»Teatralitatea® — expresia teatrald, moud, vie, pregnant prezentd
in spectacol — este o nofiune care preocupd in mod deosebit pe oamenii de
teatru si pe critici. In revista noastrd s-a discutat mult in jurul acestei
teme, mai ales cu prilejul dezbaterii spectacolului Umbra de la Teatrul
de Comedie. Pentru a continua discutia. orientind-o, in acelasi timp, cdtre
problemele profesionale ale muncii scenice de fiecare zi, am rugat pe
regizorul Valeriu Moisescu sd analizeze pentru noi modul in care aceastd
preccupare a teatralizdrii® spectacolului se reflectd in activitatea con-
cretd de elaborare a unui spectacol. Insemndrile se referd la ultimele
doud montdri ale regizorului — Bertoldo la curte, pus in scend la Tea-
trul de Stat din Ploiesti, gi Jocul de-a vacanta, in pregdtire la Teatrul
nLuicia Sturdza Bulandra® — gi constituie un fel de ,fise de lucru® ale
regizorului.

...DAR EV
AM VAZUT IDEI"

u se poate discuta despre munca regizorului (si implicit, si despre
preocupdrile sale teoretice si practice) in afara textelor pe care se
bazeaza ea. Deci, pentru a incepe cu inceputul. trebuie si explic
de ce am ales Bertoldo pentru spectacolul montat in stagiunea trecutd la Ploiesti.

Pentru trei motive. Intiiul este actualitatea ideii. Piesa lui Dursi este o piesd
despre intransigenta spiritului popular, despre imposibilitatea impéacérii intre clase,
despre faptul cd spiritul popular si expresia lui, arta populard, personificati in
piesi prin rapsodul Bertoldo, nu pot fi cumpdrate cu mimic, niciodatid. Ideea
mi se pare foarte actuali, as zice chiar de o actualitate ,la zi*, in contextul apa-
ritiei si propagirii — in tfarile capitaliste — a unor teorii despre impdicarea intre
clase, capitalism popular, stingerea conflictelor dintre exploatati si exploatatori
in vremea de astdzi samd. In prima parte a piesei, Dursi ne aratd cum Regele,
Regina, Cavalerul de pazi cautd sd-1 suprime pe rapsodul Bertoldo, si cum, de
fiecare data, Bertoldo izbuteste si le scape, pacilindu-i. Daca s-ar fi oprit aici, Dursi
ne-ar fi oferit o versiune innoitd a vechii legende despre eroul popular nemuritor.
Dar, in partea a doua a piesei, actiunea evolueazi inedit, original. Neputindu-1 ucide
pe Bertoldo, curtea se hotirdste sid-1 cumpere si sd-i cumpere familia, si-1 oblige
sd renunte la libertatea lui spirituald in schimbul mincérii indestulate si al
vesmintelor bune. Aici descoperim alti semmificafie actuala : actiunea curtii repre-
zintd o imagine directi a lumii burgheze actuale, in care oamenii se vind pentru
un blid cu linte, asa cum un oras intreg se vinde, in Vizita bdtrinei doamne, pen-
tru pantofi galbeni, haine de blani, automobil. S-ar putea spune cd Bertoldo nu
raspunde acestei ofensive a unei lumi dezumanizate si dezumanizante impotriva
umanului decit cu un protest pasiv, lisindu-se s moard de foame. Dar pasivitatea
lui este o aparentd : eroul nu inceteazid nici o clipd sd cinte, §i cintecul este arma
lui, modalitatea lui de atac. Nici dupid moarte cintecul lui Bertoldo nu inceteazi, el
este reluat de Bertoldino, si astfel lupta continua.
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Si alte ramificatii ale ideii cuprind sensuri actuale. Prezenta in conflict a
personajelor Francatrippa si dottore Graziano vizeazi direct o anumitd intelectuali-
tate vinduti exploatatorilor. Francatrippa este blazatul, cinicul, care nu mai crede
in nimic altceva decit in pofta lui de mincare, Graziano este intelectualul care
s-a vindut pentru o firimi de putere. In sfirsit, protestul impotriva opresiunii, ela-
nul citre demnitate umani si libertate, exprimat in wultimele versuri :

»Si trédim farid de teama —
Iata telul omului“,

mi se pare si el a rdsuna emotionant de actual.
Al doilea motiv pentru care m-am oprit la acest text este modalitatea de tea-
. tru modern, popular, pe care o presupunea constructia lui. ,Popular” este un epitet
foarte des folosit la noi, in ultima vreme, in legdturad cu teatrul. Nu cred ca orice
reprezentatie care include mijloace imprumutate teatrului de bilei este populari,
sau ca orice comedie suprasaturatd de gag-uri e popularid. As vrea si amintesc unele
aspecte care mi se par distinctive pentru teatrul popular. Dacd privim, si zicem, un
vas de ceramicd creat de artistii populari sau un covor lucrat de ei, vedem cd ele
imbind naivitatea simpli a expresiei cu inalta ei desévirsire. Creatia populard pre-
supune o mare perfectiune, precizie, elegantda — asta decurgind din acea claritate
specifici marilor profunzimi. Artistul popular are intotdeauna ceva important de
spus. De aceea, in teatru, nu orice improvizatie in stil popular si nu orice gag
meritd denumirea de teatru popular. Or, su cred cd piesa lui Dursi, care imbina
formele commediei dell’arte cu modalitdt{i de constructie specifice teatrului contem-
poran, are tocmai acele calitdti de fond si de form& care permit construirea unui
spectacol cu adevirat popular si in mesajul si in expresia lui.

Al treilea si ultimul motiv care m-a determinat si optez pentru acest text
este faptul cd el prezinti premise foarte favorabile pentru educarea echipei de
actori. Prin sarcinile concrete pe care le impunea interpretilor, textul slujea excelent
ca o treaptd importantd in antrenamentul si educarea fiecidrui actor in parte si a
intregului ansamblu. Pentru toate aceste motive am hotarit ci piesa meritd sa intre

" in repertoriu. Nu numai fiindci ideea ei este actuali si constructia ei permite,
aproape impune, o expresivitate teatrald pregnanti, de esen{d populari, ci fiindca
aceastd teatralitate a textului este, din punct de vedere al pedagogiei artistice,
extrem de rodnicid pentru intreaga trupa.

Aceste obiective mari ale spectacolului, aceste coordonate initiale am ciutat
sa le concretizez in realizarea de la Ploiesti. Cum ? 1Incercind, printre altele, si
- vizualizez ideile. O idee (oricit de importanti) care rimine pe scend doar la sta-
diul replicii rostite (oricit de bine) are mult mai putini inriurire asupra spectato-
rului decit imaginea scenicd in care aceeasi idee a fost materializatd, vizualizata,
tradusid scenic. Este un principiu definitoriu pentru teatrul contemporan si usor
de inteles, fiindcd vizeazd activizarea artei noastre, intensificarea inriuririi sale
asupra spectatorilor. Se poate face in favoarea lui o analogie cu acel principiu ele-
mentar al fizicii: lumina se transmite incomparabil mai repede decit sunetul. In
comunicérile dintre oameni, imaginea actioneazid cu maximia putere, rapiditate, efi-
cien{d. Mi se pare c& teatrul contemporan poate si-si ia drept devizd cuvintele lui
Camil Petrescu: ,..dar eu am vizut idei.”

Si iatd-m& in situatia de a-mi analiza singur ,bucétiria®“ actului de elaborare
a unuj spectacol, dacd vreau si analizez cum §i de ce am vizualizat, asa cum am
facut-o, ideile din piesa despre Bertoldo. Nu este usor, pentru cd nu lucrez usor,
si drumurile care duc la fiecare rezolvare sint sinuoase, solufii adeseori mirunte
fiind legate prin multe fire de tot restul spectacolului.

Am sid pornesc de la citeva exemple. In partea a doua existi scena, tipica
pentru basm, in care Bertoldo, prizonier al doamnelor de la curte, virit intr-un
sac, asteaptid si fie inecat si se salveazd in ultima clipi, convingindu-l pe lauda-
rosul cdpitan Spaventa sd-i ia locul. In spectacol, scena s-a implinit cu multe mo-
mente de pantomimi inexistente in indicatiile textului. Cum s-au nfscut aceste
momente ? Am incercat intii si-1 vad, s& mi-1 imaginez pe cipitan. Citeva replici
permiteau o generalizare cu sensuri actuale a personajului: acesta nu mai era
doar lagul fanfaron din commedia dell'arte, ci putea si devind o intrupare a crimi-
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nalei prostii militare. De aceea, am pastrat in costum un singur element caracte-
ristic personajului din vechea comedie italiand — spada uriagd de lemn —, intre-
gindu-l cu elemente care trimiteau direct la vremea contemporand: decoratiile
figurate in clopotei, panasul, asezat deasupra celor doui césti de fier, aseménéatoare
celor fasciste. Am Incercat si-mi imaginez actiunea acestui erou in episodul descris.
Ce face el ? Cauti si se arate cit mai mare, cautd si umple toati scena; de aici
,defilirile* in pas de mars semidansat in jurul sacului, demonstratiile de vitejie
fara adversar executate cu spada, dorinta de a se urca pe picioroange. Dar de unde
si cum aveau si ajungid picioroangele la indemina lui ? O replici mi-a venit in
ajutor : Spaventa se laudid ci trimite mii de oameni la moarte. De ce sd nu ,joc",
sd nu transpun in actiune si acest moment — numai povestit de autor ? Au aparut
astfel cei doi ostasi care, venind din culise, se luptau si mureau la un semn al
capitanului, si s-a ndscut unul din cele mai semnificative momente ale spectacolu-
lui, un moment de tragic absurd. Soldatii veneau gravi, cu convingerea gi siguranta
celui care executd mecanic un ordin, dar ,mureau” nedumeriti, incercind sa se spri-
jine unul pe altul. Apoi, la cipéatiiul lor au aparut bocitoarele mute, purtind cru-
cile inalte in miini. $i Spaventa a smuls crucile de la capul celor ucisi si, rastur-
nindu-le, si-a facut din ele picioroange. Actiunea devenea astfel mai semnificativa,
mai rotunda ; Spaventa nu ciuta numai si % arate cit mai mare, nu se umfla nu-
mai, ci isi cocota maérirea giunoasi pe cadavre. Replicile care urmau mi-au con-
firmat cA nu am lipit pe text ceva care si-i fie strdin, ci cd am dezvoltat numai
intelesurile lui latente. ,Vezi cit de mare sint ?”, intreba Spaventa (citez din me-
morie). — ,Vad o paiatd de bilci“, rdspundea Bertoldo. Cuvintele pareau scrise
anume pentru a incheia scena pe care o imaginasem. Se verifica astfel organicita-
tea episodului imaginat, faptul ca solutia pe care mi-o propusesem nu era gratuiti,
nu exista in spectacol doar pentru ingeniozitatea ei, luati in sine. Ma tem intot-
deauna de asemenea false solufii, care nu se integreazi in text, si de aceea verific
foarte atent toate nascocirile mele, si adeseori renun{ la multe lucruri amuzante,
interesante prin ele ingile, dar pe care textul refuzi si le primeascai.

Mi s-a imputat astfel, in unele discutii amicale de dupid premieri, ci aparitia
din prolog a curtenilor, Regelui si Reginei in vesminte impletite din rafie, care le

Schife de costume de Devis Grebu pentru specta-
colul ,Bertoldo la curte*. De la stinga la dreapta :
costumul Reginei, costumul doctorului Graziano, cos-
tumul Regelui
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acopereau si chipurile, ar fi fost gratuitd. Mi se pare insid ci, pe linia ideilor pe
care le-am descoperit in text si pe care doream si le exprim, momentul spune
foarte mult. Costumele caricaturale din rafie dadeau imaginea unei caricaturizari
populare. In acelasi timp, acoperind aproape in intregime corpul actorilor si ascun-
zindu-le chipurile, ele dideau personajelor un aspect impersonal, in intregime dez-
umanizat. Se crea astfel o legdturd cu finalul piesei, in care autorul cere ca toate
personajele de la curte sd intepeneascd. Replica Marcolfei : ,Sint niste mumii min-
cate de carii® cédpata o expresie scenicd mai puternici decit aceea obfinutd doar
prin nemiscarea actorilor. Se crea astfel nu numai o rotunjime, un echilibru compo-
zitional intre inceput si sfirsit; se anunta de la inceput tema gravi, tragica a pie-
sei — personajele mumificate avind .nuante de grotesc sinistru — si spectacolul
corecta unitatea pufin deficitard in text, care este In partea intii numai farsi si
nu-si dezvaluie sensurile grave decit spre sfirgit. Transformind la inceput curtea
intr-o suitd de marionete supradimensionate demascam direct in imagine automa-
tismele unui mecanism social antiuman si ofeream direct spectatorilor expresia
adevarati, esenta caracterelor: costumul Reginei amintea o spinzuritoare, acela
al lui Francatrippa purta, in chip de coroand, un cos de merinde, doamnele deve-
neau scrinuri cu oglinzi ete.

Cum e si firese, nu toate imaginile spectacolului aveau asemenea densitate.
Urmairirea pisarii scapate din colivie era infatisatdi numai prin miscarea miinilor
ridicate deasupra cortinei, care ascundea corpurile si capetele interpretilor.
Aceastd imagine nu mai vizualiza o idee, dar nici ea nu exista in sine, ci pentru
a concretiza mai ,dramatic”, mai teatral, actiunea pe care o anuntau replicile auzite
de dupi cortina (,Prindeti-o !”, ,Puneti mina pe ea !“ etc.). Cum se poate concretiza
cel mai viu actiunea de a prinde ? Bineinteles, prin acfiunea miinilor. Ajungeam
astfel la o imagine teatrald care cdpita pregnanta planului-detaliu din cinemato-
grafie si care, in acelasi timp, cerea o expresivitate a miinilor echivalenti celei din
teatrul de papusi.

5 — Teatrul ar. 10
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Existé in arta scenicd imagini si imagini. Imaginile pur plastice sint departe
de a epuiza notiunea de imagine scenicid sau imagine teatrald, in care se pot
ingloba si imagini-actiuni sau chiar imagini absolut nevizuale, imagini sonore.
Asa, in spectacolul cu Galileo Galilei, de la Berliner Ensemble, transmiterea textu-
lui abjurarii in toate limbile europene constituia o imagine artistici puternic emo-
tionanti, creatd numai prin mijloace sonore. (Imaginea isi cipita, desigur, valoa-
rea afectiv-ideologicd in contextul jocului si intregii montari din scena aceea.) Cert
este cd unul dintre cei mai eficienti factori ai imaginii teatrale este actiunea fizica.

Dar nu orice acfiune fizicd are valoare imagistica, Stanislavski folosea ade-
seori actiunile fizice pentru a-1 conduce pe actor spre starea psihicid justi ceruti
de rol. Asemenea actiuni fizice pot fi inexpresive s§i nefolositoare sub raportul ima-
ginii artistice. Existd ins& si actiuni fizice expresive, care vorbesc despre carac-
terul eroului, despre relatiile lui cu celelalte personaje, ii transcriu emotiile sau
chiar traduc in limbaj scenic o idee. Cind spun vizualizare nu mi-1 imaginez pe regi-
zor citind textul ca un copil care descompune in imagini naive orice frazi. Ase-
menea abunden{d de imagini este potrivnici creatiei in orice artad ; poezia moderna,
de pilda, o evitd cu atentie. Imaginea teatrald, ca orice imagine artistici, este o
unitate de gindire. Ea este necesari pe scend numai in misura in care traduce un
sens care altfel ar rimine neexprimat sau palid.

Discutind despre actiunea fizicd si rolul ei de purtitor al expresiei in ima-
ginea teatrali, despre acfiunea-idee, acfiunea-imagine, ajungem inevitabil si discutam
despre actor si despre acele probleme mult pomenite astizi ale educatiei acto-
rului total. In rezumat, e vorba de intrebarea: ce cistigd actorii care participad
la realizarea unor spectacole de o accentuatd teatralitate moderna ?

De la inceput as vrea si fac o precizare. Se vorbeste despre actorul total ca
despre un actor-gimnast, care stie si si cinte, si si danseze, ba este si putin acrobat.
Acesta este insd numai un aspect formal. Teatralitatea — in sensul in care discu-
tdm — presupune nu numai un antrenament fizic, ci in primul rind un antrena-
ment psihic si de gindire, asa cum arita Lucian Pintilie intr-un articol publicat mai
demult in ,Contemporanul®,

Modalitatea de teatru ciitre care tindem cere actorilor si infitiseze clar si
pregnant-expresiv idei. Asta nu inseamni insid cid ne poate mulfumi o interpretare
despre care spectatorul si spund, indiferent : ,expune idei interesante“. Existd intr-
adevir posibilitatea de a transforma jocul actorilor intr-o dezbatere de idei; spec-
tacolul capitd inteligentd, ideile devin active, se ciocnese, si din ciocnirea lor se
naste dramatismul. Astfel, se poate ajunge insd la abstractiziri excesive, care sa
rupd interpretarea de viata omeneascd fireascd, sensibild, care, de fapt, constituie
materia primid in arta actorului. Un asemenea teatru ,de idei“ nu este indeajuns-
de teatral, oricit de spectaculos si oricit de inteligent ar fi, fiinded nu este indea-
juns de viu.

Pentru actor, deci, modalitatea scenicid despre care vorbeam prezinti doud
dificultiti mari si oarecum noi in istoria profesiei : prima este aceea de a repre-
zenta direct ideea, a doua — si cea mai mare — este aceea de a reprezenta ideea
nu ,in general”, nu la rece, ci foarte individualizat3, sensibild, traitd. Sa& creeze
caractere-idei,

A sadar, ,teatralitatea“ unui spectacol nu presupune simpla virtuozitate exteri-
oard — cum s-ar putea deduce din afirmatiile unor critici. Actor total nu este doar
actorul care stie si se miste neobisnuit de plastic, care cintd si danseazid bine, ci
actorul care, facind toate acestea, poate si trdiascd si si gindeascd in acord cu con-
ventiile piesei si spectacolului pe care il interpreteazi. Am si mi intorc la Ber-
toldo pentru a exemplifica.

Prima ,sarcina“ pe care o asemenea montare o impune interprefilor este aceea
de a infringe dificultitile fizice (cele t{inind de neobisnuita expresivitate plasticd) si,
infringindu-le, de a izbuti si-si creeze starea psihicd cerutd de un anume moment
din rol. In spectacolul de la Ploiesti exista o scend care poate fi numitd ,balada
spinzuratilor“ ; aici, interpretul, un rapsod, trebuia — suspendat numai in pumni, pe
umerii partenerilor — si recite un poem. Multd vreme, actorul nu izbutea. Efortul
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si pozitia neobignuiti §i dideau o crispare care-1 indepirta de emotie. Atunci insi
cind a reusit si-gi elibereze din incordare capul, relaxind muschii gitului, el a
dobindit imediat starea de spirit necesard. Exemplul are un dublu inteles: el ilu-
streazi greutitile specifice acestei modalitati teatrale, dar dovedeste, in acelasi timp,
cum infringerea acestor greutiti il poate ajuta pe actor.

Niciodatd execufia mecanici, exterioard, nu poate satisface exigentele ,teatra-
litatii* contemporane, chiar dacd aceastd executie este desavirgitd din punct de
vedere fizic. Nu-mi izbutea, de pildi, scena padurii. Ce aveau de ficut interpretii in
aceasti scenii? Trebuiau si agite niste bete care, acoperite cu pinza colorati ce sem-
nifica padurea, sugerau miscarea frunzisului. Dar in spectacol aceastd padure con-
ventionald nu era un simplu element decorativ in miscare ; ea trebuia si joace, ala-
turi de Bertoldo, ca un partener — s&-i fie prieten, si-1 ocroteascd, si-i facd umbra,
Cit timp actiunea actorilor ascunsi sub pinzd era pur mecanici, efectul se pierdea,
emotia nu se transmitea. Cind insd interpretii au reusit si se transpund in starea
de spirit cerutid de relatiile cu Bertoldo, pidurea a capatat viatd. La repetitii,

. simteam, din sald, cind unul dintre rapsozi ,era in alta parte“, lucra absent. Mo-
mentul cerea un ritm colectiv perfect armonizat, o mare concentrare si chiar
participare afectivid. Abia cind actorii au inteles asta, convenfionalul a devenit un
| conventional realist.

Asemenea stil de joc solicitd in permanentdi fantezia actorului. Tot jocul
interpretului Regelui cu calul de lemn — il trigea de héaturi, ii dadea pinteni, il
mingiia — ar fi fost neinteresant din punct de vedere teatral daca actorul cilarea
un cal adevarat. Un actor care mininci pe scenid o gdinid adevarati, o
ménincd, si asta-i tot. Daca trebuie s& minince insi o giind imaginari, el este obli-
gat si-si reaminteascd toate detaliile actiunii reale, isi pune la incercare simful
de observatie si imaginatia si, dacd are talent, momentul capitd o bogéitie de
nuante neasteptatd. Elementul naturalist, care de obicei ridpeste din expresivitatea
actorului, este suplinit printr-un efort spre fantezie (fireste, in maédsura in care
genul textului si al spectacolului o permite, dar despre asta vom mai vorbi),

Obligat de complexitatea sarcinilor pe care trebuie sd le indeplineasca si fie
mereu activ si concentrat, actorul este prezent pe scend in cel mai inalt grad.
Conventionalitatea intregii montari si relatiile neobisnuite pe care le implica, de
pilda, jocul cu obiectele conventionale il scot din rutini.

Obiectele neobignuite, stilizate conventional sau imaginare il silese pe actor
sd se readapteze pe scend si provoacd aparitia unor comportiri cu totul noi. Pen-
tru regizor, asta echivaleazd cu un cistig si In sensul in care obiectele neutre

dispar de pe sceni. Pentru actor, asta inseamni un neintrerupt exercitiu de
adaptabilitate,

Bertoldo la curte a constituit pentru interpreti si un excelent antrenament
de ritm, Spectacolul are o compozitie cvasimuzicald: orchestra era in sceni,
toba bitea ritmul fiecdrui moment important, pe sceni se cintau melodii si cu-
plete. Interpretii si-au educat, astfel, simful ritmului ; ei trebuiau sii respecte pe tot
parcursul reprezentatiei ritmul ansamblului si isi compuneau rolurile pe un
pregnant ritm interior.

Pusi in aceste conditii, actorii se deprind si gindeascd teatral. Intr-o scenj,
doamnele de la curte trebuiau sd@ se batd, aruncindu-si una alteia o perni. Unul
dintre rapsozi mi-a propus atunci ca perna si nu fie aruncati, ¢i purtatid de un
rapsod din spatele cortinei. Sugestia era absolut iIn spiritul spectacolului
si am acceptat-o. Atunci mi-am dat seama c& montarea a izbutit sid-i antreneze
pe actori s gindeascd intr-un anume mod, nu numai la rezolvarea sarcinilor impuse
de rolul lor, ci la intregul spectacol,

Asa se educid spiritul de echipd. Marile greutiti tehnice — rapidele schimbari
de costum, montarea decorurilor chiar de cétre actori ete. — 1i obligau pe interpreti
sd se ajute intre ei, s lucreze foarte apropiati unul de altul. Pe plan mai inalt
discutind, solicitarile artistice multiple si atit de variate nu mai admit jocul indi-
vidual, izolat, ,de solist“. Fiind foarte activi si actionind cu o concentrare extremsj,
interpretii ajung sd comunice temeinic intre ei, si pe scend se creeazi o comunicare

intensd a actorilor, nu numai cu toate personajele, ¢i chiar, am vazut, cu toate
obiectele din scend.
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B ertoldo la curte este o piesi care indeamn#, prin stilul ei, la o accen-
tuata interpretare conventionala, Dar Jocul de-a vacanta ? Mijloacele solicitate de
textul lui Sebastian sint, desigur, mult deosebite de cele pe care le cere piesa lui
Dursi. Inseamna asta ci renun{im la conventie in interpretare ?

Spectacolul ar putea si fie montat asa cum se monteazi, de la Stanislavski
incoace, mai toate piesele de analizid psihologici: decoruri realiste, atmosfera,
joec nuantat al actorilor, si cam atit. Un asemenea spectacol cu Jocul de-a vacanfa
poate fi chiar foarte bine jucat, impecabil sub aspectul calititii artistice, dar el
nu va fi nou. Nu pentru ca ii lipsesc cine stie ce noutdfi formale si nici pentru
cd asa s-au mai jucat zeci si sute de spectacole. Ci pentru ci in asemenea montare
ar lipsi de pe scend distanta fati de o lume si niste idei care au fost exprimate
altddatd, ar lipsi prezentul. Spectacolul ar fi descriptiv, ar reconstitui pasiv un
univers artistic de altddati, nu ar fi activ. I-ar lipsi pozitia partinica.

Daca tindem spre un autentic act de creatie, trebuie si f{inem seamia de
faptul ea lucram in prezent si si incercim si aducem pe scend viziunea prezen-
tului, nu prin actualiziri fortate, ¢i imprimind in intreaga montare pecetea gin-
dirii actuale. Asta, fird a distruge legile lumii imaginate de autor, fird a o dezor-
ganiza artistic, ci, dimpotriva, mergind in sensul indicat de aceste legi._Teatrali-
tatea, ca expresie a atitudinii active fata de un text, este in primul rind o pro-

blemi de conceptie, nu una formal3.

Cu textul lui Sebastian in fatd, am observat ci frazele, actiunile, faptele,
care inainte mi se pireau atit de grav poetice, mi se par astdzi tot poetice, dar
poetice prin naivitatea lor. Am simtit tot timpul necesitatea unui zimbet usor
ironic si necesitalea ca acest zimbet sa fie prezent si in spectacol. Poezia pieses
nu mai este astdzi poezia unei lumi imaginare, in care se poate tridi mécar cu
gindul o fericire idilicd; gindirea noastrd refuzd lucid asemenea iluzii; dar poe-
zia nu dispare si piesa nu-si pierde valoarea. Astazi descoperim poezia In naivi-
tatea visurilor cu care se incinta eroii, in ineficienta induiosétoare a solutiilor de
viati pe care si le propun ei. Personajele ni se par amuzante prin incercarea lor
naivi si cam livrescA de a se refugia in iluzii. Tristd este neputinfa
lor, faptul cd ele nu pot ajunge la solutii mai apropiate de realitate. Foarte
serioase sint toate trimiterile la lumea din afarid, lume din care vin eroii si in
care, este limpede, nu se poate trai omeneste. Realitatea aceasta, cu adevirat tra-
gica, este prezentd pe scend numai prin reflexie, ca vazutd intr-o oglinda ; tragicul
trebuie sd ramind si in spectacol dincolo de culise, dar prezenfa lui trebuie sa se
simtd tot timpul, Cum sd aduci toate aceste ginduri pe scend, cum sid le dai o
existen{d scenicid vie, concretd ? Nu este deloc usor, Sebastian fiind un autor foarte
precis, foarte ,rotund”, si piesa avind o desivirgire literard care respinge cu
hotdrire interventiile nepotrivite. De aceea, munca regizorului devine foarte grea.
El trebuie si {ind tot timpul seami de caracteristicile textului si s renunte la tot
ce vine In contradictie cu ele.

Solutiile pe care le-am gésit pind acum sint desigur relative, munca aflin-
du-se deocamdatd in primele faze. S-ar putea ca, pind la realizarea spectacolului,
multe din proiectele mele si se schimbe, s-ar putea ca unele sd dispard. Tot ce
voi expune in continuare este deci provizoriu.

In momentul ¢ind seriu aceste rinduri, impreund cu scenograful Paul Bort-
novski, ne aflam inci intr-o fazi de studiu. De pe acum insd au inceput si se
contureze anumite idei. Si anume, realizarea unei atmosfere naiv poetice, care ar
putea am’nti intrucitva puerilitatea gingasd a picturii lui Rousseau.

Frunzele copacilor, usor supradimensionate, realizate nu in profunzime, o
plan ; crengile de ferigd, o lund rotundi, albd si melancolica, ruptd parcad din cele
mai romantice peisaje, toate acestea sugerind poezia naivd a textului si congtiinta
acestei naivitati la realizatorii spectacolului.

Din aceeasi dorinti de a aduce prezentul pe scend, nu am modernizat deloc
costumele, asa ocum se obisnuieste adeseori in spectacolele cu piese din deceniile
trecute ale secolului XX ; dimpotrivd, am cdutat si plasim imbricimintea eroilor
cit mai in timp. O actualizare ar fi fost cu totul de nedorit, in primul rind dintr-un
important motiv ideologic : fiindcad nici o clipd spectatorii nu trebuie sa confunde
ceea ce vad pe scenid cu o actiune de astdzi. Apoi, prin ele insile costumele vremii
par astidzi foarte desuete. Pantalonii scurti care trec insd de genunchi, cascheta
coloniala, bretelele, rochiile de tenis scurte si infoiate, pantalonii de damaia largiti

68
WwWw.cimec.ro



I

Schiti de decor de Devis Grebu pentru spectacolul ,Bertoldo la cufte”

la mansetd, rochiile cu funde si volanase caracterizeaza un stil depasit. Desigur,
nici costumele nu vor fi copii naturaliste, ¢i vor urmari sa comunice atitudinea
creatorului (Gabriela Nazarie) fata de stilul vremii.

H otiritor pentru spectacol — pentru rezonanta lui actuala — este modul in
care ideea spectacolului (adicd ideea textului plus ideea regizorala) se transpune
in imagini de joe, in imagini-actiuni, in imprejurari si relatii care si facd sensu-
rile si explodeze pe sceni. Cum am spus, procesul transpunerii este insa, in raport
cu un text ca acela al lui Sebastian, extrem de delicat.

Asa a trebuit si renunf{ la multe idei, in sine foarte atragitoare. Multi
regizori pornesc de la imagine la idee. Eu lucrez altfel, intotdeauna de la idee
la imagine, incercind pe urma sa verific de zece ori valabilitatea artistici a
imaginii in contrapunere cu textul. Initial, doream sa montez tot spectacolul pe
fundalul unui perete mare de sticla, pe care fiecare dintre eroi sa-si deseneze
visurile, in momentul in care vorbeste despre ele; peretele ar fi cdpitat, treptat,
viatd, ar fi fost acoperit cu hirti, vapoare, cabane. In final, dupa plecarea Co-
rinei, ploaia ar fi sters de pe geam iluziilee Am renuntat la idee, vizualizarea
parindu-mi-se pufin prea directd. Ceva am péstrat totusi: ideea confectiondrii
unui univers pamintean. Vreau si aduc astfel in scend caracterul usor artifi-
cial, livrese, confectionat al iluziilor despre o vacanti abscluti. Finalul
actului IT mij l-am inchipuit asa: la toate ferestrele se sting luminile, pe cer
apare luna rotunda si albd, si fiecare sta la fereastra lui, singur, cufundat in
visare. Si fiecare va trebui si viseze altfel, cici dacd jocul de-a vacanta este
acceptat de eroi, fiecare dintre ei il joacd in felul lui. Tin foarte mult la di-

ferenfierea precisd a personajelor, care fac parte din acelasi mediu — mica bur-
ghezie — dar sint departe de a fi o apd si un pamint.
WWW.CImec.ro



Am si iIncerc si contrapunctez actiunea principald cu mici actiuni secun-
dare, care si spargd limitele universului izolat din piesid si si-1 situeze pe fun-
dalul realitdtii. Agnes va avea de indeplinit pe scend mici acfiuni, care vor
contrapuncta discutiile purtate de eroii de prim-plan, demonstrind naivitatea
acestor discufii. Va exista o pauzd, in timpul cédreia din culise va rizbate cin-
tecul ei, un cintec robust, popular, cu totul strdin de tonalitatea atmosferei de
pe scend, amintind ¢& mai existd si altd viatd. Cind Jeff va ciduta la radio Viena,
vor razbi in rafale scurte o serie de marsuri agresive, a ciror duritate va crispa
atitudinea celor care asculti, Universul piesei devine astfel mai cuprinzitor ;
fundalul tragic, aflat undeva, in realitatea de care fug eroii, isi va face simtitd
prezenta. Intreaga actiune va fi conceputi astfel : eroii vor si se joace de-a va-
canta, s evadeze in vis. Dar mereu intervine ceva care le reaminteste realitatea
si 1i descumpineste, si mereu trebuie s-o ia de la capit. Nici ei nu pot crede in
iluziile pe care si le-au creat. Mi se pare important ca spectacolul s& demonstreze
neputinfa unor asemenea incerciri de evadare.

Conventia teatrald, regulile jocului — ca s& folosesc o expresie a lui Tovsto-
nogov — variaza de la gen la gen si de la piesd la piesid. Cu toate acestea, pentru
actor, ca si pentru regizor, dacid ei tind spre o interpretare cu adeviarat teatral3,
un principiu rdmine constant : principiul distantarii, cu toate consecinfele lui (ritmi-
citate, expresivitate plastici, antrenament al fanteziei etc.). Cuvintul ,distantare“
mi se pare nepotrivit totusi, pentru ca trimite prea direct la Brecht, si, intr-o ac-
ceptie vulgarizantd, la o interpretare rece, pur cerebralid. As foiosi, de aceea, un
termen pur personal, acela al ,privirii in perspectivd®,

Ce infeleg prin asta ? Marcarea atitudinii interpretului fatd de personaj.
Cred ca In orice gen si in orice piesi raportul interpret-erou trebuie si fie clar
exprimat — fireste, de fiecare datd altfel, in funcfie de acea conventie specifica
textului dat pe care o pomeneam. Datele jocului convenfional nu se schimbi, dar
ele capidtd altd pondere. In comedia lirici si in drama psihologica, expresia plas-
ticA a actorului va fi, desigur, alta decit in farsi. Dar ea nu trebuie si fie mai
putin graitoare. In schimb, devine covirsitoare importanta antrenamentului psihic.
La fel, fantezia actorului, ritmicitatea, stiinta lui de a valorifica expresiv obiectele,
capacitatea de a gindi teatral rdmin date importante si pentru alte genuri, nu nu-
mai pentru comedie, Deocamdatd, nu pot sd exemplific in ceea ce priveste Jocul
de-g vacanta, fiindei abia am inceput si lucrez cu actorii.

N—as mai vrea si vorbesc despre spectacolul pe care il lucrez. Munca
regizorului seamina cu un joc de ping-pong, in care ideile, solutiile artistice cir-
cula intens de la regizor la actor si inapoi, si evolueazi, se imbogitesc circulind.
(De aceea, tot ce am expus este numai un punct de pornire.) Ipostaza de regizor-
dictator mi se pare depasitd. Pregnanta expresiei teatrale nu poate fi realizata fara
participarea afectivd si intelectuald a actorilor. Cred ci actual este in prezent regi-
zorul-conducédtor artistic, care stimuleazi si activizeazd talentele din jur.

Incheind, as vrea s subliniez concluzia pe care o consider deosebit de in-
semnati. Teatralul, pe care l-am céutat in Bertoldo si pe care incerc si-1 descopir,
altfel, in Jocul de-a vacanta, nu se confundi cu extravaganta, asa cum s-ar putea
deduce din avertismentele unor critici, Numai o infelegere ingustd a teatralitatii
poate genera teama cid tendinta — sa zicem a lui D. Esrig, in Umbra, sau a lui
Liviu Ciulei, in Cum vd place — de a crea spectacole cit mai teatrale poate si dea
nastere unei mode monotone si uniforme. Orice spectacol, dacd este gindit teatral,
va fi teatral, in sensul inalt al cuvintului, si in expresie. Si nu existi aici vreo
primejdie de plafonare, expresivitatea teatrald fiind infinit de bogati. Ne aflim
numai la un inceput de drum.
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