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La un veac si jumatate
Rector prof.univ.dr. VIOREL MUNTEANU

Suntem intr-un an care inseamna, pentru invatamantul superior gi artistic
modern la lagi, prilej de intreita reflectie: de reverentioasa aducere aminte, de cantarire
lucida a ceasului prezent, de contemplare a unei posibile perspective.

Un veac si jumatate de viatd academica inseamna putin prin raportare la traditia
domeniului pe alte meridiane; inseamna, fluturarea unei clipe prin raportare la
nemurirea spiritualitatii unui popor. Inseamna, insa, un spor decisiv pentru definirea
spiritualitatii noastre nationale, care a gasit, intotdeauna, un aliat temeinic in rosturile
scolirii intru adevar si frumos. Se fac, in astfel de Tmprejurari, retrospective
contabilicesti menite sa justifice si se produc previziuni pline de entuziasm. Noi
preferam ca, in locul unor fagaduinte generoase, si chiar in locul oricarui bilant care ar
infatisa valori concrete ramase dupa ce a trecut in uitare risipa de timp si de daruire a
inaintemergatorilor, s& spunem cateva cuvinte despre intelesurile acestui veac si
jumatate de cautari, ezitari, esecuri si izbanzi ale existentei academice iesene, in
interiorul careia scolii noastre de frumos i-a revenit, cu dreptate, unul din fotoliile de
onoare.

in aceastd lume de la Portile orientului, in care traitorilor le place s& se
odihneasca la cel mai mic prilej, s-a petrecut un miracol: s-au ridicat niste oameni care
nu cunosteau cuvantul odihna si care au devenit ctitori ai nvatamantului artistic
modern, apoi, prin cei care i-au continuat, ai invatamantului artistic superior la lasi. Ei
au lucrat cu harnicie pentru conturarea si pentru limpezirea propriului lor vis, asezan-
du-l, treptat, cu demnitate intr-un rénd de frunte al pulsului artei nationale si, mai
departe, europene. Acesti visatori neobositi intelesesera un adevar absolut: cei care
stau, mor. Si au hotarat sa trdiasca. Intr-adevar, viata incepe odata cu visul!

Ceea ce cream reprezinta, de fiecare data, partea noastra de victorie asupra
mortii; pentru ca artistul opreste clipa, imortalizdnd-o si oferind-o apoi in dar celor in
stare s-o contemple. $i astfel, intr-o vreme in care muzicienii erau socotiti lautari,
pictorii — zugravi, iar actorii — saltimbanci, Scoala ieseana de arte s-a inversunat in a
aseza valoarea creativa si creatoare pe soclul care i se cuvenea. N-a izbutit fara
depasirea unor obstacole ridicate de lipsa de interes (uneori), de sustinerea materiala
zgarcita (deseori) si, mai ales, de obstructia venind dinspre niste inalti dregatori eliptici

de spirit. Acestia, si altii, au acceptat cu greu desprinderea din tiparele stiute si comode



ale unei traditii anapoda intelese; au acceptat cu greu adevarul mereu adus in fata de
ganditori lucizi, anume ca, in arta, a inventa inseamna a distruge creator formulele
generatiei precedente; sa fii nou inseamna sa ai geniul distrugerii care pastreaza
esentele; inseamna sa dai o fiinta si o forma noud legitimitatii tale consacrate. innoire,
nu aliniere la capriciile conjuncturale. S-a dovedit de mult ca cine vrea sa fie la moda
sfarseste, inevitabil, prin a se demoda. ,or, creatia, spuneau (si spuneau bine!) acesti
neobositi slujitori ai Scolii iesene de arte, trebuie asezata dincolo de orice moft si de
orice superstitie a momentului istoric.” Dar fara a ignora nici o clipa Istoria, adica
propria noastra devenire. De fapt, nimeni, niciodata, nu poate lasa trecutul in urma; noi
perpetuam, fiecare cate putin, propria noastra istorie.

In mod vadit, circulatia noului in perimetrul conceptiei artistice dinamice si
implicate a fost asezata mereu in prim-planul preocuparilor acestei scoli. Filtrat prin
rigorile unei verticalitati proprii locului, noul a generat repere de identitate emblematice,
asa fel incat o compozitie, o pictura, un spectacol oferit lumii de lagul artistic se
infatisau ca personalitati inconfundabile.

Cu o asemenea carte de vizita se infatiseaza, astazi, fosta prima institutie de
invatamant artistic modern a tarii, devenita Universitatea de Arte ,G.Enescu” din lagi.

Am intélnit undeva, la margine de drum, o fantadna pe a carei streasina modesta
cineva scrisese, stangaci, doua cuvinte tindnd de Geneza: Apa buna. Acea fantana
era, de fapt, o ofranda inchinata celor care, prin timp, cautasera sau aveau sa caute un
loc regenerator trupului si sufletului. Suntem incredintati ca, la un veac si jumatate de

viata, si pe frontonul Scolii iegene de arte continua sa stea scris, nevazut — Apa buna.



Dramatica evolutie a gcolii iesene de teatru (1836-1951)
ANCA MARIA RUSU

Conservatorul filarmonic-dramatic din lagi a fost infiintat in 1836 din initiativa lui
Gh. Asachi, ajutat de vornicul Stefan Catargiu si de spatarul Vasile Alecsandri (tatal
poetului), ei fiind si primii directori ai scolii. Menirea acesteia: ,a cultiva si raspandi in
societatea romaneasca muzica si arta dramatica nationala".

lata ce citim in ,Albina Roméneasca":

O societate de boeri, doritori de muzica, au informat prin mijlocirea subscrierii,
un Conservator Filarmonic-dramatic, unde gratis (fara platé), se invatd muzica vocala
si declamatia in limba patriei. Directorii Conservatorului s’au ales d-nii: Vornic Stefan
Catargiu, Aga Gh. Asachi si Spatarul Vasile Alecsandri, care s’a inséarcinat a fi gi
casiera acestui Conservator, asezat in o casa particulara, aproape de Sf. llie. DI. Paulo
Cervati, tenor, artist insemnat si dl. Cuna, au inceput lectiile dela 15 Noembrie trecut,
(an. 1836), iar un madular al societétei s'a insércinat cu paradosirea declamatiei. |[...]

Spre a infétisa elevilor un prilej de a se practica, directia a pus de a se pregéti
cateva piese care se vor reprezenta drept incercare la teatru, inca, precum ne fac a
nadajdui, in curgerea acestui carnaval.”

Lectiile incep la 15 noiembrie 1836, profesor de declamatie fiind Gh. Asachi.
doudsprezece dame si tinere invatd de patru ori pe sdptdmana dimineata, iar
sasesprezece tineri, dupa amiaza-zi. [...] Acest asezamant poate inrauri intr-un chip
foarte folositor asupra dezvelirii talentelor muzicale si informarea unui teatru national,
ce este adevédrata scoalda a moralului si izvorul placerilor nevinovate." (Albina
Romé&neasca). Progresul elevilor a fost rapid, astfel ca, la 23 februarie 1837, a avut loc
primul spectacol, cu doua adaptari realizate de Gh. Asachi dupa August von Kotzebue:
L,Lapeirus”" - cu momente muzicale din Rossini, Bellini s.a. - si ,Vaduva vicleana".
,Dorinta de a fi de fatéa la acea intai reprezentatie dramatica in idioma patriei au fost
asa de mare, incét cu patru zile mai-nainte nu se afla nici un bilet de intrare..." (id).
Spectacolul era precedat de un ,Prolog” scris de Asachi - socotit a fi una din cele dintai
productii dramatice nationale. In el era infitisatda Zana Moldovei condusa de Ghenius
catre Parnas. ,Prologul' a fost apoi tradus in limba franceza si publicat in brosura
(1837) impreuna cu piesa ,Lapeirus’. Presa vremii apreciazd ca cele doua piese au
fost jucate cu ,nemerire" si cu ,multemire”, incercarea ,menind un fericit rezultat pentru

informarea unui teatru national”; strainii prezenti la spectacol ,au avut prilej a giudeca



despre energia limbei noastre in declamatie si despre a ei armonie in céntice ce se
apropie mult de acea italiana". Numele elevilor-interpreti (care trebuie socotiti cei dintai
actori profesionisti ai teatrului iesean): Alecu Asachi, Elisabeta Fabian, lon lonescu
(Lapeirus), d-na Lang, d-na Hostie, lancu Alecsandri, Ghita Caliman, loan Dimitriu,
loan Albinet, Dimitrie Gusti. Dirijorul orchestrei: Paulo Cervati, profesor al clasei de
muzica. Decoratiile erau zugravite de dl. Valeri. Reprezentatia a provocat un imens
entuziasm ceea ce a facut ca, dupa trei zile, sa se repete. Asachi primi scrisori de
multumire, iar elevii daruri. Ministrul Trebilor Dinlauntru, lordache Catargju, ii scrie lui
Gh. Asachi:
lubite fiule simpatriote, Arhon Aga G. Asaki!

Nimica de la mine, ci de la filo-patria dtale, care inzestrata de stiintad gi
cunosgtintd aduce roduri, ce-fi invrednicesc a obstiei multamire. Iscalitul, insércinat
astazi, cu tot aceia ce poate fi de indestulare, liniste, buna-petrecere si multamirea din
launtru Principatului, ma cunosc dator, cand aflu cel mai mic prilej, a imbarbata pe acei
din simpatrioti, cari prin fapte si impacéatoare inchipuiri moralicesti, urzesc acele ce pot
spori, o inteleapta civilizatie, catrd care suntem datori a pagi. Asemenea tintire a avut
alcatuirea Conservatorului filarmonic la ai caruia intemeietori se cuvine toata
multamirea, si a careia rod ni s’au infétogat in public prin reprezentatia din 23
Februarie. Eu nu voi vorbi despre simtirile de care impreund cu toatd nobileta si
publicul m’am impartasit in cursul acestei placute petreceri, in care intaiasi data limba
patriei au rasunat cu armonie pe versul muzicei Italiene, dela a careia maica se trage si
al nostru dialect; nici voi insemna cuvintele de moral, care cu placere intrunite s'au
samanat de pe scena intre privitori, voiu marturisi numai vrednicia ideiei aceluia, la
inceputul reprezentatiei, rostit prolog, in care se cuprinde oglindita dorinta a fiescéruia
bun simpatriot. Acolo am véazut pe Zana Moldovei, de inchipuitul duh a stiintelor
povaétuitd pasind cu sfiire pe calea cea grea care duce catre lacasul Muzelor; am auzit
vrednice de lauda rostiri, prin care a ei calduz ne infafoga statornica fericire, castigata
prin jerfe si fapte imbunétéatite, o priveam ajunsé la respintene unde arfi putut alege o
alta cale mai usoara, pe care fara osteneala ar petrece a ei viata, dar nici cum eram la
indoiald despre nimerita ei alegere. In aceastd stralucitd epocd a reformei sale,
Moldova poarta in sénul ei obsteasca dorintd a imbunétatirilor in toate ramurile, i
inima mi-a saltat de bucurie cand am vazut inaintdndu-se catra Parnas, nu numai prin
inchipuita reprezentatie, ci chiar aevea prin ai sai fii, fii insufletiti de minunatele d-tale

pilduiri, care prin stihuri, zugrévituri patriotice si reprezentatii teatrale cu energie



vorbesc la toate simtiri, la toate vraste si stari! Asemenea indeletniciri, aducéatoare de
folosuri adevarate si lauda patriei, ca unul ce socotesc binele Moldovei acel mai inalt al
meu bine, pretuindu-le dupé toatd méasura, marturisesc inscris aceea din partea obstiei
aevea vaditd multumire prin indestul numér de privitori, prin a lor necurmate semne de
placere, cat si prin obsteasca cerere, a se mai face in alté sara tot acea reprezentatie
cu care s au poftorit si covarsitoarea multdmire a privitorilor.

Pe lénga aceste doresc ca in privinta ldudatelor d-tale indeletniciri sa te
intdreasca Dumnezeu cu putere, si sa aibi intru aceasta vrednici urmasgi si ravnitori.
Al d-tale iubitor patrioticesc parinte,Ministrul trebilor din launtru, a multor ordine cavaler.

lord. Catargiu, vel Logofat
lagii 1 Mart 1837

Raspunzéndu-se cererii generale, reprezentatia s-a repetat in 26 februarie.
Jmbulzeala publicului la aceastd a doua reprezentatie a fost si mai mare, si succesul
pe deplin.”

Comisul Rasti din Bucuresti trimite si el directiunii Conservatorului o scrisoare de
multumire pentru nobila intreprindere si daruieste pentru biblioteca 17 piese talmacite
din diferite limbi gi tiparite sub titlul Repertoriul Teatrului National. Migcati si plini de
recunostinta, diriguitorii scolii iesene vad in aceasta ,impartagire" ,o interesuire a
obstiei Romanilor pentru o lucrare care va insufleti literatura nationala si-i va deschide
o laudata cariera".

Incurajatd de aceste succese, directiunea Conservatorului iesean incheie
contracte de angajare (,diresuri") cu cei mai talentati elevi. Un asemenea ,dires" edifica
asupra relatiilor dintre Conservator si elevi gi a conditiilor in care erau organizate
spectacolele:

,Prin acest degi particular dires, original, in duplu, care va avea putere gi valoare
de public document, s& declareazd cum cé& Directia Conservatorului Filarmonic-
Dramatic intemeiata pe indatorirea reciprocéa cu d-lor madularii Societétii Filarmonice,
au tocmit si au statornicit pe d-ei Elisaveta Fabian, care se indatoreste a harazi a ei
slujba cu insugsime de declamatoare gi céntéreatd la teatrul filarmonic in limba
roméaneasca, pentru ca sa reprezenteze in toate piesele, opere, drame, comedii,
vodeviluri si alte compuneri teatrale in curs de un an, incepator de la 1 mart 1837, pana
la 1 mart 1838. In privire c& d-ei Elisaveta Fabian este incepdtoare i are trebuinta de a

invata muzica vocala si declamatia, apoi, pe practice indeletniciri, d-ei va urma regulat



aceasta invatatura in conservatorie, cu scopos de a se indeplini maestria muzichiei gi a
declamatiei. Pe langéa aceste, d-ei va prezenta rolurile ce i se vor da de cétre directie, i
va fi de fata la toate probele ce vor fi ordnduite, si va urma cu exactetad aceea ce se va
hotari intru aceasta spre nemerirea reprezentatiilor. Drept multd-mitd pentru
ostenelefle] d-sale Elisaveta Fabian i se harazeste pe an suma de 100 adica: una suta
galbeni, plétiti in patru triluni, si un benefis, din care au a se scade cheltuielile obicinuite
a unei reprezentatii. D-ei Elisaveta Fabian, inainte de a implini aceasta indatorire nu se
va pute angajui la un alt Conservatoriu, teatru sau sotietate privata [...], nici s& cante la
vreun concert fard voia directiei. Intru aceea ce se atinge de costumuri extraordinare,
adecd straine, care ar trebui la cerutele reprezentatii, directia le va da d-ei Elisavetei cu
indatorire a le ave pururea curate gi frumoase, precum si camesi, malie, coltuni,
semizete cu garniturd, scarpi, stivalete, sandale, manusi, colane, cununi, pene, berete,
peruche cu bucle, si orice port de moda pentru cap. La intamplare de boala din partea
altei dame a Conservatorului, d-ei Elisaveta va fi datoare a implini rolul ei cu toata
rdvna. Pe asemenea temeiuri si conditii, imbe péarti se leagéa catre paza indatoririlor
insemnate, avand intru toate a talcui spre favorul si sporiul Conservatorului, cazand in
raspundere partea ce arda smintealé la una din aceste conditii..."

Cu toate greutatile materiale si neintelegerile cu trupa franceza asupra salii,
elevii continua sa lucreze i, la 8 aprilie 1837, sustin o noua reprezentatie, de data
aceasta cu drama, ,Petru Rares” de Gheorghe Asachi si ,Contrabandul', vodevil
german prelucrat tot de el. Citim in Albina Romaneasca:

»,Joi in 8 a curgétoarei (Aprilie), elevii Conservatorului filarmonic, au dat a treia
lor reprezentatie dramatica, alcatuitd din doua piese: I-iu Petru Rares-Voda, dramé
serie in doua acturi, imitarisita pentru scena Moldovineasca, si ll-le Contrabandul sau
Intunecimea de lund, comedie in doud acturi, asemene slobod prelucrate de pe cea
germana, ambe prin DI. Aga G. Asaki. Drama care infétisa un episod din epoca 1538,
acea plina de faptuiri si de caracter nobil a Moldovenilor, se deosebea prin a ei tinere
morala si patriotica. Portul cel adevarat al stramosilor nostri si nimerita a elevilor
reprezentatie, ca prin o maghie infatogand inaintea ochilor o intamplare de trei veacuri,
au patruns pe privitori de nobile sentimente. lar comedia care era adaptarisita la
intunecime de luna ce aevea urma in acea sara in ceriu, au adus mare placere prin
intriga cea curioasd a sujetului, (cuprindere) care de asemenea cu nimerire s'au

reprezentat. Degi urma o ploaie mare, Teatrul era plin, si de multumirea obgtiei au vadit
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nu numai aplauzele nepregétite ci si cererea de a se reprezenta aceste piese inca
odata.

Elevii cari au jucat in aceasta reprezentatie, au fost: DI. M. Cerchez in rolul lui
Petru Rares, Costachi Strat in al armasului Septelici, acesti doi elevi la Academie, |.
lonescu in al batrénului Cerinat, I. Docan in al lui Malaspina, D-na Lang in al tinerei
Elena, iar D-na Hostie in al Demninei.”

Spectacolul ,Pefru Rares”, la cererea generala, s-a repetat peste doua
saptamani:

,Vineri in 30 April s'au facuta patra reprezentatie a elevilor Conservatorului
filarmonic. Drama Petru Rares-Voda s'a jucat a doua oaréd si spectacolul s'a incheiet
prin pastoreasca serbare a Amandinei (de la armentum, cuvéant latin insemnéand
turma), pe care pastorii nostri pazesc la 1 Mai, intru aducere aminte de Palilia a
Romanilor, ce serbau in aceasta zi aniversata de urzirea Romei. D. Aga Asaki au
compus pentru acest prilej o Idild Moldoveneasca, cu céntece si dansuri. Profesorul
Conservatorului, D. Paulo Cervati, a jucat asemene un rol si, prin al sdu talent [...], a
bucurat pe publicul care cu placere auzea limba nationald rdsunand prin cele mai
frumoase cantece ale Italiei. Horurile cele frumoase, dansul péastorilor si al péstoritelor,
tabloul ce au infétosat, urarea ce a rostit un batrédn pentru fericirea obgtiei si ploaia de
flori ce s-au presurat peste privitori au facut in aceastda sard acea mai placuta
petrecere, care s'au incununat de conglasuitoarea incuviintare."

Vazand ca teatrul intreprinzatorilor straini nu avea o trupa care sa satisfaca
asteptarile publicului, directiunea Conservatorului isi propune sa aduca ea o trupa
straind cu ajutorul careia sa diversifice reprezentatile si care, in acelasi timp, sa
contribuie la perfectionarea talentelor autohtone pe care gcoala iegeana le pregatea, in
acest scop, in toamna anului 1837, adreseaza Domnitorului urmatoarea cerere:

,Prea inéltate Doamne!

Conservatorul filarmonic, castigand dreptate de a desfata pe public prin
incepéatoarele sale reprezentatii in limba patriei, $i de care fireste toatd obstia cu
multamire s’au impértagit din ceasul imbunatatirei ce ati bine-voit a-i harazi, s'a nevoit
cu toate chipurile a dovedi in viitorime bunul ei scopos, pentru care au primit aceasta
sarcina.

Fiind insa ca pana a veni el in stare de a pute cu desavarsire implini a sa

chemare, marturisegte trebuinta ce urmeaza pentru a obgtei desfatare de opere,
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drame si comedii in limbi straine, agteptand a se inchipui aceasta prin alte mijloace,
care de vreme ce pana acuma inca nu se vad, dupa dorinta ce are, ia indrasneald a
propune aducerea unei trupe pentru implinirea celor sus zise.

Pe asemenea principii intemeindu-se, fiind trebuinta neapérata a avea o casa de
teatru pentru reprezentatiile Conservatorului seu, i pentru acele a reprezentatiilor
streine, jos iscélitii [se] afla tractarisind pentru incheierea unui contract de inchiriere a
teatrului pe termin de sase ani, spre inlesnirea urmatoarelor lucrari:

In earna aceasta ar da cel putin odatd pe sdptdména in limba patriei reprezentatii,
iar in carnaval baluri masche si alte desfatari placute; venitul teatrului va fi parte
intrebuintat spre intdmpinarea cheltuelii acestor lucréri, iar parte intru alcatuirea unui
capital trebuincios de a aduce o trupa franceza sau italiana cel mult pana la 1
Februarie viitor.

Primind Conservatorul cu asemene drepturi si chiar suma de 600 galbeni pe an,
hérazita pana acum teatrului public din partea ocarmuirei, cu aceste mijloace socotegte
a putea indestula asemene trebuinta inseningtoare spre multdmirea obgtei.

Ai Indltimei Voastre prea plecate slugi

Catargiu-Logofat, Vasile Alexandri Spéatar, Gh. Asaki Aga
Nr. 33. lasi. Anul 1837, Sept. 18

La 19 septembrie, Domnitorul Mihail Sturdza pune pe aceasta cerere urmatoarea
rezolutie: ,Sfatul nostru, avénd in videre gsi aceasta propositie, va face cea mai
cuviincioasa punere la cale.”

Incurajatd de aceastd rezolutie, directiunea Conservatorului anunti ca repre-
zentatiile teatrale vor continua cu incepere de la 17 oct. (1837). Albina Roméaneascéa
publica si aceasta hotarare:

Directia Conservatorului filarmonic

LPotrivit cu scopul infiintérei acestui Conservator, ca pentru indeménarea unei
estetice petreceri, sa se intemeeze si in Moldova muzica vocala si sa se informeze un
teatru in limba nationald, Directia a pasit pdnd acuma cu a ei lucréri, precéat slabele
sale mijloace au putut erta, dand despre aceasta de la inceputul anului si patru cercari
dramatice, cari s'au primit de cinstitul public cu ingaduintd vederatd de a indemna
rédvna elevilor. Avédnd acuma a pagi iar catra urmarea indeletnicirei sale, Directia aduce
la cunostinta obsgtiei, cum c& Duminicd in 17 Oct, se vor incepe reprezentatiile

dramatice afle] elevilor Conservatorului si afle] unor din domnii diletanti cari vor binevoi
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a impreuna lucra intru aceasta. Drept aceea domnii subscriitori, ce inca n’au platit a lor
loje sau scaune, sunt poftiti a trimite la casa pretul cuvenit. Pentru c&, acei cari pana in
Séambata viitoare nu vor implini conditia cétrd care insugi s au fost indatorit, se vor
socoti dezlegati de prenumeratia lojelor sau scaunelor care se vor da la alfi doritori.”

Stagiunea teatrala se deschide, intr-adevar, la 17 oct. 1837, reprezentatiile
continuand pana la inceputul lunii februarie 1838.

In scopul de a pune la indemana elevilor si lucrari din care si poatd alege
pentru reprezentatiile viitoare, Asachi alcatuiegte o lista de titluri (scrisa de el insusi in
limbile franceza si romana) si socotita a fi un adevarat repertoriu. Istoricul N. A. Bogdan
a descoperit printre hartiile lui Asachi aceasta lista cuprinzand traduceri, prelucrari si

piese originale. lat-o:

REPERTOIRE Des piéces du ci-devant Conservatoire phil-harmonique

1) Dragoche, drame avec chants en 2 actes. - Dragos Voda, dramada in 2 acte cu cantice.
2)La Perouse, drame avec chants. - Laperus, drama cu cdantice.

3)La veuve rusée, vaudeville en 2 actes. - Vaduva vicleana, vodevil in 2 acte.

4) Le Deserteur, vaudev. I act. - Desertorul, vodevil I act.

5)Le pédagogue, vaudev. 2 act. — Pedagogul, 2 acte.

6) La contrebande, vaudev. 2 actes. - Contrabandul, " 2 "

7) L'alchimistre, vaudev. 2 act, - Aurariul, "o

8) Homéopathie, vaudev. I act. - Omiopatia, "1"

9) Le Premier Mai, idyle avec chants .- Armindinea, idil cu cantice.

10)La jeune mariée méchante, comédie I acte. - Mireasa manioasa, comedie 1 act.

11)Le voisinage dangereux, comedie 1 acte. - Vecinatatea primejdioasa, comedie 1 act.
12)Le duc Ramoneur, farce I acte. - Duca-hornarul, farsa 1 act.
13)L'Intermezzo. - Boeriul..., comedie 3 acte

14)Le pédant, comedie 5 actes. - Pedantul, comedie 5 acte.

15) Le valet de deux maitres, 3 actes. - Camarierul de doi stapéani, 3 acte.

16)Le fils perdu, drame I act. - Fiulperdut, drama I act.

17)Edouard en Ecosse, drame 3 actes. - Eduard in Scotia, drama 3 acte.
18)Pierre Rareche, drame 2 actes.- Petru Rares, drama 2 acte

19)Alzire, tragédie 5 actes. - Alzira, tragedie 5 acte.

20)Pauvreté etfierté, comedie 4 actes.- Saracie si fudulie, comedie 4 acte.

21)Le Pensionnat de Demoiselles, vaudeville en 2 act. - Pensionatul de fete, vodevil 2 acte.
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22) La fille de Pharaon, vaudeville en 1 acte. - Fiica lui Faraon, vodevil I act.

Si In muzica elevii Conservatorului au inregistrat, destul de repede, progrese
semnificative; numai dupa un an si trei luni de studiu, ei reusesc sa prezinte, la 20
februarie 1838 - pentru prima data in limba romana -, opera ,Norma" de Bellini. in
distributie s-au aflat elevii: D-na Lang in rolul titular, Elisabeta Fabian (Adalgisa), D-na
Hostie (Clotilda), Dimitrie Gherghel (Flavius), Constantin Gheras (Orovezo) si
profesorul Paulo Cervati (Polion). Publicul a fost foarte impresionat de aceasta prima
incercare in limba nationala - ne asigura, si de data aceasta, Albina roméaneasca:

»Acest singur nume Norma arata greutatea intreprinderii $i daca nepartinitorul
public, prin vie imbrétosare si aplaos, a arétat a sa vie indestulare, apoi aceasta este
acea mai buna dovadéa de talentul musical a[l] Moldovenilor, de sérguinta profesorului,
d-nul Cervati, si a elevilor sei, precum si de statornicia Directiei de a inainta un

asezamant atét de folositor.”

Aceasta opinie este intarita de un membru al Comitetului teatral, Camil Barozzi,
care publica un articol (tradus si in limba franceza) apreciind reprezentatia:

LAstdzi mé fac organul compatriotilor celor buni spre a impértasi urmétoarele
despre elevii Conservatorului filarmonic, carii au dat noud dovezi de cercarile lor cele
dramatice, reprezentand in limba patriei opera Norma.

Intru adevér cu deopotriva mirare si multdmire am vazut pe D-na Lang, care abia
au inceput dramatica, infatosand aga de bine caracterul particular aflj rolei sale cele
grele, péatrunzdndu-se de patima Normei, de afle] ei suferiri, de duiogia parinteasca, de
a ei nehotarére, de urgia si de a ei deznadajduire, precum gi de mustréarile care o
indemnalu] a dezvalui cumplitul ei secret inaintea judecatorului cugetului ei. Cuprins de
acest farmec, nu i-am tinut in sama oarecari neimpliniri de vers, din care o parte se
cuvinea a se imputa raguselei gatului ei, iar alta la mareata melodioasa musica foarte
grea, ce avea sa cénte. DI. Cervati, in rolul sdu de Polion, au incantat prin aplicatia
metodului seu si prin dulce si armonioasé plecare a glasului, precum $i prin infocata
insufletire ce o desvélegte cu atédta nemerire in rolul seu. Asemenea dreptate se cuvine
a se da tinerimei care informa horurile cu atéta randuiala, exactitate i armonie.

Potrivirea costumurilor, frumusetea decoratiilor, alegerea amatorilor, care au

binevoit a indeplini orchestra, si multimea privitorilor au dat acestei representatii un
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caracter care, cu oarecare modificatii, parca s 'au fost transportat la locurile unde
aceastd mareata opera s'a fost minunat de o depliné nimerire.”

Adresand aceste laude tinerilor elevi ai Conservatorului, comentatorul - care
trebuie apreciat ca un adevarat cronicar, surprinzator de aplicat pentru vremea aceea -
subliniaza faptul ca

Lhimerirea teatrala este rodul unei indelungate ostenele si practisiri de multi ani, a
unei adénci cunogtinti de jocul patimilor, ca ea se castiga prin o necurmaté opintire a
talentului, de a potrivi bine rosturile unei limbi stréine cu acelei nationale, de o deprinsé
delicateta de a potrivi treptéluirea sunetului in cuvinte si a impéarti cu armonie masura
siprosodia frazurilor. Asemenea insugiri Conservatorul numai céat au inceput a le castiga
§i cu toate aceste, socotindu-se din adevérata sa positie, ca are drepturi a se bucura
de ingé&duinta si multdmirea publica, care prin aceasta va insufleti inceputul unei
asemenea placute intreprinderi.

De dorit este ca sa poata urma Conservatorul indeletnicirilor sale cu statornicie,
pentru a sa sia tarei cinste sia se incredinta cé talentul carele poate ajunge la bine, nu
este departe de la mai bine, la care au ajuns mesterii in dramatica."”

Succesele obtinute de elevi nu sunt insa suficiente pentru a inlatura o anume
conceptie despre actori, care erau priviti cu dispret de o parte a societatii. Scrie T.T.
Burada:

LReprezentatiile teatrale ce dadeau elevii Conservatorului agsa de bine primite de
public, si progresul vadit ce au facut aceasta gcoalé [...] nu lipseau insa a trezi, in o
parte a societétii inalte, acea instréinatd sau straind de tard, niste sentimente de
temere asupra spiritului i sentimentului national. Prin diferite manopere si intrigi se
incepu a se insinua in spiritul parintilor [...] c& acei gcolari nu invata carte, ci au de
génd séa se faca actori, ceea ce in timpurile acelea era un ce degradator...”

Guvernul nu mai acorda subventiile promise, elevii incep a se retrage, astfel ca
reprezentatiile inceteaza si cursurile se suspenda. Un grup de 30 de boieri patrioti fac
demersuri, impreuna cu directiunea Conservatorului, la inceputul anului 1839, pentru a
obtine subventii, dar ocarmuirea nu intreprinde nimic.

Catra cinstita Directie a Conservatorului filarmonic
Sérguinta cinstitei Directii de a infiinta un Conservator, ca prin invéatarea gi
practisirea tinerilor Moldoveni s& se poaté intemeia un Teatru National, au fost umplut
pe obstie de vie bucurie si de multumire, vdzand in aceasta un mijloc de placuta

petrecere gi 0 scoald de moral, ce astézi se imbrétoseaza de toate politicile natiifij cu
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deosebitd ravna gi jertfe; insd cu cétd bucurie s’au primit reprezentatiile elevilor

Conservatorului in trecutele doua erni, cu atata mahnire se vede obstia acuma lipsita

de aceasta lucrare, care afara de placuta petrecere a publicului, au fost menit si cateva

alcatuiri in limba moldoveneasca, ce cu vreme fagaduea o propagitoare deplinire. Drept

aceia, péatrungi de simtiri de multumire pentru cinstita Directie, care a fost adus o

asemenea isprava, iscalitii infdtoseaza prin aceasta a lor dorinta, si poftesc sé inceapa

iar lucrérile reprezentatiilor in limba moldoveneasca, pe care fieg-care patriot, dupéa

putintd, va ajutora cu mijloacele sale, bine incredintati ca si inalta Ocarmuire va urma a

el parinteascé protectie asupra acestui folositor agezamant,

Costachi Sturdza Logofat, Vornic Cantacuzin, Crupenschi Vornic, Conta

Logofat, Manolachi Manu, A. Mavrocordat, Neculai Milu Spatar, Sturdza Vornic,

A. Cantacuzin, lacovachi Paladi Aga, Meriacri Spatar, C. Burghele, Tufescu

Comis, Major Plitos, C. Florescu, V. Draghici, G. Greceanu Aga, Gherghel

Caminar, Neculai Bantag Spatar, C. Carp, Paharnic N. Starcea, Sardar Draghici,

C. Negruzzi, loan Costachi Postelnic, V. Costescu Caminar, Sardar Spiridon
Baldovici, Medelnicer B. Poliz, Antohi Sion, Spatar Lascar, Maer Ban.

lasi, 1838 Noembre 30.

Jnsufletiti de dorinta de a indemna cultura nationala prin indeletnicirile
dramatice, iscélitii au fost alcéatuit in Octomvrie 1836, prin subscrierea Compatriotilor,
un Conservator filarmonic-dramatic, spre a informa elevi pentru un Teatru National,
pentru care Inalta Ocarmuire au invoit din casa Eforiei un ajutor, cate 200 galbeni pe
an. Un gir de reprezentatii placute in limba patriei au vadit obstiei neasteptatul sporiu,
care elevii au facut in ramul dramatic si in muzica vocala; urmarea invéatéturei s ‘ar fi
adus la deplindtatea dorita, daca cheltuelile cele grele cu tinerea a doi profesori, gi
neprimirea pe al doilea an a sumei harazite de Ocarmuire, nu ar fi silit pe Directie a
conteni de odata acea lucrare. Dupa cercetarea socotelelor dela inceputul infiintarei
Conservatorului, pané la cea de pe urméa reprezentatie, s’a cheltuit 56,927 lei, in
vremea cand s'a incasat numai 41,914 lei, incéat Directia se afla insércinata cu o datorie
de 15,013 lei.

Dupé aceia, fiindcd o asemene intreprindere, care a indemnat si pe tinerii
scriitori a alcéatui si tadlméci in limba patriei piese dramatice, au agonisit protectia
ocarmuirei, si imbratogarea boierilor si a publicului, caci prin inscrisul al&turat catra

Directie, arata a lor dorinta, a se infiinta iar Teatrul National. Iscélitii incredintati de
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ingrijirea cinstitului Departament, de a sprijini obgtiei folositoare gi placute

asezamanturi, se roaga sa bine voiasca a lua in bdgare de sama aceasta a obstiei

dorintd, si a inlesni mijloacele pentru urmarea si statornicirea acestui asezamént pe

alte temeiuri, care se vor socoti mai priincioase, cét gi pentru acoperirea neajunsului
sus insemnat.

Aga Gh. Asaki, Vasile Alecsandri, spatar

1839, Fevruarie 15.

O parte dintre elevi nu renunta insa si, in martie 1839, sustin un spectacol
impreuna cu o trupa italiana aflatd in trecere prin lasi, dinspre Odessa, iar din
septembrie, sub conducerea lui C. Caragjali, reprezinta tragedia ,Saul’] de Alfieri si alte
douasprezece spectacole in cadrul Societatii dramatice.

,Desi guvernul a incetat a mai sprijini aceasta scoala, totugi primele inceputuri
nu furd lipsite de oarecare roade. Ele lasaréa in sufletul poporului dorinta de a se vedea
intemeiat un teatru romanesc [...] si astfel se spori curentul cel mare catre miscarea
culturala nationala...” (T.T. Burada).

Chiar daca trecusera prin scoala lui Asachi, cei care au continuat activitatea
teatrala ramaneau inca departe de a fi devenit profesionisti; diletantismul lor era
evident in comparatie cu membrii unor trupe straine care prezentau spectacole in lasi
si in alte orase ale Moldovei. La perfectionarea lor vor contribui, in etapele urmatoare,
doua personalitati care au marcat epoca prin activitatea lor teatrala: Costache Caragjali
si Matei Milo. Ei au suplinit, prin practica scenica deosebita, lipsa unei institutii de
invatamant organizate pe principii si norme didactice.

Venit la lasi in 1839, dupa un popas la Botosani (si dupa o incercare anterioara
de a se stabili in capitala Moldovei, Costache Caragjali - fost elev al Iui Costache
Aristia gi al lui lon Heliade Radulescu la Scoala de mimica si declamatie a Societatii
Filarmonice din Bucuresti - isi alcatuieste o trupa cu care pregateste si sustine
spectacole, unele pe texte scrise de el insusi. Semnificativ in acest sens ramane
spectacolul ,O repetitie moldoveneascd” sau ,Noi si iar noi’ al carui text dezvaluie
adevarata conceptie despre teatru a lui Caragiali si principiile pe care trebuie sa se
aseze formatia gi evolutia scenica a actorilor. Tindnd seama de observatiile pe care
comentatorii spectacolelor - in unele cazuri, oameni de aleasa cultura, precum M.
Kogalniceanu - le faceau asupra jocului actoricesc, Costache Caragiali ii indruma pe

invataceii sai (reiese din textul ,Repetitiei moldovenegti") spre jocul plin de firesc, de
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sinceritate si adevar, spre adecvarea rostirii si gesturilor la ,haractirul" personajului; le
cerea mult natural, evitarea excesului de sentimentalitate, ii indruma spre patrunderea
logica a sensului generalizator aflat sub invelisul de cuvinte, spre masura si echilibru in
miscare si declamatie. Aceste indrumari si sfaturi privind jocul scenic amintesc
surprinzator de cele pe care le primesc actorii din ,Hamlet".

Chiar daca el insusi fusese format de un profesor (C. Aristia) adept al exprimarii
explicite, cu efecte de rostire si gestica larga, Caragiali face efortul - atat in jocul
propriu, cat si in indrumarea tinerilor sai colegi - de a se debarasa treptat de asemenea
procedee si de a se indrepta spre o maniera de joc in care sa domine sinceritatea si
adevarul. Nu reuseste decat in mica masura sa evite teatralismul si grandilocventa, dar
face pasi importanti in aceasta directie. Va veni, in 1845, Matei Millo - cu cunostinte
bogate, capatate in unele trupe franceze - si va impune mult mai decis si mai
convingator firescul si naturalul in jocul scenic, el fiind adevaratul implementator al
metodei realiste pe care scoala ieseana de teatru a pastrat-o decenii in sir ca pe
mosgtenirea cea mai de pret lasata de inaintasi (vezi, in paginile urmatoare cap. Matei
Millo...).

Prin asemenea stradanii s-a ajuns la crearea, in 1840, a Teatrului National lasi,
sub conducerea unui triumvirat: C. Negruzzi, M. Kogalniceanu, V. Alecsandri. Acesta
din urma arata, in 1844, ca pentru a ajunge la un adevarat teatru national sunt
necesare trei conditii: o limba conforma cu caracterul personajelor, o gcoala de
declamatie pentru a crea actori de profesie si educarea publicului. Matei Millo
creeaza, in 1846, o asemenea scoala de declamatie, cunoscuta si sub denumirea de
Conservatorul-anexa a teatrului iesean, la care el e profesor. Aici s-a plamadit traditia
interpretarii scenice realiste odata cu lupta Tmpotriva romantismului retoric si a
naturalismului. Millo a creat aici - si a continuat apoi la Conservatorul din Bucuresti - un
adevarat curent care a improspatat stilul interpretarii actoricesti, punand bazele
realismului scenic.

,ocoala de declamatie a lui Millo adusese o reform& simtitoare in ceea ce
priveste reprezentarea pieselor, precum gi in modul de declamatie al actorilor. Pana la
el, actorii erau influentati de scoala romantica si declamatorie a lui C. Caragiali, avand
atéat vorbirea cét si gesturile exagerate. Costumele insa, de cele mai multe ori, nu erau
in raport cu epocile respective. Millo tinu mult ca in dictia gi jocul de scenéa sé intre pe

cat se poate de mult adevar si natural precum era in principalele teatre parisiene pe
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care el le frecventase si unde isi facuse educatia artistica. De la Millo, apoi, rAmase ca
traditie in teatrul iesean vorbirea naturala si gesturile cumpanite” (T.T. Burada)

Millo 1i invata pe elevii sai arta transfigurarii, a caracterizarii personajelor, a
adecvarii fizicului unui continut sufletesc, studierea rolurilor pe baza realitatii, cerandu-
le sa interpreteze anumite sensuri pe care sa le urmareasca prin mijloace potrivite. Mai
mult, el aratad elevilor ca mestesugul actoricesc presupune cultura, cunostinte de
istorie, literatura, fiziologie, psihologie. Actorul trebuie sa stie sa-si studieze personajele
pe baza unei documentari istorice si literare, pentru ca astfel, determinandu-le
psihologia, sa le dea o interpretare veridica. in acest spirit s-a format in jurul lui Millo o
generatie de actori care va asigura temeinicia teatrului iesean si va impune traditia
scenica realista. Printre acestia: Neculai Luchian, Mihail Galino, Costache Balanescu,

Ghita Dimitrescu, loan Poni, Mihai Arceleanu s.a.

Momentul 1860

inceputurile invatamantului artistic modern

Invatamantul teatral de stat se reinfiinteaza abia in 1860, in urma demersurilor
lui Mihail Kogalniceanu (,Nu vom putea avea actori roméni pana cand nu vom avea un
conservator national’) si ale poetului Vasile Alecsandri (este nevoie de aceasta gcoala
,pentru a forma actori inteligenti si corecti in giocul lor").

In urma noii legi a instructiunii publice, Al.l. Cuza aproba - prin Decretul din 11
septembrie - infiintarea la lagi a $colii de muzica si declamatiune incepand cu data
de 1 octombrie 1860.

Mihail Kogalniceanu face urmatoarea intdmpinare catre Domnitor:

Prea Inaltate Doamne,

Considerédnd ca artele nu pot progresa, decat cdnd ele sunt deopotriva protese
si incurajate de guvernaminte,

Considerand ca Adunarea Electiva, prin afectarea de catedre pentru musica
vocald, pe langa cele mai multe scoli din Capitald, a voit s& indestuleze si trebuinta
acestor acte importante in tara,

Considerand ca voturile Camerei Elective intru aceasta nu se pot mai eficace
realiza, decét intrunindu-se in o scoald specialda de muzicd gi declamatiune,
deosebitele catedre de muzica, votate de ea, spre a li se da o directie mai uniforma,

mai energica si mai desvalita,
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Subscrisul, alcatuind alaturatul proiect de regulament, pentru infiintarea unei
asemenea scoli de muzicd gi declamatiune, cu tot respectul il supune Mériei-Voastre,
cu rugdminte ca aprobandu-l s& bine voiti a subscrie alédturata ordonantd de
confirmare.

Al Inéltimii Voastre plecat servitor M.Kog&niceanu.

Aprobarea nu intarzie:

ANUL SCOLAR 1860-1861
Decretul infiintarii Conservatorului si primul Regulament

Noi Alexandru loan |,

Asupra raportului Ministrului nostru secretar de Stat la departamentul de Culte si
Instructiune publicd Nr. 10.190, considerand propunerea ce ne face de a se deschide,
de la 1 Octombrie 1860, a scoalei de muzica si declamatiune, prin intrunirea catedrelor
de muzica vocala de la scoalele din lasi, de Adunarea Electiva,

AM DECRETAT S| DECRETAM:

Art. 1. Aprobam alaturatul regulament al scoalei de muzica si declamatie.
Art. 2. - Si cel de pe urma. Ministrul secretar de Stat ad-interim la Departamentul de
Culte si Instructiune publica, este insarcinat cu aplicarea regulamentului si acestei

ordonante.

Datu s’a in Domneasca noastra resedinta Bucuresti, luna Septembrie in 11 zile,
anul méntuirei 1860, iar al Domniei-Noastre al 2-lea.
(Subscris Alexandru loan |)
Contrasemnat — Ministerul Cultelor gi Instructiei Publice din Moldova ad-interim:

Kogalniceanu

Alexandru Ioan Cuza Mihail Kogilniceanu
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.Reglementul”, propus si semnat de Mihail Kogalniceanu si aprobat de Domn,
prin decret, la 6 octombrie, preciza obiectivele si sarcinile scolii:

a) formarea instrumentistilor, céntaretilor gi actorilor pentru satisfacerea

necesitéatilor orchestrelor gi teatrelor din taréa;

b) raspandirea culturii muzicale gi teatrale si formarea gustului publicului.

Se fac, de asemenea, precizari privind: subordonarea scolii, organele de con-
ducere, sarcinile acestora, gradele didactice, modul de ocupare a posturilor (concurs),
indatoririle profesorilor, admiterea elevilor prin concurs (varsta 15-25 ani), drepturile si
indatoririle lor, organizarea examenelor si a productiilor, numarul burselor pentru clasa
de declamatie (cinci pentru baieti si cinci pentru fete. Ulterior acest numar va creste).

Vor fi primiti in scoala - se precizeaza in ,Reglement":

a) Toti elevii si elevele scoalelor publice si private.

b) Orice tanar sau tanara in etate de 15-25 ani stiind ceti gi scrie.

c¢) Militari, uvrieri si orice indivizi adulti in clasé specialé de coruri practice.

d) Artistii teatrului national.

Se finscriu 60 de elevi. In regulamentul de organizare figurau cinci clase de
muzica gi una de declamatie. Director e numit G. Spiro (1860), apoi Fr. Caudella (1861-
1869). La clasele de muzica sunt profesori Elena Teodorini, Eduard Caudella, Gauvriil
Musicescu. Pentru clasa de declamatie sunt numiti profesori abia in 1864: Mihail
Galino (mimica) si Constantin Dimitriade (declamatie).

Durata studiilor in clasa de declamatie este de trei ani (doi ani - curs inferior, un an -
curs superior).

.Elevii vor trece examene - preciza regulamentul - la sfarsitul fiecarui an scolar si
nu vorfi admigi a urma un curs mai departe decat dupa ce vorfi trecut bine examenul de
sfarsit de an al acestui curs. La trecerea in cursurile superioare [...] elevii vor fi supusi
unui examen strict si numai acei ce vor trece cu distinctie examenul vor avea dreptul sa
continue cursurile de absolvire definitiva.”

Din 1872 se introduc si discipline teoretice, de cultura generala: Istoria artei
dramatice, Estetica, Istoria teatrului si literaturii dramatice. Aceste discipline sunt
obligatorii:

,Elevii din sectia declamatiei si a artei dramatice vor fi obligati s& urmeze cursuri
de literatura gi istoria artei dramatice gi a costumelor, dantul si scrima gi un curs auxiliar

de game pentru dezvoltarea si intérirea organelor respiratorii si vocale. Vor fi obligati gi

21



elevii acestor sectii sa-gi formeze un repertoriu dramatic. Nici un elev nu poate urma
doua cursuri de capetenie deodata, nici doua serii de cursuri auxiliare, decét in cazuri
cu totul exceptionale gi cu invoirea directiei.”

La 30 decembrie 1875, din motive economice, guvernul suspenda subventia, dar
la 1 septembrie 1876 scoala isi reia activitatea.

,De atunci i pana in timpul de fata - scria N.A. Bogdan in 1913 - mii de elevi au
frecventat cursurile muzicale si dramatice in Conservator si dintre absolventi au iegit o
seamé& de artisti distingi atat in muzica, céat si in declamatie, care s-au raspandit nu
numai in tara intreagd, dar chiar si in lumea intreaga, dintre cari unii au ajuns celebritati
in canto sau in arta dramatica, altii profesori sau executanti cu cel mai mare merit."

Mihail Galino este primul care se distinge nu numai ca actor de aleasa tinuta,
demn urmas al lui Matei Millo, ci si ca pedagog valoros, pregatindu-si elevii in spiritul
expresivitatii naturale si ferindu-i de exagerarile declamatiei patetice. Cei mai buni
dintre acestia isi desavargesc formatia artisticd pe scena Teatrului National, jucand
alaturi de profesorii lor. Se remarca Mihail Belador, Vlad Cuzinschi, Petre Sturdza-
Doria, Mihai Codreanu, Constantin Botez-Penel si, in mod cu totul deosebit, State
Dragomir si Aglae Pruteanu. Mihail Galino e si director al Conservatorului intre 1873-
1876. Moare in 1896 si este inlocuit la catedra de State Dragomir, care devenise actor
de frunte al Teatrului National si om de aleasa cultura.

Au mai fost profesori ai Conservatorului iesean actorii: Constantin lonescu, CB.
Penel, Gheorghe Carja, Mircea Pella (declamatie), precum si Emanoil Manoliu (mimica

si delcamatie)

Mihail Galino Constantin lonescu

22



in anul scolar 1900-1901, la clasa de declamatie erau inscrisi 38 de elevi, durata
cursurilor fiind acum de patru ani. Din 1907 aceasta durata se reduce la trei ani prin
noul regulament de organizare gi functionare a conservatoarelor elaborat de o comisie
condusa de Al. Davila. Disciplinele de baza, prevazute de acest regulament, erau:
declamatia si arta dramatica, dansul si scrima, istoria artei dramatice i istoria
costumului.

Din 1914, al doilea post de profesor e ocupat de Mihai Codreanu, mai intai ca
suplinitor, apoi, din 1920, titular al catedrei de ,dictie, citire expresiva, critica, psihologie
teatrala si scenica". Mihai Codreanu va ramane pe acest post pana la 2 decembrie
1938, timp in care va fi si director si rector (1932-39), director al Teatrului National
(1919-24, 1928) si inspector general al teatrelor (1924). Creator de scoala, ca si
inaintagii sai Matei Millo si Mihail Galino, poetul si profesorul Mihai Codreanu a obtinut
realizari remarcabile in formarea noilor actori. Si-a orientat elevii spre repertoriul
neoromantic si simbolist, punadnd accent pe elementele poetice, pe interpretarea
expresiva si eleganta, bazata pe sensibilitate si inteligenta. A tradus, pentru elevii sai si
pentru repertoriul Teatrului National, texte de mare valoare: ,Cyrano de Bergerac” gi
JPrinfesa indepéartatd”" de Edmond Rostand, ,Martira”" de Jean Richepin s.a., dar
repertoriul cu care si-a familiarizat elevii cuprindea si lucrarile cele mai reprezentative
ale dramaturgiei nationale: ,Fantdna Blandusiei" de Vasile Alecsandri, ,Rdzvan gi
Vidra" de B.P. Hasdeu, , Vlaicu Voda" de Al. Davila s.a., care se alaturau marilor valori
ale repertoriului universal: ,Hamlet" si ,Romeo si Julietta” de Shakespeare, , Vicleniile
lui Scapin" de Moliere, ,Azilul de noapte" de Maxim Gorki.

Din 1925, Agatha Barsescu, stabilita la lasi, preia, in paralel cu Mihai Codreanu,
0 a doua catedra de drama si comedie. Bazandu-se pe marele ei repertoriu - ,Phedra”
de Racine, ,Maria Stuart" de Schiller, ,Messalina” de Wilbrandt, ,Vlaicu Voda" de Al.
Davila, ,Strigoii" de Ibsen, ,Sappho” de Grillparzer - gi imbinénd traditiile teatrului
national cu cele ale scolii vieneze in care se afirmase, cultiva la viitorii actori arta
plasticii scenice, a vorbirii expresive, a gestului retinut si elegant care, impreuna cu
adanca intelegere a psihologiei personajului si a adecvarii la ansamblul scenic, duceau
la rezultate remarcabile in arta spectacolului. Elevii sai s-au format alaturi de ea in
spectacolele Teatrului National, unde avea grija sa fie distribuiti.

In 1931, apare ,Legea pentru autonomia universitard" care prevede transfor-

marea Conservatorului de muzica si arta dramatica in Academia de muzica si arta
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dramatica. Sarbatorit la lasi pentru 50 de ani de viata, George Enescu accepta sa fie
rector de onoare si sa dea numele sau noii Academii.

Legea initiata de Nicolae lorga si votata la 6 iulie 1931 ridica scolile de arta de la
rangul secundar la cel universitar. Academiile de arta sunt socotite acum ,institutiuni de
stat cu personalitate juridica”, avand senat, rector, decani, consilii. Admiterea
studentilor se face pe baza de diploma de bacalaureat. Scopul: ,edu-catiunea artistica,
profesionala si pedagogica in muzicd si artd dramaticad”. in 1938, se revine insa la
scoala de rang secundar. Mihai Codreanu, rector din 1932, se retrage in ianuarie 1939,
locul sau fiind luat, la conducerea Conservatorului, de muzicologul Radu
Constantinescu.

Agatha Barsescu moare in 1939. Catedrele de teatru sunt preluate de Aurel
Ghitescu (pentru scurt timp) si de Manole Al. Foca péana in 1951, cand scoala ieseana
de teatru - devenita dupa 1948, Institutul de teatru ,Matei Millo" - se desfiinteaza printr-
0 masura abuziva a autoritatilor comuniste.

Perioada interbelica raméane drept cea mai valoroasa in evolutia scolii iesene de
teatru. S-au format aici mari actori care, apoi, s-au afirmat pe toate scenele tarii, fiind
recunoscuti ca ,iegeni" prin realismul interpretarii, prin distinctia scenica, prin claritatea,
eleganta si logica rostirii, prin stiinta relatiei si portanta deosebita, in monografia
dedicata lui Stefan Braborescu, regizorul Radu Stanca nota: ,,Un actor care a trecut
prin scoala ieseana de teatru poate fi recunoscut destul de usor chiar si intr-o alta
ambianta scenicé decét cea propriu-zisd a lasului. Voci grave, cu sonoritati ample,
inclinatii spre expresia rascolitoare atunci cand se joaca dramele lui Tolstoi sau pline
de un umor suculent cand il interpreteaza pe Goldani, realismul actorilor ieseni e grav
si coplegitor. Stilul iesean nu accentueaza ritmul exclamatiei verbale, ci sondeazé cu
obstinatie straturile cele mai adénci ale congtiintei..."

In timpul celui de al doilea rézboi mondial, Conservatorul se refugiaza la Faget,
continuand sa functioneze acolo pana in 1945. in 1946, erau profesori Gina Sandri-
Bulandra, Manole Foca si lon Diacu-Xenofon, urmati, din 1948, de actorii Teatrului
National lon Lascar si Stefan Dancinescu. Ultima promotie de absolventi dinaintea
desfiintarii Institutului ,Matei Milo" ii cuprinde pe: Octavian Cotet (Cotescu), Petre
Gheorghiu, Minai Paladescu, Puiu Vasiliu, Stefan Alexandrescu, Stefania Voroneanu,

Valea Marinescu, Napoleon Cretu, Valeriu Burlacu s.a.
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Despre fostii elevi ai Conservatorului - ajunsi actori de seama - precum si despre
fostii profesori au vorbit cu admiratie diferite personalitati ale vietii noastre teatrale.lata-|
, de pilda, pe Petre Sturdza-Doria - fost si el elev al aceluiasi Conservator, apoi actor la
Teatrul National din lasi, transferat ulterior la Bucuresti -evocandu-i pe unii dintre actorii
Teatrului cel Mare de la Copou:

.Mihail Galino, excelentul caracterist, cu jocul sau cumpaétat si adanc studiat;
Neculai Luchian, cu verva gi fantezia-i indracitd - cu toatd varsta-i acum inaintata -
avea inca agilitatea si vioiciunea scenicd a unui june comic; Ghitd Dumitrescu,
adevarat comedian, de o rard comicitate si o si mai rara eficacitate in drama. Avea o
ascendenta atét de puternicad asupra publicului, cum n-am mai intélnit decét mult mai
tarziu gi foarte rar la unii artigti comici reputati ai stréinatatii; Vasile Hasnas, amorez gi
Jjune prim, cu un organ de o muzicalitate captivanta, cald si vibrator; I-am gasit mai
tarziu jucand in mod inegalabil comicii brilianti ca Societar al Teatrului National din
Bucuresti. Mai mare incé decét toti, prin arta lui facutd numai din simplicitate, din
adevar si fantezie, era comicul Costache Balanescu, care cu toata obezitatea-i aproape
deformantd, cu masca-i imensa atat de mobila gi graitoare, cu jocu-i calm gi captivant
cucerea publicul ori de cate ori aparea fie in repertoriul romanesc, fie in cel strain.
Céand, in 1888, Costache Balanescu a murit, arta romaneasca a pierdut una din cele
mai curate glorii ale ei."”

Tot Petre Sturdza - in al sau volum de Amintiri. 40 de ani de teatru - ne-a lasat
marturii despre felul cum se lucra la Conservator, in anii 1880-1890, ce metode
foloseau profesorii, ce repertoriu era promovat: ,Profesor aveam pe Mihail Galino.
Slabit, bolnav, retras din teatru, isi dedicase tot timpul pe care i-l ingadduia boala,
profesoratului. Dupéa atétia ani de teatru, avea multa experienta, multa rutina, citise si
vazuse mult, dar ca profesor era oarecum manierist. Caci avand un numar oarecare de
clisee, atat in drama céat si in comedie, ti se potriveau sau nu, te baga in ele gi, cuvant
cu cuvant, gest cu gest repetai ca o masina, pricepand sau nepricepdnd— stihurile ori
proza. Eram un copil, un incepéator incd ageamiu in ale teatrului, totugi simfeam in
fundul cugetului c& ce faceam noi acolo nu era ce trebuia, nu era destul, nu prea era
bine gi ziceam ca desigur tot trebuie sa mai fie si o alta cale, o alta scoala.

Prima bucata ce mi s-a dat s& invat in Conservator fu monologul Sorin din Dim.
Bolintineanu. Apoi urméa Udrea din Radu de la Afumati de Bengescu-Dabija, Achard

din Paul Jones de Dumas-tatal, Presedintele din Luiza Miller de Schiller, dr. Palmieri
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din Moartea civila a lui Giacometti, Horatiu din Fantana Blandusiei si atadtea alte
scene din repertoriul de atunci al Nationalului."”

Elevii Conservatorului erau mult folositi de trupa Teatrului National mai ales
primavara, dupa inchiderea stagiunii (la 1 martie), cand incepeau spectacolele de
beneficiu - in care interpretii nu erau remunerati: ,Daca noi, elevii de la Conservator,
aveam rareotri prilejul s& jucam in timpul stagiunii, tot din motive de economie, in coada
stagiunii, in trista epocé a beneficiilor, eram foarte apreciati gi cdutati de camarazii mai
béatréni, caci le jucam pe gratis gi astfel eram incércati de roluri, unele cu mult peste
puterile noastre. Dar cine mai sta sa ia seama la asta! Noi insa, jucand mereu, bine,
rau, cum se intdmpla, apdrand tot mai des in scena, zilnic castigam tot mai multa
stapanire de noi, obisnuindu-ne cu rampa. Asa ca, in sfarsitul acela de stagiune (1889-
1890), am jucat in rolul lui Salanio din Shylock de Shakespeare, cu Gh. Cérja, in
Shylock, Popovicijr. in Basanio, cu C. lonescu, Elena Botez, Mihai Popovici senior, Em.
Manoliu, Penel, Vlad Cuzinschi."”

Asemenea spectacole, in care elevii Conservatorului jucau alaturi de primii actori
ai scenei iesene, contribuiau decisiv la formarea lor. Cu emotie isi amintea Petre
Sturdza de Grigore Manolescu, marele actor, care avea o nesfarsita incredere
in tinerii candidati la gloria teatrala: ,Dup& cum la Bucuresti, din grémada anonimé a
tinerilor incepatori, stiuse sa scoatéa la lumind si sa indrumeze cu sfaturile si povetele
sale, pe calea sanatoasa a artei, 0 seama de tineri care mai tarziu si-au croit drum larg
§i au obtinut succese mari in cariera, ca lon Brezeanu, Vasile Toneanu, lon Bailescu,
Haseganu - tot astfel i se umplea inima de bucurie gasind gi la lasi un manunchi de
tineri devotati cu trup si suflet artei, cu un grad inaintat de cultura, in stare sa ducé cu
el in artd moravuri noi gi orizonturi cat mai largi. De aceea [Petre] Liciu, [State]
Dragomir, [C. Botez-] Penel si cu mine eram rasféatatii lui [...] Dar ce repetitii! Adevérata
scoald. Mai cu seamé cu noi, tineretul. Cu o rébdare, cu o staruinta, cu o finete si un
tact deosebit, Manolescu ne observa jocul, ne intorcea, ne sugera intonatii juste, ne
indica gesturile, relua scene intregi pentru orice gregald a noastra, ne incuraja cu céate
0 vorbd buna cand ne vedea abatuti fiindca nu ne simteam in stare sa-i realizam
dorintele si ne credeam inferiori cerintelor scenei. Ne stimula gi ne ridica moralul, ne
entuziasma pana intr-atat incat mai intotdeauna sfarseam prin a realiza ceea ce ni se

cerea.”
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Siiarasi intalnim, in amintirile lui, date cu privire la repertoriul in care tinerii
conservatoristi aveau sansa sa joace, alaturi de marii actori ai epocii: ,Marion
Delorme”, ,Kean", ,Romeo si Julietta".

in acest timp, profesor al clasei de declamatie de la Conservator era actorul
Mihail Galino, acum cu vechi state de serviciu la catedra pe care o ocupase inca din
1864, calitate pe care o detine timp de aproape 30 de ani fara intrerupere. Ca actor a
fost un mare interpret, la inceput - de amorezi, apoi de roluri principale mai ales in
drame istorice. A promovat pe scend, ca interpret si a cultivat in elevii sai
conservatoristi valorile interpretative traditionale, realiste, preluate de la Millo, dar i
deschiderile spre teatrul modern, occidental, obtinute prin studiile vieneze. A pregatit
pentru scena actori deosebiti. Dintre elevii sai cei mai cunoscuti au devenit Petre
Sturdza-Doria, Aglae Pruteanu, State Dragomir, C.B. Penel, Petre Liciu, Vlad
Cuzinschi, Mihail Belador, Const. lonescu, Emanoil Manoliu, Mihai Popovici jr, Dim.
Pruteanu, Natalia Profir - unii ajungand ei insisi, in etapa urmatoare, profesori, cel mai
vestit, in aceasta calitate, fiind State Dragomir. Acesta a ramas definitiv in istoria scolii
romanesti de teatru, nu numai ca interpret, ci si -cum am mai spus - ca pedagog
remarcabil.

Elevii de Conservator care au avut sansa sa se formeze in preajma lui, in clasa
lui, au ajuns - cei mai multi - mari actori. Printre ei s-au aflat: Victor lon Popa, Costache
Antoniu (devenit el Tnsusi profesor si rector al Conservatorului dramatic din Bucuresti),

Const. Ramadan, Milutd Gheorghiu, George Calboreanu, Aurel Ghitescu, Aurel

Mihai Codreanu Agatha Barsescu
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Munteanu, Gica Popovici, Sandina Stan, Sandu Teleajen, Sorana Topa, Costache

Sava, Nicolae Venias, Stefan Dancinescu.

Un alt mare profesor al Conservatorului dramatic a fost Mihai Codreanu.
Consacrat mai ales ca poet, ca maestru al sonetului, Mihai Codreanu, omul de
teatru remarcabil, a ramas cunoscut doar in lumea literara, aura poetului umbrind-o,
pentru publicul larg, pe cea a profesorului, directorului si rectorului de Conservator si a
directorului Teatrului National. Oamenii de teatru insa care i-au fost in preajma, care au
lucrat cu el sau sub indrumarea lui, care s-au format ca actori in clasa lui de la
Conservator i-au pastrat un inegalabil respect, o mare admiratie, pe care ni le-au
transmis prin scrierile lor.

Principala calitate a profesorului Mihai Codreanu era stapanirea desavarsita a
mestesugului actoricesc si, in special, arta vorbirii. Stia ce sa ceara unui elev si unui
actor, il putea indruma in directia aptitudinilor. Ca director al Teatrului National, igi
asuma adesea o parte din regia spectacolelor si anume: vorbirea, lucrand pe replica,
migalos, cu fiecare actor. Apoi, el avea o stima deosebita pentru aceasta meserie si,
desi sever, ,se purta prevenitor cu actorii si ii incuraja pe tineri" - marturiseste fosta lui
eleva, marea actrita Anny Braesky. Pe fostii sai elevi de la Conservator ii urmarea atent
dupa absolvire si, in calitate de director al Teatrului, ii ajuta sa se afirme. Asa a
procedat cu Stefan Ciubotaragu, cu Aurel Munteanu, cu Anny Braesky si cu altii. Cat de
profund cunostea el psihologia actorului intelegem din sonetul pe care 1-a inchinat
acestei profesii: Mi-e sufletul un saltimbanc grotesc,/Asa cum se-ntalnesc prin
iarmaroace; /El- vrea nu vrea - e nevoit séa joace/Pentru placerea celor ce-l privesc.// In
mine plange rasul omenesc / Si rade lacrima, pe cédnd cu voace / Zadarnica, de goale
poloboace, / Straine patime maimutaresc. // Asa méa stiu. Vibrez cu toate-aceste / De-a
vietii fiecaruia poveste / In clipa cand o spun la spectatori - // lar dezgustat de-atétea
maégti de vise / De-mi pierd in alfii eul uneori / Cand ies din scend, scuip intre culise”
(Actorul).

Mai sus, am spus cateva cuvinte despre profesoara Agatha Barsescu. Vom
adauga acum unele date semnificative despre munca la catedra de mimica si
declamatie a Conservatorului dramatic. in confesiunile din volumul ei de Memorii (p.
233) citim: ,.... nu m-am mai dus la Viena gi nici n-am mai plecat in America. Am rdmas
la lasi, devotandu-ma cu totul si din toata inima noii mele misiuni. M-am acomodat

foarte repede, iar elevii mei au devenit curdnd copiii mei. Am muncit sarguincios cu ei
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si, numai dupa trei luni de zile, am dat o frumoaséa dovada despre noua mea activitate
ca profesoara.” Era in 1925 si, vreme de patrusprezece ani care au urmat, a fost,
alaturi de Mihai Codreanu, profesoara cea mai iubita. Principiul ei didactic cel mai
important era formarea viitorilor actori pe baza celor mai bune lucrari din literatura
dramatica universala; alegea cu grija tot ceea ce putea servi la cultivarea dragostei
pentru frumos, la insugirea celor mai deosebite mijloace de expresie, la formarea
personalitatii creatoare a studentilor. Operele de baza au fost: ,Faust” de Goethe,

"

,Nathan cel intelept” de Lessing, piesele lui Schiller - ,Hotii" si Maria Stuart”, ,Sappho
de Grillparzer, tragediile shakespeariene, ,Hamlet", ,Macbeth”, ,Romeo si Julietta", iar
din dramaturgia nationala, ,Vliaicu Voda" de Al. Davila s.a. in formarea studentilor,
impletea judicios traditiile teatrului romanesc cu tot ce cunoscuse si practicase ea in
marea scoala de teatru vienez. A cultivat la studenti dragostea pentru teatrul poetic,
pentru teatrul marilor pasiuni. Tinand seama de datele personale ale studentilor, le
cerea insa sa se realizeze si pe coordonatele opuse temperamentelor lor. Dorea sa-i
formeze pe tineri pentru a putea intelege destinele omenesti spre a le putea da viata pe

scena.

Profesoara, inconjurati de elevii ei: in dreapta — Sandina Barsan,
viitoarea artisti emerita Sandina Stan

In 1927, didea prima ei serie de absolventi care prezentara un spectacol cu

fragmente din ,Fiul padurii" de Halm, ,Intriga si iubire" de Schiller, ,Inelul lui Gyges" de

Hebbel, ,Faust" si,Ifigenia in Taurida" de Goethe. Peste doi ani, in 1929, cu noua serie
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de studenti, prezinta in fata publicului iesean trei acte din ,loana d Arc" dupa Schiller,
LEmilia Galotti" si ,Nathan cel intelept" de Lessing, iar in 1930: scene din ,Faust,
~Romeo si Julietta”, ,Don Carlos" si ,Dama cu camelii”. La absolvire, aceasta promotie
de noi actori juca: , Trecéatorul" de Fr. Coppee, ,Medeed" de Legouve, ,Hero si Leandru”
de Schiller, ,Magda" de Sudermann. Dupa vizionarea acestui spectacol, cronicarul
iesean al ziarului ,Opinia" (Wratislavius) scria: ,,... sufletul de mama al D-nei Agatha
Bérsescu s-a contopit cu acela al discipolilor sub ghirlanzile aplauzelor ce au rechemat

la rampa pe elevi si profesoara."”

Desi trec anii -scria lleana Berlogea

in volumul  Agatha Baérsescu-, TEATRUL NATIONAL
o . o o ~ o . . v . 3/4
profesoara se straduieste s& ramana I Dyminicd 25 Maiu 1930 ora 8
o , , PRODUCTIA
demna §| foloSltoa re Ia Cated ra el. E de finele anului scolar 1929-1930. ’C\lasa de declamafie Prof.
batrana, implineste in curand optzeci de AGATHA BARSESCU
ani, merge greu, schiopaténd, e uneori Z:RF;:;A__Tg@E(L;fpg.ggn,;def;;o.,]é'e
.. o . Sylvia - - VeronicaVasili:l,
capricioasa $lI suspicioasa, dar vine cu Scenedin,,MEDEEA":.Imlalz-leadeLegouve
a w sem oA A g a M ason - DLtk Alex amul 11—
incapatanare la cursuri, zambind cand il Lycaon - D-ra lena Tautu, amul
Sceni din ,NATHAN TNTELEPTU!_‘" de Lessing
intdlneste pe culoare pe Mihai Naldin " Mibtesen S ama 1
~ . o ~ . Actul 5 din ,HERO si LE/\'VNDRU" de Fr. Grillparzer
Codreanu, intristatd céand studentii Horo-D-a Veruniea Vasl, i n
Naucleros - - D1. George Popovici, anul IT
~ - - - - . . - . Preotul - - [, Catiki Alex, anul IT
incearca sa-i spuna ca mai exista si alte paiorul--  Nadejde . am 1
. ~ . . »MAGDA” DE Suderlfmn. a‘cml 3si a}l 4-lea
piese decat cele din repertoriul lor. La 11 M VARIE sorn et hatu B amal 1
Colonelul Schwartze - - D1 Cherbis M., ultimul an
. . . . Doamna Schwartze - - D-na Daniuliuc Ariana, anul IT
i 18 iunie 1939, clasele de actorie s Frc - oy Pt il
Pastorul - - [ George Pq?ovifli;‘:nnl 1
conduse de Mihai Codreanu si Agatha Un servitr- -~ Nadejde Coama 1

Barsescu prezinta o suita de recitaluri de

versuri, studentii ei remarcéndu-se in
plus prin interpretarea ,Medeei" de Legouvé. A fost ultimul spectacol al ucenicilor ei si
cea din urma manifestare a marii actrite si profesoare.

Metoda ei de lucru a fost una foarte eficienta. Dupa ce Ti ajuta pe studenti sa
descopere coordonatele literar-dramatice importante ale personajelor, trecea la analiza
fiecarui moment al rolului, urmarind felul in care fiecare actor isi insusea datele lui,
realizand raportul just dintre trairea interioara si posibilitatea de comunicare exterioara.
Agatha demonstra zi de zi elevilor sai ca numai cunoasterea si stapanirea
mecanismului vocal si a respiratiei ajutd ca focul launtric sa devina arta vie i
convingatoare.

Asa cum ea insasi fusese formata, adica in cultul plasticii scenice, al gestului
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frumos, al tinutei distinse, veghea ca aceste calitati sa le capete si elevii ei. Le
pretindea actorilor sa-si rezolve singuri rolurile, nu sa astepte de la regizori solutiile. Pe
regizor il considera doar un dirijor care orchestreaza ansamblul. Pentru a le fi de un
real ajutor, profesoara juca mereu alaturi de elevii ei, calau-zindu-i, dandu-le curaj si
incredere in fortele lor. «Am depus si depun o muncad deosebitd - marturisea
profesoara pentru a inlatura desele defecte ale elevilor in ceea ce priveste rostirea,
pronuntia, declamatia, intonatia, frazarea. N-am lasat pe nici un elev sau eleva, chiar
daca ar fi lipsit de orice Tnsusire, pana ce nu am inlaturat acest defect.»

Isi iubea mult elevii. Despre Sandina Barsan (Stan) spunea: ,Un frumos talent il
manifesta tanara, frumoasa si valoroasa mea eleva Sandina Barsan", iar pe Eliza
Petrachescu o numea ,iubita mea eleva". Dintre baieti, ii pretuia pe George Popovici si
pe Const. Moruzan, cel dintdi remarcandu-se in Romeo, in Principele din ,Emilia
Galotti", in Armand Duval din ,Dama cu camelii* si ajungénd apoi unul dintre cei mai
mari actori ai Teatrului National si, apoi, profesor al Conservatorului dramatic. Din
pacate, marele lui talent, manifestat in variate ipostaze ale genului dramatic (Stefanita
din ,Viforul" de Delavrancea, Vlaicu-Voda din drama omonima a lui Al. Davila,
Smerdiakov din artistii teatrului national. ,Fratii Karamazov", Raskolnikov din ,,Criméa si
pedeapsd" - ambele dupa Dostoievski, Akim din ,Puterea intunericulu" de Tolstoi, Luca
din ,Azilul de noapte" de Gorki) a contribuit prea putind vreme la formarea tinerilor
actori, caci, ajuns profesor la Institutul de teatru ,Matei Millo" din lasi, a profesat doar
doi ani (1950-1951), institutul desfiintandu-se.

Dintre marii actori ai Teatrului National care au fost, de asemenea, profesori ai
Conservatorului dramatic, nu trebuie uitati Radu Demetrescu - in aceeasi perioada cu
Mihai Codreanu si Agatha Barsescu, Gina Sandri-Bulandra (dupa moartea Agathei
Béarsescu), apoi Manole Al. Foca, $tefan Dancinescu, lon Lascar s.a. Cel putin doi
dintre fostii elevi ai acestuia din urma au ajuns mari actori ai teatrelor bucurestene si, la
randul lor, profesori de actorie: Petre Gheorghiu si Octavian Cotescu.

De-a lungul multor decenii in care a functionat (incepand, de fapt, din 1836),
scoala de teatru de la lasi a fost o adevarata institutie de cultura si artd in care s-au
format marii slujitori ai Thaliei si Melpomenei. O istorie completa a acestei scoli -care,
speram, se va scrie - va aduce, cu siguranta, date noi, asezadnd acest for de
invatamant la locul inalt care i se cuvine in cultura nationald. Caci contributia lui la
dezvoltarea teatrului romanesc - nu doar la cea a teatrului iesean - a fost cu adevarat

remarcabila. Putini stiu - chiar dintre oamenii de teatru - ca actori mari ai scenelor
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romanesti au fost formati in aceasta scoala. $i mai putini, apoi, stiu ca unii dintre
oamenii de cultura care au devenit celebritati in alte domenii decét teatrul, au fost elevii
acestei scoli: filosoful Vasile Conta, istoricul N.A. Bogdan, pictorul Octav Bancila, poeta
Matilda Cugler-Poni, savantul lon lonescu de la Brad scriitorul si regizorul Victor lon
Popa si altii.

In privinta sediilor in care a functionat Conservatorul dramatic de-a lungul
timpului au circulat multe informatii eronate. Chiar placa aflata in prezent pe cladirea
din strada Banu contine date gresite. Sta scris pe aceasta placa amplasata in luna mai
1978: ,in aceastéa cladire a functionat, intre anii 1860-1940, Conservatorul de Muzicéa si
Arta Dramatica..." Doi cercetatori ieseni ai trecutului orasului - Constantin Ostap si lon
Mitican - aduc in cartea lor Cu lasii mana-n mana (voi. ll, Ed. Dosoftei, lasi, 1997, pp.
166-171) precizari importante asupra cladirilor in care a functionat Conservatorul
dramatic. Primul local al scolii de teatru (Conservatorul Filarmonic-Dramatic, infiintat in
1836) a inceput sa functioneze ,intr-o casé particularé din apropierea bisericii Sf. llie"
(cf. Al. Aurescu - Almanahul Conservatorului de muzica si declamatie. De la
infiintarea lui, pana la 1905 - lasi, tipografia H. Goldner, 1906). La reinfiintarea lui, ca
institutie de stat, in 1860, Conservatorul a avut sediul in localul $colii de Arte si Meserii,
unde s-a instalat apoi Biblioteca UMF, pe strada V. Alecsandri nr. 7. In 1862, a fost
mutat in ,casele Reinicke" de pe strada Lapusneanu, pentru ca in 1863 sa treaca,
vreme de un an, in casele ,Strat" de pe strada Lozonschi. Vreme de cinci ani, apoi,
intre 1864-1869, a functionat in casele bisericii Dancu din apropierea actualului edificiu
al Teatrului National. in sfarsit, intre 1860-1870, sediul Conservatorului dramatic a fost
in ,casele Principesei Elena Cantacuzino" - actualul local al Spitalului de urgenta de pe
strada Berthelot (fosta strada ,Patruzeci de sfinti").

Abia la 23 aprilie 1870, Conservatorul iesean a fost instalat in ,casele Costache
Ghica", de pe strada Banu nr. 10, cladirea pe care se afla mai sus pomenita placa. Dar
daca in 1940 sediul era acelagi, in decursul celor 70 de ani de functionare
Conservatorul a mai fost mutat, in doua randuri (1885 si 1891) in ,casele Drosu" de pe
strada Lapugneanu (in fata actualului Muzeu al Unirii), pentru a reveni, de fiecare data,
in localul din strada Banu.

A existat si intentia construirii unui local propriu. Astfel, la 27 iulie 1939, Radu
Constantinescu, directorul Conservatorului (care, in acel an, preluase functia dupa
retragerea lui Mihai Codreanu), solicita Primariei lasi atribuirea, in acest scop, a

terenului pe care se afla casa Zanescu (strada Vasile Stroescu, colt cu strada Cuza
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Voda) pentru a ridica pe el cladirea Academiei de muzica. lata textul acestei solicitari:
LAcademia de Muzica si Artd Dramatica din lasi, cea mai veche institutie de cultura
roméneascd, acea care a dat tarii toate elementele muzicale (...), se gaseste de ani
indelungati intr-o stare deplorabilé din cauzd c& nu are un local propriu (...) Profitand
de imprejurarea ca astazi in fruntea dregétorilor se afla ieseni cu tot dragul pentru
targul lor, cum este (!) ministrul Victor lamandi, Petre Andrei, Mihai Ralea, iar in lasi
rezidentul regal Traian lonascu si d-I primar general Constantin lonescu, speram ca
macar acum a venit timpul sa putem realiza acest deziderat"

Cererea a ramas fara raspuns, cauza stand, probabil, in situatia dificila creata de
inceputul celui de-al doilea Razboi Mondial. Totusi, ceva s-a facut, dovada ca in 1943,
Conservatorul de muzica si Arta Dramatica ,G. Enescu" isi realizase un local propriu
pentru spectacole in strada Lapusneanu nr. 26, ,0 cladire din caramida arsa, pe
fundatie de beton, acoperis de tabla". Aici erau invitati, la 5 aprilie 1943, reprezentantii
Primariei, ,pentru receptia lucrarilor efectuate la Conservator". Cladirea a fost insa
distrusa de bombardamentele din 1944.

Intre 1944-1949, Conservatorul a functionat in imobilul din Bd. Copou nr. 8, apoi,
pana in 1950, in localul din strada Cuza Voda nr. 29, dupa care, pana la desfiintarea
din 1951 - in palatul Mihail Sturdza din strada Lozonschi - fostul Seminar ,Veniamin
Costache", unde va fi instalat gi la reinfiintarea din 1990. Din 1994 s-a mutat in fostul
local al Reuniunii Femeilor Romane (apoi al Politehnicii), din strada Horia nr. 7-9, unde

se afla si in prezent.
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DAVID ESRIG

regizor — profesor — om de teatru






Laudatio
Maestrului David Esrig
SORINA BALANESCU

In neobignuitle urzeli de vis si real, cu care ati imbogétit lumea spectacolului
romanesc si european, se lasa intrezarita, inca de la primele Dumneavoastra iesiri la
rampa, o tenace constantd a gindului calauza, gind pe care il gasim formulat in
comentariul la estetica lui Camil Petrescu: scriind despre Camil, proaspatul absolvent
al Institutului de Teatru si Film din Bucuresti, David Esrig, se regasea pe sine, in
randuri care vadesc o cofraterna aplecare spre absolut. Ca si autorul pe care il explicati
atunci, in 1958, Dumneavoastra apartineti ,rarilor creatori care nu pot proceda cu
jumatati de masura, care, odata lansati spre un tel, incearca sa cunoasca si sa verifice
tot ce se cuprinde in limitele orizontului lor...” Caci ce altceva decat consecventa
aproape fanatica in scrutarea absolutului, pentru a cladi pe scena lumi posibile, uneori
amenintatoare, uneori previzionare prin adevarul lor, altfel decat oglindind realitatea
palpabild, va indeamna sa va angajati cu atata devotiune, dublata de cultura, in slujba
teatrului existential ca teatru al esentelor? Cea mai importanta scoala de teatru si film
din Germania, Academia de rang universitar de la Burghausen, pe care ati intemeiat-o.
In 1995, a primit numele enigmaticului poem al poetului supra-realist Gellu Naum,
Athanor, stiut fiind ca alchimistii Evului Mediu incercau sa prinda, din apele creuzetului
numit athanor, prin manevre fizice, dar gi mistice, v-a determinat sa-i alegeti, dintre
colegii de generatie, pe cei talentati — si mai dispusi sa va urmeze. Faceati astfel
dovada vocatiei de profesor, care igi fascineaza elevii cu ideiile lui insolite si cu felul de
a-i dirija in scena. La clasa de regie a conservatorului bucurestean, sansa lui Tocilescu,
a lui Dan Micu si lulian Visa s-a numit David Esrig. Fiercare din spectacolele care v-au
atras celebritatea s-a construit cu migala inteleptita de inspiratie, dar si de studiu —
studiu de arhitect ce vede edificiul, intreg si armonios, in fiecare detaliu. L-ati ales pe
Gheorghe Dinica si pe Marin Moraru ca partasi la pre-facerea teatrului, impartasindu-le
incredintarea ca teatrul merita sacrificarea trufiei individuale. Dupa seria de spectacole
in care i-ati distribuit, s-a scris mult si cu temei exegetic despre fenomenul Dinica gi
fenomenul Moraru. Si nu e o simpla intdmplare ca, intr-una din cartile ce i s-au
consacrat, Gheorghe Dinica, aflat la apogeul exceptionalei sale cariere — in teatru gi in
film, gasea potrivit sa vorbeasca mai mult despre maestrul sau Esrig decat despre

Dinica-actorul. Tinerii interpreti de atunci — George Constantin, Damian Crasmaru, lurie

37



Darie, Mihai Paladescu, Silvia Popovici, Vasilica Tastaman si Sanda Toma datoreaza
mult ca traseu actoricesc indrumarilor Dumneavoastra. Arta de a construi spectacole
ca un poet al matematicilor v-a atras colaborarea talentatului scenograf lon Popescu-
Udriste. Tn privinta tehnicii multiplicarii jocului si a expresiei faciale in oglinzile care il
inconjoara pe Nepotul lui Rameau (Gheorghe Dinica), un maestru recunoscut al
scenotehnicii, inginerul de lumini Virgil Petrovici, distingea nu mai putin de 60 de surse
luminoase si 400 de stari de iluminare, toate conlucrand la crearea unei irealitati
fantastice, comparabil doar cu duhul vietii. Prin manevre nu mai putin iscusite, avand si
o incarcatura sacra deloc neglijabila, puneti la lucru aptitudinile invataceilor pentru a
descoperi actiunile care se furigseaza in spatele cuvintelor din texte incarcate de valente
existentiale, precum poemele lui Gellu Naum, Urmuz, Max Blecher, Paul Celan, Eugen
lonescu. Dar, tenace in statornicia programului sau cultural, savarsita inca din anii
inceputurilor regizorale, intalnirea cu miracolul marii arte, trecute prin cuptorul alchimic
al gandirii cu bataie lunga spre viitor. Fiecare din spectacolele tanarului pe atunci, de la
Vicleniile lui Scapin, spectacolul de diploma ce inaugura Teatrul Tineretului din Piatra-
Neamt (in 1958), trecadnd prin Procesul d-lui Caragiale de Mircea Stefanescu,
spectacolul de la Teatrul National din Bucuresti (in 1961), pentru a ajunge la
fabuloasele montari de pe scena teatrului de Comedie — Umbra de Evgheni Schwartz
(1963), Troilus si Cresida de Shakespeare (1965), Capul de ratoi de G. Ciprian (1966),
apoi Nepotul lui Rameau dupa Diderot, in adaptarea si traducerea lui Gellu Naum, la
Teatrul ,Bulandra” (1968), a hotarnicit o epoca noua, a unui nou fel de a face teatru —
elocvent prin simplitatea mijloacelor folosite, uimitor prin percurtanta gandului plasmuit
in imagine si cuvinte. ,Practic un teatru sincer, fara smecherii...”, afirmati cu putin timp
in urma, raspunzand curiozitatii tinerilor care nu au avut sansa sa vada acele
spectacole, sincer, indraznim sa va completam, in sensul artei mari si adevarate.
Spectacolele acelea uimeau publicul, ii uimeau, nu mai putin, pe oamenii de teatru, prin
neobisnuita sigurantd a desenului regizoral; nimic din tatonarile unui incepator, totul
avea logica si precizie milimetrica, asa cum mentiona un cronicar. O intuitie
exceptionala evenimentul pe care il proiectase candva lon Sava, propunand o
reprezentatie Macbeth cu masti. $i critica teatralda tanara v-a stat aproape, cu
entuziasmul si exigenta, comentandu-va spectacolele cu un remarcabil profesionism,
ceea ce intretine tonusul impresiei generale de perfectionism asumat.

intre timp, ca angajat al televiziunii, ati realizat 400 de emisiuni, reportaje,

interviuri, spectacole transmise in direct, iar participarea la festivaluri internationale de
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teatru si premiile primite va dau satisfactia unei recunoasteri bine meritate. Marele
Premiu decernat pentru spectacolele cu Umbra si Troilus si Cresida, in 1965, la Teatrul
Natiunilor de la Paris, Premiul criticii franceze pentru cel mai bun regizor strain, premiu
impartit cu Franco Zefirelli — tot acolo; cele trei premii la editii succesive ale
prestigiosului festival BITEF de la Belgrad, premii disputate cu Grotowski si Krejca,
succesul exceptional cu Umbra la Moscova si la Leningrad va impun ca unul dintre
numele cele mai cunoscute ale tinerei generatii de regizori in plan european. Sunteti
invitat la Praga, la Bonn, la Viena, la Haifa, orasul Dumneavoastra natal, tineti prelegeri
de teatru in Anglia... Numai ca, intr-o zi cenzura oficiala si cea ,benevola” a unora
dintre colegii de la Nationalul bucurestean, unde erati angajat, insinueaza prezenta
unor elemente subversive in spectacolele lucrate in cheia grotescului tragic, a sarjei si
caricaturii, pe texte tratate ca teatru politic. In anul 1969, l-ati convins pe Beckett sa
vina la Bucuresti si si asiste la premiera piesei sale, In asteptarea lui Godot.
Spectacolul a fost interzis. Interzis va fi si spectacolul proiectat cu Marat-Side de Peter
Wiess, in traducerea si adaptarea lui Gellu Naum. Interzisa va fi si Furtuna lui
Shakespeare, in montarea la care ati lucrat mai bine de doi ani, avindu-i ca interpreti
pe George Constantin si Silvia Popovici. La multele vizionari, textul rostit pe scena se
verifica dupa textul englezesc, avut in fatda de cenzori. Ati primit interdictie si pentru
filmul De ce?, pe un scenariu propriu, dupa Caragiale. Ati apucat sa duceti la capat un
spectacol stralucitor prin jocul fanteziei comice, Trei gemeni venetieni de Collato, cu un
Arlechino — Gheorghe Dinica in cea mai buna forma actoriceasca. A fost, prin forta
jocurilor de culise, ultima reprezentatie, unde numele lui David Esrig aparea pe afig in
Romania. Exilul, nevoit, a venit in acelasi an, 1973, dupa demisia din functia de director
artistic al Teatrului National din Bucuresti. In Germania, unde v-ati stabilit, palmaresul
international v-a atras angajamente la teatre de seama. Ati montat spectacole la
Teatrele Municipale din Bremen, Bonn, Koln, Munchen, ati fost director artistic al
Teatrului Municipal dn Essen, la Wupperthal. Farse medievale, un Brecht — altfel tratat
decat se obisnuia in Germania, Marlow, Lev Tolstoi, Gorki, Mrozek, Shakespeare,
Gogol, Lenz, Diderot, Moliere se succed, ca tot atatea reusite, pe scene nemtesti, dar
si la Paris, la Teatrul Habima din Tel-Aviv, la Berna, unde Vicleniile lui Scapin, in regia
Dumneavoastra, primeste Premiul pentru cel mai bun spectacol al anului 1980 din
Elvetia.

O temeinca activitate editoriala dubleaza activitatea de regizor — carti importante

de teatru si teatrologie sustin demersul practic al regizorului si profesorului. intre timp,
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ati obtinut titlul academic de Doctor al Universitatii din Munchen, ati tinut cursuri la
Universitatea din Essen, ati fost desemnat Director al Centrului de educatie pentru
actorii profesionisti (din Minchen) si Presedinte de onoare al Festivalului scolilor de
teatru din Europa. La Athanor, singura institutie de invataméant superior teatral,
subventionata de statul german, ati invitat profesori de cel mai finalt prestigiu
profesional din Europa, iar metoda de lucru cu studentii germani, austrieci, romani
imbina tehnici de lucru care cultiva corporalitatea actorului, dar si tonalitatea vocii, intr-
o vreme cand accentul, in majoritatea scolilor de teatru europeme, cade pe teatrul-
imagine. Ritmurile teatrului poetic existential solicita valorea melodica a cuvantului, dar
si gestul si miscarea expresiva actorului.

Omul David Esrig nu a ramas insensibil la suferintele romanilor sub comunism:
filmul documentar, pe care televiziunea germana publica I-a difuzat in seara de 22
decembrie 1990, Patimirile Romaniei — un an dela revolutie, a atras donatii de milioane
de marci in sprijinul copiilor din orfelinatele romanesti. Este meritul Dumneavoastra, a
oaspetelui nostru de azi, de a fi schimbat in bine macar o parte dind estinul acelor
copii.

Maestre, suntem fericiti sa va avem astazi, aici, alaturi de noi, la sarbatoarea
celei mai vechi Universitati de Arte din Romania, iar incuviintarea Dumneavoastra in
privinta decernarii titlului academic suprem, de Doctor Honoris Causa, al Universitatii

de Arte ,George Enescu” din lasi, ne onoreaza profund.



Laudation
To Master David Esrig
SORINA BALANESCU

In the unusual warp of dreams and reality which You have enriched the world of
Romanian and European theatre with, one can see, even from Your early stage
productions, the constancy of a guiding thought expressed many years ago in a
commentary upon Camil Petrescu’a aesthetic — as, when writing about Camil, the
newly-graduate of Bucharest Institute of Theatre and Film, David Esrig, was also
writing about himself, in lines proving his confraternity in the inclination towards
absolute itself. Like the author commented upon in 1958, You belong to “the rare
creators that cannot do things by halves, that, once launched on a goal, try to
understand and to experience everything that falls within their horizon”. For what else
than an almost fanatical resolution in scrutinizing the absolute in order to build on stage
possible worlds, some of them menacing, others visionary in their truth, could have
urged You to commit Yourself with such devotion, backed by an outstanding culture, to
the service of the existentialist theatre, conceived as a theatre of essences? The most
important school of theatre and film in Germany, the universitary Academy of
Burghausen, which You have founded in 1995, was named “Athanor” after the title of
an enigmatic poem written by Gellu Naum, a surrealist Romanian poet, as a reference
to the well-known alchemic attempt to catch the spirit of life from the waters of the
crucible named athanor, through physical and mystical manoeuvres. Through no less
skilful manoeuvres, also bearing a significant sacred load, You put to work the skills of
Your disciples in order to uncover the actions that slip behind the words in texts with an
existential edge, such as Gellu Naum’s poems, or in other literary works by Urmuz,
Max Blecher, Paul Celan or Eugen lonescu.

Tenacious about his cultural programme, director David Esrig encountered, even
from the early years of his début, the miracle of great art, riped in the alchemic pot of
long-term thinking. Each and every of the performances staged by the young director of
those days, from Scapin’s Cunnings, the graduation play staged on the occasion of the
inauguration of Piatra-Neamt Theatre, in 1958, to The Trial of Mr. Caragiale, by Mircea
Stefanescu, staged at the Bucharest National Theatre, in 1961, up to the fabulous
productions from The Comedy Theatre — The Shadow, by Evgheni Schwartz (1963),
Troilus and Cressida, by Shakespeare (1965), The Duck’s Head, by Gheorghe Ciprian
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(1966), or Rameau’s Nephew, after Diderot, translated and adapted for stage by Gellu
Naum, at Bulandra Theatre, in 1968, set the landmark of a new period and of a new
way of playing — eloquent due to the simplicity of means, amazing due to the
percussion of thought moulded into images and words. “I make an honest theatre,
without tricks” — You said some time ago, as an answer to the curiosity of some young
artists who didn’t have the chance to see those performances — “honest”, we daresay,
in the sense of true and real art. Those early theatrical performances have amazed the
public and equally the specialists, because of the uncommon mastery of the director’s
design; there was nothing in them to speak of a beginner’s hesitations, and on the
contrary, everything had a flawless logic and a “millimetre precision”, as a reviewer
stated.

A thorough intuition made You choose, among Your generation fellows, the most
gifted ones and the most willing to follow You. Thus, You proved a teacher’s vocation,
one who fascinates his students with his unwonted ideas and with his way of directing.
Within the directing class from the Conservatory of Bucharest, the good chance of
Alexandru Tocilescu, Dan Micu or lulian Visa was David Esrig. Each of the
performances that made You famous was created with a minute inspiration, but also
with a learned minuteness — one of an architect able to see the whole building,
complete and harmonious, in each tiny detail. You chose Gheorghe Dinica and Marin
Moraru as Your companions in the work of reshaping our theatre, You made them
impart Your belief that acting is worth the sacrifice of one’s individual vanity. After a
series of performances in which the two of them were cast by You, they became well-
known as “Dinica wonder” and “Moraru wonder”. And it cannot be a mere coincidence
that, in one of the books dedicated to him while at the peak of his exceptional career in
theatre and film, the actor Gheorghe Dinica chose to speak more about his master
David Esrig than about himself. All of these — then, very young — actors, such as
George Constantin, Damian Crasmaru, lurie Darie, Mihai Paladescu, Silvia Popovici,
Vasilica Tastaman or Sanda Toma, owe a lot of their success to Your guidance. The art
of imagining performances in the manner of a mathematician-poet gained on Your side
a very gifted scene-painter such as lon Popescu-Udriste. As for the technique of
multiplying the acting and facial expression through the mirrors surrounding Rameau’s
nephew (i.e., Gheorghe Dinica), the lighting engineer Virgil Petrovici, who was a
reputed master of stagecraft, counted as many as 60 sources of light and 400 states of

lighting, all of these contributing to create a fantastic unworldliness, comparable only to
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the sensation once created by lon Sava when he imagined a Macbeth performed with
masques. You also had by Your side the young critics, who enthusiastically delivered
some very accurate comments upon Your productions — a fact that enhanced the
general impression of perfectionism.

Meanwhile, as a television employee, You signed 400 broadcasts, reportages,
interviews, shows transmitted live; also, the participations in international theatre
festivals and the prizes You have received gave You the satisfaction of a well-deserved
recognition. The Great Prize for The Shadow and Troilus and Cressida, received in
1965, at the Theatre of Nations in Paris, The Prize of French Critics for the best foreign
director, a prize which You shared with Franco Zefirelli, the three prizes won at three
successive editions of the well-known Festival BITEF from Belgrade, which You won
against Grotowski and Krejca, the enormous success You had with The Shadow in
Moscow and Sankt Petersburg, all strongly recommended You as one of the most
important names among the young generation of European theatre directors. You have
been invited to Prague, Bonn, Vienna, at Haifa, the city where You were born, You
have given lectures in England.

But one day, unhappily, the official and the unofficial censorship (the last one,
voluntary offered by some of Your fellows within the National Theatre of Bucharest,
where You used to work) insinuated that there could have been some subversive or
seditious elements in the performances You staged in the key of grotesque and tragic
caricature, based on dramatic texts taken as political theatre. In 1969, You persuaded
Samuel Beckett to come to Bucharest in order to attend the premiére of Waiting for
Godot; but the performance was forbidden. Also forbidden will be another performance,
one after Marat-Side, by Peter Wiess, translated and adapted by Gellu Naum. Also
forbidden will be Shakespeare’'s The Tempest, with George Constantin and Silvia
Popovici, a play to the staging of which You had been working by that time for more
than two years. Many a time a performance was seen (by the censors) books in their
hands, confronting the lines uttered on stage with those of the original English texts.
You were also forbidden to make a film on an original script adapted after I. L.
Caragiale, Why?. However, You managed to carry through yet another splendid show,
a comic phantasy named Three Twins of Venice, written by Collato, featuring a
Harlequin — Gheorghe Dinica — in his best shape as an actor. This was, by the force of
some malicious behind the scenes manoeuvres, the last representation where the

name of David Esrig showed on a bill in Romania. The unwanted exile begun the same



year, in 1973, after quitting Your position as artistic manager of National Theatre in
Bucharest.

In Germany, where You settled, Your international record brought about
numerous engagements at important theatres. You directed performances at the city
theatres from Bremen, Bonn, Kdln and Munich. You were named artistic manager of
the city theatre from Essen, in Wuppertal. Mediaeval farces, a play after Brecht —
different from the way Brecht was usually staged in Germany — Marlowe, Lev Tolstoi,
Gorki, Mrozek, Shakespeare, Gogol, Lenz, Diderot or Moliére have been staged with
great success on German stages, in Paris, Tel-Aviv or Berna (where Scapin’s
Cunnings received the prize for the best theatre performance of 1980 in Switzerland).

A solid activity as an author doubles Your activity as a director; important books
on theatre and theatre science back up the practical approach of the director and
teacher David Esrig. Meanwhile, You became a Doctor of Munich University, gave
lectures at Essen University and were assigned Manager of the Educational Centre for
Professional Actors in Munich and also Chairman of Honour of Europe Theatre Schools
Festival. At Athanor, the only institution for high education in theatre stipend by German
government, You invite lecturers of the highest professional rank in Europe; the
methods You put to work in the benefit of Your German, Austrian and Romanian
students join together working techniques aiming to train both the corporeality of the
actors and their intonation (whilst most European schools nowadays favour what has
been called image-theatre). The rhythms of Your existential poetic theatre equally
request the melodic value of words, the gesture and the expressive movement of an
actor’s body.

Humanly, David Esrig did not remain insensible to the sufferings of Romanian
people under communism. Your documentary, broadcast by German public television
on the 22" of December 1990, entited Romania’s Ordeal — One Year after the
Revolution, has drawn large amounts of money towards Romanian orphanages.
Having changed for the better at least a portion of those children’s destiny is Your
merit, too.

Master David Esrig, we are happy to have You here today, at the celebration of
Romania’s oldest University of Arts, a festivity within which Your having accepted to be
conferred the highest academic title, that of Doctor honoris causa, from the part of

“George Enescu” University of Fine Arts, deeply honours us.



Talentul este capacitatea de a crede in fictiunea pe care ti-o asumi - David Esrig
VASILICA BLOHAT

Un secol si jumatate de viata artistica in cadrul unei universitati inseamna ani de
treceri, de cautari si de realizari, inseamna tumult si forfota, schimbare si, as mai spune
eu, evolutie. Si daca timpul se opreste dupa 150 de ani gi intreaba ce s-a intamplat
pana atunci, n-ai incotro si trebuie sa-i raspunzi. lasul i-a raspuns anul acesta, imediat
ce i-au sosit studentii plecati la odihna pretutindeni. Proaspat sositi din vacante, s-au
trezit invitati la sarbatoarea lagi-ului universitar. Sub semnul acestei sarbatoriri au stat
diverse manifestatii pregatite pentru toti aceia care au ales acest oras drept loc pentru
cunoastere gi dezvoltare, pentru descoperire gi poate pentru creatie. Dupa conferinta
lui loan Holender (de aproape douazeci de ani director al Operei din Viena) si cea a lui
Andrei Plesu, care au avut loc la Universitatea Alexandru loan Cuza, a urmat si la
Universitatea de Arte “George Enescu” un eveniment de asemenea proportii: intre 1 si
6 octombrie a fost organizat aici un atelier de arta actorului, atelierul “Gheorghe
Dinica”, a carui atent indrumator a fost nimeni altul decéat regizorul David Esrig.

Figura marcanta a regiei de teatru si a pedagogiei teatrale europene, David
Esrig absolva Institutul de Arta Teatrala si Cinematografica in 1958. Se face auzit si
cunoscut, mai intai in tara gi apoi in strainatate, pentru spectacole ca Umbra Iui Trolius
si Cresida, Nepotul lui Rameau, Marat Sade sau Asteptandu-l pe Godot, care urma sa
fie jucat chiar in fata lui Samuel Beckett. Acesta accepta invitatia regizorului, dar din
pricina cenzurii regimului comunist spectacolul este suspendat. Roméania acelor ani nu
era tocmai spatiul propice pentru libera exprimare, conditia artistului era in permanenta
amenintata, contestata sau anulatd de jocurile politice din vreme. Astfel se face ca
David Esrig paraseste tara si dupa mai multe perindari prin diverse spatii culturale , se
stabileste in Germania la Burghausen. Aici infiinteazad un centru de cercetare teatrala
care se va dezvolta cu timpul si va ajunge cunoscut drept Academia de Teatru si Film
Athanor. Athanor se nagte din nevoia de a transforma din plumb in aur esenta umana a
actorului. De a-l invata cum sa aleaga dintr-o variatd gama de posibile exprimari, pe

cea care contine cele mai multe informatii $i care concentreaza cel mai bine mesajul.

Preocupat de expresie, nu neglijeaza deloc cuvantul. Tot ce se petrece in teatru
trebuie sa fie constient si asumat. Astfel, timp de o saptaméana, David Esrig lucreaza

cu studentii Universitatii de Arte “George Enescu” monologuri, alese de ei, care de care



mai diferite si mai incitante (de la teatru antic pana la Shakespeare, Cehov sau teatru
contemporan: Edward Albee, Jonas Gardell, J.P.Sartre), cu scopul de a le impartasi
din abecedarul teatrului existentialist si de a le arata cum pot singuri sa creeze lumi
verosilie atat pentru ei cat si pentru spectatori, lumi care pot fi generate de un gest, un
ton sau o imagine. Regizorul mizeaza pe sinteza, sinteza care vine dupa o mai lunga
cercetare si aprofundare a personajului. Pentru toate e nevoie de concentrare si
atentie. Pentru a ajunge la emotia vie si la sensul autentic, nu e de ajuns sa stii, trebuie
sa crezi. Si sa crezi pana la capat.

David Esrig indruma cu drag si sfatuieste, demonstreaza, povesteste si
auditoriul e fascinat de bogatia unui om care s-a intélnit in drumul sdu cu numeroase
personalitati reprezentative ale fondului cultural roménesc sau european: actori, pictori,
regizori sau dramaturgi, muzicieni. Gheorghe Dinica, Marin Moraru, Lucian Pintilie,
Sergiu Celibidache sunt cateva din personajele anecdotelor strecurate de Esrig in
discursul sau. Cautarea si munca actorului cu el insusi este permanenta, ea incepe cu
citirea si descifrarea textului gi nu se termina nici dupa premiera. Teatrul existentialist
este conditionat in primul rand de crez. De capacitatea actorului de a se pune in
situatie si de a o juca fara nici cea mai mica retinere, oricat de absurda ar fi situatia, ea
trebuie sa fie intotdeauna adevarata pentru cel care e pe scena. Doar asa va fi
adevarata si pentru cel care e in sala. Esrig spune ca nimic nu e imposibil atata vreme
cat actorul crede in ceea ce face. Dincolo de cuvinte, actorul trebuie sa vada
intotdeauna sensul si scopul lor, viata adevarata se naste nu din ceea ce se spune, Ci
din cum si de ce se spune. Personajele nu traiesc pe hartie, ci in propriul lor timp si
spatiu, de care sunt dependente. La contextul creat de acestea are de lucrat regizorul,
dar la cum functioneaza personajele in raport cu contextul, asta “devine” treaba
actorului. Imaginatia lui este forta creatoare. David Esrig mai cere, pe langa asta, si
putind pofta de viata si joc. Numai asa, spune el, spectatorul in loc sa doarma in sala,
va visa. Actorul trebuie sa devina un adevarat alchimist gi s8 metamorfozeze fictiunea
intr-o realitate surprinzatoare, uneori cutremuratoare, in fata careia pana si cel mai
crispat dintre spectatori sa se incline

Devotamentul pe care il cere artistului este acela pe care el insusi |-a avut fata
de munca sa si fatd de conditia omului de teatru in general. De fapt, artelor le e
specifica nevoia imperativa a celor care le fac, sa le faca. Nu exista jumatati de masura
in ce priveste conditia creatorului, de orice natura ar fi el. Sunt demne de admirat lupta

cu un sistem politic nemilos si perseverenta, cum de altfel de admirat e si lipsa
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compromisului. Poate de aici si cerintele exigente ale regizorului. David Esrig ii invata
astfel pe studentii curiogi nu numai cum sa lucreze cu ei ingisi pentru teatru, ci gi pentru
viatd. Devine pentru multi un model demn de urmat si tuturor le vine greu sa se
desparta dupa o saptamana de faimosul si prea bunul indrumator.

La atelier au participat: Laura Bilic (absolventa Arta Actorului UAGE si
castigatoare a Galei Hop 2010), Alexandru Clement Arnautu (absolvent Arta Actorului),
Alexandra Bandac (anul Il Arta Actorului), Adina Iftime (anul Il Arta Actorului Manuitor
de Papusi si Marionete), Ana Maria Morosanu (anul Il Arta Actorului), loana lugca (anul
[l Arta Actorului Manuitor de Papusi si Marionete), Mirela Nistor (absolventa Arta
Actorului, anul | Master Artele Spectacolului), Diana Roman (absolventa Arta Actorului,
anul | Master Artele Spectacolului), Loredana lonita (anul Il Arta Actorului Manuitor de
Papusi si Marionete), loana Lefter (absolventa Arta Actorului), Cristi Gheorghe (anul Ill
Arta Actorului), Andrei Sava (anul |l Arta Actorului), Andrei Ciobanu (absolvent Arta

Actorului)

Impresii :

Daniel (spectator): Modul de lucru al Domnului Esrig reprezinta cel mai simplu,
dar si cel mai complicat mod de a reusi in teatru. Am invatat ca teatrul se face cu
zambetul pe buze, incercare si siguranta. Lucrurile noi invatate de la domnul Esrig
sunt, de fapt, cele pe care le stiam, marele regizor avand darul de a deschide ochii
celor care il urmaresc cu atentie. Si de a-i atrage in "povestea teatrului" pe cei mai
putin curiosi.

Laura (participant): Ni s-au spus practic lucruri pe care noi le stiam deja, dar au
fost atat de bine spuse, sau mai degraba, atat de bine structurate si ordonate, incat am
invatat ce trebuie sa respectam gi cum sa nu sarim peste etape. Ne-a organizat si pe
noi, asta e. $i cel mai important e ca ne-a reamintit sa nu ne oprim la jumatate, sa
ducem intentiile pana la capat, oricare ar fi ele. Pentru ca sunt multe, solutiile sunt
infinite si siutatiile se pot dezvolta oricum

Andreea (spectator): Un workshop foarte interesant si foarte valoros ca notiuni
pentru deprinderea unei metode proprii in crearea si asumarea unui rol... lectie

adevarata de actorie, din pacate foarte sintetizata din cauza timpului scurt..
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Talent is the ability to believe in a fiction that you assume
VASILICA BLOHAT

A century and a half of artistic life in an university means years of passing,
searching and finding, lots of work and anxiety, efforts, change and, | would also add,
progress. And If the time stops after 150 years and asks what happened until then you
have no other way but to answer it as lasi did this year.As soons as the students
returned from their holidays, they were invited to participate to the celebration of lasi
as an university center. Under this name there were different demonstrations prepared
for all those who have chosen this town as their home for knowledge and evolution, for
discovery and creation.

After loan Holender’s conference (the director of The Vienna Opera for almost
20 years) and the one of Andrei Plesu’s, both hosted by the Al. I. Cuza University, at
the “George Enescu” Art University takes place a similar event: between 1 and 6
october there was a workshop of dramatic art — The “Gheorghe Dinica” workshop,
named in the honor of a great Romanian actor. This workshop’s careful supervisor was
no one else but David Esrig, a well known director. An important personality of the
theatre directing and european theater pedagogy, David Esrig graduates the Institut of
Theatre and Film in 1958. He becomes well known first in the country and after that in
Europe, for shows like The shadow of Trolius and Cresida, Rameau’s nephew, Marat
Sade or Waiting for Godot, which was expected to be played right in the presence of
Samuel Beckett. He accepted the invitation, but because of the censorship of the
communist regime the show was suspended. Romania wasn'’t then the proper space
for free speech, the artist’'s position was permanentely threatened, contested or even
canceled by the political games of that time. Thusit is that David Esrig leaves the
country and after a few trips trough different cultural spaces, he decides to settle in
Germany at Burghausen. Here, he establish a research center theater that will develop
itself in time and will be known as the Athanor Academy of Theatre and Film. Athanor
appears from the need to transform into gold the lead of the actor’'s human essence.To
teach him how to chose from a wide range of possible expressions the one that
contains the most informations and is the best form for telling the message.

Concerned by the expression, he doesn’t neglect the word. Everything that
happens in the theater should be assumed. Thus , for a week, David Esrig works with

the students from the “G. Enescu” Art University various and different monologues,
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chosen by them.The topics are exciting (from ancient theater to Shakespeare, Chekhov
and contemporarytheater: EdwardAlbee, Jonas Gardell, JPSartre) in order to share the
ABC of existentialist theater and show them how to create real and interesting worlds
for themselves and for the spectators also.This worlds can be generated by a gesture,
a tone or an image. The director relies on the synthesis, synthesis that comes after a
long research and deepening of the character. For all it takes concentration and
attention.

To reach the living and the meaning of genuine emotion, it is not enough to
know, one must believe. And to think through.

David Esrig gladly guide and advise, demonstrate, tells stories and the audience
is fascinated by the energy of a man who met many representative people of the
cultural background Romanian or European: actors, painters, directors or playwrights,
musicians. Gheorghe Dinica, Marin Moraru, Lucian Pintilie, Sergiu Celibidache are
some of the characters of Esrig’s anecdotes.

The research and the work that an actor has to do it with himself is permanent. It
begins with reading the text and it might not end not even after the first show.

Existentialist theater is primarily conditioned by the belief, by the actor’s ability
to put himself into the situation and to play it without the slightest restraint. No matter
how absurd it might seem that situation, it must always be true to those who play it.
Only that way it will also be true to those who are watching it played.

Esrig says that there is nothing impossible for an actor as long as he strongly
believes in his talent. Beyond words, the actor must always see their sense and aim,
real life takes birth not from what it is truly said, but from the way it is said and why.
Characters don't live on the paper, but in their own time and space that they depend
on. In the context created by them, it's the director’s job to work at, but from the way
that characters deal with context, it becomes the actor’s job. His imagination is the
creative force. David Esrig still requires a bit of a joyfull and playfull mood. He says that
this way only the spectator can dream, rather than sleep, while watching. The actor
must change into a real alchemist and transform what'’s fiction into a surprising reality,
sometimes overwhelming, in front of which even the most uptight of the spectators to
make a bow.

The devotion that the actor asks for is the same that he had towards his work
and, generally, towards the condition of the man who lives for theatre. In fact, there is a

characteristic for arts that the ones who make them, must make them. There are no
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half measures as regarding the creator’s condition, of no matter what nature. Admirable
could be the fight with a merciless political system and perseverance, as well as the
lack of compromise. Maybe this is also the source of the director’s exigency. This way,
David Esrig teaches his curious students not only how to work with themselves within
theater, but also within life. For many, the famous mentor changes into a real role
model and becomes indispensable and hard to break up with after a whole week.

At the workshop were present: Laura Bilic (graduate of Arta Actorului UAGE and
winner of the Gala Hop 2011 edition), Alexandru Clement Arnautu (graduate of Arta
Actorului), Alexandra Bandac (2" year student of Arta Actorului), Adina Iftime (3" year
student of Arta Actorului Manuitor de Papusi si Marionete), Ana Maria Morosanu (2™
year student of Arta Actorului), loana lusca (3™ year student of Arta Actorului Manuitor
de Papusi si Marionete), Mirela Nistor (graduate of Arta Actorului and 1% year of Master
at Artele Spectacolului), Loredana lonita (3™ year student of Arta Actorului Manuitor de
Papusi si Marionete), loana Lefter (graduate of Arta Actorului), Cristi Gheorghe (3™
year student of Arta Actorului), Andrei Sava (2™ year student of Arta Actorului), Andrei
Ciobanu (graduate of Arta Actorului).

Impressions:

Daniel (spectator): David Esrig’'s way of working represents the most simple, but
meantime complicated way to succeed in the theater world. | learned that theater can
be made with a smile upon your face, by trying and with security. The new things that
I've learned from Mr. Esrig are, actually, those | already knew about, but the great
director is gifted with the power of wide opening the eyes of those who closely follow
him with his speech. And also the power of attracting those less curious in the story of
theater.

Laura (participant): Practically, we were said things that we already knew, but they
were said so good, or better, so well structured and arranged, that we learned what we
should respect and how we should not skip stages. The thing is he also organized us.
And the most important thing is that he reminded us to not stop at half way, but
continue our intentions until the end, no matter what. Because there are many
solutions, they are infinite and situations can develop anyways.

Andreea (spectator): It was a very interesting and valuable workshop as regards the
notions of owing a personal method to create and assume a role.. a real lesson of

acting, but unfortunately very synthesized because of the short time.
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Aspecte ale statutului artistului - repere economice
in societatea culturala actuala
ALEXANDRU BOUREANU

Resursele umane reprezinta principala forta de productie a societatii, vizand
elementele de ordin tehnico-economic cat i social-istoric, ele trebuie intelese gi tratate
ca totalitatea aptitudinilor fizice si intelectuale pe care omul le utilizeaza in procesele de
productie, necesare existentei sale.

Vorbind despre rolul primordial al resurselor umane, la scara intregii societati,
specialisti in domeniul managementului afirma ca ,resursa umana este singura
creatoare, nu numai sub aspect economic, ci si sub aspect spiritual, stiintific” !

Daca am imagina compania de teatru asemenea unui stup, atunci actorul il
putem identifica cu ,albina” ce produce mierea. Aici vom putea enumera cateva din
considerentele in sprijinul afirmatiei noastre.:

Actorii produc gi reproduc factorii obiectivi ai productiei, prin creatia lor;

Actorii recreeaza gi stimuleaza mijloacele de productie ale actului artistic, ca
produs final;

Actorii transforma obiectul muncii lor in servicii publice;

Actorul reprezinta unicul factor ce creeaza si inoveaza intru noi valori;

Actorii influenteaza eficacitatea utilizarii resurselor materiale si financiare ale
companiei.

Noile tehnologii nu se pot substitui contactului direct intre artist si publicul sau,
nici practicilor traditionale de arta.?

Tinand cont de rolul preponderent al artei, al creatiei si al experientei artistice n
dezvoltarea intelectuala, psihica, emotionala si senzitiva a copiilor si a adolescentilor,
initierea in diferitele discipline si studiul acestora trebuie sa fie considerate parte egala
cu alte discipline din sistemul educativ.

Principalul element al creativitatii, care o defineste terminologic si faptic este
generarea de idei noi. In munca de constructie si creatie a unui rol, actorul nu poate
aduce pe scena decat un personaj echivoc, nou, original, cu o0 amprenta puternica a

personalitatii i caracterului interpretului. Aparitia unui nou produs pe piata teatrala, in

! Nicolescu, Ovidiu: ,, Management ’- Editia III, ed. Economica, Buc. 1999, pag. 449
? Declaratia finald a ,, Congresului mondial asupra conditiei artistului”, art. 33. UNESCO 24 sept 2003
3 2

Idem
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speta a fiecarui act artistic, are deja un caracter de ,idee noua”, iar schimbul care se

realizeaza pe piata prin ,consumul” cultural este tocmai definitia inovatiei in sens

economic.

O analizd a unui sistem de indicatori care sa exprime procesul inovational

demonstreaza caracterul competitiv al artei actorului pe piata culturala:

Nr. Indicator® In arta actorului
1. Numair total al inventiilor existente Totalitatea rolurilor de marca in teatru
2. Numarul total al inventiilor aplicate 100%
3. Cheltuieli pentru inventii Cheltuielile de personal 80% si productie 20%
4. Volumul total al economiilor postcalculate 0
pentru inventii
5.  Volumul total al incasarilor valutare realizate din  Turnee n strainatate aducatoare de profit
valorificarea inventiilor
6. Numarul total al inovatiilor existente Totalitatea productiilor de succes
7. Numarul total al inovatiilor aplicate 100%
8. Cheltuieli pentru inovatii Cheltuielile de personal 80% si productie 20%
9.  Volumul recompenselor pentru inovatori Salarii, cronici, premii si distinctii exhaustive
10.  Volumul total al economiilor postcalculate 0

pentru inovatii

Arta actorului nu a beneficiat initial de tratate proprii. Degi exista o succesiune de
teorii asupra teatrului, de la gandirea filozofica greaca in sec. IV i.Hr. pana la estetica
occidentala in sec. XIX, de la Aristotel la Hegel, toate se concentreaza asupra textului,
considerand poezia dramatica esenta artei teatrale. Teatrul era asimilat poeziei, iar
discursul estetic asupra acestei arte, asumat ca forma unei poetici.

La latini si in epoca clasica, actorul era infatisat din punct de vedere al elocintei
si artei oratorice, iar arta actorului se reducea la ,a pronunta bine un discurs”. Astfel, in
,Oratoriul”, Cicero (106-43 1.Hr.) stabileste o paralela intre arta actorului si elocinta.

In epoca clasicistd ,Méthode pour bien pronouncer un discours et le bien
animer”, scrisa de René Bary in 1679, serveste deasemenea predicatorilor si
avocatilor, chiar daca fusese dedicata la vremea respectiva actorilor.

In Secolul Luminilor apareau tratatele de declamatie, gramatica sau pronuntie,
precum si primele monografii asupra formarii actorului. Tot atunci are loc emanciparea
actorului. Textele se divid in manuale practice si teoretice asupra artei sale, sub

diverse forme: memorii, scrisori, dialoguri — de cele mai multe ori scrise de catre actori.

* Dupa Ovidiu Nicolescu, op. cit.
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Abia Diderot’, in scrierile sale despre teatru, in discursurile asupra poeziei
dramatice, vorbeste despre executia concreta a unui arte, de o practica particulara.
Arta actorului este procesul de metamorfozare a SENTIMENTELOR, sfera de
provenienta a acestora aflandu-se in psihanaliza si psihotehnica redarii acestora, in
prezenta unui public-receptor gi a unui emitator denumit ACTOR.

Multidimensionalitatea resurselor si a naturii umane constituie obiectul si
subiectul artei teatrale. Arta actorului are un caracter nelimitat, impus prin dualitatea si
contradictiile fiintei umane, avand ca preocupare nemijlocitd omul, de la studiul
reactiilor sale minime, fizico-gestuale, pana la reactiile psihosomatice complexe.
Teatrul are rolul important de a educa si cultiva spectatorul, indiferent de trasaturile
biologice sau nivelul s&u de instructie. Scopul teatrului rezida in a fi ,oglinda realitatii”®
umane concrete, in mod obiectiv si, totodata subiectiv, tinzand spre descoperirea si
infatisarea vietii omului sau a idealurilor acestuia.

In Recomandarea UNESCO’, prin termenul « artist » se intelege orice persoana
care creeaza sau participa prin activitatea sa, la crearea sau recrearea unei opere, ca
autor de opere literare sau artistice sau titular de drepturi conexe dreptului de autor,
care considera creatia artistica drept un element esential al vietii sale. Acesta
contribuie astfel la dezvoltarea artei si culturii si este recunoscut sau cauta sa fie
recunoscut ca artist, fie ca este legat sau nu prin activitatea sa de o organizatie
profesionala.

Daca in Romania libertatea de exprimare, suprimarea cenzurii, accesul la
informatie/cultura ca si drepturile sindicale sunt un acquis al ultimului deceniu, nu
acelasi lucru s-ar putea spune despre respectul ce trebuie acordat operei artistilor,
recunoagterea publica a valorii muncii lor creatoare si garantiile economice la care
acestia sunt indrituiti.

Perpetuarea statutului de ,functionar” al majoritatii artigtilor nu este de natura sa
incurajeze dezvoltarea sectorului cultural. De asemenea, trebuie schimbata opinia
,societatii civile” astfel: Nu exista ,cheltuieli” pentru acest sector tertiar al economiei, ci

mai degraba ,investitii” in arta si cultura!

> Denis Diderot: ,, Paradoxe sur le commédien” sec. XVIII, publicata abia in 1830, poate fi considerata ca prima apropiere
teoretica moderna asupra artei actorului.

% The Complete Works of William Shakespeare « HAMLET, PRINCE OF DENMARK » Worksworth Edition 1999,
pag.675

" Recomandarea UNESCO — privind Statutul i drepturile artistului din 1980
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Asa cum este firesc, in economia de piata, toate profesiile au suferit transformari
si metamorfoze istorice. Profesiile artistice, din punct de vedere al statutului economic,
dar si al portofoliului de sarcini de munca, au cunoscut dificultati multiple.

La inceputul sec. XX artistul reprezenta un model si un exemplu de cultura si
etica sociala. Populatia recunogtea valoarea si importanta actorului ca mesager al
valorilor culturale si sociale romanesti. Publicul spectator umplea salile companiilor de
teatru, atat pentru a-si vedea ,idolul’, dar si pentru a se regasi in personajele sau
situatiile create pe scena. Teatrul reprezenta locul de spiritualizare si ihnobilare a
poporului.

Astazi actorul este redus la rangul de cetatean printre cetateni, un lucrator
executand o meserie mai particulara. Demitizarea artistului o identificam si intr-o serie
de cauze interne, dar mai bine precizata in cauze externe.

Cauzele interne tin de subiectivitatea artistului care, retras in munca de creatie,
ignora sau refuza intelegerea problemelor economice ale societatii contemporane, fiind
mai mult preocupat de actul artistic decat de partea pragmatica a vietii.

Cauzele externe au aparut odata cu schimbarile socio-politice si economice ale
deceniului trecut. Referitor la starea actuala a politicii culturale romanesti experti in
domeniu au constatat®:

- lipsa de competenta la nivelurile decizionale;

- lipsa mijloacelor financiare pentru proiecte inovatoare;

- lipsa mijloacelor financiare pentru arta contemporana si noile productii;

- lipsa unor date si a unor materiale de evaluare, de incredere la nivelurile central si
local;

- necesitatea de a crea sau responsabiliza o “agentie” care sa organizeze turnee,
expozitii, spectacole la nivel national.

Lipsa unor organe care sa se ocupe de circulatia interna a valorilor artistice,
neregularitatile si haosul din sistemul de informare dinspre Ministerul Culturii catre
institutiile culturale si politica de descentralizare, inca ambigua, au dus multi actori
independenti intr-o stare de confuzie si inertie.

O alta cauza externa o identificam in industriile culturale, prin dezvoltarea pietei

9

~Show-biss”  sau ,Show-bizz"-ului. Astfel, au aparut o serie de ,meserii” care au

banalizat si au demitizat reprezentarea artistului.

$ Seminarul international ,,Polices for Culture” —Sinaia, Romaénia, 6 -8 iulie 2000, organizat de Fundatia ,,ECUMEST”cu
concursul Ministerului Culturii.

58



Exemplele cele mai frecvente le intalnim in diverse emisiuni TV, pe toate
posturile de televiziune romanesti. Asa-numitele ,vedete” de televiziune, le regasim pe
afisele spectacolelor ,de duzind” in toate orasele Romaniei, cu titulatura de ,actori”.

Manipularea publicul spectator, de catre indivizi cu interese financiare
considerabile, are un efect negativ asupra notiunilor de cultura si arta, dar si a
comportamentului moral si etic in societate. Fara a avea mijloacele unui actor
profesionist, recunoscut de catre specialistii in domeniu (teatrologi si critici de teatru),
asa-numitii ,actori” aduc prejudicii grave imaginii i gustului consumatorului de cultura
despre ceea ce reprezinta arta actorului.

In acest caz, cand ratiunea de a fi a actorului ca artist pierde teren, critica are
datoria elaborarii unui ansamblu de doctrine coerente. Pentru a deveni eficient si
eficace, acest ansamblu ideologic trebuie sa fie adaptat la obiectivul enuntat, adica sa
ofere o reprezentare credibila, dar nu prea indepartatd de traditia cultural-artistica.
Inamicul odata reperat, trebuie ca teoria sa fie general acceptata pentru a fi ascultata si
apoi implementata.

Aceasta situatie a aparut odatd cu noua doctrind modernad a artei'’, care
beneficia pe de o parte, de consensul social asupra activitatilor artistice si a celor ce le
exercita, si pe de alta parte, asupra faptului ca, creatia trebuie sa fie o activitate absolut
libera, emancipata de orice forma de constrangere.

Pe de alta parte, aparitia liber-profesionigtilor este un fenomen relativ nou in
peisajul romanesc si, ca atare, protectia sociala a liber-profesionigtilor si in special a
artistilor nu a beneficiat inca de o atentie speciala din partea autoritatilor si nici de o
legislatie specifica, atat nationala, cat si internationald, ceea ce determina incetinirea
dezvoltarii acestui sector. Cu toate acestea, incurajarea sectorului liber-profesionistilor
este o parte importanta a insusi conceptului de dezetatizare gi privatizare a activitatilor
si institutiilor culturale, reprezentdnd o alternativa la sistemul actual, de artisti
functionari bugetari.

Orice efort privind restructurarea si reorganizarea institutiilor publice de cultura
trebuie sa aiba in vedere nu numai posibilitatle de reconversie profesionala a
salariatilor din acele institutii ci si, in egala masura, posibilitatile reale de asigurare a
unui statut social, profesional si economic coerent si acceptabil pentru acei artisti care

opteaza pentru a deveni liber-profesionisti.

° Din engleza, Show business — afacere cu spectacol.
1 oA .
% Asa cum apare arta definiti in nou curent contemporan, Postmodernismul.
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Asadar, se poate spune ca orice politici culturale trebuie sa aiba in vedere
reglementarea statutului liber-profesionistilor din domeniul culturii, ca element important
al strategiilor formulate.

Pentru a-si putea pune in valoare revendicarile, artistii au nevoie de o doctrina
unanim acceptata. Desi fenomenul nu este nou, prin cresterea rapida a numarului
managerilor preocupati numai de obtinerea unui profit cat mai substantial din activitatile
artistice, ca si managementul de tip ,banda rulanta fordiana” practicat de acestia, sunt
piedici serioase in calea fundamentarii unui tip de arta independent si valoros.

FIXAREA scopurilor strategice necesare unui teatru de artd si a unui piete
culturale viabile trebuie sa vizeze urmatoarele:

- dezvoltarea capitalului uman;

- cresterea independentei fata de subventiile publice;

- congtientizarea sporita a culturii in Romania si in strainatate;

- prezervarea patrimoniului cultural-artistic;

- coordonarea politicii i a actiunilor;

- dezvoltarea cererii si ofertei in domeniul artelor;

- crearea cadrului pentru dezvoltarea unor sinergii arte — educatie — turism —

dezvoltare regionala.

Cu toate acestea, toate directiile si strategiile formulate vor raméne nerealizate fara o
implicare a societatii civile, fara resursele si motivatia sa. Tocmai de aceea o
multiplicare a cailor de comunicare, informare si sensibilizare a populatiei duce la o mai
buna constientizare si intelegere a nevoii de a actiona local pentru a putea obtine

rezultate globale.
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Scurta incursiune in istoria teatrului de hartie
ANCA-MIHAELA CIOFU
Cunoscut in Franta sub numele de théatre de papier, iar in Anglia ca Juvenile
Drama, Toy Theatre sau Model Theatre, Papiertheater in Germania, Dukketeater in
Danemarca si Theatre of paper in Spania, originile teatrului de hartie trebuie cautate
la inceputul secolului al XIX-lea, in perioada de avant a imprimeriilor. Facand un
exercitiu de imaginatie, putem cu usurinta reconstitui o epoca fara computere sau
televizoare, cu putine variante de petrecere a timpului liber pentru copiii si adolescentii
clasei sociale de mijloc. La sfarsitul secolului al XVlll-lea sportul avea la baza
agresivitatea, la moda fiind luptele corp la corp sau incaierarile crude dintre animale;
nu erau genul de divertisment la care sa fie expusi tinerii. Jucariile erau confectionate
manual si varietatea lor era extrem de limitatd comparativ cu standardele de azi. Cum
teatrul reprezenta una dintre principalele distractii atat pentru adulti, cat si pentru copii,
in perioada anilor 1780-1808, printurile teatrale erau colectionate de majoritatea
tinerilor amatori de teatru. Aceste suveniruri ale pieselor in voga de opera, teatru sau
teatru de vodevil, erau de fapt simple foi imprimate cu imagini ale personajelor
principale, in cea mai expresiva atitudine a lor, numele si portrete destul de precise ale
actorilor care le-au interpretat; treptat s-au imbogatit cu imagini ale decorului sau ale
fatadei teatrelor, in mimiatura.

Siluetele, care puteau fi decupate si montate pe carton, au inflacarat imediat
imaginatia copiilor, devenind jucariile lor preferate. De aceea, editorii au avut ideea de
a concepe, special pentru tineri, o serie avand intre zece si douazeci de coli decupate,
ilustrand toate personajele si decorurile in miniatura ale unei piese la moda, impreuna
cu o versiune condensata a scenariului. Cumparate sub forma de seturi, de la
standurile concesionate ale teatrelor, operelor sau de la biblioteci comerciale, erau
asamblate in saloanele inaltei societati si ,jucate” pentru membrii familiei sau pentru
musafiri, uneori actiunea fiind insotita de efecte sonore sau de muzica live. Pretul
acestor foi varia intre un penny cele simple (alb-negru) si doi penny cele colorate
manual, fiind la inceput accesibile numai pentru clasa de mijloc si de sus, cu venit
disponibil gi cu timp liber. Contineau imagini destul de precise ale avanscenei,
decorului, recuzitei gi personajelor. Uneori, impatimitii acestui gen nu numai ca isi
colorau manual figurinele gi decorurile, dar igi si infrumusetau micile lor teatre cu bucati

de panza sau de beteala.
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Asemenea fatadelor si a scenelor teatrelor, ale caror dimensiuni au fost reduse
la scala unei cutii de carton, scenariul atasat era o varianta prescurtata a textului,
simplificat la personajele cheie, pentru o mai clara reprezentatie. Figurinelor, avand
intre 8 si 12 cm inaltime, jucate de obicei pe masa, li se atagseaza prelungiri de carton,
tije de fier laterale sau configuratii de sfori care sa le permita animarea si deplasarea.

In prima jumétate a secolului al XIX-lea peste trei sute dintre cele mai populare
piese londoneze au aparut si ca teatre de hartie, cu mai mult de o suta de tipografii
implicate in fabricarea lor. Editorii au trimis artisti plastici la reprezentatii pentru a
surprinde cu acuratete decorul, costumele si personajele cele mai expresive atitudini
dramatice. Adesea, acestia beneficiau de rezervari din partea conducerii teatrului,
intrucat figurile de hartie insemnau o excelenta reclama gratuita.

Bazat mai mult pe elementele de spectacol decéat pe profunzimea intrigii sau a
personajelor, teatrul dramatic de la inceputul secolului al XIX-lea a putut fi cu ugurinta
transpus pe scena de hartie. Catre sfarsitul secolului, arta dramatica europeana si-a
indreptat preferintele catre curentul realismului, facdnd o schimbare radicala catre
complexitatea psihologica, motivatia personajelor, utilizand in mod frecvent elemente
scenice tridimensionale. Aceasta tendintd pe scena teatrului mare a ingreunat
conversia catre duplicatul sau de hartie, care a cazut astfel in desuetudine.

In ciuda scaderii in popularitate, teatrul de hartie a rdmas in sfera unor artisti
influenti, care au militat pentru renasterea lui. in 1884 autorul britanic Robert Lewis
Stevenson a scris un eseu intitulat Penny Plain, Twopence Coloured (Un penny sinplu,
doi penny colorat) un omagiu nostalgic adus acestei forme de animare. Autori pentru
copii ca Lewis Carroll si Hans Christian Andersen au cochetat cu teatrul de hartie, ca si
Oscar Wilde. Fratii Jack si William Butler Yeats au folosit aceasta formuld ca mostra
pentru munca lor in artd si in lucrul la scend. TIn secolul XX a devenit o unealtd de
avangarda, folosita de catre fondatorul futurismului Filippo Tommaso Marinetti, dar si
de Pablo Picasso. Regizori de film ca Ingmar Bergman sau Orson Welles au
intrebuintat machete de carton pentru montarea capodoperelor lor cinematografice.
Laurence Olivier a facut un set complet de hartie al filmului sau (versiune dupa Hamlet)
decupat de el insusi si produs apoi in masa.

In jurul anilor 1950 teatrul de hartie a cazut iar in dizgratie, fiind inlocuit de o altd
cutie In casele oamenilor, care nu necesita nici un fel de manipulator si ale carui
decoruri, personaje, povesti si numere muzicale erau transmise pe calea undelor de la

mile departare: televizorul.
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In ultimele decade aceastd formuld teatrald s-a bucurat de o revitalizare.
Colectionarii si traditionalistii au restaurant versiunile pieselor victoriene in timp ce
papusarii experimentati au extins limitele formei, adaptand operele lui Shakespeare
sau ale dramaturgilor contemporani, ale lui Isaac Babel si Italo Calvino, precum si cele
ale povestitorilor necunoscuti, ale prietenilor, vecinilor, rudelor precum gi ale lor ingisi.
Teatrul de hartie contemporan poate utiliza orice tehnologie posibila si acoperi orice
subiect; unele elemente de scenografie sau figurine au fost prevazute cu parti mobile
si se obisnuieste printre practicieni sa includa efecte speciale (sonore sau vizuale), dar
si muzica live sau inregistrata. Numeroase festivaluri de gen au loc cu regularitate in
America gi Europa, atragdnd multi papusari, actori, muzicieni, scriitori renumiti pe

scenele lor.

Este interesant de urmarit istoria teatrului de hartie si formele de manifestare ale
acestuia pe diferite coordonate geografice, in functie de specificul fiecarei tari. Se pare
ca originile acestei formule teatrale le gasim in Londra anului 1808, cand unui tanar
ucenic la imprimerie pe nume John Kilby Green, i s-a comandat de catre William West
(vanzator de maruntisuri de pe Exeter Street) sa realizeze primul set de printuri teatrale
pentru tineri. Acestea erau asemanatoare printurilor de benzi desenate de la loterii, dar
au fost primele care au avut o tema teatrala. West explica astfel decizia sa: ,Foile de
loterie erau atat de prost realizate si s-au vandut atat de bine, incat mi-a venit ideea ca
printurile de inspiratie teatral& vor avea cu siguranté cdutare””.

Nu a fost un mare efort de imaginatie pentru pentru tinerii vremii sa transforme
printurile teatrale intr-un obiect de colectie. Fiind produse din ce in ce mai multe in
fiecare zi, foarte curand ele vor evolua intr-una dintre cele mai de succes si mai
longevive jucarii pe are Anglia le-a avut vreodata.

Baiatul de la tara (editat pentru prima data pe 26 februarie 1811) de William West
reprezintd primul set de printuri dedicate unei singure piese. In decursul anului 1811,
West a continuat sa produca inca douazeci si sase de seturi, fara concurenta.

Exista dispute legate de cel care a creat prima fatada de scena pentru teatrul de
hartie. Se pare ca prima avanscena cunoscuta a fost conceputa de J.K. Green pe 1
ianuarie 1812 (originalul se afla la British Museum). Dar pentru ca Green |l-a copiat pe

West in piesele pe care le-a produs, exista si voci care ii acorda lui William West acest

! Apud http://www.toytheatre.net/JKG-Frame.htm (trad. n.)



merit. Totusi, nexistdnd nici o fatada de scena apartindndu-i lui West din acea
perioada, majoritatea istoricilor au cazut de acord ca Green are meritul de a fi realizat
prima avanscena.

Nu exista nici un dubiu referitor la cel care a realizat prima piesa completa, cu
personaje insotite de scene de fundal gi aripi laterale. Acesta a fost William West, cu
versiunea piesei Timour tatarul, din aprilie 1812.

Pentru urmatorii douazeci de ani concurenta a crescut. William West a ramas
principalul exponent al acestei arte, alaturi de noi editori ca Orlando Hodgson si J.H.
Jameson. Piata teatrului de hartie a ramas relativ selecta, pretul unei singure foi
depasind posibilitatile financiare ale celor mai multi, adresédndu-se doar sectiunilor mai
instarite ale societatii. Pretul mediu al unui teatru complet in acesta perioada era de
aproximativ patru lire, mai mare decéat salariul pe o luna al majoritatii populatiei.

in 1832, J.K. Green a reaparut dupa misterioasa sa absenta de optsprezece ani.
La intoarcere s-a proclamat: ,Inventatorul original al printurilor teatrale juvenile”. Un titlu
care n-a fost disputat.

Alaturi de ceilalti noi editori, cei din familile Skelt, Park si Webb, J.K. Green a
introdus noile printuri la jumatate de scala. Acestea aveau jumatate din masura, si mai
ales, din pretul printurilor anterioare, inovatie care a adus un nou val de populatie (cea
mai putin Tnstarita) pe piata teatrului de hartie. Rezultatul a fost perioada de maxima
inflorire a acestei forme de arta, cu cele mai prolifice vanzari ale sale si cu o clientela in
continua crestere, devenind cel mai popular tip de divertisment pentru tinerii acelor
vremuri.

Din anul 1860 incepe declinul formulei teatrale pe care o analizam. Dupa
patruzeci de ani de succes fara rival, noi jucarii mecanice, care beneficiau de mijloace
tehnice mai eficiente si de productie in masa, contesta suprematia teatrului de hartie.

William West a murit, la fel ca multi alti editori. J.K. Green trece in nefiinta pe 29
februarie 1860, incheind o cariera care s-a intins pe cincizeci de ani. Fiul, George
James Green, continua afacerea pentru o scurta perioada dar, pentru ca nu face fata,
el si familia Green vand stocul de printuri si placi, celui care ii fusese agent multi ani
tatalui sau, John Redington.

Acest editor, cu o personalitate aparte, a fost preocupat de arta teatrului de hartie
intre anii 1860-1876. A ramas Tn memoria impatimitilor pentru portretele lui, majoritatea
reprezentand actori de la ,Vechiul Brit” (Teatrul din Britannia). Redington a reprodus

nouasprezece din piesele lui J.K. Green (exact asa cum au fost editate de inaintasul
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sau, cu exceptia faptului ca locatiei imprimeriei care a fost schimbata la 208 Hoxton Old
Town) dar a si adaugat sapte piese noi, incluzand bine-cunoscutele Paul Clifford de
Edward Bulwer Lytton si Oliver Twist a lui Charles Dickens.

Un tanar negustor de blanuri pe nume Benjamin Pollock venea des la depozitul
de printuri al lui Redington din Hoxton Old Town. La scurt timp dupa moartea lui
Redington din 1876, Pollock s-a casatorit cu Eliza Redington si a preluat afacerea, pe
care a condus-o pentru urmatorii saizeci de ani din acelasi sediu. Acesta a fost chiar
mai putin inventiv decéat socrul lui, fara nici o noua productie originald pe numele sau.
Dar ceea ce i-a lipsit intr-o singura directie a compensat din plin in partea de
productivitate: aproape de unul singur a tinut vie industria teatrului de héartie in sec.XX.
A fost ajutat in eforturile sale de un articol scris de Robert Louis Stevenson, intitulat Un
penny/bénut setul simplu, doi penny/bénuti color. Una dintre cele mai convingatoare
recomandari din eseul lui Stevenson suna astfel: “Daca va plac arta, jocul sau

luminitele din ochii copiilor, dati fuga la Pollock!™

. Si au facut-o, inclusiv Gilbert Keith
Chesterton, Gordon Craig si Charlie Chaplin.

Moartea lui Benjamin Pollock din 1937 si interventia celui de-al doilea razboi
mondial au facut dificilda mentinerea afacerii pentru fiicele sale, Louisa si Selina.
Vanzarea a doar cateva foi pe saptamana abia reusea sa acopere chiria, asa ca in
1944, ele au vandut afacerea unui anticar pe nume Alan Keen. Spre deosebire de
Pollock, care fusese linigtit si rezervat in conceptia sa, Keen avea spirit antreprenorial
si flamboiant. El a infiintat ,editia limitata Benjamin Pollock” si s-a mutat in mult mai
impresionanta locatie de pe Strada John Adam, nr. 1, Adelphi. A produs generoase
publicatii, incluzand piesa lui John Boynton Priestley Marele Toby, cu desenele
realizate de Doris Zinkeisen. A conceput propriile sale teatre de hartie, numite The
Regency Theatre (Teatrul Regentd) si Adelphi Theatre (Teatrul Adelphi), dupa
modelele reale. Cu toate acestea, bruma de vanzari n-a fost de ajuns pentru a acoperi
costurile mari de productie, agsa ca, pana in 1952, compania lui Benjamin Pollock a fost
preluata cu tot cu stocuri si cu depozit.

Cesiunea Companiei Benjamin Pollock ar fi insemnat sfarsitul industriei teatrului
de hartie daca nu ar fi existat o tnara mama in cautarea unor siluete actionate de fire
pentru Teatrul Regenta al copiilor ei. Marguerite Fawdry a luat legatura cu cei care au

preluat compania, dar i-a fost refuzata cererea de a obtine acele siluete, propunandu-i-

2 Apud http://www.toytheatre.net/JK G-Frame.htm (trad. n.)
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se in schimb sa cumpere intregul lot. Este ceea ce a si facut, iar cu stocul pe care
dobandit a pus la punct Muzeul Teatrului de hartie a lui Pollock, pe Strada Monmouth,
nr. 44, langa Covent Garden.

Reproducerile au fost realizate la o scala mult mai mica comparativ cu perioada
Keen, avand ca rezultat o afacere de succes si 0 noua casa pentru industria teatrului
de hartie. Tn 1969 muzeul a fost mutat la sediul de pe Strada Scala, nr. 1, unde se afla
si azi. Eddy Fawdry, nepotul lui Marguerite, conduce muzeul si magazinul, mentinand
traditile de familie ale uneia dintre cele mai de succes jucarii din istoria Angliei. Cele
mai multe dintre produsele scoase la vanzare la magazinul muzeului isi au originile
incepand de la Benjamin Pollock si John Redington pana la "Inventatorul original al

printurilor teatrale pentru tineri”, John Kilby Green.

Ca si in Anglia, teatrul de hartie realizat in Germania era cunoscut de toata
lumea, prolific si derivat din teatrul real. in alte aspecte ins&, era foarte diferit. Ghidurile
cu schitele de costum publicate pentru managerii teatrelor de provincie au evoluat
treptat spre foile de personaje ale teatrului de hartie. Acestea erau mult mai mari decat
in Anglia (de obicei era emisa o singura foaie cu toate personajele piesei) si daca la
inceput au aparut alb-negru, mai tarziu au fost printate cu litografie colorata.

Repertoriul era preluat de pe scena reala, incluzand opera, teatrul de drama, dar
si piese special adaptate din legende, folclor si basme. Acestea din urma au devenit
cele mai populare. Standardul de design varia, unele seturi erau artistic concepute, cu
detalii fine, altele fermecau tocmai datorita spiritului lor pueril. Devenise un obicei
copierea modelelor intre editori, sursa acestora fiind aproape imposibil de identificat.

Au fost construite scene mari si solide pentru teatrul de héartie, care si-au gasit
locul mai ales in saloanele clasei de mijloc. Figurinele erau actionate de fire, de
deasupra, o traditie inspirata de tehnica marionetelor, ceea ce facea nesigura migcarea
personajelor.

Au existat multi editori germani incepand cu anul 1830. Desi cei mai multi pastrau
specificul jumatatii secolului al XIX-lea, unul dintre ei, Johann Ferdinand Schreiber, a
modernizat produsele sale, facilitind miscarea realistd de mai tarziu. in acest scop, a
angajat un remarcabil artist plastic bavarian, Theodor Guggenberger. Scenele realizate
de el sunt cele mai impresionante produse vreodata in teatrul de hartie; un templu

egiptean pentru Flautul fermecat, o cusca de serpi pusa in functiune de un mecanism

67



elaborat si un magazin de jucarii ticsit cu detalii sunt doar cateva dintre cele mai
cunoscute exemple.

J.F. Schreiber a supravietuit altor editori, ale caror piese au incetat sa mai fie
vandute dupd cel de-al doilea rézboi mondial. Tn ultimii ani, compania ce-i poart&
numele, care a ramas una dintre cele mai importante edituri din Germania, a republicat

cateva dintre teatrele de hartie traditionale favorite de public.

Traditia germana a teatrului de hartie a inflorit si in Imperiul Austriac, la Viena si
Budapesta. Numele care iese in evidenta aici este cel al lui Matthias Trentsensky, un
ofiter pensionat, care a inceput tiparirea litografica in 1815.

Peste patruzeci de piese au fost transpuse pe scena teatrului de hartie.
Personajele, expresiv realizate, erau grupate pe un singur rand in foile de caractere.
Scenele erau concepute deasemenea intr-o maniera artistica si in perspectiva, fiind
dotate cu aripi laterale. Principalul plastician implicat in crearea acestora a fost
Theodor Jachimovicz, care a devenit mai tarziu scenograf la Opera Nationala.
Frumusetea decorului si a personajelor era completata de coloratura manuala fina.

O dezvoltare interesanta a reprezentat-o exportul catre Anglia, prin firma de la
Londra a lui Myers si a colaboratorilor, a unui numar de piese traduse in limba engleza.
In casele britanicilor de mijloc foile lui Trentensky au fost mai apreciate decat cele
produse de teatrul de hartie autohton, fiind considerate mai ordonate si mai sofisticate.
Dupa moartea lui Trentensky din 1868, afacerea a fost preluata de catre compania
tipografica si editoriala Stockinger & Morsach, detinuta de Hermine Stockinger, care a
introdus litografia color.

Ca si alte teatre de hartie, produsele lui Trentsensky care au supravietuit reinvie

atmosfera si bogatia de detalii a teatrului din acea perioada a Imperiului austriac.

Teatrul de hartie a luat amploare si in Danemarca, implementat de germani, dar
necesitatea de a reprezenta anumite subiecte nationale a determinat si existenta unor
editori locali minori. Aceste foi mai degraba au completat, decat au inlocuit produsul
german.

Din 1880 situatia s-a schimbat dramatic cand Alfred Jacobsen, un tanar litograf, a
pus in circulatie revista ,Sufler’, dedicata teatrului de hartie. Pentru inceput a fost tiparit
un set cu text, foi de personaje si scene, ilustrand un capitol din Copiii Céapitanului

Grant, de Jules Verne. Standardele au fost ridicate si rapid imbunatatite, fiecare foaie a
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fost litografiata color, artisti de renume au realizat lucrari foarte bune in acest domeniu.
Jacobsen a abandonat curand ,Sufler" devenind un editor conventional. Piesele erau
adaptate dupa cele de pe scena mare a Teatrului din Copenhaga. Slabiciunea foilor lui
Jacobsen a fost atitudinea rigida, lipsitd de viata a personajelor, dar in ciuda acestei
carente, teatrul de hartie a devenit o parte importanta a culturii daneze.

De altfel, aceasta arta nu a decazut niciodata in Danemarca. Din 1914 pana in
1931 foile teatrului de hartie au fost editate sub auspiciile unei alte reviste foarte
populare ,Jurnalul de familie ilustrat”. Modelele au fost inspirate atat de cinema, cat si
de teatru. Foile lui Jacobsen au fost perpetuate de Wilhelm Prior si mai tarziu de Estrid
Prior. Afacerea a supravietuit si multe dintre modelele originale din anii 1880 sunt acum
disponibile din nou. Acest lucru reflecta interesul considerabil pentru teatrul de hartie

care exista in Danemarca pana in zilele noastre.

Traditia germana sgi-a pus puternic amprenta si asupra teatrului de hartie din
Franta. Toti editorii importanti s-au aflat in provinciile Alsacia si Lorena. Wetzel de
Weissenburg a publicat astfel de piese, multe preluate dupa originalele germane si
reeditate apoi de J. Burkhardt si Karl Ackermann in anii 1920.

Oricum, cel mai cunoscut teatru de hartie din Hexagon a fost realizat de marea
editurd a lui Jean-Charles Pellerin din Epinal. Desi conceput intr-un stil caracteristic,
foarte “frantuzesc”, acesta avea totusi si un mare dezavantaj. Foile lui Pellerin au fost,
ca si alte produse ale sale, destinate a fi decupate, montate si lipite pe carton, dar nu
pentru a fi jucate. Nu au existat propriu-zis piese de hartie ale sale, numai tablouri.

Noi editori au ap&rut in Epinal in secolul al XIX-lea, inclusiv Charles Pinot si a sa
Nouvelle Imagerie d'Epinal (Noua Imagerie Epinal). in 1860 el a proiectat prima
avanscena a teatrului de hartie frantuzesc, inspirata de Teatrul de Opera din Paris, pe
care n-a publicat-o. Aparitia acestei noi companii a provocat un adevarat razboi in
productia de imagini, care in cele din urma a fost castigat de celebra Imagerie Pellerin
d'Epinal (Imagerie a lui Pellerin din Epinal). Aceasta editura a devenit liderul firmelor de
profil din Franta si in 1888 a cumparat toate stocurile lui Pinot. in 1896, o data cu
inchiderea secolului si cu ocazia Expozitiei Universale de la Paris, stimulat fiind si de
concurenta lui J.F. Schreiber, Pellerin a publicat cel mai bun teatru conceput de el,
Grand Théatre Nouveau (Marele Teatru Nou), pentru care unii istorici il suspecteaza ca
s-ar fi inspirat din schitele lui Pinot. O caracteristica unica a fost utilizarea poleielii pe

decorurile somptuoase. Succesul magnificului teatru a fost prelungit pana in 1906, cu
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pana la douazeci si sase de decoruri si modalitati de montare diferite, dar fara nici un
text editat de Pellerin pentru seturile sale de hartie.

In 1950, vechile foi Epinal au fost considerate fard valoare si au fost vandute la
solduri ca resturi de hartie. Cu trecerea anilor, vanzatorii de printuri le-au redescoperit
si preturile lor au crescut. Acest lucru a dus la retiparirea unora dintre desenele

originale ale teatrului de hartie a lui Pellerin.

In ceea ce priveste omologul sdu spaniol, existd doua faze distincte in istoria
acestuia, si ambele s-au consumat la Barcelona. In 1870, urmand exemplul lui Pellerin
in Franta, Esteve Paluzie produce o serie de seturi cu decoruri, figurine gi fatade de
scene, fara piese sau scenarii, pentru teatrul de hartie. Desi influentate de modelele lui
Pellerin si Schreiber, acestea aveau o tenta nativ catalana, desenul era simplu, culorile
indraznete si efectul general impresionant.

Din 1920, produsele firmei Seix i Barral, Nualart au inceput sa le inlocuiasca pe
cele ale lui Paluzie. Dupa opinia colectionarilor si a istoricilor acestei arte, ele au fost
cele mai atent concepute si bine gandite produse ale scolii moderne a teatrului de
hartie. Teatrul copiilor semnat de Carlos Barral i Nualart, tatal fratilor Barral, a reusit sa
fie vandut mult peste granitele tarii. Douazeci si doua de piese au fost publicate intr-o
varietate de marimi si modele. Subiectele pieselor erau un amestec de traditional si
modern si includeau teme religioase. Caracteristica fundamentala si inovatia acestora
(inspirata probabil de teatrul de umbre) consta in faptul ca peste deschiderile
decorurilor decupate era lipita hartie subtire, colorata. Plasand o sursa de lumina in
spatelele scenei se obtineau efecte impresionante. Piesele lui Nuarlart, care erau inca
in circulatie in 1960, au devenit acum obiecte de colectie valoroase.

Teatre de hartie au fost publicate deasemenea in Italia, Norvegia, Rusia si

Cehia, chiar Statele Unite ale Americii.

Din pacate, in ciuda simplitatii sistemului si a modalitatii de animare, in Romania
sunt putine exemple de manifestare ale acestei formule teatrale, majoritatea fiind
legate de vizita unor papusari de gen de pe alte meleaguri. Alain Lecucq, Compania
PapierTheééatre (Teatru de hartie), Troyes-Franta, presedinte al Asociatiei Nationale
Franceze a Teatrelor de Marionete si Arte Asociate si fost presedinte al Comisiei
pentru Publicatii din cadrul Comitetului Executiv al Uniunii Internationale a

Marionetigtilor (UNIMA International), prezent la a doua editie a Festivalului
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International de Teatru pentru Copii si Tineret “Luceafdrul” lagi, este un astfel de
exemplu. Este preocupat de teatrul de hartie inca din anii ‘60, devenind unul dintre
liderii europeni ai acestui gen. A inceput prin a realiza prima expozitie in 1982, a
organizat ateliere in scoli, a initiat publicatii, intalniri internationale si mai presus de
toate ,spectacole de hartie” pentru tineri si adulti. In ultimul deceniu a realizat si
sustinut, folosind aceasta tehnica teatrala, o serie de montari bazate in special pe
scrieri contemporane, precum Empire-Collage (Imperiul colaj) de Michael Deutsch,
Elvira dupa Baptiste-Marrey, fragmente din Teatrul descompus de Matei Visnec si, mai
recent, Confession d’Abraham (Confesiunea Ilui Abraham) de Mahomed Kacimi, in
scenografia lui Annie Bizeau.

Vorbind despre teatrul instrumental din prisma esteticii impurului, pe care o
analizeaza in lucrarea sa, Oltita Cintec aminteste de spectacolele realizate si sustinute
de Alain Lecucq si considera teatrul de hartie promovat de acesta: ,o forma
particulara a teatrului de materiale, unul dintre demersurile contemporane de
dezvoltare a teatrului de papusi. [...]JUn material oarecare, hartia, se transforma din
suport in element dramatic si capata forte expresive speciale, prin afisarea conventiei.
Favorizand linia narativa a spectacolului, teatrul de hartie se intoarce la ideea de teatru

ca «o cutie cu iluzii»™.

Surse:

George Speaight, The History of the English Toy Theatre, ed. rev., 1969

Peter Baldwin, Toy Theatres of the World, Zwemmer,1992

Oltita Cintec, Estetica impurulur. sincretismul in arta spectacolului teatral postbelic, 1asi,
Princeps Edit, 2005

www.toytheatre.net-JKG

toy theatre (puppetry) — Britannica Online Encyclopedia.url

www.toytheatre.co.uk

* Oltita Cintec, Estetica impurului: sincretismul in arta spectacolului teatral postbelic, Tasi, Princeps Edit, 2005, p.
342.
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A short incursion into toy theatre history
ANCA-MIHAELA CIOFU

Known as théatre de papier in France and as Juvenile Drama, Toy Theatre or
Model Theatre in England, the origins of paper theatre go back to the beginning of 19th
century, during the boom of the printing houses. Using an exercise of imagination, we
can easily go back in time and reconstitute an age without computers or TVs, with very
few ways of entertaining for the kids and teenagers of the middle class. At the end of
the 18th century sport was based on agresivity, fights at close quarters or cruel
encounters between animals being the most popular; this was not the kind of
entertainment for kids to be exposed to. The toys were hand made and their variety
was extremely limited if we compare to today’s standards. As theatre was one of the
main entertainment features for adults and also for kids, during 1780-1808 the
theatrical printings were collected by the majority of young people that fancied theatre.
These souvenirs that belonged to the main opera, theatre or vodevil theatre plays, were
actually just simple printed sheets illustrating images of the main characters, in their
most expressive attitude, also the names and pretty precise portraits of actors that
played them; these constantly got enriched with images detailing the decor or facade of
the theatres, all in miniature.

The silhouettes, that could have been cut out and mounted on cardboard,
immediately invaded kids’ imagination and in the end these became their favourite toys.
Hence, editors got the idea to conceive a series of between ten and twenty cut-out
sheets, especially for young people, illustrating all miniature characters and decors of a
well-known play, together with a condensed version of the script. These could have
been bought as sets from the leased stands of theatres and opera houses or from
commercial libraries and were assembled in the salons of high society and ,played” for
members of the families or for guests, sometimes the action being accompanied by
sound effects or live music. The price for these sheets varied from one penny for the
simple ones (black and white) to two pennies for the hand coloured ones, at the
beginning being accesible only for middle and upper social classes that had a
comfortable income and also free time. They contained very precise images of the
proscenium, decor, props and characters. Sometimes, passionates of this genre not
only they manually coloured figures and decors but also embellished their little theatres

with pieces of canvas or tinsel.
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Just like the theatre facades or scenes, whose sizes were reduced to the scale
of a cardboard box, the attached script was a shortened version of the text and was
simplified to main characters only, for a better and clearer representation. The figures,
with a height of 8 to 12 centimeters and usually played on the table, are being attached
some cardboard extensions, side iron rods or rope configurations that allow animation
and movement.

In the first half of the 19th century over three hundred out of the most popular
London plays appeared on paper theatres too, with over one hundred printing houses
being involved in their manufacture. The editors sent out plastic artists to the
representations in order to accurately observe the decor, costumes and characters in
their most dramatic and expressive attitude. Quite often, they were offered reservations
from the theatre management team as paper figures were such an excellent free
advertising.

Being mainly based on the elements of the play rather than on profoundness of
the plot or of the characters, the dramatic theatre at the beginning of the 19th century
was easily transposed on the paper scene. At the end on the century, the european
dramatic art showed a preference towards the realist trend, making a radical change in
the psychological complexity and motivation of characters by frequently using
tridimensional scenical elements. This tendency on the big theatre scene hardened the
conversion to its paper dupplicate that eventually fell into desuetude.

Despite its fall in popularity, toy theater remained in the realm of influential artists
who championed its resurgence. In 1884 British author Robert Lewis Stevenson wrote
an essay in tribute of toy theater’s tiny grandeur entitted Penny Plain, Twopence
Coloured.Other children’s authors like Lewis Carroll and Hans Christian Andersen also
dabbled in toy theater, as did Oscar Wilde. The brothers Jack and William Butler Yeats
both used toy theaters as mock-ups for their work in art and stagecraft. In the 20th
century toy theater became a tool for the avant-garde, messed with by Futurist founder
F.T. Marienetti as well as Pablo Picasso. Film directors like Ingmar Bergman and
Orson Welles used toy theaters as staging grounds for their cinematic masterpieces.
Laurence Olivier even made a toy theater of his film version of Hamlet, mass-produced
with a little paper cutout of himself in the starring role.

Toy theater fell into a second recession, replaced in the 1950s, by a different box
in people’s sitting rooms that needed no live operator and whose sets, characters,

stories and musical numbers were beamed in electronically from miles away: television.
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In recent decades toy theater has been enjoying a revival. Collectors and
traditionalists perform restored versions of Victorian plays while experimental
puppeteers push the form’s limits, adapting the works of Shakespeare, Isaac Babel and
Italo Calvino, as well as that of unknown storytellers, friends, neighbors, relatives, and
themselves. Contemporary toy theater may utilize any available technology and cover
any subject; some toy theaters and figures are enhanced with moving parts and special
effects, and it is common for performances to include live or pre-recorded sound effects
and music. Numerous international toy theater festivals occur regularly throughout the
Americas and Europe, attracting many well-known actors, musicians and authors to
their stages.

It is interesting to follow the history of the paper theatre and its forms of
manifestation on different geographical coordinates, according to the features of each
country. The beginnings of the paper theatre are to be found in 1808 in London, when
John Kilby Green, a young printing house apprentice was asked by William West, a
trinkets seller from Exeter Street, to print the first set of theatrical prints for young
people. These were similar to the comic lottery prints of the time, but were the first to
have a theatrical theme. West explained his decision: ,The lottery things was so bad,
and sold so well, that the idea struck me that something theatrical would sell”".

It wasn’t a huge leap of the imagination for these to develop into something of a
collector’s item for the youth of the day. With more and more being produced daily, very
soon these “Juvenile Theatrical Prints” would evolve into one of the most successful
and long-lived toys England has ever seen.

William West's “The Peasant Boy” (26" February 1811) represented the first set
of prints dedicated to a single play. During 1811 West went on to produce a further 26
sets of character prints with virtually no competition.

There are arguments as to who created the first proscenium. The first know
theatre stage front, or proscenium, was created by JK Green on the 1% January 1812
(the original resides in the British Museum). It is believed that Green copied West on
the plays Green produced, but there is nothing definitive to show that this happened
with Green’s proscenium. There is no West proscenium of the same age to compare,

so perhaps we will give Green the credit for designing this, the first stage front.

' Apud http://www.toytheatre.net/JKG-Frame.htm
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There is no doubt about the identity of the artist who created the first complete
paper theatre play with characters performing in background scenes and stage wings.
His name is William West and his version of the play “Timour the Tartar” dates back to
April 1812.

Although the competition among paper theatre producers had risen during the
previous twenty years, Wiliam West, together with new editors such as Orlando
Hodgson and J.H.Jameson, established themselves as the best known representatives
of this art. The paper theatre market remained a relatively exclusive one, as the price of
a single sheet surpassed the financial possibilities of most people, being affordable
only to the upper class. The average price for a complete paper theatre sheets and
scenery was about four pounds, which was more than the monthly salary received by
most of the population.

In 1832, J.K.Green reappeared after eighteen years of mysterious absence and
he proclaimed himself “the genuine inventor of theatrical figures for young people”, a
title that had never been challenged.

Along with other new editors, the Skelts, the Parks and the Webbs, J.K.Green

introduced his new half-scale prints on the market. Not only were they half-scaled, but
also half-priced. This change increased the popularity of the paper theatre among
middle class population. The result was a period of maximum expansion for this type of
art, with the most prolific sales and a rising clientele, which made this art one of the
most popular entertainments for the youngsters of that time.
However, beginning with 1860, the art of paper theatre started its decline. After forty
unrivalled successful years, new mechanical toys with more efficient spectacular
technical devices and which were also mass-produced contested the supremacy of the
paper theatre.

William West and many other editors passed away. J.K.Green died on February
29th, 1860, ending a career that lasted fifty years. His son, George James Green,
continued the family business for a short time, but as he couldn’t keep up with the new
inventions, he and the Greens sold the stock of prints to John Redington, his father’s
long-term agent.

John Redington, a man with a unique personality, was interested in the art of the
paper theatre between 1860 and 1876. He was remembered by this art’s lovers for his
portraits, many of them depicting actors from the “Old Brit” (the Britannia Theatre).

Redington printed nineteen of J.K.Green'’s plays (exactly as his predecessor edited
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them, except that the printing house was moved to 208 Hoxton Old House) and he
added seven new plays, including adapted plays after Charles Dickens’ well-known
novel “Oliver Twist” and Edward Bulwer-Lytton’s “Paul Clifford”.

Benjamin Pollock, a young furrier, often visited Redington’s warehouse from
Hoxton OId Town. Shortly after Redington’s death in 1876, Pollock married Eliza
Redington, took over the business and ran it for the next sixty years from the same
location. He was even less inventive than his father-in-law, and didn’t have a single
original production of his own. Despite his lack of originality, he proved himself
successfully productive He kept the paper theatre industry alive almost on his own
during the 20th century. He was helped in his efforts by an article written by Robert
Louis Stevenson, entitled “One penny for the plain set, two pennies for the coloured
one”. One of the most convincing recommendations from Stevenson’s essay was: “If
you like art, acting or the sparkles in the children’s eyes, hurry off to Pollock’s!” And
people did it, including Gilbert Keith Chesterton, Gordon Craig and Charlie Chaplin.

Benjamin Pollock’s death in 1937 and the outbreak of the Second World War
made it more difficult for his daughters, Louisa and Selina, to maintain the business.
Selling only a few sheets per week, they could hardly cover the price of the rent so, in
1944, they sold the business to Alan Keen, an antiquarian bookseller. Unlike Pollock,
who was calm and reticent in his views, Keen had entrepreneurial spirit and a
flamboyant personality. He published Benjamin Pollock Limited Edition and moved the
business to a more impressive venue, on 1 John Adam Street, in an Adelphi
neighborhood. He published many plays, including “The Great Toby”, written by John
Boynton Priestley and illustrated by Doris Zinkeisen. He also created his own paper
theaters called The Regency Theatre and The Adelphi Theatre, using the real buildings
as models. Nevertheless, the low sales couldn’t cover the enormous production costs
so, before 1952, the Benjamin Pollock Company (both the stock and the warehouse),
was taken over.

The conveyance of the Benjamin Pollock Company would have meant the end of
the paper theatre industry if it hadn’t been for Marguerite Fawdry, a young mother in
search of string controlled figures for her children’s Regency Theatre. She got in touch
with those who had taken over the company, but her request for obtaining the
silhouettes was refused unless she would have bought the entire lot. That was exactly
what she did and, with the lot she had received, she founded the Pollock’s Museum of

Puppet Theatre, situated on 44 Monmouth Street, near Covent Garden.
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The copies of the string controlled figures were made on a much smaller scale in
comparison with those from the Keen period and they proved to be both a successful
business and a new home for the paper theatre industry. In 1969, the museum moved
to 1 Scala Street, where it is situated today. Eddy Fawdry, Marguerite’s grandson is
running both the museum and the shop, maintaining the family traditions of one of the
most successful toys in England’s history. Most of the items on sale at the Museum'’s
Shop originated from Benjamin Pollock and John Redington to John Kilby Green, “the

genuine inventor of theatrical figures for young people”.

The same way as in England, the German paper theatre was worldwide known,
prolific and derived from the dramatic theatre for grown-ups. However, it was different
from the English paper theatre in many ways. The costume sketches from the booklets
published for the provincial theatre managers have gradually evolved to the paper
sheets of the paper theatre. These were bigger than those from England (they were
usually made from a single paper sheet which contained all the characters of the play)
and even though in the beginning they were made in black and white, much later they
were printed in colored lithograph.

The repertoire was taken from dramatic theatre, including opera, but also from
plays adapted from legends, folklore and fairytales. However, the last ones became the
most popular. Furthermore, the design standards were continually changing, as some
paper sheets were artistically conceived, with delicate details, while others were
charming just because of their childlike spirit. Moreover, the editors made a habit out of
copying the paper sheets from one another, therefore their source of inspiration is
almost impossible to identify.

Big solid stages were built for the paper theatre, stages which found their places
in the middle class fashionable circles. The figures were controlled from above using
wires, a tradition inspired from the marionette technique which made the characters’
movement uncertain.

Many editors had emerged since 1830. Although most of them preserved the
19th middle century’s features, one of them, Johann Ferdinand Schreiber, modernised
its products, facilitating the forthcoming Realist movement, by hiring Theodor
Guggenberger, a remarkable bavarian artist. The scenography he created is the most

impressive ever made in the paper theatre; an egyptian temple for “The Magic Flute”, a

77



cage full of snakes operated by an elaborated mechanism and a toy shop crammed
with scenographic details are only some of the well-known examples of his work.
J.F.Schreiber survived other editors whose plays ceased being sold after the
Second World War. In the latest years, his company, which established itself as one of
the most important publishing houses in Germany, re-published some of the audiences’

favorite traditional paper theatre plays.

The German tradition of toy theatre also flourished in the Austrian Empire in
Vienna and Budapest. The name which stands out is that of Matthias Trentsensky, a
retired army officer, who began lithographic printing in 1815.

Over 40 plays were published. The character sheets were distinctive with one
row of characters, very nicely drawn. Scenes were also extremely artistic and in deep
perspective, enhanced by use of tapering height wings. The principal artist was
Theodor Jachimovicz, he later became scene designer at the State Opera. The beauty
of the sheets was completed by very fine hand colouring.

An interesting development was the export to England, via the London firm of
Myers and Co., of a number of plays with English lettering. In British middle class
homes the Trentensky sheets appeared neater and more sophisticated than the home
produced Juvenile Drama. After Trentsensky's death in 1868 the business was carried
on by Stockinger and Morsach who introduced colour lithography.

As with other Toy Theatres, the Trentsensky products which survive bring alive all the

colour and warmth of the real theatre, in this case that of Imperial Vienna.

German Toy Theatres found their way into Denmark, but a need to represent
some national subjects caused minor publishers to come into existence. These sheets
supplemented rather than replaced the German product.

In 1880 the situation changed dramatically, Alfred Jacobsen, a young
lithographer published a magazine "Prompter" about children performing toy theatres.
Given away with each issue were the text and sheets of characters and scenes for a
play "Captain Grant's Children", after Jules Verne. The standard was high and rapidly
improved, each sheet was colour lithographed, artists of high calibre took pride in
producing extremely good work. Jacobsen quickly abandoned "Prompter" and became

a conventional publisher. Plays were adapted from the Copenhagen stage. The
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weakness of the Jacobsen sheets was that the characters were rigid in attitude and
lacked life but despite this the toy theatre became an important part of Danish culture.
Toy theatre has never declined in Denmark. From 1914 until 1931 toy theatre
sheets were once again given away with a popular magazine "The lllustrated Family
Journal". These designs were inspired by the cinema as much as the real theatre. The
Jacobsen sheets were perpetuated by Wilhelm and later Estrid Prior. This business has
survived and many of the original designs from the 1880s are now available once
again. This reflects the considerable interest in the toy theatre which exists in Denmark

even today.

The German tradition also influenced the paper theatre in France. All important

editors were from Alsace and Lorraine. Wetzel de Weissenburg was one of those who
published such plays, many of them being inspired from the original german plays and
then, re-edited by J.Burkhardt and Karl Ackermann in the 1920s.
However, the most well-known paper theatre from the Hexagon was manufactured by
the Jean-Charles Pellerin publishing house from Epinal. Although conceived in an
typical french style, his paper sheets had a big disadvantage. They were designed for
being cut-up and glued on a cardboard as ornaments, but not for being used in a
theatrical performance.

New editors emerged in Epinal during the 19th century, including Charles Pinot
and his Nouvelle Imagerie d’Epinal. He designed the first apron stage of the French
paper theatre in 1860, inspired from the Opera House building in Paris, but he never
published it. The birth of this new company provoked an entire war in creating images,
war which was won by the famous Imagerie Pellerin d’Epinal. This publishing house
became a leader in France and in 1888 bought all Pinot’s goods. In 1896, at the
Universal Exhibition in Paris, stimulated by the rivalry with J.F.Schreiber, Pellerin
published his best original paper theatre, Grand Theatre Nouveau, although some
historians suspected him of using Pinot's sketches as a source of inspiration. The
unique feature of Pellerin’s work was the gilded sumptuous scenery. The theatre’s
performances had been improved until 1906 with up to twenty six settings and different
ways of staging. Unfortunately, Pellerin never published a script for his paper figures
shows.

In 1950, Epinal’s old sketches were considered worthless and they were sold as

scrap paper. After many years, the publishers rediscovered them and their prices
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stated to rise. This led to the re-publishing of some of the original sketches of Pellerin’s

paper theatre.

As its spanish homologous is concerned, there are two distinct phases in its
history and both were consumed in Barcelona. In 1870, following Pellerin’s example in
France, Esteve Paluzie produced a series of sets for the paper theatre with decors,
figures and scene facades, but without plays or scripts. Though influenced by Pellerin’s
and Schreiber’s models, these had a native catalan trend, the drawing was simple, the
colours were bold and the general effect was really impressive.

Starting 1920, the Seix i Barral, Nualart products began to replace Paluzie’s
ones.In collectors and art historians’ opinion, they were the most carefully conceived
and well thought-out products of the modern school of paper theatre. Children’s theatre
signed by Carlos Barral i Nualart who was the father of the Barral brothers, managed to
be sold way over the country’s borders. Twentytwo plays got published in a variety of
sizes and models. The subjects of the plays were a mix between traditional and
modern and also included religious themes. The fundamental characteristic and their
innovation (probably inspired by shades theatre) meant that over the cut-out decor
opennings, thin coloured paper was sticked to. By placing a light source behind the
scene they got impressive effects. Nualart’s plays, that were in use in 1960, now
became valuable objects of collection.

Paper theatres were also published in Italy, Norway, Russia, Czech Republic

and even in USA.

Unfortunately, despite the simplicity of the system and the animation method, we
have relatively few examples of this theatrical formula in Romania, the majority of them
being connected to the visit of different foreign puppetteers. Alain Lecucq, The
Company PapierTheatre (Paper Theatre), Troyes-France, president of French National
Association of Marionettes and Associated Arts and formed president of The
Committee for Publications among the Executive Committee of The International Union
of Puppetteers (UNIMA International), being present at the second edition of The
International Festival of Children Theatre ,Luceafarul” lasi, is such an example. He is
involved in the paper theatre since the 60’s and he became one of the european
leaders of the genre. He started with his first exhibition in 1982, organized workshops in

schools, initiated publications, international meetings and above all ,paper plays” for
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teenagers and adults. In the last decade he realized a series of mounts based on
contemporary writings such as Empire-Collage by Michael Deutsch, Elvira by Baptiste-
Marrey, fragments of Decomposed Theatre of Matei Visnec and most recently
Confession of Abraham by Mahomed Kacimi with the help of scenographer Annie
Bizeau.

Speaking of instrumental theatre from the impure aesthetics point of view, that
Oltita Cintec analises in her work, she reminds us of plays that were realized and
performed by Alain Lecucq and she considers the paper theatre that he promoted like:
,a particular form of material theatre, one of the contemporary steps of developing the
puppet theatre. [...] The paper, an ordinary material, transformes itself from support to a
dramatic element and gains special expressive forces, by exhibiting the convention. In
the favour of the narrative line of the play, the paper theatre goes back to the ideea of

theatre like a «box of illusions»”.

Sources:

George Speaight, The History of the English Toy Theatre, Plays, rev. ed., 1969

Peter Baldwin, Toy Theatres of the World, Zwemmer, 1992

Oltita Cintec, Estetica impurului: sincretismul in arta spectacolului teatral postbelic, 1asi,
Princeps Edit, 2005

www.toytheatre.net-JKG

toy theatre (puppetry) — Britannica Online Encyclopedia.url

www.toytheatre.co.uk
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Dincolo de Umbre ... a trecut Hopul primul !
LUCIAN PARFENE

Pentru prima data Premiul pentru cel mai bun spectacol la Gala Tanarului Actor
Hop este castigat de un spectacol de papusi. Ecaterina Ciofu, Dumitru
Georgescu si loana lordache sunt cei trei masteranzi ai Universitatii de “Arte
George Enescu din lasi”’, care au reusit sa demonstreze cu spectacolul lor

Dincolo de Umbre ca si teatrul de papusi este valoros si important.

1. Céat de important este pentru voi sa aduceti la lagi Premiul pentru cel mai bun
spectacol obtinut la Gala Hop 2010.

Ecaterina Ciofu: Nu este primul premiu castigat, dar cu siguranta este cel mai
important. Pe parcursul celor trei ani de facultate, cu ajutorul indrumatorilor nostri am
reugit sa mergem la diferite festivaluri de animatie. Am obtinut un premiu colectiv de
debut pentru spectacolele Degetica si Magazinul cu jucérii in regia profesorului Toma
Hogea si o diploma de la UNITEM pentru spectacolul La Anul in regia aceluiasi
profesor. Spectacolul Dincolo de Umbre. este cel care ne-a adus Premiul pentru cel
mai bun spectacol la Gala Hop 2010, un premiu foarte important pentru noi, deoarece
este pentru prima datd cand un spectacol de animatie castiga la Gala Hop. Acest
spectacol este construit pe baza unui scenariu creat de noi trei si regizat tot de noi, sub
indrumarea profesorului Toma Hogea. Succesul de la Gala Hop ne-a demonstrat ca
suntem pe calea cea buna si ca putem sa reliefam o noua viziune asupra teatrului de
animatie.

Dumitru Georgescu: Este primul premiu important castigat. Fiind proaspat absolvent,
care de abia acum incepe sa cunoasca cu adevarat scena, rasplatirea de la Gala Hop,
cu Premiul pentru cel mai bun spectacol, a venit ca o adevarata imbratisare a
destinului, care Tmi spune ca sunt pe drumul cel bun. Si eu, si Cati, si loana, ne-am
bucurat nespus de mult ca am putut aduce acest premiu in lasi, mai ales ca
spectacolul Dincolo de Umbre a fost creat de noi. imi aduc aminte serile de inceput,
cand stateam si incercam impreuna cu fetele, sa construim povestea spectacolului, sa
alegem melodiile si toate detaliile care intr-un final s-au dovedit a fi de ajutor, pentru a
castiga marele premiu de la Sectiunea Grup. Cu sigurantd de mare ajutor a fost gi
ochiul critic, parintesc a-l profesorului nostru Toma Hogea care ne-a indrumat in acest

proiect.
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loana lordache: Spectacolul Dincolo de umbre a pornit de la un scenariu propriu,
gandit pentru papusi, in care povestirea dramatica a fost transpusa scenic printr-un
limbaj gestual, de migcare (pantomima-dans) si animatie de papusi. In vederea credrii
spectacolului, cu interventia coordonatorului gi profesorului nostru de papusi, Toma
Hogea, fiecare dintre noi a adus idei noi, completandu-ne reciproc in planul creativitatii.
In cadrul concursului Gala Hop, 2010 editia a Xlll - a, Mangalia, spectacolul nostru a
obtinut Premiul pentru cel mai bun spectacol si asta ne-a incurajat s avem mai multa
incredere in noi, fiind primul premiu acordat unui spectacol de papusi, din toate editiile
de péna acum... practic, am facut un “Hop” inainte, cu multa munca si emotie in final.
Inainte de acest eveniment, spectacolul a mai fost jucat si in cadrul festivalului Gala
Spectacolelor studentesti din Chisinau, aprilie 2010, unde a primit o diploma UNITEM.
2. Cum s-au prezentat celelalte trupe?

Ecaterina Ciofu: Noi am jucat pe scena de la Mangalia chiar in prima seara a
concursului, asadar nu stiam nimic de celelalte spectacole si cred ca acest lucru ne-a
ajutat sa ne concentram mai mult si s& ne pastram in suflet acea mica speranta, pe
care o aveam, de a castiga. Dupa ce am vazut cat de bune si de variate sunt celelalte
spectacole, ne-am bucurat ca am ajuns in finala si ca am reusit sa aratam tuturor un
spectacol, pe care noi il jucam mereu cu placere gi la care tinem foarte mult.

Dumitru Georgescu: Spre deosebire de ceilalti ani, aceasta editie a Galei Hop a
strans cei mai multi aplicanti, peste douazeci de spectacole dintre care doar cinci au
intrat n finala de la Mangalia. Am ajuns acolo cu gandul de a castiga ceva, dar sincer
dupa ce am vazut primele spectacole concurente, mi-am zis ca e foarte bine ca am
ajuns aici. Spectacole foarte bune si diferite intre ele, fiecare cu un alt stil si cu alte
viziuni asupra teatrului.

loana lordache: Tn cadrul concursului au fost selectate cinci spectacole, printre care si
al nostru. Credem ca ne-am diferentiat de celelalte trupe prin originalitatea pe care o
are spectacolul, prin imbinarea elementelor de pantomima, a miscarii scenice si a
papusilor, prin adevar si prin daruirea totala a intregii echipe. Spectacolele jucate au
fost unice, aducénd fiecare cate un strop de emotie si poate mai mult, in sufletul
spectatorului. Ajungand in aceasta finala atat de importanta suntem cu totii castigatori,
pentru ca fiecare dintre noi am muncit mult sa ajungem péna aici.

3. Despre juriu ce parere aveti?

Ecaterina Ciofu: Juriul, constituit din profesionisti pe care noi ii respectam, nu a avut

prejudecati si a apreciat originalitatea spectacolului. Dar pana sa aflam care spectacol
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era castigator, emotiile nu au incetat sa ne urmareasca, deoarece stiind ca suntem
prima trupa care a fost admisa in finald cu un spectacol de animatie, nu eram siguri de
felul in care a fost perceput spectacolul.

Dumitru Georgescu: Juriul a fost cu adevarat profesionist si fara prejudecati, avand in
vedere ca noi am intrat in concurs cu un spectacol de animatie combinat cu pantomima
si blacklight. Desi lucru unic in istoria festivalului, recunosc ca am avut mari emotii cu
privire la modul in care vom fi apreciati.

loana lordache: Am obtinut premiul cel mult asteptat...Nu avem decéat s& adresam mii
de multumiri juriului Felix Alexa (regizor), Sorin Crigan (critic), Florin Fieroiu (coregraf),
Marius Manole (actor), Virginia Mirea (actrita).

4. Cum vi s-a parut concurenta?

Ecaterina Ciofu: Am avut parte de o concurenta acerba atat la preselectie, unde s-au
prezentat peste douazeci de spectacole, cat si in finala unde au ajuns cinci dintre cele
mai bune. A fost o adevarata provocare pentru noi!

Dumitru Georgescu: Toti concurentii au venit foarte bine pregatiti, atat la individual cat
si la grup, momentele prezentate fiind de inalta clasa.

loana lordache: Dupa ce am vizionat cele patru spectacole, emotiile noastre erau
foarte mari... Nu ne mai ramasese decéat o picatura de speranta.

5. In ce mdsura a fost implicatd Facultatea de teatru a Universitatii ,, George
Enescu” din lagi?

Ecaterina Ciofu: Chiar daca suntem doar trei oameni care jucam in acest spectacol,
nu trebuie sa uitam factorii care au ajutat la construirea Iui si oamenii care ne-au
sprijinit mereu. Acestia sunt indrumatorii nostri: Emil Coseru, Toma Hogea si Anca
Ciobotaru care ne-au ghidat in toti acesti ani de facultate, ne-au invatat sa fim cu
adevarat profesionigti, incurajandu-ne mereu sa primim cu bratele deschise orice
oportunitate si orice provocare. O provocare mare a aparut la doar cateva saptamani,
inainte de plecarea la Mangalia, cand light designerul spectacolului: Petrus Rogojinschi
a suferit un mic accident si prin urmare venirea sa la Gala Hop, era imposibila. De
aceea omul caruia nu avem cum sa ii multumim indeajuns si fara de care, nu am fi avut
cum sa castigam la Gala Hop este regizorul tehnic al Universitatii domnul Gheorghe
Albianu, care a invatat in doar doua zile luminile spectacolului si le-a facut in premiera
la Gala Hop, cu mare succes.

Dumitru Georgescu: Rolul Facultatii a fost in primul rand unul de sprijin, pentru ca noi

sub acoperisul ei am construit acest spectacol, iar din momentul in care s-a aflat ca am
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intrat in finala am fost sprijiniti moral de profesorii nogtri. Au contat foarte mult
incurajarile lor, pentru ca acolo ne-am trezit singuri si cu o responsabilitate uriasa pe
umeri, pentru ca acolo reprezentam Universitatea de Arte din lasi.

loana lordache: Facultatea ne-a dat ocazia sa-i avem aproape pe profesorii nostri
dragi (Prof. univ. dr. Emil Coseru, Lect. univ. drd. Tatiana lonesi — arta actorului,
Conf.univ.dr.Anca Doina Ciobotaru - arta manuirii marionetelor, dr. Toma Hogea - arta
manuirii papusii) de la care am invatat si am asimilat atat de multe lucruri folositoare
noua...Multumim!

6. Ce parere aveti despre generatia din care faceti parte? Sunteti atipici sau
considerati ca va integrati in ea?

Ecaterina Ciofu: Cred ca ne integram in generatia din care facem parte, dar suntem si
putin atipici. Ins& nu vad acest fapt ca fiind un lucru negativ, pentru cé tocmai cei atipici
sunt de obicei mai interesanti, si reusesc sa scoata la suprafata multe lucruri noi.
Dumitru Georgescu: Cred ca este important sa te integrezi si sa nu fi un outsider.
Chiar daca vrei sa schimbi ceva, trebuie intai sa faci parte din acel ,ceva”.

loana lordache: Am fost si suntem in continuare norocosi, aceasta meserie iti cere
obligatoriu, idiferent de generatie, sa te integrezi alaturi de ceilalti, pentru ca teatrul, pe
l&nga creatie inseamna si spirit de echipa.

7. Sunteti un grup omogen? Cum va intelegeti intre voi?

Ecaterina Ciofu: Am jucat impreuna pe tot parcursul anilor de facultate, de accea am
ajuns sa ne cunoastem foarte bine. Suntem un grup omogen desi avem caractere
foarte diferite, dar ne completam unul pe celalalt si am ajuns sa invatam unul de altul.
Ne intelegem foarte bine, pentru ca suntem sinceri si deschigi spre orice este nou, de
aceea sunt bine venite atat ideile bune cat si cele mai putin bune.

Dumitru Georgescu: Ne cunoastem de trei ani si am jucat alaturi de Cati si loana
aproape in toate examenele de actorie, de papusi si de marionete. in toate proiectele
noastre, venim cu idei, cu propuneri mai bune sau mai rele, insa intotdeauna discutam
deschis si decidem de comun acord ce o sa facem. Nu exista false impresii intre noi
sau orgolii.

loana lordache: Ne cunoastem din anul intai de facultate si pe parcursul celor doi ani
ne-am Tmbinat energiile si ne-am pregatit pentru anul trei, in care am construit acest
spectacol. Colaborarea noastra va rezista si in continuare chiar daca avem

temperamente diferite, deoarece pe scena suntem un grup omogen...
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8. In proiectele voastre teatrale aveti un public tintd. Sunteti adeptii teatrului jucat
in sali clasice de spectacol, sau ale teatrului neconventional jucat oriunde, in
baruri, cafenele, etc?

Ecaterina Ciofu: La anumite proiecte, avem de la inceput un grup tinta, dar la altele,
cum a fost la spectacolul Dincolo de Umbre, abia dupa ce |-am terminat de construit
ne-am dat seama carui public i se adreseaza. lar in ceea ce priveste spectacolele, nu
putem spune ca avem o predispozitie pentru un anume gen, dar ne dorim ca fiecare
spectacol sa aduca ceva nou care sa capteze atentia publicului. Pana in prezent nu am
jucat decéat in sali clasice de spectacol si trebuie sa spun ca imi place sa joc pe o
scena adevarata, dar nu sunt impotriva teatrului neconventional jucat in baruri sau in
alte locuri. Cred ca depinde foarte mult de genul spectacolului; unele spectacole se
potrivesc mai bine sa fie jucate in spatii neconventionale iar altele sa fie jucate intr-o
sala adecvata.

Dumitru Georgescu: in general la finalul proiectului ne dam seama cui i se adreseaza
spectacolul, nu incepem munca cu gandul ca o sa fie un spectacol doar pentru copii,
sau doar pentru adulti. De cele mai multe ori totul porneste de la muzica.

loana lordache: Facéand facultatea de teatru la sectia arta actorului manuitor de papusi
si marionete, am incercat sa creem spectacole care sa se adreseze tuturor virstelor, nu
doar celor mici.

9. Publicul de astazi, tinerii, mai sunt interesati de teatru de animatie ca
altadata?

Ecaterina Ciofu: Teatrul de animatie, a avut si va avea intotdeauna public, pentru ca
cei mici nu fsi vor pierde niciodata spiritul ludic. ins& este adevérat c& tinerii sunt mult
mai atrasi de noile tehnologii, iar prezenta lor la teatru nu este intr-un numar mare ca
altadata. Sunt convinsa ca mai exista sansa de a-i educa prin arta.

Dumitru Georgescu: Sigur ca exista interes pentru teatru in randul tinerilor. Poate nu
ca alta data, dar trebuie sa recunoastem ca in ziua de astazi exista mult mai multe
lucruri care ,pacalesc” potentialul spectator. Cred totusi ca publicul poate fi educat i
atras n salile de teatru prin spectacole bune.

loana lordache: Totul se schimba, din generatie in generatie, iar teatrul are menirea
sa educe publicul, prin adevar si atata timp cat acest adevar va exista interesul
publicului pentru teatru nu se va stinge niciodata.

10. Ce proiecte de viitor aveti?
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Ecaterina Ciofu: Am inceput anul acesta sa colaborez cu Teatrul Luceafarul din lasi,
la spectacolul Cartea Junglei, si vreau sa ma implic in cat mai multe proiecte.

Dumitru Georgescu: Colaborez din 2008 cu Teatrul Luceafarul din lasi, iar cel mai
recent spectacol de aici in care pot fi vazut este Craciunul Jucdriilor 2. Tn noiembrie,
anul acesta, am acceptat sa colaborez si cu o scoala particulara de teatru din lasi,
ProfessArt, unde coordonez ateliere de teatru pentru cei mici.

loana lordache: Am dori sa mai fie jucat acest spectacol, dar sa nu ne oprim aici.
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Interviu cu premianta Galei HOP — LAURA BILIC
TAMARA CONSTANTINESCU

Laura Bilic prep. univ. la Universitatea de Arte ,George Enescu” din lasi, a
obtinut Premiul pentru cea mai buna actrita la Gala Hop 2010, cu monologul Pete de
cerneald, de Michael Frayn.

,NU as vrea s& ma opresc niciodata la nimic. M-am oprit la teatru, este singura

oprire a vietii mele”

Laura, te-ai nascut in lasi, ai urmat studiile in capitala
Moldovei, esti angajata ca preparator la Universitatea
de Arte "George Enescu” din lasi , nu ai fost tentata

niciodata sa iti parasesti orasul natal?

Sonia in Stepa,vodka si alte suspine,
adaptare dupa A.P.Cehov - spectacol de licenta

Am fost adesea tentatd sa parasesc orasul — ca orice adolescent care se
respecta, am vrut sa plec la facultate in alt oras, sa fiu independenta, am incercat, dar
nu a fost sa fie, iar toata supararea mea s-a transformat in recunostinta in prima ora de
curs, cand mi-am dat seama ca nu ar fi existat pentru mine profesori mai potriviti sa& ma
invete meseria aceasta decat domnul Popa, asistat indeaproape de Octavian Jighirgiu.
Dupa terminarea facultatii iar am vrut sa plec — de data aceasta probabil nu a mai fost
vorba de teribilism, ci mai mult de dorinta mea de a cunoagte oameni noi — prin urmare
am dat concurs la Constanta gi am plecat acolo. M-am intors dupa un an si jumatate,

cu sentimentul ca locul meu este (inca sau deocamdata) aici .

Te-ai nascut in semnul zodiacal al Sagetatorului, care are ca element definitoriu —
focul, te consideri o luptatoare ambitioasa?

Nu m-am gandit niciodata la mine in termenii acestia — nu cred ca am luptat
pentru ceva, “luptatul” presupune poate cateodata sa dai prea mult din coate, sa nu fti
pese decat de scopul personal, dar eu cred, intr-o oarecare masura, in soarta, precum
si in unicitatea fiecaruia dintre noi, prin urmare imi este straina “lupta”. Cateva ambitii

am mai avut totusi pe ici pe colo, altfel nu as fi ajuns niciodata sa fac ceea ce imi place,
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dar au fost oarecum pastrate inlduntrul meu, si prea putin exteriorizate. Teatrul a fost

marea ambitie a vietii mele pana acum.

Anul acesta ai avut o mare realizare in ceea ce priveste o posibila cariera
in teatru, ti s-a acordat premiul pentru cea mai buna actrita la Gala Hop, pentru
monologul "Pete de cerneala”, de Michael Frayn. Ai mai participat de doua ori la
preselectie, in anii anteriori, de ce crezi ca nu ai fost admisa pana acum in
concursul propriu-zis?

Uite o intrebare care nu mi s-a mai adresat pana acum. Am si m-am analizat
foarte mult in tot timpul asta, pentru a reusi sa inteleg ce am gresit initial si am facut
bine ulterior, iar in cele din urma am ajuns la o concluzie - in primul an nu am avut
emotii deloc, eram convinsa ca am sa iau, desi nici macar nu eram foarte bine
pregatita, a fost neobisnuit pentru mine, pentru ca eu in general sunt extrem de
emotiva, dar la momentul respectiv m-am bucurat foarte tare de maturitatea, credeam
eu, de care dadeam dovada. Nici deceptia in anul acela nu a fost foarte mare, iar
instinctul meu de conservare m-a ajutat sa nu percep esecul - m-am gandit atunci ca
au gresit ei, ca tot concursul acesta nu e mare lucru. Imi vine s& rad acum cand ma
gadesc la discursurile motivationale pe care mi le tineam pentru a nu suferi. Si asa am
participat si anul urmator, incercand sa repar greseala — m-am pregatit intens, atat de
intens incat nici nu stiam bine ce text spun sau daca imi place sau nu, nu stiam decat
ca trebuie sa iau preselectia. Era scopul suprem, pentru care m-am incrancenat
absurd. Si am picat inca o data. Anul acesta nu mai imi doream nimic, am participat
doar pentru ca a insistat un fost coleg de clasa si foarte bun prieten — Ovidiu Ivan — ca
macar sa ne inscriem la preselectie. Mi-am zis atunci, de ce nu?, oricum aveam textul
acesta pe care il ador pur si simplu, pe care I-am tradus gi I-am pregatit, in speranta ca
voi avea vreodata ocazia sa il spun. lar acum, urmeaza, in
cele din urma, si raspunsul la intrebarea ta — nu am fost
admisa pentru ca nu eram eu, tot incercam sa fiu altcineva;
anul acesta nu mi-a mai fost frica si doar m-am bucurat de

placerea de a impartasi un text care imi place.

La cea de a Xlll-a editie a galei nu numai ca ai fost
admisa in concurs, dar ai castigat si premiul mult

ravnit de toti participantii. Numarul 13 iti poarta noroc?
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Nu cred, nu am observat asta pana acum, dar este clar ca incep sa fiu foarte

atenta la acest aspect.

Juriul a fost format din personalitati ale teatrului romanesc — actrita Virginia
Mirea, actorul Marius Manole, regizorul Felix Alexa, coregraful Florin

Fieroiu. Cat te-au impulsionat aceste prezente  in timpul concursului?
Personalitati s-au aflat si in sald, nu numai in juriu, dar impulsionat nu cred ca este
cuvantul potrivit si mult mai bun ar fi emotionat. De impulsionat m-a impulsionat gandul

ca ar fi minunat ca lagul, prin reprezentantii lui, sa faca o impresie buna.

Ce crezi ca i-a determinat sa iti acorde tie acest premiu?

Este una dintre cele mai grele intrebari care mi-a fost adresata dupa acordarea
premiului — si pana acum nu am reusit niciodata sa dau alt raspuns in afara de - ,nu
stiu”. Deci, nu stiu, dar am vazut o oarecare asemanare intre mine si ceilalti doi
castigatori — loan Mihai Cortea - cel mai bun actor si Tudor Aaron Istodor - premiul
juriului — am avut toti trei momente simple, fara regie, fara lumini si fara muzica; am fost
pe scena doar noi si textul, ceea ce aveam de spus. Cred ca acest aspect a
impresionat juriul, simplitatea celor aproape cincisprezece minute, si puterea noastra
de a fi cu adevarat singuri pe scena — domnul profesor Popa ne-a invatat ca si coloana
sonora este un partener, si lumina, dar la Mangalia nici eu, nici ceilalti castigatori nu am

avut pe cine sa ne sprijinim decat pe noi.

Care a fost nivelul competitiei galei in acest an, fata de anii anteriori?

Eu am participat la gala in postura de spectator doi ani, iar nivelul, anul acesta, a
fost net superior dupa parerea mea. Marturie sta si faptul ca este primul an in care sunt
admisi in concurs mai multi absolventi ca in oricare an. Cred ca in mod normal erau

saisprezece concurenti, iar in toamna aceasta au fost douazeci si unu.

Acum cativa ani, a castiga premiul pentru cel mai bun actor/actrita la ,,Gala
tanarului actor”, cum s-a numit concursul o perioada de timp, era o certitudine a
valorii tanarului actor si premiul ii aducea contracte, invitatii pentru angajare,
deschidea o multime de usi. Ce propuneri primeste astazi un tanar actor care a
obtinut acest premiu?

Eu personal nu am primit nici una deocamdata, dar poate baietii au fost mai

NOrocosi.
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Anul acesta Universitatea de Arte ,,George Enescu” sarbatoreste 150 de ani de
invatamant artistic. Tu ai facut oarecum un ,,cadou” Universitatii, prin obtinerea
acestui premiu, demonstrand calitatea invatamantului artistic din Universitatea
de Arte - lasi. Cum te-au primit cei din Universitate ca proaspata premianta?

Ma bucur enorm ca am reusit sa fac acest cadou Universitatii, nici nu speram
vreodata! Eu sunt foarte mandra ca sunt ieseanca si ca am terminat facultatea aici, si
este o foarte mare bucurie pentru mine ca acum, si facultatea poate sa fie mandra de
mine. Bineinteles ca am fost primitd extraordinar de bine de toata lumea, de la portar
pana la rector, si toata atentia care mi s-a acordat m-a emotionat cat pentru un an de

zile. A fost minunat.

Esti preparator universitar la Universitatea la care ai absolvit facultatea in 2007,
apoi studiile de masterat, cum e sa fii colega la catedra, cu cei care ti-au fost
dascali?

Este inca destul de derutant, pentru mine nu s-au schimbat radical relatiile,
consider in continuare ca am enorm de mult de invatat de la oamenii acestia si asta
este ceea ce conteaza, iar titulaturile ,coleg” sau ,profesor” imi par neimportante. Este
0 onoare pentru mine ca mi-au acordat aceasta incredere, si imi voi da silinta sa nu ii
dezamagesc vreodata. Eu m-am inteles foarte bine cu profesorii mei si cat eram
studenta, iar acum, cateodata aproape ca uit ca suntem colegi — desi, inca o data, eu
mai am multe de invatat pana sa ajung cu adevarat colega lor, si nu doar formal,

pentru ca ne luam salariul de la aceeasi institutie.

Daca cineva din afara Universitatii ar deschide usa in timp ce iti tii cursurile, nu
ar stii prea bine care este profesorul si care sunt studentii, esti foarte apropiata
ca varsta, ca aparitie fizica de studentii tai. Este acest aspect un avantaj, sau nu,
in relatia cu ei?

Hmmm...uite o intrebare la care nu m-am gandit niciodata. Sunt bineinteles
avantaje si dezavantaje. Eu cred ca meseria asta se face cu prietenie si cu sufletul
deschis — faptul ca suntem atat de apropiati ca varsta, am chiar si studenti mai mari ca
mine, este un imbold pentru ei de a se apropia de mine, de a gasi un limbaj comun, de
a-mi impartasi din framantarile lor si de a gasi impreuna solutii pentru a le depasi. Si
pentru mine este acesta un avantaj, ii inteleg, si incerc sa le ofer solutii probate pe
pielea mea, cu foarte putini ani in urma. Eu nu sunt in fata lor pentru ca le stiu pe toate,

ci pentru ca am acumulat o minima experienta si pentru ca probabil am citit ceva mai
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mult decat ei in domeniu, dar noi lucram si descoperim impreuna in permanenta. Ceea
ce incerc eu sa ii invat este ca in artd nu exista reguli sau retete si trebuie sa si le
stabileasca sau sa le descopere fiecare pe ale lui.

Céat despre dezavantaje...eu deocamdata nu am simtit nici unul major, dar ele
sunt cu siguranta, sau poate ca vor aparea la un moment dat; oricum, atata vreme cat

eu le ofer studentilor mei prietenie si respect, nu inteleg ce as putea primi altceva in

schimb.

Ai vrea sa te opresti la o cariera didactica?

Nu as vrea sa ma opresc niciodata la nimic. M-
am oprit la teatru, este singura oprire a vietii
mele, dar acum, ca sunt aici, nu vreau sa ma
mai opresc, vreau sa cunosc Si sa incerc tot ce

presupune actoria.

Ai fost angajata ca actrita la teatrul din

Constanta, de ce nu ai ramas acolo?
Deoarece am considerat ca, la vremea respectiva, Teatrul din Constanta nu mai
imi oferea provocari — simteam cd nu ma mai dezvolt ca actor, iar postul liber care a
aparut la Universitate a fost aproape ca un semn ca asta trebuie sa fac in continuare.
Mi-am zis ca trebuie macar sa incerc, fiind, din fericire o incercare incununata de

sSucces.

Cum ti s-a parut lucrul intr-o echipa profesionista, intr-o institutie?

La inceput a fost foarte greu, ma simteam ca un intrus, privit cu suspiciune la
fiecare pas. Asta a fost probabil si din cauza firii mele retrase, sunt rusinoasa si ma
apropii greu de oameni. Incepusem repetitiile la prima piesa in care am jucat acolo —
,Vrajitoarele din Salem” — iar eu de emotii nici nu reuseam sa imi aduc aminte cum fi
cheamé pe colegii mei de scena. Incetul cu incetul ne-am apropiat foarte mult, iar
acum le pastrez colegilor mei constanteni cea mai draga amintire. A fost o etapa
superba din viata mea. Mi-a placut foarte mult lucrul intr-o echipa profesionista,
deveneam, cel putin pe perioada repetitiilor, o adevarata familie, si nu numai noi actorii,
ci toata lumea, de la portar la regizor tehnic, cabiniere, tehnicieni si chiar directori. Erau
si dezavantaje — a fost pentru prima data cand mi-am dat seama ca teatrul este o
meserie, iar unii vin din cand in cand ca la serviciu. Asta nu mi-a placut, nu mi-a placut

partea de simpli functionari pe care o vedeam in teatru pentru prima oara.
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Ti-ai ales o meserie extrem de frumoasa, dar si de solicitanta sufleteste, care au
fost rolurile care iti sunt cele mai dragi, mai aproape de sufletul tau?

Majoritatea rolurilor mi-au placut foarte mult, sau cel putin asa imi amintesc eu
acum, poate si din prisma faptului ca au trecut. Cu toate acestea, daca ar fi sa dau un
raspus, imi vin in minte Servitoarea din ,Lectia” si Asistenta din ,Cum se face...”, dar
am o explicatie - ambele spectacole au fost regizate de Octavian Jighirgiu si jucam
alaturi de cei mai dragi colegi ai mei, cu care am colaborat minunat, lucrand, ajutandu-
ne si sustindndu-ne aga cum probabil nu o vom mai face cu nimeni niciodata — eram

tineri, visatori si impartaseam patru ani in care am mancat aceeasi paine.

Ai si roluri care nu ti-au placut?

La toate am cate ceva de reprosat, ceva ce as
fi putut face in plus. Nu imi este foarte aproape de
suflet rolul din ,Mansarda la Paris cu vedere spre
moarte” de Matei Visniec — Fata cu lepurasul,

spectacol ce l-am jucat in franceza la festivalul de la

Avignion — poate pentru ca l-am jucat intr-o limba pe
care nu o stapanesc foarte bine, sau poate pentru ca l-am jucat zilnic timp de o luna,
dar stiu ca spre sfarsit nu imi doream decat sa terminam o data spectacolul, sa ne
intoarcem acasa si sa nu mai aud de iepurasi o perioada. De asemenea rolul de
licenta, Sonia din ,Unchiul Vanea” a fost unul extrem de dificil — imi amintesc faptul ca
eram complet nemultumita de mine, si din pacate spectacolul s-a suspendat inainte ca

eu sa pot schimba ceva.

Ce ai vrea, ce ai spera sa se schimbe in viitor in teatrul romanesc?

Hmmm... Tmi pare rau, dar nu cred ca sunt in masura deocamdata sa raspund la
intrebarea aceasta, deoarece raspunsul meu, oricare ar fi el, ar scoate in evidenta
neajunsurile teatrului romanesc in prezent ... interviul a fost minunat iar amintirile mele
extrem de placute, si e bine sa ramanem in zona pozitiva, fara sa ne incarcam acum

de critice.

Dupa castigarea premiului ai dat multe interviuri, este vreo intrebare care ai fi
dorit sa iti fie adresata si nu ti-a adresat-o niciun reporter? Care este aceea,
formuleaz-o si bineinteles formuleaza si raspunsul?

Minunat! Dar nu, din pacate nu ma pot gandi la nici una.
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Cu dragoste, despre Departamentul de Teatru
CALIN CIOBOTARI

Asa cum se stie, anul 2010 a stat sub semnul serbarii unui veac si jumatate
de invatamant artistic iegean. In acest context, l-am invitat pe seful
Departamentului Teatru al Universitatii de Arte ,,George Enescu”, profesorul Emil
Coseru, la o discutie sincera, realista asupra aspectelor bune si mai putin bune

referitoare la ceea ce, generic, numim, invatamant vocational.

Domnule Coseru, cum va simtiti la 150 de ani? De invatamant cultural artistic,
desigur...

M-am temut, Caline, ca faci vreo referire la varsta mea... (rdédem — C.C.) Da,
uite ca se fac 150 de ani de cand Cuza a scris edictul pe care il gtim cu totii; e meritul
Universitatii ,Alexandru loan Cuza” care a avut initiativa acestei sarbatoriri, dar si
meritul rectorului Universitatii de Arte ,George Enescu”, Viorel Munteanu, care a avut
deschiderea pentru aceasta colaborare inter-universitara. A fost un efort considerabil,
stiu ce munca s-a depus la Biroul Senat si, in general, cum s-a zbatut toata lumea
pentru a configura un an intreg de evenimente dedicate momentului festiv. Este o

mandrie universitara, la fel cum ar trebui sa fie o mandrie pentru toti iesenii.

»Le spun intotdeauna studentilor ca vor reugi”
Cum credeti ca se pliaza invatamantul cultural-artistic pe contextul socio-
economic de astazi?

E defavorizat, categoric. Nu ca nu sunt oameni daruiti acestei cauze, doar ca
multi din cei de la varful Invatdmantului si Culturii, si ma refer aici inclusiv la secretarii
de stat, nu stiu ce inseamna acest tip de invataméant. Manifesta tendinta de a
uniformiza totul; asa se face ca ajungem la echivalari cel putin ciudate cu medicina, cu

invatamantul militar, cu institutul de Marina gi asa mai departe.

Care credeti ca ar fi solutia unor reparatii legislative? Pot oamenii din teritoriu sa
influenteze decisiv centrul?

Nu, m-am convins ca nu. E necesara o dezbatere pe plan national, la fel cum
necesar e ca oamenii din domeniu sa fie consultati atunci cand se emit legi. S-a trecut

cu prea mare ugurintd peste invatamantul vocational, neinteresénd construirea unei
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strategii, a unui plan pe termen lung, care sa includa si invatamantul liceal, care sa
sublinieze continuitatile... Crede-ma, stiu ce se intdmpla in Colegiul ,Octav Bancila”;
erau perioade in care cei de acolo nu stiau cum sa organizeze admiterea, atat de
ambiguu era totul. ,Cinci melodii si o fabuld”, baremul de admitere, mi s-a parut
intotdeauna insuficient pentru a-ti face o opinie despre abilitatile unui candidat. Poate

avea ureche muzicala proasta, dar fantezie, creativitate din plin.

Nu simtiti ca interesul pentru invatamantul vocational a scazut chiar din partea
beneficiarilor, a ipoteticilor candidati? Cand ati dat dvs. admiterea erati cincizeci
pe un loc, ori acum...

Bine, exista doar o singura facultate pe tara. Mai este, totusi, ceva; astazi lumea
alearga dupa bani. Parintele are si el un cuvant de spus, tendinta fiind aceea de a-l
canaliza catre meserii profitabile, cu atat mai mult cu cat vede si el la televizor ca actorii

mor de foame or ca trebuie sa se reprofileze.

in conditiile acestea, cum va motivati studentii? Ce le spuneti despre viitor?

Le spun intotdeauna studentilor ca vor reusi; cu abnegatie si foarte multa
munca. E o concurenta mare in plan national, $i numai prin munca isi vor gasi un loc
intr-un teatru, intr-un film, intr-un sistem in care sa se poata manifesta artistic, creativ.
|deea de repartitie nu mai exista, acum esti pe cont propriu. $i nu e deloc simplu. Sa ne
gandim doar la legea asta absurda prin care ca sa poti face o angajare trebuie sa scapi
de alti sapte oameni. Si nici nu gtii ce urmeaza, pentru ca, daca iti pleaca sapte buni gi

iti vine unul slab, ce te faci? E un risc imens!

Departamentul, prezent si viitor
Ca sa restrangem arealul discutiei, cum credeti ca a evoluat Departamentul de
Teatru de la inceputul anilor 90 incoace?

Nu vreau sa ma laud, insa e la indemana oricui sa remarce ca Departamentul a
avut o evolutie foarte buna. S-a dezvoltat imens. La inceput aveam doar Actorie,
Actorie Papusi. Cu timpul, am introdus teatrologia si, iata, anul acesta dam prima
promotie de regizori. Se poate face mult mai mult. La teatrologie, de exemplu, se simte
nevoia unor regandiri, redimensionari ale profilului, astfel incat candidatul sa fie mai
motivat sa opteze pentru teatrologie. Intentionam sa facem o sectie de media, o alta de
scenografie si, mai tarziu, coregrafie. Cat despre regie, simteam in anii din urma ca

Departamentul nu este implinit; spre bucuria mea au ajuns aici niste copii foarte

98



talentati, care promit. Ne vom mandri cu ei, asa cum ne mandrim deja cu actori ce au

deja un nume pe plan national.

Aceasta strategie implica si rezolvarea unor probleme legate de spatiu.

Asa este! Din fericire, rectorul Viorel Munteanu a reusgit sa obtind o serie de
spatii la Casa Bals. Ai perfecta dreptate, e o acuta nevoie de spatii. Pentru scenografie
si coregrafie iti trebuie sali mari, adaptate la ceea ce cei de acolo fac. Laboratoare si

multe altele.

in privinta cadrelor didactice, cum sta Departamentul?

Inca avem nevoie de cadre didactice. Cu sau fara stupida lege a lui ,sapte la
unu” va trebui sa facem ceva in acest sens. O alta dimensiune aberanta a legii este ca
dispar sefii de catedra, ramanand un director de departament. Nu poate sa faca totul

de unul singur. La fiecare catedra mai trebuie oameni tineri.

Pe termen lung, sunteti un sef de departament optimist?
Inclin s& raspund favorabil, fie numai si dacd ma gandesc ca am o echipa foarte
buna. Am sefi de catedra foarte competenti, am secretar gtiintific al Universitatii care de

la noi a plecat, si ma refer la Anca Ciobotaru.

Pe finalul discutiei, ag vrea sa transmiteti un gand studentilor Departamentului.
Le doresc sa aiba noroc. E o meserie in care iti trebuie noroc. Apoi, sa stie cum
sa foloseasca orice intélnire de care au parte. E foarte important sa discuti, chiar si la o
cafea, cu un regizor, un teatrolog, or un actor cu multa experientd. Mi-as mai dori sa
inteleaga cat este de importanta lectura. Fara lecturi, fara cultura, in general, nu se

poate face teatru.

La 200 de ani de invatamant artistic ce intentionati sa faceti?
La 200 de ani cred ca am sa fac un spectacol cu Radu Ghilas (actorul tocmai a
intrat in incaperea in care are loc dialogul — C.C.). Problema e ca va avea peste 80 de

ani, deci e posibil sa lucrez greu cu el (radem — C.C.).
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APARITII EDITORIALE



in loc de prolog
prof.univ.dr. CONSTANTIN PAIU

Pentru cel care se apropie cu respect si cu pretuire de lumea tacuta a
documentelor, Scoala ieseana de teatru isi asociaza drumul strabatut pana astazi, dar
si inchipuirea clui viitor, cu intelesurile grave ale Genezei; este o institutie
binecuvéantata, loc al neistovitelor inceputuri intru creatie. Si nu ma gandesc doar le cei
care au lucrat, aici, pentru ideeea de scoald a Actorilor chiar inainte ca documentul
oficial de infiintare a ei sa existe. Nu ma gandesc doar la Gheorghe Asachi / adica la
cutezanta, nici doar la Costache Caragiali / adica la straruinta, nici doar la Matei Millo /
adica la clarviziune; ma gandesc, inainte de orice, la ambianta, rar intalnita in alte parti,
a acestui loc al armoniei spiritului, numit IASI, in care s-au nascut cu atata darnicie si
cutezanta, si staruinta, si clarviziunea. lar daca inmanunchem aceste trei strari decisive
ale existentei umane, descoperim ca am intrat, de fapt, prin, sinteza, in TEATRU.

Notiunile se inlantuie logic: arta cere imaginatie si stil, adica spirit, adica adevar
de viata dinamic receptat, sprinteneala a gandului, agerime a observatiei, pliere rapida
pe o situatie data. Pentru a fi artist, inteligenta nu ajunge. Exista categorii importante de
oameni inteligenti eliptici de spirit. Ei vor putea pretui, fara indoiala, arta, dar nu vor
putea fi niciodata artisti.

lasul s-a distins, dintotdeauna, prin faptul ca oamenii locului au spirit. De aceea,
aici s-a putut ivi, in forme multiple, arta. Si de aceea, poate, adulmecand asezarea
manoasa, au venit aici, intr/un fructuos exil, atdtia oameni de spirit, devenind ieseni.
Pentru timp, unii — fie aborigeni, fie asimilati — au purtat faima spiritului iesean in cele
patru zari.

Spiritul se cere insa educat; disponibilitatile in stare bruta se cer indrumate — cu
pricepere, cu rabdare, cu tandrete chair. Alegandu-si, dintre cei doritori sa treaca din
sala pe scena, pe cei care dovedeau talent, aplicare si consecventa, Scoala ieseana
de teatru si-a limpezit, in generatii succesive de profesori si de elevi (multi dintre acesti
elevi devenind, mai apoi, ei insisi profesori ai altor elevi) propriul drum, a carui lege de
baza se numeste ,grija pentru masura”. iIndemnul venea de demult, cuprins in sfaturile
date de Hamlet actorilor: , Tindnd seaméa mai ales de un lucru, s& nu intreci masura

lucrurilor firesti; caci tot ce depaseste mésura se indepérteaza de scopul teatrului... ”
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Toti cei care au inteles si si-au agonisit acest adevar au putut trece increzatori
din scoala noastra pe scena. Este partea cea mai insemnata din contributia institutiei
iesene de invatamant teatral la asezarea artei interpretative nationale in elita mondiala.

Aceasta ,masura” a inceput sa obisnuiasca publicul spectactor, inca inainte de
jumatatea veacului al XlIX-lea cu evolutia actorilor in limitele firescului, evolutie care
elimina emfaza, retorica teatrala in interpretare. Treptat, privitorul de teatru, iesean sau
din alte locuri in care se deplasau profesionistii Nationalului nostru (cei mai multi fiind
absolventi ai Conservatorului local) a putut inscrie la activul educatiei sale estetice un
castig esential: el a inteles ca intr-un spectacol de teatru adevarat intensitatea
sentimentului nu se comunica prin falfairea bratelor, prin racnete cumplite, prin gemete
adanci sau prin smocuri de par smulse din peruca; a inteles ca decorul-partener de joc
nu se obtine prin instalarea unui talcioc in dreptunghiul scenei; a inteles, altfel spus, ca
vulgaritatea, oricum ar fi cosmetizata, isi pastreaza nelteratd dominanta ei nociva.

Premiera dupa premiera, stagiune dupa stagiune, actorii porniti din scoala
noastra au convins spectatorul ca, pasind in sala teatrului, se supune, asemeni
actorului, unui examen al profesionalitatii lui — cea de privitor atent si lucid. Migalind la
formarea elevilor sai, Conservatorul iesean (devenit Academie si Universitate de Arte)
a migalit astfel la formarea publicului, fara sa-l anunte programatic si fara sa-i inalte
osanale. Asa a fost posibila ajungerea la subtila nunata a zadmbetului in receptarea
unui smen artistic venit dinspre scena. Aceasta nunatd echivala cu accederea la o
platforma noua, del a nivelul careia se putea dialoga constient cu propunerea avansata
la rampa. Ma grabesc sa adaug ca era vorba de o platforma pe cat de greu de
injghebat, pe atat de fragila. Atentia scolii noastre de teatru a fost, si continua sa fie,
concentrata asupra pastrarii si fortificarii ei.

Toate cele amintite mai sus au insemnat puncte de plecare pentru scriitorii
paginilor acestei carti. E mai mult decat o carte-document, e o carte-omagiu; pentru
ca, in paginile ei, lumea lui ,a fost odatd” stie sa priveasca intelegatoare si
increzatoare, spre lumea care va veni, mereu. E, mai ales, o carte despre lungul drum
al Teatrului catre Om. Esentele unei astfel de calatorii se decanteaya, subtil, in spatiul
initiatic al scolii.

Fiecare arta isi are specificul ei. Specificul lucrului cu fiecare viitor actor
profesionist e comunicarea imediata, vie, intr eprofesor si elev; specificul spectacolului
scenic e comunicarea imediata, vie, intre faurarul emotiei si partenerul sau

dinpenumbra salii. Dupa ce lumina s-a stins in sala de curs, profesorul si-a indeplinit
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rostul acelei zile, Dupa ce aplauzele au tacut si cortina a coborat, efemerida numita
spectacol apartine altui timp. Existenta ei continua exclusiv in amintire; ca si fiinta de-o
seara a celor care au insufletit-o. Unele amintiri devin documente; altele devin funigei
dusi de vantul timpului trecut.

Umbrele solemne si glorioase pot fi, si cred ca trebuie sa fie, omagiate si altfel
decat printr/o insiruire de nume si de cifre, produsa in ocazii festive. Mai ales aici, in
lasul ctitorilor de scoala teatrala (mereu altii, pana la cei care, in urma cu 15 ani, s-au
inversunat, as zice ca s-au batut pentru reinvierea scolii de actorie, desfiintata
samavolnic si redusa la tacere timp de 40 de ani), mai ales aici nu are nimeni dreptul
sa treaca nesimtitor pe lang& umbre. in lasi, timpul nu se masoara cu ceasul obisnuit,
lipsit de harul aducerii-aminte. Orologiul a fost insurubat aici intr-un Turn al
recunostintei, cu pietrele de constructie desprinse si din daruirea celor care au vegheat
asupra scolii noastre de teatru. Modesta si harnica, vitregitd deseori printr-o
prejudecata care-si inchipuie valoarea tot mai subtiatd pe masura ce sporeste numarul
kilometrilor parcursi din Capitala, aceasta scoala a reintrat frumos in circuitul activ al
Teatrului Romanesc. Omagiindu-si Tnaintasii, e atrimite teatrelor prezentului
profesionistii temeinici, indemnandu-i sa nu uite ca au de onorat o mostenire nobila.

Aceasta s-a dorit a fi, in intentie si in realizare, cartea despre $coala ieseana

de teatru, carte oferita acum celor dornici sa stie.
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Prestanta sobrietatii
prof.univ.dr. FLORIN FAIFER

Era un domn, distins, manierat, de o elegantd usor vetusta, parca din alte
vremuri. N.Barbu, cum prefera sa semneze, s-a nascut la lasi, in ziua de 15 decembrie
1921. Tatal sau, purtdnd acelasi prenume, Neculai, lucre ca impegat de miscare;
mama, Elena, robotea prin casa. Dupa terminarea scolii, perioada in care s-a stramutat
de la un liceu la altul (Liceul National, Liceul Mihail Kogalniceanu, Liceul Internat, Liceul
de Aplicatie), Culita — asa cum il apelau cei apropiati - s-a inscris la Facultatea de
Litere si Filosofie, luadndu-si licenta in 1946. Nu pasise pragul studentiei cand, prin
1942, prinde sa se manifeste in presa locala, ca publicist. Va continua sa fie prezent,
cu mici articole si diverse insemnari, si in anii urmétori. In 1946 primeste o catedra in
invatamantul preuniversitar, activand la mai multe scoli pana in 1955. Cu tactul si
comprehensiunea care il caracterizau, cu stiinta sa de carte, ar fi putut sa fie, de ce nu,
professor la facultate. Dar I|-a atras viata de redactie, atasamentul fata de gazetarie
fiind una din trasaturile prin care N.Barbu a ramas in amintirea celor ce |-au cunoscut.

Redactor si secretar de redactie la cotidienele ,Moldova libera” (1945) si
,Opinia” (1949), unde isi face méana, din 1954 péana in 1966 indeplineste, cu un
profesionalism din care isi face blazon, functia de redactor sef (adjunct!) la ,lasul
literar”. Dupa infiintarea revistei ,Cronica”, a carei denumire i se datoreaza, trece cu
bagajul sau de experienta pe acelasi post in schema la noul hebdomadar, unde isi va
pastra biroul si pana in 1984, cand a trebuit sa se pensioneze. Suferind de o boala de
inima, nu a inteles sa se crute, ceea ce poate ca i-a grabit sfarsitul. S-a stins la 22 mai
1985, in lasi.

in afara de periodicele iesene, in care a semnat sute de cronici teatrale, studii de
istoria teatrului, insemnari literare, uneori cronici plastice, N.Barbu a mai colaborat la
jurnale si ziare ,Contemporanul”, ,Tribuna”, ,Ateneu” ,Romania libera” din Bucuresti si
din tara. Multe dintre aceste texte au intrat in cartile pe care le-a publicat. Ambitia
gazetarului, foarte evidenta, este de a-si insoti demersul analitic, si cel istoriografic prin
consideratii teoretice (Sine ira..., 1971, Noi si clasicii,1975, Antract,1979). Lecturile
sale fidele, pline de bun-simt, denota o inclinatie spre reflexivitate, comentariu pe teme
literare sau teatrale angajandu-se intr-o vanitoasa monologare pe marginea unor
concepte (actualitate si valoare, traditie si inovatie s.a.). Criticul, pus pe disocieri, isi

propune sa clarifice o notiune sau alta, combatand astfel ,poncifele”, ,prejudecatile”,
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care il indispun. Dar, pierzandu-se in generalitdti amorfe, teoretizarile nu prea
limpezesc orizonturi. O carte intreaga, Noi si clasicii, isi submineaza efortul de a
reinterpreta creatii de varf ale literaturii noastre prin dilatarea abuziva a notiunii de
,clasic”, in care Barbu inghesuie autori fel de fel. Urmarind sa identifice ,coordonatele”
unor opere, sa defineasca ,atitudini” (lirice etc.) si sa contureze ,profiluri” (sau, mai
pompos, ,efigii’), ,creionarile” acestea elaborate, neocolite de o anume pedanterie,
raman discrete sub raportul contributiei proprii. Ceea ce invioreaza, scrisul lui N.Barbu,
pandit de rigiditate, sunt nu metaforele, rare si artificioase, ci fluxul amintirii, scurtele
evocari, cu deosebire cele plasate in ambianta ieseana, dand austerelor glose ceva
culaore si un pic de fior.

Seriozitate si rigoare vadesc monografiile pe care carturarul le-a consacrat unor
glorii ale teatrului iesean — Matei Millo (1963), unde interpretul preferat al lui
V.Alecsandri e vazut ca un ,reformator pe linia realismului”’, Aglae Pruteanu (1965),
care, evitand romantarea, ia totusi o turnura oarecum encomiastica, licitdnd pe alocuri
cliseul emfatic, Biografie si creatie (1983), o reconstituire a carierei de ,actor total” a lui
C.Ramadan, ,omul cu o mie de chipuri”, cum a fost numit odata. Apeland, ca un
cercetator scrupulos ce era, la date culese din publicatile vremii si de prin arhive,
precum si la alte marturii, folosite cu discernamant, N.Barbu incearca sa reinvie, atat
cat se poate, reprezentantii de succes de altadata, neimpacat cu efemeritatea lor. O
pretioasa lucrare, doldora de informatii, este Dictionarul actorilor Teatrului National din
lasi (1976), galerie de portretizari precise si nuantate, la care se poate apela oricand.

Aceeasi temeinicie o regasim in suita Momente din istoria teatrului romanesc
(1977). Este aproape o istorie a teatrului la romani, din ,zori” si pana in zilele noastre.
Mergand pe ,firul traditiei’, teatrologul, care judeca fiecare secventa raportand-o la
context, isi structureaza materialul in functie de acele ,innoiri” care au survenit, iar Si
iar, gratie aportului unor personalitati ale scrisului si ale scenei. Un proces pe care
autorul tine sa-l puna in evidenta este acela al ,sincronizarii”, dinamica fasta, ducand,
intr-o viziune sarbatoreasca, la configurarea — aici, condeiul isi ia un mare avant -
,2dimensiunuii universale” a unor valori autohtone. Cu unele pagini mai greoaie si, pe
anumite portiuni, cu pasaje, stilistic vorbind, cenusii, excursul lui N.Barbu probeaza,
daca mai era nevoie, o profunda cunoastere a fenomenului teatral.

Criticul iesean, care nu s-a gandit sau nu a apucat sa-si stranga cronicile intr-un
volum, s-a impus in peisajul cultural al urbei prin pasiunea pentru teatru. lubea actorii,

pe cei din generatia de aur a Nationalului ii venera, ceea ce nu-I diminua vointa de a se
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pastra in limitele obiectivitatii. Cu un ton de o urbanitate fara cusur, N.Barbu pastreaza
in aprecierile lui, ca o marca a corectitudinii, o mina sobra, concentrandu-se sa
descifreze — fara virtuozitati analitice, insa limpede si exact — sensurile unor montari.
Probitatea sa e aceea a unui spirit avizat si ferm, cu o pedala traditionalist care nu
blocheaza deschiderea spre nou.

La N.Barbu, apetenta pentru valorile de mult recunoscute se conjuga, nu doar la
o prima vedere, cu o anume prudenta fatd de inovatia agresiva. Nu respinge, cu
indaratnicia altora, orice propunere inedita, formulate rezonabil. Dar e mefient fata de
orice abuz regizoral care, cultivand vizualitatea extravaganta, sacrifice fara pas
dimensiunea launtrica. Ceea ce se va numi teatru de imagine, cu rasfatul lui, si spornic
si pagubitor, n-ar fi gasit catusi de putin un adept in cronicarul care, circumspect, isi are
unititile lui de masurd. Nu e, nici vorba, un fan al reteatralizarii’. 1l deranjeaza
actualizarile fortate, prin care directorii de scena nerabdatori sa se afirme isi exhiba
inventivitatea — reala sau indoielnica -, putin paséndu-le de textul care, pentru N.Barbu,
este suveran.

Si, deopotriva, actorul! Tnseamna ca, asa cum 1l priveau unii-altii, era un spirit
definitive demodat? Cateodata asa ar putea sa para, mai ales atunci cand intdmpina cu
acreala mizanscene (de plida, cele ale Catalinei Buzoianu), care, prin fantezia ce le
anima, conteaza in spectacologia momentului. Tipul sau de receptivitate nu intra in
rezonanta cu o seama de indrazneli care i se par ca tin de teatrul experimental. Dar — e
una din revelatiile acestei culegeri, care i modifica intru-catva criticului liniile de profil —
nici nu se da in vant dupa tot ce tine de trecut. Are o reactive fata de traditia inchistata,
cautdnd sa detecteze, dupa cum afirma, tenta moderna a discursului, anumite
cutezante de conceptie si de transpunere. Poate suna caduc, dar, intr-un spectacol, el
cauta sa perceapa ,valorile de emotie si de meditatie”, acele valori ce subzista in
tainitele textului sacrosanct.

Pentru N.Barbu, om al echilibrului, actul critic e o ,chestiune de dozaj’, de aceea
si demersul lui, mereu atent si la obiect, sanctioneaza in termeni decenti
exhibitionismul unor regizori atinsi de ,narcisism”, asa cum dezaproba moda, in mare
voga, a ,demitizarilor’, care rasucesc semnificatiile, le rastalmacesc, imbrancindu-le in
grotesc, in parodic. Asadar, nici nu ,reconstituire muzeistica”, nici, cu orice pret,
,inovatie creatoare”. ,Antitraditionalism” fie (de exemplu, in valorificarea scenica a lui
Moliére), dar, pentru Dumnezeu, sa nu se sara calull Masura pentru nemasural...

Pentru ca, isi cumpaneste N.Barbu argumentatia, se poate cadea in abracadabrant.
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Sau intr-o falsd modernitate, care, paradoxal, poate sa nu fie decat un exercitiu
conformist, mizand pe exterioritati ce iau ochii, suprasolicitand artificile infidelitatii.
Firea exegetului este aceea a unui conservator.

Criticul e atras de adevarul psihologic al unor personaje, de lumea launtrica pe
care o poarta o piesa de teatru. De aici, straruinta analitica pe marginea unor scrieri,
omaniera de abordare in care sunt puse la contributie lecture de prin raft. Nimic
impresionist in asemenea, docte, pasaje (consideratii despre tragic, despre sistemul
brechtian, despre specificul continutului etic s.a.m.d.). Ceea ce, fara indoiala, confera
cronicilor un probant suport teoretic.

Debutand la o vérsta foarte tadnara, N.Barbu — matur de la inceput, nici nu si
vine a crede ca la primele lui reactii critice abia trecuse de douazeci de ani! — a ramas
pana la sfarsit, decenii de-a randul, la datorie. Profilul lui, prin ani, ramane cam acelasi.
Cum se va vedea si din aceasta carte, e un codeier eminamente sobru si aproape lipsit
de complezente. Nu cade, nici din intdmplare, in extaz, nu are niciodata pornirea, dupa
un spectacol care i-a placut, sa declanseze focuri de artificii. Grav, minutios peste
poate, isi dramuieste cu grija laudele si obiectiile, care pot sa mearga pana la
observatii de amanunt. O mizanscena, in viziunea lui, presupune un ,acordaj’ de
elemente (regie, interpretare, décor, acompaniament musical s.a.), o orchestrare
armonioasa menita sa inunde mintea si sufletul spectatorului provocat sa discearna
talcurile unui mesaj si sa retairasca, cu spirit treaz, destinele proiectate sub lumina
rampei.

Fata de actori, lucru stiut, N.Barbu are o slabiciune aparte, care insa, cu rare
exceptii, nu-l moleseste spiritual critic. Afectivitatea trece prin filtrul rationalitatii, pentru
ca marturia pe care o depune despre o reprezentatie sau alta sa nu sufere
distorsionarile unei perceptii subiective. Criticul, oficiind cu o gama restransa de reactii,
e retinut, chiar parcimonios. Asa ii este felul: judicious (si cu atat mai creditabil), nu
neaparat spectaculos. Criteriile lui, atunci cadnd urmareste evolutia unui interpret, este
sinceritatea, trairea autentica, acea investitie de traire si reflexivitate care poate face o
performanta actoriceasca de neuitat. E, asa um socoteste cronicarul moldav, una din
trasaturile scolii iesene de teatru.

Ce ar fi spus astazi decentul, cumpatatul N.Barbu, vazand atatea si atatea
spectacole in care se vorbeste tern, indistinct, ca vai de lume, arta rostirii fiind grosolan
neglijatd fatd de imagine, de gestul care exhiba? Frazare mestera, intonatie

mladioasa? Dar cate voci rasuna, oare, pe scenele din tara? Psihologicul — reper
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esential in mai toate comentariile — pierde, vai, partida in fata visceralitatii, a
morbidului, a sordidului, a scabrosului. Totul, dinaintea unei critice lase, oportuniste
sipoate, uneori, cu inavuabile tare. Cu alt cuvant, nesanatoasa ea insasi. Sigur ca
explozia fanteziei, atunci cand se produce, incanta. Dar, altfel...

Si actorul e jertfit furiei devastatoare a creativitatii regizorale. El deveine
adesea... actant, un semn fara relief, o componenta a demonstratiei de forta, cu sclipiri
de har, cand nu aberanta, a celui care ar trebui sa nutreasca un anume respect si
pentru teatrul fara de care el n-ar putea sa-si desfasoare exhibitiile. Slava Domnului ca
actorii din splendida pleiada a anilor ‘40 — '50, si cei de dupa, nu au avut de-a face cu
asemenea dictatori. Cei care i-au vazut nu pot sa-l uite.

Ni-l amintim...Margareta Baciu, cu forta dominant a temperamentului ei, Anny
Braesky, aceasta doamna al carei glas cultivat o servea la fel de expresiv si in operete
si in tragedii, Miluta Gheorghiu, cu ochii lui de o elocventd incomparabila si verva
exploziva, din cand in cénd tinutda in frau, Gica Popovici, un maestru al rostirii
cerebrale, incarcate de intelesuri, lon Lascar, abil tehnician al accentelor in gama
comica si tragica deopotriva.

Si altii, inca...Aurel Munteanu, seducatorul, Nicolae Suba, boemul al carui joc
mustea de firesc, Nicolae Venias, discretia insasi, cucerind sala cu inflexiunile unei
glasuiri cu rezonante de violoncel, Marioara Davidoglu, de o irezistibila naturalete,
Remus lonascu, nascut parca pentru aparitiile ironic-grotesti, Teofil Valcu, clocotind de
vitalitate. Sunt portrete evocatoare, nu lipsite de vibratie, fiecare cu ,nota personald”
(sau ,caracteristica esentiala”), care ii plaseaza in neuitare.

Lumina rampei s-a stins pentru ei, dar nu si pentru cei ce au avut prilejul sa-i
urmareasca, traind clipe magice, desfatatoare. Si in urma lor au intrat in scena allii si
altii, intampinati cu interes si cu antenele treze de impatimitul critic, care le
intrezareste, cu ochi format, un viitor.

Cronicile de un exemplar profesionalism ale lui N.Barbu, siluetarile pe care,
chitind esenta, le creioneaza, intereviurile, chiar daca putine, luate unor artisti care au
ceva de spus alcatuiesc, stranse laolalta, o istorie a Nationalului din urbea situata intre
sapte coline, pe parcursul a aproape jumatate de secol. Sunt, fara doar si poate, o
marturie competenta si cu atat mai pretioasa despre epoci de splendoare ale teatrului

iesean.
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Cromatica in reprezentarea scenica a unor basme fantastice

de Mihai Eminescu si de A.S. Pugkin
VIORICA PERJU

,Existd asocieri ciudate”, observa candva Puskin, iar sintagma a intrat in
limbajul comparatigtilor, fiind evocata de fiecare data cand paralela schitata, cu toata
ciudatenia ei aparenta, reprezinta, incontestabil, un fapt al istoriei litaraturii sau a
culturii. La fel se intdmpla si in cazul paralelei propuse in titlul acestei lucrari. La prima
vedere, Puskin si Eminescu sunt individualitati poetice atat de diferite, incat nici o
asociere a celor doud nume nu pare plauzibild.? Punerea in comparatie a celor doua
destine nu este impiedicata nici de decalajul de cincizeci de ani dintre vietile lor,
aceasta evidentiind, de fapt, parcurgerea, nu tocmai sincronad, a acelorasi etape de
dezvolater a doua literaturi europene si, ca atare, existenta unor procese cvasiparalele
in devenirea celor doua opere. Ceea ce le leaga insa indisolubil este faptul ca amandoi
poetii recurg la structuri romantice, incepand, in ambele cazuri, cu preluarea modelelor
romanstimului autohton si a motivelor folclorice si culminand cu obsesia ,romantismului
rebel”, care aduce in lirica celor doi motive si arhetipuri ale poeziei romantice
europene.

Intreprinderea noastra are dou& motivatii:

1. incredintarea ca basmele lui Puskin sunt, in sine, un teritoriu provocator si

fascinant, care merita safie cunoscut si de catre publicul romanesc;

2. convingerea ca textele dramtice (alaturi de textele in proza) ale lui Pugkin si
Eminescu reprezinta un important reper pentru demersul comparatist care se
concentreaza asupra devenirii basmului, dupa iesirea acestuia din sfera
creatiei populare.

Exegetii lui Puskin si cei ai lui Eminescu se ocupa de forma basmelor, de
textologie, biografie, bibliografie sau propun analize din punct de vedere mitologic,
istoric-cultural, psihologic, dialogic etc., pe cind basmele celor doi scriitori asteapta sa
fie, pur si simplu, citite de catre copii si adulti, pentru ca abordarea, cu cat se vrea maia

vansata, cu atat il ascunde pe autor si acopera sensul fundamental als puselor sale.

! Apud Elena Loghinovscki, Puskin I literature vecindh vosprosov batiia, Buharest, kriterion, 1999, p.9.

? Aici se gaseste si explicatia faptului ca paralele dintre acesti poeti nu a ficut pana acum obiectul unui studiu
substantial, campul paralelismelor posibile Intre Eminescu si scriitorii rusi fiind ocupat aproape exclusiv de tema:
Mihai Eminescu § Mihail Lermontov. Vezi Elena Loghinovscki, De la demon la Luceafar. Motivul demonic la
Lermontov sila Eminescu in romantismul european, Bucuresti, Editura Univers, 1979
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Simplu inseamna adevarat, firesc. Simplu inseamna si complex, pentru ca nimic nu e
mai compliucat si mai frumos ca adevarul unui basm.

Ca artist platic de formatie, autoarea acestei carti este interesata indeosebi de
latura vizuala a teatrului pentru copii, deoarece teatrul pentru copii este spatiul care
avatajeaza jocul fanteziei in reprezentarea cromatica a imaginilor teatrale.

Teatrul de animatie are un alt fel de repertoriu decéat teatrele dramatice, destinat
unui alt fel de public. Pornind de la aceasta diferenta specifica, cromatica devine o
componenta hotaratoare in realizarea unui basm scenic. Datorita unei noi viziuni
asupra basmului dramatizat si numeroaselor revolutii tehnice, culoarea, prin diverse
forme de realizare, este capabila sa construiasca varietati plastice inedite. Realizatorul
de spectacol nu este doar un iscusit pistor ilustrativ, ci si un regizor care influenteaza
direct calitatea unui spectacol. n aceasta ambianta, basmul fantastic propune o iesire
din banalitatea existentei noastre prin evadaarea din imaginar. Aceasta calitate
propusa este una stilizata, artistica si nu se confunda cu realitatea documentara, care
se consuma cu nesat la televiziune, de exemplu. Aducand cuvinte de lauda basmului-
spectacol (teatrului pentru copii), nu cautdm sa minimalizam unele diferente cu
rezonanta in viata spectatorilor.

Deoarece suntem atrasi de arta inspirata de reverie, basmele acestor autori
pentru noi constituie climatuld e exceptie al cromaticii, un spatiu artistic de creatie, un
.poligon” de incercari si cercetari. Ne-a impresionat la acesti autori capacitatea de a
construi, literar, imagini vizuale, dublate de sugestiile ritmului cromatic, prin prezenta
unor culori cu valoare dominanta, sugerand lini8stea sau nelinistea personajelor,
apropierea sau departarea de locul unde se desfasoara actiunea, asemenea
schimbarilor de acte din spectacol. Aceasta viziune magica, obtinutda prin forta
metaforica a culorii ii apropie pe ambii autori de gandirea creatoare a artei vizuale.

Dependenta de un text cunoscut nu exclude insa ideilor novatoare. Atat intr-un
spectacol clasic, cat sintr-unul modern (experimental) se pot utiliza cele mai variate
decoruri si costume, in care naturalismul, prin simbolismul culorii sau prin metafora
plastica, poate oferi elemente de stil indraznet ca noutate.

Abordam creatia ambilor autori din perspectiva omului de teatru, preocupat de
,raducerea” naratiunii fabuloase in reprezentatia scenica. Din aceasta perspectiva, am
asemana decorul si costumul unui basm cu un gest poetic, in care toate elementele

distinctive ale stilului, toate ramificatiile metaforelor sunt subsumate eu-lui creator.
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Pornind de la ampla bibliografie critica dedicata operelor celor doi mari autori, ne
propunem o cercetare interdisciplinara, care sa imbine analiza formelor care sa imbine
analiza formelor care caracterizeaza trei tipuri de discurs: discursul literar, discursul
plastic/vizual, discursul teatral. Din informatiile de care dispunem, aceastd forma de
abordare, interdisciplinara si comparatista, nu a fost folosita pana acum, si nici nu este
posibil ca in lucrarea de fatd sa dea raspunsurile la toate intrebarile care se nasc in
mod firesc in legaturd cu bogatia cromatica a operelor avute in vedere. Ins&, odata
scoase la lumina, aceste intrebari pot sa deschida drumul cercetarii ulterioare, in care
sa fie aflate raspunsurile.

Putine sunt studiile care sa ofere o analiza a cromaticii ca expresie plastica in
textul literar. $i mai putine sunt lucrarile care urmaresc modalitatile ce concretizare a
cromaticii din text literar/dramatic in reprezentatia scenica. Din aceasta perspectiva,
putem afirma ca tema ce o propunem ne va permite o abordare noua (uneori riscanta),
cu atat mai mult cu cat pornim de la basmul fantastic — popular si modern (cult),
pentru a ajunge la basmul fantastic modern in versiunea lui Puskin si a lui Eminescu.
Sutinem, in afara oricarui dubiu, ca intreaga evolutie a fatasticului narativ roménesc si
rus, privit in inconfudabila lui bogatie de forme, stad esentialmente sub semnul
prototipului eminescian si al celui puskinian. Intr-un fel sau altul, toate modalitatile
fantasticului modern, la romani si la rusi se integreaza in sefra atotcuprinzatoare a
tiparelor propuse de opera celor doi mari scriitori. Argumentele se gasesc in biografia
poetilor, n influneta decisiva pe care au avut-o asupra lui Pugkin, nu mai putin asupra
lui Eminescu, ceea ce poetul rus numea ,suflarea veacului”® si imaginarul poetic din
basmele fantastice populare. Pe de alta parte, situatia celor doi poeti este, aga cum
vom incerca sa demonstram, foarte asemanatoare in raport cu principalele curente
poetice, care le fixeaza locul intr-un context general: romantismul si modernitatea,
interferand si colorandu-le opera intr-un chip apropiat. Oricare ar fi modul lor de
existentd Tn posteritate, ei raman, asa cum vom incerca sa demonstram prin
intermediul basmului fantastic, Tintruchipari dintre cele mai autentice ale

romantismului.

3 Apud Elena Loghinovscki, Eminescu in limba lui Puskin, lasi, Editura Junimea, 1987, p.3

112



Prezentare:

Nascuta in Republica Moldova, la Chiginau, Viorica Perju a absolvit Colegiul de
Arta Plastica ,Al. Plamadeald” din orasul natal, dupa care a urmat cursurile Facultatii
de Arte Plastice, decorative si design ,George Enescu” din lasi, profilul Arte plastice si
decorative, specializarea Picturd. Tn 2010 si-a sustinut cu succes teza de doctorat in
domeniul Teatru (Spectacologie — Istoria teatrului) teza publicata acum in volum, cartea
de fati fiind, asadar, debutul ei editorial.

Pe langa expozitile de pictura personale si de grup (in locatii diverse: Palatul
Culturii, Artis lagi, casa Armatei, TVR lasi, Bojdeuca din Ticau) activitatea artistica a
Vioricai Perju s-a concretizat si in ilustatii de carte pentru copii sau pentru adulti
(facand tandem cu texte semnate de Leonida Lari sau Victor Ciutac).

Scenograf (din 2001) la Teatrul pentru copii si tineret ,Luceafarul” din lasi,
Viorica Perju a participat la realizarea spectacolelor: ,noaptea asta nu castiga nimeni”
(tehnoc-melodrama cu muzici de Mircea Radu lacoban); ,Oale, steaguri, flagnete”
(dupa I.L. Caragiale, regia: Constantin Brehnescu); ,Fata mosului si fata babei”
(dramatizare de Constantin Brehnescu dupa lon Creanga, regia: Constantin
Brehnescu); ,Praslea cel voinic si merele de aur” (dupa Petre Ispirescu, scenariu si
regia: Constantin Brehnescu); ,Alba ca zapada” (dramatizare de lon Agachi dupa Fratii
Grimm; regia: lon Ciubotaru); ,Nazdravaniile lui Prepeleac” (dramatizare de Constantin
Paiu dupa lon Creanga, regia: lon Ciubotaru); ,Croitorasul cel viteaz” (dupa Fratii
Grimm, scenariu si regia: Constantin Brehnescu); ,Ursul pacalit de vulpe” (dramatizare
de Constantin Brehnescu dupa lon Creanga, regia: Constantin Brehnescu).

Tot in calitate de scenograf, Viorica Perju a colaborat cu Opera Nationala
Roméana din lasi la spectacolele ,Gianni Schicchi” (regia artistica: Anca Tabacaru-
Hogea), ,Rigoletto” (regia: Cristian Mihailescu), ,Don Giovanni” (regia: Beatrice

Rancea).
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EA - in memoriam Ruxandra Bucescu Balaita
Aurelian BALAITA

in 1989, Ruxandra a (re)venit la lasi, la Teatrul National. Imi amintesc perfect
cum ne-am vazut prima data, pe scarile de la intrarea actorilor: cand ni s-au intalnit
privirile am fost socati. Am salutat-o (ii stiam chipul din filme si reviste), ne-am rostit
fiecare numele si, pentru multa vreme, am fugit unul de altul. Cand ne zaream ni se
taiau genunchii. Pe scena repeta si juca in spectacolul regizat de Ovidiu Lazar,
Scadenta de Elias Canetti, intruchipand personajul "EA”, o indragostita. O prezenta
deopotriva firava si puternica, sensibila si plina de nelinisti. De atunci m-am gandit de
multe ori la Ruxandra avand in fata ochilor mintii acea prezenta fragila, dar energica si
misterioasa identificata prin "EA”.

"NU VOI LASA SOARELE SA APUNA INTR-O ZI IN CARE
N-AM FACUT MACAR UN PAS INAINTE”

Citatul asta — luat nu stiu de unde — il avea scris Ruxandra, cu majuscule
ingrosate, pe prima pagina a agendei. i traia dupa cum il intelegea. In fiecare seara
isi facea un bilant al muncii de peste zi. Prefera epuizarea in locul amanarii. Bineinteles
ca avea cele mai mari pretentii de la ea insasi. Cerea si celor din jur implicare si
pasiune in orice intreprindere. Avea un profund simt al lucrului bine facut.

Am finvatat, impreuna, cate ceva despre viatd. Am impartasit bucurii i
provocari. Mai ales bucurii si Tmpliniri. Gaseam, in fiecare zi, ceva nou si fascinant la
ea, un nou motiv pentru a ma reindragosti... Pot parea cuvinte umflate, dar cred cu
adevarat ca am descoperit, prin Ruxandra, ce e lubirea. Eram o familie.

Ruxandra a stiut s& faca totul cu pasiune. A trait intens si cu indrazneald. Tsi fixa
scopuri aparent de neatins, dar a reusit sa si le implineasca pe majoritatea. Odata ce
isi punea ceva in minte gasea energie, entuziasm, incat nu prea reusea sa ii statea
nimic in cale. Am avut mereu senzatia ca se grabeste, ca isi traieste viata la viteza
maxima, pe ,repede inainte”.

Principala motivatie a Ruxandrei a fost, de cand a aparut prin ea — in aceasta
lume — Irina, fiica. I-a transmis, firesc, multe din trasaturile si inzestrarile pe care le
avea din belsug: dragostea de muzica, aplecarea pentru scris poezie (doua dintre

poeziile Ruxandrei din adolescenta le-am inclus in carte), talent dramatic. Irina i-a
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calcat pe urme si este — la vremea aparitiei acestei volum — actritd, masteranda la
U.N.A.T.C. Bucuresti.

Sper ca aceasta carte sa reuseasca o aducere aminte despre Ruxandra, o
(re)cunoagtere a spiritului ei indraznet si nonconformist. De aceea am pus in aceste
pagini fragmente din cele patru carti de specialitate ale ei. Cautarile ei profesionale s-ar
putea situa Tn continuarea liniei de dascali ai gcolii de teatru Sorana Topa — Geta
Angheluta. Cititorii vor recunoasgte preocuparea Ruxandrei de a cristaliza o metoda de
cunoastere prin intermediul minunatei arte a actorului si, poate, vor avea curiozitatea
de a parcurge lucrarile in intregime. Ar fi un castig valoros pentru cei ce se initiaza ori
profeseaza in arta teatrului.

Multumesc celor care m-au sprijinit sa fac acest volum, in special celor care au
scris despre intalnirea lor cu Ruxandra si care contribuie, astfel, la neuitare: Prof. Univ.
Dr. Viorel Munteanu, rectorul Universitatii de Arte "G. Enescu”, Prof. Univ. Dr. Sorina
Balanescu, Prof. Univ. Dr. Constantin Paiu, Prof. Univ. Dr. Bogdan Ulmu, regizorul dr.
Ovidiu Lazar, Prof. Univ. Dr. Florin Faifer, Asist. Univ. Adrian Buliga, actrita Sandra
Prigoreanu, lulia Bucescu, mama Ruxandrei, fost rector al Universitatii de Arte "G.
Enescu”, Geta Angheluta, profesoara de teatru si mama de suflet.

Multumesc truditorilor de la Editura Artes si de la tipografia Universitatii de Arte
"George Enescu” pentru ajutorul si profesionalismul lor!

Multumesc, pentru tot, Ruxandra!
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Dincolo de Umbre ... a trecut Hopul primul !
LUCIAN PARFENE
Pentru prima data Premiul pentru cel mai bun spectacol la Gala Tanarului Actor
Hop este castigat de un spectacol de papusi. Ecaterina Ciofu, Dumitru Georgescu si
loana lordache sunt cei trei masteranzi ai Universitatii de “Arte George Enescu din
lasi”, care au reusit sa demonstreze cu spectacolul lor Dincolo de Umbre ca si teatrul

de papusi este valoros si important.

Interviu cu premianta Galei HOP — LAURA BILIC
TAMARA CONSTANTINESCU
. nu stiu, dar am vazut o oarecare asemanare intre mine gi ceilalti doi
castigatori — loan Mihai Cortea - cel mai bun actor si Tudor Aaron Istodor - premiul
juriului — am avut toti trei momente simple, fara regie, fara lumini si fara muzica; am fost
pe scena doar noi si textul, ceea ce aveam de spus. Cred ca acest aspect a
impresionat juriul, simplitatea celor aproape cincisprezece minute, si puterea noastra

de a fi cu adevarat singuri pe scena.

Cu dragoste, despre Departamentul de Teatru
CALIN CIOBOTARI
Asa cum se stie, anul 2010 a stat sub semnul serbarii unui veac si jumatate de
invatamant artistic iesean. In acest context, I-am invitat pe seful Departamentului
Teatru al Universitatii de Arte ,George Enescu”, profesorul Emil Coseru, la o discutie
sincera, realistd asupra aspectelor bune si mai putin bune referitoare la ceea ce,

generic, numim, invatamant vocational.

Aspecte ale statutului artistului - repere economice
in societatea culturala actuala
ALEXANDRU BOUREANU
Valoarea intrinseca a artistului si lipsa abordarii sale ca potential factor de
dezvoltare in societatea contemporana este principala directie de cercetare in articolul
nostru. Abordarea bivalenta dintre limbajul managerial si cel specific studiilor culturale,

conduce spre o descifrare si o identificare a studiului de caz despre artistul de astazi, in
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demultiplicarea potentialului sau creator si pragmatismul relatiilor pe care le stabileste

cu societatea de consum actuala.

Scurta incursiune in istoria teatrului de hartie
ANCA-MIHAELA CIOFU

Este interesant de urmarit istoria teatrului de hartie si formele de manifestare ale
acestuia pe diferite coordonate geografice, in functie de specificul fiecarei tari. Se pare
ca originile acestei formule teatrale le gasim in Londra anului 1808, cand unui tanar
ucenic la imprimerie pe nume John Kilby Green, i s-a comandat de catre William West
(vanzator de maruntisuri de pe Exeter Street) sa realizeze primul set de printuri teatrale
pentru tineri. Acestea erau asemanatoare printurilor de benzi desenate de la loterii, dar
au fost primele care au avut o tema teatrala. West explica astfel decizia sa: ,Foile de
loterie erau atat de prost realizate si s-au vandut atat de bine, incat mi-a venit ideea ca

printurile de inspiratie teatralad vor avea cu siguranta cautare”.

A short incursion into toy theatre history
ANCA-MIHAELA CIOFU

It is interesting to follow the history of the paper theatre and its forms of
manifestation on different geographical coordinates, according to the features of each
country. The beginnings of the paper theatre are to be found in 1808 in London, when
John Kilby Green, a young printing house apprentice was asked by William West, a
trinkets seller from Exeter Street, to print the first set of theatrical prints for young
people. These were similar to the comic lottery prints of the time, but were the first to
have a theatrical theme. West explained his decision: ,The lottery things was so bad,

and sold so well, that the idea struck me that something theatrical would sell”.
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Aurelian Balaita - EA - in memoriam
Ruxandra Bucescu Balaita, lasi, editura
Artes, 2010

Viorica Perju
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DE MIHAI EMINESCU SI DE A.S. PUSKIN

VIORICA PERJU - Cromatica in reprezentarea
scenica a unor basme fantastice de Mihai
Eminescu si de A.S. Pugkin, lasi, editura Universitas
XXI1, 2010
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