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Abstract

In the 1990s, Vlad Mugur's productions — along with Andrei Serban’s Greek Trilogy (National
Theatre Bucharest, 1990) or Richard III (Odeon Theatre, 1993), directed by Mihai Maniutiu — were
proposing a theatrical language where the presence of the mask is used consistently as a sign and as a
means of expression which emphasizes the possibilities of theatre to raise a major issue, that of
identity. A culture proves its maturity when it is able to bring up sensitive issues of the past and to
approach them from a well-balanced perspective, thus increasing access to unbiased knowledge; the
identity of a nation, of social groups and categories, of the individual, this is a subject that has stirred
passions and controversies more than theoretical debates, starting with Romanian modernity.
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Propriul destin, acelasi amestec de drama si comedie ca in spectacolele sale, il readuce 1n tara pe Vlad
Mugur, dupa evenimentele din 1989. Este interesant de parcurs o pagina scrisa atunci de acesta si cititd la
Europa libera: ,Nicio dictatura nu e pentru totdeauna. N-a reusit nici cel ce gi-a facut, nu nevasta, ci calul
senator, nici cel ce a dat foc Romei. Nu putea sa reuseasca nici cel ce-a stins luminile oraselor, ce a stilcit o
limba frumoasa, Intr-una smecheroasa, pentru militieni, ce a lasat s moara de frig copii procreati pentru a-si
mari imperiul, prea mic pentru halucinatiile lui devastatoare, cel ce a daramat biserici, sate, a intristat
privirile oamenilor, a otravit pand si apele ce nu mai puteau spala campiile de culoarea ciorilor si a uitarii”'.
Vlad Mugur s-a intors acasa atunci cand a crezut ca poate, din nou, sa se exprime liber si autentic, in teatrul
pe care dorea sa 1l faca.

Cu adevarat, un eveniment la acea daté, si artistic si social, comparabil cu desemnarea lui Andrei Serban la
directia Teatrului National din Bucuresti, a fost numirea lui Vlad Mugur pe postul de director al Teatrului Odeon
din Bucuresti (fost Teatrul Giulesti, caruia i-a schimbat numele, la sugestia regizorului Valeriu Moisescu). Ce-i
drept, va ramane in aceastéd functie un timp scurt, din cauza ,,furtunii” starnite in teatru si a reactiilor care au fost
pe masura. Teatrul romanesc nu se dezminte! Aici, la Odeon, pe 11 noiembrie 1991, va da si premiera primului
sau Goldoni din Romania, Mincinosul (Fig. 1), cu Horatiu Maléele in Lelio Bisognosi; in mai 1990, regizorul
avusese premiera cu aceeasi piesa la teatrul din Miinster (Germania).

Pentru Vlad Mugur, semnul prin care atrage atentia asupra actului ludic este unul explicit, evident,
scena de inceput a montdrii fiind cea in care actorii pregatesc recuzita si isi imbraca, la vedere, costumele.
Folosirea mastilor in spectacolul Mincinosul raspunde unei cautari stilistice legate de limbajul teatral:
Pulcinella costumat in traditia commediei dell’arte, pantalon si tunicd de culoare alba, cu masca, iese in
scend dintr-o ladd mare pe care scrie Recuzita. Vlad Mugur argumenteaza convingator cd nicio forma de
expresie teatrald nu e depasitd; daca e intrebuintatd adecvat, devine convingatoare §i resemnificd, in context,
elemente specifice de limbaj. In montarea de la Odeon, inceputul era marcat si de intonarea unei vechi
melodii venetiene, Gondoli gondola, care proiecta atmosfera nostalgica a unei Venetii baroce; o Venetie nu
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doar solard, cu seve puternice, dar, la fel de neocolit, una in care contururile si identitatile devin neclare, un
loc al reflexiei apelor lagunei, un spatiu al visului In care transformarile nu mai tin de legi cunoscute, un loc
unde patrunde imprevizibilul, unde se insinueazi o supra-realitate. In Mincinosul, un alt moment vizual
puternic, prin care Vlad Mugur 1si exprima propriul stil teatral, este cel al serenadei comandate de Florindo
pentru Rosaura, cand cantoneta este interpretatd de un soi de marionetd supradimensionatd; solutia tehnica
era actrita Medeea Marinescu, asezatd pe umerii unui alt actor §i grimata puternic, de fapt, cu o masca
desenata direct pe fata.

In aceeasi masura, prezenta mastii in Mincinosul este si o solutie ceruti de dramaturgia lui Goldoni.
Rosaura si Colombina ies in strada si nu trebuie sa fie recunoscute; si astazi, la Venetia, cel mai simplu este
sd se foloseascd o masca, ceea ce se Intdmpld si in spectacol. lar jocul dintre ele si Lelio este jocul
ambiguitatii identitare, joc prin excelentd teatral.

Fig. 1 — Scena din Mincinosul de Carlo Goldoni, Teatrul Odeon, 1991.

9

Ceea ce Vlad Mugur lasd, de asemenea, intentionat, in spatiul ambiguitatii, sunt ,,scanteile de geniu’
ale lui Lelio, inventiile si minciunile sub care eroul isi ascunde identitatea si situatia lui reald; dar falsifica
dezinvolt, cu aplomb, ceilalti se lasd convinsi si parca este si el convins de ceea ce declara.

Intre Lelio si Florindo situatia nu e transatd; Rosaura joacd evident o cisitorie de convenienti cu
Florindo; timidul Florindo, victima ideald din cauza spaimei de a actiona, nu are curajul de a-si marturisi
iubirea. Si totusi, Florindo, in scena din final in care se incearca fixarea identitatii fiecaruia, va spune: ,,sunt
silit s ridic masca si sa spun adevarul”. Dar e adevarul lui Florindo, are grija sa o sublinieze Vlad Mugur,
adevarul unui personaj cu o vointa slaba, nevrotic, si cu o fatd desenata intr-un fel care pare si fie o trimitere
la doctor Caligari (personajul este si medic!). Poate fi adevarul aflat prin desprinderea unei singure masti?! E
mult mai complicat, lasd sa se inteleaga Vlad Mugur... o masca desprinsa o face vizibilad pe alta, in spatele
careia se poate gasi incd o masca, i Inca una...

Caracterul profund coral al teatrului lui Goldoni este pus in evidenta, cu o precizie uluitoare, de citre
Vlad Mugur, un teatru in care fiecare personaj, chiar si cel cu aparitia cea mai scurtd, este dotat cu un
caracter bine conturat §i participd activ la actiune; este vorba de o compozitie concertanta pe care regizorul
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Vlad Mugur a inteles-o perfect si i-a dat continut scenic. Trebuie mentionata prezenta Teatrului Odeon cu
acest spectacol, Mincinosul, la bicentenarul Goldoni, cu reprezentatii la Venetia si Florenta. Un alt teatru din
Romania revenea, dupd 1989, la intalniri europene importante, gratie lui Vlad Mugur, iar presa teatrald din
Peninsuld se exprima elogios (doar un singur exemplu: Sipario, mai — iunie 1992, sub semnatura lui
Carmello Alberti, directorul de atunci al Institutului Goldoni, Venetia).

In 1994, Vlad Mugur primeste din partea Teatrului Mic invitatia de a pune in scend un spectacol si
alege sa monteze Sfdrsitul Troiei de Walter Jens, o reinterpretare din perspectivd contemporana a istoriei
caderii Troiei, In urma razboiului cu grecii; de fapt, o posibilitate de a vorbi despre razboi si violenta in
lumea de astazi. Au rdmas consemnate cateva ganduri ale regizorului despre acel spectacol: ,,Am crezut ca
va fi un eveniment si la Bucuresti. N-a fost, deloc, un eveniment. (...) S-a scris bine, dar n-a avut importanta;
in primul rand, pentru ca teatrul n-avea forta de a monta asa ceva, nici forta vizuald, nici forta umana. Era
vorba de o tragedie moderna. Dar, ceea ce ¢ mai grav, cred eu, e ca actorii n-au putut sa joace aceste Troiene
(...); trebuie sa intelegi problema pe care o punea piesa, adicad problema acestei actualitdti, problema
razboiului. Actorii imi citau mereu istoria lui Hector si a lui Ahile, si piesa nu avea nimic in comun nici cu
Hector, nici cu Ahile. (...) Chiar Poldi, Dumnezeu s-o ierte, care era inainte o actritd execelentd, intra mereu
intr-un dramatism, asa, intr-un cantec de recitari. Nepotul ei, Astianax, este omorat Impreuna cu Andromaca,
si, pe scend, 1i aduceam capul taiat. Copilul purta o masca foarte frumoasa. Si acel mesager aducea masca pe
un scut si ea o lua in mana. Urma o scend, sigur ca tragica, scrisa de autor (Walter Jens, n.n.) si de Euripide,
in care se zguduie peretii. [-am propus sa rada de aceastd moarte. lar cand il ingroapa, sa-si piarda putin
mintile si sa se bucure. (...) Aceasta e pentru mine metoda de a pune in scend cu elemente contrarii, care
valorificd mult mai mult ideea de baza. (...) Poldi Baldnutd mi-a spus: Dragd Vlad, nu pot, mi-e rusine sa joc
asa. Ciudat, ea vroia. Erau decenii de dramatism jucat inadecvat. Si n-as fi dat acest exemplu, dacéd nu era o
actritd foarte buni. Atac aici o problema esentiala™”.

Masca folosita pe scend, In momentul dramatic al Tnmormantarii lui Astianax, incarca spectacolul de
energie ritualica, dar o redistribuie prin jocul actorilor intr-un act derivat artistic. Pe Astianax, jucat de un
copil, Vlad Mugur nu a vrut sa-1 lase cu fata descoperitd, pentru cd era convins de faptul ca nu are cum sa
controleze emotiile si exprimarea lor pe scend, atunci cand este vorba despre un copil; asadar, folosirea
mastii a fost o solutie tehnica dublata de una artistica. Chiar daca la Bucuresti, in 1994, Sfarsitul Troiei nu a
fost un spectacol de o reusitd exceptionald, in noiembrie 1989 regizorul mai lucrase aceeasi piesa la teatrul
din Miinster (Germania), in scenografia lui Helmut Stiirmer, iar cronicile rasfoite vorbesc despre o montare
plind de fortd, un tablou coplesitor, amintesc despre atrocitate si suferintd, spectacolul fiind primit cu
»aplauze furtunoase” de catre publicul care I-a ovationat pe Vlad Mugur (Wolfgang Morisser, Die Glocke,
14 noiembrie 1989).

Vlad Mugur revine la Goldoni, odata cu intalnirea trupei Teatrului Maghiar de Stat din Cluj, loc unde
gaseste acel colectiv artistic care sa-i implineascd, in modul cel mai deplin, aspiratia pentru teatrul de echipa,
asa cum il viseaza si 1l doreste.

In paranteza spus, la Teatrul Maghiar monteazi mai intdi Scaunele de Ionesco, cu Magda Stief, Biro
Jozsef, Aron Dimény. Dintr-o intalnire cu autorul, Vlad Mugur retine ci acesta se considera cel mai realist
autor al secolului si cd nimeni nu-l intelegea. Lucreaza pentru prima datd Scaunele in propriul studio,
»~Ansamblul Vlad Mugur” din Miichen, cu Magda Stief si Emmerich Schéffer, montare despre care isi
aminteste: ,,Sigur c¢d nu era un spectacol realist ca gandire, dar ca interpretare, ca joc, ca tot, am luat absurdul
in serios. Nu se juca stilizat sau absurd, ci l-am jucat de-a binelea, aproape existential. Si atunci, absurdul
cred ci apare mai (...) puternic, da™. Pe aceasti linie, il reia la Cluj si premiera are loc pe 2 octombrie 1996;
imediat, pe 10 noiembrie 1996, are loc a doua premiera, cu spectacolul Goldoni, Doi gemeni venetieni.

Dintr-o perspectiva de istorie teatrald, dar nu numai, Vlad Mugur rememora, la putina distanta: ,,Eu
am facut in Germania spectacolul, in aer liber, si pe urma l-am transpus pe scend. Cu Florica Malureanu l-am
lucrat. Si a fost o idee a ei, foarte frumoasa, de a face un spectacol de alb pe alb. Costume albe, pe decoruri
albe. Dar pentru asta, iti trebuie putind genialitate pe care ea o are. Cand era In forma si linistita. (...)
Ne-am jucat cu o commedia dell’arte care, in fond, nu mai era o commedia dell arte. Tema era provocarea
fanteziei prin lipsa de ajutor a decorului. Spectacolul a creat un foarte mare entuziasm In Germania si la

2 Ibidem, p. 204-205.
3 Ibidem, p. 216.
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Teatrul Maghiar din Cluj. Mai ales, m-a interesat alunecarea din comic, in grav’™

scenografia spectacolului Doi gemeni... era realizatd de Vioara Bara.

Doi gemeni venetieni (Fig. 2) incepe, la fel ca Mincinosul, cu un fragment de extra-text, in care trupa
isi pregateste spatiul de joc; este enuntata conventia pe care cei de pe scena §i-o asuma si la care publicul este
chemat sa ia parte. Este spectacolul in care sala hohoteste neintrerupt, bufonadele si acrobatiile se succed in
ritm ametitor; doar uneori, intr-o secventialitate bine dozata, se strecoard mastile printre perdelele albe ale
decorului, aducand cu ele stranietatea unei alte lumi, a unei realitati paralele care, din cand 1n cand, isi cauta
posibile legaturi cu lumea veseld si cruda aflatd la vedere. Si, in timpul unuia dintre cele mai comice
momente din spectacol, Zanetto — geamanul naiv, a carui candoare nu e suficientd pentru a schimba lumea —
chiar moare. Este momentul de virtuozitate actoriceasca maxima al lui Bégdan Zso6lt (actorul 1i joacd pe cei
doi frati, Tonino §i Zanetto), in care frisonul spaimei apare pe scena si, deopotriva, cuprinde si sala, n acelasi
timp in care actorul savureaza cu delicii, la recomandarea lui Pancrazio, un elixir al dragostei; de fapt, e o
potiune otravitoare, aducitoare de moarte. Se acumuleazd situatii ambigue, precum cea a aparitiilor
personajelor mascate care supravegheazd desfasurarea faptelor, oarecum amenintator, niciodata
declinandu-si identitatea; relatia Colombina — Arlecchino e una imposibila si disperatd; Rosaura traieste la
marginea pierderii de sine, precum Ofelia, iubirea pentru Tonino. Un Goldoni la care se rade, dar deloc
vesel; un ras crud, rece... Si e atat de in spiritul Mesterului, al teatrului in care credea si pe care-1 facea.

. La Teatrul Maghiar,

—
—
-

Fig. 2 — Scena din Doi gemeni venetieni de Carlo Goldoni, Teatrul Maghiar de Stat din Cluj, 1996.

Montarea lui Vlad Mugur cu Doi gemeni venetieni impune atentiei motivul fratilor in conflict — cele
doua fete ale medaliei, care pot fi complementare sau opuse; motivul este unul comun marilor dramaturgi
(doar cateva exemple: Sofocle, Antigona; Euripide, Fenicienele; Plaut, Gemenii; Shakespeare, Comedia
erorilor sau A doudsprezecea noapte). Motivul se distinge prin dramatismul situatiilor ce decurg din slaba
nediferentiere naturald, care este prelungita si intr-una culturald (obiceiuri, orientdri, alegeri), nediferentiere
cumulativa de tensiuni care conduc la descarcari violente. Asupra acestui aspect se opreste si René Girard in
studiul sau Violenta si sacrul, atunci cand se ocupa de definirea si caracteristicile crizei sacrificiale: ,,in
numeroase societati primitive, gemenii inspira o teama extraordinara. Se Intdmpla ca unul dintre ei sé fie ucis
sau, si mai des, sa fie suprimati si unul si celalalt. [atd o enigma care pune la incercare, de mult timp,

4 Ibidem, p. 220.
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perspicacitatea etnologilor. (...) In zilele noastre, recunoastem in enigma gemenilor o problema de clasificare.
(...) Problema clasificarii este cruciald nu in sine, ci prin ceea ce implica. Intre gemeni, nu exista nici cea mai
mica diferenta in planul ordinii culturale, existd uneori o extraordinard asemanare in plan fizic. Acolo unde
lipseste diferenta, violenta devine amenintatoare. Se stabileste o confuzie intre gemenii biologici si gemenii
sociologici, care incep sa se inmulteascd de indatd ce diferenta este in crizd. Nu trebuie sd ne miram ca
gemenii stdrnesc teama: ei evocd si par sd anunte pericolul major din orice societate primitiva, violenta
nediferentiata™”.

Asadar, gemenii aduc un plus de nediferentiere, fiintarea lor este o dedublare care nu mai are nevoie
de masca, in procesul scenic de semnificare. In Doi gemeni..., Vlad Mugur il distribuie pe Bogdan Zs6lt in
dublul rol al gemenilor si foloseste masca pentru personaje de commedia dell’arte, pentru Brighella, dar si
pentru prezentele drapate Tn mantii, cele care apar de unde nici nu te astepti si care aduc nota de fantasma,
prin multiplicarea nediferentierii, intr-o serie greu controlabild de eficienta rationald. Este o intuitie a gandirii
teatrale a lui Vlad Mugur, care isi géseste, aici, un punct de incidenta cu reflectia antropologica.

In Slugd la doi stapdni, spectacol montat la Teatrul National din Craiova in 1999, cu Valer Dellakeza
in Truffaldino, Vlad Mugur se intoarce la o Venetie fluida, acvaticd, mereu in transformare, greu de prins sau
de fixat. Scenografa Lia Mantoc, cu care colaboreaza de data aceasta §i pentru decoruri si pentru costume,
realizeaza un spatiu translucid, din materiale care lasa mai mult sa se ghiceasca un fel de universuri paralele,
populate de personaje cu masti non-antropomorfice, cogsmaresti, si care continua, intr-o anume masura,
explorarea zonei de violentd indusad de nediferentiere. Truffaldino incearca sa se dedubleze pentru a servi la
doi patroni si pentru a-si rezolva problemele pecuniare; de aici incurcaturile provocate, acumularea situatiilor
de criza si ipostazierea lui Truffaldino intr-un fel de tap ispdsitor care atrage pedepsele ambilor stipani,
inclusiv bataia incasatid de la personajele mascate in locanta lui Brighella. in mod cert, spectacolul lui
Vlad Mugur nu devine o tragedie, dar combind, cu precizie de nuantd, sursele comicului cu fantasticul, ,,0
tehnica alchimica”, fara de cusur.

Magtile lucrate de Ilona Jaré Varga, functionale si expresive, reusesc sa faca o distinctie limpede intre
traditia commedia dell’arte (masca purtata de Dottore, Doctorul Lombardi), si cele tratate intr-o maniera
foarte personald, din categoria grotescului fantast (personaje care au o prezentd ca de fum, impresie lasata si
de parcurgerea plind de lentoare, de cétre ele, a decorului cu suprafete semi-transparente). De asemenea, este
foarte bine adecvata spectacolului solutia mastii lui Truffaldino, din glazura de ciocolatd ramasa pe fatd —
urma a infulecarii tortului. De altfel, si Marcello Moretti a preferat, in prima montare a lui Strehler cu Sluga
la doi stapani, o masca desenatd pe fata.

Pe scena Nationalului din Craiova, regizorul revine asupra universului goldonian prin punerea in scena
a piesei Bdrfele femeilor, intr-o versiune scenica proprie, Carnavalul barfelor (octombrie 2000), montare
despre care sunt consemnate intentiile, in faza de proiect artistic: ,,... € o piesa a barfitoarelor venetiene, a
intrigantelor. (...) As vrea s-o fac chiar ca pe o seara a Carnavalului, toatd ambianta fiind datd de personaje
ale Carnavalului care se migca usor; adica sa-si schimbe mereu locul de joc — ceea ce e foarte greu intr-o luna
si ceva. E un spectacol de facut in luni de zile. Dar m-am gandit la el si m-am gandit si la nigte costume; nu
stiu daca in romaneste existd cuvantul, in germana e Kiinstlich — costume artistice — nu simple costume, ci
interpretate plastic, zgariate, ficute elemente de teatru, prin structurd chiar”®. Spectacolul il realizeaza in
colaborare cu Ilona Jar6 Varga, care se ocupd de intreaga scenografie; imagistic, montarea evoca aceeasi
Venetie crepusculara si excesiva, atat de dragd Mesterului. Carnavalul mastilor este principala linie pe care
se materializeaza acest nou Goldoni, citit in stilul teatral al lui Vlad Mugur. Venetia, Carnavalul — povesti
niciodatd deslusite pand la capat, voit incerte, pe care fiecare le continud asa cum este inspirat de
ambiguitdtile, de neintelesurile propriilor experiente.

Nu doar dramaturgia lui Goldoni i-a inspirat lui Vlad Mugur spectacole in care simbolistica si
expresivitatea mastilor erau un important element al limbajului teatral. Livada de vigini (Teatrul Maghiar de
Stat din Cluj, mai 1998), Crima din strada Lourcine (Teatrul Maghiar de Stat din Clyj si, in altd varianta, la
Teatrul Tineretului din Piatra Neamt, noiembrie 1999), Asa este (daca vi se pare) (Teatrul National Craiova,
octombrie 1999, si Teatrul Maghiar de Stat din Cluj, octombrie 2000 — Fig. 3) si Hamlet (Teatrul National
din Cluj, iunie 2001) sunt punerile in scend care afirma stilul si modul in care Vlad Mugur alege sa faca
teatru. Un teatru pentru care masca e pretioasa si pentru ca lasa loc misterului, indecisului, neclarului, al unei
alte lumi la care accesul este foarte restrans si portile raman deschise o clipa, doar.

> René Girard, Violenta si sacrul, Bucuresti, Editura Nemira, 1995, p. 65.
% fn Florica Ichim, op. cit., p. 234.
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Este si motivatia ultima pentru singurul text de Luigi Pirandello pe care Vlad Mugur l-a lucrat, Asa
este (daca vi se pare), text pe care a considerat oportun sa-1 puna in scena in doua teatre; agsadar, doua echipe
care sd dea viatd §i concretitudine scenicd cat mai nuantat, chiar completandu-se, celor imaginate si gandite
de regizor. ,,Am mai avut o problema foarte grea in spectacol, probleméa care ma pasioneaza in ultimul timp,
aceea de a aduce a doua fata a oamenilor, care e masca, fapt care ii desfigureaza, dandu-le expresie, nu? Eu
stiam ca existd Tn piesd masca, in subtextul ei, dar era foarte greu de adus. Atunci, odatd cu cutremurul pe
care l-am facut impreund cu Stiirmer — tot nu e 1n piesa, dar se vorbeste despre un cutremur; si in sudul Italiei
sunt cutremure tot timpul — cad obiecte. Am avut ideea sa se pravaleasca teatrul, adica sa cada masti care, pe
urmi, devin o parte din decorul spectacolului, puse pe scaune”’. Era momentul din spectacol in care si
oglinzile mari, din decor, dadeau o serie de imagini reflectate ale spatiului de joc, implicit ale actorilor, care
se constituiau 1n tot atatea realitati paralele.

Si in Asa este..., ca si In Sase personaje in
cautarea unui autor sau 1in Asta seard se
improvizeaza, Luigi Pirandello pune in discutie
raportul dintre teatru §i viatd, dintre forma fixata
prin creatie §i fluxul vital in permanentd miscare;
care si unde e limita cunoasterii umane fata de
propria conditie. De aceea, dramaturgul atinge si
relatia dintre masca, o forma imobild (poate, doar
aparent), §i natura personalititii umane, mereu
dinamica, greu de fixat. Vlad Mugur construieste
intreg spectacolul pe aceasta imposibilitate de fixare
psihologicd si existentialdi a personajelor, pe
ambiguitatea lor identitara, iar solutia scenografica
este datd de folosirea oglinzilor si a mastilor, care
preiau si multiplica natura ludica a eroilor piesei.

Fiica Doamnei Frola e sau nu aceeasi fiinta cu
sotia Domnului Ponza; cine e Giulia, cine e Lina;
Vlad Mugur nu vrea sa elucideze, chiar daca spune
ca s-a gandit la tratarea textului ca la o piesd
politistd, din punct de vedere al metodei de
dezvoltare dramaturgica. Finalul spectacolului, cu
pianul care incepe sa cante fard ca cineva, vizibil,
din aceastd lume, sa-i apese clapele, iar Doamna
Frola, aproape opunandu-se iesirii din scena,
vorbeste despre misterul care se lasd fulgurant
intrezarit, dar nu dezlegat.

Aceeasi actrita care 1i da trup scenic Doamnei
Frola din Asa e (daca vi se pare) o intruchipeaza si
pe Liubov Andreevna Ranevskaia, cu o inteligenta

Fig. 3 - Scené} din 4sa este (dacé vi se pare) de L. l?irandgllo, artistici sclipitoare si un adevir pe maisurd, cu
Teatrul Maghiar de Stat din Cluj, 2000 (foto: Andras Peltan). nuante actoricesti infinitezimele, pentru sugestia
fragilitatii psihice sau a histrionismului personajului;

Magda Stief ramane o intrupare remarcabild in acest personaj. in Annie Wobler, tot in regia lui Vlad Mugur,
fata actritei a fost grimata puternic, iar expresia uimirii accentuata; scena balului, in care Ranevskaia asteapta
vanzarea livezii ca pe o rezolvare existentiald din partea unei autoritati superioare ei, este aceea in care
magstile apar concret in spatiul scenei, proiectind momentul intr-un spatiu de joc al destinului. Este si
momentul din spectacol cand chipul Magdei Stief capatd un nas fals, de clown, si intreaga ei expresie devine

.....

Lopahin — jucat de Bogdan Zsolt; mai rar poate fi vazut un Lopahin al carui regret ca nu apartine universului
livezii, acelei lumi care il refuza, este atat de concret... — cand Lopahin o anuntd pe Ranevskaia cé livada a

7 Ibidem, p. 236.
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fost vanduta si va fi parcelatd, eroina se acopera cu bucati de tapet de pe pereti, iar atunci cand paraseste
casa, pentru eroind ruperea nu este aceea de un anume spatiu, ¢i momentul, constientizat brutal, cd niciodata
nu mai poate avea acces la timpul livezii inflorite. Crengile decorului sunt schelete rasturnate — metafora
spatiala a lui Helmut Stiirmer are o fortd care se fixeaza obsesiv in memoria spectatorilor — si, poate, semnul
unei imposibile Intoarceri in conditiile aceleeasi bucle pe spirala timpului. Ranevskaia se agatd de pereti,
sfagie din ei, 11 mangaie si-si pudreaza chipul cu praful lor, cand isi intelege neputinta de a retine clipa,
pentru a o proiecta in duratd. De aceea, Ranevskaia este aproape tarata afara, luatd pe sus de doud-trei
personaje. Violenta jocului actritei este interioard si imploziva, un amestec de tragism si de grotesc, la
marginea nebuniei.

Fig. 4 — Magda Stief in Livada de visini, Teatrul Maghiar de Stat din Cluj, 1998 (foto: Andras Peltan).

Este evidenta, in imagistica scenica a lui Vlad Mugur, revenirea — mereu amplificatd, cu noi perspective
si structuri de adancime in spectacolele ultimei perioade de creatie — asadar, revenirea asupra destramarii, a
inconsistentei materiei in fata timpului, a mortii; se explica atractia fatd de o Venetie care se dizolva, de casa
care se risipeste sub efectul trecerii, de santierul in care este plasat Elsinore, in ultimul sdu Hamlet.

Despre eroul shakespearian, care l-a preocupat pe intregul sidu traseu teatral, descoperindu-l si
redescoperindu-1, Vlad Mugur remarcd, intr-un interviu acordat criticului de teatru Ion Parhon: .,... conditia
lui Hamlet ma fascineazi. E vorba de iesirea lui din normalitate. intr-un interviu luat de George Banu, imi
amintesc bine, Peter Brook spunea despre Hamlet ca este sovaitor si ca face pe nebunul. Desigur, toti vedem
asta. Dar un om care face mereu pe nebunul nu este ca toti ceilalti, el sfideazd deja normalitatea! Apoi,
pluteste ceva inexplicabil in asteptarea, in ezitarile lui, in amanarea faptei. Se apropie parca de una dintre
calitatile Iui Christ, care fugea de ideea razbunarii. Hamlet nu fuge, nu o respinge, dar nu o poate pune
grabnic in aplicare. (...) Partea comica a piesei, din nefericire mult mai putin exploatata, desi da seama despre
natura lui Hamlet, cel mai mare bufon in comparatie cu Regele si cu Polonius, ne ajuta si ea s percepem
nebunia si complexitatea personajului”®. Propunerea regizorului pentru Hamlet este una profund
shakespeariana, amestec de bufonerii si atitudini christice, si 1i da corporalitate scenicad evidentiind
complementaritatea Fantomei Tatdlui cu personalitatea lui Hamlet; solutia regizorald este subliniatd prin
jocul lui Sorin Leoveanu (Fig. 5), extraordinar de articulat pe conceptia regizorala, prin masci si machiaj. in
montarea lui Vlad Mugur de la Nationalul din Cluj, Hamlet stie cd Polonius urmareste intalnirea lui cu
Ofelia, stie ca ea este la curent cu ceea ce face tatal sau, iar cruzimea cu care actioneaza este la fel de mare ca si

8 Viad Mugur, spectacolul mortii, dosar gandit si alcituit de Marta Petreu si Ion Vartic, Apostrof, 9/2001, Cluj-Napoca, p. 165.
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durerea de a fi inselat pana si de Ofelia. Va fi crud si va schimba ,,mascd dupa mascd” — va purta o peruca
grotescd, va juca larg, acrobatic, va fi atit de nebun incat paralizeaza reactiile celor din jur; dar va pastra o
raceala rationald, pe care o da la iveald pentru ca teroarea razbunarii sa cuprindd Curtea Danemarcei. Teroarea
din Danemarca — aceasta e doar o inchisoare! — face ca si chipurile sa fie inghetate in masti, pentru uzul social.
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Fig. 5 — Sorin Leoveanu in Hamlet, Teatrul National din Cluj, 2001 (foto: Nicu Cherciu).

Tensiunea dintre proiectia rationald a traseului uman §i dimensiunea difuza, greu de aflat si controlat, a
ambiguitdtii identitare §i a destinului, este definitorie pentru gandirea artistului Vlad Mugur, iar teatral o
exprima prin prezenta si semnificatiile personajelor care poartd masca. Vlad Mugur nu contemporaneizeaza,
nici nu localizeaza facil si vulgarizator Goldoni, sau Cehov, sau Shakespeare; este nevoia unui artist de a
cunoaste si de a intelege prin teatru, nevoie dublata de irepresibila bucurie de a juca si/sau a se juca.

In anii 90, spectacolele lui Vlad Mugur — alaturi de Trilogia greacd a lui Andrei Serban (Teatrul
National Bucuresti, 1990) sau Richard III de la Teatrul Odeon, regia Mihai Maniutiu — propuneau un discurs
teatral in care prezenta mastii este folositd Tn mod consecvent ca semn si ca mijloc de expresie, care
importanta si sensibild nu doar pentru practica teatrald si teoria spectacologicd din Romania, dar si una
esentiald pentru societatea si cultura romaneascd de astizi. Maturitatea unei culturi se manifesta si prin
capacitatea de a aduce in spatiul public teme sensibile din trecutul ei, punerea lor in discutie aducand un plus
de cunoastere si speranta unor cuvenite echilibrari de perspectiva; iar identitatea natiunii, a grupurilor si
categoriilor sociale, a individului, este un subiect care a starnit mai mult pasiuni si polemici, decat dezbateri
teoretice, incepand cu modernitatea romédneasci. Intrebarile legate de identitate pe care le lanseaza teatrul
foreaza in straturile adanci ale omului, de aceea ele sunt nelinistitoare si incomode, punerea in chestiune
fiind un lucru chiar supérator pentru multe constiinte. Ce std sub mascad devine atat de vizibil, uneori, prin
spectacolul de teatru...
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