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Silviu PURCARETE:

»NU POTI SA TE DUCI DE
UNUL SINGUR INAINTE,
DOAR TU CU VALIZA TA.
Al NEVOIE DE O FAMILIE?”

Mihaela MICHAILOV: Prima intrebare este le-
gatd de cel mai recent spectacol pe care [-ati fa-
cut la Teatrul ,Radu Stanca” din Sibiu - Jocuri,
vorbe, greieri. Mi se pare un act de curaj sd reali-
zati astdzi un spectacol bazat pe poeme. De unde
a venit aceastd optiune?

Silviu PURCARETE: Situatia e mai simpla. Cu-
noscandu-l destul de bine pe domnul Constantin
Chiriac — nu numai in situatii oficiale —, am des-
coperit la el o calitate cu totul si cu totul speci-
ald. El de obicei exagereaza, face declaratii exa-
gerate, dar cand spune ca stie pe dinafard ,doud
saptdmani si jumatate de versuri”, cred cd e un
adevar. Nu am fintalnit niciodatd pe cineva cu o
asemenea capacitate de a retine versuri. Efectiy,
este o bibliotecd, o discotecd, o mediatecd! in
situatii private, Tncepe si recitd, uneori pe neas-
teptate, alteori legdndu-se de o situatie sau de
ceva anume. Uneori, sunt momente Tn care are un
farmec extraordinar. I-am zis atunci: ,daca vrei,
hai sa filmam momentele cand reciti, sa facem
ceva special in jurul lor”. Am incercat sa filmam.
Adica sa punem, vezi doamne, o camera neutra si
intdmplatoare, undeva, in anumite locuri. Nu se
putea, se simtea observat si nu mai avea acelasi
farmec, disparea ceva din spontaneitatea ludica.
Pana la urma, am zis: ,hai sa iTncercam sa facem
totusi ceva, sa fie un fel de spectacol, sa nu fie un
recital”, pentru ca el recitaluri tot facuse. Cel mai
greu in acest spectacol e chiar asta: sa-si gaseas-
ca starea aceea absolut inocentd pe care o are
in momentul Tn care ne spune noua versuri, care
izvorasc doar din pura lui placere de a recita. Sa
nu fie actor. Nu prea se poate. Si atunci am facut
un spectacol in care s nu fie doar el singur pe
scend. Sa fie asa... 0 seara mai tandra.

M.M.: At/ lucrat de multe ori cu trupa de la
Sibiu. De altfel, sunt trupe cu care, de-a lungul
anilor, ati consolidat un tip de relatie. C4t de mult
va gdanditi la dinamica trupei atunci cénd faceti o
noud propunere?

S.P.: Nu ma gandesc deloc, de ce sa mint?! Ma-
joritatea spectacolelor pe care le-am facut s-au
nascut din circumstante mai mult sau mai putin
intdmplatoare sau determinate de altceva. Nu au
ficut niciodatd parte dintr-un program al meu. in
general, nu am program. Toate spectacolele s-au

ivit din Tntampléari. Sigur ca 1i stiu pe toti actorii
de ani de zile, dar nu m-am gandit ca trebuie sa
fac ceva anume. Poate ar fi trebuit, dar nu am
facut-o.

M.M.: in acelasi timp, sunt anumiti actori cu
care ati lucrat mai mult in fiecare trupd. Sunt ac-
tori care se regdsesc in roluri principale in mai
multe spectacole si voiam sd vd intreb dacd pen-
tru ei imaginati ceva specific, dacd un spectacol
porneste, poate, de la o intélnire cu un actor, dacd
va provoacd ceva din personalitatea lui/ei sG mer-
geti intr-o anumitd directie.

S.P.: Nu stiu daca un spectacol... incerc sa-mi
amintesc dacda am imaginat vreodata un specta-
col pornind de la un actor. Se poate spune ca cel
de-acum, de la Sibiu, Jocuri, vorbe, greieri a fost
gandit pornind de la o anumita latura, de la o dis-
ponibilitate aparte a lui Constantin Chiriac, cea de
a memora poezie, de a imagina momente poetice.
Sigur ca un actor determina forma unui spectacol
si uneori chiar directia unui spectacol. Daca vreau
sa fac piesa X cu actorul Y, atunci merg intr-o di-
rectie. Dacd in loc de Y, vine Z, ma indrept in cu
totul alta directie influentata de prezenta actoru-
Llui. Daca stau bine sa ma gandesc, mi-aduc amin-
te ca Helmut Stlrmer a avut o idee pentru Ofelia
Popii, dupa ce am lucrat la Faust. Ea mai jucase
pana atunci tot soiul de ardtari, monstri, caine,
tot felul. Si Stirmer a zis, ,,ar merita si ea sa joace
o femeie! Ar merita Lulu”. Asa am facut Lulu.

Desigur ca au fost actori care au cerut anumite
roluri. Adica am facut piese pentru un actor. De
pilda, Tn Japonia. Prima colaborare in Japonia a
fost cumva determinata de obligatia de a lucra cu
un mare star al lor. Atunci am discutat nenumara-
te variante, propuneri, si asa am ajuns la Richard
/ll. Dupa care, acum, recent, am facut, tot pe ace-
lasi principiu, tot cu el, Avarul.

M.M.: Ati mentionat spectacolele din Japonia
si, sigur, noi avem o anumitd imagine cénd spu-
nem Japonia: rigoare, disciplind, organizare im-
pecabild. Apropos de felul in care ati lucrat, in
ce mdsurd existd, dacd existd, un mod diferit de
abordare a creatiei unui spectacol?

S.P.: Ceea ce e foarte greu de inteles pentru
noi este meticulozitatea lor si o chestie care e
dezgustatoare pentru timpurile noastre europene



de astazi — simtul ierarhiei. Au
in sange acest tip de raporta-
re si uneori poate fi inhibanta,
intr-adevar. Regizorul este au-
toritatea absoluta, care nu se
discuta. Daca regizorul le spu-
ne: ,voi acum zburati de pe aco-
perisul acela pana la acoperisul
celalalt”, fie Tncearcd sa faca
chestia asta murind, fie se
sinucid Tnainte, morti de rusine
ca nu pot. Dar nu pun niciodata
in discutie legitimitatea aces-
tei autoritati. Si atunci lucrurile
sunt destul de ciudate, pentru
ca nu ai, cum se zice... feedback.
in general, e bine, ca la ping-
pong, sa vina cineva in echipa cu
un punct de vedere diferit, cu o
reactie stramba, neasteptatd, e
un semn de vitalitate. Or, prima
datd cand am lucrat cu ei, eu ex-
plicam cum vreau sa fac scena
X, ei filmau totul. Jumatate din
sala Tn care repetam era ocupa-
ta cu 15 mese, la care erau ase-
zate toate compartimentele din
teatru. Peste tot erau oameni
care notau. Tot timpul. Am poze.
in primul rand, compartimentul
de lumini, apoi compartimentul
care se ocupa cu sunetul, com-
partimentul de perucherie, de
machiaj, de tot ce vrei, de public
relation, cei care vand bilete -
toti stau de la prima repetitie,
pana la ultima repetitie. Fiecare
are masa si eticheta comparti-
mentului de care apartine. Stau,
privesc, noteaza si stiu tot. Este
si un asistent care filmeaza si
noteaza fiecare detaliu. Asadar,
eu le explicam scenele. Ei ascul-
tau si ma priveau. Senzatia mea
era ca se uita ca la un nebun,
cd nu aveau cum sa inteleagd
in adancime ce le spuneam. Era
foarte, foarte frustrant pentru
mine, pentru cd, in general, eu
lucrez asa: fac o propunere, fi
las sd o execute cumva...

M.M.: Plecati sau rdméneti?

S.P.: Uneori plec, daca fac o
scena mica. ,Uite, facem sce-
nuta asta. Facem asa si asa. Sa
vedem ce ati inteles.” Plec, i las
pe ei pentru partea de memora-
re a micilor povesti, dupa care,
cand ma intorc, vin la o schitd
care Tncepe sa fie lucrata. Deci,
practic, lucrul incepe efectiv in
aceasta a doua etapd. Cam asa
lucrez de foarte multe ori, mai
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ales daca am un asistent bun care intelege ce
am facut, care e directia in care vreau sa merg.
El face o prima schitd, dupa care eu o lucrez, se
poate chiar sd o refac complet. Dar plec de la o
prima asamblare clari. In Japonia, eu le explicam
cat puteam de detaliat ce aveam in cap, in prima
instanta, si toata lumea nota, totul se filma. Dupa
trei ore jumate, eu eram epuizat, plecam in pa-
tru labe acas3, iar ei raméaneau la repetitii. Dupa
vreo trei saptdmani — facusem deja o trecere in
revistd a intregului spectacol si urma sa incep lu-

Si Vasile Sirli, si Dragos Buhagiar au ramas cu gura
cascata. Era absolut fascinanta situatia asta. Dupa
care am revenit si am refacut prostiile mele. Adica
nu a trebuit sa lucrez, eventual, pe ce n-au Inteles
ei din ce propuneam. Nu, tot ce le-am spus, ei au
facut cu o finete uluitoare si o precizie incredibila
a detaliului. Pe baza filmarii si a notitelor pe care
si le luau toti, mai stateau Tnca trei ore dupa ce
se termina repetitia si lucrau ce vorbisem in ziua
respectivd. in prima zi de repetitie, toatd lumea
vine cu textul stiut cap-coada. La cel mai recent

crul amanuntit — mi-au zis ca ei au nevoie, pentru
tehnic, sa faca un snur. ,Cum adicd sa facem un
snur, cand acum lucram” i-am intrebat? Nu, nu,
au insistat, ,sa vedem ce am inteles, pentru teh-
nic, in primul rand”. Mi-au zis sa nu ma bag, sa nu
opresc, ca sa inteleaga tehnicienii, in primul rand,
care este succesiunea scenelor.

M.M.: Asta dupd trei sdptdmani?

S.P.: Da, cam trei sdptamani, eram la jumatate.
Au jucat spectacolul pana la cele mai mici ama-
nunte pe care le sugerasem eu. Eram inmarmurit!

spectacol pe care l-am facut in Japonia, la To-
kyo Metropolitan Theatre, in 2022, Visul unei nopti
de vard, o adaptare de Hideki Noda dupa piesa
lui Shakespeare, am lucrat cu actori cu care mai
lucrasem, pentru ca m-am indragostit de cativa
fiindca erau formidabili. Unul dintre ei, Haruhiko
Jo-san, are 76 de ani si este o vedeta Tn spatiul
teatral japonez, un domn n varstad si extrem de
energic, cum sa spun, japonezul acela clasic. Le
era si profesor de vorbire. Dupa repetitii, statea cu
actorii tineri si le preda cursuri de vorbire. Deci el,




JO-san, cu care eram deja prieten, in a treia zi de
repetitii — ma tot balbaiam, ficeam primele sce-
nute, nu aveam inca o idee cristalizata, tatonam,
testam diverse zone! — i-a spus traducatoarei ca
vrea sa vorbeasca ceva cu mine. Traducatoarea e
o persoana extraordinara! E esentiala pentru tot
ce am facut noi acolo, pentru ca ar fi putut sa nu
fie niciun fel de comunicare. Or, ea intelegea ce
nu stiam nici eu uneori sa spun exact. Jo-san i-a
cerut ca la sfarsitul repetitiei sd-mi spund doua
vorbe. La sfarsitul repetitiei, nu in pauza! Dupa

mea, nu din pricina lor. Eu eram tampit si precipi-
tat si nu ma faceam inteles. Si m-am dus la una
dintre actrite, care nu intelegea, si am luat-o si
am pus-o cu mana. Mi-am dat seama ca am pus
mana pe ea si stiam ca, In Europa, daca atingi o
actritd, poate fi considerat un gest problematic.

Si am oprit repetitia. Am facut o scena teribila,
cerandu-mi iertare. Ei nu au inteles sub nicio for-
ma atitudinea mea, pentru ca la ei nu functio-
neaza deloc treaba asta. Altele sunt codurile. E
un alt tip de relatie si de raportare. Sunt extrem

ce s-a terminat repetitia, a venit cu traducatoa-
rea. Care fusese problema? La una dintre repetitii,
Tntr-o scena in care eu Tncercam ceva, el a balbait
si a dat pe jos un text, lucru care, la ei, se termina
cu seppuku. A venit sd-si ceard scuze jumatate de
ora pentru chestia asta. Mie mi s-a parut ca e o
gluma, dar nu era o gluma. Deci asta este, acolo
e o altd lume. N-are niciun fel de legatura cu felul
in care se lucreaza aici. Tot asa, la o repetitie, la
un moment dat, eram cumva nervos ca nu se in-
telegea o chestie, dar nu se intelegea din pricina
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de gentili, adica aceastd politete pe care o au in
sange, este ceva de neinteles pentru noi si e ex-
traordinara. Si sunt cu adevarat draguti. Sigur ca
spiritul japonez poate sa fie... nu stii cand pot sa
scoatd sabia sau pot sa scoatd si sabia la un mo-
ment dat, daca e nevoie, dar n-am avut de-a face
cu aceasta parte a lor.

M.M.: Ati spus, la un moment dat cd uneori
acest tip de lucru, In care autoritatea regizorului
nu e contestatd, poate sd fie si frustrant, pentru
cd n-ai, sd zicem, un feedback sau chiar un tip
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de opozitie. O simtiti sau ati simtit-o in Romd&nia?

S.P.: Cum sa spun, Tn general, fiind mai batran
si avand o oarecare autoritate, lumea e mai po-
liticoasa cu mine. Adica oamenii nu fac mofturi
de dragul moftului, ca sa demonstreze... Dacd e o
pozitie sau daca e o alta parere, oamenii o spun
la modul cel mai civilizat si cinstit — ceea ce Tmi
si doresc — dar nu sunt situatii cum am avut, de
pildd, mai in tinerete, Tn Anglia, cu o actritd, Lucy,
care facea parte din cor. Ca na..., eu sunt acel re-
gizor cu multe coruri!

M.M.: O sd revenim si la asta...

S.P.: Spectacolul era cu un cor. Era o mica
trupa de instrumentisti, de violoncelisti, care il
reprezentau pe Ariel, fiindca faceam Furtuna, la
Nottingham. Luasem opt actori, care trebuiau
sa cante la violoncel in acelasi timp. Si, desigur,
aveau partituri actoricesti, dar, din cand Tn cand,
cantau live. Tot Sirli a facut muzica. La repetitii,
corul, dacd era grupat, se ducea Tn coltul din stan-
ga. Lucy pleca in dreapta. ,,Ce faci, Lucy?” ,Dar de
ce trebuie sa fac eu cum ziceti? Eu m-am gandit
cd nu vreau sd ma duc acolo. Eu m-am gandit sa
ma duc Tn coltul celdlalt” ,Dar de ce, Lucy?” ,Ca
asa m-am gandit eu, s3 ma duc in coltul celalalt”
»Bine, fratilor, merge toata lumea in partea cealal-
ta, acolo.” Toatd lumea mergea si ea facea invers.
Lucy trebuia sad faca ce voia ea, ca sa isi puna in
valoare personalitatea artistica.

M.M.: Si ce faceti in contexte de acest gen?

S.P.: Pdi, intdi ma amuz. Dupa care, incerc sa-i
explic ceva. Cedez, cand se poate ceda. intr-ade-
var, la un moment dat, dacd lumea se duce in
stanga, poate la fel de bine sd se ducad in dreap-
ta, fard sd se schimbe ceva. Dupa ce lucrurile au
inceput sd se complice, a trebuit sa vorbesc cu
directia teatrului, sa spun: ,Fratilor, nu stiu, nu
ma pricep la chestia asta..” Si ei au spus: ,Nicio
problemal!”. Nu stiu ce s-a intamplat, dar a doua
zi Lucy a fost foarte cooperanta. S-a rezolvat, nu
stiu cum. Dar ideea asta era: personalitatea ac-
torului se vadeste prin contrazicerea autoritatii.

M.M.: Uneori ati simtit, nu stiu, cd o contradic-
tie de acest gen poate fi si fertild?

S.P.: Niciodata. Doar atat cat te poate enerva
pe tine, ti poate accelera circulatia sanguina si
poti sa fii mai inteligent. Dar altfel nu are cum sa
dea altceva. Adica contradictia de dragul contra-
dictiei e neproductiva.

La fel, In Ungaria, mi se propusese sa lucrez cu
un actor important al lor, un fel de Florin Piersic al
lor, mai tn varsta. li spuneam sa faca ceva si el fa-
cea cu totul si cu totul altceva, fara nicio legatura.
Dadea mereu vina pe traducere. De fapt, nu era
vorba cd nu intelegea, cd o lua la stanga in loc de
dreapta. Nu avea chef sa faca rolul asta. Nu voia
sa fie Tn proiect, dar nu putea sa zica nu si atunci
a gasit aceasta solutie. Directorul teatrului avea
o camera video si asista Tn mod perfid la repetitii
si a vazut ce se IntAmpld. Aceasta poveste nu a
durat decat trei sau patru zile si si-a dat seama
ce se intampla si am rezolvat situatia, fiindca eu
nu Tntelegeam. Eu 1i spuneam ,Domnul X, jupuiti

pisica aia!l” Traducatoarea ii spunea si el se ducea
si facea cu totul si cu totul altceva. Era dragut, nu
puteai sa Tnjuri. Asta se poate intampla, in mod
normal, in teatre cu trupe permanente, Tn care
esti obligat s3 joci si nu mai ai chef. in sistemul
asta de proiecte, unde te duci si faci tu casting,
tot timpul tu esti cel mai destept regizor, pentru
ca i-ai ales pe ei! E dovada cea mai limpede ca
esti cel mai bun, deci nu poate sa apara aceasta
chestie!

M.M.: As vrea sd revenim putin la ce se spune
despre dumneavoastrd si anume cd sunteti un re-
gizor de coruri, la fel cum se spune foarte des si cd
sunteti un regizor de imagine. Si voiam sd vorbim
putin despre aceste doud dimensiuni. Cum va ra-
portati dumneavoastrd la ele?

S.P.: Asta cred ca ar trebui mai mult discutat
cu specialistii care formuleaza aceste generali-
tati. Pentru mine, ele sunt lucruri naturale care
fac parte din modul in care ma raportez la teatru.
Mi-e greu sa le explic. E vorba de imagini vizu-
ale, presupun, cele la care se face referire. Ma
rog, eu ma amageam cu gandul ca, de fapt, creez
sau cd Tncerc sa creez imagini teatrale, care sunt
mai complexe, adica leaga vizualul de auditiv, de
olfactiv, de dramaturgie, de cuvant. E vorba de
imaginea teatrald Tn toatd complexitatea relatiilor
senzoriale pe care le articuleaza. E o imagine au-
tonoma, chiar daca este compusa din varii com-
ponente. Probabil cd mi se reproseaza ca merg
pe imaginea vizualda. Eu am facut si o scoald de
arte plastice; cand eram copil voiam sa fiu pictor.
Adicd am avut tot timpul o aplecare si un interes
foarte mare pentru artele vizuale, pentru con-
structiile stratificate de imagini, si atunci probabil
ca din pricina asta se spune ca ma concentrez
pe imagine. La fel cum se spune si ca nu stiu sa
lucrez cu actorul si ca prefer corul.

M.M.: Totusi, in spectacolele in care corul este
prezent, se disting foarte clar elemente de de-
taliu, se disting gesturi, particularitdti ale muncii
actoricesti individualizate, care nu se pierd intr-un
ansamblu organic.

S.P.: Bineinteles! Asta cred si eu. Paradoxal, cei
care spun ca nu as lucra cu actorii, nu au avut
niciun contact direct cu mine niciodata. Adica
niciun actor cu care am lucrat vreodata nu s-a
plans sau nu a sugerat faptul ca eu nu as lucra cu
ei sau ca n-as sti sa lucrez cu actorul. Eu ma acuz
chiar de exces de lucru cu actorii.

La fel povestea cu corul... Teatrul european a
aparut, in primul rand, prin coruri, deci prin acest
ansamblu de forta — multimile. Sigur ca interesul
meu pentru cor vine din interesul pentru litera-
tura dramatica greceasca antica. Corul — imagi-
nea unei multimi si felul in care o reprezinti — mi
se pare un element absolut esential, emblematic
pentru teatru. Altfel, vin doi artisti care zic niste
vorbe... Cum era, de pilda, teatrul francez clasic,
care Tnsemna, de fapt, rostirea unor texte literare
magistrale. Pe Racine trebuie sa stai sa il citesti.
E o muzica a literaturii, dar nu e neaparat teatru.
Sau e o forma, e o constructie foarte speciala. La



fel, teatrul nd, care e un fel de opera, de cantec, de
muzica. Dar, iTn momentul Tn care ai nevoie de un
anumit fel de energie dramatica in scena - ener-
gie greu de definit, altminteri — atunci este cea
pe care ti-o poate da un cor, un grup de oameni
care Tsi transcend individualitatea si se transfor-
ma Tntr-un alt personaj, in altceva. Si, uneori, se
intampla sd iasa forta acestei energii, sd irumpa si
sa creeze o dramaturgie a prezentei ansamblului,
care este fabuloasa. Adica, sunt doisprezece oa-
meni in fata ta, 7i cunosti pe fiecare, dar, de fapt,
cand sunt toti Tmpreunad, se creeaza o altd apa-
ritie, un tot care are altd vibratie, care emana o
ardere colectiva, incantatorie. Doar corul iti poate
crea acest ritm visceral, profund rezonant.

M.M.: in spectacolele dumneavoastrd, textul
naste un imaginar care are anumite recurente —
sunt imagini teatrale si actiuni vizuale care revin
constant, insd sensurile de addncime ale textului
nu se pierd. Cum vd apropiati de un text, ce tipuri
de rezonante cdutati in arhitectura lui?

S.P.: Exista regizori care sunt creatori, mai mult
sau mai putin autonomi, pentru care un specta-
col pleaca de la ceva care e in afara dramaturgiei,
poate sa vind de la o imagine plasticd, nu stiu...
Ma gandesc la Castellucci, de pilda. Castellucci
nu face piese. EL e un plastician formidabil, care
combind imagini cu ideologii, cu vise, insa rama-
ne un plastician, si legatura cu textul de la care
porneste este foarte ipoteticd. Spre deosebire de
acest tip de regizor plastician, eu sunt tipul de re-
gizor care interpreteaza un text dramatic. Nu am
inventat niciodata spectacole. Am facut piese de
teatru. Am plecat de la texte clare. Chiar asta mi-
am dorit tot timpul si asta e efortul cel mai mare
— sd interpretez textele pe care le fac, care pot
fi piese de teatru, texte dramatice sau, ma rog,
pot fi texte literare, proza sau mai stiu ce, in care
ma intereseaza un anumit aspect. Dar, vorbind
de piesele de teatru, tot timpul am fost preocu-
pat sa descopar adevarul lor. Atentia mea pentru
text a fost mereu maxima si absolutd. Se pare ca
nu mi-a reusit, din moment ce toatda lumea zice
exact pe dos, ca nu as da atentie textului. Acum,
despre ce vorbim de fapt: fidelitatea pentru text
este una tipografica? Poate fi si asta o chestie,
~dom’le, e o virgula aici? Punem virgula!”. Poate
fi o forma, uneori, foarte eficientd, pentru cd im-
pune neutralitatea tiparului. Ti-e lene sa citesti?
Nu-i nimic, iti spun eu, pe gura, textul, asa cum
a aparut n scriere. intelegi cat ai intelege daca
ai citi. E acelasi raport. Daca incerci sa vezi ce
se ascunde Tn spatele unor cuvinte sau care este
natura unei situatii din textul respectiv, atunci, si-
gur, poti sd intri in niste zone care sunt mai putin
evidente. Atunci trebuie sad cauti intelesul textu-
lui si intelesul amanuntului din text. Munca mea
asta e: sa scot ce nu e evident la lumina. Mi se
spune uneori: pai nu m-am gandi la chestia asta!
Pai uite, zice chiar aici... E tiparita, de ce nu te-ai
gandit la chestia asta? Ah, nu mi s-a parut cd e
importantd. Poate cd nu e importanta, dar atunci
care e importantad? Intrarea intr-un text este o ca-

latorie. E o explorare, care e totdeauna limitata,
fragmentara. Cu cat e textul mai grandios, cu atat
explorarea ta e mai limitatd, nu? Daca iei o ca-
podopera... Nu stiu, iei Furtuna de Shakespeare,
pentru ca, intr-adevar, este o piesa cu un univers
de o complexitate poetica, analitica, extraordina-
ra! Am lucrat de trei ori pe acest text, am facut trei
versiuni. Fiecare a fost, din punctul meu de vede-
re, o reusita. Adica m-am bucurat ca am descifrat
de fiecare datad ceva nou, un sens, o semnificatie
care erau mereu acolo, dar care aveau nevoie de
un accent. Nu pot sa spun care e varianta corecta,
pentru ca fiecare spectacol e ca o usa pe un co-
ridor. in Furtuna chiar apare metafora labirintului,
the maze. Deci depinde pe unde o iei. E o insulita,
dar in functie de traiectoria pe care te duci vezi
ceva. Schimbi traiectoria, vezi altceva. Se deschid
drumuri care sunt toate legitime si infinite. Asta
se Intdmpld cand esti in fata unui mare text. As
zice cd asa esti fidel cu acest text, cautandu-i
drumurile. Daca pui actorii sa spuna tare si fru-
mos, raspicat vorbele bardului, asta nu-i neaparat
fidelitate fatd de text. E o fidelitate de tip BBC,
unde versiunile textelor lui Shakespeare aveau un
rol extraordinar pentru ca erau, In primul rand,
lectii de limba engleza. Nu aveau nicio legatura
cu teatrul propriu-zis, dar, pentru a invata limba
engleza, era formidabil! Deci cam asta e relatia
mea cu textul. Cine zice ca nu ma preocupa textul
poate ci nu vede ci mi preocupid. imi pare riu,
nu mi-a iesit!

M.M.: As vrea sd ne intoarcem putin la specta-
colul pe care [-ati facut la lasi, In 2002: Antonin
Artaud. Familia Cenci, care este, dupd mine, un
relevant spectacol de cercetare asupra unuia din-
tre cei mai revolutionari filosofi ai teatrului. Mi se
pare extrem de important cd [-ati adus pe scend
pe Artaud, un génditor radical al teatrului, com-
binénd textul cu pasaje din teoria lui despre tea-
trul cruzimii. A fost alegerea textului determinatd
si de proximitatea rdzboiului, de o reinterpretare
a cruzimii tragediilor cotidiene vdzute prin extre-
ma radicalizare a formulelor teatrale pentru care
pledeazd Artaud? Au fost si evenimentele recen-
te decisive in optiunea pentru realizarea acestui
spectacol?

S.P.: Nu neaparat, pentru ca povestea asta
cu Artaud ma obsedeaza Tnca din tinerete si am
inteles ca, de fapt, tot timpul, marile spectacole
sunt cele care se apropie, intr-un fel constient
sau nu, de esenta gandirii lui Artaud. Din tinere-
te, din studentie, tot timpul m-a interesat Artaud,
asa, ca un ecou, undeva, pentru ca e un creator
care pune in miscare o gandire despre teatru ne-
incadrabild in spatii limitate. Cand am fost invitat
sd lucrez la lasi, mi-a revenit Tn minte piesa lui
Artaud si tot universul lui teoretic. Am simtit ca
era momentul sa ma aplec asupra lui si ca se po-
trivea cu ce actori erau acolo. Stiam ca exista o
traducere a piesei pe care o citisem cand eram in
liceu, Tntr-un Secol XX. Si cum eu, mutandu-ma in
Franta cu o gramada de carti, inclusiv acea colec-
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Antonin Artaud. Familia Cenci
Teatrul National lasi
foto Mihaela Marin

tie, pentru ca Secolul XX a fost pentru gene-
ratia mea o hrana importanta, am gasit-o si
am descoperit ca traducatorul era Bita Banu.
Dumnezeu sa-l ierte! L-am sunat imediat,
i-am spus ca am gasit traducerea, s-a bucu-
rat — pentru ca nu o mai avea — si am inceput
sa lucrez. Pentru mine, piesa traieste din dia-
logurile cu teoria lui Artaud. Si atunci am zis:
piesa asta trebuie facuta cu explicatii!
M.M.: Cu note de subsol.

i . i g A i . B

S.P.: Sau invers. Sa fie o conferinta cu mici
inserturi. Si asa recurs la bufon, de pilda. De
fapt, sunt texte din niste versiuni ale lui. Adi-
ca bufonul dala nu e inventia mea. El exista. La
fel, recitind sau, de fapt, citind cu-adevarat,
in original, toata povestea, am vazut care erau
variantele pe care el le scrisese atunci. Am
incercat intai cu diversi actori care sa spuna
vorbele, dar, pana la urma am zis, da’ de ce
nu spun eu? Ca in loc sa le explic lor cum s&




spund, mai bine spun eu! Si apoi am Tnregistrat eu
vocea. Am crezut cad nu se prinde nimeni, dar se
pare ca s-au prins.

M.M.: As vrea sd vorbim putin si despre felul in
care vedeti dumneavoastrd zona pedagogicd a re-
giei de teatru. Stiu cd imediat dupd ce ati terminat
IATC-ul, ati predat. Nu pentru multd vreme.

S.P.: Am predat pe sarite, de fapt. Au fost mai
multe etape scurte. Acum, asa, retroactiv, nu cred
ca am calititi pedagogice. in sensul in care una
dintre dimensiunile pedagogiei, zic eu, este, cum-
va, continuitatea. Adica iei pe cineva de la 5 ani si
il duci pana la 15 ani, fara intrerupere. Exagerez,
poate. N-am simtit cd am aceastd predispozitie
pedagogica a Tnsotirii de durata. Sunt multi, poa-
te, care mi-ar zice ca au Tnvatat multe lucruri de
la mine. Poate ca au invatat, dar nu mi-am pro-
pus eu sa ii Tnvat. Nu am urmat o metoda peda-
gogica. lar cand eram 1n Institut, au fost lucruri
mai mult sau mai putin Tntamplatoare. Am fost
asistent la Mihai Dimiu, un tip extraordinar. Dum-
nezeu sa-l ierte! La Dinu Cernescu. La Moisescu,
bineinteles. A fost profesorul meu, un om abso-
lut formidabil! La Valeriu Moisescu era vorba de
geniu pedagogic. Clar, geniu! Nu stiintd pedago-
gica. Era genial, ca Socrate, nu facuse studii de
pedagogie. Au fost cateva perioade bune in care
am predat, dupa care lucrurile au inceput sa se
incurce. Era si perioada aceea, imediat dupa Re-
volutie, si totul a fost cam amestecat. Deci nu
am avut niciodata o activitate pedagogica susti-
nutd. In Franta, cAnd am ajuns director, in 19986,
al Centrului Dramatic de la Limoges, am zis ca
trebuie sa facem o scoala de teatru, dar din nou
gandul meu nu era din sufletul meu de profesor
frustrat, ci de regizor nemultumit de situatie. Ple-
cand din zona de teatru cu trupa fixa si ajungand
acolo, unde, sistematic, trebuia sa-ti alegi actori
pentru spectacol, am simtit nevoia unei scoli. in
Franta, castingul nu era obisnuit, pentru ca, acolo,
lucrurile erau foarte amestecate. in Anglia, vine la
casting si sir John Gielgud. Nu e nicio rusine. E o
chestie clara, oricat de cunoscut ai fi. in Franta,
nu. E mai degrabad un tip de legatura de familie
care se impune. ,Cum, tu nu o stii pe cutare? Are
o prietend, care are o prietend, care are cutare,
cutare..”. Toatd lumea era parte din familii acto-
ricesti, se cunosteau intre ei — la profession, cum
se spune. Eu nu cunosteam pe nimeni, si atunci,
de la primul spectacol, a trebuit sd-i chem pe mai
multi ca sa vad cu cine lucrez. Am chemat si ac-
tori cu care mai lucrasem in Romania, pentru ca
aveam nevoie de oameni care sa inteleaga ce vo-
iam sa fac. In acelasi timp, mi-am pus intrebarea:
cum putem face sa avem o trupa a noastra, sa
formam o trupa? D-aia l-am luat si pe Chiributa
acolo. Si am reusit, cu chiu cu vai, dar a fost inte-
resant. Grozav e ca, totusi, politicienii au Tnteles
cu totul altceva, dar au marsat la crearea acelei
scoli, care avea un specific al ei. Gasisem initi-
al o formula care corespundea cu scolile mes-
tesugaresti. Era un fel de scoald de ucenici, ca
sa spunem asa, administrativ. Deci, administrativ,

candidatii trebuiau fie sa fi avut o altd scoald, dar
in Franta erau mii de scoli — faci doud saptamani,
esti absolventul scolii din satul cutare — nu era
nicio problema3, fie sa fi avut o activitate artisti-
ca, ceea ce era la fel de simplu - daca am fost la
scoala si am spus trei poezii, am avut activitate
artistica. Astea erau conditiile. Dupa care urmau
doi ani de ,practica Tn productie”, cum era pe vre-
mea lui Ceausescu. Ceea ce, de fapt, ne permitea,
in mod legal, sa-i implicam Tn spectacole, fiindca
altfel ar fi fost o chestie ilegala.

M.M.: Deci, ei, practic, si invatau, si lucrau la
spectacole.

S.P.: Ei aveau cursuri, care erau foarte intere-
sante. Au avut profesori, de la Nekrosius, pana la
artisti specializati in diferite arii. Am luat toata
floarea cea vestita a acelor ani.

M.M.: Erau invitati sd predea, sd facd specta-
cole?

S.P.: Programele erau gandite pe principiul
workshop-urilor. Nu erau cursuri @ la longue, erau
modulare. Carlotta Ikeda era marea specialista in
butoh, in anii ’90. Am invitat-o si pe Fiona Shaw,
care facea niste cursuri extraordinare.

M.M.: Dumneavoastrd predati?

S.P.: Nu. N-am apucat. De lene! In schimb, am
lucrat cu ei. I-am luat Tn spectacole pe unii dintre
ei. Voiam sa formez un fel de trupa. S& nu mai
fie nevoie de casting-uri. Casting-uri nu am facut
decat de vreo doua ori, la Tnceput, pentru ca nu
cunosteam pe nimeni.

M.M.: Ati facut, de-a lungul timpului, mai mul-
te ateliere si as vrea sd va intreb de la ce porniti
atunci cdnd gdanditi, cand lucrati intr-un atelier?
Ce faceti intr-un atelier?

S.P.: Am facut la un moment dat un atelier la
Sinaia, in cadrul Festivalului National de Teatru,
in 2018. Am lucrat cu o generatie de actori tineri,
foarte buni. E greu de spus ce poti sa faci intr-un
atelier, pentru ca, intr-o situatie din asta cred ca,
daca e ceva important, poate fi cumva o intalnire
intre un bosorog, care poate sd aduca ceva, daca
e sd aduca, si niste tineri care, la randul lor, pot
eventual sa fie interesati, iar bosorogul preia si
el ceva de la ei. Sunt workshop-uri in care vine
un profesor la un grup de tineri pe care-i Tnvata
ceva concret, precis, limitat, bineinteles. Cred ca
este lucrul cel mai apreciabil, si asta este ceea ce
faceam la Limoges. Acolo erau regizori sau profe-
sori care veneau si fi Tnvatau lucruri foarte exacte.
Carlotta lkeda a facut cu ei doua saptamani bu-
toh. La ce le-o fi folosit? Nu stiu. Dar cu siguran-
ta au deprins niste abilitdti. Workshop-urile mele
sunt, mai degraba, intalniri libere si, cum sa spun,
intamplétoare. incercim si provocdm o fntam-
plare. Daca se intdmpla sau nu ceva... Eu nu am
un scop, doar intrebari. E cate o chestie la care
m-am tot gandit si n-am avut niciun raspuns. Si
atunci propun o improvizatie. In general, asta ma
intereseaza, propun improvizatii de care oamenii
se bucura, din fericire. Si pe baza improvizatiilor,
te poti duce mai departe sau nu. Dar, oricum, e un
lucru pe care nu il poti face neaparat in conditii-
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le procesului de productie. Cand pot asa ceva, e
foarte bine. Uneori am reusit sa fac, de pilda, aici,
la Sibiu, sau Tn alte parti. Au fost situatii in care
perioada de creatie s-a apropiat mai mult de un
atelier.

M.M.: Este un lux sd existe o astfel de perioadd?

S.P.: Da, sigur, au fost spectacole Tn care am
putut sd Tmi permit acest lucru esential — erau
un fel de workshop-uri. in care nu stiu exact unde
trebuie sa ajung. Stiu care sunt usile pe care
vreau sa le deschid, dar nu stiu exact care e fi-
nalul si atunci apar tot soiul de cautari. Acum, la
Bistrita, am facut acelasi lucru. E un text, care
mi se pare foarte interesant, o piesa. incd nu stiu
exact cum trebuie facuta. Sper sa o pot face. Este
un text scris de Sebastian-Vlad Popa si de un fost
student de-al lui, Laur Cavachi, pe care l-am ce-
rut eu, dupa Tinerete fard bdtrdnete si viatd fard
de moarte. Nu este sub nicio forma o dramati-
zare a basmului, e o ndzdravanie inca Tn lucru.
M-a interesat sa vad cum suna textul, ce sensuri
apar cand facem improvizatii pornind de la el. Nu
m-am dus sa Tnvat pe nimeni nimic. Tot asa, am
facut un workshop la Pitesti, acum cativa ani. Au
fost vreo trei saptamani de lucru, in care ideea
era sa cunosc trupa. Dupa trei saptamani, mi-a
venit ideea unui spectacol. Urma sa-l Tncepem,
dar a venit epidemia de COVID. Am mai fost in-
vitat, tot asa, la un alt teatru, sa incerc acelasi
lucru, dar nimic. Maioneza nu s-a legat. Acelasi
lucru, aceleasi tipuri de incercari, oameni la fel
de draguti, nici eu nu am fost mai scarbos sau
altcumva! Conditiile erau identice, dar nu se lega.
De ce? Nu poti sa stii. Pentru mine este important
sa vad ca se construieste organic o legatura intre
cei prezenti.

Probabil ca cel mai important este un works-
hop cu o tema precisd, ca sa fie eficient pentru
participanti, mai ales atunci cand platesc mult.
Daca vin si platesc mult, vreau sa simt ca am in-
vatat ceva, sa tricotez, o chestie d-asta. Eu nu fac
asta, pentru ca nu stiu.

M.M.: As vrea sd vorbim putin si despre con-
textul Premiilor UNITER din acest an. Ati trimis o
scrisoare, imediat dupd ce apdrut petitia in care
se cerea retragerea din lista nominalizérilor a re-
gizorului Adriy Zholdak, in care ati spus cd doriti
sd vad retrageti. De ce ati optat pentru retragere?

S.P.: In general, sunt o persoani prietenoasi si
respectuoasa. Si chiar interesata si afectuoasa cu
colegii tineri, cat voi putea. Si atunci, tonul unor
comentarii Tn care se amestecau multe lucruri,
mi s-a parut jalnic. S3 auzi din gura unor oameni
tineri: ,astia batrani, ia mai terminati”, sa publici
un comentariu in care sa spui: ,regizorul cutare,
atatia ani, regizorul cutare..”, nu stiu, mi s-a pa-
rut de o grosoldnie greu de inteles. Eu nu sunt
un inocent, sd nu stiu cum se gandeste. Oricum,
eu fac parte dintr-o altd generatie, care a avut
tot timpul un soi de, justificatd sau nu, adulatie
pentru batrani. Adica, la un moment dat, adulam
0 persoana care avea cu opt ani mai mult de-
cat mine. Cand am lucrat prima datd cu Helmut

Stlrmer, care e cu doar opt ani mai mare decat
mine, mi s-a parut ca lucrez cu cineva dintr-o ge-
neratie la care eu pot doar sa aspir! Sigur ca gene-
ratiile noi gandesc cu totul altfel, ceea ce poate fi
legitim. Adica, toatd lumea la gunoi, ca noi stim ce
trebuie facut! A mai fost in istorie, de mii de ori,
tipul acesta de reactii. Nu e niciodata prima data!
Modul in care s-au spus lucrurile mi s-a parut
grosolan... Am zis cd n-am cum sa fac, decéat sa
nu mai joc in tot acest context. E o lume cu care
nu vreau sa am legatura. Si daca asta este lumea
care vine, fiindca e natural sa fie asa, atunci eu
mai bine ma retrag.

M.M.: Juriul a decis sd vd acorde, totusi, pre-
miul UNITER pentru cel mai bun regizor.

S.P.: Nu pot sd spun cd e o insultd, dar e foarte
neplacut faptul ca nu au tinut cont de ceea ce am
zis. Adica retragerea mea a fost tratata ca un mic
moft, gest care, pana la urma, te umileste. Pro-
babil ca ei nu s-au gandit la asta. Adica scopul nu
a fost sa ma umileasca, cu siguranta. Dar nici nu
m-au luat in serios.

E pacat, pentru cd fincet, Tncet fisi pierd
importanta si premiile. Pana la urma, Gala UNITER
ar trebui sa fie o forma de sarbatoare. Sarbatorile
sunt greu de pastrat! Nu stiu exact ce e de facut,
pentru ca, sigur, Intotdeauna sunt nemultumiti si
nu stii cum sa o dregi, dar de fiecare data par-
ca e mai complicat. Cu exceptia celor care iau
premiile, toti ceilalti sunt nemultumiti. Nu-mi dau
seama cum ar trebui facut ca sa functioneze. Un
premiu n-ar trebui sa dezbine artisti.

M.M.: Sunteti un regizor care si-a creat o echi-
pd de colaboratori constanti. Lucrati cu Vasile Sirli,
cu Helmut Stirmer, cu Dragos Buhagiar. E impor-
tant pentru dumneavoastrd sd-i aveti aproape?
Tine de un limbaj comun? De un tip de intelegere
care uneori nu mai are nevoie de cuvinte?

S.P.: Bineinteles. Existd artisti atasati de un
teatru. Esti regizor, de la inceput pana la sfar-
sit, o viata intreagd, la Malii Teatr din Petersburg
— cum e cazul lui Lev Dodin, de exemplu. 50 de
ani lucrezi cu anumiti artisti, ma rog, se schim-
ba, dar aceea este familia ta, ai locul tau, simti
ca apartii unui cadru mai extins de legaturi, de
afinitati, de emotii comune. Sau exista artistul va-
gabond, freelancer. Azi lucrezi in Japonia, maine
la Focsani. Ai nevoie de o constantd. Nu poti sa te
duci asa, de unul singur Tnainte, doar tu cu valiza
ta. Ai nevoie de o familie. Cu Helmut, cu Dragos,
cu Vasile, m-am inteles nu numai din perspective
etico-estetice, dar si pe probleme de bucatarie!
E si o formad de prietenie. Am crescut cu niste
prieteni.

Interviu realizat de Mihaela MICHAILOV

(Interviul a fost realizat in timpul Festivalului
International de Teatru de la Sibiu, editia 30)



