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Nu este uşor, desigur, să emiţi opinii după un spectacol de grandoarea şi 
complexitatea lui Eduard al lll-lea. Dacă excelentul caiet-program al acestuia se 
referă la spectacolul în curs de a se face şi focalizează, pe drept cuvânt, pe istoria 
evenimentelor -  adesea încălcate de Shakespeare -  şi pe date despre epoca lui, 
sau despre modul în care a fost recuperată „apocrifa”, noi vedem spectacolul finit, 
în care asemenea date se pierd şi contează doar încleştarea crudă a oamenilor. 
Acum, în 2008, istoria s-a dublat, ea desparte timpul lui Shakespeare de eveni­
mentele prezentate, dar şi cea dintre ambele şi timpul nostru. Noi privim eveni­
mentele, dar privim, în acelaşi timp, şi pe Shakespeare privind regii Angliei. 
Libertăţile noastre se adaugă libertăţilor lui, sau le deranjază.

(Dublura, sau sciziunea dintre aceşti timpi, se agravează în cazul unui 
spectator obişnuit, nici istoric, nici cronicar teatral. El doar trăieşte intensitatea, 
adesea răvăşitoare, a unui spectacol de teatru şi recunoaşte că timpul fictiv al 
acestuia îi descalifică timpul cotidian ca şi cum acesta ar fi ireal. Se întreabă de 
ce. Se întreabă dacă timpul în teatru nu este cumva esenţa lui. Fie-i permis de a 
reflecta public asupra acestei ciudate fisuri. Admiraţiile, ca şi dezamăgirile, agăţate 
de nume proprii, căci altfel nu se poate, ar trebui atunci citite nu drept „critica unui 
profesionist”, ci doar ca semne ale unei interogaţii pe care amatorul pasionat nu o 
poate exprima fără a o împărtăşi)

Dar, cum traduci distanţa în timp de evenimente, în distanţe scenice?
Este problema întregului spectacol de la Naţional, ca şi a pieselor istorice, în 

genere ale lui Shakespeare. „Apocrifa” scrisă la tinereţe este însă mult sub nivelul 
celorlalte drame istorice, şi aducerea ei pe scenă cefe de aceea nu numai mult 
curaj, ci şi mai multe precauţii. Marile drame shakespeariene strălucesc tocmai 
prin capacitatea unor personaje de a „cădea” din rol şi a reflecta asupra istoriei 
însăşi, a lumii, a destinului lor. Ele sunt drame istorice tocmai prin faptul că depăşesc 
istoria. Momentele de reflecţie se traduc în rarefieri interne ale textului: timpul pare 
a sta pe loc, mişcarea celorlalţi a se imobiliza, în timp ce auzim doar vocea unui 
King Richard răsunând, nu din timpul lui, ci din cel al lui Shakespeare, al nostru, 
sau al Eternităţii: „For God’s sake, let us sit upon the ground / And tell sad stories 
about the death of kings: / How some have been deposed, some slain in war / 
Some haunted by the ghosts they have deposed , / Some poisoned by their wives, 
some sleeping killed, / All murdered: for within the hollow crown / That rounds the 
mortal temples of a king / Keeps Death the Court ” (King Richard the Second, III, 
2, 155-162).

Puţine asemenea momente sparg textul lui Eduard al lll-lea. Zbaterea regelui 
între dragoste şi datorie, cea a contesei, sau a tatălui ei, între fidelităţi incompatibile, 
ori dialogurile despre respectarea, sau nu, a cuvântului dat, sună deodată la viitor, 
la viitorul maturităţii autorului, dar sunetul este încă impur fiind prilejuit acum doar
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de conflicte punctuale, nu de destin. Apoi, partea a doua a piesei se îneacă cu totul 
în strigăte războinice şi pierde legătura cu prima parte. Viitoarea tehnică a lui 
Shakespeare dea prezenta echilibrat starea de spirit din ambele tabere de luptă 
alunecă acum, în ciuda unor încercări de obiectivitate, în declaraţii antifranceze 
jenante (însuşi respectul pentru cuvântul dat pare ... inventat de contele de 
Salisbury şi transmis printr-un prizonier fiului regelui Franţei!).

Se poate desigur spune că ura şi exclusivismul aparţin epocii şi că noi nu le 
putem scoate din text. Da, într-un fel, aşa este, dar ne putem distanţa de ele. Dacă 
spectacolul o face prin scenografie, cum vom vedea imediat, el nu o face, curios, 
şi la alte niveluri. Dintre actori, marele Ion Caramitru domină cu uşurinţă şi farmec 
întreaga partitură şi numai el, ca de atâtea alte ori, ştie să nuanţeze, sau să rela­
tivizeze, printr-o privire, printr-o fracţiune de secundă de tăcere, duritatea cuvintelor 
(scenele cu Contesa, întâlnirea cu Regina Philippa, declaraţiile -  aparent severe 
-  despre Prinţul Negru). Apoi, amărăciunea şi măsura cu care joacă Şerban lonescu 
diminuează belicismu! regelui Franţei, iar pasiunea pură cu care vorbeşte Crina 
Mureşan înalţă extraordinar rolul Contesei de Salisbury: o reuşită remarcabilă a 
spectacolului, deşi redusă la prima lui jumătate. La mai toţi nobilii, în schimb, din 
păcate şi la Daniel Badale, în rolul Prinţului Negru, tonul violent, emfatic, sună 
adesea strident, accentuând neîndemânările unui Shakespeare înainte de 
Shakespeare.

La fel banda sonoră -  în afara unor jocuri ironice, precum cea în care reflecţiei 
lui Eduard cu privire la atracţia exercitată de contesă i se adaugă un cunoscut 
cântec despre fascination -  se aude adesea în exces: soldaţii francezi, înspăimântaţi 
de liniştea nopţii, tăiate doar de croncănitul unor corbi, altminteri admirabil fâlfâind 
în fundalul vizual, rostesc unul dintre puţinele pasaje lirice ale piesei, pe ... un fundal 
de saxofon. La ce bun? Tăcerea pe scenă, în faţa noastră, ar fi fost, cred, la fel de 
densă, de sinistră, ca aceea resimţită de personaje în lumea lor.

Tot nefirească este, în scena finală, acompanierea declaraţiei ridicol belicoase 
a Prinţului Negru -  ca urmare a victoriei asupra Franţei, Anglia trebuia, după el, să 
cucerească Spania şi ... Turcia -  cu o ploaie de cadavre căzute din turn care nu 
sunt, evident, decât penibile manechine pătate cu roşu. lată un moment în care 
metafora în derizoriu (vezi mai jos), se întoarce împotriva ei însăşi, tocmai prin 
exces. Ce simplu ar fi fost ca declaraţia prinţului să fi stârnit doar un zâmbet discret 
pe chipul lui Caramitru şi, poate, pe al altor actori, într-o tăcere care putea reduce 
eroul adolescent la un adolescent, chiar dacă, într-un fel, erou. La fel de neinspirată 
este tratarea burghezilor din Calais, care se predau englezilor spre a-şi salva 
oraşul asediat de aceştia, ca nişte iobagi târându-se speriaţi prin colb, în timp ce 
noi nu putem să nu ne amintim sculptura lui Rodin, închinată acestui eveniment, 
de un tragic demn şi sumbru. Culmea este că ambele imagini apar la pagina 31 a 
programului de sală.

Curajul Teatrului Naţional Bucureşti, ca unul dintre primele teatre europene, 
de a juca Eduard al lll-lea, este totuşi remarcabil, şi sper din inimă că aşa va fi 
recepţionat de shakespearologi, mai ales de cei britanici. Respectul pentru text, 
datorat şi foarte bunei traduceri a lui George Volceanov, s-a îmbinat, din fericire, 
cu crearea unui vizual modern inteligent, semnat Dragoş Buhagiar.

Aş dori să vorbesc despre vizual mai pe îndelete, căci instalaţia din centrul 
scenei este şi centrul de greutate al întregii montări. Adevărată „maşină infernală”, 
turnul de castel este şi balconul contesei de Salisbury şi streaşină încercărilor 
de seducţie ale ei din partea regelui, fie reale, fie literaturizate într-o scrisoare
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imposibilă -  căci mai pasionat era limbajul îndrăgostitului decât cel al scribului. 
Maşina este însă şi loc de negociere între cele două oşti, tensionat aliniate de-a 
dreapta şi de-a stânga ei, urmată de un dramatic dans al toboşarilor, sau scenă a por­
nirii la luptă, al unei pauze, sau loc al povestirii bătăliei petrecute în off; de la Sofocle la 
Shakespeare, spaţiul reprezentării (narative) este separat de cel al evenimentului. 
Această maşină, cu alte cuvinte, este o figură a Teatrului însuşi.

Dar mai este ceva, datorat, desigur, conlucrării dintre regizorul Alexandru 
Tocilescu, scenografie, benzile desenate (japonez) ale lui Valentin Petuhov şi con­
tribuţia multimedia a lui Daniel Gontz: turnul este totodată, literalmente, poartă de 
rugby, la început, şi mai târziu, spaţiu al proiecţiilor unor scene de luptă „reală”. 
Prima funcţie îl transformă într-o metaforă a derizoriului: după atâtea secole, 
Războiul de 100 de ani dintre Anglia şi Franţa nu ne apare mai important decât un 
meci de rugby între aceleaşi echipe, tradiţional mari rivale. Acestei imagini de 
aplatizare prin distanţare i se opun cele de apropiere prin detalii filmate, prin alter­
narea încrucişării fizice a armelor feudale cu atacurile la distanţă dintre crucişătoare 
şi avioane moderne, venite, parcă, din al Doilea Război Mondial. Depărtarea ne 
ferea ochiul de cruzime, apropierea ne aduce carnagiul în faţă, cel puţin atât cât 
o imagine o poate face, a posteriori, în locul percepţiei directe a realului. Ironiei 
primei operaţii i se opune apocalipsa celei de-a doua, dar ambele ridică aceeaşi 
întrebare: la ce bun uciderea în masă, din moment ce, oricum privită, de aproape 
sau de departe, ea se risipeşte -  absurd, inutil -  în ceaţa istoriei (motivul ceţii este 
şi el frecvent în spectacol, numai că el ne este familiar din multe alte spectacole 
sau filme istorice).

în fine, o altă conotaţie: cei doi regi, şi suitele lor, privesc la un moment dat 
bătălia pe acelaşi ecran din turn, ca la un uriaş televizor, cum facem noi înşine în 
cazul atâtor violenţe televizate din toate colţurile lumii. Ei privesc însă totodată 
propriul lor război. Procedeul este cunoscut din multe alte spectacole, sau filme, 
în care naratorul povesteşte de pe-o stâncă ce vede el în depărtare, dar este ascuns 
ochilor spectatorilor. Numai că, acum, regii privesc chiar bătăliile în care ei înşişi 
sunt prezenţi, căci doar cu o clipă mai înainte, fie regele englez, fie cel francez, 
anunţase că va lupta în centrul câmpului de luptă. Se privesc ei înşişi, din spaţiul 
scenic al povestirii, în spaţiul extrascenic, simultan, al luptei! Ciudată, tulburătoare, 
metaforă. Este aici vorba numai de o altă ironie, asemănătoare acelei fascination 
din reflecţia lui Eduard cu privire la contesă, sau vrea să spună această metaforă, 
mai radicală decât toate celelalte, desubstanţializarea finală a marilor eroi ai istoriei, 
dizolvarea lor în imagini ale lor înşişi, vanitas vanitatis mundi? Include această 
vanitate, prin ricoşeu, propria noastră lipsă de substanţă, cea a nesfârşitelor 
conflicte de pe micul nostru ecran?

Eu cred că asemenea sonde în alt temporal, sau în atemporal, sunt lucrurile 
cele mai tulburătoare ale spectacolului, pentru noi ca şi pentru creatorii lui.


