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      Nona Rapotan este profesor de științe sociale de peste 20 de ani; a lucrat cu elevi de gimnaziu, dar s-a implicat și în formarea adulților. A fost președintele Filialei Galați a Salvați Copiii România, la care se adaugă mulți alți ani de voluntariat în diverse organizații. A făcut parte din diverse jurii ale concursurilor naționale din domeniul științelor sociale și a conceput materiale didactice, cursuri de formare, ghiduri de specialitate pentru profesori sau pentru elevi.


      Din 2015 scrie pentru bookhub.ro, site pe care îl și coordonează din 2016. A publicat sute de cronici literare, muzicale și de spectacole și a realizat zeci de interviuri cu scriitori străini și români. Din 2020 face parte din echipa redacțională a revistei Bibliotecii Județene „V.A. Urechia”, Axis Libri, din Galați, iar din 2021 colaborează cu Suplimentul de Cultură – Ziarul de Iași.
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      Cuvântul autorului


      Sunt, de mai bine de 20 de ani, profesor de științe sociale. Încă am dorința de a merge zi de zi la întâlnirea cu tinerețea scormonitoare. Încă îmi place să descopăr idei și viziuni noi, să dezbat împreună cu elevii mei probleme arzătoare, să încurajez gândirea critică.


      De cinci ani sunt editor coordonator al site-ului Bookhub.ro, loc unde împreună cu colegii mei încercăm să reflectăm o bună parte dintre evenimentele culturale importante din România. Câteodată ne simțim copleșiți, căci suntem puțini (dar gura lumii zice că și buni) și încercăm să arătăm cât mai mult din frumosul care se-ntâmplă să fie în jurul nostru: lansări de carte, apariții noi, spectacole, concerte, expoziții sau vernisaje. Atât timp cât vom aveam pasiune și vom fi în putere, vom scrie! Am editat sute (site-ul îmi indică o cifră de ordinul miilor, dar parcă nu-mi vine a crede) de articole, dar am și scris alte câteva sute de cronici literare, de spectacol și muzicale. O fac din dorința de a vedea cât mai mulți tineri în sălile de teatru și/sau de concerte și pentru că știu că nevoia de a afla citind nu va putea fi satisfăcută decât în măsura în care va fi conștientizată importanța acesteia.


      Merg la teatru să respir praful scândurii și să-mi încarc plămânii cu oxigenul unui act cultural aparte. Pentru mine, teatrul este arta care mă învață din mers că altruismul există ca să poată fi exersat zi de zi. Un spectacol nu se naște dintr-o imensă singurătate, ci dintr-un dialog continuu al creatorilor – autorul textului, regizor, scenograf, actori, muzician etc. Dacă spectacolul mă cucerește este că pentru acest dialog s-a consolidat și rafinat de-a lungul repetițiilor. Simt imediat când un spectacol este lucrat suficient și aplaud la scenă deschisă când distribuția a fost gândită cu mare atenție.


      De Teatrul Maghiar de Stat Cluj mă leagă multe fire, nevăzute și văzute. La începutul anilor ’90 treceam prin fața teatrului și admiram draperiile de la ferestrele de deasupra intrării; mă gândeam că în spatele acelor perdele – în fapt, e vorba despre foaierul teatrului – se pun la cale multe și se țes intrigi nevăzute. Nici nu știam câtă dreptate aveam! Astăzi, merg în acel foaier și mă scufund într-un fotoliu doar pentru a observa actorii și regizorii înainte sau după reprezentația unui spectacol. Îmi sorb încet cafeaua și îmi amestec gândurile cu emoțiile lor. O dependență mai sănătoasă nici că pot avea! Așa se explică apariția acestui volum. Restul este poveste.


      Nona Rapotan

    

  


  
    
      


      Educarea nevoii de teatru


      Să recunoaștem că e nevoie de luciditate și tenacitate să panoramezi 30 de ani de teatru de limbă maghiară la Cluj prin cronici la spectacolele Teatrului Maghiar de Stat (TMS). Luciditate pentru a selecta cele mai semnificative spectacole din diversitatea estetică a producțiilor din ultimele trei decenii și tenacitate să urmărești online înregistrările unor spectacole mai vechi (1991-2000) care au scris istoria (recentă a) TMS. Perioada coincide cu directoratul vizionar al regizorului Gábor Tompa, care a preluat conducerea instituției în 1990. De la izolarea culturală etnică la ascensiunea și recunoașterea trupei printre cele mai valoroase din țară – cea mai bună în opinia unor critici –, drumul trece prin sute de premiere, zeci de regizori și artiști invitați, coproducții internaționale, selecții în festivaluri naționale și internaționale și numeroase premii. În cele trei decenii scurse din 1991, politica managerială și repertorială a TMS a desființat bariera limbii maghiare pentru publicul larg de teatru prin supratitrarea tuturor spectacolelor în română (și engleză, după caz), a diversificat plaja estetică a spectacolelor, a plasat instituția în fluxul teatral național și internațional. Acest prim exemplu de deschidere interculturală s-a răspândit cu rapiditate în țară, a stimulat dorința celorlalte teatre ale minorităților etnice de a se adresa și publicului nevorbitor de limbă maghiară/germană din orașul lor. Practica invitării regizorilor români a oferit trupei repere din afara esteticilor familiare și a crescut vizibilitatea națională a Teatrului. În interacțiune cu metodele de lucru ale unor importanți regizori invitați din spațiul național și internațional, trupa s-a dezvoltat artistic și s-a omogenizat. În acest proces de sincronizare la pulsul teatral internațional, festivalul bienal Interferențe s-a afirmat încă din 2007, de la prima ediție, ca o vitrină națională a celor mai noi estetici din lume, un spațiu al confruntării artei cu societatea și, nu în ultimul rând, al lărgirii orizontului publicului spre practicile experimental-performative ale altor spații teatrale. Din punct de vedere educațional, festivalul oferă cadrul conectării tinerilor artiști în formare cu scena profesionistă, prin workshopuri și conferințe susținute de artiști și teoreticieni recnoscuți internațional.


      Anul acesta, Teatrul Maghiar de Stat Cluj face bilanțul celor trei decenii de politici interculturale pe care le chestionează un amplu interviu realizat de Nona Rapotan pentru revista online Bookhub.ro cu Gábor Tompa, directorul teatrului în ultimele trei decenii. Deși interviul dorește să marcheze retrospectiv proiectele împlinite, Gábor Tompa evită să se refere la anul 2020 ca la un moment aniversar festiv, ci repertoriază cu luciditate și onestitate momentele decisive pe care le-a traversat în formarea trupei și în urmărirea strategiei repertoriale pe termen lung. Acesta e motivul pentru care cartea se deschide cu acest interviu, plasat ca o introducere concisă în istoricul reformării TMS din momentul preluării directoratului de către Gábor Tompa. Preambul cu ton confesiv, interviul oferă cititorului fundalul sociocultural pentru lectura cronicilor de spectacol pe care le propune volumul, justifică focalizarea autoarei asupra spectacolelor Teatrului Maghiar de Stat Cluj. Aș sublinia aici că succesul trupei maghiare, consolidată în trei decenii, continuă tradiția regizorilor fondatori de companii din istoria teatrului european și național, pe care Gábor Tompa a înțeles-o într-un sens mult mai generos. El nu a construit o trupă croită după nevoile esteticii sale regizorale, ci a format o trupă versatilă, cu un ambitus larg, ce merge de la dramă și comedie până la musical, teatru-dans și performance, o trupă adaptabilă la metodele de creație ale regizorilor invitați, cu actori omogeni, ce acoperă o plajă largă de calități performative.


      Ținem în mână, așadar, o carte cu un indirect caracter documentar, conex intenției declarate de a aduna cronici la spectacolele unui teatru reper pentru scena din România ultimilor 30 de ani. Autoarea ei, Nona Rapotan e ceea ce numim în limbajul curent jurnalist cultural. Nu s-a format ca teatrolog, dar anii de catedră ca profesor de științe umaniste (istorie, filosofie, sociologie etc.) și formator pentru cadre didactice au învățat-o să stabilească reperele dialogului cu „clasa”. Cea mai importantă lecție a unui profesor e să își ajusteze limbajul la vârsta și înțelegerea auditoriului, iar abilitatea aceasta e conținută în tot ce scrie Nona Rapotan, fie că sunt recenzii de carte, cronici de teatru sau de concert. Autoarea scrie pentru revista culturală online Bookhub (https://bookhub.ro) de șase ani, din 2015, și a vizionat din sală și online spectacolele despre care scrie cu pasiune și curiozitate culturală, dar și cu atenție pentru acuratețea informațiilor. Volumul strânge 33 de cronici publicate în Bookhub, unde Nona Rapotan este editor coordonator. Se poate întâmpla ca cititorii revistei să fi văzut o parte dintre spectacolele recenzate, dar articolele se adresează la fel de bine și celor ce nu au avut ocazia să ajungă la Cluj, mai ales acum, în anii teatrului intermediat de ecrane (2020-2021). La lectură simțim grija pentru cititor; tonul direct, accesibil al cronicilor se adresează tuturor, trezește la finalul lecturii dorința de a vedea spectacolele, online sau pe scenă (când se va putea). În anul suspendării activităților cu public ale instituțiilor de spectacol, înregistrarea sau transmisiile live stream au reprezentat conexiunea artiștilor cu spectatorii și, nu mai puțin, a publicului cu scena. Nu doar actorii, prin natura meseriei, sunt dependenți de relația cu publicul lor, ci și noi, spectatorii, ne hrănim din viața personajelor de teatru. Iar cronicile cărții stimulează această nevoie, o alimentează prin calitatea comentariilor culturale ce evită cu abilitate să intre prea adânc în analize și să folosească un limbaj strict specializat, dar oferă, în schimb, conexiuni culturale cu alte arte, referințe literare sau excursuri semiotice la imaginile scenei. Cu alte cuvinte, Nona Rapotan stăpânește tehnica numită captatio benevolentiae și o practică cu naturalețe și discreție. Nici urmă de didacticism în comentariile sale, o abordare clară fără să fie simplistă e punctată de observații personale, puncte de vedere subiective prin care simțim că împărțim cu ea fotoliul din sala de spectacol. Cronicarul se substituie ochiului și urechilor cititorului, deschide piste personale de reflecție, îl ghidează discret, pe un ton serios, fără să fie grav în lectura semnelor scenei. Nona Rapotan scrie așa cum se înfățișează: luminoasă, discretă, feminină, deschisă la dialog. În fond, cronicile sale sunt scrise cu intenția de a stârni în cititor gustul pentru dialogul polemic. Un dialog stratificat, pe de o parte, cu propriile concluzii de spectator (dacă cititorul a vizionat spectacolul comentat) și, pe de altă parte, un dialog cultural intermediat de cronică, născut din confruntarea cu reperele din societate. Toate aceste paliere conduc într-un unic punct de fugă: alimentarea nevoii de teatru a cititorului, a pasiunii stârnite prin lectură. O pasiune pe care Nona Rapotan o împărtășește cu cititorul și o trezește în cititor.


      Cartea apare în anul 2021, după anul aniversar pentru TMS, dar și un an 2020 al declanșării pandemiei de Covid-19, care se prelungește fără un orizont palpabil pentru reluarea spectacolelor cu public. Dacă e să găsim și un aspect pozitiv în blocajul instituțiilor de spectacole cauzat de pandemie, deschiderea arhivelor, atâtea câte sunt disponibile și în starea în care se găseau (diferită de la o instituție la alta), ne-a oferit ocazia să evaluăm trecutul prin prisma prezentului, să recuperăm momentele fondatoare ale unor estetici teatrale, să urmărim evoluția în decenii a unor trupe. Nona Rapotan profită de ocazie și repertoriază în cronici câteva spectacole reper ale TMS, vizionate din sală sau revăzute online: Cântăreața cheală, Cabala bigoților, Cumnata lui Pantagruel, Opereta, Scaunele, Unchiul Vania, Trei surori. Privirea dinspre prezent spre trecut pune în valoare tocmai viziuni regizorale reconfirmate fie de longevitatea unor spectacole (Unchiul Vania a ajuns la 200 de reprezentații neîntrerupte de la premiera din 2007), fie de comparația cu alte montări europene relevante ori cu transformările societății în timpul scurs de la premieră. Dacă teatrul e un seismograf al societății, vitalitatea acestor producții confirmă valoarea lor dincolo de epoci sau mode și validează, astfel, strategia repertorială a TMS pe termen lung. O altă serie de cronici se oprește la comentariul polemic al contextului sociopolitic românesc (Leonida Gem Session, O scrisoare pierdută, Ilegitim) sau la deriva etică a lumii contemporane (Leonce și Lena, Mutter Courage, Născut pentru niciodată, Neguțătorul din Veneția, Richard al III-lea, Victor sau copiii la putere). La capătul lecturii celor 33 de articole constatăm că spectacolele alese fixează punctele nodale ale traseului de creație parcurs de trupă și de Teatru în trei decenii. Pentru mulți actori intrați în companie în prima parte a anilor ’90 (generația absolvenților de la Universitatea de Arte din Târgu Mureș, 1994), viața acestor spectacole coincide cu procesul maturizării și realizării lor profesionale, iar cartea e și mărturia împlinirii lor pe această scenă.


      În ce mă privește, am citit cartea printr-o dublă lentilă; întâi, cu curiozitatea confruntării cu propriile opinii critice, dar și cu interes pentru felul în care e receptat profilul Teatrului de un cronicar străin de cultura maghiară. Ca spectator „profesionist”, am văzut majoritatea spectacolelor comentate în carte, iar ca româncă născută și trăită la Cluj până în 2016, am fost martora dobândirii excelenței artistice de către TMS. Am asistat din sală la reușitele și eșecurile despre care vorbește Gábor Tompa în interviul din deschiderea cărții. Indiferent de succesul lor, toate spectacolele mi-au educat gustul, m-au provocat să meditez la diferențele care ne unesc și asemănările care ne afirmă identitățile sub umbrela valorilor teatrului intercultural. În 30 de ani s-au schimbat multe, dar mai ales s-au schimbat mentalitățile de o parte și de alta a scenei acestui Teatru care ne-a primit pe toți, vorbitori și nevorbitori de limbă maghiară, cu aceeași ospitalitate și respect pentru spectator. Proximitatea culturii maghiare, colaborările profesionale cu colegii maghiari fac parte din cotidianul mediului cultural clujean care transpare subsidiar și în cronicile Nonei Rapotan. Unul dintre primele cuvinte învățate în limba maghiară prin frecventarea spectacolelor TMS a fost rendező („regizor”). Nu eram conștientă că îl știu până în ziua în care m-a salvat dintr-un blocaj de memorie în timpul unui interviu în limba engleză cu coregraful de origine maghiară Pál Frenák. Nu găseam cuvântul englezesc pentru regizor, nici cel din limba franceză, când mă trezesc că spun spontan: rendező. Imediat, atmosfera se destinde, artistul înțelege soluția la pana mea de memorie ca pe o dovadă de multiculturalitate locală și devine mult mai personal și implicat în dialog. Regizor e cuvântul care unește întregul teatru al secolului XX. Regizor e și cuvântul care face posibil dialogul intercultural din repertoriul TMS. Regizorul stă în spatele conceptului de spectacol descifrat în fiecare dintre cronicile Nonei Rapotan, culese în acest volum-mărturie al aurei dobândite de trupa TMS Cluj în trei decenii de transformări. Fiecare spectator păstrează vie amintirea unor imagini care i-au revelat forța teatrului de a sintetiza o lume. În Cumnata lui Pantagruel (regia: Silviu Purcărete), momentul împachetării lui Dimény Áron în aluatul din care se va coace pâinea (cea de toate zilele) s-a gravat în amintirea mea ca alegorie a sacrificiului artiștilor în fața publicului, a energiei cu care scena ne hrănește pentru a putea înfrunta viața cea de toate zilele.


      Oana Cristea Grigorescu


      

    

  


  
    
      


      „Un cuvânt-cheie pentru noi rămâne riscul! Fără risc

      noi nu putem face nimic și în risc este un posibil eșec!”
 (Gábor Tompa în dialog cu Nona Rapotan)


      Gábor Tompa –

      30 de ani de directorat


      În 1990, Andrei Pleșu, pe atunci Ministru al Culturii, i-a propus lui Gábor Tompa să devină noul director al Teatrului Maghiar de Stat din Cluj. La ora actuală, teatrul are una dintre cele mai bune (dacă nu cea mai bună) trupă de actori din România, un repertoriu ce reușește să pună în valoare calitățile și pregătirea fiecăruia în parte și un festival – Interferențe – așteptat de fiecare dată de spectatori și oamenii de teatru. Participările trupei la diferitele festivaluri și turnee din țară și din lume au contribuit la crearea unei cărți de vizită unice – să fii angajat al Teatrului Maghiar de Stat din Cluj este dovada talentului, combinat cu un profesionalism asumat. Despre toate acestea și încă alte câteva am stat de vorbă cu domnul Gábor Tompa, președintele în exercițiu al UTE, director al Teatrului Maghiar de Stat Cluj, profesor la UC San Diego și, nu în ultimul rând, regizor care a montat multe spectacole de referință pentru istoria teatrului românesc și mondial, pe scenele din țară și din lume.


      


      Zilele acestea celebrați 30 de ani de directorat al Teatrului Maghiar. La ce vremuri trăim, nici nu știu dacă aniversare sau celebrare sunt cuvinte potrivite. Dar încerc o trimitere înapoi, la momentul în care ministrul (de atunci al) Culturii, domnul Andrei Pleșu, v-a propus să preluați mandatul de director. Mi-ați povestit în treacăt că, atunci v-ați dus acasă, la Târgu Mureș, și ați făcut acest drum doar ca să obțineți acordul tatălui dumneavoastră. De ce era atât de important acest acord?


      


      În primul rând, nu celebrez și nu aniversez, dar constat, cu oarecare groază, că au trecut 30 de ani, că anii trec! Timpul trece și nu ne iartă nici pe noi! Într-adevăr, pe 1 noiembrie 1990 (Ziua Tuturor Sfinților la catolici, urmată de Ziua Morților, care este pe 2 noiembrie), domnul Andrei Pleșu m-a sunat și m-a întrebat dacă mă interesează să preiau conducerea Teatrului Maghiar de Stat din Cluj. Eu m-am bâlbâit puțin, nu știam ce să răspund și el, prompt, mi-a dat 36 de ore de gândire. Atunci m-am dus la Târgu Mureș, pentru că, deși cu tata am avut multe dispute și controverse și chiar opțiuni și opinii diferite în ceea ce privește stilul și tendințele teatrale, el a fost, fără doar și poate, unul dintre cei mai buni directori de teatru! La acea dată, terminasem la București IATC-ul doar de nouă ani! Evit denumirea de „manager”, pentru că nu-mi place și nici nu cred să corespundă realității din teatrele din România sau a multora din Europa. Manager este cineva care n-are nimic de-a face cu partea artistică, însă poate administra, poate gospodări, poate face o muncă administrativă! Și adevărul este că noi, directorii de teatru, avem și această responsabilitate. Tata a înființat trupa teatrului din Târgu Mureș, fostul Teatrul Secuiesc pe atunci, așa se numea; pe urmă, s-a numit Teatrul de Stat Târgu Mureș (din 1962 până în 1971), pentru ca după aceea să devină Teatrul Național. Tata a fost director timp de 21 de ani, a creat o trupă extraordinară, cunoscută în toată țara în anii ’50; de aceea, eu l-am respectat foarte mult și în calitate de director de teatru, dar și în calitatea de dascăl. Toată lumea își aduce aminte de directoratul său și, bineînțeles, am vrut să mă consult cu el. Nu i-am cerut aprobarea, doar opinia! Prima oară a fost vehement împotriva acestei idei, ceea ce pe mine m-a și surprins. Mi-a spus: „Regia este o meserie (și o profesie) foarte solitară – cu ideea aceasta nu pot fi de acord decât parțial cu el –, dar nu există nimeni mai singuratic decât directorul de teatru. Orice ai face, ai să fii înjurat. Întotdeauna va cădea vina pe director, orice s-ar întâmpla. Iar când va fi vorba de recunoașterea unor calități, nu se va grăbi nimeni să ți le recunoască!”. Eu i-am spus că nu mă interesează această latură a problemei, ci faptul că mă aflu la răscruce de drumuri. Vorbim despre teatrul care în 1990 își pierduse majoritatea dintre cele mai bune forțe artistice din cauza emigrării sau a disidenței, dar și pentru că niște actori foarte buni au decedat… A fost o trupă foarte bună!


      Când m-am angajat la Teatrul Maghiar din Cluj, în 1981, erau 40 și ceva de actori; am venit chemat de marele regizor György Harag, un foarte bun discipol al tatei, dar în același timp și un oponent al lui în ceea ce privea viziunea asupra teatrului și a limbajului teatral, pe care a încercat să-l reînnoiască. Tata era un adept al lui Stanislavski; făcea un realism foarte puternic, amănunțit, detaliat și excela în munca cu actorul. Harag a urmat aceeași cale o vreme, dar, la sfârșitul anilor ’60, s-a întâlnit cu Lucian Pintilie, care i-a zis: „Uite, tu faci niște spectacole realiste impecabile, dar mai știi și altceva?”. Atunci, Harag, la 45 de ani, a făcut stânga-împrejur și și-a propus reînnoirea mijloacelor de expresie și a început să gândească fiecare proces de creație diferit, să-și dicteze propria metodă și propriul stil; de aceea l-am admirat foarte mult. Înainte să dau la Regie, am vrut să devin filolog; m-am pregătit să dau la Filologie, dar, înainte de admitere, am văzut câteva spectacole mari la București. Am avut șansa să le văd datorită tatei, care și-a dus clasa de actorie să vadă Nepotul lui Rameau în regia lui David Esrig, Regele Lear în regia lui Radu Penciulescu, Leonce și Lena al lui Liviu Ciulei, Revizorul și D’ale carnavalului în regia lui Lucian Pintilie. Văzusem și două spectacole ale lui Harag montate la Târgu Mureș: Înainte de potop, un spectacol după o piesă naturalistă, pe care nimeni înaintea lui Harag nu s-a gândit să o pună în scenă, și Iubire, un text clasic al literaturii maghiare din secolul XX. Două spectacole formidabile, care contează ca puncte de referință în înnoirea trupei de la Târgu Mureș. Toate aceste spectacole m-au îndemnat să-mi schimb ideea de a deveni filolog, pentru că am descoperit în ele (foarte diverse ca stil) posibilitatea unei poezii absolut specifice a teatrului și faptul că spectacolul permite o poezie scenică ce ține foarte mult de viziunea autorului despre lume și nu este punerea în scenă într-un mod mai mult sau mai puțin corect sau remarcabil a unei piese.


      Deci m-am întors la Târgu Mureș. Dintre cele 36 de ore pe care mi le-a dat Pleșu, cred că 20 m-am certat cu tata, până a doua zi dimineața, la 6.00. Pe atunci, la Cluj, în teatru era o situație total schimbată. După ’90 au rămas doar 15 actori, deoarece, în timp, învățământul teatral în limba maghiară s-a redus, scotea doar trei absolvenți în fiecare an la Facultatea din Târgu Mureș. Pepiniera a secat, mulți au ieșit la pensie, mulți dintre cei cu care am lucrat în anii ’80 au plecat din teatru. Domnea un haos organizatoric, domnul director de atunci – un secretar literar remarcabil și un om foarte bun, deosebit de agreabil – n-avea simțul organizării și nici pe cel al intransigenței cu care se conduce o trupă, pe care și-o asumă prin contract; teatrul nu este o instituție democratică, ci una în care trebuie să existe o anumită ordine, de aceea trebuie să știi să planifici, să tragi la răspundere etc. Iată de ce tata mi-a spus că va trebui să iau foarte multe măsuri nepopulare și să mă confrunt cu situații ingrate, pe care va trebui să mi le asum.


      Tata a fost foarte vehement și spre zorii zilei i-am spus: „În aceste condiții, trebuie să plec, pentru că nu mă pot apăra de haosul din teatru: fiecare vine când vrea la repetiții, nu se știe programul în avans, ci doar de pe o zi pe alta”. Secretariatul artistic era haotic, anumite departamente erau comune cu ale Operei maghiare, atelierele, administrația, personalul de sală erau comune. Când voiai să-i tragi la răspundere pentru depășirea termenului de predare a decorului, se scuzau spunând că au lucrat pentru Operă și invers. Ca să zic așa, directorul de atunci avea o idee naivă despre umanism; fiecare actor care intra la el în birou avea dreptate! De exemplu, unul dintre actori l-a rugat să fie sărită scena în care joacă în spectacolul de sâmbătă pentru că în familie se tăia porcul și nu putea lipsi. Și s-a rezolvat, s-a sărit scena! Dacă decorul s-a prăbușit pe scenă, în loc să fie trase la răspundere atelierele și mașiniștii, directorul lua un ciocan și un cui și repara cu mâna lui decorul. Repertoriul teatrului era construit în jurul spectacolelor montate de mine anual, dar nu se mai putea continua ca în anii ’70 sau ’80. Nu mai puteai să repeți doi ani fără să știi dacă spectacolul va trece de cenzură sau nu. Un alt pas care trebuia făcut a fost întinerirea trupei.


      Așa că am spus: „Ori plec, ori încerc să schimb ceva!”. Tata s-a împăcat cu gândul că voi fi director, dar eu n-aș fi fost împăcat cu gândul că el nu este de acord cu această idee! Mi-a cerut să nu uit ce i-a zis Sică Alexandrescu trupei, la numirea sa ca director al Teatrului Național București: „Eu n-am venit aici ca să mă iubiți, eu am venit ca să mă ascultați!”. Evident că lucrurile nu au stat chiar așa, sunt un pic mai nuanțate, dar, într-adevăr, trebuia să am niște expectanțe. În primul rând, a trebuit să stabilim un program artistic de lungă durată, care cuprindea titluri, spectacole, dar viza și întinerirea trupei și un fel de perspectivă spirituală pe care ne doream să o atingem. În anii ’90 foarte multă lume credea – mai ales partea conservatoare a Clujului – că ne vom întoarce la repertoriul anilor ’30, ceea ce era imposibil. Erau așteptări legate de revenirea în repertoriu a pieselor populare agreate de publicul anilor ’20. Au fost și atacuri împotriva teatrului… Noi doream să creăm niște spectacole de cea mai înaltă calitate, cu care să ne putem integra într-un circuit de valori european; Europa era un spațiu deschis, căzuse Cortina de Fier. Din punct de vedere administrativ, în primele două săptămâni de directorat am despărțit Teatrul de Operă la nivel de structură: administrație, ateliere, personal de sală, departamentul economic. A fost o măsură foarte importantă, mai ales că am avut și girul Ministerului Culturii. Andrei Pleșu știa ce dorea când a numit în fruntea teatrelor mulți regizori sau artiști, fie că erau tineri sau consacrați; avea în vedere un model european, dovedit ca fiind (poate) cel mai puternic. Tot în 1990 am avut o întâlnire la Ministerul Culturii, unde aproape imperativ ni s-a propus schimbarea sistemului de contracte: s-a trecut de la contracte pe perioadă nedeterminată la cele pe perioadă determinată. Eu am fost primul care a schimbat sistemul, ceea ce a fost în avantajul tuturor angajaților, mai ales al actorilor valoroși. În vechiul sistem nu exista alt criteriu de apreciere, remunerare și evaluare a muncii creative decât vechimea, deci nu exista și o diferențiere de ordin calitativ. Cineva putea să nu joace – deși nu tot timpul e vina unui actor că nu joacă – și să aibă cel mai mare salariu, iar actorii tineri, care trebuiau să ducă în spate repertoriul teatrului, aveau salariu minim. Am avut, astfel, posibilitatea să renegociem salariile actorilor, în funcție de sarcini și de evoluția lor artistică în ultimele stagiuni. E drept că, ulterior, dorința de a reveni la vechiul sistem comunist s-a dovedit mai puternică decât dorința de a merge mai departe.


      Din 1994, când am primit și niște posturi – ne-ar trebui și acum, mai ceva ca aerul, pentru cele două săli –, am angajat clase întregi de absolvenți, mai ales de la Târgu Mureș, clasa în care a terminat Bogdán Zsolt sau clasa lui Dimény Áron. Cu acești actori foarte tineri am ajuns la finalul anilor ’90 la o medie de vârstă a trupei mai mică de 30 de ani. Dar atunci îi aveam și pe András Csíky sau Ferenc Boér, foarte implicați. Pe la mijlocul anilor 2000 aveam șase generații care jucau împreună pe scena teatrului.


      Am început cu o serie de spectacole importante. Cântăreața cheală a avut șansa să fie invitat într-un mare turneu în Anglia (de șase săptămâni), după care au urmat multe turnee naționale; spectacolul a fost premiat ca „Cel mai bun spectacol străin din Anglia” și după acest succes am intrat într-un circuit european. Giorgio Strehler, care a văzut în 1994 la Paris Cântăreața cheală, ne invitase deja să devenim membri în Uniunea Teatrelor din Europa (UTE), ce reunea teatrele de elită europene, un posibil model pentru viitoarea Uniune Europeană. UTE a inclus teatre din țări care nici astăzi nu sunt membre ale UE – de exemplu, Rusia. Din păcate, n-am putut intra atunci în UTE, pentru că, între timp, Strehler a plecat dintre noi și următorul președinte ne-a ridicat un fel de obstacol, așa că a trebuit să așteptăm încă un deceniu.


      Dacă mă gândesc bine, au fost într-adevăr niște vremuri efervescente! Era euforia de după căderea Cortinei de Fier, după schimbarea din 1989 (nu pot spune cu inima împăcată că a fost o revoluție). Ne lipsește și acum o radiografie a acelui moment, după cum ne lipsește și o radiografie a trecutului; nu ne-am privit în față trecutul. Se pare că este o deficiență generală a țării noastre, care nu reușește să-și privească trecutul în față, așa cum a fost.


      


      30 de ani și una dintre cele mai bune trupe de teatru din România (multe voci, inclusiv a mea, spun că e chiar cea mai bună). Îmi vin în minte acum nume mari, cum ar fi András Csíky, Magda Stief, Miklós Bács, Áron Dimény, Róbert Laczkó Vass, Melinda Kántor, Balázs Bodolai, Zsolt Bogdán. O trupă cu care și-ar dori să lucreze orice regizor, dar care are și șansa să lucreze cu unii dintre cei mai mari regizori din lume, nu doar din România. Cum ați reușit să conduceți o trupă cu multe personalități (care pot fi și orgolioase, pe bună dreptate) și să faceți să lucreze ca o echipă cu care oricine își dorește să lucreze?


      


      Trupa aceasta s-a călit și a crescut trecând prin mâinile unor mari personalități, nu doar regizori, scenografi sau compozitori extraordinari, ci și mari pedagogi. Am înțeles că, dacă vreau un teatru puternic, care să vorbească mai multe limbaje teatrale, mai multe stiluri, deschis la o maximă diversitate de perspective asupra teatrului și de viziuni – fie regizorale, fie ale unei lumi care se compune pe scenă și care bineînțeles că ține oglinda realității, a lumii noastre –, atunci trebuie să invit mari profesioniști. Aici este bucuria mea inițială, care probabil că a rămas intactă, din toată aventura aceasta de trei decenii. Foarte multe dintre aceste bucurii s-au tocit sau au pierit și s-au transformat în amărăciuni. Dar bucuria mea nealterată e că am putut invita artiști, maeștri sau tineri, a căror creație o admir! Eu nu mi-am propus să folosesc directoratul ca ocazie a realizării propriilor mele proiecte regizorale. Sigur, în prima perioadă am lucrat mult cu trupa. Am lucrat câte un spectacol pe an, câteodată, pentru că eram conștient că trupa avea nevoie de acest mentorat și de prezența mea. Eu nu m-am angajat ca administrator în teatrul acesta. Mă surprind unii directori de teatru care, din cauza unor restricții legislative sau unor probleme de onorariu, nu mai lucrează cu propria trupă. Această atitudine duce la înstrăinare, la o prăpastie. Și pe mine mă paște pericolul acesta, pentru că în ultima vreme am pus în scenă cu ei doar odată la doi ani.


      În același timp – știind că învățământul teatral după anii ’90 a devenit din ce în ce mai șubred –, pentru mine a fost important să-l invit pe Vlad Mugur. A montat cinci spectacole extraordinare aici, a fost și un pedagog desăvârșit, un maestru, o a doua școală pentru actorii proaspăt absolvenți, veniți dintr-un sistem care nu mai avea forță. Cu cine să compari profesorii claselor de actorie din vremea studenției mele, și e de-ajuns să-i amintesc aici pe Octavian Cotescu, Amza Pellea, Olga Tudorache, Dem Rădulescu, Sanda Manu și pe asistenții lor: Ovidiu Schumacher, Ion Caramitru, Florin Zamfirescu, Petrică Vasilescu? Era extraordinar! Singurul model funcțional în învățământul artistic se bazează pe relația dintre student și mentor sau dintre maestru și discipol. Pe vremuri, studenții, după cursuri, mergeau la teatru să vadă cum joacă acești mari maeștri, să fure de la ei meserie.


      Aducându-l pe Vlad Mugur, am creat o atmosferă de atelier. Atelierul Vlad Mugur! Era foarte important. După aceea a lucrat cu ei Mihai Măniuțiu, cu un altfel de teatru, conceptual. A urmat Andrei Șerban și iată că primul lui spectacol montat la noi împlinește 14 ani și se apropie de 200 de reprezentații. A venit Silviu Purcărete, care a regizat deja patru spectacole, urmează și altele. Regizorul israelian David Zinder, un minunat profesor, a montat patru spectacole la noi și este un maestru în metodologia lui Mihail Cehov. Am lucrat cu scenografi foarte buni: Helmut Stürmer, Andrei Bot, Lia Manțoc, Carmencita Brojboiu, care a lucrat prima oară cu Mona Chirilă (un deosebit talent teatral care, din păcate, ne-a părăsit prea devreme).


      La fel de importantă a fost și este prezența dramaturgului András Visky, pe care, după 1990, l-am adus ca secretar literar la Cluj de la Satu Mare printr-o derogare. Cred că astfel de derogări pot fi utile și astăzi, în loc să le permitem tuturor incompetenților să devină directori de teatru. Cred că ar fi bine să lăsăm excepțiile să lucreze: există oameni care au organizat festivaluri de teatru sau care au scris cronici de teatru, de ce să nu li se dea o șansă să fie și directori de teatru?


      Pentru mine, dramaturgul este a doua conștiință a regizorului, el veghează asupra regizorului, pentru ca acesta să nu alunece de pe calea aleasă. András Visky este dramaturg de spectacol, un rol pe care nu l-am avut în teatru înainte de 1990. Dramaturgul era fie cel care scria piesa de teatru, fie cel care cosmetiza textele dramatice. András Visky este dramaturgul spectacolului, cel care intră în miezul concepției regizorale și încearcă să fie un fel de stimulent al procesului de creație. A fost o comuniune spirituală benefică pentru teatru, mai ales în anii 1990-2000.


      Deci trupa a crescut, poate chiar a fost răsfățată prin colaborarea cu acești regizori diferiți; stilurile lor erau câteodată diametral opuse, dar erau exigenți, lucrau cu actorii, cereau o prezență intensă pe scenă și se bazau pe ei. Cred că așa și-au dezvoltat aptitudini multiple; poate că le aveau, dar așa au ieșit la suprafață resurse nebănuite.


      Am invitat și personalități din străinătate: Matthias Langhoff (istoric de teatru), iar recent și Armin Petras. Au lucrat și câțiva regizori veniți din Ungaria, care au avut un impact interesant, pentru că, deși suntem teatru de limbă maghiară, există o diferență între noi și teatrele din Ungaria privind școala și mentalitatea. Consider că orice mentalitate valoroasă trebuie asimilată indiferent din ce direcție vine. Noi suntem norocoși că aici, la Cluj, ne aflăm la intersecția mai multor culturi; se întâlnesc aici nu numai etnii diferite, dar și mentalități, tradiții și stiluri de abordare a actului artistic diverse.


      


      Așa se explică probabil și denumirea festivalului organizat de Teatrul Maghiar de Stat Cluj: Interferențe.


      


      În 1997, la Gala UNITER, am primit un premiu cu acest nume, Interferențe, și secretara literară de atunci mi-a spus: „De ce nu Interferențe?”. Avea dreptate. Festivalul se adresează publicului clujean care trăiește la interferența/granița mai multor culturi, atrăgând atenția că nu numai Clujul, ci întreaga țară poate fi mândră de multiculturalitate; să se mândrească cu ea, nu să o ascundă.


      


      Despre Scripcarul pe acoperiș spuneam că, pentru mine, este un spectacol premonitoriu (sper să se joace cât mai mult timp!), în care aproape toată trupa teatrului este angrenată. O producție de amploare din toate punctele de vedere, în care toți sunt atât de buni, încât nici nu poți să faci o ierarhie, un spectacol care a ridicat publicul în picioare! La premieră s-a aplaudat minute în șir, ceea ce la Teatrul Maghiar de Stat se întâmplă rar! Am văzut apoi la Timișoara Rinocerii, pe care îl semnați, un spectacol care se închide cu o imagine de final absolut memorabilă (toate personajele, grupate în centrul scenei, într-o formă piramidală, scufundate în întuneric, cu fețele mascate luminate de ecranele propriilor telefoane). Scripcarul… mi-a adus aminte de forța comunității, a colectivului, ideea că putem merge mai departe doar dacă rămânem uniți. Dacă ne uităm la ce se întâmplă acum, în plan cultural, la cât de afectat este tot sectorul cultural în Europa, ne gândim firesc dacă această comunitate (a oamenilor de cultură) își mai are rostul. De unde să-și găsească această comunitate forța să meargă mai departe? Nu există nicio măsură coerentă, nicio grijă pentru artiști, sunt priviți ca niște paria sau ca niște supraviețuitori și atât. Dar, într-un moment cum este cel de acum, cultura este singura care ne poate salva. Cum vedeți dumneavoastră viitorul teatrului în perioada postpandemică? Se vor mai putea juca spectacole de o asemenea anvergură?


      


      E o întrebare complexă! De fapt, sunt mai multe întrebări! Scripcarul… este un indicator foarte bun, care ne arată unde se situează teatrul nostru la ora actuală. Într-adevăr, distribuția are 99% dintre membrii trupei și câțiva studenți, unora dintre ei le-au fost profesori actori din trupă. Drumul nostru n-a fost întotdeauna lin, când vorbim despre disciplină. Desigur, disciplina este baza, dar ea nu e impusă cu forța, ci vine din respectul față de scenă, de locul unde lucrăm, față de colegii noștri. Punctualitatea pentru mine înseamnă primul semn al respectului față de celălalt. În teatru, așa cum este el structurat acum, ai șansa să-l respecți pe celălalt, ai șansa să-l recunoști pe celălalt și această recunoaștere nu se poate face fără disciplină, fără autoanaliză și autocritică fermă, fără dorința de a găsi împreună soluții și de a pune umărul – vorbim aici despre un act colectiv de creație – și de a primi membrii noi cu căldură, cu deschidere. A fi deschiși, a rămâne curioși. În teatru această curiozitate este esențială, marchează momentul începerii unei colaborări; câteodată vin invitați regizori, scenografi, coregrafi, compozitori, artiști video și se produce o întâlnire. Ei, la această întâlnire amândouă părțile trebuie să fie deschise, să se lase atinse, impresionate una de cealaltă. Fără această întâlnire, fără această curiozitate, rămânem la un nivel pur statistic.


      Există multe pericole care pândesc o trupă de teatru: pericolul rutinei, al oboselii, al golirii de energie, de motivație, dar și al urii vedetiste (când credem că ne justifică ceea ce am realizat până atunci). Acest pericol este moartea artistului. În momentul când fabricăm o rețetă din reușitele trecutului, ne înfundăm. Din păcate, ne-am confruntat cu momente de acest gen și în viața trupei noastre. Nu am fost deloc scutiți, cred că trecem printr-un moment de răscruce și acum, unul în care fiecare trebuie să-și pună întrebarea de ce și cum vrea să meargă mai departe. Nu e posibil ca un teatru și trupa sa să meargă în direcții diferite în același timp. Sigur că niciun loc de muncă nu este obligatoriu și de aceea trebuie ca fiecare să-și reconsidere statutul. De aceea aminteam de importanța anilor ’90 și începutul anilor 2000, când generația actorilor mai în vârstă nu numai că i-a primit cu brațele deschise pe tineri, dar i-au și ajutat, i-au îndrumat și i-au încurajat! Actorii din această generație au fost modelele tinerilor! András Csíky era un model adevărat.


      Aceste tensiuni trebuie administrate cu înțelegere, dar și cu fermitate. Am avut momente de criză în interiorul trupei. Tensiunile au fost foarte mari și a trebuit să aleg între a lăsa să plece trei actori mari, de vârf sau o echipă de zece tineri. Și am ales să rămân cu tinerii. Este o pierdere foarte mare și e regretabilă plecarea celor trei, dar nu se putea continua așa. În viața unui teatru, schimbarea este naturală, viața unui teatru cunoaște urcușuri și coborâșuri. Noi am avut în acești 30 de ani multe eșecuri, pe care am încercat să le acceptăm așa cum au fost, să nu le prefacem în succese sau realizări. Am căzut de multe ori. Câteodată e dureros, dar am învățat foarte mult și din eșecuri! Dacă ne gândim la cei 30 de ani prin prisma premiilor UNITER, de-a lungul anilor, Teatrul Maghiar de Stat din Cluj a avut 56 de nominalizări și 27 de premii UNITER, dintre care nouă au fost pentru cel mai bun spectacol al anului. Am primit și premii internaționale, nu le enumăr acum; nu ele sunt cele mai importante. De la un premiu la altul există o muncă enormă, continuă și mai ales o permanentă autoreflecție și întrebări extrem de necesare. Câteodată ajungem în fundături parcă fără ieșire și atunci trebuie să o iei de la capăt, trebuie căutat alt drum, altă formulă ș.a.m.d.


      Structura teatrală din România și sistemul ne-au frânat în multe cazuri. De exemplu, nu am mai primit posturi, deși s-a împlinit unul dintre cele mai vechi visuri ale Teatrului Maghiar de Stat Cluj: construirea Sălii Studio. În 2008 am inaugurat Sala Studio cu ocazia Festivalului Uniunii Teatrelor Europene, organizat de noi în parteneriat cu Teatrul „Bulandra”, ca membri proaspăt intrați. Eu fusesem membru individual timp de doi ani, dar am crezut și cred în continuare că teatrul nostru poate servi mult mai bine scopurilor UTE decât o pot face doar eu personal. A fost un drum extrem de sinuos, în care un fost director economic al teatrului a ascuns proiectul de construire a noii săli, separându-l din documentația pentru construirea unei noi magazii pentru decoruri. Ne păștea deja pericolul prăbușirii vechii magazii, care fusese primul studio de film în limba maghiară, încă din 1913, unde Sir Alexander Korda și-a început cariera. Când domnul Ion Caramitru a devenit ministrul Culturii, am primit aprobare pentru demolare și am hotărât ca pe noua magazie de decoruri să ridicăm Sala Studio, cu 100 de locuri. Ei, acest domn, exponent al vechiului regim, a ascuns proiectul pentru sală. S-a gândit că nu se va aproba sau habar n-am ce era în capul lui. De aceea, în loc să deschidem Sala Studio în 1998, am inaugurat-o abia în 2008, cu o finanțare din bani europeni. Sala este aur pur, rezolvă o parte din marea problemă a împărțirii scenei mari cu trupa Operei Maghiare și permite realizarea unor spectacole într-un spațiu mai intim. Relația dintre public și actori se schimbă, prezența actoricească, autenticitatea, credibilitatea, firescul se valorifică altfel decât pe scena mare, ceea ce contribuie la nuanțarea limbajului și a arsenalului tehnic ale unui actor.


      


      Cineva care nu este foarte familiarizat cu lumea teatrului ar veni să vă întrebe cum ați gândit repertoriul, care este pilonul în jurul căruia l-ați construit. Eu nu vin să întreb asta, pentru că deja ați demonstrat-o – cu viziune, dar și cu o trupă foarte bună, cu foarte mult curaj, dar și cu niște regizori care să aibă calități pedagogice, foarte multe ingrediente care nu țin neapărat de viața teatrului în sine, ca instituție, dar care o afectează în sensul bun. Revin la neîmpliniri: ce vă propuneți să faceți și nu vă iese?


      


      În primul rând, nu există „cel mai mare eșec”, pentru că au fost multe. Destul de mari. Îmi amintesc de un Molnár Ferenc, autor care nu poate fi montat în stil kafkian, cum a propus o tânără regizoare. Nici eu ca regizor al teatrului nu am fost scutit de neîmpliniri. Cum vă place de Shakespeare a fost un eșec; a avut și părți valabile, dar, în general, aș rămâne corigent cu acest spectacol. Am avut multe neîmpliniri chiar cu regizori importanți. Regizorii mari, maeștrii, nu vin aici să aplice o rețetă. Un cuvânt-cheie pentru noi rămâne riscul! Fără risc nu putem face nimic și riscul conține în el și un posibil eșec! Uneori nu regretăm eșecul dacă procesul propriu-zis a fost cinstit, dacă ne-am investit în el toate energiile și am făcut tot ce era posibil ca să ajungem la o formă finală. Trebuie să ne asumăm aceste eșecuri, așa cum trebuie să ne asumăm și riscurile. Riscul nu este doar când aduci un regizor tânăr, începător; risc este și cu un regizor mai în vârstă sau unul mare. Toți cei care au venit au fost extraordinari, nu ne-au impus ceva și nici n-au încercat să refacă din spectacolele lor existente. Vlad Mugur s-a aruncat în necunoscut, bazându-se cu toată ființa pe o echipă tânără. Refuza orice șablon sau clișeu, era un spirit tânăr. În artă, tinerețea nu este o calitate biologică, ci una spirituală. Vlad Mugur, la 70 de ani, era mult mai tânăr decât foarte mulți regizori la 20 de ani, care se închid în rețete și cred că teatrul începe și se sfârșește cu ei sau nu-și imaginează decât un singur fel de teatru. Or, în teatru valorile nu se exclud. Eu nu agreez opoziția teatru documentar vs. teatru de artă. Este absurd, este o prostie. Există spectacole valabile și spectacole proaste în orice fel de teatru.


      Într-un fel sau altul, nu putem vorbi despre nimic altceva decât despre propria noastră realitate, propria noastră viață. Ne propunem să împărtășim cu alții această experiență și poate că încercăm să ne ridicăm în picioare, de fiecare dată, împreună. Cădem și iar ne ridicăm și așa mai departe.


      În teatru, pe lângă risc, apare și întrebarea dacă această întâlnire duce la transformare, ceea ce nu înseamnă că, dacă ieșim dintr-un spectacol, devenim radical alți oameni. Există un gând care ne îndreaptă spre autoanaliză în oglinda actului artistic. Așa cum face o carte sau ascultarea unei muzici! Poate să ne încânte, alteori să ne revolte, dar nu ne lasă indiferenți. Cel puțin ne îndeamnă să ne regândim viața, la fel cum orice act artistic adevărat înseamnă regândirea întregii culturi, întotdeauna. Eșecurile fac parte din acest proces. Cuvântul succes trebuie evitat, chiar cred că nu vrem succese. Sigur că feedback-urile sunt importante, dar în momentul intrării în sala de teatru trebuie să dispară granița dintre spectatorul simplu și criticul de teatru, oamenii avizați sau neavizați. Există public specializat și mai puțin specializat, dar în sală trebuie să ne lăsăm impresionați, nu să venim cu prejudecăți sau să hotărâm dinainte că spectacolul este extraordinar sau îngrozitor în funcție de regizor! Din păcate, aici s-a ajuns. În loc de analiză critică și de demonstrații cu argumente, apelăm la atacuri la persoană. Superficialitatea duce la atacul la persoană, prejudecata la fel. Cred că oamenii de teatru nu mai citesc critică, pentru că nu pot lua în serios atacurile la persoană. Or, avem nevoie de critică; avem mare nevoie ca ea să vină din dorința de îmbunătățire, din dorința de a face mai bine, din iubire. Din ură nu se poate face nici teatru, nici critică. Nu poți să faci teatru împotriva nimănui, ci pentru ceva anume; la fel și critica.


      În același timp, trebuie să avem standarde proprii, să știm ce vrem! Așa cum un poet știe că o anumită strofă este slăbuță, sau că o anumită expresie este ieftină, sau că o anumită culoare este kitsch, așa și noi trebuie să avem un standard. Nu trebuie să ne îndrăgostim de propria noastră creație, deși e foarte greu. Creația este ca un act de naștere; artistul, în momentul creației, nu poate să se și distanțeze în același timp. Nu poți să faci și să și explici. De aceea ai nevoie de critică, ai nevoie de autocritică, dar cu o limită: dacă te îndoiești în momentul în care faci, ajungi să nu mai faci.


      Pe mine m-a pasionat întotdeauna învățământul teatral. Am avut niște maeștri extraordinari. Pe de o parte, am avut șansa să învăț de la Liviu Ciulei un an și jumătate. Pe de altă parte, Mihai Dimiu, dar și cei care erau moștenitorii sistemului atelier – Radu Penciulescu, David Esrig –, spiritul acela era viu. Probabil că între 1965 și 1979 școala românească de teatru era printre cele mai bune din lume. Nici cea de la Târgu Mureș nu era oarecare, și acolo erau actori maeștri care erau și profesori. Această tradiție s-a fracturat cumva și foarte multe mediocrități și oameni incompetenți au ajuns să predea teatru. Același lucru s-a întâmplat și cu școala de teatrologie. Țin minte momentul reteatralizării când Penciulescu, Pintilie și Esrig au realizat acele spectacole pietre de hotar, momente de referință, de cotitură în teatrul românesc. Criticii erau ca moașele, cele care ajută la nașterea unui copil. Pregăteau cumva terenul acestor spectacole, participau la procesul de repetiții; Ana-Maria Marc, George Banu și alți câțiva critici importanți, Victor Parhon, Mira Iosif etc., care, într-adevăr, participau și înțelegeau spectacolul dinăuntrul structurii, al procesului de creație și pregăteau terenul, ajutau la nașterea nu numai a spectacolului, ci a unei mișcări în sine, care conținea spectacolul și spectatorii.


      La Cluj ne confruntăm cu altă situație care mi se pare îngrozitoare; presa și unele cercuri locale întrețin o atmosferă antiteatrală, nocivă, dușmănoasă față de teatru și de realizările lui. Evident că un teatru nu trebuie ridicat în slăvi, dar trebuie respectat. Mă gândesc la cum s-a mândrit Piatra Neamț cu Teatrul Tineretului pe vremea când a ajuns Penciulescu acolo și domnul Coman era director, un om care cred că avea doar opt clase, dar a știut pe cine să invite, cum să aducă actori valoroși în trupă. Au trecut pe acolo Carmen Galin, Mitică Popescu și mulți alții, dar și Penciulescu, Tocilescu, Ion Cojar, Cătălina Buzoianu. Orășelul era mândru de instituția lor de cultură, teatrul nu era împroșcat cu noroi. La noi, din păcate, împroșcatul este la modă; nu că ar conta pentru noi foarte mult, pentru că ne facem treaba, dar instigarea la ură este de neacceptat. Înainte de anii ’90, publicul conservator nu venea la teatru pentru că acolo se dezbracă femeile; cei mai mulți dintre cei care criticau teatrul nu veneau la teatru. Și acum la fel. Există reviste care nu permit să apară cronici pozitive pentru spectacolele noastre de câteva stagiuni încoace. Sunt unii care se erijează în persoane non grata, dar nu e adevărat, pentru că asta ar însemna să le împiedicăm să intre la spectacol! Oricine cumpără bilet este binevenit, la fel ca orice spectator! Avem o tradiție negativă, de denigrare, de care cu greu scapă această comunitate, ceea ce pe mine mă întristează. Această atitudine nu ne influențează pe noi, dar pe alții da.


      Ca director de teatru, nu știu de ce n-am reușit să facem un bufet în 30 de ani. Bufet nu înseamnă neapărat un loc unde să stai să bei, ci un fel de club al angajaților – actori, mașiniști etc. – unde să poți mânca, să bei o cafea, să te așezi după spectacol și să discuți, un loc intim. Este adevărat că ducem lipsă de spații, dar aproape toate teatrele din țară au asemenea bufete. Noi n-am reușit. De câte ori am încercat să încredințăm unor firme organizarea lui, bufetul a funcționat exemplar în primele două săptămâni, pentru ca apoi să se rezume la vânzarea alcoolului. Cred că acestor firme le lipsea sufletul; nu-i interesa clientul, ci să se îmbogățească foarte repede. Am avut o singură excepție: un bucătar din Sardinia căruia îi plăcea cu adevărat să gătească pentru client, dar a intervenit DSP-ul, pentru că atunci mirosul de usturoi din paste pătrundea în sala de spectacol. Deci în acești 30 de ani nu am reușit să ținem un club al teatrului de calitate și de lungă durată.


      Slavă Domnului că sistemul de contracte pe o perioadă determinată ne-a permis să rotim unele posturi. De exemplu, așa am ajuns la configurația din anii 2000-2005 a Departamentului de Marketing, care cred că a funcționat cel mai bine în perioada 2008-2016. Dar și acum cred că avem niște oameni devotați care învață. Nu prea mai găsești în teatru oameni care să se dedice profesiei. Dacă te duci în Germania, SUA sau chiar la Budapesta, cei de la Secretariatul Artistic stau toată ziua în teatru, de dimineață până seara și pleacă odată cu căderea cortinei. Dedicația asta n-o mai găsești la noi, nici ideea că ceea ce faci e mai important, că teatrul nu e un loc de muncă unde să semnezi condica și să bifezi opt ore. Teatrul nu se face așa, ceva lipsește!


      


      Fiindcă ați pomenit de Interferențe, mi-am adus aminte că acum doi ani am văzut Noi și ei – despre asediul școlii din Beslan, unul dintre cele mai sângeroase atentate din istoria recentă a omenirii –, spectacol adus din Ungaria și jucat la Casa Tranzit. Astăzi vorbim despre recentul atentat de la Nisa. Pare că nu învățăm nimic. Dumneavoastră ce-ați învățat în cei 30 de ani de directorat, ceva ce ați vrea să lăsați mai departe celor care vin din urmă?


      


      Am învățat foarte, foarte multe! Directoratul de teatru nu se poate învăța 100%. Există un echilibru fragil pe care trebuie să încerci să-l menții cumva sau să încerci să-l găsești mereu; în problema asta nu e nimic definitiv. La noi se confundă de multe ori respectul cu caracterul permisiv, care conduce la haos.


      Când intrăm într-un teatru, cel mai important lucru este teatrul. Cred în continuare că nu eu sunt cel mai important în teatru, ci teatrul însuși. Actorii sunt acolo, cei care vin și-i servesc ca personal sunt și ei acolo, fiecare trebuie să-și recunoască rolul și importanța, dar nu despre unul sau altul este vorba. În primul rând este vorba despre teatru. Asta cred că am învățat de la tata și continui să cred în acest lucru.


      În perioada în care trăim există marele pericol de a fi cuprinși și de a ne lăsa atrași în discursul de propagare a fricii și spaimei. Acest tip de discurs este întotdeauna foarte periculos și te poți rătăci în el ca într-un labirint din care nu mai ai cum să ieși. În momente ca acestea trebuie să nu ne rupem de realitate, dar, în același timp, să continuăm să căutăm adevărul, să ne îndoim, să punem sub semnul întrebării unele lucruri, pentru că am trăit vremuri în care a trebuit să înghițim tot ceea ce ni se propunea. În această lume în care suntem din ce în ce mai manipulați, dependenți de tehnologie, trebuie să nu ne rupem relația cu realitatea, cu bunul-simț, cu cunoștințele pe care ar trebui să le transmitem prin educația școlară. Educația este din ce în ce mai superficială, creștem tineri nepregătiți, care nu știu nimic și nici nu înțeleg ce li se întâmplă, care acceptă doar ceea ce văd pe ecran sau ceea ce li se spune, fără spirit critic. Nu voi intra în logica acestui discurs și nu voi reprezenta niciodată – și sper că nici teatrul nostru – acest discurs de propagare a fricii. Acesta și politizarea actului artistic duc la divizarea societății; or, teatrul nu poate diviza, el trebuie să unească, să solidarizeze. Ne paște pericolul unui sistem totalitar global și trebuie să ne reamintim faptul că totalitarismul se bazează pe supunere. Fără supunere nu există dictatură, iar teatrul nu se află aici pentru a se supune. Teatrul trebuie să fie incomod, de aceea nu place de multe ori autorităților și le este frică de el. Vedeți ce se întâmplă în țara vecină, în Ungaria. Teatrul trebuie să te scoată din zona de confort, ca să continui să te întrebi și să gândești. În același timp, totuși, sper că în situația de acum teatrul se află la capătul tunelului.


      Interviu publicat inițial pe bookhub.ro, 15 noiembrie 2020

    

  


  
    
      


      Descompunerea absurdului

      în viziunea lui Gábor Tompa –

      Cântăreața cheală

      de Eugène Ionesco


      Nu-mi dau seama în ce moment al vieții m-am apropiat (definitiv) de teatrul absurdului; nu-mi aduc aminte niciun moment revelatoriu care să fi fost produs de vreun spectacol anume; ce știu cu siguranță e că n-a fost dragoste la prima vedere și nici măcar de adolescentină. Așa se face că Ionesco nu s-a numărat mult timp printre scriitorii mei preferați, dar și când a intrat pe listă a ocupat unul dintre primele locuri și nici că a mai plecat de acolo. Și, cu cât văd mai multe spectacole montate pe textele lui, cu atât mă apropii mai mult de ce se află în spatele rândurilor scrise de dramaturg. Culmea e că spectacolele proaste (sau, hai să fiu mai indulgentă, cele mai slabe) au un rol decisiv în această direcție. Un text absurd cum e Cântăreața cheală e dificil de montat, indiferent în ce cheie s-ar face sau din ce unghi ar fi privite relațiile dintre personaje. Dificultatea rezidă în faptul că nimic nu se leagă, nici măcar duetele între ele, totul pare de mucava și situațiile de un ridicol cum rar ți-e dat să întâlnești în viață. Și atunci regizorului nu-i rămâne altceva de făcut decât să recitească piesa în ce cheie își dorește, din unghiul care-i dă confort și siguranță, pentru că altfel în relația directă cu actorii distribuiți nu s-ar crea decât haos și un plus de ridicol inutil și grosier. De altfel, în ultimii doi ani am văzut mai multe montări ale textelor ionesciene și în mai toate au existat tușe grosiere, surplusuri de gestică și supradimensionare de personaje, care n-au făcut altceva decât să țină la distanță spectatorii și să lase montarea în sine într-o zonă a ridicolului sublim, adică în zona lui „se putea și fără”.


      Întâmplarea face ca de la ultima vizionare a unui spectacol ionescian și până la difuzarea în regim de online a unui spectacol din arhiva Teatrului Maghiar de Stat Cluj (cel despre care facem vorbire aici) să recitesc Împotriva interpretării de Susan Sontag. Două pasaje din capitolul dedicat dramaturgului francez de origine română se potrivesc perfect cu viziunea regizorală a lui Gábor Tompa: „Care este realizarea lui Ionesco? Judecând după criteriile cele mai pretențioase, el a scris o singură piesă cu adevărat remarcabilă și frumoasă, Jacques sau Supunerea (1950), o lucrare strălucită și mai puțin importantă, Cântăreața cheală, prima sa piesă (scrisă în 1948-1949), și mai multe piese scurte de efect, care sunt reluări mai acute ale aceluiași material, Lecția (1950), Scaunele (1951) și Noul locatar (1953). Toate aceste piese – Ionesco este un scriitor prolific – reprezintă un Ionesco «timpuriu». Operele mai târzii sunt vulnerabile ca urmare a intrigii dramatice dezlânate și a unei conștiințe de sine tot mai pronunțate și mai puțin dispuse la compromisuri”.


      Gábor Tompa a montat multe dintre textele ionesciene; amintesc aici doar Noul locatar de la Nottara și recenta premieră cu Rinocerii de la Teatrul Național din Timișoara (premiera a avut loc cu puțin timp înainte de declanșarea pandemiei). Revenind la Susan Sontag, iată afirmația cu adevărat importantă în contextul de față: „Descoperirea clișeului de către Ionesco a însemnat refuzul său de a mai vedea în limbă un instrument de comunicare sau de exprimare de sine, ci mai degrabă o substanță exotică secretată – într-un fel de transă – de niște persoane interșanjabile”1.


      Așadar avem aici cuvintele-cheie pentru viziunea regizorală specifică lui Gábor Tompa: refuzul de a mai vedea limba ca instrument de comunicare, transă, persoane interșanjabile. Exact așa a gândit regizorul tot spectacolul: a plecat de la ideea că nu limba este principalul mijloc de comunicare dintre personaje (ele între ele, dar și ele cu sala), a mutat accentul pe culoare (machiaj atent elaborat și exact redat simbolistic la nivel de culoare) și pe costumele purtate de personaje; de la primul gong și până la ultimul, toate par că sunt într-un soi de transă, se mișcă ba în reluare, ba pe repede-înainte, dar ca și cum ar fi lipsite de rațiune și voință; plusează cu elementele de interșanjabilitate (dar nu într-un mod grosolan, ci în gramaje foarte fine) – Mr. Smith și Mrs. Smith fac schimb de haine (pantalonul lui va fi purtat de ea și fusta ei de el), Mr. Martin poartă o fustă-kilt și are uneori gesturi feminine, Mary îl îmbracă pe musafir cu pardesiul ei și cu alte elemente de vestimentație etc. Dar interșanjabilitatea nu se reduce la elementele de costum, ci Tompa merge mai în profunzime cu această idee, întrucât rama spectacolului este dată de casa de păpuși. Practic, tot spectacolul se desfășoară în interiorul unei case de păpuși, dintre cele cu care se joacă fetițele foarte mici, iar la început și la final se aude pregnant sunetul specific unei cutiuțe muzicale. În felul acesta are loc un switch permis de text, care este interpretat într-o manieră extrem de personală de regizor. Practic, deduci că este vorba despre o evocare personală, despre niște amintiri extrem de personale ale regizorului, convertite la nivel estetic și stilizate cu ajutorul constructului de joc – relațiile dintre personaje. Ce dovadă mai bună pentru faptul că Gábor Tompa se plasează practic în mintea scriitorului, dar nu pentru a-l dubla, ci pentru a crea un spectacol unic, o imagine unică a ceea ce a gândit autorul!


      O scenă complet albă, cu extrem de puține elemente de decor: un scaun, un cufăr, un ceas, un ziar, două uși simple și o ușă batantă. În acest minimalism covârșitor urmează să evolueze, rând pe rând, personajele. Acestea își pierd treptat din nefiresc, ajung pământene de-a dreptul, dau în mintea copiilor, dar nu se prostesc, încearcă să facă lumină în noianul de informații trunchiate venite din multe părți, obțin o viziune de ansamblu departe de ceea ce se vrea a fi cotidianul ca atare. Și, cu toate acestea, nimic ciudat și nefiresc în tot ceea ce se întâmplă sub ochii spectatorilor. E ca și cum ar suna poștașul (pardon, pompierul) la ușă și nu te-ai mira deloc dacă te-ar întreba despre ce-ai mâncat alaltăieri și de ce ai făcut-o în absența lui. Nu reiau aici discuțiile legate de intențiile lui Ionesco – disprețul lui pentru stilul de viață englezesc și altele –, ci vreau doar să atrag atenția asupra felului cum reușește Tompa să aducă tot discursul scenic într-un spațiu neaoș. Pur și simplu te simți printre ai tăi când îi vezi pe soții Smith cum se schimonosesc și cum se străduiesc să-și ascundă sentimentele în spatele cuvintelor și al unor gesturi decorative. Mary ți se pare de-a casei, în excesele ei autoritare, dar mai ales atunci când nu este pe scenă (lipsește exact când este mai mare nevoie de ea); soții Martin par musafirii nepoftiți, parcă plecați acum de la o cină luată în sânul unei familii tradiționale românești din anii grei ai comunismului. Și, ca totul să fie și mai evident, dar în același timp relația dintre „atunci” și „acum” să fie perfect conservată, regizorul face apel la două elemente scenografice extrem de importante în contextul spectacolului: machiajul și costumele. Ambele sunt extrem de bine lucrate și alese; machiajul este asemenea celor ale păpușilor de porțelan (și multe dintre detalii trimit cu gândul la eroii copilăriei, personaje de desene animate sau de filme celebre – masca lui Zorro e un exemplu), iar costumele sunt o combinație de detalii care fac trimitere la costumele păpușilor și la elementele de port tradițional englezesc.


      Peste toate planează duhul commedia dell’arte – Miklós Bács este briliant în rol, la fel și Kati Panek. De cealaltă parte, cuplul Smith este o însumare de ironii fine care fac trimitere la pasiunea englezilor pentru filmele de spionaj și personajele iconice (și celebre în epocă – James Bond sau mai știu eu cine altcineva). Nu știi cum de ajungi să ți se pară firească întrebarea pompierului legată de cântăreața cheală! Chiar nu știi! Cert e că ajungi să înțelegi că mai tot timpul arde pe undeva ceva.


      Sunt o mulțime de spectacole mari cu final ratat. De data aceasta nu e cazul. Un final gândit milimetric, derularea înapoi a suitei de gesturi și replici, dar pe repede-înainte și fără cuvinte. Senzația acută că, brusc, casa de păpuși se micșorează din ce în ce mai mult aduce cu ea și senzația că finalul e aproape. Un final care nu vrei să se mai termine, deși muzica aceea obsedantă te provoacă în permanență, aproape că te înnebunește. Un final paradoxal, așa cum cred că i-ar fi plăcut și lui Ionesco.


      S-a scris mult despre Cântăreața cheală în regia lui Gábor Tompa, în presa internațională și națională. Și cred că va rămâne unul dintre spectacolele de referință pentru dramaturgia ionesciană, indiferent câte spectacole se vor mai monta de aici înainte. De aceea cred că a fost mai mult decât binevenită difuzarea în regim de online în aceste timpuri atât de neprielnice pentru actori. Un moment de reflecție cu privire la ce mai înseamnă astăzi teatrul din punct de vedere cultural și nu doar atât.


      Cronică publicată inițial pe bookhub.ro, 9 mai 2020


      


      
        
          1. Pentru citatele din cartea lui Susan Sontag am folosit traducerea lui Mircea Ivănescu, apărută la Editura Vellant în 2016.

        

      

    

  


  
    
      


      De ce este absurdul atemporal – Cântăreața cheală

      în regia lui Gábor Tompa


      Rareori vezi un spectacol care să sfideze timpul, cum e Cântăreața cheală în regia lui Gábor Tompa, care, iată, mai are puțin și face 30 de ani de la premieră. E fără urmă de praf, fără urmă de nostalgie și fără niciun semn de îmbătrânire, ceea ce înseamnă că e foarte bine gândit și articulat. Regizorul nu s-a grăbit, n-a lăsat neepuizată nicio idee aruncată în joc, nu s-a folosit de niciun artificiu fără să-l valorizeze din punct de vedere estetic. Revăzându-l, mi-am adus aminte de un alt spectacol celebru regizat de același Tompa, dar pentru Teatrul „Tamási Áron” din Sfântu Gheorghe: Așteptându-l pe Godot. Apetența pentru absurd este evidentă și maniera de transpunere scenică a ideilor din marile texte dramaturgice este unică; în ambele spectacole referința temporală tinde să devină normă, deși din suita de replici lipsește orice idee în legătură cu timpul – când se petrece acțiune (și, în secundar, unde).


      Conceptul de absurd intră în sfera de înțelegere a unui individ oarecare după adolescență, deci relativ târziu. El vine la pachet cu un altul, cel de abstract. N-o să auziți niciodată un copil reproșându-i altuia că e absurd ceea ce face, pentru că pentru el cuvântul în sine n-are nicio relevanță, n-are semnificație. De aceea e surprinzător faptul că Gábor Tompa încadrează temporal acțiunea din Cântăreața cheală în copilărie, în acel timp originar și al originii tuturor celor ce urmează să se întâmple în viața unui om. Casa de păpuși se mărește, iar personajele preferate din basmele copilăriei capătă viață. Nu întâmplător doamna Smith (întruchipată de o Andrea Spolarics aflată în mare formă de joc) are ceva din Regina de Inimă Roșie din Alice în Țara Minunilor; buzele ei sunt date cu ruj după modelul deja consacrat și nu ai cum să ignori cum se schimbă efectiv forma cuvintelor când aceasta le pronunță cu atât de mare plăcere. Domnul Smith, în schimb, este machiat cu o mască ce-l face să aducă cu Zorro, deși poartă o vestă și o cămașă care-l transformă ad-hoc într-un veritabil valet sau, după caz, nobil din clasa superioară englezească. Crinolina fustei doamnei Smith (care va deveni fusta domnului) este fusta păpușilor gătite de mii de ori de orice fetiță în copilărie. Deci avem o datare temporală a spectacolului: oare totul se petrece în copilărie? Toate personajele devin asemenea păpușilor pe care unii le mai păstrează și la maturitate? Dar de ce o asemenea abordare? Fiindcă vorbim despre un spectacol excelent, răspunsul la întrebare ni-l dă tot regizorul: pentru că așa devine logică succesiunea de replici pe care și le dau unele altora personajele din Cântăreața cheală.


      Tompa introduce încă din start un alt element care face trimitere directă la timp și măsurarea acestuia: ceasul de perete. Numai că este un ceas fără limbi, dar care totuși bate în anumite momente (esențiale, când se schimbă sensul și cursul timpului ca atare, când el este dat înapoi). Regresia temporală este marcată în acest fel și mai bine: personajele rămân claustrate în căsuța cu păpuși tocmai pentru că este un timp idilic; în acele timpuri, copilul era fericit în sensul profund al termenului, fără nicio grijă și fără nicio responsabilitate. De aici și degajarea cu care fac schimb de informații cele două cupluri. Nicio încrâncenare, nicio supărare, niciun semn de îndoială. Pe de altă parte, în felul acesta, Tompa mai strecoară o subtilitate regizorală: toate informațiile trunchiate sau puse în același context într-un mod forțat ajută, totuși, la o creionare a realității așa-cum-este-ea, absurdă da capo al fine. Exact așa reacționează copiii când primesc din partea adulților tot soiul de informații: pe unele le dau deoparte din start (pentru că nu le sunt de folos), pe altele încearcă să le înțeleagă (pentru a se folosi de ele ulterior), iar pe foarte puține dintre ele le transformă. De aceea copiilor le trebuie „traduse” toate informațiile, pentru că altfel ar fi precum Mr. și Mrs. Martin din Cântăreața cheală: într-o continuă stare de perplexitate.


      În final, după ce regresia temporală a avut loc și toate personajele s-au întors în punctul de început, deci ciclul vieții s-a încheiat, atenția spectatorului rămâne fixată pe rafturile cu păpuși de porțelan, acolo unde este o ordine desăvârșită și nimeni n-are voie să miște nimic (o spun din proprie experiență, fiica mea nici că-mi dă voie să-i aranjez colecțiile). Nimic din cele întâmplate n-a afectat ordinea lucrurilor, deci mâine se poate relua de la capăt spectacolul. Așa fac copiii: reiau jocul de la capăt, ca și cum ar fi pentru prima oară. E aici și un omagiu adus teatrului în sine, o reverență pe care regizorul o face artei și lui Ionesco deopotrivă. Va relua câteva dintre aceste idei într-un alt spectacol, Noul locatar, dar dintr-un unghi mai realist și puțin mai îndepărtat/detașat de timpul copilăriei.


      


      Cântăreața cheală de Eugène Ionesco


      Traducerea de György Gera


      Distribuția: Ferenc Boér, Andrea Spolarics, Miklós Bács, Kati Panek, Zsuzsa László, Krisztina Pardanschi, József Bíró, Lehel Salat


      Regia: Gábor Tompa


      Dramaturgia: András Visky


      Decorul și costumele: Judit Dobre-Kóthay


      Coloana sonoră: Gábor Tompa


      Regia tehnică: Rózsa Lovász


      Sufleor: Katalin Köllő


      Data premierei: 14 februarie 1992


      Cronică publicată inițial pe bookhub.ro, 10 mai 2020


      

    

  


  
    
      


      „Vreau să zbor către slujba de sus” – Cabala bigoților

      în viziunea regizorală

      a lui Gábor Tompa


      În vremuri pandemice se pune (mai mult decât s-ar fi așteptat unii) problema delimitării dintre spații: cât din viața noastră este publică și cât este personală. Dorința de intimitate devine acută în momentele în care spațiul „casnic” este invadat de camere de filmat, sub pretextul mutării în acest spațiu a unei bune părți din activitatea cotidiană (profesională sau nu). E imposibil să nu te simți invadat, lipsit de minimul confort psihic, cel dătător de siguranță, atunci când te știi expus. Distanțarea socială (care, în fapt, ar trebui să fie fizică) a venit la pachet cu o invadare a intimității, una de care am crezut că am scăpat definitiv. Ni se cer dovezi ale activității de acasă, ni se cer fotografii și filme care să dovedească faptul că, acolo, în casă, am muncit sau am participat „activ” la diferite ședințe, activități de team-building, ore de fitness, temele copilului și câte și mai câte. Devenim martori tăcuți (sau vocali) la un proces de intenție pe care nu l-am cerut și, mai ales, nu l-am provocat.


      În acest context social deloc prielnic artelor și artiștilor, difuzarea în regim online a unui spectacol care aduce în discuție acuze grave și dreptul artiștilor la libertatea de creație este mai mult decât salutară. Cabala bigoților, textul scris de Mihail Bulgakov, capătă subtilități și noi sensuri, care provoacă spectatorii la abordări din noi unghiuri ale jocului actorilor și schimburilor de replici dintre aceștia; viziunea regizorală a lui Gábor Tompa devine atemporală, ca de altfel multe alte spectacole care fac parte din portofoliul profesional al acestuia. Este adevărat că și textul lui Bulgakov este în sine un construct perfect atemporal, deși conflictul de bază, cel dintre Regele Soare și Molière, este foarte bine datat și susținut excelent prin sursa conflictului. Conflictul moral, de sorginte religioasă, devine secund în măsura în care subiectul conflictului se schimbă din mers: cine este în conflict cu Regele, scriitorul/artistul sau omul? Cine încalcă preceptele morale impuse de canonul religios: omul (neștiutor, pradă patimilor carnale) sau scriitorul (pentru că și-a permis să scrie comedii ce reflectă patimile și moravurile epocii)? E interesant felul cum regizorul aduce această interogare continuă asupra originii conflictului (care, de altfel, devine evident și, tocmai de aceea, secund/pasager de-abia spre finalul actului II) în scenă încă de la ridicarea cortinei și o lasă să mustească în mod continuu, să alimenteze subtil până la final: separarea de planuri are loc prin intermediul unei scenografii deloc încărcate, dar revelatoare de sens. Scena este… o scenă, dar văzută din culise, acolo unde „se fac jocurile”. Și, fiindcă regizorul nu e iubitor de facil, mai adaugă un element util în decodarea sensului: scena de joc, acolo unde se țineau reprezentațiile de commedia dell’arte este în partea de sus a scenei, partea de jos fiind pentru repetiții și alte pregătiri sau pentru procesul Cabalei de mai târziu. În acest fel devine evident efortul lui Molière de a împăca cele două lumi, de a se păstra integru și de a nu se abate de la principiile după care se ghidează. Pe de altă parte, spatele cortinei este un joc de oglinzi, cortina este un perete al reflectării (și reflecției), acolo se oglindesc toate păcatele lumii și dintre acei pereți ies Pantalone, Dottore, Scaramuccia, Scapino, Capitano, Colombina și bufonul, cei care vor deveni martorii la partida de cărți, dar și martori la procesul de intenție. În felul acesta, personajele fac parte din viața scriitorului tot timpul; Molière nu mai are viață personală, iar iubirea lui se consumă public și devine subiect de proces. Așa fundamentează regizorul procesul, mutând accentul de pe exterior pe interior; conflictul devine unul profund interior, care conduce în final la moartea lui Molière. Frământările lui nu sunt deloc exagerate și nici nu stârnesc acea compasiune păguboasă; dimpotrivă, stârnesc mici furii îndreptate împotriva bigoților.


      Ce este foarte, foarte interesant în toată această viziune regizorală este felul cum regizorul reușește să pună la lucru fiecare detaliu scenografic și o face într-o asemenea manieră încât fiecare element de costum, fiecare element de decor devine simbol în sine; uneori, același detaliu este purtător de mai multe simboluri. E interesant de urmărit, din acest punct de vedere, felul cum masca personajului de commedia dell’arte devine, în funcție de locul și timpul acțiunii, element de protecție și simbol al rangului social. Iar această suprapunere de sensuri nu putea deveni activă decât prin intermediul jocului ca atare; așa se face că nicio mișcare a personajelor în spațiu nu este întâmplătoare, nicio fluturare de spadă nu este în plus, după cum fiecare mușchi facial se mișcă în mod controlat. De aceea, spectatorul rămâne hipnotizat de Ludovic, profund impresionat de frământările lui Molière și acuzator al arhiepiscopului. Ce rol au spectatorii devine o întrebare legitimă, din moment ce scena e o scenă, iar actorii devin personajele propriilor vieți. Și cred că răspunsul îl găsim la… Registrul, personajul care este în scenă la ridicarea cortinei și tot acolo va fi și la finalul spectacolului. Un martor tăcut (sau mai puțin tăcut), care alege să mărturisească lumii despre cele întâmplate. Datorită lui mărturia devine sacră și scoasă în afara sălii de judecată, capătă valoare de simbol. Orice om are dreptul la memorie, una vie, iar Molière cu atât mai mult, datorită contribuției sale la dezvoltarea artelor.


      Pe de altă parte, Cabala bigoților, așa cum i-a dat sens Gábor Tompa, este un tribut adus artistului: actorul, comediantul sau bufonul, cei care au înveselit curțile regale și bâlciurile, oameni născuți din praful eternei scene care este viața. Un tribut adus singurătății și tristeții celui care-i face pe toți să râdă, care are grijă de buna dispoziție a tuturor, care ia în derâdere orice păcat, mai puțin unul singur: iubirea pentru ceea ce face, credința că este de folos societății arătând cu degetul moravurile. Sacrificiul suprem? Păstrarea libertății, urcarea în căruța saltimbancului și ghidarea după principiul „de la capăt în altă parte”. Libertatea absolută capătă sens numai atunci când Dumnezeu a pus în cupa vieții puțin har. Harul e de la Cel de Sus.


      „Mai e ceva de pescuit în casa mea?” devine o întrebare legitimă în momentul în care Cabala Sfintei Scripturi se transformă în Cabala bigoților. Abdicarea de la principiile morale și punerea în slujba vremelnicei puteri pământene fac posibil păcatul suprem; Molière moare fiind acuzat pe nedrept. Întrunirea Cabalei devine un excelent prilej pentru aducerea în prim-plan a arhiepiscopului și pentru transformarea regelui dintr-un personaj (aparent) inocent într-un abil politician. Dacă a procedat corect sau nu vizavi de Molière rămâne să aprecieze spectatorul. Regizorul i-a dat acestuia toate detaliile necesare unei drepte judecăți: care erau moravurile epocii, după ce principii funcționa și se ghida Cabala Sfintei Scripturi, care era rolul acesteia, cât de puternică era instituția Bisericii în epocă, care era relația dintre rege și supușii săi, ce rol aveau artele și care le era locul la curtea regală, de ce devine atât de important un scriitor ca Molière și cui servește sacrificarea lui.


      În toată această succesiune de „fapte și întâmplări” se remarcă două elemente, de fapt, mijloace scenice, definitorii pentru spectacol ca întreg: muzica și detaliile de costum. Atmosfera sumbră, care planează mai ales în partea a doua a spectacolului este întreținută de o muzică sacră, voit aleasă de regizor ca să delimiteze și mai bine planurile de acțiune: în interiorul bisericii/mănăstirii, acolo unde Cabala se întrunește, ritualul este sfânt și canonul trebuie respectat ca atare, de aceea autoflagelarea este un moment important (penitența la catolici joacă un rol primordial în câștigarea dreptului de a ajunge direct în Rai, fără trecerea prin Purgatoriu). Însoțirea acestei muzici cu una de salon, cântată la clavecin, instrumentul definitoriu pentru sonoritatea curții regale, ajută la mutarea acțiunii dintr-un loc în altul, dintr-un spațiu în celălalt; în felul acesta, nu este nevoie de o schimbare radicală de decor și nici spectatorul nu obosește căutând detalii cu privire la locul în care se petrece acțiunea. Al doilea mijloc scenic de care s-a folosit din plin regizorul ține de regulile commedia dell’arte: toate personajele sunt construite ca la carte, bogăția de gesturi și succesiunea de stări prin care acestea sunt obligate să treacă cu o viteză uluitoare devin active într-un proces al decodării de sens. Este o întreagă construcție barocă aici, în care personaje cum sunt bufonul (n-ai cum să nu reții scena cu mărul, n-are cum să nu ți se lipească de retină imaginea cu un Zsolt Bogdán tânăr și sprințar), arhiepiscopul cu aer inchizitorial sau regele care trece cu o viteză uluitoare de la alura unui june-prim, aparent superficial, la cea a unui adevărat rege, guvernator al unei curți în pragul răzvrătirii. Cât despre Molière, sunt convinsă că András Csíki și-a asumat rolul cu pasiune. Un rol extrem de ofertant pentru actor, care-l trece printr-o mie de stări și care-i pune în valoare talentul și știința de joc deopotrivă. E greu să-l uiți pe András Csíki după acest rol – de fapt, e imposibil.


      Poate că, nu întâmplător, în timpul primelor scene din spectacol mi-au revenit în memorie imagini dintr-un clip celebru, care a făcut furori în epocă: Bohemian Rhapsody al lui Queen. Jocul cu vocile și mai ales perucile acelea voit aranjate într-un anumit fel trimit cu gândul la o anumită punere în context de care regizorul vrea să ținem seama uitându-ne la Cabala bigoților. Din punctul meu de vedere, o construcție spectaculară greu de egalat în istoria teatrală.


      


      Cabala Bigoților de Mihail Bulgakov


      Traducerea în limba maghiară de Sára Karig, János Elbert


      Distribuția: András Csíki, Júlia Borbáth, Zsuzsa Gajzágó, Andrea Spolarics, Lehel Salat, Rémusz Szikszai, Miklós Bács, Dezső Nagy, József Bíró, Róbert Kardos M., Ferenc Boér, Gábor Dehel, Zsolt Bogdán, Miklós Jancsó, Tekla Tordai, András Hatházi, István Bogdán, András Zsolt Bandi, Loránd Madarász, Éva Katona, Ferenc Ille, Erzsébet Fülöp, Lóránd András, Zsolt Bülönyi, Áron Dimény, László Gábor, Ilona Járó, Andrea Kali, Melinda Kántor, Attila Keresztes, Levente Kocsárdi, Júlia Laczó, Gabriella Lázár, Attila Orbán, Kata Palocsay, Jenő Szabó, Tünde Tóth


      Regia: Gábor Tompa


      Dramaturgia: András Visky


      Decorul și costumele: Judit Dobre-Kóthay


      Maestru de scrimă: Péter Habala


      Coloana sonoră: Gábor Tompa


      Muzica cu claxon: G. Katalin Incze


      Regia tehnică: Rózsa Lovász


      Sufleor: Katalin Köllő


      Data premierei: 3 februarie 1995


      Cronică publicată inițial pe bookhub.ro, 23 mai 2020
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