
Din repertoriul r o m â n e sc
•  IN zilele vii

toare vom asista la do
uă premiere cu piese 
româneşti puse în scenă 
de actori-regizori. Tea
tru l Naţional va pre
zenta Moartea ultimului 
golan de Virgil Stoenes. 
cu. prima premieră din 
seria montărilor cu texte

româneşti care se află in 
pregătire aici. Director 
de scenă este actorul 
Ion Finteşteanu. Teatrul 
Mic aduce la rampă 
Dezertorul lui Mihail 
Sorbul, într-un specta
col care constituie o în. 
cercare regizorală a ac
torului Ion Marinescu.

S u c c e s  regizoral
•  LA 20 februarie a 

avut loc, la Teatrul Mu
nicipal din Haifa, pre
miera piesei Fanny de 
Marcel Pagnol, pusă în 
scenă de regizorul ro
mân Lucian Giurches- 
cu, în decorurile şi cos
tumele scenografului 
Dan Nemţeanu. Critica 
a primit deosebit de fa
vorabil premiera. Spi
cuim din primele cro
nici apărute : „Regizorul 
Lucian Giurchescu nu 
este numai un artist 
foarte talentat dar şi 
un mare iubitor al oa
menilor simpli, pitoreşti 
care preferă de cele mai 
multe ori să sublinieze 
realismul vieţii... Deco
rurile lui Dan Nemţea- 
nu au fost de o mare 
frumuseţe. Jocul pînze- 
lor de corăbii — acom
paniat de sonorizarea 
impusă de regizor — a 
creat desăvîrşit atmos

fera. Pictorul scenograf 
a găsit o îmbinare feri
cită a poeziei cu reali
tatea vieţii marseille- 
ze“ (cel mai mare co
tidian de dimineaţă, 
Haaret). „Spectacolul 
cu piesa Fanny, pus 
în scenă de regizorul 
român Lucian Giurches
cu, directorul Teatrului 
de Comedie din Bucu
reşti, este un spectacol 
viu, colorat, plăcut, ju
cat perfect. Lucian Giur. 
chescu are ştiinţa lu
crului cu actorii. El ştie 
să insufle viaţă scenei. 
Aproape toţi actorii iz
butesc să creeze roluri 
deosebit de interesante. 
Spectacolul va atrage 
publicul pentru că reali
zează un act teatral va
loros, chiar dacă pre
zintă o altă faţă a in
terpretării lui Pagnol“ 
(ziarul Omer).

B e c k e tt  ş l  M oliére
•  TEATRUL „Lucia 

Sturdza-Bulandra“ a în
scris în repertoriul 
lunilor care urmează 
două titluri foarte cu
noscute din dram atur
gia universală. Regizo
rul David Esrig pregă
teşte o montare pe care 
şi-a dorit-o de m u lt:

•  „CINTICELELE* lui 
Alecsandri, prelucrata 
de Alecu Popovici, con
stituie textul unui spec
tacol pregătit de Tea
trul „Ion Vasilescu“. 
Neaşteptată este for
mula pentru care s-a

aceea cu Aşteptîndu-1 
pe Godot de Samuel 
Beckett. Valeriu Moi- 
sescu va intra în repe
tiţii cu comedia Don 
Juan de Moliére, lucra
re care nu a mai fost de 

multă vreme reprezen
tată pe scenele bucu- 
reştene.

„Cînticelele"
optat : aceea a unei re
prezentaţii muzicale 
moderne care reia şi 
dezvoltă vechile moti
ve ale comediei cla
sice. Regia va fi sem
nată. de Olimpia Ar- 
ghir.

I “  !T e a tr u l
H  „ L u c ia  S tu r d z a - B u la n d r a “

Sala din Bd. Schitu Măgureanu 1 
(Podul Izvor)

vă invită la premiera

LEONCE $1 LENA
o comedie de GEORG BÜCHNER

Regia şi decorurile : LIVIU CIULEI. 
Costume: Ioana Gărdescu.
Muzica : Theodor Grigoriu.

P A T IM A  L U C R U R IL O R  SIM P L E
I )  IN SALA vine

alene o femeie, pe 
care, Ia început, nu  o auzim. Mersul 
ei este indiferent la  ceea ce se petrece 
în ju r, mecanic. Urcă încet treptele 
podiumului şi înaintează, fără să dea 
atenţie fem eilor şi copiilor care se 
află acolo, peste toată adîncim ea sce
nei. Apoi se întoarce spre dreapta şi 
iese. Nu i-am  văzut decît spatele ţea
păn şi m ina care tîrîie  pe jos, în 
neştire, un  şal. Această trecere anoni
m ă se constituie în  m işcare tragică
— una din m ultele m işcări tragice 
fără  cuvînt din speotacol — datorită 
neobişnuitei „rarefieri“ a întregului. 
Orice detaliu  care a r  am eninţa să ne 
dilueze aten ţia  a fost izgonit din cîm- 
pul de joc. Simţim prezenţa tăcută 
alunecînd p rin tre  noi, îi sim ţim  con
cen trarea năucă, obsesivă ; mersul 
lent, rig id itatea m îinii care lasă şalul 
aspru  să se prelingă pe podea, ca
pătă valoarea evenim entului patetic.

Radu Penciulescu izbuteşte ceea ce 
a dorit de cînd face regie : să desco
pere puterea teatru lu i în simplitate. 
Aceasta nu  este pen tru  el idee, mod 
raţional de a construi, dem onstraţie
— ea devine sta re trăită , tră ită  adine, 
în  prim ul rînd, de actori. Interpreţii 
stau  pe scenă, în  Woyzeck, la P iatra  
Neamţ, altfel decît în  orice altă mon
tare. P rezenţa lor are o calitate deo
sebită. Ei vin, ştiind că au de făcut 
în faţa noastră lucruri extrem  de sim
ple şi fac aceste lucruri extrem  de 
simple fără  să caute să ne arate, în 
acelaşi tim p, nimic altceva. Nu se 
prefac, că ignoră prezenţa noastră, a 
privitorilor, nu  încearcă să in tre în 
joc, pe fa ţă  sau ocolit, cu noi, să ne 
provoace curiozitatea, sau. pofta de 
rîs, sau  compătimirea.

Acceptarea destinsă a sim plităţii le 
dă siguranţă. Nu se sim t dezarmaţi

sau neinteresanţi dacă spală cu ade
vărat, timp de m ulte minute, podeaua; 
sau dacă, înşiraţi în  tribunele sărăcă
cioase care acoperă arlechinii, îşi pri
vesc tovarăşii aflaţi în  planul în t î i ; 
sau dacă mărşăluiesc numai, cu pas de 
paradă, apropiindu-se şi îndepărtîn- 
du-se de noi de m ulte ori. Aceşti ac
tori de la P ia tra  Neamţ, a tît de răs
făţaţi, cărora le  place să-şi arate ta 
lentul, tinereţea, vitalitatea, să-şi des
făşoare calităţile acrobatice şi intensi
tatea vocilor, să se îm bete din bucu
ria lor de joc, se concentrează aici cu 
încăpăţînare d a r şi cu o anum ită se
n inătate  a firescului. La începutul 
fiecărei scene ei in tră , toţi odată, ca 
nişte gim naşti care m erg să se aşeze 
lîngă aparatele pe care vor lucra. 
Este, în  prezenţa lor, ceva ho tărît şi 
deschis, o precizie tăioasă şi liberă 
care face ca aerul să pară, în jurul 
lor, luminos şi limpede.

Acesta este prim ul strat, prim ul ni
vel al sim plităţii tră ite  — stare care 
constituie miezul spectacolului. Mai 
adînc, regizorul şi actorii au căutat 
îm preună, pentru  faptele piesei lui 
Büchner, reacţiile care pot transcrie 
în concret mişcarea lăuntrică. Este o 
neîn trerup tă  dezbrăcare a situaţiei, 
acţiunii, relaţiei, de to t ce le -a r putea 
îmbîcsi realitatea omenească, o neo
bosită dorinţă de esenţializare care îşi 
ia ea arm ă prim ă senzaţia directă. 
Simplu nu înseam nă, în această în ţe
legere, sărac sau schematizat, ci act 
viu, descoperit la  nivelul reacţiilor 
elem entare. M oartea nu  poate să fie 
decît zvîrcolire, revoltă a întregului 
corp îm potriva sfîrşitului. Dorinţa şi 
apropierea erotică încep ou un fel de 
luptă a trupurilor, in  acelaşi tim p în
tunecată şi veselă. Um ilirea ia chipul 
corvezilor croite din munci fără  sens.

Şi m etafora se naşte to t p rin  sen

zaţie : v în tu l înfiorat de presim ţiri 
triste este un foşnet de funii mişcate 
de actori la vedere ; apa în care Woy
zeck îşi găseşte m oartea este o uriaşă 
pînză grosolană, desfăşurată şi legă
nată, ca un giulgiu, peste scenă, de in
terpreţi.

Piesa lui Büchner este deosebit de 
deschisă pen tru  o asemenea citire. 
Plecînd de la adevăruri m ateriale pre-

B  „ W o y z ec k “  d e  G eorg  
B ü ch n er la  T e a t ru l  T in e 
r e tu lu i  d in  P ia t r a  N eam f

cise, de la faptul divers, se poate spu
ne, reconstituit cu o m are pregnanţă 
a am ănuntului palpabil, poetul reim a- 
ginează m ereu realităţile opresiunii, 
umilirii şi violenţei, ridicîndu-le tot 
tim pul în tr-u n  clim at poetic de am 
ploare cosmică. Chiar şi aspectul frag
m entar şi neterm inat al dialogului 
slujeşte această fuziune în tre foarte 
concret şi foarte a b s tra c t; căci, dînd 
spaţiu puţin  cuvîntului şi încărcîn- 
du -1 cu o in fin itate  de sensuri, textul 
cere un univers întreg de m işcări şi 
fapte care să reîncarce de viaţă fraza 
rostită.

N eîntrerupta raportare la concret dă 
actorului pu tin ţa  unei sincerităţi a- 
parte. Florin M ăcelaru, in terpretu l 
nebunului, are de rostit m ai pu ţin  de 
zece replici. El creează o prezenţă 
puternică, u n  fel de spectator tăcut 
şi nevinovat al actelor de cruzime. 
Acţiunea lui este simplă, cit se poate

de concre tă : priveşte totul, v rea să 
pipăie totul. In  scena iarm arocului, el 
îngenunchează, cu faţa  la  public, 
foare aproape de n o i ; s tă  acolo ne
mişcat, frăm întîndu-şi degetele, ab
sorbit de această m işcare a m îinilor ; 
ai putea să crezi că m îngîie un şirag 
de mătănii, că se roagă. Actorul stă 
în  faţa  oam enilor din sală, întocmai 
aşa cum stă în fa ţa  oam enilor de pe 
scenă. El observă şi contem plă şi vi
sează la fel, fie că se află în  public 
sau pe podiumul de joc. Poţi să-ţi 
închipui uşor o improvizaţie liberă a 
lui, consumată în tr-u n  colţ de sală. 
De altfel, Woyzeck este unul d intre 
foarte puţinele spectacole în  care miş
carea actorilor p rin tre  spectatori se 
eliberează de stingheritoarea falsitate 
care însoţeşte, în  mod obişnuit, ase
menea raporturi spaţiale în tre  in te r
preţi şi public.

Se întrevede, în  această sinceritate 
cu sunet aparte, drum ul unor căutări 
străbătu te îm preună de regizor şi ac
to ri (o bună parte  din acţiunile ver
siunii finale au fost găsite în exer
ciţii de im provizaţie; unora d intre 
in terpreţi regizorul a ev itat chiar să 
le dea „indicaţii“ anum e pentru  a 
stim ula dorinţa lor de a fi activi prin 
ei înşişi). Rezultatul este acela al unui 
adevărat joc colectiv. Şi este m ai po
triv it să vorbim, în rapo rt cu acest 
spectacol, despre relaţiile definite de 
in terpreţi pentru eroi. decît despre 
caractere.

Mitică Popescu propune, pentru 
Woyzeck, o com portare făcută din 
reacţii în tre  care continuitatea este 
m ereu frîn tă. Relaţiile eroului său cu 
lumea sín t făcute din m ultă frică şi 
din supunere îngrozită ; nu  a căutat 
o prezenţă lipsită de gîndire şi de 
virilitate, ci una care îşi pierde m e
reu  toate calităţile în  fa ţa  au torită
ţilor — Căpitanul şi Doctorul — care,

Trei interpreţi ai spectacolului Woyzeck de Georg Büchner, pus în scenă de Radu Penciulescu la 
Teatrul Tineretului din Piatra Neamţ: Carmen Galin, Alexandru Drăgan şi Mitică Popescu.

GYÖRGY
K O V Á C S
la 60 de ani

•  AŞ vrea să încep cu cea 
mai sim plă şi cea mai omeneas
că urare : La mulţi ani ! Pe 
marginea acestei urări putem  
broda, desigur, o mulţime de 
alte gînduri, legate de munca 
acestui m inunat actor. îl dorim 
lui György Kovács m ulte ro
lu ri lrurnoase şi m ulte succese 
m ari care nu-i vor aduce bucu
rie numai lui ci vor onora sce
nele noastre, ale teatru lu i ro
mânesc, fiindcă György Kovács 
nu este numai ai oraşelor Tg. 
Mureş şi Cluj, oi este al nostru, 
ai tuturor.

îm i aduc aminte, că l-am vă
zut interpretînd rolul lui Ko
ssuth; un rol uimitor, a cărui 
realizare m -a fascinat. Îmi aduc 
am inte personajele în trupate în 
Unchiul Vania, Moartea unui 

■artist, U ltima oră, Act veneţian. 
De fiecare dată, m odalitatea lui 
strălucitoare de a im agina o 
prezenţă omenească vie m -a en- 
ziasmat. Să nu ne ferim  de a- 
cest c u v în t: există o m anieră
György Kovács, mai mult, un 
stil György Kovács. II felicit nu 
numai ca actor de teatru, dar 
şi ca in terpret al unor im por
tante apariţii cinematografice şi 
ca profesor care a contribuit la 
form area mai multor generaţii 
de oameni de teatru. Pentru  
foarte mulţi spectatori este im
posibil să desparţi numele lui 
de imaginea Teatrului din Tg. 
Mureş, de nucleul puternic de 
creaţie care a lucrat aici timp 
de atîţia ani. Pentru  foarte 
mulţi iubitori ai teatrului, nu
mele acestui actor se asociază 
astfel cu numele o ra şu lu i: este 
încă o distincţie strălucitoare a- 
cordată de public creatorului.

Irina Râchiţeanu- 
Şirianu

sub presiunea acestora, se destram ă 
mereu. Poate cea mai frumoasă reac
ţie a lui o aduce zîmbetul larg, aproa
pe vesel, cu care priveşte cerceii dă
ru iţi de tamburul m a jo r: parcă s-ar 
bucura că îşi vede umilinţa dovedită 
şi parcă şi-ar cere, totuşi, iertare prin 
surîsul său. Carmen Galin îi dă Mă
riei o senzualitate viguroasă, plină, 
pură, punînd în această senzualitate 
o răzvrătire fără răgaz. A ctriţa trăieş
te  excepţional de precis şi _de intens 
acea proiecţie în concret, în  reacţia 
fizică, în  fiziologic, pe care se con
struieşte spectacolul. Suferinţa m ora
lă  este înfăţişată de ea cu b ru ta lita
tea  chinului fizic. Şi, în scena crimei, 
chinul fizic paroxistic devine, prin 
intensitate, explozie tragică. A lexan
d ru  Drăgan îl înfăţişează pe Andres, 
confidentul lui Woyzeck, făcînd din 
sensibilitatea lui neobişnuită o cutie 
de amplificare pentru suferinţele to
varăşului său. De altfel, num ai pen
tru  a respecta o tradiţie critică şi a 
da interpreţilor ceea ce li se cuvine 
fac o asemenea enumerare, fiindcă tu 
tu ro r le revine o parte la fel de în
sem nată în joc. Boris Petroff găseşte, 
pen tru  proprietarul barăcii, o în făţi
şare opacă, apăsată de mizerie veche, 
în care orice putinţă a gîndului pare 
m oartă dar care izbuteşte, paradoxal, 
să  dea o ciudată realitate teatrală 
cuvintelor de grotesc com entariu fi
lozofic puse în gura personajului. 
Theodor Danetti descrie cu fineţe acu
tă automatismele demenţiale din com
portarea medicului, apariţie sinistră 
care evocă făţiş amintirea experien
ţelor făcute, în lagărele de exterm i
nare, pe oameni vii. A lexandru Lazăr 
compune portretul Căpitanului din- 
tr-u n  amestec de bunăvoinţă senti
m entală, aproape infantilă, de răutate 
cazonă grosolană şi de ifos didactic, 
to tu l topit într-o mare de prostie. în 
aşa fel îneît nu o dată dă sentimentul 
că i s-a oprit, într-adevăr, m intea în 
loc. Adria Pamfil Almáján rosteşte 
povestea copilului singuratic, rătăcit 
în vidul cosmic, cu intonaţii egale, cu 
o triste ţe  ştearsă — mai puternică 
deeît un strigăt. Constantin Cojocaru 
ştie să dea vestitorului de bîlci toată 
veselia sordidă a sărbătorii săracilor. 
Valentin Uritescu dezvoltă beţia dez
nădăjduită a  calfei care filozofează, 
p înă la un vîrtej de incoerenţe, în 
care reapare ca o răsfringere neaş
tep ta tă  sarcasmul filozofic şi deznă
dejdea poetului. Cornel Nicoară îşi 
joacă sănătos vitalitatea, îm prum u- 
tînd  tam burului major o agresivitate 
animalică. Şi toţi ceilalţi, cu replică 
sau  fără, aduc prezenţe importante, 
cu adevărat sincere, în scenă (Lucia 
Doroftei, M arta Savciuc, Marga Pav- 
lidis, Lucia Ştefănescu-Dobre, M ădă- 
lina Rădulescu, Eugenia Balaure, Cor- 
neliu Dan Borcia, Constantin Ghenes- 
cu, Tinel Atanasiu, Ieronim Crişan, 
şi alţii).

Decorul este numai o cutie de re
zonanţă pentru jocul actorilor — sau, 
poate, esté mai bine să-l definim ca 
un mediu vizual anume compus pen
tru  a priihi mişcările. Costumele Ioa
nei Gărdescu îşi îndeplinesc cu aceeaşi 
modestie funcţiile : comunică o ascu
ţită  senzaţie de mizerie, prin durita
tea materialelor ; sugerează asemă
narea  dintre viaţa micului orăşel- 
garnizoană şi existenţa unui lagăr de 
concentrare ; şi dau, în ciuda aspec
tu lu i lor voit şters, monumentalitate 
tragică siluetelor. Rochia Măriei, ce
nuşie, aspră şi grea, tă iată în linii 
hotărîte, viguroase, dar nu lipsite de 
graţie, anunţă, parcă, sfîrşitul însîn- 
gerat prin petele roşii care-i decorea
ză bustul şi încheietura mîinilor. Cînd 
M aria înfruntă acuzaţiile lui Woy
zeck, ghemuită la pămînt, cu spatele 
la public, rochia se umflă şi se înfoia- 
ză, ca blana unui animal gata de lup
tă. In această discreţie a  imaginii se 
găseşte răspuns pentru o mai veche 
dilem ă a regiei şi scenografiei româ
neşti : pleonasmul spectacolelor care 
repetau, încă o dată, în ceea ce ve
deam, ceea ce se spunea, prin  cuvînt 
şi acţiune. Aici, imaginea este numai 
un receptacol pentru prezenţa acto
rului şi în lipsa acestuia ea nu mai 
are nici un sens.

Şi astfel spectacolul izbuteşte pen
tru  că renunţă cu atîta înverşunare 
la  sine însuşi. Clipă de clipă, jocul 
grav  şi despuiat îşi are ţelul în  afara 
sa. Este un act de cunoaştere, un  gest 
de um ilinţă în  faţa vieţii.

Ana Maria Narti
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„A STĂ  SEARĂ SE JOACĂ FĂRĂ P IE S Ă “
(Teatrul Naţional din Cluj)

I I  ACA in Şase personaje în 
căutarea unui autor, Pi

randello — acest contestatar al 
convenţiei rigide în  teatru  — se 
mai supunea totuşi unei „reguli“ 
arb itra re , consfinţită de o întreagă 
istorie a  artei spectacolului — ig
norarea, in  fabulaţia  scenică, a 
spectatorului din sală — in Astă 
seară se joacă fără  piesă el renun
ţă  şi la acest u ltim  artificiu: d ra
ma se va desfăşura prin tre  specta
tori, dacă nu cu concursul publicu
lui m ăcar cu asentim entul său. 
Spectatorul va fi im plicat nu atît 
în  acţiune (va fi doar m artorul ei 
invocat necontenit), cit în elabo
rarea  şi explicitarea unei adevăra
te  estetici teatrale, obsedantul leit
motiv al dram aturgiei piram idellie- 
n c : rela ţia  (cu acţiunile ei recipro
ce) teatru-viată. Discuţia regizoru
lui — din Şase personaje... — cu 
„actorii“ şi „personajele“ se trans
formă, aici, în discursul Doctorului 
H inkfuss adresat sălii, acel apa
ren t „captatio benevoleiitiae*, în

care se prefigurează şi se teoreti
zează, de fapt„. „happening“-ul.

Că Pirandello nu a creat, prin 
Astă seară... un happening, este 
neîndoios. Ideea, „scenariul“ la 
rare  se referă Doctorul Hinkfuss, 
este tot o convenţie, cea care îi va 
perm ite autorului să-şi dezvolte 
dram a, atît de insolit articulată în 
tre aparenţa de viaţă şi realitatea 
teatrului. Dar chiar luind act de a- 
cest artificiu al operei, teoria lui 
Pirandello răm ine vizionară (cu 
toate nuanţele ei parodice). Extra
ordinară este, însă, obstinaţia cu 
rare  P irandello încearcă să de
monstreze, in această piesă ca şi 
în Şase p e rso n a je .tra n s fo rm a re a  
teatrului in viaţă. Pentru că, dacă 
nu mai ţinem  cont de convenţiona
lismul formulei, trecerea este — 
intr-adevăr — magistral insesiza
bilă. şi, in final, perfectă. Actorii, 
care au început spectacolul prin a 
juca în cadrul unor scheme presta
bilite, sfîrşesc (în special Momina) 
trăind iluzia, confundîndu-se cu

ea, in accentul ei cel mai autentic 
„de viaţă“ : moartea. Oamenii, în 
viaţă, sínt actorii, măştile unei sce
ne colosale ; teatrul poate redesco
peri, prin gesturi unice, esenţele — 
vrea să spună dem onstraţia inversă 
a autorului. A vedea, în acest joc 
continuu al esenţelor şi reflexelor, 
doar o parodie a lumii teatrului 
(cum s-a intîm plat recent pe o sce
nă bucureşteană), sau o expresie a 
contradicţiei „profesionale" dintre 
structura intim ă a jocului actori
cesc (spontaneitatea) şi rigiditatea 
construcţiei regizorale preconcepu
te (cum s-a încercat într-o cronică) 
este prea puţin. Prea puţin şi, 
chiar, neinteresant. Poate că, as
tăzi, cînd există happeningul, nici 
labirintul filozofiei lui Pirandello 
— dat fiind convenţionalismul pe 
care-l subliniam — nu ne mai in
teresează. Dar pentru a „nu mai 
ţine cont“ de acest convenţionalism, 
cu alte cuvinte, pentru a putea cre
de, măcar pentru răstim pul celor 
două ore ale spectacolului, în ade

vărul dem onstraţiei lui Pirandello, 
în miracolul transform ării teatrului 
în  viaţă, este nevoie de un tu r de 
forţă actoricesc şi regizoral. T re
buie să se nască, pe scenă, acele 
momente de magie, care fac din 
teatru  o artă  unică şi irepetabilă. 
Tocmai posibilitatea de a crea, por
nind de Ia textul lui Pirandello, 
starea magică a teatrului este mo
tivul pentru care o m ontare de ex
cepţie cu această piesă ne poate 
interesa în cel mai înalt grad.

Este dificil de afirm at, cu sigu
ranţă, dacă regizorul italian Paolo 
Magelli — autorul spectacolului de 
la Cluj — a urm ărit în primul rînd 
sau numai, acest lucru în versiunea 
sa. Dar o atare disociere este de 
secundară im portanţă, a tît timp cit 
spectacolul său ne-a impresionat 
mai ales prin  capacitatea de a face 
credibilă, emoţionantă, ideea pro
gram atică a lui Pirandello, a con
vertirii teatrului în viaţă. Am spus 
„em oţionantă“, pentru că Magelli 
nu s-a lim itat la a aplica textului o 
transcripţie scenică inteligentă, cla
ră, compusă din detalii de scriitu
ră regizorală detaşată (detalii care 
există, şi ele, în spectacol: proiec
tarea um brelor actorilor, deformate, 
pe un ecran uriaş, grima violent 
stranie a celor mai multe persona
je, scene de autoparodie etc.), ci a 
găsit şi o echivalare foarte concret 
emoţională a conversiunii teoreti
zate de Pirandello : derivarea sen
zaţiei de comic în tragic.

In fluxul spectacolului clujean 
există o neaşteptată s im etrie : în
tîi, în tre  scenele — antitetice — cu 
care se deschide şi se încheie spec
tacolul, scene care marchează ex
trem ele acestei călătorii în tre rea
litate şi iluzie. La începutul spec
tacolului, după lungul monolog al 
Doctorului Hinkfuss, Actriţa prin
cipală încearcă să devină Doamna 
Ignazia ; odată cu ea, în treaga tru 
pă face primele gesturi care vor 
forma familia La Croce, sau grupul 
petrecăreţilor aviatori. Convenţia 
este declarată, „jocul“, in trarea ac
torilor în personaje este crispată, 
fragm entară, punctată mereu de 
situaţii din cele mai comice, tn  
scena finală, Momina moare, cu un 
gest disperat de im plorare spre 
sală (scenă reuşită cu brio de Ana 
Maria Dominic). Ceilalţi actori, 
păşind concentraţi, într-o stare de 
transă, la graniţa d in tre realitate 
şi abulie, traversează scena, arun- 
cînd peste corpul inert al Mominei 
cîrpele cu care aceasta jucase sce
na nebuniei, rostind cuvintele-chin- 
tesenţă ale întregii reprezentaţii : 
„teatru“, „moarte", „viaţă", „tea
tru “. „viaţă" şi la fel, de multe 
ori, aceleaşi cuvinte, ca o meio- 
pee — sau o incantaţie ? — a r itu 
lui pe care pînă atunci l-au slu
jit. Căci moartea a pecetluit legă
tura indefinită, magică. în tre tea
tru şi viaţă. (Replicile, ca atare, 
nu există în P irandello : dar şi

această adăugire, ca şi „omisiu
nile“ operate de Paolo Magelli, nu 
alterează cu nimic spiritul profund 
al piesei.)

O altă  simetrie, la fel de precis 
conturată, este cea a scenelor de 
„teatru în teatru". In prima, cea 
de Ia operă, din nou convenţia 
teatrului este asim ilată .— aproa
pe total — comediei ; se parodia
ză cu voluptate m aniera belcan- 
to-ului (din nou, protagonista este 
Ana Maria Dominic). Spre sfîrşi- 
tui piesei. Momina, devenită ade
vărată nebună, încearcă să-şi re
găsească iluzia existenţei trecute, 
încearcă să reinventeze teatrul 
prin cîîeva zdrenţe şi păpuşi mi
zerabile. Efortul e inutil, teatrul 
nu mai poate fi alcătuit, teatrul s-n 
transform at în viaţă. Urmează 
scena morţii.

Rigurozitatea cu care a fost ela
borat acest spectacol ar fi rămas 
speculativă, uscată, dacă nu s-ar 
fi întem eiat pe o înţelegere ideală 
a sensurilor, a finalităţii spectaco
lului de către toţi actorii. Este greu 
de distins, într-o echipă atît de u- 
n itară ca cea condusă de Paolo 
Magelli, in terpretările deosebite. 
Dacă. totuşi, aceste „vîrfuri“ exis
tă, ele se datoresc mai m ult parti
turilor actoriceşti deosebite, mai 
extinse şi mai consistente. Este ca
zul Mominei (am numit-o pe Ana 
Maria Dominic), al Doamnei Igna

zia (Melania Ursu — actriţă d* 
predispoziţii cu totul speciale pen
tru comedie şi parodie, întotdea
una inteligentă şi nuanţată), sau 
al Doctorului Hinkfuss (George 
Motoi), De remarcat că acest 
actor şi-a conceput rolul — de 
obicei prilej de caricatură — cu 
superioară inteligenţă, văzînd in 
el un observator şi un comentator 
subtil al teatrului, un „raisoneur“ 
depăşit, în cele din urmă, de efec
tele propriului său joc. Un „ucenic 
vrăjitor“ m atur şi sceptic, vag mi
zantrop.

întreaga distribuţie merită egale 
laude: Gheorghe Nuţescu (d-nul 
Palmiro), Nené (Liliana Weither), 
Totina (Teodora Mazanitis-Fugaru). 
Dorina (Gita Popovici), Viorel Co- 
mănici (Rico Verri), Eugen Harizo- 
menos. Al. Munte, Octavian Lăluţ, 
Dorel Vişan (aviatorii). Dorina 
Stanca (Cîntărea(a) , pentru felul 
exemplar în care s-au conformat 
acestei migraţii între viată şi vis. 
în tre bucurie şi durere. După cum 
trebuie subliniată şi adecvarea de
corurilor Iui T. Th. Ciupe, de o ma
terialitate fragilă, construită în li
nii de fugă imprecise, brutal con
trastantă cu pitorescul m urdar al 
costumelor, semnate de acelaşi ta 
lentat scenograf.

Dinu Kivu
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