta ,o proba
de actorie absolut magica. Actorii schimba rolurile in permanenta, de la un moment
la altul si spatiul intreg se modifica dupa cuvintele lor”.”® Printre numeroasele ro-
luri jucate, exista unele in care actorul isi joaca propriul eu din copilarie sau poate
un personaj din propria poveste, iar ca urmare, dupd cum afirma Andrea Tompa,
,distanta dintre eul rostit pe scena si actor se apropie de zero, ceea ce face ca jocul

18 Florian-Rares Tileaga: Randuri despre FNT, 2010 — 20/20. https://agenda.liternet.ro/articol/12431/
Florian-Rares-Tileaga/Randuri-despre-FNT2010-2020.html (accesat in: 20.12.2023).

19 Kornya Istvan: Végig latjak egymast. Magyar Narancs, 25 martie 2010. 40-41.

20 Maimulti membri ai echipei de creatie mentioneazi c4, in timpul procesului de lucru, distributia,
formata din actori roméni si maghiari din Bucuresti si Targu Mures, a avut atitudini emotionale
foarte diferite fata de evenimentele din martie: ,in timp ce unii din trupa trebuia sa se apropie
de evenimente, altii trebuia sa se indeparteze emotional”. Boros Kinga: Kényelmetlen szinhdz.
A politikai tartalomtol az észlelés politikdjdig. Targu Mures — Cluj-Napoca, Editura UArtPress —
Editura Presa Universitara Clujeana, 2021.169.

21 Intr-un interviu, Barna Banyai Kelemen mentioneazi ci in 20/20 a trebuit sa vorbeasci pentru
prima data pe scena intr-o limba straina si cat de diferite au fost metodele de lucru ale colegilor
sai romani si maghiari: ,noi [...] am vrut sa intelegem foarte bine totul, iar colegii romani s-au
aruncat cu capul inainte in situatia data. De multe ori nu ma pot decide daca toata gindirea asta
este mai degrabd lene sau ajuta intelegerea. Gianina, de exemplu, spunea mereu: nu intreba, fa.”
Kovacs Eméke: Mint gyerekkorban a gyerekszoba. Interju Banyai Kelemen Barnaval. Jatéktér,
toamna 2016. 4.

22 In mod similar, notiunile de noi si voi sunt reinterpretate in mod constant pe parcursul
spectacolului; in prima scena, de exemplu, actorii formeaza o singura tabara mixtd de romani si
maghiari, care defineste publicul ca fiind straini ostili.

23 Monica Andronescu: Targu Mures, dupa 20 de ani... https://yorick.ro/targu-mures-dupa-2o0-de-
ani/ (accesat in: 20.12.2023).
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sa fie direct si sensibil”.** Totusi, pentru a mentine protectia fictiunii, actorii por-
tretizeaza si personaje cu care este imposibil s fie confundati (preoteasa roménca,
turist strain), astfel incit monologurile si enunturile personale sunt si problemati-
zate pentru spectator (IMAGINEA E). Potrivit unui actor din echipa de creatie, spec-
tacolul subliniaza si in acest fel ,caracterul iluzoriu al adevdrului, al transparentei
faptelor”.”s Desi spectacolul atrage atentia asupra pericolelor identificarii excesive
sau unilaterale, interpretarea este caracterizata de o traire nuantatd, dar pasiona-
14.2% Actorii ,reusesc cu totii, cu un profesionalism rece, sd raména in afara poves-
tii — chiar daca aceasta este a lor —, [...] fara a pune vreo clipa la indoiala importan-
ta si caracterul personal al Cauzei”.””

Scenografia si sunetul

Proiectia de imagini si video realizata de Maria Dréaghici deasupra capetelor acto-
rilor este cel mai puternic element vizual al spectacolului. In plus, fata de subtitra-
rile bilingve (textul vorbit fiind intotdeauna subtitrat in cealalta limba), publicul
a putut vedea animatii care ilustrau scenele (IMAGINEA F). Cronicile mentioneaza de
cele mai multe ori doar in treacat rolul sau impactul ilustratiilor, dar inregistrarea
video arata clar relatia lor cu scenele (IMAGINEA G). Ilustratiile ofera uneori contra-
puncte umoristice la scenele mai serioase (cum ar f1 ghidul de supravietuire in caz
de ciocniri etnice), alteori dezvaluie surse de teatru documentar (cum ar f1 radio-
grafiile prezentate in timpul povestii fetitei cu aparat dentar). Spectacolul are loc in
spatiul teatral neconventional al Bastionului Mécelarilor din Targu Mures, cu stalpi
mari in mijlocul incaperii, care blocheaza vizibilitatea (IMAGINEA H). Publicul este ase-
zat pe platforme pe patru laturi,*® delimitand o zoni de joc ingustd, avind ca fun-
dal doar scaune, astfel incat spectatorii se pot vedea in mod continuu unii pe altii
si pot sa-si vada reactiile, la fel cum s-au putut vedea romanii si maghiarii in timpul
ciocnirii din martie.* Spatiul este umplut de vocile vii ale actorilor, de inregistrari

24 Tompa Andrea: op. cit. 21.

25 Berekméri Katalin: Szerep a szinészben. Targu Mures, Editura UArtPress, 2020. 196.

26 Philip Fisher: 20/20 Review. British Theatre Guide. https://www.britishtheatreguide.info/
reviews/20-20-platform-theatr-7665 (accesat in: 20.12.2023).

27 Papp Timea: Ma mar csak emlék? https://revizoronline.com/hu/cikk/1977/20-20-yorick-
studio-marosvasarhely-dramacum-bukarest-kdf-2009-poszt-2010-kisvarda-2o10-dunapart-
platform-2011 (accesat in: 20.12.2023).

28 Astfel, videoul si subtitrarile proiectate pe cele doua laturi ale panoului central de proiectie nu
pot f1urmarite deloc de pe celelalte doua laturi ale salii.

29 Katalin Berekméri, una dintre actritele din spectacol, descrie cum un spectator a povestit ca
si-a tinut reactiile sub control constant in timpul spectacolului, nepermitdndu-si sa se distreze
liber. Potrivit lui Berekméri, ,acest element poate f1inteles ca un exercitiu de tolerantd, dar si ca
o problema acuta”. Berekméri Katalin: op. cit. 179.
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audio din epoc4, aduse din propriile vieti** de piese muzicale care ilustreaza con-
flictele romano-maghiare® si de rasetele, suspinele si tacerea celorlalti spectatori.

Istoria efectelor spectacolului

Succesul spectacolului 20/20 este atestat de peste patruzeci de cronici in limbile
romana si maghiara, precum si de publicatii internationale.?* Productia participa
la festivaluri de prestigiu din Roménia, Ungaria si din strainatate, inclusiv la LIFT
din Londra, unde echipa 20/20 este prima companie roména invitatd dupa 2000.3
La sfarsitul stagiunii 2009-2010 este nominalizat la Premiul Criticilor de Teatru din
Ungaria la categoria cel mai bun spectacol independent?* si castiga Premiul special
la Festivalul National de Teatru de la Pécs si Premiul ,Rivalda” al Teatrului Thalia.?
Filiala romana a Asociatiei Internationale a Criticilor de Teatru (AICT Romania)
acordd Premiul ,TAndra Sperantd” creatorilor3® Portalul Transindex®” si numerosi

30 Potrivitrelatariilui Katalin Berekméri, pentru exercitiul ,istorie personala”, membrii grupului de
creatie au adus amintiri si fotografii personale, care, pelangi crearea dispozitiei si constientizarea
mecanismelor memoriei, au servit si ca baza pentru doua monologuri din spectacol.

31 In scena zilei de nastere, intr-un grup reunit intamplitor de maghiari din Ungaria, maghiari
transilvaneni, romani bilingvi si romani stabiliti in alte regiuni, se spune cd muzica nu poate
f1inteleasa gresit, insa scena include cdntece si poezii care pot f1 interpretate ca sloganuri ale
conflictelor romano-maghiare: versul ,robi vom fi oriliberi?” din Istvdn, a kirdly [Regele Istvan]
sau poemul Templom és iskola [Biserica si scoala] de Sandor Reményik. Numai gazdele bilingve
transilvanene inteleg implicatiile culturale ale cantecelor inocente ale oaspetilor lor roméni si
maghiari din Ungaria.

32 latd citeva: Anca Pusca: Post-Communist Aesthetics: Revolutions, Capitalism, Violence. London,
Routledge, 2015; Jozefina Komporaly: Narratives of translation and belonging in multilingual per-
formance: The case study of 20/20. Linguistica Antverpiensia, New Series. Themes in Translation
Studies, 13/2014. 30-44; Cristina Modreanu: A History of Romanian Theatre from Communism to
Capitalism: Children of a Restless Time. London, Routledge, 2013; Nicole Estvanik Taylor: Bucha-
rest, Romania. American Theatre, October 1. 2010; Cristina Modreanu: Gianina Cirbunariu: Do-
cumentary Theatre with a Political Focus. The Theatre Times, 29th Sep 2016; Alina Mazilu (ed.):
Dasrumdnische Theater nach1989: seine Beziehungen zum deutschsprachigen Raum. Berlin, Frank
& Timme, 2010; Oana Stoica: In Search of Identity. Trends in Contemporary Theatre in Romania.
The Theatre Times, 25th Feb 2017.

33 The first Romanian performance at the London International Festival of Theatre in this century.
http://www.icr-london.co.uk/article/20-20-at-the-london-international-festival-of-theatre-lift.
html (accesat in:18.07.2020).

34 A szinikritikusok dija 2009/2010. Szinhdz, 10/2010. 2.

35 A X.POSzT dijazottai. https://fidelio.hu/szinhaz/a-x-poszt-dijazottjai-92998.html (accesat in:
20.12.2023).

36 Maria Sarbu: Premiati in Festivalul Shakespeare. Jurnalul. https://jurnalul.antenag.ro/stire-
teatru/premiati-in-festivalul-shakespeare-542214.html (accesat in: 20.12.2023).

37 2009 legjei — a leghitelesebb forrasbol.
http://itthon.transindex.ro/?cikk=10708&2009_legjei_8211_a_leghitelesebb_forrasbol (accesat
in: 20.12.2023).
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critici®* il considerd in mod clar cel mai important spectacol al sezonului, iar Miru-
na Runcan il include printre cele mai bune spectacole din ultimii 20 de ani?® Zece
ani mai tarziu, spectacolul este in continuare un punct de referinta in opera lui Car-
bunariu,* precum si in istoria teatrului experimental roméanesc,* a coproductiilor
roméano-maghiare,* a spectacolelor multilingve,* a procesarii trecutului prin tea-
tru** si a companiei Yorick.* Cristina Modreanu considera chiar ca Gianina Carbu-
nariu a fost cea care a adus teatrul documentar in Romania,*® iar in 2016 presedin-
tele Romaniei 1i confera regizoarei-dramaturg Ordinul Meritul Cultural in grad de
Cavaler pentru munca sa de procesare a trecutului.*” Impactul productiei este evi-
dent nu doar in literatura de specialitate, ci si in teatru: la zece ani de la premiers,
Targu Mures gizduieste un numar record de spectacole bilingve despre convietui-
rea romano-maghiard, printre care Double Bind, MaRd, Intentii rdtdcite, Tara zdne-
lor si Mihai Viteazul. Obiectivul actual al Yorick Studié este de a explora problemele
interetnice prin intermediul teatrului, iar mai multi profesionisti de teatru au iden-
tificat 20/20 ca fiind punctul de plecare pentru acest lucru. Supravietuirea compa-
niei Yorick, sustinuta de subventii de la oras si granturi, a fost cu siguranta ajutata
si de rezonanta spectacolului 20/20, prezentat ca o poveste de succes intercultura-
lain cadrul candidaturii din 2015 a orasului Targu Mures la titlul de Capitala Euro-
peand a Culturii.*® Iar in cartea lor despre martie neagru, istoricii Marton Laszl6 si
Csaba Zoltan Novak afirma ca ,existd o singurd evocare a evenimentelor din mar-
tie pe care ambele parti o accepta, 20/20".#

38 Iulia Popovici: Ce-am avut (un an de zile) si ce-am pierdut (timpul). Observatorul cultural.
13 ianuarie 2011. 19.

39 Miruna Runcan: De la ,...au pus catuse florilor...” la ,Telefonul, omleta si televizorul”. https://
yorick.ro/miruna-runcan-de-la-%e2%80%ge-au-pus-catuse-florilor-%e2%=80%gd-la-
%e2%80%9getelefonul-omleta-si-televizorul%e2%80%g9d/ (accesat in: 20.12.2023).

40 Monica Andronescu: Istoria comunismului cu fatd umana — Dosarul ,Elevul”. https://yorick.ro/
istoria-comunismului-cu-fata-umana-dosarul-elevul/ (accesat in: 20.12.2023).

41 Iulia Popovici: Akik az alternativ szinhézat épitik (traducere de Maria Albert). Szinhdz,1/2011. 37.

42 Szabd Attila: Emlékezés, multidézés, multfeldolgozas — Performativ multfeldolgozas — néhany
elméleti alapvetés. Szinhdz, 11/2018. 7.

43 Herczog Noémi: A lefordithaté nevii varos. Szinhdz, 3/2015. 20.

44 Szemere Katalin (ed.):J6 kérdés: A multat be kell vallani — mit tesz ezért a magyar szinhaz? https://
szinhaz.net/2019/02/08/jo-kerdes-a-multat-be-kell-vallani-mit-tesz-ezert-a-magyar-szinhaz/
(accesat In: 20.12.2023).

45 Tompa Andrea (ed.): A tér, amit megosztunk egymassal. Szinhdz, 1/2014. 15.

46 Cristina Modreanu: Post-revolution Story. Supliment Scena.ro. 2019. 1.

47 Petre Ivan Afrim: Carbunariu si Manole, printre artistii decorati de Iohannis. https://www.
ziarulmetropolis.ro/afrim-carbunariu-si-manole-printre-artistii-decorati-de-iohannis/ (accesat
in: 20.12.2023).

48 https://www.capitalaculturalazo21.ro/Files/dosare/targu%z2omures/Tirgu%2oMures%:20
2021%20R0.pdf (accesat in: 12.03.2021).

49 Laszl6 Marton — Novak Csaba Zoltan: A szabadsdg terhe. Marosvdsdrhely 1990. mdrcius 16-21.
Miercurea Ciuc, Editura ProPrint, 2012. 8.
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IMAGINEA A:

Virgil Aioanei, Carmen Florescu,
Rolando Matsangos, Klara Tompa,
Katalin Berekméri, Cristina Toma,
Andras Korpos, Madalina Ghitescu,
Barna Banyai Kelemen. Fotografia:
Maria Draghici (2009).

Sursa: https://20per20.wordpress.com/
photos/.

IMAGINEA B:

Rolando Matsangos,

Barna Banyai Kelemen.

Fotografie: Maria Draghici (2009).
Sursa: https://20per20.wordpress.com/
photos/.
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IMAGINEA C:

Klara Tompa.

Fotografie: Maria Draghici (2009).

Sursa: https://20per20.wordpress.com/photos/.

IMAGINEA D:

Andrés Korpos.

Fotografie: Maria Draghici (2009).

Sursa: https://20per20.wordpress.com/photos/.
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IMAGINEA E:

Katalin Berekméri.

Fotografie: Maria Draghici (2009).

Sursa: https://20per20.wordpress.com/photos/.

IMAGINEA F:

Cristina Toma, Carmen Florescu, Virgil Aioanei,
Madalina Ghitescu, Rolando Matsangos.
Fotografie: Maria Draghici (2009).

Sursa: https://20per20.wordpress.com/photos/.
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IMAGINEA G:

Rolando Matsangos, Katalin Berekméri, Cristina
Toma, Aba Sebestyén, Klara Tompa. Fotografie:
Maria Draghici (2009).

Sursa: https://20per20.wordpress.com/photos/.

IMAGINEA H: Virgil Aioanei, Carmen Florescu, Barna Banyai Kelemen, Klara Tompa, Rolando Matsangos.

Fotografie: Maria Draghici (2009). Sursa: https://20per20.wordpress.com/photos/.
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Volumul acesta reprezintd o curiozitate teatrologica: este prima data
cand apare in limba romana un volum de studii focusat integral asupra
teatrului maghiar din Romania. Autorii nostri au cercetat ce fel de modele
suprapuse contureaza teatrul romanesc si cel maghiar, abordand in per-
spectivd diacronicd spectacole semnificative, printre care unele create
de regizori maghiari pentru companii romane sau de regizori romani pen-
tru companii de teatru maghiare. Esential in selectie a fost criteriul valoric:
au fost alese spectacolele premiate, cele care au persistat in memoria
spectatorilor datorita unor interpretadri actoricesti remarcabile, cele al
cdror material dramaturgic transmitea un mesaj aparte. Pe langa toate
acestea, volumul este o noutate si prin faptul ca dezvaluie pentru prima
oard tainele protocolului de analiza spectacologica Philther, astfel incat
toate analizele prezinta contextul cultural si istoria efectelor fiecarui
spectacol. Doudzeci de cercetatori au abordat doudzeci si trei de specta-
cole prezentate intre 1969 si 2009, aducand in situatii dialogice neastep-
tate nume cunoscute precum Penciulescu si Taub, Frunza si Tompa,
Purcarete si Bocsardi, Carbunariu si lldiké Kovdcs, in speranta de a intregi

astfel canonul istoriei teatrului din Romania.
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