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JURNALUL ARTELOR SPECTACOLULUI ﬂ

ISABELLE HUPPERT
IN DIALOG GU
CRISTIAN MUNGIU

Articolul de fata reprezinti transcrierea si adaptarea conferintei speciale
din cadrul editiei a 25-a Festivalului International de Teatru de la Sibiu (2018)

Isabelle Huppert, French actress, has appeared in more than 100 films and numerous productions. She
earned lots of Best Actress Awards: at the Cannes Film Festival for Violette Noziére and The Piano Teacher,
at the Moscow International Film Festival for Madame Bovary, at the Venice Film Festival for Une affaire
de femmes and La Cérémonie for which she also had the César Award. The Venice Film Festival awarded
her a Special Golden Lion Award from the Jury. She was Chairwoman of the Jury for the 62nd Edition of
the prestigious Cannes Film Festival. She has recently earned several awards for E/le: the Gotham Award,
Golden Globe Award, César Award and Oscar nomination. In parallel with the cinema, Isabelle Huppert has
pursued her theatrical career on all world stages. She has acted under the direction of the greatest directors:
Bob Wilson, Krzysztof Warlikowski, Luc Bondy, Claude Régy.

Cristian Mungiu’s debut film was Occident / West, which premiered in Quinzaine des Réalisateurs in Cannes
in 2002.1In 2007, his second feature, 4 months, 3 weeks and 2 days, was awarded the Palme d’Or in Cannes. For
the film, the director from Iasi also won the European Film Academy awards for Best Film and Best Director.
In 2016, for the famous film Bacalaureat / Graduation, Cristian Mungiu won the Best Director award.

Institutional Affiliation and Contact:
Sibiu International Theatre Festival. 2 Corneliu Coposu Blvd, 550245 Sibiu, Romania
tnrs@sibfest.ro

Isabelle Huppert in Dialogue with Cristian Mungiu

'The famous actress Isabelle Huppert talks to the well-known Romanian filmmaker Cristian Mungiu about
the challenges of the set, about the choice of her artistic path, as well as about some of the most important
collaborations over time. The two also try to detail the process of building a character in both a movie and a
theatre performance.

theatre, film, character, script, acting



Cristian Mungiu: Mi bucur foarte
mult si fiu in aceastd reintilnire cu
Isabelle Huppert. Prima intélnire
de acest fel a fost acum 10 sau 11
ani, in Bucuresti, la prima vizitd mai
importantd a dumneaei, cu ocazia
unei expozitii de fotografie care o avea
ca subiect. Ne-am intalnit de atunci
destul de des ciutind acel subiect
despre un film pe care ne propunem
si-1 facem impreuni. Inci mai ciutim
acel subiect si fiecare din intélnirile
noastre e un prilej de a ne cunoaste
mai bine si de a gisi ce am putea lucra
impreund.

Bienvenue, Isabelle !

Isabelle Huppert: Bonjour, Cristian !
Bonjour !

Cristian Mungiu: J'ai déja dit que
cest la deuxiéme fois quand on fait ¢a
ensemble. On sest déja rencontré pour
parler avec les étudiants de I'Ecole
Nationale de Film de Bucarest. Ici,
aujourd’hui, nous avons un autre public
— un public de théitre. Et je voulais
commencer par dire quelques mots et
tout au début, je veux quon retourne un
peu vers ton enfance. Cétait comment
ton enfance, ton milieu familial,
latmosphére que tu avais chez toi,
quand tu as grandi ? Comment tu as
eu cette idée de devenir comédienne ?
Isabelle Huppert: Moi-méme je suis
étonnée quand je comprends dou
viennent les gens, je suis étonnée ce
qu’il sont devenus. J'avais vu trés-tres
peu de films quand jétais petite, un
tout petit peu pieces de théatre, mais
pas beaucoup. Cétait plutot les musées,
la musique, mais rien de spécial au
niveau du théatre et du cinéma. Alors
je sais pas pourquoi, tout d’un coup, ¢a
vient. Cest trés mystérieux, il y a pas de
raisons évidentes finalement. Clest un
cheminement intérieur. Il y a d’autre
circonstances, on comprend mieux, on
est dans une famille directement liée au
théatre, au cinéma. Dans mon cas, non,
cétait pas ¢a. Et puis moi, jétais élevée
dans un toute petite ville, prés de Paris,

et donc il n’y avait pas de cinémas, pas
de théatres. J’ai vu les premiers films
trés tard. J’avais aucune relation avec
¢a. Mais aprés, ma mére m’a inscrit au
cours de théatre et 1a j’ai commencé a
prendre des cours. Ca clest fait comme
¢a.

Cristian Mungiu: Vous étiez a Iécole
quand votre mére vous a inscrit a ces
cours ?

Isabelle Huppert: Pas a Iécole, cétait
dans un conservatoire, une école
de théatre ou des trés jeunes filles
pouvaient y aller.

Cristian Mungiu: Chez vous c¥était
comment avec vos parents, avec Vvos
sceurs et vos fréres ?

Isabelle Huppert: Ben, cétait comme
dans toutes les familles. C¥était une
tamille aimante.

Cristian Mungiu: J’ai lu que vous avez
un pére juif et une meére catholique. Est-
ce que ¢a vous a influencé éducation
et les choix que vous avez eus plus tard
dans votre vie ?

Isabelle Huppert: Peut-étre, je sais
pas. En tout cas, pas consciemment.
Non, je pense pas que ¢a m’a influencé
dans mes choix, surtout, professionnels.
Cristian Mungiu: Cest quoi le role de
Iéducation pour devenir comédienne.
Est-ce que Iécole est importante ? Est-
ce quon peut apprendre de devenir
comédien ?

Isabelle Huppert: On peut donner
Iintérét pour le théitre, pour un
spectateur, je pense pas quon peut
apprendre comment on peut devenir
comédien, mais ¢a donne du plaisir
tout simplement. Ca donne un acces
privilégié au plaisir du spectateur.
Alors, je croix que pour devenir
acteur, comédien, metteur-en-scéne,
il s’agit vraiment de quelque chose qui
vient de lintérieur. Lenvironnement
compte, mais cest tellement le pouvoir
de limaginaire. J'ai toujours pensé
que j'aurais pu étre actrice sans jamais
sortir de ma chambre, sans jamais
sortir de mon réve intérieur. Mais pour



me donner les moyens de 1€tre, j’avais
pas vraiment besoin d’autre choses que
de mon imaginaire.

Cristian Mungiu: Mais pour les jeunes
qui commencent aujourd’hui, qulest-
ce quils doivent faire pour avoir une
carriére de comédien ou comédienne ?
Isabelle Huppert: Je croix qulils
doivent plutot suivre cette chose-la.
Il y a tellement de sollicitation et les
choses sont tellement brouillées sur
la célébrité. Je pense qu’il faut qu'ils
écoutent leur voix intérieure a la place
des voix extérieures qui sont forcément
un peu galvaudées, un peu faussées.
Cristian Mungiu: Quand vous
étiez au Conservatoire, est-ce que
cétait une méthode différente pour
apprendre détre comédien pour le
théatre et pour le film ? Ici, nous avons
toujours ce débat a Iécole de cinéma, a
Bucarest, pour dire que a la fin on a des
comédiens qui se préparent seulement
pour le théitre et on doit les utiliser
aussi dans le cinéma. Est-ce qu’il y
a une diftérence pour vous entre les
deux ?

Isabelle Huppert: Moi, je n'avais
jamais pensé qu’il y ait une diftérence
et jen ai fait un peu ma marque de
fabrique en tant qu'actrice, cest-a-
dire que, pour moi, étre actrice de
théitre ou de cinéma cest vraiment
exactement la méme chose, appart
la différence fondamentale qu’il y a
entre le film et la scéne de théatre —
un lieu complétement arbitraire. Mais
moi je me sens tout aussi libre sur
une scéne de théitre qu'au cinéma.
Pour moi, le cinéma est plutét une
confrontation avec soi-méme. Au
théatre, on a peut-étre des difficultés
a lenvisager de cette maniére-la. Le
théatre est lié au texte, au role. Pour
longtemps il y avait aussi /emploi, pour
le théatre classique francais, on avait
lemploi de la soubrette, de la jeune
premiére, lemploi comique, l'emploi
dramatique... Au théitre, cétait trés
difficile de prendre toute sa liberté

par rapport 4 des conventions. Le
théatre, cest la convention, I'arbitraire
de la convention. Moi, quand jai
commencé faire du théitre, j’ai ignoré
la convention théitrale complétement
et, évidemment, jétais aidée par le fait
que javais travaillé avec des gens tout
a fait extraordinaires qui, eux-mémes,
ont donné une nouvelle vision, des gens
comme Bob Wilson, Peter Zadek, Luc
Bondy, Krzysztof Warlikowski. Donc,
au théatre il faut abolir la convention
justement. Le grand théatre se tue lui-
méme, cest quelque chose qui renait,
qui nexiste quen se mettant & mort
et en renaissant. J’ai eu la chance de
rencontrer des gens qui pratiquaient le
théatre tout le temps de cette maniére-
la. Je n’ai jamais eu de crainte pour
quoi que ce soit et j'ai toujours travaillé
avec des gens qui me permettaient la
confrontation avec moi-méme.
Cristian Mungiu: Quelles étaient les
rencontres essentielles pour vous dans
le théatre ?

Isabelle Huppert: Ben, cétaient ces-la.
Bob Wilson, je I'ai rencontré par hasard
a un diner avec des amis et comme ¢a a
commencé notre collaboration. Je vais
commencer a répéter a un spectacle
pour lui dés que je rentre d’ici. Ca sera
mon troisiéme spectacle avec lui. Bob
Wilson, c'est tout a fait particulier, cest
quelqu'un qui a ameéne labstraction
au théatre. Mais, 'abstraction ne veut
pas dire le manque du naturel, cest
simplement qu’il pense en termes
de forme, et le théitre, cest que de
la forme. Le cinéma aussi, d’ailleurs.
Clest toujours une récréation du réel.
Si on cherche a tout prix le réalisme,
il vaut mieux alors ne pas faire ni de
cinéma, ni de théatre. Il faut faire du
journalisme 4 ce moment-la.

Cristian Mungiu: Mais vous vous
sentez plus libre dans le théitre ou
dans le cinéma ?

Isabelle Huppert: Je me sens libre
partout, méme si lexercice du théitre
est plus contraignant. Clest un peu plus



périlleux. On est la, devant des gens,
devant des étres vivants, cest un peu
plus physiquement difficile. Le cinéma,
ce nest pas fatigant. Il faut se lever un
peu tot dans le matin, clest tout. Pour
moi, cest pas tres fatigant.

Cristian Mungiu: Clest fatigant pour
nous.

Isabelle Huppert: Je sais. Je nai
aucune envie de devenir metteur-en-
scene.

Cristian Mungiu: Je voulais vous
demander cela, puisque de nos jours il
y a plein de comédiens qui décident a
un certain moment de créer, de passer
de Tautre co6té du caméra, pour avoir
lexpérience. Est-ce que vous avez été
tentée par ¢a ?

Isabelle Huppert: Parfois, ¢a me
tente par curiosité. Je suis tres-tres
curieuse. Alors, parfois je me dis que
¢a m'intéresserait ce qui sort de mon
cerveau. Mais, je ne sais pas si cest une
raison suffisante pour le faire. Clest
un peu comme quelqu'un qui regarde
par le trou de la serrure et va voir ce
quil y a dans un endroit. Moi, j’ai un
peu envie de voir ce qu’il y a dans mon
cerveau de cette maniére-1a. Je ne sais
pas si cest suffisant. Il faudrait, peut-
étre, un peu plus. Et puis, j’ai la chance
d’étre actrice, avec les roles que je fais,
avec les metteurs-en-scéne dont jai
travaillé. Je n'ai aucune ingérence dans
le travail du metteur-en-scéne. Mais,
quand méme, je construis mon monde
a moi quand je filme et ¢a me donne
beaucoup de satisfaction.

Cristian Mungiu: Quand vous dites
que vous navez aucune ingérence,
parfois, quand on travaille, il y a des
opinions différentes sur ce quon
doit faire, sur le role. Cest quoi votre
maniére d’avancer, comment vous
préparez un role, vous étes comment,
en tant que comédienne en relation
avec le réalisateur ?

Isabelle Huppert: Je suis trés bien. Je
pense que chaque film dicte sa propre
loi. Je suis trés poreuse, j’'absorbe tout

ce que le film propose, fabrique. J'aime
pas trop répéter. Quand méme, le
cinéma, cest capter quelque chose sur
le moment présent, mais il y a quand
méme d’autres maniéres de répéter.
Vraiment, je n'ai aucune habitude,
puisque le cinéma cest le triomphe
a chaque foi de la premiére fois.
Contrairement au théitre, quand il
s'agit des pieces classiques, totalement
connues, le cinéma, cest inédit. On
connait pas avant. Clest vraiment faire
les choses pour la premiére fois tout le
temps. Clest comme se lever la matin
— la journée n'est jamais la méme. Bien
str, il y a le savoir-faire. Lexpérience,
franchement, je ne sais pas ce que ¢a
vaut dire. Quand on a a jouer avec un
enfant ou un animal parfois (moi, j’ai
joué avec un chien) on n'a pas toujours
dexpérience, mais les choses se passent
trés bien.

Cristian Mungiu: Personnellement,
comme producteur, jai eu une
expérience  avec un  comédien
américain. Il demandait a4 chaque
ligne, a chaque dialogue : « Pourquoi
faire ¢ca ? A quoi je pense quand je fais
¢a ? » Je voulais vous demander si votre
expérience avec les films américains
que vous avez fait, avec les comédiens,
avec les réalisateurs américains, était
diftérente ou pas.

Isabelle Huppert: Chaque film a un
aspect culturel qui fait la spécificité
d’un pays. On fait pas de la méme
maniére un film en Amérique, en
Italie ou aux Philippines. J’ai tourné
un peu dans le monde entier. Pas en
Roumanie, pour le moment, mais je
suis sire que ¢a va venir. Dans chaque
pays, les gens sont différents, mais
a l'intérieur de ces différences il y a
un dénominateur commun qui est la
caméra et ¢a cest universel, cest un
pays en soi. Aux Etats-Unis, je fais
des films tres différents des autres. J’ai
fait des grands films, comme La Porte
du Paradis, et puis j’ai fait des films
plus modestes, mais méme les films



petits, indépendants, comme on dit,
ils sont toujours plus gros que les films
indépendants en France ou, peut-étre,
encore plus petit en Roumanie. Il y a
desacteurs qui aiment imaginer le passé
d’'un personnage. Moi, clest pas ma
maniére de faire, mais j’ai énormément
d’admiration  pour les  acteurs
américains. Clest pas ma maniere d’y
arriver, mais franchement, il y a des
maniéres de jouer extraordinaires.
Je suis admirative devant beaucoup
d’acteurs américains, devant leur
énergie.

Cristian Mungiu: Et votre maniére
d’arriver au personnage que vous
devez interpréter dans le film, ca
dépend du film au film ou ¢a se passe
comment ? Est-ce que vous mettez
beaucoup de votre personnalité dans
vos personnages ? Est-ce que vous
avez besoin de savoir la biographie des
personnages ? Vous cherchez ou plutot
recherchez dans vous-méme ?
Isabelle Huppert: Non, je n'ai pas
besoin de savoir. Quand on décide
de faire un film, le plus difficile, cest
de décider de le faire, puisqu’une
fois quon a décidé de le faire, on a
déja trouvé comment le faire. Il faut,
d’abord, décider pourquoi on le fait et
apreés on a déja trouver comment on
va le faire. Pour moi, clest important
le metteur-en-scéne. S’il y a un réle
qui m'intéresse, mais je n'apprécie pas
le metteur-en-scéne, cest pas bien,
puisque, pour moi, le travail que je
vais faire cest aussi le résultat d’une
vision commune. Et, 4 partir de ¢a,
cest quelque chose qui grandit en moi.
Etre actrice, pour moi, cest surtout de
la pensée et pas beaucoup de l'action,
cest quelque chose qui infuse en moi.
Clest pas un travail trés concret, mais
plutét quelque chose de mystérieux.
Quelque chose de concret, cest le
travail sur le costume qui est vraiment
important, puisque cest le premier
indice quon va donner au spectateur.
I1 faut accepter quand on fait un film

de ne rien savoir du tout jusqu’au
moment ot on le fait. Si on veut tout
savoir avant, cest raté, on peut pas, cest
impossible. On le sait quand on le fait
et on va le savoir par reprise. Et cest
¢a qui est extraordinaire. Il faut avoir
confiance dans ce moment absolument
extraordinaire ou il se passe.

Cristian Mungiu: Alors, construire
un role, est-ce que ¢a existe ou cest
plutdét un mythe ? Un comédien prend
un moment de sa vie pour étudier,
construit un personnage ?

Isabelle Huppert: Clest dans lidée
que les gens peuvent sen faire et dans
la maniére dont on le vit. Oui, on
construit quelque chose, mais on le
construit pas comme une maison en
mettant une pierre 'une sur l'autre. Le
jeu a beaucoup a voir avec le rythme.
Clest tres-trés musical pour moi, lart
dramatique. Je me suis toujours dit
que si jenseignais l'art dramatique, je
le ferais a l'aide de la musique. Si on
prend une aire de musique célébre
interprétée par trois musiciens, cest
toujours trés intéressant, puisqu’il y a
des variations de rythme, de timbre.
Clest comme le jeu qui, pour moi, est
avant tout une question de rythme, de
pulsion. Le rythme concerne l'autre
aussi, l'ancrage de la relation avec
lautre.

Cristian Mungiu: Vous montrez
toujours une personnalité assez
calme. Est-ce que vous étiez dans des
situations dans le film, dans le théatre,
tout a fait différentes de votre emploi ?
Par exemple, quand vous lisez un
scénario, vous acceptez de faire le film,
méme si vous trouvez que ce nest pas
tout a fait trés naturel pour vous, pour
votre personnalité ?

Isabelle Huppert: Clest jamais le
genre dobstacle que je rencontre et,
si je le rencontre, cest pas bon signe.
Jai jamais le sentiment que tout d’un
coup va surgir dans Thistoire d’un
film quelque chose inédit. Il y a une
cohérence dans la relation entre le role



et le film, dans la vision. Ca n’arrive pas
de rencontrer ce genre d'obstacles.
Cristian Mungiu: Je vous demande
parce que parfois on considére chacun
dentre nous que quelque chose est
naturel dans un scénario, dans une
action, dans une scéne, les scénes qui
suivent dans un moment du conflit
sont plus probables que les autres. Et
on peut avancer avec les comédiens et
quand nous avons des différences, on
doit trouver une fagon de régler. Mais
vous, quand vous rencontrez dans un
scénario quelque chose qui surgit dans
une maniére non naturelle, quest-ce
vous faites ?

Isabelle Huppert: Vous parles des
moments qui arrivent au moment du
tournage ou dans le scénario ?
Cristian Mungiu: Ca dépend, ¢a peut
exister déja dans le scénario, ¢a peut se
passer pendant le tournage...

Isabelle Huppert: Je vois ce que vous
voulez dire, mais il ne mlest jamais
arrivé d’avoir de telles péripéties. J’ai
pas de souvenirs de m’avoir retrouvée
avec un metteur-en-scéne devant une
décision a prendre, comme si chacun
voulait prendre une route différente.
Ce qui peut arriver, cest parfois avoir le
sentiment de difficulté a faire quelque
chose, mais je pense que cest tout le
temps résolu par la mise-en-scéne.
La mise-en-scéne résout le genre de
probléeme quon peut se poser soi-
méme. On trouve parfois, dans une
situation difficile, mais le fait de voir
la caméra s'approcher, ¢a résout. On
acceéde a une intériorité, on peut faire
quelque chose avec la proximité, quand
on a du mal a traduire quelque chose
avec le corps. J’ai remarqué ¢a, mais
cest quelque chose qui me concerne
moi, au fond, parce que la plupart du
temps ¢a se résout par la mise-en-
scene.

Cristian Mungiu: Clest quoi votre
relation avec l'improvisation dans le
cinéma ? Vous préférez travailler avec
un dialogue assez précis ?

Isabelle Huppert: Bob Wilson, il dit :
>
«Actingisimprovising. ». Pardéfinition,
jouer, cest de l'improvisation, méme
sur un texte trés-trés écrit, cest de
I'improvisation, puisqu’improviser, ¢a
veut dire inventer sur le moment. Mais,
¢a veut dire de revenir sur la maniére
d’improvisation. Les plus beaux
moments d’improvisation que j’ai eus,
cétaient avec Maurice Pialat, quand
j’ai fait Loulou avec Gérard Depardieu.
C¥était un tres grand metteur-en-
scéne et il y avait la une puissance
de la mise-en-scéne qui permettait
I'improvisation. Mais pas nimporte
qui accepte I'improvisation. Clest un
travail extrémement précis, Maurice
Pialat est un metteur-en-scéne qui
aime beaucoup improviser. Quelques
scénes de ce film, avec Gérard et
méme avec Guy Marchand, qui était
mon mari dans le film, sont totalement
improvisées, mais, contrairement, a ce
quon pouvait croire, cétait un cinéma
qui était extrémement écrit. On faisait
beaucoup de prises. L'improvisation
invite & beaucoup de prudence.
Cristian Mungiu: Vous avez déja parlé
de Pialat. Vous pouvez encore nous
parler des grandes rencontres que vous
avez eues au cinéma ? Par exemple,
vous avez travaillé avec Godard.
Isabelle Huppert: Oui, Godard est
)
un metteur-en-scéne trés directif. Il y
a quelque chose dans son cinéma qui
fait croire que l'acteur est trés libre
)
mais tout est extrémement précis,
chose qui est pour moi la marque des
grands réalisateurs. La précision dans
les places, les déplacements... Haneke
> )
il est tres précis lui aussi. La mise-en-
sceéne est I'art de la précision, en fait,
contrairement a ce quon peut penser
lorsquon voit des scénes de chaos
)
de violence. Par contre, tout est bien
réglé et cest aussi une question de
douceur. Moi, j’ai pas travaillé avec des
>
metteurs-en-scéne comme Clouzot
qui était un grand réalisateur, mais trés
violent avec ses acteurs. Je connais pas



ce genre de relation avec le metteur-
en-scéne et je veux pas la connaitre.
Jai pu faire des films extrémement
violents, mais Haneke, clest trés précis,
cest quelqu’un de trés aimant, voila. On
se sent regardés, cest ce qu'un acteur
demande — étre regardé ; prendre du
plaisir a4 le regarder. Se je tourne les
scénes de E//e de Paul Verhoeven ou
de La Pianiste de Haneke, on ne me
contraint pas a faire quelque chose, je
le fait parce que je suis actrice et jaime
les faire. Et ¢ca me donne du plaisir a le
faire. Il y a 1a beaucoup d’attention de
la part de tous les metteurs-en-scéne
avec qui j’ai tourné.

Cristian Mungiu: Claude Chabrol,
vous avez beaucoup travaillé avec lui.
Est-ce que sa fagon de travailler était
diftérante ?

Isabelle Huppert: Chabrol, il était
pas du tout directif. D’une certaine
maniére, il était directif, mais sans
quon l'apercoive. Voila la marque des
grands metteurs-en-scéne, d’'imprimer
tout d’'un coup une sorte de controle
dont on se rendait absolument pas
compte. Dans les six ou sept films
que j’ai fait avec lui, il ne m'a jamais
donné aucune indication. On parlait
beaucoup de choses, mais jamais rien
de ce que je devais faire sur scéne.
Ce que jaimais encore chez Chabrol,
dans tous les films que jai fait avec
lui, tous tres différents les uns des
autres — j’ai fait des films historiques,
contemporains, politiques — il avait
une vision du monde implacable, des
mécanismes de classe, des rapports de
I'individu avec T'histoire. Il n’idéalisait
pas l'histoire. Et, avec moi, il avait une
certaine connivence. Il voulait vraiment
restituer le monde tel qu’il est.
Cristian Mungiu: Vous avez beaucoup
travaillé avec des réalisateurs, mais
aussi avec des réalisatrices aussi. Est-ce
qu’il y a une différence pour vous ?
Isabelle Huppert: Clest une question
quon pose, quon se pose souvent, et a
juste titre. J’ai du mal a apporter une

réponse tres précise a ¢a. Clest un peu
commelaquestion:«Est-cequilyaune
littérature féminine et une littérature
masculine ? ». Nathalie Sarraute,
une grande écrivaine francaise, elle
voulait pas quon lui dise quelle était
« une écrivaine » et qu’il y avait une
littérature féminine. D’ailleurs, ¢a
serait intéressant de faire lire un livre
a quelqu’un et de lui faire deviner s’il
sagit d’un livre écrit par un homme
ou par une femme. Le méme cas avec
un film. Oui, j’ai tourné avec beaucoup
de femmes, bien avant de savoir s’il y
a beaucoup de femmes réalisatrices. Je
peux pas dire que les femmes sont plus
douces, plus féminines, pas forcément.
Et pas forcément plus de virilité chez
un homme. La relation immédiate
nest pas la méme, heureusement.

Cristian Mungiu: Je vous demande

cela, puisque justement il y a
cette discussion dans le milieu
cinématographique avec tout le

contexte de #metoo a Cannes, le
probleme de quotas pour les femmes
et tout ¢a. Cest quoi votre opinion sut
tout ¢a ?

Isabelle Huppert: Tout ce qui sest
passé cest évidemment des bonnes
nouvelles,donner la parole aux femmes.
On est dans un monde majoritairement
misogyne et pas seulement le milieu
du cinéma. Mais le monde, en général,
il est un peu plus misogyne. Il y a de
situations extrémes, des situations
politiques dans lesquelles les femmes
sont trés mises a mal. Tout ce qui peut
donner de la force aux femmes, au
discours des femmes, c’est une bonne
nouvelle. Le probléme de quotas, cest
difficile aussi. Il y a des gens qui sont
contre, il y a des gens qui sont pour.
Clest pas bien de poser le probléeme
dans des termes définitifs : jamais,
nulle part, 50-50, toujours...

Cristian Mungiu: Quand vous faites
un film, vous avez besoin de savoir
quel est le sens de ce film ou vous vous
concentrez plutdt sur chaque scéne ?



Isabelle Huppert: Clest difficile, le
scénario est plutét quelque chose
d’informatif. C'est pas de la littérature,
méme s’il y a des scénarios trés bien
écrits. Le scénario est quelque chose
de transitoire. Pour moi, le dialogue
est la chose la plus importante dans
un scénario qui représente la maniére
de comment on dit les choses. Si on
n'a pas les bons mots pour les dire,
¢a devient un probléeme. Le cinéma
est un saut dans 'inconnu. Létape de
montage, elle est aussi fondamentale
qui est essentielle dans la fabrication
d’un film. Et ¢a, clest pas quelque
chose que lacteur peut éprouver
pendant qu’il fait le film. Lui, il peut
juste éprouver ce qu’il fait, le plaisir de
le faire. Eprouver la vision finale du
film, cest parfois difficile. Donc, je ne
recherche pas le sens profond d’un film

dés le début.
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Octavian Saiu in Dialogue with Alexandru Dabija and Radu Jude

The launch of the film Scarred Hearts, inspired by the work of Max Blecher, brings together Radu Jude
(director), Alexandru Dabija (actor) who, together with Octavian Saiu, talk about the mechanism behind the
creation of this feature. On this occasion, aspects of the relationship between literature, theatre and cinema
and the challenges of building a vintage film are depicted.
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Octavian Saiu: Buni ziua, bine ati
venit si bine ati revenit! Vom vorbi,
inainte de film, despre aceastd creatie
care ii poartd semnitura lui Radu Jude
si care e provocatd de pasiunea pentru
opera lui Blecher. In film il veti regisi in
ipostazi de actor, la 0 a doua colaborare
cu acest regizor recunoscut si premiat
care este Radu Jude, pe Alexandru
Dabija. Firi sa insist foarte mult asupra
filmului si fird ca nici micar discutia
sd vd dezviluie ceea ce e menit si fie
descoperit de fiecare dumneavoastrd
in parte, trebuie si mentionim ci
vorbim nu despre o ecranizare in
sensul clasic al termenului, ci despre o
adaptare foarte personali. O adaptare
care se inscrie cu adevirat in zona, nu
atit a cinematografului de artd, cit a
cinematografului ca artd. Nu sunteti de
acord?

Radu Jude: Ba da.

Octavian Saiu: Aceste fragmente,
pe care le veti gisi, de literaturd nu
compromit in niciun fel faptul ci e o
operi de film, o opera cinematografici
prin excelentd. Eu, personal, am fost
surprins si descopir universul acestei
pelicule, dupd ce am vizut Aferim!
pentru ci din punctul de vedere al
imaginii se deosebeste total. Da, e color
si cromatica asta a fost importanti,
mi se pare mie. Vreau sd imi spuneti
de ce ati optat pentru asta: pentru ci
ati descoperit prima dati subiectul,
pentru cd ati vrut sd faceti un altfel de
film care sd surprindi, pentru ci vreti
sa fiti altfel de fiecare datd, stau pentru
cd pur si simplu a fost mai confortabil?
Dar, inainte de toate, vreau si vi intreb
despre ceva ce e firesc in optiunea un
cineast pentru o opera cinematograficd
— momentul declansator al acestui
proiect. Cand a apirut, mai demult,
mai de curind, cind s-a conturat in
dumneavoastrd ideea de a face acest
film plecind de la opera lui Blecher
(care nu e doar Inimi Cicatrizate, asa
cum dezviluie titlul, pentru ci sunt
insertii si din Viziunea minunati si din

jnz‘dmp/a’ri din irealitatea imediatd)? E
intr-adevir un omagiu pe care il faceti
lui Blecher si e un film despre el, nu
doar despre carte si in orice caz nu o
ecranizare al acestui roman.

Radu Jude: Intilnirea mea cu Blecher
s-a petrecut in doui etape. O datd in
liceu, cind a apirut, cred, prima editie
de dupi’89, la Editura Gramar, si m-a
impresionat foarte tare din punct de
vedere uman, in primul rind, si mai
putin literar. Nici nu cred cd eram
foarte atent la ceea ce tine de literaturd,
de stil si asa mai departe. Si a mai fost
o a doua etapi cind l-am citit, cu
gandul de a vedea daci se poate face
un film dupi romanele lui, la sugestia
unui prieten. Si atunci am citit toate
cartile, plus scrisorile. Cartea, in sine,
nu m-a impresionat atit de tare.
Mi-a plicut, dar mi s-a pdrut mai
putin reusiti decit atunci cind eram
adolescent. Insi am gisit o grimadi
de alte lucruri in celelalte scrieri, in
scrisori. Si abia intilnind elementele
astea m-am gindit ci ar putea si ci ar
merita un film. In plus, existd o pasiune
sau un interes pentru perioadele mai
putin discutate din istoria Romaniei.
Si atunci, desi Blecher isi plaseazi
romanul dsta, Inimi Cicatrizate, in
Franta, din motive de limba, am hotirit
sd transfer povestea in sanatoriul din
Romania, unde Blecher a petrecut o
parte din timp. In momentul in care
faci translatia asta, ajungi la a opta daci
folosesti si contextul social politic al
epocii sau nu. Cum pe mine mi interesa
foarte tare contextul dsta, si anume
antisemitismul, extrema dreaptd, lucru
care vine Intr-un fel impotriva viziunii
nostalgice fatd de anii aceia, atunci am
hotirat si le folosesc si cam asta e tot.
Asa, pe scurt.

Octavian Saiu: E o imagine care nu
e deloc tulburatd in ceea ce priveste
fata politicd a epocii, dar are aceastd
patini a timpului, aceastd imagine
care surprinde o lume care nu mai e.
Trebuie si recunoastem faptul ci si in



Aferim!,siin filmul dsta aveti o abilitate
extraordinari de a face o revalorificare
a epocii fird mijloacele clasice de film
de epoci. Intrebarea este cum vi puteti
raporta la asta, cum puteti pune si
scenariul, dar si imaginea la o epoci
din trecut pe care o refaceti cu maxima
acuratete, dar evadind din toate aceste
capcane ale filmului istoric?

Radu Jude: Nu stiu sid rispund la asta.
Tot ce pot sd spun e ci, de fapt, cand
te gindesti mai serios la ce inseamna
sd reconstitui o epocd intr-un film, in
momentul in care vrei si reconstitui,
ajungi la concluzia evidenti ca o
reconstituire nu e de fapt posibili.
In mod evident, cu cat epoca e mai
indepirtati, cu atit e mai greu. Ne
uitim la serialele astea cu Roma antici.
Mi se par niste prostii. Reconstructia
asta la nivel scenografic, la nivel de
costume si la nivelul mizanscenei
ar trebui si continid niste mirci mai
subtile sau mai putin subtile ale
reconstructiei propriu-zise. Artificiul
reconstructiei trebuie si fie vizibil. In
teatru, lucrul dsta se face automat prin
insdsi natura lui. Filmul nu face asta,
sau o face uneori la Fellini, de pilda,
la cineasti care isi asumi artificial.
Eu nu am mers pani acolo, pentru ci
nu as fi stiut si merg pand acolo. Dar
mi-am dorit ca la fiecare element de
acest fel, mai vizibil, de reconstructie,
sd existe pentru niste spectatori atenti
si mircile artificiului intr-un fel. Daci
vorbim de reconstructie, ceea ce nu
mi se pare complet stupid pentru un
film american e cd, desi scenografic e
reconstituit, si luim Roma antici, de
exemplu, oamenii vorbesc in englezi.
Limbajul pistreazi mai mult din
mircile unei lumi decét un costum.
Octavian Saiu: Si nu e vorba numai
de limbaj, despre cum se articuleazi
limbajul. Aici e o problemi pe care stiu
cd o aveti de fiecare datd — rostirea, cum
se rostesc anumite cuvinte, ca sa nu
sune ca in zilele noastre, s nu fie ceva
complet abstract fatd de ce trdim noi.

Radu Jude: Pai si asta este foarte
discutabild, pentru ci nimeni nu stie
cu adevdrat cum se vorbea intr-o
epocd atit de indepirtati. Elementele
care ne-au mai rimas sunt destul de
putine si destul de inselitoare. Chiar si
impersonalul ista, ,se vorbea”, e foarte
discutabil, de fapt.

Octavian Saiu: Vreau si vi invit si il
prezentati dumneavoastrd pe domnul
Dabija, colaborator deja a doua oari.
Radu Jude: Trei am ficut si un film de
o jumitate de ori foarte bun.
Octavian Saiu: Cum l-ati convins si
devini actor?

Radu Jude: Pii nu stiu, eu nu il
cunosteam pe Sandu inainte s il rog
frumos si se intilneascd cu mine si
sd discutim un proiect. A fost mai
degrabi o intuitie. Ii admiram opera
lui de regizor de teatru, si o admir in
continuare. Mi se uluitor in tot ce face
si cred cid e singurul regizor pe care
eu il cunosc care, chiar si cind face
un spectacol mai prost, tot e ceva bun
acolo.

Octavian Saiu: Face si spectacole mai
proaste?

Radu Jude: Da, se intimpld uneori,
dar, chiar si atunci cind e mai jos decat
uneori, este foarte interesant. Siam avut
bucuria si constat cd domnul Dabija
are, pe langd talentul lui regizoral, un
talent actoricesc real si foarte nuantat.
Asta mi-au mai spus-o si alti actori
care au lucrat cu el. Pe langi asta, cred
cd e un om absolut minunat, un om cu
calititi umane extraordinare.
Alexandru Dabija: Ok, vorbiti ca si
cand nu as fi aici.

RaduJude: Stiu, dar acum nu pot sinu
fac pentru cd asta cred si sunt cinstit.
Octavian Saiu: Vi didea indicatii sau
juca asa cum spuneati dumneavoastra?
Alexandru Dabija: Da, e un regizor,
deci di indicatii. Si iti spune cum i imi
face si mare plicere, o plicere aproape
perversd si mi las. Si te lasi condus
e bine, e un lucru bun. Di indicatii
la care tine foarte mult, citeodatd e



chiar rigid, dar asta inseamna ci are un
concept extrem de bine stabilit. Si cred
ci de acolo ii vine reusita asta uneori
misterioasd, de cum ii iese zona asta
si de enactment, si de autenticitate, si
de distantd, uneori ironicd, vizavi de
subiectul tdu, perioada de epoci.
Radu Jude: Pe de alti parte, trebuie
spus cd multe din lucrurile care vin in
interactiunea noastrd la lucru vin de
la Sandu. Adici e extrem de receptiv
la indicatii, dar, in acelasi timp, vine
mereu cu propuneri, extrem de bune,
din punctul meu de vedere. Intr-un
tel, cand Sandu joaci, ceilalti sunt un
pic mai putin nuantati, adici el vine
cu nuante extraordinare care mi fac
foarte invidios.

Alexandru Dabija: Oricum, totul se
incununeazid intr-un lucru simplu si,
in acelasi timp, extrem de misterios —
faptul ci, odatd ce am jucat acolo, nu
mai pot si md schimb. Deci actorul
este ceea ce vezi in film.

Octavian Saiu: Nu e si un avantaj
faptul cd poti sd surprinzi ceva ce apare
extraordinar si care altfel s-ar pierde ca
nu e repetabil?

Alexandru Dabija: E un avantaj mare
si acolo, dar, ca orice lucru de pe lumea
asta, e cu doud tiisuri — citeodati parci
ai mai vrea si mai schimb ceva si nu
mai poti. E ca si cu lumina, adicd daci
ai curent electric vezi si filmul, daci
nu ai curent electric nu vezi. La teatru
merge si fird curent electric.

Octavian Saiu: Nu prea merge nici la
teatru.

Alexandru Dabija: A jucat Strehler,
cu lumaniri, la Bucuresti.

Octavian Saiu: Da, a fost un moment
unic. Revenind la film, filmul are
foarte mult continut literar, are foarte
multi literaturd in el, si la propriu, si la
figurat. Sunt fragmente intregi pe care
le preluati, si nu e un procedeu comun,
dar e si un film in care sunt ganduri
care sunt pronuntare de personaje, sunt
anumite idei. Cum ati evitat aceasti
capcand a unui film livresc, pentru ci

riscul dsta era enorm, si se nasci film
livresc care doar si refacd atmosfera
literard a unei epoci?

Radu Jude: Pii nu am evitat capcana
asta sau am evitat-o intrdnd in ea cu
totul. Adici e un film foarte livresc, un
film in care limbajul e construit din fel
de fel de citate literare de la Blecher,
de la autori din epoci, de la Mihail
Sebastian, de la altii, din reclame,
din emisiunile radiofonice si asa mai
departe, tocmai pentru a construi in
telul dsta portretul epocii, fird si fie
un filtru subiectiv foarte apisat. Mi
rog, subiectivitatea se manifestd in
alegerea acestui colaj texte. In plus, e
un film care omagiazi literatura si, in
plus, e ceva care imi place foarte tare.
Mi intereseaza foarte tare relatia asta
— in ce fel cuvantul poate si apartini
cinemaului care e o artd a imaginii, in
primul rind. Eu ma incipitanez si cred
ci e si o artd a cuvintelor. Cuvintele pot
sd apartini cinemaului in feluri diferite.
Pe multd lume enerveazi chestia asta si
inteleg, pot sd inteleg de ce, pentru ci
poate sa pard pretentios.

Octavian Saiu: Revin la perechea
legati de cinematograf de arta si
cinematograful ca arta.

Radu Jude: Eu mirturisesc ci pe asta
nu o inteleg.

Octavian Saiu: Uite ci vi explic
eu. Cinematograful de artd e un
gen, care sfideazd toate capcanele
Hollywoodului, care propune
un alt limbaj, care, in general, se
ancoreazd intr-un alt tip de estetica.
Cinematograful de arti este, pur si
simplu, o experientd de artd, ca teatrul
care e o experientd de artd. Vreau si v
intreb dacd faceti cinematograful dsta
cu un film de 2 ore si 20, un film in
alb-negru, tocmai pentru a demonstra
ceva, cum face Haneke, sau pur si
simplu asa se nasc fiecare din filmele
astea in gindul dumneavoastrd de la
inceput?

Radu Jude: Nu stiu. Cioran, cred, avea
fraza aia grozavd ci un criminal, ca si



un artist, vrea in primul rind un singur
lucru: si uluiascd. Pare superficial la
prima mani, dar cred ci e, de fapt,
ceva adinc acolo. Nimeni nu e atit de
tampit sd facd un film sau un spectacol
de teatru ca si demonstreze ceva. Eu
am facut filmul asa cum mi-ar fi plicut
mie s il vid, ca spectator. Asta e tot.
Nu mi-a iesit decét pe ici-colo. Poate
pirea o chestie autistd, dar lumea
nu merge la film pentru ci regizorii
vorbesc neapdrat despre ei, asa cum
lumea nu citeste cirti de poezie, doar
pentru ci poetii scriu prea mult despre
ei. Cred cd singura modalitate prin
care poti sd ajungi la spectatori e si
faci niste lucruri pe care ti-ar plicea
si tie s le vezi. Nu as putea si zic ci
le pot face altfel — si zic, de exemplu,
cd fac un film pentru publicul larg si
asta inseamnd cd ne batem putin joc,
facem putin niste scene mai cretine sau
pe care noi le considerdim mai cretine
pentru ci asta le place lor. Am intélnit
atitudinea asta cand am ficut spoturi
publicitate pentru bani. Dar eu nu
pot si am aceeasi atitudine. Nu poti
si consideri ci oamenii sunt tAmpiti,
apriori. E posibil sa gresesc in ce fac,
dar 1l fac in asa fel incét si imi placa
mie.

Octavian Saiu: Din reactiile de pani
acum la film, care au apirut, care au
fost cele mai interesante? Sunt convins
cd au fost si unele pro si unele contra
— adicd au fost si oameni care au fost
absolut incantati dar si oameni care
au spus cid e prea lung, ci e prea de
artd. Existd o anumiti rezistentd fatd
de cinematograful de arti si sunt
multi oameni care au si motive si se
impotriveasca acestei directii.

Radu Jude: Sigur ci da. Nu stiu acum
reactii, nu mi le amintesc. Stiu cd au
fost foarte multe reactii negative. Poate
cd lucrul care pe mine m-a deranjat
foarte mult a fost cd am fost acuzat de
pretiozitate pentru cd eu nu sunt un
om pretios.

Octavian Saiu: Nici eu nu sunt.

Oricine are problema asta intr-un fel
sau altul. As vrea si mergem la ce a
spus Cirtirescu — am surprins la un
moment dat un dialog intre tine si
Cirtidrescu in care el vorbea despre film
din punct de vedere foarte personal, ca
om care a integrat opera lui Blecher in
ceea ce face.

Radu Jude: Cirtirescu e un mare
admirator al operei lui Blecher. In
ultima carte a lui, Blecher e chiar
citat in extenso si sunt lucruri intregi
preluate din estetica sa. Nu mai tin
minte ce a spus cind noi am prezentat
Inimi Cicatrizate impreund la targul
de carte. Relatia intelectualilor din
Romiania cu cinemaul e una, din
punctul meu de vedere, destul de
problematici pentru cd sunt doar niste
admiratori ai esteticii hollywoodiene,
nu cd ar fi ceva gresit. Contactul cu
cinemaul european e destul de slab.
Adici e Bergman, Tarkovski, Fellini —
cam asta e triada care intelectualului
roman ii place foarte tare. Repet, nu
este ceva gresit in treaba asta, dar
existd o multime de alte directii pe
care oamenii nu le cunosc. larisi, nu
vreau sd pard o acuzi la adresa cuiva.
Eu, de exemplu, daci mi duc la operi,
am probleme in a mi raporta, pentru
cd nu cunosc muzica. Asta se intimpla
si cu filmul, desi filmul este considerat
o artd mult mai populari si mai simplu
de inteles. Ea nu e intotdeauna asa si se
intdmpla ca dialogul dintre cineasti si
public, fie el si public intelectual, si fie
blocat, pentru ci oamenii se plaseazi
intre paradigme diferite.

Octavian Saiu: Sandu Dabija, in
momentul in care ati lucrat la Aferim!
mai Intéi si apoi la dsta, ati stiut cum
vor interveni secventele? Momentul
din Aferim! este extraordinar, el apare la
final si e intr-un fel centrul de greutate
al filmului. Stiati cind vor fi inserate
aceste fragmente care intr-un fel sunt
doud paranteze ale filmului? De data
asta, dialogul ca tatd cu acest individ
care e chinuit de boali marcheazi



doud momente esentiale. Stiati sau pur
si simplu v-ati ldsat asa purtat de ce s-a
intdmplat la filmari?

Alexandru Dabija: Stiam si in acelasi
timp stiu foarte bine secventele, dar
cred ci din experientd vine asta, din
experienta mea de teatru, de lucru cu
actorii. Desi le stii e bine si le uiti,
sd le dai deoparte. Stiam, bineinteles,
secventele, citisem scenariul, dar, in
acelasi timp, nu e niciodatd un calcul.
Am ficut cu domnul Jude trei filme si
cred cd e important pentru biografii
care se nasc acum sau, mi rog, care
sunt in sald si care vor scrie cirti despre
lucrurile astea — important este si
stie ¢ in primul la care m-a solicitat
domnul Jude a fost pentru rolul unui
popd ortodox, dupd aceea am fost in
Aferim!, am fost un boier, un boier
roman retrograd, acum am fost tatél lui
Max care este din orasul Roman. Eu
sunt din Piatra Neamt. De la preotul
ortodox la evreul de undeva de linga
Piatra Neamt, drumurile astea se leagi.
Nu cred ci e vorba numai de talentul
meu actoricesc in alegerile pe care le
face domnul Jude. Deci e vorba si de...
Octavian Saiu: Culoare locali.
Alexandru Dabija: Da, si de accent, si
de vorbire si de respectul pe care il avem
améndoi pentru cuvant. Din punctul
ista de vedere, revin la intrebarea
dumneavoastrd — da, stiu despre ce este
vorba acolo, dar seriozitatea cu care
domnul Jude isi trateazi subiectele este
invelitd intotdeauna intr-o poleiald de
ironie, de farsi si de joacd din care nu
iti dai seama exact despre ce este vorba
acolo. Adicd nu e nimic incrincenat.
Stii cam despre ce este vorba, stii cum
este scenariul, dar ce nu stiu niciodata
actorii este ce o sd iasd.

Octavian Saiu: E o coincidentd
ci si personajele, personajul-cheie
din Aferim! si personajele care sunt
oarecum la margine, sunt in afara
spectrului social principal sau pur si
simplu s-a intdmplat? Vorbim de un
rrom si de un evreu.

Radu Jude: Nu, s-a intimplat. Nu
e ceva programatic in treaba asta.
Nu sunt capabil si am o géindire
programatici, si fiu cineva care
urmireste niste directii de-a lungul
anilor. Evident, sunt niste legituri care
apar intre lucruri, pentru ci se nasc
unul din altul, intr-un fel sau altul.
Dar nu, e o coincidentd. Mi-e greu si
mi gindesc la filmele pe care le fac ca
apartinand unei opere.

Alexandru Dabija: Adici nu faci parte
din marele complot iudeo-masonic.
Radu Jude: In ciuda numelui, nu.
Octavian Saiu: Dar atunci cum anume
apare idea de a face un film?

Radu Jude: Pii din ,ocupatiunea ta
mintald”, ca sd citez pe cineva, adicd
ceea ce te preocupd ajunge si devind
materie, in primul rind, de cercetare
si apoi de organizare pentru ce facem.
Cel putin asa am ficut eu pand acuma.
Octavian Saiu: Deci, cu alte cuvinte,
daci te intreb acum ce film vei face la
un anumit moment mai indepdrtat nu
stii, adicd nu ai nici micar un gand?
Radu Jude: As vrea si am, dar nu am
nici cea mai micd idee.

Octavian Saiu: Si asta e pentru ci asa
sunt circumstantele la noi sau pentru
ci pur si simplu organic nu esti pregitit
pentru tipul dsta proiectare?

Radu Jude: Nu are legituri cu
circumstantele din Roménia. Nu am
un program. Povestea cu filmul ista a
decurs cam asa a fost realmente: eram
cu copilul meu cel mare la cursul de
graffitti...

Octavian Saiu: Existi curs de graffitti?
Radu Jude: Existd, am fost de cateva
ori. Siacolo era tatil unei fetite cu care
sunt bun prieten si el mi-a zis: ,Da’
dupi Blecher de ce nu face nimeni un
film in Roménia?”. $i zic: ,Uite cd e o
idee buni! O si recitesc cartea.”. Asa
a pornit proiectul dsta. Stiu ci nu pare
foarte serios, dar asa a fost.

Octavian Saiu: Nu, nu pare ceva
credibil sincer.

Radu Jude: Pe cuvintul meu ci asa a



fost, jur. I-am si multumit, am scris la
genericul de final ci filmul este dedicat
lIui Dan Nicolescu, cel care mi-a oferit
ideea asta. Dupd aia, am citit cartea
dupid cum am spus, am citit si celelalte
cirti si abia atunci s-a produs un declic
si am spus cd ar putea fi o actiune
fragmentara.

Octavian Saiu: Cu Aferim! cam s-au
petrecut lucrurile?

Radu Jude: Am vrut si fac un film,
pe care nu l-am abandonat complet ca
idee, despre revolutia de la Ploiesti pe
care o ironizeazd si Caragiale, dar din
altd perspectivd. Caragiale a ironizat
ceva ce a avut si o substantd dramatica
serioasi si, facind un research, citind
tel de fel de lucruri despre secolul
XIX, am ajuns la alte lucruri care mi
s-au pdrut mai interesante. Si apoi
am pornit research-ul meu impreuni
cu doamna istoric Constanta Vintila-
Ghitulescu panid mi s-a pirut dintr-o
datd mai interesant filmul dsta decat
ceea ce voiam si fac initial.

Octavian Saiu: Alexandru Dabija, vi
s-a Intdmplat sd vind oameni sd spund
cd sunteti un actor asa de bun? Ce v-a
emotionat cel mai mult dupd filmul
dsta, ce s-a intdmplat cu receparea lui,
cu comentariile care au apdrut, cu toate
seriile de discutii, inclusiv cele de dupi
premierar

Alexandru Dabija: Ce m-a atins
foarte tare, ce m-a emotionat foarte
tare este efortul pe care si domnul
Jude cu filmul, si foarte multi scriitori
il fac, pentru a impune, pentru a vorbi
oamenilor despre un scriitor care este
Max Blecher, un scriitor formidabil.
Asta mid emotioneazd cel mai tare:
incercarea de a-i explica spectatorului,
asemenea unui copil matur, ¢ e nevoie
si-1 citim pe acest mare scriitor. Asta
¢ tot.

Octavian Saiu: O ultimid intrebare,
Radu Jude: daci ar trebui tu, ca autor, si
iti incluzi filmul intr-o categorie foarte
rigid, fortat de imprejuriri, de rigori
comerciale etc., cum l-ai defini tu insuti?

RaduJude: Sper si nu poati fi incadrat
asa de usor intr-un gen de tipul ,0
capodoperd”.
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One of the best-known and most-appreciated Romanian theatre and film actresses, Maia Morgenstern was
born in 1962, in Bucharest, in a Jewish family. She studied at the Theatre and Film Academy, then performed
at Teatrul Tineretului in Piatra Neamt until 1988. After that, she collaborated with the Jewish State Theatre
in Bucharest, later joining the Ion Luca Caragiale National Theatre. Some of her most notable theatre roles
include Lola Lola in 7he Blue Angel and Kathleen Hogan in Park Your Car in Harvard Yard. She is especially
known to the Romanian audience for her roles in the films 7he Oak, The Most Beloved of Earthlings, Bed of
Preust, Orient Express or The Passion of the Christ. In 2010, Maia Morgenstern was appointed Romanian
Ambassador of the Alliance of Civilisation.

Born on 26 March 1957 in Bucharest, Irina Margareta Nistor graduated from the French-English section
of the University of Bucharest in 1980. She starts translating for the Romanian Cinema in the same year,
while working as an editor for the National Television, where she wrote subtitles for over 500 films. Later
on, she became a host for TV shows such as: “Video Guide”, “The Screen”, “Perpetuum Mobile”, “Film
Puzzle”, “Cinematic Lexicon” etc. She is well-known for dubbing over 5000 films from English, French and
Italian between 1985-1996. She does the running commentaries for the César, Oscars, BAFTA, EMMY,
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Irina Margareta Nistor in Dialogue with Maia Morgenstern

The launch of the 4K version of the feature 7he Oak signed by Lucian Pintilie brings together Maia
Morgenstern (the leading actress of the film) and Irina Margareta Nistor in a dialogue about Romanian and
international film and theatre. From details related to the atmosphere of the Cannes Film Festival, where
Lucian Pintilie’s film enjoyed a praising reception, to discussions about the backstage of Mel Gibson’s 75e
Passion of the Christ, this interaction favours a dynamic exchange of ideas and memories about the contact
with the stage and the studio set.
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Irina Margareta Nistor: O avem
alituri de noi pe ,instelata” Maia,
care de ieri incolo are o stea pe Aleea
Celebrititilor FITS si care as vrea si
ne vorbeascd despre un film minunat.
E vorba de Balanta, un film ficut de
Lucian Pintilie, un film care a ajuns
la Cannes, de fapt e prima bresd de
dupi revolutie cu un film la Cannes.
Mirturisesc cd eu abia atunci am
descoperit-o pe Maia si nu credeam
cd intr-o zi o sd am toate emotiile din
lume si o si fie aici langd mine. Voiam
tare mult sd stiu cum a ajuns domnul
Pintilie la tine pentru film.

Maia Morgenstern: Imi face mare
plicere si fiu aiciin fata dumneavoastra.
Despre filmul domnului Lucian
Pintilie nu mi-ar ajunge cuvintele
si nu ar fi destul timp la intalnire si
povestesc. Domnul Lucian Pintilie a
venit in Romdnia, in Bucuresti dupi
Revolutie, dupd ’89, in vara anului
90 si apoi si in '91 si m-a vizut in
rolul Medeei in spectacolul semnat
de Andrei Serban. Asa am fost aleasi
pentru rolul din film.

Irina Margareta Nistor: Ai dat si
proba?

Maia Morgenstern: Evident.

Irina Margareta Nistor: Asta e
foarte important si stie lumea si si
stie cei foarte tineri cd trebuie si
meargi la probd, chiar daci sunt Maia
Morgenstern.

Maia Morgenstern: In urmi cu 30
de ani se intimpla, hai sa spunem asa.
Probele au fost lungi, nu un schimb de
replici si nu o dupd-amiazi in fata unei
camere de luat vederi, ci zile intregi, zile
intregi cu camera, pentru a mi cunoaste,
pentru a vedea cum reactionez, dincolo
de emotii, stress, blocaje sau dorinta de
a demonstra repede si imediat. Prin
acest filtru mi aflam in fata domnului
Lucian Pintilie. Cu greu pot descrie
simtidmintele care incercat:
mandrie, spaimi, ambitie... sentimente
absolut omenesti. Dorinta, ce te poate
si sufoca, de a fi pe placul regizorului,

m-au

de a veni in intimpinarea dorintelor,
asteptirilor, indicatiilor regizorului, pe
care il cunosteai si nu prea.

Irina Margareta Nistor: Reconstituirea
o vizusesir

Maia Morgenstern: Da, evident, desi
nu aveai intotdeauna sansa asta.

Irina Margareta Nistor: Da, nu era
asa de simplu, pentru ci pand in’89 era
interzisd.

Maia Morgenstern: Revizoru/ nu
il vizusem. N-am apucat si il vid.
Si atunci chiar ma aflam in fata lui.
Triiam o legendd, triiam un moment,
un episod marcant pentru mine. Daci
ar fi sd vedem acum proba, nu stiu daci
am fi tocmai méndri unii de altii. Spun
cd o probi a fost, as putea spune zile
de filmare, cred ci nu mi hazardez,
cred cd nu gresesc foarte tare si vi
mirturisesc cd au fost zile de filmare.
S-au desfasurat probele de filmare
acolo unde domnul Pintilie si doamna
Clody aveau o casi, o casi pe malul
lacului.

Irina Margareta Nistor: Vi referiti la
Clody Berthola.

Maia Morgenstern: Da, doamna
Clody Berthola, o si vi las pe
dumneavoastri sd povestiti, daci doriti,
ce a insemnat, ce inseamnd pentru arta
interpretativi pe actorie contributia
doamnei Berthola. Siatunci,dupi zilele
astea de filmare de probi, unde m-am
desfisurat cum m-oi fi desfisurat,
domnul Lucian Pintilie a ales, a decis
ci eu trebuie si interpretez rolul din
Balanta. Si a inceput o perioada de
sfasiere romantici, simteam ci mi
sfasie o bucurie coplesitoare, simteam
ca imi sfasie pieptul mandria, orgoliul,
yes-ul varstei de 20 spre 30 de ani.
Intamplarea fericiti, coincidenta ci
asa se aliniazd céteodatd planetele,
s-a datorat si faptul ci in perioada in
care domnul Pintilie decisese si faci
filmul, casa de productie era condusi
de domnul Constantin Popescu, care
il venera pe domnul Pintilie, la modul
concret.



Irina Margareta Nistor: ... Si ciruia
ii datordm vizionarea de dupid aceea.
El ne-a dat filmul si dreptul si il dim
astazi, asa ca i multumim incd o datd
in plus.

Maia Morgenstern: Perioada pe
care Lucian Pintilie o alesese pentru
filmare era incircatd. Era o vari in care
evenimentele se suprapuneau —turneele
artistice. Erau zorii anilor '90, cand un
turneu la Paris, o plecare in striinitate
era ceva exceptional. A pleca la Paris,
perspectiva de a pleca, in general, nu
numai de a pleca la Paris, de a vizita de
a si juca la Paris, mirajul... aveam bilete
spre paradis fix. Si, totusi, au inceput
discutiile dureroase, complicate: la ce
renunti, la film sau la turnee. A trebuit
sd renuntdm la un turneu in Brazilia.
Irina Margareta Nistor: 5i ai ajuns
vreodati?

Maia Morgenstern: Nu.

Irina Margareta Nistor: Nu inci, dsta
e raspunsul.

Maia Morgenstern: Da. Dar portretul
meu din filmul lui Mel Gibson a ajuns
in lumea Americii Latine, asa ci tot e
bine.

Irina Margareta Nistor: Asa e chiar
mai bine, ci e de durati.

Maia Morgenstern: Da. Si am rdmas
cu filmul, nu regret nicio clipd, sper
ci se intelege lucrul acesta, nu imi
pare rau. Dar era un moment, nu ci
as fi fost eu factorul de decizie, cind
liberul arbitru m-a pus la incercare, iar
domnul Pintilie mi-a spus: ,Alege”.
Si am ales filmul. Am rimas si fac
filmul si a fost unul dintre cele mai
frumoase, importante, bogate, pline de
semnificatii momente, piatrd de hotar
din viata mea, cheie de boltd, daci vreti,
din momentul in care am inceput si
lucrez cu domnul Pintilie, cu intreaga
echipd, cu Riazvan Vasilescu, cu fiecare
actor in parte, cu felul in care intreaga
echipi lucra, zi si noapte. Am lucrat o
dati si 30 de ore non-stop.

Irina Margareta Nistor: In plus,
era lucrat pe peliculd de 35, ceea ce

complici lucrurile fati de ce se intimpla
acum. Acest fapt era foarte important,
si incd este, ca experientd pentru cei
care nu au lucrat pe peliculd, in sensul
cd nu poti si tragi atitea duble, pentru
cd existd o limitd a peliculei care e
destul de costisitoare. Dar spune-ne
mai departe, c¢i noi nu stim ce s-a
intimplat. Am vizut direct filmul si
atita tot. Existd doud variante la filmul
dsta. Existd un prim montaj mai lung
si un montaj pe MK2 pe care 1-a ficut
Marin Karmitz, mai scurt, tocmai in
ideea de a functiona la Cannes, unde
lumea are mai putind ribdare, chit ci
mai tirziu au existat chiar si filme de
3 ore — cum a fost, de exemplu, Aurora
lui Cristi Puiu.

Maia Morgenstern: Asa era regula
de atunci, asta era legea, astea erau
cerintele: si se incadreze intr-un
minutaj fix si altul nu. S& vd spun
un lucru. Domnul Lucian Pintilie
incepea filmarea, incepea repetitiile
la filmare cu o cerintd foarte precisi
textul trebuie invitat la perfectie. Se
cuvenea sd vii pregitit la filmare pani
in cele mai mici detalii, astfel incat
libertatea ce ti-o conferea un lucru
foarte bine pregitit si functioneze
impecabil. Tu, ca actor, erai extrem de
bine pregitit, foarte bine pus la punct
si cu o liniste interioard, fird spaima.
Poate si vi se pard derizoriu sau lipsit
de importantd ce spun eu acum, insi
pentru mine a fost una dintre lectiile
cele mai importante, intr-un fel sau
altul, desi nu as fi putut si spun ci
aveam cine stie ce experientd in ale
filmarii. Domnul Pintilie stitea cu
cronometrul in mani, iar textul pe care
il stiai, pe care il discutai — indiferent
ci e vorba de interpretare, de o intentie
sau altceva — trebuia si se incadreze
exact in cele 32 de secunde rezervate
acelui moment, acelei clipe, secvente,
dialog. De ce? — Pentru ci aceasta — si
ne-a explicat chiar dumnealui — nu era
un comportament de tipul ,asa vreau
eu”, ci ficea parte din estetica filmului.



Acest ritm, aceasti avalansd, aceastd
cascadd, informatiile, stirile, emotiile,
sentimentele, gindurile se cuveneau
sd curgd, si cadd, si explodeze, si se
pravileascd peste tine ca actor, peste
tine ca aparat de filmat, peste tine ca
spectator. Nu mi-a fost usor si las la
o parte tot ce as fi stiut, tot ce as fi
experimentat, tot ce a functionat bine
in alte proiecte, in alte filme, in alte
momente. La acest film am luat-o chiar
de la zero. Cu incredere. Nu spun c¢i nu
am fost bulversati. Lucrurile trebuiau
ficute ,bine” in alt mod, iar ,binele”
poate fi exprimat in multe feluri:
poate si se nascd un nou fel de a fi, o
noud esteticd, un nou demers artistic,
avand incredere in ceea ce iti cere
regizorul care are viziunea cimpului si
perspectiva perceptiei de citre public
a produsului final, a actului artistic al
filmului.

Irina Margareta Nistor: Teatru nu ai
jucat la Pintilie niciodatd, nu?

Maia Morgenstern: Nu, in Rominia,
dumnealui a montat spectacole teatru
dupi’89?

Irina Margareta Nistor: Dupi’89, nu.
Deci inainte nu ai jucat.

Maia Morgenstern: Nu, nu. De altfel
eu am inceput existenta mea pe scend
ca figuranti.

Irina Margareta Nistor: Chiar asta
voiam si stiu, dacd ai fost figuranti.
Maia Morgenstern: Am fost figurant,
corp ansamblu, dupd ce am picat la
facultatea de teatru.

Irina Margareta Nistor: Asa, asa, asta
cred ci e foarte important si o spui
celor care au astfel de momente de
deznidejde.

Maia Morgenstern: Am traversat
deznidejdea, am cunoscut deznidejdea,
am fost dezniddjduiti, disperati,
nemultumiti, revoltati in sinea mea, cu
sentimentul nedreptitii. Am traversat
toate astea, le cunosc, am gustul
acestor sentimente si trdiri. Pentru cd
am picat in primul an la facultate la
TIATC. Nu am luat examenul. Evident,

in perspectiva anilor care au trecut,
poate ci nu eram bine pregititd, poate
ci nu eram suficient de determinati,
poate ci repertoriul ales nu era potrivit
pentru mine atunci. Si m-am dus a
doua zi, dupd se am aflat rezultatul,
nefericiti, m-am dus si am dat jarisi
concurs la Teatrul Evreiesc de Stat.
Nu stiu ctd incredere aveau pe atunci
el in mine, insd am fost primiti si am
inceput a doua zi si lucrez, fird nicio
vacantd, fard nimic.

Irina Margareta Nistor: Dar cred ci
intr-un fel a fost mai bine.

Maia Morgenstern: Foarte bine. Nu
stiu cum ar fi fost altfel, dar a fost tare
bine, am lucrat, am lucrat incontinuu,
roluri, spectacole, am invitat si nu am
invitat usor. Am invitat si lucrez in
echipd, am invitat cum e si reiei de
700 de ori un lucru, iar si iar si iar si
s il asculti, intr-adevir, pe celilalt.
Daci imi ingaduiti si revin la Balanta.
Vorbeati ci se filma pe peliculd si ci
o dubli era foarte costisitoare. Ei bine,
la un moment dat, am ajuns chiar si
la dubla ,21”. Cred cd Balanta, si si
ma corectati dacd gresesc, este printre
ultimele, daci nu chiar ultimul film
unde s-a lucrat cu postsincron.

Irina Margareta Nistor: S-ar putea,
nu stiu.

Maia Morgenstern: In orice caz, am
tacut postsincron.

Irina Margareta Nistor: Care
inseamnd Inregistrarea vocilor dupa.
Moda asta uneori e sinitoasi, uneori
e mai putin sinitoasi, in sensul ci
pe actor il prinzi exact in momentul
respectiv. Pe de alti parte, din priza
directd vine, in general, acuzatia care se
aduce filmului romanesc, cum ci nu se
aude foarte bine ce se rosteste si cd nu
strici o subtitrare. In fine, era o tehnici
pe care nu toatd lumea o stipinea si
practic se invita separat, din cite stiu
eu, tocmai cum si faci acest post-
sincron care acum multora le e foarte
complicat si il mai faci.

Maia Morgenstern: Era

foarte



complicat. Astdzi nu mai e chiar asa,
daci ai ajutorul unui inginer de sunet
sau al tuturor mijloacelor tehnologice.
Pe vremea aceea, a face postsincron
presupunea ca vocea ta sa se suprapund
perfect si total pe imaginea pe care o
vedeai pe un ecran mare. Deschiderea
buzelor trebuia si coincidd perfect
cu sunetele rostite, si nu mergea
intotdeauna si reluai. Se intdmpla si
nu le nimeresti sau, daci le nimereai,
sd nu fie sincere, si nu corespundi cu
incdrcitura emotionald. Erau avantaje
si dezavantaje, era greu si era o tehnici
intreagi si oboseai si stiteai in picioare,
cu capul in sus la microfon.

Irina Margareta Nistor: Microfoanele
erau in sus intotdeauna, nu stim de ce.
Maia Morgenstern: In timpul acestor
inregistrari, nu stiu ce m-a trasnit sd
imbunititesc ceva la postsincron fatid
de felul de cum am lucrat la filmare.
Domnul Lucian Pintilie, care controla
ce se intimpla, verificind in fiecare zi
intensitatea sunetului, unde suntem,
cum merg lucrurile, mi-a dat telefon
chiar la studio in subsolurile Teatrului
National. Acolo se amenajaserd niste
studiouri speciale, cu pereti tapetati,
dupid toate cerintele unui studio de
inregistrare, ca si nu mergem pand in
Buftea,unde erau studiourile de filmare
clasice pentru inregistrarea sunetului.
Deci m-a sunat si mi-a spus: ,Maia,
daci tu vrei si distrugi filmul, eu nu o
sd te las! Nu plange si urmeazi banda
ghid cum ti-am spus la filmare.”. A
fost complicat, a usturat si nu am avut
decit si urmez banda ghid si lucrurile
au functionat apoi impecabil, as zice
eu, dar am avut de trecut prin furcile
astea.

Irina Margareta Nistor: Voiam si
stiu dacd ai ajuns cu filmul la Cannes
atunci si sd ne povestesti cum a fost.
Maia Morgenstern: Da, problema
mea era cu ce si md imbrac.

Irina Margareta Nistor: Cred ci era
problema tuturor, nu numai a ta, ci e o
chestie de protocol, nu e dupi capul nostru.

Maia Morgenstern: Cu ce mi imbrac
la Cannes, dar sd nu fie nici tipitor,
sd fie si ,neasteptat”. Eu mi gindeam
cd nu mi puteam ridica la nivelul
toaletelor vedetelor. Asa cd a fost o
preocupare intreagd, cum si fac si fie
ceva neobisnuit, am fost cu prietene
foarte bune, ne-am sfituit.

Irina Margareta Nistor: Dar nu era
niciun designer?

Maia Morgenstern: Nu. Nici nu stiu
cati designeri erau pe atunci.

Irina Margareta Nistor: Era deja
Zina.

Maia Morgenstern: S5i atunci, cu
prietenele dragi care mad si cunosteau,
am ales o chestie de mitase, cu niste
pantaloni largi de mitase rosie peste
care, era o alti mitase ca un fel de
sort.... era de un avangardism de te
durea capul.

Irina Margareta Nistor: Si te-a lisat
domnul Pintilie asa?

Maia Morgenstern: Da.

Irina Margareta Nistor: Dar te-a
vizut inainte sau doar pe trepte?

Maia Morgenstern: Nu.

Irina Margareta Nistor: Am avut asa
o binuiali ¢i nu a vizut-o inainte.
Maia Morgenstern: Dar eram atit
de fericitd, am plecat cu citeva zile
inainte de momentul in care trebuia s
ajungem la Cannes, cu vreo doui zile si
ne-am oprit la Paris. Domnul Pintilie
m-a ldsat sd imi fac de cap, pentru ci
aveam nevoie si zburd, si mi zbengui,
sd cunosc, si md rdticesc pur si
simplu. Si md suna seara, eram cazati,
evident, la un hotel foarte decent si ma
intreba ce am ficut. Aveam nevoie si
cunosc in felul meu conventional sau
neconventional, bifind.

Irina Margareta Nistor: Un lucru
normal dupi foarte multi ani in care
nu puteai cilitori.

Maia Morgenstern: Da, evident. Si
apoi am ajuns la Cannes, unde am
fost absolut coplesitd si naucid. Cred
ca franceza o cunosc mai bine decat
engleza din copilirie, pentru ci m-a



dat mama la francezid la griadinitd si
atunci s-au infipt in cap cunostinte de
francezd. Dar nu puteam vorbi, dintr-
un complex, dintr-o spaimd, din multe
motive, nu puteam si deschid gura de
frica de a nu gresi.

Irina Margareta Nistor: E gresitd
frica asta. Trebuie vorbiti oriciand,
pentru ci ceilalti nu fac niciun efort
sd invete limba noastra sau, in general,
limbi striine. Stiu, tu esti perfectionista
de felul tiu.

Maia Morgenstern: Din familie.
Mama incerca si invete limba rusi
pentru tata, limba tatilui meu. S$i
mama a incercat si o invete, dar tata
zicea: ,54 nu te aud, nu pot si te aud,
gresesti”.

Irina Margareta Nistor: De acolo ti se
trage. Asa ne intoarcem la Cannes.
Maia Morgenstern: La Cannes a fost
o emotie, o bucurie, o intensitate, toate
sentimentele, toate senzatiile, toate
cunostintele, toate dialogurile, toate
interviurile, bucuria de a cunoaste
artisti, mandria, orgoliul. A fost si un
fel de trezire la realitate. Filmul a fost
extraordinar de bine primit. A fost
coplesitor. Vorbele sunt palide pentru
a descrie dragostea, interesul, felul in
care specialistii, dar si publicul de la
Cannes, au primit filmul Balanta. A
doua, a treia zi si dupd o siptimini,
toate revistele, toate ziarele vorbeau
despre film.

Irina Margareta Nistor: Dar cu cine
ai mai fost dintre actori?

Maia Morgenstern: Cu Rizvan
Vasilescu. Spuneam ci era si un fel de
trezire la realitate, pentru ci, daci astizi
erai in centrul atentiei, maine interesul
mergea in altd parte si e normal si
fie asa. Dar eu rdméneam un pic fird
aer, pentru cd este de inteles si lucrul
dsta — astdzi esti bucuria si succesul
si triumful si méine vine altceva. Dar
asta nu diminueazd cu nimic ceea ce
ai facut, pentru cd rimane in memoria
colectivi povestea asta. Se pune un
punct acolo si se merge mai departe.

Irina Margareta Nistor: Oricum,
era foarte interesant pentru cd era
o perioadd intreagi pe care ei o
descopereau. Totusi, filmul acesta
chiar a pus lucrurile intr-o balanta.
Apropo, titlul frantuzesc era Stejarul
si nu Balanfa, pentru cd in francezi
La Balance inseamna si Turndtorul si
atunci ar fi schimbat complet sensul
filmului, pentru ci in argou inseamni
oun turnitor”. Voiam si stiu daci
tu ai vorbit despre Lucian Pintilie
cu Mel Gibson sau cu Theodoros
Angelopoulos. Intreb asta pentru ci am
avut o surpriza extrem de plicuti recent
cand am fost la Tunis, unde directorul
cinematecii, dar si toti studenti si
toti profesorii de la facultatea de film
de acolo, stiau si aveau o admiratie
netirmuritd pentru Lucian Pintilie si
stiau filmele in detaliu, ceea ce mi s-a
parut formidabil.

Maia Morgenstern: Evident, ii
datorez domnului Lucian Pintilie
intilnirea mea cu  'Theodoros
Angelopoulos pentru ci asistentul de
regie al maestrului Angelopoulos, grec
fiind, studiase medicina in Romania,
viazuse filmul, avusese tangentd cu
lumea filmului, cu Lucian Pintilie,
cu Balanta. Chiar daci Theodoros
Angelopoulos il cunostea pe Lucian
Pintilie, faptul cid asistentul siu de
regie i-a vorbit despre Balanfa a
contat foarte mult. M-a chemat si a
urmat o altd perioadi de probd. Am
stat de vorbd, m-a chemat in Grecia.
El era o persoani interiorizati, cu
tristetile sale, cu angoasele sale, trigea
de multe ori obloanele ferestrelor
pentru a sta cu gandurile, cu visele, cu
proiectele sale pe care le elabora. Si
dumnealui a parcurs exilul parizian,
exilul frantuzesc. Era foarte respectat
si iubit in Franta. M-a chemat pentru
a ne cunoaste, pentru a sta de vorba.
Asistentul siu mai traducea cind nu
intelegeam, mai vorbeam si in francezi
cu 'Theodoros Angelopoulos, care
vorbea o francezi impecabili. 11 tin



minte cu ochelari cu rame groase, un
om nu inalt de staturi. Stitea la biroul
sdu fumand foarte mult, cu o lumini
de lampi de birou foarte puternici, si
povesteam si discutam, un dialog pur
si simplu normal, firesc. Si, din cind in
cand, Angelopoulos spunea ,Ne!”
Irina Margareta Nistor:  Care
inseamni , Da!”

Maia Morgenstern: Si eu ma apucam
si mai spun, despre firesc, despre
minimalism, despre simtiminte, #e.
Am aflat si eu in cele din urmd, ci
ne inseamni da. In fine, iardsi au fost
texte, au fost probe si Theodoros
Angelopoulos a decis c¢i eu trebuie
si interpretez in filmul siu, Privirea
lui Ulise, toate personajele feminine.
Privirea lui Ulise nu e un film usor,
nici comod, e un film de atmosferi.
Ciand spunem un film de atmosferi ne
inspaimantim, ne gandim la o chestie
plicticoasi si care dureazi la nesfarsit.
Irina Margareta Nistor: Dar e
fascinant.

Maia Morgenstern: E fascinant,
profund, are o poezie si o vibratie
speciald. Privirea lui Ulise a fost distins
la Cannes cu premiul juriului. Au fost si
niste sfasieri de orgoliu in momentul in
care Privirea lui Ulise a primit premiul
juriului la Cannes (premiul de argint,
cum ar veni, nu aurul), iar Underground
a lui Kusturica a primit Palme d’Or.
Privirea lui Ulise este un film profund,
cu implicatii profund sociale, profund
reale. Am filmat in Iugoslavia in
plin rizboi, compania de asiguriri
nu i-a dat acceptul lui Angelopoulos
si filmeze la Sarajevo pentru ci era
periculos, pentru ci era rizboi in mod
real. In schimb, la Vukovar, a filmat tot
in plin rizboi. Am fost acolo si a filmat
ruina teatrului, o sceni din Romeo
si Julieta, unde teatrul se impletea cu
filmul in scena de dragoste din Romeo
si Julieta, in plind iarni, in plin rizboi.
Absolut tulburitor. Ei, si asa, lucrurile
s-au legat. Apoi m-am intilnit cu
Mirta Mészaros si cu Istvin Szabé

la Salonic, in timp ce filmam Ia
Angelopoulos, care era acolo membru
al juriului in timpul festivalului de la
Salonic. Maestrul Istvin Szabé i-a
vorbit Mirtei Mészaros despre mine.
Irina Margareta Nistor: Istvin Szabé
e o altd emblemi. A regizorat Mefisto,
printre altele.

Maia Morgenstern: Da. Si doamna
Meésziros a decis si imi incredinteze
rolul principal in filmul 4 gsaptea
camerd,unde am interpretat-o pe Edith
Stein, cdlugiritd catolicd, profesor
in filozofie, asistenta profesorului
Husserl. In festivalul de la Cannes,
Mirta Mészaros a avut profunde
legituri cu Romania. Imi pare si cred
cd nu gresesc, dar fiul ei s-a niscut in
Romania. Dupd ce am ficut filmul
despre Edith Stein, am intilnit-o pe
Shaila Rubin, directoarea de casting a
lui Mel Gibson, o persoani ce cunostea,
era profund interesati de ce se intimpla
in multe colturi ale lumii, mai mult sau
mai putin in lumina marilor reflectoare
ale industriei cinematografice. Ea i-a
vorbit domnului Mel Gibson despre
mine, i-a aritat citeva secvente din
filmul A4 saptea camera.

Irina Margareta Nistor: Asta eram
curioasd, asta ma interesa.

Maia Morgenstern: Asta a fost
legatura. Si atunci Mel Gibson m-a
invitat la Roma la Cinecitta. Si am
primit un telefon. Pe vremea aia aveam
robot si nu eram acasi si s-a inregistrat.
Ziceai ci e o voce de birbat, dar era
Shaila Rubin care fuma si avea o
voce foarte groasd. Si mi-a spus, nici
nu se auzea prea bine, despre Mel
Gibson. Mi gindeam cd e o glumi,
un banc. Chiar credeam ci un barbat
care vorbea englezd cu accent italian
incerca si-mi faci o glumi. Apoi a
venit un fax. Fiul meu, Tudor Aron,
avea fax, eram la curent cu cea mai
mare tehnologie. Si a venit un fax si nu
era o glumi, ci era de-a adeviratelea.
Dar tot nu am crezut pand nu mi-a
trimis scenariul in limba italiani si in



limba englezd. Si am mers la Roma,
la Cinecitta. Tocmai ce avusesem o
premierd in Bucuresti cu spectacolul
Revizorul,1a Teatrul National, si m-am
dus la Roma. Primele 40 de secunde
al intilnirii dintre Mel Gibson si
mine, nu stiu, habar nu am, s-a ficut
negru. Nu stiu, poate ci am zis ,buni
ziua”, acolo nu mai puteam si vorbesc
engleza, ci numai in franceza. In fine,
mare emotie, mare bucurie, intensa. Si
asta a fost intelegerea cu Shaila: ,Nu
ma puneti si stau, vin la Roma, vin s
dau probi, sunt cuminte, urmez pasii
normali, dar nu mi puneti si stau peste
noapte pentru ci emotia e prea mare.”.
Irina Margareta Nistor: Ati avut vreo
discutie despre Lucian Pintilie?

Maia Morgenstern: I-am povestit
despre Lucian Pintilie. Cunostea
multe. E un om erudit si cult.

Irina Margareta Nistor: Aseard am
stat chiar in spatele lui Pippo Delbono.
Ti vizusem spectacolul si, cu ocazia
asta, l-am intrebat ceva pentru ci am
recunoscut in spectacol, la un moment
dat, un fragment care este dintr-un
film. Si eram foarte curioasd a cui e
vocea. Era a lui Toto, care, din picate,
in Rominia e mai putin cunoscut.
E unul dintre cei mai mari actori de
comedie ai Italiei. Nu e pizzerie in
Italia in care sd nu fie o pozid de-a lui
Totd pe perete. Doar ¢i ei nu scriu
dedesubt ci e Toto, ceea ce ar fi fost un
lucru bun — poate asa lumea s-ar mai fi
uitat la filmele lui. Era un fel de Funes
a lor. Si Pippo Delbono mi-a zis c¢i a
lucrat ceva cu tine.

Maia Morgenstern: Da, am ficut
impreund, si fie un an jumate, un
film ce se numeste Lucania, film
regizat de Gigi Roccati, unde l-am
revizut pe Giovanni Capalbo cu care
ficusem cunostintd in timpul filmirii
Patimilor lui Hristos. Lucania este un
film despre traditiile, despre misterele
acestei regiuni taliene. E un film Jow
budget. In fine, la un moment dat, au
venit carabinierii la o filmare pe care o

ticeam printre sinele de tren.

Irina Margareta Nistor: Dar ce ati
ficut de au venit carabinieri? Spune
tot!

Maia Morgenstern: Noi nu
filmim oricum, oricand, oriunde si
fird aprobare. Dar ne-am trezit cu
carabinierii care voiau si facd pozi
cu Madona care a filmat pentru Mel
Gibson. Aveam acte, existau aprobirile.
Irina Margareta Nistor: Sunt convinsi
ci erau. Pippo Delbono era aseard
foarte mandru ci ati lucrat impreuna.
El ce lucra, era si el actor in film?
Maia Morgenstern: Da. A lucrat cu
dragoste, cu diruire, cu abnegatie, desi
conditiile erau grele. Despre asta si
vorbeste filmul, despre regiuni aride
unde toatd vegetatia a murit.

Irina Margareta Nistor: Ceva de
genul Rossellini?

Maia Morgenstern: Si spunem. Si
vorbea si despre traditii si despre
superstitii. Pippo Delbono s-a adaptat,
s-a ddruit, apropo de a ddrui si tema
festivalului. E un actor formidabil, de
o profunzime, de o naturalete, de o
profundi bunitate, nu il sperie nimic
si vorbeste cu sinceritate, cu serenitate
despre multe si grele.

Irina Margareta Nistor: Te mai intreb
un singur lucru inainte si incepem si
vedem filmul. O sceni care ti-a fost
cea mai dragi din filmul Balanta?
Maia Morgenstern: O si vorbesc
despre scena cea mai grea. A fost o
scend cumplit de grea pentru mine
pe care nu puteam si o fac. A iesit cu
supdrare si s-a supdrat domnul Lucian
Pintilie si a intrerupt filmarea si m-a
certat grozav, cu cuvinte grele. Era o
scend in care trebuia si il bat peste cap
pe domnul Teicd, un actor in varstd,
un actor fragil. Era o scend in tren
in care personajul imi pune mina pe
picior. Si trebuia si ii dau una peste
cap si nu iesea. ,Maia termind cu
ipocrizia asta.”, mi s-a zis. Vai, a fost
ceva ingrozitor. Eu plingeam intr-un
colt, de neputintd. Domnul Pintilie ma



certa. Domnul Titi Popescu incerca si
rezolve problema.

Irina Margareta Nistor: S5i domnul
Teici ce ficea?

Maia Morgenstern: ,Da’ di, domne,
o datd, ci mai mult mid chinui asa!
Ne chinuim la dubla 15. Di, domne,
o dati ci mi-au indesat piliria cu
ziare.” Si s-a dat pauzi. Toatd lumea
afari. M-am strecurat in vagon, in
compartiment si am auzit cd stdtea
domnul Pintilie de vorbd cu domnul
Titi Popescu. Si domnul Titi Popescu
ii explica domnului Pintilie: ,Lucian,
daci o certati, se blocheazd si nu mai
facem nimic cu ea.”. Dar am scipat.
La urmitoarea sceni, la urmitoarea
prizd, am lovit, de a iesit ce a trebuit.
Dar a fost foarte greu. Am mai avut
un asemenea conflict cu regizorul. Cu
Laurentiu Damian — trebuia si tai un
cocos, nici pomeneald, ce balamuc, ce
ceartd, ce sfasiere, ce cuvinte grele...
S nu vi inchipuiti cd toate merg asa
simplu, nici pomeneali.

Irina Margareta Nistor: Da, dar noui
ne riméine doar ceea ce vedem. Mai
am o singurd intrebare. Aseard Maia
a fost foarte entuziasmati ci a primit
niste ciocolatd. Voiam si stiu doar atit:
care e ciocolata ta preferati?

Maia Morgenstern: Ciocolata mea
preferatd este inghetata.

Irina Margareta Nistor: Perfect, aia
este.
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Stabat Mater Furiosa. On the Musicality and the Need of the Words that Denounce

This paper aims, first of all, to decipher the degree of theatricality contained in a dramatic poem intended
for the stage, to what extent a poetic text written for the stage can contain in its intimate fibre the exigencies
and constraints of representation. Jean-Pierre Siméon’s text, Stabat Mater Furiosa, is not a modern rewriting
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Jean-Pierre Siméon este o voce

importantd a  poeziei franceze
contemporane. Textul piesei Stabat
Mater Furiosa® a fost o comandi lansati
de Christian Schiaretti, care in 1996
i-a propus o colaborare cu Comedia
din Reims. Aceasti colaborare s-a
dezvoltat din 2002 si cu activitatea sa la
TNP Villeurbanne. Aceste experiente
ii modifici si ii relanseazi creatia spre
zona teatrald, spre acel teatru de text,
literar, care a cunoscut un mare avant in
peisajul teatral francez. ,Nous tenons
quau théitre cest la langue qui doit
faire la différence™. In urma acestei
intélniri, poetul isi construieste un alt
limbaj, dar care nu este cu mult diferit
de scriitura sa poeticd impregnatd deja
de forta fizici a verbului si de elemente
concrete ca ritmul, suflul, scandarea.
Edificatoare pentru laboratorul de
creatie al acestui text este si cunoasterea
exigentelor scenei care vin si dea o
incadrare noui si proaspiti limbajului
poetic, dar si o cilitorie in Liban, care
a cunoscut recent experienta absurdi a
rizboiului: ,,Contrairement a ce quon
croit trop généralement, le poéte est
obsédé du monde réel, hyper-sensible
aux événements immédiats qui comme
tout un chacun le traversent... Dans
les années 1990, I'accumulation des
Tchétchénie,
Bosnie, guerres du Liban et des

Balkans... Je suis né en 1950, dans

Tombre portée d’Auschwitz.”™.

massacres, Rwanda,

Pentru poetul-dramaturg, poezia si
teatrul sunt genuri proxime, autorul
numind ,poezie teatrald”™ limbajul
care-] foloseste pentru sceni si ,poem
dramatic”™ primul text scris pentru
scend. Pornind de la aceste date, Stabat
Mater Furiosa este edificatoare pentru
intelegerea acestui concept de poezie
teatrald. La o primi lecturd a acestui
text, cititorul, prins in conventia
uneori prea rigidd a textului dramatic,
nu sesizeazd dimensiunea sa teatrala.
De la dispunerea textului in pagini
si absenta oricirei didascalii pani la
absenta adresirii directe, specifice
registrului teatral, textul se prezinta sub
forma unei inlintuiri sensibile, fluide,
dintr-o singuri suflare, a versului liber.
Nu se pune la indoiald poeticitatea
unui asemenea text, ci gradul siu de
adaptabilitate pentru scend. Cred ci
raspunsul la aceastd perceptie, uneori
eronatd si radicald, tine foarte multsi de
cultura teatrald cu care ne identificim.
Pentru spatiul teatral francez, obisnuit
cu teatrul de text, cu teatrul literar, un
asemenea text are o destinatie teatrald
evidenti, este un text activ, animat de
un suflu verbal spectacular, ancorat
intr-o situatie de vorbire bine precizati
si indreptatd spre un destinatar.

Daci ar fi sd ne intoarcem la originile
poemului care a inspirat titlul textului
lui Siméon, Stabat Mater, acesta

este un poem muzical in latind care

apartine perioadei medievale, mai

1 Idem, Stabat Mater Furiosa, Editions Les Solitaires Intempestifs, Besangon, 2016.
2 Idem, ,,Bref mémoire sur I’expérience rémoise”, in Quel thédtre pour aujourd’hui ?, Les Solitaires

Intempestifs, Besangon, 2018, p. 4.

3 Idem, Usages du poéme : conversations avec Yann Nicol, La Passe du Vent, Genouilleux, 2008, p. 36.
4 Idem, ,,Pourquoi une poésie de théatre et comment ?” in Etats provisoires du poéme, no. 10, Théatre
National Populaire, Villeurbanne / Cheyne, 2010, pp. 179-190.

5 Ibidem, p. 84.



precis face parte din liturghia romani,
ceremonial cu un puternic caracter
teatral. Compus in secolul al XIII-lea,
constituie prima aparitie a unui text cu
rimi si se afld la originea formei poetice
de mai tarziu. Titlul este o abreviere
de la ,,Stabat Mater Dolorosa”, primul
vers al acestui cint funebru. Este
considerat drept expresia clasicd a unei
forme supreme de pietate, empatici si
emotionald, caracteristicd perioadei de
sfarsit a Evului Mediu. Acesta evoci
suferinta Mariei in timpul crucificirii
lui Tisus. Textul din Stabar Mater
apartine genului oratorio meditativa si
a fost atribuit unui cilugir din ordinul
franciscan Jacopone da Todi. La
inceput, atunci cind au fost compuse,
strofele nu aveau destinatie liturgicd
particulard, abia doud secole mai
tarziu, dupd secolul al XV-lea, ele se
regisesc in cirtile de rugiciuni. De-a
lungul timpului a cunoscut mai multe
influente, dar a rimas ca unul dintre
cele mai populare cinturi populare ale
crestinismului. ,L.a mélodie se limite
aux trois vers de chaque demi-strophe
et se caractérise par sa modulation
majeure et son syllabisme rigoureux
et rien nempéche de lui attribuer
une ancienneté équivalente a celle
du poéme.” Tema religioasi a stat la
originea unui val intreg de reproduceri
muzicale atit clasice, cit si moderne.
Din suita de compozitori care au
abordat aceastd forma muzical-poetici,
fac parte Francis Poulenc, Alessandro

Scarlatti, Giovanni Pergolesi, Antonio

Vivaldi, Schubert, Dvofik, Rossini,
Haydn, Arvo Pirt, Paul Mealor si altii.
Daci in scrierile muzicologilor din
secolul al XIX-lea

caracterul teatral, eleganta ceremoniali,

S€ réprosa exact

in defavoarea veritabilului sentiment

religios al unora dintre acesti

compozitori, , Toutefois la musique
sacrée de plusieurs compositeurs a
souvent le caractére théatral, et sa

profane élégance devient un scandale™,

XX-lea

aceastd calitate a scriiturii muzicale

secolul  al valorizeazi
adaptind-o nu numai pentru operi,
dar si pentru teatru. Dramaturgul
canadian Normand Chaurette reia
tema muzicald in creatia sa, Stabar
Mater II. Preocupirile dramaturgului
pentru muzicd apar inci din textul Le
passage de I’Indiana®, autorul inserand
in textul sdu procedee de compozitie
care se inrudesc cu cele folosite in
muzicd. Scenele sunt construite sub
forma unui guatour muzical, cele
patru personaje recitd simultan un text
diferit, asemenea muzicienilor. Ideea
este originald, iar efectul este inedit
pentru spectatorul conventional, care
se regiseste, astfel, in fata unui text
care il obligd si tind cont nu doar de
continutul enuntat pe scend, dar si de
momentul si de calitatea enuntdrii,
dialogurile fiind suprapuse vocal. In
acest sens Chaurette, iar mai tarziu
Siméon, permit dezvoltarea unei noi
calititi a ceea ce inseamni receptarea
unui text de teatru; pentru a interpreta

textul, spectatorul trebuie sid recurgi

6 Marc Honegger, Dictionnaire des ceuvres de [’art vocal, Paris, Bordas, 1991, p. 1965.
7 E. Barrault, Aux artistes, in Stanley Sadie (coord.), The New Grove Dictionnary of Music and Musicians,

vol. 14, Grove, 1995, p. 144.

8 Normand Chaurette, Le passage de I’Indiana, Actes Sud, coll. Papiers, Montréal, 1996, pp. 70-74.



la referintele sale auditive din alte
discipline artistice: muzica si poezia. In
creatia Stabat Mater IP, dramaturgul
lirgeste si mai mult contaminarea
dintre scriitura dramatici si compozitia
muzicald.Interactiuneaare loclanivelul
formelor arhitectonice ale intregului
text, prin folosirea unor procedee
structurale de compozitie muzicald
care au fost prezente in epoci diferite
la compozitorii enumerati mai sus.
Acest interes pentru muzicd permite
dramaturgului si confere textului siu o
noud dimensiune temporald, originali,
misticd, mai putin realistd decit cea cu
care teatrul ne-a obisnuit incepind cu
secolul al XIX-lea.

La o alti dimensiune, poetul Jean-
Pierre Siméon, a folosit canavaua
muzicald pentru a crea unul dintre
textele importante ale repertoriului
clasic contemporan european — Stabat
Mater Furiosa, un text necesar, un text
care a apdrut din nevoia noastrd de a
transmite o stare de rdu, de a spune
adevirul, de a-1 face si risune. Cu
furie, cu durere. Este un text dens, firi
compromisuri, cu o scriiturd poeticd ce
curge asemenea unei buciti muzicale,
o scriiturd care pretinde atentie din
partea celui care o rosteste, dar si a celui
care o primeste. Existd in acest text o
urgentd a rostirii, sunt fraze care se
spun in soapti, altele care se scandeazi,
altele care se scrisnesc printre dinti.
Cuvantul este indispensabil, el devine,
astfel ultima redutd impotriva uitdrii,
ultima armi a celor care nu mai au

nimic:

9 Idem, Stabat Mater II, Actes Sud, coll. Papiers, Montréal, 1999.

10 Ibidem, p. 72.

WJ ai marché dans des
immeubles éventres,
jai wvu une chambre
— le papier peint, la
couleur de D'intimité —
trouée par [obus. Cette
expérience, banale
pour des millions de
gens, brutale pour qui
ne connaissent pas la
guerre que par son
portait photographique,
nest pas la cause du
Stabat, mais lui a
donné sa fievre, une
émotion  muette et
abrupte. 1l avait des
bombardements sur le
Liban en cet été 1997.
Dans la  wvallée des
Cédres, des inconnus
nous ont ouvert leur
porte et  nous ont
ouvert leur porte et
nous ont invités a la
table familiale. Sans
raison. J'ai écrit Stabat
Mater Furiosa chague
Jour, a [étape. En trois
semaines. Saida, terme
de mnotre péripétie, a
été bombardée quelques
heures  aprés  notre
passage. Des enfants
morts.  Mais  cétait
deja écrit. Parce que le
meurtre de [’homme par
I’homme est écrit depuis

toujours.”™’



Textul spune povestea unei femei
care rimédne in picioare si refuzi
si inteleagd ororile  rizboiului.
Evocarea momentelor de bucurie ale
trecutului, ale unui trecut care inci
mai miroase a busuioc, ii oferd prilejul
unui rechizitoriu violent impotriva
rizboiului, contra Dbirbatilor care
fac riazboiul, din toate timpurile, din
toate spatiile, iesind astfel de sub
incidenta accidentalului si dobéndind
o dimensiune universald, atemporali.
Strigatul de durere al acestei femei
nu este plansul care umple linistea
ruinelor, ci unul care acuzi vidul creat,
hiul care a inconjurat lumea celor
vii. Textul se deschide cu intrarea in
scend a unei voci: ,Je suis celle qui

refuse de comprendre™

!, dar si cu
prezentarea unui cadru spatial, evocat
incd din primele pagini si care tine loc
de sceni a teatrului, acel loc in care
venim pentru a vedea materializarea
actului vorbirii: , le pré carré d'ombre et
de silence qui peut nous tenir lieu de
parloir”?. Textul este plin de referinte
la actul vorbirii, al rostirii, act care sti
la baza procesului teatral in sine: ,je
suis celle qui ne veut pas comprendre
et qui implore™, ,écoute reste ici
debout™. Cineva ia cuvéntul si spune
cd o face, concentrind astfel atentia
pe ceea ce se joacd in interiorul actului
vorbirii. Totul se joaci in prezent,

hic et nunc, in starea de urgentd al

unui verb imperios. Textul ne oferd
spectacolul unui rostiri care se pune
in sceni, care se doteazi cu atribute
fizice si care revendici o eficientd real.
Cuvantul devine vehiculul unei emotii

15 care are ,le poids

ynoire et lourde
de la hache et le tranchant du silex”.
Verbele la imperativ devin gesturi care
organizeaza spatiul:
homme de la guerre
écarte-toi
Pplace au doute au chagrin au
sueur de la honte'®
Cuvintele rostite au valoare
fatici, ele fac ca lucrurile si se intimple
deja, si se indeplineasci:
quant a nous
nous allons

Dhistoire"

recommencer

Rostirea, actul vorbirii, este desemnat

prin cuvinte cu valoare magici,
ritualici: priere, magie noire, formu/e,
iar poemul devine incantatoriu: venez
a nous dmes des victimes'®.

Chiar daci textul curge dintr-o singurd
reviarsare, fluxul poetic este animat
de misciri disparate: doud energii
ale vorbirii se exprimi alternativ,
asemenea timpurilor antagonice care
descriu o respiratie. Una este cea a
plenitudinii, a armoniei, a evocarii
timpului paradisiac, cealaltd este
cea a rupturii, a discordiei, a urii si a
mortii. Prima ilustreazd un cotidian

locuibil, un univers al conjunctiei intre

11 Jean-Pierre Siméon, Stabat Mater Furiosa, ed. cit., p. 37.

12 Ibidem.

13 Ibidem.

14 Ibidem, p. 38.
15 Ibidem, p. 37.
16 Ibidem, p. 58.
17 Ibidem, p. 59.
18 Ibidem, p. 50.



oameni si universul natural desemnat
prin imagini de o mare poeticitate:
la chaleur d’une table oir séchangent les
sourirves comme un vin clair, la chaleur
des années et la rémission des soleils
hiver?.

fericite, a copildriei si a adolescentei,

dans Evocarea  virstelor
a acelui timp privilegiat de dinaintea
rizboiului, se face cu ajutorul unor
imagini ilustrative sustinute prin siruri
consonantice si vocalice:
»4 seize ans jai dansé avec le
vent de sable rouge
et j ai traversé en riant les
oasis sur le cheval de Jamel
et le cheval de Mahmoud
J ai cueilli la rose des ruisseaux
comme un premier baiser’*

Vorbirea se dezvolta si respird
acea stare de gratie datd de sentimentul
acordului perfect pe care Julien Gracq
il identifici cu ,le sentiment de la
merveille, de la merveille unique que
cest d’avoir vécu dans ce monde et dans
nul autre”. Prin opozitie cu aceastd
stare de gratie, rostirea, vorbirea proprie
rupturii, cea care anuntd riazboiul si
distrugerea, se caracterizeaza printr-
un ritm poticnit si evocd un imaginar
al violentei:

,0n a ouvert le sac de la
guerre
et tous les bruits se sont rues
sur nous
la toux rageuse des armes

les grondements grincements

19 Ibidem, p. 42.
20 Ibidem, p. 43.

rugissements claguement
craquement
crissement
cris et plaintes hurlements
et plaintes
pleurs et gémissements
souffles chuintements et
sifflements
il mer este la voix
contre ce tumulte obscéne”*
Aceastd acumulare de zgomote
vine ca un contrapunct la starea de
plenitudine a trecutului. Recurenta
sufixelor in -ment creeazd un fel de
aglomeratie sonori sinistri, o cacofonie
a terorii. Aceste doui moduri de
adresare, aceste doud modalititi de
existentd a actului vorbirii se ciocnesc,
dialogheaza, se intrepitruns de-a
lungul dezvoltirii textuale. Inci din a
treia pagini a textului, dupd preambul,
rugiciunea incepe ca o litanie in care
cele douda planuri, al plenitudinii si
cel al abandonului, al dezastrului, se
impletesc aleatoriu:

o aime que le matin
blanc pése a la vitre et [on tue ici
enfant

courant dans [’herbe haute vienne

Jaime  quun
a

cogner sa joue a mes
paumes et [on tue ici

Jaime quun  homme
se plaise a mes seins et que sa
poitrine

soit un bateau qui porte

dans la nuit et l'on tue ici’*

21 Julien Gracq, ,,Pourquoi la littérature respire mal”, Préférences in (Euvres complétes, Paris, Gallimard,

coll. Bibliothéque de la Pléiade, 1989, p. 874.

22 Jean-Pierre Siméon, Stabat Mater Furiosa, ed. cit., p. 46.

23 Ibidem, p. 38.



Intregul text se dezvolti
asemenea unei serii de variatiuni in
jurul alternantelor muzicale, asemenea
unei eterne penduliri intre plenitudine
si rupturd. Acestor doud tipuri de
respiratie le corespund doud forme
de adresare: incid din primele rinduri,
persoana intdi se adreseazd persoanei
a doua, pentru a fixa deja termenii
opozitiei. Poemul incepe cu o serie
enumerativi de actiuni la persoana
intdi care isi afirmd, astfel, incd de la
inceput, statutul de acuzator:
WJe suis celle qui refuse de
comprendre
Je suis celle qui ne veut
pas comprendre et
qui implore
et sijimplore ne riez pas
pas  de  haussements
d épaules
de murmures
et pas de prétextes les
yeux baises
pour éviter ma voix”**
Textul devine astfel un spatiu al
confruntdrii intre pronumele personal
e feminizat, care corespunde, in
alternantd, mamet, surorii, fiicei si care
il interpeleazi in mod direct pe tatd, pe
frate, pe fiu: ,toi mon pére”, ,toi mon
frére”, ,toi mon garcon™®. Aceastd
opozitie frontald intre un ,j¢’ feminin
si un 7 masculin ascunde un conflict
mult mai profund, pe plan mitic, intre

fortele vitaliste si cele ale mortii, intre

Eros si Thanatos®. Aceasti opozitie

24 Ibidem, p. 30.
25 Ibidem, pp. 37-38.

feminin/masculin, eu/tu este un
indice al teatralititii, uneori chiar si in
interiorul monologului:
W€ Sais ce que tu penses
homme de guerre
dis-le dis-le donc
que mon émotion  est
niaise
bien

quil  faut

que
quelquun assume mal gré et bon
gré
le  mécanisme tragique
des effets et des causes
qu’il y a contrainte
et quassumer la
contrainte malgreé soi
cest cela le sérieux de la
guerre
que cela a coté du
malheur
Je puis bien le comprendre
non eh bien non je ne
comprends pas”™

Insusindu-si pentru o clipa
discursul masculin, prin intermediul
discursului indirect, vocea feminini
devine si mai autoritard si-i opune
intreaga virulentd a adverbului de
negatie: ,,nu!”

Textul mizeazi pe activitatea
sonord si ritmici a poemului; cateodati
poticnit, cateodatd sincopat, verbul lui
Siméon lasi si tdsneascd, asemenea
unor aparitii, obiecte, locuri, figuri.
Autorul insusi vorbeste despre acest
travaliu al ritmicitatii in cadrul textului

sau:

26 Idem, Témoins a charge ou la Comparution d’Eros et de Thanatos devant les hommes, Editions Les

Solitaires Intempestifs, Besangon, 2007.
27 Idem, Stabat Mater Furiosa, ed. cit., pp. 47-48.



»Voila

Jécris en wers: chaque

pourquot

vers a sa fin est une
apnée  possible, ouvre
sur un silence qui est
la marge blanche ou
peut se  deployer  sa
résonance. Ce  trou
dans la langue et ce
respir incongru sont la
condition d’apparition
d'un rythme sensible
qui

dans la rupture, que

nadvient  que

sil convient aux lois
dire

ordinaire. Cest par la

rythmiques — du

que la langue surgit
comme langue, non pas
instrument ruse dun
recit  mais  épiphanie
d’un étre-la qui est gage

d’intensité.”?

Cuvintele intervin in text
asemenea unor aparitii. Travaliul
ritmului ~ angreneazi si  ochiul

cititorului, care in exercitiul lecturii,
duce o lupti cu limba, cu rigorile
sintaxei. Accidentelor de ritm li se
adaugi absenta punctuatiei si, astfel,
de-a lungul secventelor de text, de o
lungime variabild, ochiul, privat de
reperele impuse de virgule, impune
legile sale fizice. Textul nu poate fi
inteles fird o investire a corpului
fizic al cititorului, care devine parte
integrantd in descifrarea lui, acesta
succesiunilor

opereazd in cadrul

de secvente textuale, tdieturi, alege

perspectivele, pauzele de respiratie,
accentele si reluidrile. Tot in serviciul
acestei forme de teatralitate std si
alternanta  definitelor/nedefinitelor.
Verbul este cel care evocd spatii
multiple, care fie se referd la locative
dintre cele mai concrete, fie la toposuri
ale imaginarului misterios:
o €tais fille
pres des trois oliviers
ou la-bas plus loin prés
du chéne qui ne tremble pas dans
la flambée
ocre de "automne
ma ville était de sable et
de pierres séches™

Detalii despre acesti trei mislini
nu cunoastem decit din precizirile
nedefinite ale fetei si din importanta
pe care le-o acordid. Poetul nu propune
un cadru concret, ci unul teatral, un
decor pentru discursul eroinei, in care
vegetalul are mai degraba valente
mitice: maslinul std aldturi de stejar, iar
conotatiile simbolice ale acestor copaci
nu sunt neglijabile.

In ultimele versuri ale acestei
secvente textuale, memoria afectivd
a discursului despre abundenta unor
timpuri revolute traseazi contururile
unui oras visat si ale unui spatiu-
altundeva disparut. Furia discursului
revelator a atrocititilor comise in
acele spatii isi capatd astfel dimensiuni
apocaliptice:

o ai vu le vieux Nessim

a demi nu

la  bouche mordant de

terrve et

28 Idem, ,,Pourquoi une poésie de théatre et comment ?”, ed. cit., p. 186.

29 Idem, Stabat Mater Furiosa, ed. cit., p. 42.



sa main rouge serrant
une poignée d étoiles

jai vu Mabhmoud et

Jamel

les corps de Mahmoud et
de Jamel

noues  aux  entrailles

puantes de leurs chevaux

la  merde collée aux

levres™

Cilitoria mentald propusi de
discursul eroinei trezeste in memoria
afectivd si emotionald a receptorului
reminiscentele unor spatii incircate cu
conotatii tragice pentruistoriaimediata,
dar si mai indepirtati a umanititii.
Fiard nicio preocupare pentru realitate
geograficd sau pentru stabilirea unor
repere istoriografice concrete, memoria
recreeazd contururile unor zone rosii

ale umanititii, o scend pentru teatrele

de rizboi:
Jnous — éleverons  nos
enfances face aux décombres
de Grozmny
dans les ruines de

Beyrouth-la-massacrée
les yeux ouverts sur les
tétes arrachées de Saida

nous leur lirons au bord

du lit
les recits  de  Verdun
d’Auschwitz de Kaboul de
Mostar™

Cititorul alterneazi astfel intre

referintele unui trecut istoric recent

30 Ibidem, p. 43.
31 Ibidem, p. 60.
32 Ibidem, p. 45.
33 Ibidem, p. 53.
34 Ibidem, p. 61.

si cele ale unui imaginar mitologic
care situeazd coordonatele spatiale ale
unei imense zone de rizboi, cuprinsi
intre masacrele Orientului si marile
inclestiri ale Occidentului. Referintele
istorice sunt dublate de aluzii fugitive la
discursuri emblematice ale intolerantei
si ale sperantei: , la foule des guerriers”,
»le pas qui frappe et qui dit je suis 1a je
» 32

suis partout’.

Acest univers mental
fondat pe toposuri ale realititii se
complementeazd cu referinte la
mitologia greco-latind, ca pentru a
da o dimensiune imaginard realitatii
inventariate de citre discursul poetic
si dramatic. O lume intreagi se lasa
descoperiti prin referintele mitologice:
oloutre qui portait tous les vents
d’Eole”™, sau ,larbre de Myrrha”*.
Prin acest dialog cu lumea miturilor,
prin refuzul unui ancraj istoric concret,
protestul impotriva rizboiului si a celor
care fac rizboiul iese de sub incidenta
actualului si capiti dimensiuni de
universalitate. Astfel, spatiul mental la
care face referintd Stabat Mater Furiosa,
reprezinti viata sisuferintele umanititii
dincolo de spatiul Catolicismului.
Substitutia  adjectivului , dolorosa”
din original cu adjectivul ,furiosa” nu
este intimplitoare: dintr-o litanie
dureroasi, se transformd intr-una
vindicativd, care trage la rispundere,
judeci si acuzi: ,Je suis debout pres de

‘enfant / dont la téte cassée tombe 2 la



renverse vers le ciel”®. Pieta depiseste
cadrul crestin pentru a deveni o
intruchipare a refuzului universal al
suferintei si al mortii.

Imaginile poetice joacd un
rol major in constructia acestui poem
dramatic, al acestui teatru in care
imaginea se configureazd sensibil,
in plan mental. Pentru Jean-Pierre
Siméon, imaginile au rolul de a
transforma instanta spectatorului intr-
un réveur actif 7. Imaginand in cadrul
aceleiasi secvente textuale realititi
atdt de brutal opuse, comparatiile si
metaforele modifici perceptia realului:
»le propre de I'image clest de rendre le
réel a double fond” ¥, afirmi poetul.

Complexitatea imaginilor nu
trebuie, insd, si fie un impediment in
receptarea lucidd a poemului dramatic,
justetea sensului, forta imprecatiei
nu trebuie si fie atenuatd de plastica
imaginilor poetice. Textul a fost scris
pentru concretetea reprezentdrii, i
nu pentru relecturile pe care le oferd
cartea, pentru starea de urgentd pe care
o di textul rostit pe sceni si nu pentru
ritmul propriu al lecturii individuale,
intime. Din acest motiv, excesul de
metafore nu este recomandat in teatru,
precizeazd autorul. Din acest motiv,
dramaturgul-poet trebuie si giseasci
un dozaj subtil susceptibil si confere
echilibru intre real si imaginar, intre
violenti si sensibilitate:

ol sais  par exemple
forcer d’un manche de pioche

le pli des chairs cest

35 Ibidem, p. 49.

toute ta science

telle est ma force:

Je n'use que de ma voix si
proche du silence et

qui wa que [obstination
Jfragile du coquelicot

pour te mettre a la
question

il ne me faut que la
tenaille des mots

durcie au feu continu du
chagrin”®

Brutalitatii gestului torturii,
evocat in cea mai triviali formi
de violentd, i se opune delicatetea
unor imagini metaforice de o mare

Florii

suprapune riceala si duritatea metalicd

sensibilitate. de mac i se
a sapel.

Toate aceste constructii poetice,
tot travaliul operat asupra ritmului
si a rostirii, conferd expresivitate si
fluentd acestui text destinat scenei,
dar impun si un set de constrangeri ce
tin de cadentd, de ritm, de acuratetea
frazirii, de calitatea dictiei, de
respectul muzicalititii inerente unui
asemenea text, de precautiile ce tin
de dispozitivul scenografic, care sub
nicio formd nu trebuie ,si incarce”,
si obtureze cu accesorii inutile
fluiditatea poeticd a textului. Lipsa
totald de didascalii conferd o libertate
totald instantelor dramaturgice, ale
regizorului si actorului, dar si ale
receptdrii, sensibilitatea spectatorului
fiind

sensurilor impuse de text. Textul

esentiali in  descoperirea

36 Idem, ,,Pourquoi une poésie de théatre et comment ?”, ed.cit., p. 186.

37 Idem, Usage du poéme, ed. cit., p. 89.
38 Idem, Stabat Mater Furiosa, ed. cit., p. 53.



angajeazd instantele mai sus-amintite
in explorarea succesivd a spatiului, a
intentiilor in interpretare, a modurilor
de adresare, totul conjungindu-se pe
exigentele de fortd ale limbajului si

rostirii poetice.
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Triim intr-o lume in care evenimentele
si viata noastra cotidiand au un ritm cu
totul diferit de ceea ce a fost odinioari,
un ritm alert, un ritm care nu te lasi
sd te opresti pentru cateva minute i sd
te intrebi ce se intimpld in jurul tiu.
Societatea contemporand nu mai are
timp pentru ,a asculta” si nici pentru
»a ajuta’. Mass-media serveste stiri ce
prind rapid o amploare dramaticd sau
tragicd (dupd caz), lumea se revoltd,
insi nu trece mai departe de atit,
problema riméne tot acolo, in stadiul
ei de revoltd; nu se mai giseste timp
pentru ceva mai mult, vedem realitatea,
dar ne este teami si o intdlnim, ne
ascundem in spatele indiferentei din
lipsi de curaj, sperdnd ci cineva, acolo,
mai puternic decét noi si care este dator
sd se ocupe de problemele societitii,
le va rezolva intr-un final, sau pur si
simplu pentru ci asa este mai comod.
Timpul trece, evenimentele se sting,
iar oamenii uitd...

Arta (muzica, artele plastice, dansul
etc.) oferd societitii o posibild salvare,
o alti realitate, astfel incat individul
poate gidsi personaje ca si modele
pozitive, poate gasi situatii prin care
salveazd drame personale, poate
ciuta eroi, gisind un refugiu din
cotidian, prin plonjarea in fictiune.
Arta reprezintd una dintre cele mai
la indeméand modalititi de petrecere a
timpului liber, dar si una dintre cele mai
accesibile posibilititi de educare a unor
grupuri de indivizi subreprezentati din
punct de vedere cultural.

In timpul pregitirii mele profesionale,

cat si in urma tinerei mele experiente

in domeniul artelor spectacolului,
am ajuns la intrebarea ,dacd teatrul
este una din modalititile de a oglindi
realitatea si societatea zilelor noastre,
de ce prea putini spectatori pleacd
dupd un spectacol cu o intrebare?”
Teatrul nu se oferd si dea rispunsuri,
ci se oferd a le gisi, impreuni cu
publicul. Actorii prezinti societatea cu
problemele ei, pun intrebarile, dar asta
nu inseamnd cd au gasit un rdspuns,
asta nu inseamnd ci judecd, asta nu
inseamnd ci ,stiu ei cum e”.

In calitate de actriti, urmand
preocupdrile si intrebarile personale cu
privire la arta actorului, un asemenea
proiect de cercetare isi propune si
dezvolte metodologia de construire
a unui spectacol de facturd sociali si
observationald, dar si si promoveze
aceastd metodd de a face teatru, care
are drept deznodimint dezbaterea
(impreuni  cu  publicul)  unor
evenimente sociale si constientizarea
aprofundati a realititii lor (educatia
in Romania, discriminarea, prestigiul,
puterea etc.)

Un proiect artistic inseamnd mult mai
mult decit ceea ce se vede, respectiv
spectacolul ca atare. Continutul unei
realititi localizate are un potential
conflictual foarte puternic, care odatd
ce este integrat artistic, devine mult
mai vizibil si poate schimba raportarea
la problema adusi in lumina.

Teatrul, daci nu este al timpului siu, nu
este deloc. Teatrul comunitar este un
teatru de urgentd implicativi si alertd,
teritorial, dar si de responsabilizare

civicd, asa cum si-1 dorea Augusto Boal,



teoreticianul  teatrului  oprimatilor.
Acestfenomenaexistatin evolutiaartei,
incd de la origini, desigur sub diferite
denumiri si forme artistice si a cipatat
amploare in Europa si in Statele Unite,
de-a lungul secolului XX si continui
in secolul XXI, datoriti schimbirilor
geopolitice si a migratiilor. Un exemplu
excelent international de teatru
comunitar, il reprezintd Cornerstone
Theatre Company, cu o traditie de peste
douidzeci de ani in teatrul ficut cu si
pentru comunitate. Pani in prezent, la
Teatrul National Radu Stanca Sibiu
s-a realizat serie de spectacole de teatru
social, care au adus, in ultimii ani, un
aer proaspit atit pe scenele locale, cit
si in restul Romaniei, cu adresabilitate
directd, in primul rand, tinerilor.
Turneele internationale cu aceste
spectacole au confirmat faptul ci, atit
in Europa cit si in S.U.A., problemele
sociale sunt aceleasi, mai mult sau
mai putin accentuate. Fenomenul de
artd activd a prins o mare amploare in
striinitate, in ultimii ani, astfel incat
se poate viza cercetarea unor modele
de teatru implicat social international
(Cornestone Theatre

Rimini Protokoll, Teatr.Doc.) Cererile

publicului din partea proiectelor de

Company,

teatru implicate social sunt din ce in
ce mai ridicate, motivele principale
fiind ocupatiile contemporane, care
oferd individului posibilitatea de a fi
realizate fird nicio interactiune cu un
alt individ, incapsularea omului intr-un
mediu virtual si comunicarea tot mai
frecventd in acesta. Importanta acestor

spectacole de facturd sociald a fost

confirmati prin gizduirea si productia
lor de citre institutii importante de
culturd din Romania (Teatrul National
Radu Stanca Sibiu, Teatrul National
din Timisoara, Teatrul National din
Targul Mures, Teatrul National din
Tasi, Teatrul Foarte Mic).

Interesul ~ personal pentru  acest
tip de artd activdi si pentru teatrul
observational a apdrut odati cu lucrul
propriu-zis la primul spectacol de
acest fel din Sibiu, respectiv Antisocial.
Textul a luat nastere prin tehnicile de
artd activd ale regizorului-dramaturg
Bogdan Georgescu, impreuni cu
actorii spectacolului. Subiectul piesei
isi are nucleul in orasul Cluj-Napoca,
la un liceu de prestigiu din centrul
municipiului: citiva elevi ai liceului
au ficut un grup secret pe Facebook,
unde glumeau pe seama profesorilor.
Scandalul a pornit din momentul in
care un profesor a intrat in grup cu
un profil fals si a descoperit tot ceea
ce se Intdmpld acolo. Spectacolul
scoate la lumini prestigiul care trebuie
salvat indiferent de circumstante,
musamalizarea problemei, nesiguranta
individului pe size-urile de socializare
si, nu in ultimul rind, problema
educatiei din sistemul rominesc de
invatimant. Antisocial s-a bucurat de
un turneu national, ,Manifest pentru
dialog”, timp de sase sdptimani, in
orasele principale ale tirii. Discutiile
de dupid reprezentatii mi-au trezit
interesul pentru ceea ce inseamni
teatrul si societatea in zilele noastre:
cum poate teatrul si aducid spectatorii

in fata unor realititi care, cu toate ci



nu o putem schimba, de cele mai multe
ori refuzdm si o privim in fatd, desi
suntem cu totii partasi la ea?

In urma experientei cu acest spectacol,
urmind linia intrebdrilor mele in
calitate de actritd, s-a ndscut un proiect
personal, de teatru independent
(Montagne Russe), construit pe baza
cunostintelor si tehnicilor de artd activa,
dobéndite la repetitiile cu Bogdan
Georgescu. Spectacolul vorbeste despre
singuritatea in cuplu, despre influenta
pe care o are societatea in viata de
familie si in alegerile pe care le facem
,pentru ci asa trebuie”. Cea de-a treia
parte a trilogiei, respectiv spectacolul
MAL/PRAXIS, vorbeste despre putere
si despre educatia sexuald, un subiect
tabu in Romania secolului XXI.
Consider ci este necesard dezvoltarea
si promovarea acestui tip de teatru,
de unde publicul general poate pleca
cu o opinie personald bine conturati,
sau, cel putin, cu un semn de intrebare.
Acest fel de a fi, diferit, al teatrului
social, se caracterizeazd prin ridicarea
problemelor,prinimplicareaindilemele
si dramele societitii contemporane, in
postmodernism si in plind globalizare.
De asemenea, un asemenea proiect de
cercetare, precum i preocuparea mea
se indreaptd spre o altd modalitate de
»a face teatru”, considerind ci impactul
pe care il poate avea in randul tinerilor
studenti si actori va face posibild o mai
buni constientizare a sinelui si a lumii
in care traim.

Avand in vedere rindurile enuntate
mai sus, un astfel de proiect de cercetare

isi propune s aducd in lumini un tip

diferit de abordare a spectacolului de
teatru, actualizati la problematicile
societitii contemporane. Aici subliniez
faptul cd aceasta este raportati la ceea
ce se cunoaste pand acum despre
interpretarea artistici a actorului,
dar si despre artele spectacolului,
cercetdri care stau la baza pregitirii
fiecarui actor. Noutatea unei asemenea
abordiri, cum este cea propusi de citre
arta activi, constd tocmai in raportarea
productiilor teatrale la ceea ce
inseamnd arta actorului si la asteptirile
publicului contemporan. Metodologia
unui asemenea proiect nu va veni
inspre negarea abc-ului actorilor, ci
dimpotrivd, va veni in completarea
unor tehnici si practici deja cunoscute
in scolile de teatru.

Un obiectiv generos al cercetirii il poate
reprezinta detalierea si importanta
rolului pe care il detine regizorul-
dramaturg intr-un spectacol de naturi
artisticd, dar si ocazia actorului-student
de a se implica si a colabora activ cu
acesta. Textele dezvoltate prin tehnici
de artd activi reprezintd o dramaturgie
care se naste odati cu lucrul actorilor la
scend si trdieste prin jocul acestora. In
dezvoltarea acestei scriituri, exercitiile
de improvizatie individuali si de grup
detin o pozitie absolut vitali. ,Arta
dramatici este o arti colectivd, iar
improvizatia presupune un proces
constant de a oferi si de a primi,
prin urmare, oricit de talentat ar fi,
actorul nu va putea si-si foloseascd
la capacitate maximi abilitatea de a
improviza, daci se izoleazd de grup,

de partenerii sii.” (Michael Chekhov,



Géanduri pentru actor). In metoda de
practici a teatrului observational de
artd activi, studentii-actorii isi dezvoltd
in interiorul lor sensibilitatea pentru
indemnurile artistice si creatoare ale
colegilor de scend, datoritd acestor
exercitii de improvizatie care stau
la baza construirii unui spectacol de
facturi sociald. Consider ci fird aceastd
sensibilitate, un actor nu se va putea
niciodati defini in totalitate si nici nu
va dobéndi abilitatea de a improviza.

Aceastd forma de artd activa are ca si
scop descoperirea de noi orizonturi ale
vietii si de noi fatade ale individului
si ale societitii. In exemplificarea
cercetdrii aplicate, consider importanti
descrierea unuia dintre exercitiile de
improvizatie preluate de la Michael

Chekhov,

contributie semnificativdi in procesul

exercitiu care aduce o
de lucru la textul dramatic si la

construirea  structurii  spectacolului
social: primul pas intr-o improvizatie
de grup este acela de a fi deschis la
idei noi, de la fiecare persoani care
participd la exercitiu si de a te armoniza
ca si individ cu ele. Defectele ar trebui
ignorate, iar neintelegerile din echipi,
de asemenea. Ceea ce este foarte
important si reprezinti o lege nescrisa
este siguranta fiecdrui individ in grup.
Tot ceea ce se intampli si se discutd in
cadrul unor exercitii trebuie s rimana
acolo, ceea ce este profesional este
diferit de ceea ce este personal. Scopul
acestui tip de exercitiu este de a oferi
mijloace psihologice prin care si se
stabileascd o relatie profesionala solidd

cu partenerii. Dupi citeva exercitii de

miscare scenicd si dupd ce au creat o
legaturd interioard puternicd intre ei,
grupul poate trece la urmitorul pas. Se
stabileste o temd, insd doar in linii mari,
sugestiv: si munceascd intr-o fabrici, sa
participe la un bal, sd fie prinsi intr-un
aeroport etc. Indiferent de tema aleasi,
grupul decide decorul si tot grupul
stabileste rolurile. Nu trebuie permisi
nicio intelegere anterioard asupra
subiectului sau a intamplirilor. La
fel ca si in improvizatiile individuale,
se stabilesc doar momentele de
inceput si incheiere. De asemenea,
grupul ar trebui si stabileascd durata
aproximativd a improvizatiei. Dialogul
nu trebuie monopolizat de citre o
singurd persoani si se vorbeste doar
atunci cind este necesar sau atunci
cind se simte nevoia. Atentia nu
trebuie distrasd de la improvizatie cu
eforturile de a crea replici perfecte
pentru rol sau situatie. Probabil, prima
incercare a grupului va fi haotici,
insd exercitiul de improvizatie trebuie
reluat, membrii grupului bazidndu-se
pe senzatia de uniune si pe legitura
care s-a stabilit intre ei.

Actorul este inteligent, altfel nu
este actor. El nu are o inteligentd
intelectuald, desi si aceasta este
necesard, ci actorul are o inteligentd
instinctuald. Instinctul este inteligenta
actorului. Pornind de la caracteristicile
generale ale artei active, consider ci
actorul, prin aceasta, ca si artist creator,
poate dobandi noi tehnici de lucru,
explorind tipuri de teatralizare si de

constructie a naratiunii.



De-a lungul istoriei teatrului, statutul
dramaturgului a avut o mai degrabi o
involutie decit o evolutie. La inceput,
el a fost punctul central dintr-o trupa
de artisti (William Shakespeare, A.P.
Cehov etc.). Dramaturgul participa
la actul de creatie de la inceputul
lui pani ce acesta se implinea
in fata publicului spectator. Am
descoperit multe traduceri care au
schimbat sensul adevirat al textului
si, din nefericire, chiar si conceptul
personajelor. In multe piese de teatru
in versuri, traducitorul rescrie textul
la propriu, ficind poezie de dragul
poeziei, incircind textul cu metafore
care in varianta originald nu existd si
transformind monologuri in povestiri
la persoana intii. Acesta a fost primul
semn de exclamare ce m-a determinat
sd iau in considerare problemele de
traducere si de scriere dramaticd din
Romania si in striindtate, ca ulterior, in
urma experientelor de lucru propriu-
zis la scend si realizez importanta
pe care o are prezenta dramaturgului
sau a traducdtorului in procesul de
creatie artisticd si de constructie a unui
spectacol.

In concluzie, atat dramaturgul, ct si
regizorul, nu isi pot indeplini misiunea
in cadrul fenomenului teatral decat
prin actor, astfel incét cred cu tdrie in
actorul ca si artist creator sinu executant.
Cel din urmi este cel care di suflet
textului, personajelor si transmite
mesajul mai departe. Omogenizarea
relatiei dramaturg-regizor-actor, este,
din punct de vedere personal, cea

care va construi ulterior sufletul unui

spectacol, dar si atmosfera prin care
acesta respird. Pentru ca instrumentele
artistice ale actorului creator si poatid

fi folosite la intensitate maxim4,

distanta de reflexie si de interpretare
este obligatorie, iar acestea nu pot
ajunge la actor decit prin prisma
dramaturgului, responsabil de text si
de mesajul pe care acesta il poartd si,
nu in ultimul rind, prin regizorul care
i1 oferd artistului acel ,,cum?”, ,de ce?”
si protectia actorului, care este la fel de

importanti ca si jocul lui.
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Monsters and Scissors. Edward Scissorhands, directed by Tim Burton: a short Analysis

'The restructuring of the elements inspired by the romantic imaginary is perhaps one of the main reasons why
Tim Burton is often included in the postmodernist dimension of cinema in the last decades of the twentieth
century. This paper tries to capture some aspects specific to the Edward Scissorhands (1990) feature, without
claiming to be an exhaustive study. In this short hermeneutic analysis, we will depict some details related
to the cultural influences that directly or indirectly contributed to the realization of the monstrous character
Edward endowed with the attributes of romantic genius.

Tim Burton, Edward Scissorhands, Romanticism, monster, genius



Ecouri romantice

din
filmele horror populate de personaje
Tim

Burton pentruzonagotici este evidenta

Pasionat incid copilarie de

supranaturale, afinitatea lui
incd de la prima sa productie oficiald,
scurta animatie Vincent din 1982.
Dincolo de calititile indiscutabile

debut

si indriznet (mai ales in contextul

ale acestui nonconformist
unei lumi subjugate de magia curata
a lui Walt Disney, pentru care Tim
Burton a activat ca desenator), acest
scurtmetraj animat poseda in structura
sa elementele cele mai reprezentative
pentru viziunea creatoare a viitorului
creator hollywoodian: gustul pentru
universurile fictionale in maniera lui
E.A. Poe (animatia din 1982 avand la
bazi o rescriere a poemului Cordul),
predilectia inspre macabru din care este
nelipsit un contrapunct naiv, decorurile
gotice si umorul negru, precum si
optarea pentru protagonisti ce bifeaza
tipologia outsider-ului neinteles sau
blamat de ceilalti incadrati, deseori, in
categoria personajelor supranaturale
ori
Din

aceastd perspectivi, animatia de debut

(fantome, vampiri, zombii

reinventiri frankenstein-iene).

a lui Tim Burton poate fi privitd ca
un fel de antologie tematicd specifica
viziunii sale, pregitind terenul pentru
viitoarele productii cinematografice
care, intr-o madsurd mai micd sau
mai mare, vor reusi si ducd aceste

»metafore obsedante” la un nou grad

Astfel,
lungmetraj Edward Maini-de-foarfecd

al rafinamentului. celebrul
(1990) se impune drept cel mai
reprezentativ proiect semnat de Tim
Burton care, reintorcindu-se inspre
materia narativi impusi de debutul
siu, reconfigureazi un univers mult
mai complex si coerent, ce mizeazd

pe o readaptare permanenti a surselor

primare izvorite din imaginarul
romantic.
Respectind ~ strategia utilizatd in

animatia sa de debut, reintoarcerea

regizorului american inspre
complexitatea imaginarului romantic
vizeazd o permanentd incercare de
sfidare a tiparului horror impus de
E.A. Poe care, de altfel, s-a impus in
panoplia marilor scriitori ai vremii
prin dimensiunea cosmarescd ineditd
a scrierilor sale, concurind poate doar
cu Mary Shelley. Spre deosebire, insi,
de creatoarea celebrului Frankenstein,
fundamentul fantastic specific lui
E.A. Poe, al cirui univers fictional este
dominat de demoni cu chip uman,
pisici antropofage ori strigoi’, avea si
devini un teren propice dezvoltirii
ulterioare nu numai a cinematografiei
horror, ci si a noilor voci literare ce vor
impinge ecoul goticului inspre zone
mult mai extravagante, precum o va
face citeva decenii mai tirziu H.P.
Lovecraft, de exemplu. Astfel, Tim
Burton, la randul siu, avea si giseasci
in scrierile autorului american de

secol XIX nu numai ,bestiarul”

1 ,Le monde poétique et philosophique créé par Poe est a l'opposé du credo transcendantaliste. (...)
L'atmosphére macabre et diabolique de ses contes et poémes défigure la grande, bonne et divine nature
d'Emerson ; ses décors gothiques défigurent le sublime naturel, le précipitent dans le grotesque, les
genres populaires, les superstitions et la sorcellerie. (...) les personnages de Poe ont souvent une origine
aristocratique, ils se perdent dans les bibliothéques de famille, les lectures savantes et les fantasmagories de

l'opium.” (Patrizia Lombardo, Philippe Roger, L'Europe romantique in Critique, 2009, no. 745-746, p. 636)



necesar dezvoltirii propriilor
proiecte cinematografice (pe care le
va stiliza intr-o manierd personald,
rupand legiturile preexistente intre
aparenta lor terifiantd si esenta lor
inocenti), ci si atmosfera plasatd
la limita dintre decorurile macabre
victoriene si conventia basmului
modern. Acest eclectism care, pe
de o parte, se alimenteazd dintr-o
traditie literard consacratd si, pe de
altd parte, constientizeaza exigentele
unei  contemporaneititi  deschise
inspre forme de reciclare, capabile si
satisfacd gusturile unui public variat,
devine un fundament perfect integrat
in viziunea universald a creatorilor de
film din ultimele decenii ale secolului
trecut, un fundament pe care Tim
Burton, de asemenea, isi va consolida
cele mai multe dintre proiectele
sale. Prin urmare, Edward Maini-
de-foarfecd isi face aparitia in lumea
filmului constient de mutatiile impuse
de estetica postmoderni, pentru
care ideea de reciclare, de rescriere
a istoriei, de fracturare a coerentei
spatiale si temporale, de sfidare a
tiparelor generice prestabilite fusese
deja asimilatd si pusd in practici de
regizori precum David Lynch, Martin

Scorsese ori Terry Gilliam.

Monstrul si ceilalti monstri

Prin celebrul siu film despre viata
unui biiat creat intr-un laborator,
care in loc de maini are foarfece, Tim
Burton intrd in panoplia celor mai

reprezentativi regizori ai finalului de

secol XX, continuand intr-o manieri
originald o directie deschisd de genul
horror-fantasy, sfidind deopotriva
raportirile conventionale la aceste
cinematografice.  Astfel,
Edward Maini-de-foarfecdi pare si

se sustragd de la raportirile generice

formule

preexistente, concentrind  intr-un
singur personaj o suiti de influente mai
mult sau mai putin divergente. Edward
este, deopotrivd, un Frankenstein si
un Pinocchio in esenta ciruia sunt
surprinse deopotrivd diformitatea fizica
si inocenta edenici. Totodati, Edward
este o reinterpretare in cheie fantasy a
lui Quasimodo, a cirui surzenie este
translatatd in autismul personajului
burtonian, in incapacitatea de a
intelege mecanismele si meschiniria
naturii umane.

Pe langd aceastd influenti hugoliani
care se manifesti in Edward prin
contopirea  diformititii fizice cu
sublimul, Tim Burton 1isi gdndeste
protagonistul intr-o manierd similard
cu H.P. Lovecraft care isi defineste
creaturile — plasate la limita dintre
divinititi pigane (Edward, la rindul
sdu, este nemuritor, nefiind afectat
de trecerea timpului) si

hibride

(tot asa cum Edward este un hibrid

aparitii
extraterestre, om-animal
intre om si obiect) — drept o sfidare
inspidimantitoare a anatomiei fiintei
umane. Extinzind aceasti viziune,

monstrul lui Tim Burton este o

materializare a unui individ mangué,
a ceea ce vrea si pard uman. Cu alte

cuvinte, monstrul este materializarea



unui anarbetip?, definit ca sfidare,

reinterpretare, denaturare a unui
sablon preexistent. Aceastd acceptiune
nu este, insi, singulard in viziunea
regizorului american, din moment
ce protagonistul siu nu se rezumi la
o simpld interfati discrepanti. Mai
precis, Tim Burton pare si porneasci
sau

in concretizarea personajului

emblematic de la definitia lui
Jean Clair, care parcurge istoricul
etimologic al cuvantului  monstru
(provenit de la latinescul monstrum
care, la randul siu, provine de la verbul
monere — a avertiza, a preveni) pentru
a conferi o noud viziune cu privire la
scopul acestor aparitii bizare: ,Figures
repoussantes, ils sont aussi une figure
de révélation, la mise au jour de ce
qui devait rester caché et qui resurgit
des temps les plus reculés. Le monstre
est un avertissment.”. Prin urmare,
monstrul nu este o diformitate, o
anomalie detasatd de contextul social
in care apare, ci, dimpotrivi, este un
produs al insesi epocii sale. Monstrul
nu este o prezentd incompatibild
cu lumea in care apare; el este chiar
acea lume, mai precis, materializarea
metaforici a tarelor sociale, iar in
spatele monstruozititii  fizice se
ascunde realitatea’. Nu intdmplitor,
afinititile termenului cu latinescul
monstrare (,a dovedi”, ,a demonstra”,
,a arita”) sunt mai mult decit evidente.

Edward, monstrul burtonian, vine,

deci, si monstreze, adici si arate
imperfectiunile  comunititii-gazdi
si, astfel, defectul siu fizic are un
corespondent direct cu defectele
morale ale oamenilor. Edward, cel care
distruge orice vreasid atingd, corespunde
malitiei oamenilor care zaie, sfdsie in
sufletul celor de care se apropie. Astfel,
Tim Burton creeazi intre protagonistul
sdu si indivizii comunititii care, in cele
din urmd, il vor respinge cu violentd,
un raport antinomic ce se bazeazi
pe o corespondentd inversi intre
aparentd si esentd. Edward nu este
doar un individ mangué la propriu,
el este, din toate punctele de vedere,
inversul agresorilor sidi: exteriorul
sdu respingator, fdios, este o proiectie
metaforici a esentei distructive a
oamenilor care il resping, in timp ce
candoarea sa corespunde ambalajului
pastelat, luminos al celorlalti si al
universului lor social desprins parci
din perfectiunea reclamelor americane.
Acest aspect este relevant si la nivelul
concretizdrii imagistice a filmului,
din moment ce Tim Burton este
constient de faptul ci interfata vizuald
atractivi, coloratd, dinamici a filmului
sdu vine, pe de o parte, si condamne
preocuparea excesivd a omului pentru
aparente / ambalaj (si nu uitim ci
persoana care il adoptd pe Edward este
agent Avon), iar, pe de altd parte, si
evidentieze lumina pe care personajele

ostracizate o aruncd asupra lumii din

2 Concept propus in spatiul romanesc de Corin Braga: ,anarhetipurile implicd activitatea unui mimesis
1Pt PTOP paiy & puitie mpucd @

anarhic, ce refuzi conformitatea cu tipurile ideale si produce entititi fortuite si ireductibile, singulare, o

galerie de « monstri »” (De la arhetip la anarbetip, Editura Polirom, Iasi, 2006, p. 206).

3 Jean Clair, Hubris: La fabrique du monstre dans l'art moderne. Homoncules, Géants et Acéphales, Gallimard,

Paris, 2012, p. 17.

4 Vezi Hannah Thompson, Zuaboo: Corporeal Secrets in Nineteenth-Century France, Routledge, United

Kingdom, 2013.



jurul lor. Raportul conventional om-
monstru care respectd principiul clasic
protagonist-antagonist (asa cum este,
de altfel, folosit cu preponderenti
in genul horror si nu numai), la Tim
Burton, este reconfigurat. Astfel, omul
este adeviratul monstru guvernat de
instincte distructive, in timp ce fiinta
diformi instaureazd o epifanie, mai
mult sau mai putin dureroasi, la nivel

social.

Frumoasa si geniul

Edward e un personaj care se afld
intr-un conflict cu el insusi, care vrea
sd se apropie de ceilalti, dar anatomia
sa bizard il impiedicd si o faci. ,Les
ciseaux sont un bon symbole de ces
tendances contradictoires, a la fois
simples et complexes™; el este un
personaj deopotrivi creator si distructiv,
dupd cum afirmi Tim Burton insusi.
Tot astfel, mainile sale diforme nu par
si fie alese intimplitor de regizorul
american dreptdovada ceamaievidenti
a aparentei sale monstruozititi. Intr-
un studiu filozofic destinat modului
in care putem defini omul in raport cu
universul, Raymond Tallis se opreste
asupra mdinii ca instrument biologic
indispensabil stabilirii conditiei noastre
umane, afirmand ci: , The hand is the
instrument of transcendence required
to bring us out of nature.”. Mina este
ceea ce surprinde tranzitia dinspre
instinctul animalic inspre ratiune,
inspre mestesug, fiind indispensabild

modului in care manipulim sau (re)

credm lumea inconjuritoare. Totodati,
mina este echivalentd cu craff-ul, este
o prelungire fireasci a intelectului
sau a inspiratiei, prin intermediul
cireia suntem capabili si operdm si si
articulim un discurs artistic coerent.
Dintr-o perspectivi mai generali,
mana poate fi privitd ca un mijloc de
comuniune sociald, fiind asociati nu
doar cu armonia spatiului domestic,
ci si cu echilibrul universal, cu
promisiunea ori cu onoarea, cu pactul
prin care ne manifestim moralitatea
ori solidaritatea. In acelasi timp, mana
este un organ al intimitdtii, receptacul
al atingerii, o cale de comunicare
tactild, directd cu ceilalti. Dintre toate
simturile umane, atingerea este poate
cel mairelevantinsstabilirea diferentelor
intre om si animal; atingerea perceputi
ca act emotional este o manifestare a
propriei umanititi. Spre deosebire de
alte simturi, atingerea poartd mereu
in sine un aici si acum, fixind gestul in
coordonate fixe si irepetabile. Cat timp
vizul si auzul pot sfida aceasta calitate,
fiind capabile si se translateze in alte
medii pentru a purta fanfoma gestului
initial (reproduceri in format digital, de
pildid), atingerea este un act participativ
direct, intim si imun oricirei forme de
falsificare.

Din Edward

este, prin insdsi conditia sa, destinat

aceastd perspectivi,
ostracizdrii, Intrucit el apare drept
incarnarea unei disfunctii resimtite
la nivelul corpului social. Mainile lui

sunt doar niste instrumente reduse la

5 Pierre Eisenreich (coord.), Tim Burton, Editions Scope, Collection Positif, Paris, 2008, p. 10
6 Raymond Tallis, 7he Hand: A Philosophical Inquiry into Human Being, Edinburgh University Press,

Edinburgh, 2003, p. 32.



functionalitatea lor obiectuald, fiind
deposedate de capacitatea de a evoca
umanul in materializarea sa intimista.
El este, deci, o fiintd creatoare, nu si
una eroticd; sensibilitatea lui este una
emotionald, intelectuald, si nu carnali.
Tiisurile mainilor sale potenteazi,
astfel, discrepanta dintre natura sa
creatoare si natura umani a lui Kim,
condamnindu-i pe améndoi la o jubire
imposibild. Edward este investit, astfel,
cu atributele geniului romantic, turnat
in mulajul unui protagonist de basm
modern’, care este condamnat la (auto)
izolare si neimplinire eroticd si care isi
construieste universuri compensatorii
prin creatia sa. Prin acest act el devine,
folosind cuvintele lui Schopenhauer in
momentul in care defineste omul de
geniu (subsumat imaginii poetului),
»le miroir de 'humanité et lui présente
I'image claire et fidéle de ce quelle
ressent”®.

Paralelismul cu imaginarul romantic
se resimte nu numai la nivelul
tematic (iubirea imposibild din cauza
incompatibilititii celor doud lumi din
care provin personajele), ci si tipologic.
Astfel, ipostazei geniului nefericit
si ostracizat, Tim Burton ii aliturd
imaginea domnitei medievale, blonde
si eterice, incarnate in personajul
Kim care rimaine, in cele din urmi,
un obiect al contemplatiei, si nu

unul carnal. Perechea Edward-Kim

respectd toate dihotomiile specifice
cuplurilor nefericite desprinse din
universul marilor poeme romantice:
el este nemuritor, inadaptat, ne-uman,
in timp ce ea este o fiintd visitoare,
idealistd si condamnati la o existentd
perisabild. Tot astfel, destinul acestei
relatii sortite neimplinirii respectd
tiparul prestabilit. Incapabil si moari,
Edward comite singura formia de
suicid de care este in stare, cel social’,
retrigindu-se in propriul castel gotic,
pentru a crea in continuare propria
sa artd efemerd — sculptatul statuilor
de gheatd in a cirei tranzientd este
metaforic

proiectatd perisabilitatea

modelelor, a fiintelor umane.
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'This study proposes a broader interpretive perspective of Shakespearean sonnets, with guidelines subsumed
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Sonetele shakespeariene
dezviluie detalii biografice griitoare
reunite sub semnul unei teme mari

si fundamentale: iubirea. Erosul
capitd de multe ori in aceste poeme
forma aparenti a patimei, a adulirii,
forma de altfel preferati de autor in
constructia diverselor conflicte din
operele dramatice, precum in Romeo si
Julieta,unde iubirea naivi, voluptuoasi,
implinitd carnal, a tinerei Julieta este
preferatd in fata contemplirii mistice a
Rosalinei, al cirei portret, ca si numele,
de altfel, trimite la tema ocultirii
sacrului din traditia ezoterici.

In sonetele Iui Shakespeare
existd doi subiecti ai adoririi: tindrul
blond si doamna bruni. Cel dinti,
numit enigmatic W.H., imparte doui
identititi preferate de shakespeariologi.
Prima ar fi aceea a lui William Herbert,
conte de Pembroke — patron al artelor,
care imparte, alituri de fratele siu,
onoarea de a i se fi dedicat prima editie
in folio a operelor shakespeariene
(de asemenea, este posibil ca ,cea
mai nobild si neasemuitd pereche din
Fritie” si-si fi amprentat identitatea
deasupra portretului shakespearian
prin citatul ,Principum amicitias!”).
Un alt amidnunt mai mult sau mai
putin relevant care sustine aceastd
teorie ar fi refuzul tindrului conte de
Pembroke de a se cisitori cu nepoata
lui Henry Carey, lord sambelan, patron
al companiei in care a jucat si pentru
care a scris Shakespeare. Cea de-a
doua identitate ii apartine lui Henry
Wiriothesley, conte de Southampton

— ale cdrui initiale, HW.,, ar fi

fost inversate de editor pentru a-i
ascunde identitatea. Totusi, extrem de
relevante, in acest sens, sunt cele doui
dedicatii din poemele Venus si Adonis
si Necinstirea Lucretiei, a ciror figurd

centrald o reprezintd tinirul conte:

»Preaindltatului

senior Henry Wriothesley,

conte de Southampton

si baron de Tichfield,

Preainadltate, Nu stiu
dacd  sint  vinovat
inchinand inaltimii
voastre  stihurile mele

nedesavarsite, nici dacd
lumea ma va certa fiindcd
am ales un sprijin atdt de
puternic pentru o atat
de neinsemnatd povard;
dar

voastrd va fi mulfumitd,

daca  indltimea
eu insumi md voi Simti
rdsplatit peste mdsurd §i
fagdduiesc a folosi foate
ceasurile mele de ragaz
pand vd voi putea slavi
trude
Dar

dacd cel dintdi prunc

cu roadele unei
mai  destoinice.
al inchipuirii mele va
fi mevolnic, voi fi prea
intristat cd i-am hdrdzit
un nas atit de nobil; si
niciodatd nu voi semdna
un ogor sz‘erp, de teamd
cd voi culege apoi un rod
sarac. I/ supun  privirii
indaltimii  wvoastre  si
indltimea  wvoastra il

va supune multumirii



inimii sale; de-ar putea

sd raspundd totdeauna

dorinfei  woastre i
asteptarilor  pline  de
nddejde  ale  lumii!
Al indltimii  wvoastre
preaplecat, William
Shakespeare” (Venus i
Adonis)*

Desigur, fird a extrapola in
directia unei romante tdinuite, putem
rimane in limitele verosimilului si
aprecia ci tonul supus al poetului
in fata patronului siu creioneazi
o adresare cu caracter tributar, dar
si urmirim si dedicatia ce precedi
poemul Necinstirea Lucretiei:

»Preaindltatului
Wriothesley,
conte de Southampton
si baron de Tichfield.
Dragostea pe care o port

Henry

indltimii wvoastre e fird
de sfarsit; de aceea, dacd
aceastd cdrtulie nu ar
avea inceput, ar fi numai
un  nimic  nefolositor.
Chezdsia pe care mi-a
dat-o bundvointa voastrd,
si nu valoarea versurilor
mele lipsite de sprijin, ma
indeamnd sd cred cd se
vor bucura de ocrotirea
voastrd. Toate cite le-
am  scris  ale  voastre
sint; fiind doar o parte
din cite am facut §i vi

Daca

valoarea mea d?ﬁ mai

le-am inchinat.

mare, indatoririle mele
ar fi si ele mai multe;
deci, atdta catd este, este
in intregime inchinatd
indltimii wvoastre, cdreia
ii doresc wviatd lungd,
sporitd  incd de toate
fericirile. Al indltimii
voastre preaplecat,
William Shakespeare.”™
Considerdm griitoare
mirturisirea conform cireia scrierile
shakespeariene, al cidror patron
irevocabil este tanidrul conte (,toate
cate le-am scris ale voastre sint”) sunt
,doar o parte din cite am ficut si vi
le-am inchinat”, relevand o traiectorie
comuni, indiferent de naturi, a celor
doi. La fel, ,valoarea mai mare”, direct
proportionali cu ,indatoririle mai
multe”, poate reprezenta o aluzie la
burlicia londonezd a lui Shakespeare,
care ignori trista cisitorie stratfordiana
si la libertatea optiunii, alegerea fiind,
de fiecare datd, dupi cum ne relevia
aceste dedicatii, de a fi umil supus
ypreiniltatului” conte. Un al treilea
lucru mirturisitor il reprezinti legitura
care poate fi ficutd intre urarea din
finalul omagiului (,viatd lungi, sporitd
incd de toate fericirile”) si laitmotivul
primei grupdri de sonete — acela al
vesnicei ddinuiri prin urmasi.
Doamna bruni reprezinti cel
de-al doilea subiect al adoririi din ciclul

Modelul

ce a stat la baza creionirii acestui

sonetelor shakespeariene.

personaj ar fi fost Emilia Bassano,

doamni de curte, niscuti in familie

1 William Shakespeare, Opere complete. Volumul 9. Sonete. Poeme, Editura Univers, Bucuresti, 1995, p. 601.

2 Ibidem, p. 653.



de muzicieni, de origine italiani,
inzestratd cu veleitdti literare, fiind
una din pionierele poeziei feminine
(volumul siu de poezie, Salve Deum
Rex Judaeorum, se lanseazi in 1611).
Amatorii de senzational ii atribuie,
adesea, Emiliei Bassano calitatea de
co-scriitor al operei shakespeariene
Macbeth.

Emilia Lanier, niscuti Bassano, este

Ipoteza conform cireia
adevirata doamni brund din sonete
este intaritd de diversele coincidente
din opera, referitoare la numele
personajelor: existd o Emilia in Othello,
existdi un Bassanio in Negutitorul
din Venetia, existi un Aemilius si un
Bassianus in 7itus Andronicus.

Cu

descoperirii si a elucidirii misterelor

toate ci  adrenalina

biografice reprezinti, pentru
shakespearologi, o parte importantd
a muncii lor, care, de altfel, nu este de
rdu augur, cici umanizarea poetului,
a  individului

creator, provocarea

marturisirii, ~ crearea  analogiilor,
apropie eul creator de omul modern,
oferindu-i spatiu de curgere in suflet,
prin filtrul poate imbacsit al discernerii
artei si poeziei, detaliile biografice nu
primeazd in fata imensei posibilititi
creatoare pe care Shakespeare o
relevi prin compunerea sonetelor.
Aceste poeme, aparent ingropate sub
tomurile veacurilor de existentd care
le-au urmat, sunt la fel de actuale si
astizi, posibile, ba chiar probabile, cici
ele reprezintd mdrturia unei adanci si
infinite cunoasteri a naturii umane si

a misterelor existentei, o spovedanie

si un bocet, un protest ticut, aerat, ca
un oftat intelept, privitor la conditia
injustd a omului, un strigit ce indeamna
la atentie (care poate fi tradus azi prin
mult discutatul ,,awareness”) si, in final,
un imn de laudi a vietii si a dragostei.
Poetul exerseazi toate formele iubirii,
de la cea platonici la cea trubaduresci
sau la cea pitimasi, de la jubirea-
demon, iubirea posesie, la iubirea
cristicd, de la robie, de la iubirea-jug,
la iubirea-libertate, la iubirea-dar,
relevindu-ne chipul omului-iubire,
iubit de Dumnezeu in exercitiul iubirii.

Finalul extatic al contemplirii
iubirii are, totusi, la Shakespeare,
doud sensuri, doui traiectorii. Una
o reprezintd extazul mistic erotic,

facilitat de interventia divina:

Arv trebui  sa-1
aduc  lui  Dumnezeu
multumiri  mai  mult

decdt oricare alt om din
aceastd lume, frindcd ceea
ce sufletul meu a dorit mai
mult decat orice sa vadd
vdd acum ochii trupului
si le este ingdduit sd
priveascd, iar eu sunt
incredintat ca Dumnezeu
mi-a acordat aceastd
rdsplata pentru dragostea
mea  nemdrginitd  §i
pentru cd a vrut sd
asculte rugdciunile mele
Jrerbingi.”
Cea de-a doua o reprezintd
extazul contemplirii formei universale

si transcendentale a iubirii, iubire

3 Andreas Capellanus, Despre iubire, Editura Polirom, Bucuresti, 2012, p. 125.



christicd, care amprenteazd opera lui
Shakespeare cu un puternic caracter

eshatologic:

nu lumina, ci focul care
inflacdreazd total si care

z‘mny%rd SPT’E Dumnezeu

»Cel care priveste
la  acest  jertfelnic cu
o indreptare deplina
a fetei pentru a-L
vedea pe cel atirnat pe
cruce  pentru  credintd,
sperantd  §i  dragoste,
evlavie, admiratie,
exaltare, apreciere, slava
si bucurie, face pascha,
adicd trecerea impreund
cu acesta, ca sa traverseze
Marea Rogie prin lemnul
crucii, intrand din Egipt
in desert, unde sa guste
mana ascunsd §i sd se
odibneascd impreund
cu Christos in mormant
intocmai ca mort in
exterior, simtind totusi,
pe cit este posibil conform
stdrii in via, ceea ce i s-a
spus  talharului atirnat
pe cruce impreuna“ cu
Christos: astizi vei fi
cu Mine in Paradis
[...] Iar dacd vei cerceta
modul in care se petrec
aceste lucruri, intreabd
harul, nu invdtatura;
dorinta, nu infelectul;
suspinul rugdciunii, nu
indeletnicirea  lecturii;
mirele, nu magistrul; pe
Dumnezeu, nu pe om;

negura, nu claritatea;

prin ungerile extatice §i
prin cele mai arzdtoare
sentimente. Foc care
este  chiar Dumnezeu
st a cdrui vatrd este
in Ierusalim, pe care
Christos il

in ardoarea celei mai

aprinde

arzdtoare patimiri ale
sale, pe care o percepe cu
adevdrat numai acela
care  spune:  sufletul
meu a ales atdrnarea si
oasele mele moartea.
Cel care iubeste aceastd
moarte il poate vedea
pe Dumnezeu, pentru
cd fard indoiald este
adevdrat: nici un om nu
mi va vedea si va trai. ™
Astfel, cele doud perspective
antitetice privitoare la calitatea omului
de urmarit sau de urmdritor in relatia
cu divinitatea, de ucenic sau de om
— pipusa de lut, supusd vesnic sortii
si fatumului —, relevd esenta poeziei
shakespeariene si, anume, eterna
luptd a omului desprins din creatie cu
negurile posibile ale nefiintei.
Exercitiile de adulare, cu
preciddere cele dedicate tinirului conte,
a cdror temd este procreatia, inspird o
adincd si profund omeneascd teami
de neant, nu de moarte, ci de trecere
in nefiintd, cici nu numai mintea, ci
nici sufletul omului nu este capabil sa

pipiie o astfel de stare:

4 Bonaventura, Itinerariul mintii spre Dumnezeu, Editura Polirom, Bucuresti, 2012, pp. 101-103.



»Cand la priveghi de dulce
reverie

Chem umbra unor ani de-
odinioard,

Oftez, ce multe nu-s, si-au
fost sd fie,

Si-mi tangui iar pierduta
primavera.

Si-mi udd ochii, nedepringi
a plange,

Cite-un amic ce-n bezna
mortii doarme;

lubirea stinsda inima mi-o
strange,

St chipuri vechi vin pacea
sd mi-o sfarme.

Si-adun, jelind cu vechea
Jale iard,

Chin langd chin, catime-
ndoliatd

A plansetului plins  de-
ntdia oard,

Si iar plitesc, desi plitii o
data.

Dar de-mi apari, prieten
scump, in minte.

Am totul iar, si-s vesel ca-
nainte.”

Strigatul mut si sfisietor al
contemplirii perenititii este imblanzit
la Shakespeare prin darul vesniciei
pe care il dd poezia, intregul ciclu
al sonetelor aflindu-se, de fapt, sub
semnul unei uimitoare arte poetice.
Astfel, credinta christici care rupe
zdgazurile mortii, se dizolvd, in sonete,
in contemplarea jubitului si a iubitei,
creionand prototipul omului universal,

ambivalent, androgin:

5 Ibidem, p. 85.

»Cand mad gindesc la tot
ce-1 viy, cd n-are
Decaitoclipdde desavargire,
Cd-n tot ce-aratd scena
asta mare,

E-a

nraurire;

stelelor  ascunsd-
Cind wvid cd omul ca o
planti creste,

C-acelasi cer I-alintd si-/
doboard,

Ca tocmai cind ajunge-n

varf, descreste,

lar  faima lui  witarea
o-nconjoards
Vizind in foate
nestatornicia,
Tu mandru tindr, imi

rdsai in fatd,

Cind Vremea se uneste cu
Urgia,

Sa schimbe-n beznd ziua
ta madreatd,

Si Viemea-nfrunt,
ubindu-te mereu,

Si tot ce smulge ea, fi-

adaug eu.”™
Asadar, timpul capiti in
sonetele  shakespeariene  valente

tragice, fiind plasat in antitezd cu
obiectul adulirii,asemenea unei plasme
care sufoci gura de aer proaspiti a
dragostei, asemenea unui duh riu
care isi asteaptd statornic intrarea
in sceni. Pentru omul modern, insi,
problematica timpului este complexd,
acesta utilizind elementul Cronos,
de obicei, in ecuatii, sisteme, calcule.

Timpul nu mai este o entitate in sine,

6 William Shakespeare, Sonete, Editura Media Concept, Sibiu, 2004, p. 55.



ci este un element de misuri, continuu
raportat la diferite contra-greutiti.
Altfel, modernitatea ne-paseistd agati
de limba ceasului dorintele cele mai
aprige si sperantele cele mai profunde,
aruncindu- in circd un element cu
caracter benefic, viitorul. Pentru omul
modern, timpul inseamnid devenire,
dar pentru secolul lui Shakespeare,
in care rata mortalititii era mult mai
mare si speranta de viatdi mult mai
micd, timpul Insemna constiintd si
constientizare. Misurarea timpului a
fost, desigur, una dintre principalele
ocupatii ale astronomilor renascentisti,
dar oare pentru Shakespeare, pentru
mult invitatul bard, timpul curgea
intr-un singur sens? Zbaterea intre
tangentele timpului vechi si ale
timpului modern trebuie si-si fi pus
amprenta In cdutdrile poetului, cici
aflat la granita dintre antichitatea
vetustd, dar admiratd si noul propus
de epoca renascentistd, acestuia i se
relevau doud calititi ale scirii — susul
si josul — timpul vechi care dezbraci
cancerul lumii si timpul nou care il
acopera:
»Limpul anticilor — o spune
Aristotel in chip izbitor in
Fizica sa — este mai mult
destramator; timpul scoate
lucrurile din asezarea lor
cea bund, de la inceputul lor,
iar doar ca timp rotator, al
revenirii neincetate, are el
pret pentru antici. Timpul

modernilor, dimpotriva,

este implinitor; ce std sd
vind este mai bun decit ce
a fost, asa cum cei vechi,
pentru un Pascal, sunt mai
degraba cei tineri decdt cei
batrani. Timpul modernilor
urcd. Dar timpul vremuirii
nici nu coboard, nici nu
urcd; nu e nici destramdtor,
nici  implinitor. Are un
straniu sens de neutralitate,
obiectivitate si  detasare.
Este dincolo de bine si de
rdu, ca acea <«nevinovdtie
pe

Goethe  si

a devenirii», care o
idolatrizau
Nietzsche, fird s-o poatd
reda in simplitatea unui
este

nume. Vremuirea

devenirea intru devenire a
lumii.””

Iubirea din sonete depiseste
granitele timpului, ea nu este ,zime’s
Jfool®, nu-si pierde lumina in umbra
ceasului, nu se mistuie in limbile de foc
ale orei. Iubirea din sonete traverseaza
iubirea mistici trubadurescd, iubirea
contemplativi si  frivold, iubirea
esteticd si iubirea-gand, plasind erosul
si patosul extatic in infinit. Noica
spune cd ,omul e o fiintd secunda. La
el evocarea e mai bogatd decit creatia;
sau ea poate fi o a doua creatie™,
dar, la Shakespeare, infinitul capita
valentele perpetudrii, ale ddinuirii, ale
descinderii in vesnicie o dati, la nivel
microcosmic, prin procreatie, apoi,

la nivel macrocosmic, prin creatie.

7 Constantin Noica, Rostirea filozoficd romdneascd, Editura Stiintifici, Bucuresti, 1970, p. 78.
8 William Shakespeare, Sonete, ed. cit., p. 257 (Sonetul CXVI: ,Iubirea nu-i al Vremii prost, chiar daci/

Stau nurii dulci in raza coasei sale”).
9 Constantin Noica, op. cit., p. 94.



Infinitul shakespearian se traduce, de
fapt, prin ,nefinirea” eminesciani (, Esti
tu nota riaticitd/ Din cantarea sferelor,/
Ce eterna, nefiniti/ Ingerii o canti-n
cor?”'%), cici infinitul contine, asa cum
releva Noica, simanta finitului:
e Infinitul e
un gand descumpanit
si o worbd mefericitd.
Pe grecii vechi infinitul
it memultumea atat de
mult, incit cel mai adesea
ei refuzau sa-1 gandeasca.
[...]  Modernii in
schimb gandesc infinitul
si triumfd cu e, dar
nu se impacd nici el
intotdeauna cu numele
§i nu~i acceptd gandul ca
atare, ci doar schimbat.
Intii, ce e descumpanit in
conceptul infinitului este
ca implicd doud lucruri:
st infinit si finit. Atita
vreme cdt finitul are
nevoie de inﬁniz‘, acesta
exprimd cancerul celui
dintdi, neputinta lui de
a ramdne ceea ce este; deci
e un concept dizolvant.
Dar dacd termenul vine
sd arate cd nu finitul
infinit, ci
infinitul la finit — cum

trimite la

au stiut sa arate modernii

incd de la calculul
infinitezimal — atunci
conceptul infinitatii,

cu  descumpdnirea  lui

launtricd tocmai, devine
constructiv si operant.”™
Infinitul shakespearian propune,
astfel, doud conditii apriorice existentei
mundane, fiinta si nefiinta. Luand in
considerare caracterul romantic al
sonetelor, am fi tentati si plasim
in ména autorului balanta, convinsi
fiind cd aceasta va inclina spre fiinti,
dar analizdnd condamnarea la care
este supus eul liric central al primei
pirti a sonetelor, condamnare pe care
poetul, indeplinind multiple roluri
— cand luntras, cind avocat, cind
ziditor, cind arhitect — o rezolvi prin
dubli ofertdi — urmasi, descendentd
fauritdi-n lut ori vers, vesnicie in
memorie si gind, intelegem, amintind
aforismul lui Sorin Cerin, ,existenta
se hrineste cu moartea pentru a naste
viatd”, cd pendulul creioneazi cercuri
concentrice, plasind individul atat in

matrice, ct si in afara ei.
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ranging repertoire - from beautiful mix of classical, art songs, musical theatre numbers, show tunes, opera
and contemporary classical-crossover music, to pop and rock - is allowing her to entertain her audience with
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Vocal Art, Pedagogy and Emotions nrougb Songs

Energies have always been part of the balance of the Universe. Man is made of energies, therefore the Great
Creator of the Universe empowered us to use them to express ourselves. The energies have no form, unless
man creates one using his own imagination and power. Voice is the result of man’s power to bring to life
an energy. Therefore, we have to accept the fact we do have immeasurable powers to give life to forms not
perceived by the free eye. In other words, we can also give life to a musical energy. This beautiful musical
energy becomes the creator of other energies, which are defined by emotional states of joy, sadness or many
other different feelings. Everything lies in the power of how this energy is transformed into art and how it
becomes alive through music. Music pedagogy can create this state and if correctly implemented, it can make
and help those who practice it to become better performers, therefore, to better communicate with their
audience.

music, imagination, feelings, stage, practice



»Cel care doreste sd-si scrie visul, isi este
dator si fie infinit de treaz. Cel ce vrea
sd infdptuiascd lucruri mari trebuie si
se gindeascd profund la detalii. Marele
artist este Acela pe care constringerea
il exaltd, cdruia obstacolul ii serveste
drept trambulina'.”

Nu intdmplitor am ales si incep
articolul cu acest citat. Cu totii suntem
datori, in orice am face, si fim cei
mai buni, sau micar si tindem spre
asta. Si devenim experti. Expertul
este acea persoand care a ajuns la un
grad inalt de desivirsire in raport
cu semenii lui. Ca atare, calitatea de
expert presupune o judecatd sociald;
facem o afirmatie despre citiva
membri ai societitii in raport cu restul
populatiei. De asemenea, realizirile
trebuie si fie intr-un domeniu care
ni se pare relevant sau cu impact
subiectiv. Pentru a dobandi calitatea
de expert, studiile ne aratd ci la nivel
de competentd, asociat cu calitatea
de expert de clasi mondiald, in orice
domeniu, este nevoie de zece mii de
ore de practici. In toate studiile despre
compozitori, scriitori, artisti muzicali,
artisti in general, apare mereu acest
numdr: zece mii. Zece mii de ore
inseamnd cam trei ore de exercitiu pe
zi, sau doudzeci de ore de exercitiu pe
siptdimand, timp de zece ani. Evident,
aceasta nu explicd de ce unii oameni
nu par si ajungi undeva prin exercitiu
si de altii oameni profiti mai mult de
pe urma orelor de practicd. Dar nimeni

n-a dat incd peste vreun caz in care

competenta reald de nivel mondial sa

fi fost dobanditi in mai putin timp. Se
pare cd, pentru a asimila cele necesare
atingerii mdiestriei, creierul are nevoie
de acest interval de timp?.

Odati aritate aceste doleante de
formare si odati trasate propriile
directii, putem afirma cd incepem si
punem bazele unei activititi direct
proportionale cu arta, indiferent de
nisa pe care ne-o alegem.

Care Daci

realitatea ar vorbi direct simturilor si

este obiectul artei?
constiintei noastre, daci am putea intra
in comunicare nemijlocitd cu lucrurile
si cu noi Insine, cred cd arta ar fi inutild
sau, mai degrabd, ci am fi cu totii
artisti, cici sufletul nostru ar vibra la
unison cu natura. Ochii nostri, ajutati
de memorie, ar decupa in spatiu si ar
imita in timp, obtindnd tablouri de
neimitat. Privirea noastri ar surprinde
in trecere fragmente de statui sculptate
in marmura vie a corpului omenesc, la
fel de frumoase ca cele antice. Am auzi
reviarsindu-se in strifundul sufletelor
noastre, ca 0 muzici uneori mai veseld,
alteori mai tristd, dar mereu originali,
melodia neintreruptd a vietii noastre
interioare.

Toate acestea existd in jurul nostru si
in noi si, totusi, nu le putem percepe cu
claritate. Intre naturi si noi, intre noi si
propria noastrd constiintd se interpune
un val, gros in cazul omului de rind,
mai subtire, aproape transparent in
cazul artistului si al poetului. ,Ce zani
l-a tesut? Si de ce? Din riutate sau
generozitate? Trebuie si triim viata

ca si percepem lucrurile in raport cu

1 Carmen Pasculecu-Florian, Vocatie si destin. Dinu Lipatti, Editura Muzicald, Bucuresti, 1986
2 Daniel. J. Levitin, Creierul nostru muzical, Humanitas, Bucuresti, 2010



nevoile noastre. Viata este actiune...”

,Un gong risund prelung, intre culise,
luminile din sali se sting treptat,
publicul din staluri, loji si balcoane,
amuteste. Dirijorul apare la pupitru si
ridicd bagheta, arcusurile muzicantilor
se lasi pe strune, orchestra cantd
uvertura. Cortina alunecd usor de-o
parte si de alta, un reflector, doud, trei
se aprind sus, la indltimi ametitoare,
luminénd scena pe care se ivesc actori
costumati, intre decoruri albe, rosii,
albastre, aurii. Sunt oameni in carne si
oase i, cu toate acestea, sunt altceva:
artisti lirici. In loc sa vorbeasci, ei
cantd; canta despre bucurii si suferinte,
despre victorie si infrangeri, despre
uneltiri si faridelegi, despre lupta
necurmatd a omului pentru dreptate
si triumful adevirului. Muzica ne
leagd in melodiile ei vrijite, ritmurile
ei ne insufletesc, vocile artistilor ne
inflicireazi, instrumentele orchestrei
ne cuceresc. Aproape ci nu ne mai
rimane rigaz de-a urmdri tot ce se
petrece pe scend.”

Tata cat de profund si de clar, totodata,
ne introduce George Sbarcea in
starea pe care cei de pe sceni o
transmit in sald: punctul de vedere al
spectatorului, atent la fiecare detaliu
despre ce se petrece, cum se petrece
si ce stare sufleteasci primeste. Este
pe

spectatorul si-o poate face prin ceea

impresionantd anamneza care
ce artistul transmite. Transpunerea
spectatorului in personajul vizut,

dorinta sa de a semina cu acesta,

este ceva ce poate fi imaginativ sau
real, in ciutirile proprii. Totodati,
gandindu-ne la vasta experientd
cotidiand, spectatorul intrd aici in
universul pe care doreste artistul si il
contureze. Este o lume paraleld, plina
de trdiri, simturi, stiri emotionale
diverse, o profunzime indusi prin
performanta artisticd si acceptatd fard
de tigadd de citre spectator, care, la
rindu-i, devine parte din spectacol.
Propriul lui spectacol care, pentru
timpul petrecut in sala de spectacol,
devine propriul univers. Omenirea are
nevoie de cuvint pentru a-si exprima
stirile existentiale. Creativdi din fire
si folosindu-se pe ea insisi, omenirea
a inventat o a doua modalitate de
exprimare: cantul, pentru ci muzica
demonstreazi, analizeazi, intelege si
justificd, din punct de vedere emotional,
atit fenomenul numit ,viatd’ ca si pe
cel numit ,moarte”.

Plecand de la cuvant si cint, omenirea
a inventat chiar si o a treia modalitate
de autoexprimare: estetica trupului
prin dans. Cuvantul este melodia
exprimdrii prin voce, cintul este dansul
cuvantului prin spatii, iar dansul este
imaginea cuvantului si cantului. In
momentul in care omenirea si-a dat
seama cd, aducand la un loc cuvintul,
cantul si estetica trupului, adicd dansul
si exprimarea devin artd, a inventat
teatrul.

Intotdeauna arta a stimulat triirile
spirituale la nivel superior, ficindu-i

pe oameni si gindeascd simultan.

3 Henri Bergson, Zeoria riasului. Traducere de Silviu Lupagscu, Editura Polirom, Tasi, 2013.
4 George Sbircea, Povestiri din lumea operei, editura Ion Creangi, Bucuresti 1979.



fie

completd si si reprezinte un balans

Pentru ca menirea artei si
intre bine si rdu, intr-un cotidian din
ce in ce mai aglomerat cu reziduuri
ale descompunerii spiritual-umane,
este imperios necesar si existe cel
care face arta deopotrivd cu cel care
percepe arta ca pe o modalitate de
normalitate. Artistul este singurul
factor de talent creativ din ecuatia in
doi (actor - public). Publicul defineste
teatrul ca vehicul - mod de expresie -
redare, receptivitate. In concluzie, un
mare generator de cunoastere, odatid
puse elementele in echilibru. Prin
cunoastere, societatea evolueazi, atit
stiintific cat si spiritual. Cunoasterea
stiintifici este, de fapt, cunoasterea ca
scop, baza educatiei.

Pornind de 1la

descoperim  ci

aceste  afirmatii,

definitia  teoriei
tunoasterii (teoria cunoasterii fiind

filozofiei,

posibilitatea nelimitatd a omului de

ramurd  a tratind
a cunoaste realitatea, despre izvoarele
cunostintelor omenesti, despre formele
in care se efectueazd procesul de a
cunoaste) atrage dupd sine si titulatura
de cadru didactic, adici de persoani
care ii ajutd pe ceilalti, prin cunostintele
deja acumulate, si isi giseasci ,,drumul”
spre ,devenirea intru fiintd a omului”,
cum spunea Constantin Noica.

Sd ai sansa sd cunosti fiinta umani in
toate stadiile ei si sd o ,slefuiesti” prin
cunoastere, este cel mai de pret dar pe
care il poate visa omul. Indrumitorul
aceste minunate cdi spre cunoastere
este cadrul didactic. Profesorul este

rispunzitor de activitatea educativ-

formativid pe care o desfisoard in fata
studentilor si aici mi refer la faptul ci
acesta trebuie si cunoascd materia pe
care o predd, firi la a se limita doarlaun
simplu manual. Pregitirea profesorului
si munca de cercetare a acestuia nu se
opresc niciodatd. La fel, niciodati nu
se opresc nici pregdtirea si cercetarea
viitorului actor/artist. Am si revin pe
parcurs asupra acestei afirmatii.

Cadrul didactic este un ghid pentru
alumnii sdi, un model de competenti,
sensibil

inteligent, imaginativ,

si echidistant. Prin intregul siu
comportament, cadrul didactic ii duce
pe viitorii actori/artisti intr-o dorinti
continui de lirgire a orizontului
cultural-artistic si, printr-un limbaj
accesibil, cu referinte si la artele conexe,
1i face pe acestia si-si reliefeze cele
mai ascunse limite. Mai simplu spus, ii
motiveazd si iasd din zona de confort
si sd devind tot mai buni.

Pedagogia vocald este, in esentd,
capacitatea unui profesor de a studia,
insusi si transmite metodele tehnice
estetice de exprimare prin cuvant rostit
sau cdnt, ca suport pentru performanta
scenicd. Pedagogia vocali a vorbirii
este la fel de complexd ca pedagogia
vocald a cantului, ambele acoperind o
gamd largd de aspecte, de la procesul
fiziologic de producere a sunetului, la
cele artistice, estetice.

Se poate spune, fird si gresim, ci
vorbirea sau cintul scenic sunt cu
adevarat arti. Munca actorului cu
sine insusi nu se termind niciodata.
solistului

Asemenea interpret de

operd, actorul trebuie si tind seama



de faptul ci exercitiile tehnice pe care
este obligat (fati de sine insusi) si le
facd in fiecare zi: exercitii de respiratie,
vocalizele de intretinere a vocii,
repetarea variantelor vocale a unei fraze
ce conferd prin continut mai multe
posibilitati

interpretative, miscarea

trupului  coordonati pe structura
personajului aflat in obiectivul creatiei,
exercitii de dictie sau de maleabilizare
a buzelor, limbii, nasului, mandibulei,
sunt de fapt baza profesiei cu finalitate
in actul artistic. Talentul doar imbraci
toate acestea, ddnd nastere, astfel,
artistului profesionist. Concluzia este
cd vocea care naste expresia de triire
a momentului scenic si dubleazi,
prin timbre si culoare interpretarea
actoriceascd, trebuie tratati ca un
instrument si, exact astfel si fie si
lucrata.

Jn actul de creatie artisticd, in
spectacolele care se construiesc pe un
script prealabil (fie partiturd muzicali,
sau scenariu de prozi), este nevoie
de perceptie, cercetare, muncd si
disciplind; abia dupi ce toate acestea
au fost implinite, putem ldsa talentul
si absoarbd rezultatul obtinut pentru
a-1 transforma in arta proprie, corect
integratd in cotidian.”

Asa cum reliefam anterior, munca
artistului cu sine insusi nu se opreste
niciodati si de aceea intotdeauna
am considerat ci se poate crede cum
artistul profesionist este pe scend
sportiv profesionist, ori medic, orator

sau politician, muncitor, criminal,

judecitor... ,Artistul nu are zece
plimani si zece corzi vocale, dar trebuie
sd cante astfel incit si poatd tine piept
unei orchestre de o suti de artisti
instrumentisti, unui cor de saizeci
de artisti lirici si unei distante de cel
putin zece metri intre el si public. Nu
are niciun handicap, dar il poti crede
pe cuvdnt cd nu poate merge.

Ei bine, acest om trebuie respectat atit
de public, dar si de societatea civild. El
este artistul care iti aduce propriile tale
ganduri pe o tavd de aur si ti le serveste
cu un pahar de viati limpede in care te
poti ziri asa cum esti.”
In  tehnica  vocali moderni,
interpretarea artistici trebuie si fie
privitd ca un intreg raspuns sustinut
de fiecare functie anatomici a
organismului uman. Un interpret vocal
nu este un simplu interpret al unor
sunete emise fizic. El este mult mai
mult decit atat: este parte dintr-un act
de creatie artisticd, in care intreaga sa
personalitate este pusi in joc. In plus,
este atit parte instrumentald, cit si
parte de interpretare. Toate simturile
fizice ale organismului, implicate in
acest proces (mintea, inima, pliménii,
laringele, muschii, nervii, glandele,
vederea, auzul), devin un tot unitar
sincronizat si reprezintd instrumentul
de exprimare.

In acest moment, este suficient si luim
in considerare, ca element de bazi,
principiul psihologic, care ne spune ci
intregul organism este suma aritmetica

a tuturor pirtilor sale, rezultatul fiind

5 Jerzy Grotowski, Spre Un Teatru Sirac, Editura Unitex, Bucuresti 1998
6 Elene Claudia Maru, Tehnica Vocald (respiratorie si de emisie) in arta teatrali, Rezumat Teza de Doctorat,

2017



acordul armonios al fiecdrei pirti
separate. Prin urmare, efectul sincron
este obtinut doar atunci cand utilizim
toate elementele organismului uman,
fard a le trata diferit. Daci vom incilca
acest principiu, vom avea dificultiti in
exprimarea clard a tonurilor muzicale
dorite.

Ca o concluzie a celor scrise mai sus,am
sd enumdr patru aspecte fundamentale
care reflectd cum factorul psihologic
std la baza exprimarii clare a tonurilor
vocale:

1. Imaginea creatd in minte genereazi
controlul vocal;

2. Vocea este suma tuturor obiceiurilor
pe care le are solistul;

3. Interpretarea vocali este un instinct
primar;

4. Interpretarea muzicali este expresia
tuturor emotiilor umane.

Odati ce aceste aspecte suntinsusite, ele
trebuie aplicate cu strictete, devenind
cele mai importante proceduri de
predare si exersare, artistul beneficiind
de cultivarea imaginilor mentale, de
insusirea unor obiceiuri sinitoase
din punct de vedere profesional si
personal, de o libertate de exprimare
bine dezvoltatd si, nu in ultimul rind,
de stimularea atitudinii pozitive.
Indiferent de forma in care se face
predarea acestei materii, obiectivele
trebuie sa rimand neschimbate pentru
a obtine rezultatele asteptate, dar
metodologia trebuie si fie flexibild si,
totodati, variabili.

Muzica, pe care artistul o pune in sceni,

creeazd adevirul, dd viatd universului,

aripi mintii, zbor imaginatiei si
echilibru sufletului. Mai simplu spus,
muzica creeazd emotii prin felul in
care ne influenteazd gindirea si starea
de spirit.

Este ideal ca fiecare dintre solisti
si stipaneasci o tehnicd vocald de
bazi, care si-i ajute si inteleagi
caracteristicile personajului. Bineinteles,
trebuie gisit un echilibru si, totodati,
trebuie si ne amintim cd emiterea
sunetului nu inseamnd doar tehnicd
vocald, ci si emotia transmisd prin
imaginatie si creativitatea din noi insine.
,lnterpretarea unui cantec este, de fapt,
atit mintea cit si inima, dezviluite prin
tonul abordat si dezvoltat.”

Avem la fel de multe calititi ale tonului
pe care il producem cind cantim,
ca si ale triirilor emotionale, altfel
neputindu-ne reliefa sentimentele
proprii. Tonul uman are culorile si
formele sale, maturitatea provenita din
experienta personald, captatdi odatd
cu varsta, sau a repertoriului abordat.
Asadar, nu vom putea pretinde unei
actrite de 18-20 de ani, de exemplu,
sd joace rolul Normei din Zhe Sunset
Boulevard, aceasta neacumuliand pani
la anii sdi expertiza de viatd necesard,
ea inci familiarizandu-se cu scena, cu
ceea ce inseamni si devini Norma,
cu toatd increderea si rafinamentul ei.
Actrita de 18-20 de ani, desi gratioasa
si plind de viatd crudi, incd, in sensul
prospetimii, nu poate avea tonul
matur in exprimare si, in concluzie,
nu ar reflecta realitatea personajului,

punind in dificultate transmiterea

7 Albert B.Cheney, 7he Tone-Line: Principles of Voice Development, Albert Baker Cheney, Emeron College

of Oratory, 1896.



stirilor emotionale dorite. Tonul ideal
se obtine prin maturitate artistici,
rabdare, ascultarea interiorului
propriu, dar si a tot ce ne inconjoari.
Trebuie si ascultim sunetul naturii
cu tot spiritul si cu toatd imaginatia
noastri. Ajustarea organelor vocale si a
respiratiei sunt controlate din creierul
nostru. Trebuie si relaxim plimanii
in timp ce respirdm, si ne simtim
liberi, astfel sunetul pe care dorim si-1
proiectim o sd iasd natural, fird efort
addugat fortat sau autoimpus.
Imaginindu-ne c¢i aerul dintr-o
incipere este cu totul al nostru, creierul
o sd perceapd cd trebuie sd transmiti
plimanilor si muschilor pelvieni si
se umple de aer, si se deschidd. Este
ca si cum am ridica un creion sau o
cirimidi de pe jos; mina noastra s-ar
mula dupid obiectul respectiv. La fel
functioneaza si organele respiratorii,
cand ne raportdm la perceperea aerului.
Artistul cantiret nu respird doar
pentru a trii, ci si pentru a canta. Cand
exersim o voce, mintea trebuie sa fie
fixatd pe ton. Trebuie si gindim si si
respirim mental, cu imaginea tonului
pe care dorim si-1 proiectdm.

Mintea si imaginatia trebuie exersate
atunci cand dezvoltim o voce, astfel
ca toate elementele respiratorii, fizice
si psihice, mentale, si devind un intreg
aflat din toate punctele de vedere in
echilibru.

Practic, putem afirma ci este ,mintea
cea care cantd, nu vocea’; astfel, cu cat
gandim si ne imaginim mai frumos

un ton, cu atdt ne putem exprima

mai frumos prin cint, deoarece vocea
urmeazd si se supune intotdeauna
gandirii si stirii mentale sau de spirit.
,,intﬁi si intdi trebuie si ne antrenim
mintea si abia dupd aceea muschii,
pentru a intelege corect functionarea
mecanismului vocal.”

Odati ce am inteles cd imaginea mintii
guverneazd controlul vocal, trebuie
addugate entuziasmul si concentrarea,
pentru a produce sunete diferite de
voce si de interpretare.

Evident ci existi o diferentd a
sistemului tehnic-vocal, in operi si in
teatrul muzical, de exemplu. Actorul
de teatru muzical, pe lingi céntat,
poate fi provocat si la dialog vorbit, ori
chiar implicat in coregrafie. Tocmai de
aceea, nu se cere ca tehnica vocald si
fie de acelasi nivel ca a unui solist liric,
de operi, dar bineinteles, nici aceasta
nu este neapirat o reguld fixa.

In spectacolul de operi, in general,
totul se bazeazd pe emisia vocald, pe
cdntat mai exact, sunetul trebuind si
umple auditoriul, acesti solisti neavind
amplificiri sonore cu microfoane,
tehnica lor trebuie si fie impecabild
si foarte bine fondati. In alti ordine
de idei, muzica este cea care rimaine
in mintea publicului de operi, solistul
interpretind prin cintec inclusiv
partea de recitare, spre exemplu.
Opera este o formi de teatru in care
muzica primeazd ca rol principal,
original, fiind perceputi ca un intreg
spectacol cintat in intregime. Pornind

de la operd, s-au dezvoltat si celelalte

genuri aseminitoare, teatrul muzical

8 Victor A. Fields, How Mind Governs Voice, reprinted from The NATS Bulletin XXIX, no.2 (December

1972)



sau opera comicd, classical crossover.
Interpretarea vocald, fie ea lirici sau
de teatru muzical, presupune multd
muncd si disciplind pentru vocea
artistului.

Cand interpretezi un astfel de gen
muzical, iti exersezi aptitudinile de
analizi, control, incredere, concentrare
si imaginatie. In oricare din situatiile
enumerate,suntem, de fapt, transpusiin
triirea sistarea personajului interpretat,
iar prin aceastd transpunere nu facem
decit si eliberdim o comunicare clard
despre conditia umani, ordine si
frumusete.

In termeni generali,a-iinvita pe viitorii
artisti arta vocald, reprezintd un proces
de administrare a instruirii si exercitdrii
sistematice in scopul dezvoltirii
abilititilor mentale si fizice care intrd
in performanta artistici, a expresiei
vocale in cintec. Un astfel de program
trebuie si dezvolte competenta de a
gandi, actiona, interpreta si exprima
muzical. De asemenea, trebuie si
cultive o cunoastere a resurselor
muzicale si culturale potrivite, care sunt
disponibile vocalistului, deci trebuie
si-1 antreneze pentru versatilitatea
si flexibilitatea expresiei, care se va
adapta cu usurintd la un repertoriu
vocal abundent si variat. Prin muzici,
indiferent de genul abordat, se poate
atinge cel mai inalt nivel de comunicare
si conexiune cu publicul.

Este dovedit stiintific ci muzica are o
existentd de 40.000 de ani. Daci am
face un salt in trecut, corespunzitor

acestei onorabile varste, am nimeri

intr-un tinut populat de bipezi care se
tolosesc de arc pe post de instrument
muzical. Am fi in paleolitic si, evident
operand cu mentalitatea actuald, avem
in fatdi o scend cu un om mascat,
care foloseste arcul, nu si ucidd la
vanatoare, ci sd emitd sunete pentru
a imblanzi fiara. Intr-adevir pare
absurd dar, in Grota celor trei frati,
din Ariege, arheologii au descoperit
unul din documentele care dovedesc,
tara echivoc, faptul ci omul este insotit
de aceastdi misterioasa alcituire de
sunete si cd s-a slujit de ea in cele mai
neasteptate scopuri. I s-au atribuit, fie
puteri magice, fie atribute ale fortei
sub cele mai neasteptate si variate
tforme; de la cea capabild de dezlintuiri
violente (si astizi inci mai au loc
devastiri violente in silile de concerte),
la cea in care, de fapt, ii rezida intreaga
menire, anume innobilarea, angajarea
spirituald si sublimarea expresiei in
nuante de stiri, imposibil de exprimat
prin alte moduri.

,Cine ar putea avea atita imaginatie,
incit si-si inchipuie lumea alcituitd
doar din ticerea lucrurilor? Fiindci
vantul si apele-n miscare, freamitul
copacilor, firi si mai vorbim de
ceea ce si-a faurit omul cu mana lui,
imitand natura, inseamni la un loc,
altd stare decit neantul, inseamna pe
langid atitea altele, MUZICA. Fiind
insd, dupd cum spuneam, investitd cu
puteri adesea de neexplicat, este lesne
de inteles motivul pentru care omul nu
s-a lipsit de ea.”

Muzica vorbeste in noi fara si recurgi

9 Constantin Dediu, Din culisele muzicii, Junimea, lasi 1980



la cuvinte. Daci tot ce ne spune muzica
s-ar putea reproduce in cuvinte, nu
am mai avea nevoie de muzicd. Existd
deci, ceva intraductibil in muzici,
adicd imposibil de descris prin alt
sistem semiologic, inclusiv ultimul
sistem, limbajul uman. Dar acest
yintraductibil” nu este incomunicabil,
ci se transmite intocmai si exclusiv
prin muzici. Aspecte similare se pot
afirma si despre poezie sau altd artd, dar
aceasta nu exclude existenta semanticii
in muzicd.

»2Astfel, in chip de refren final, as
dori sid le spun celor care, mandri, se
considerd drept solisti independenti,
cd ar face bine si priveascd putin mai
de aproape. Vor descoperi ci suntem
intotdeauna mai mult sau mai putin
partenerul cuiva. Si este bine asa.”"
Am ales aceasti frazi de incheiere,
citaindu-1 pe Georges Tabet, deoarece
consider cd este absolut relevanti vis-
a-vis de ceea ce inseamni arta vocald,
in toate stadiile ei, de conexiunile
care se creeazd intre alumni si cadre
didactice sau, mai bine spus, invititori.
Acest aspect mi face si cred cd aceastd
artd, de a juca pe scend, indiferent
pe ce nisd, este direct proportionald
cu creatorul suprem. Mai simplu,
privilegiul de a da viati personajelor

este doar al artistilor/actorilor.
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