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V ^ u v î n t d e î n c c p u t 

Grija partidului şi guvernului nostru faţă de teatru si probiemele sale s-a manifestat 
constant şi constructiv de-a lungul anilor scurşi de la eliberarea noastră de sub regimul 
antipopular fascist. Ea a fost materializată prin zecile de lăcaşe teatrale, fundate pretutindeni 
în ţară, prin condiţiile. necunoscute în trecut, create slujitorilor scenei în vederea desă-
vîrşirii măiestriei lor, prin orizontul larg deschis teatrului romînesc spre împlinirea celor 
mai avîntate idealuri artistice. Aceeaşi grijă îşi găseşte astăzi, prin apariţia revistei ,,Teatrul", 
o nouă formă de concretizare. 

Deşi multe la număr, încercările de a înmănunchia în paginile unei singure publi-
caţii condeiele celor care şi-au făcut din teatru o cauză scumpă n-au cunoscut totuşi viaţă 
lungă. „Gazeta Teatrului Naţional", apărută cu mai bine de un secol în urmă (1835), una 
din primele strădanii spre întemeierea unei publicaţii teatrale permanente, şi-a suspendat 
după cîteva numere apariţia, prevestind prin dispariţia ei şi destrămarea societăţii Filar-
monica, iniţiatoarea şi organizatoarea primei şcoli de artă teatrală şi dramatică în ţara 
romînească. 

De atunci s-au scurs ani mulţi in care alternau după bătaia vînturilor politicianiste 
avînturile şi poticnirile strădaniilor pentru dezvoltarea leatrului nostru. In aceşti ani, pe 
lîngă clasicii dramaturgiei noastre, pe lîngă marii dascăli ai artei scenice, au apărut şi marii 
iniţiatori şi îndrumători ai criticii noastre teatrale (N. Filimon, C. A. Rosetti, M. Eminescu. 
I. L. Caragiale e tc) . Dar scrisul şi îndrumările lor au fost curind date uitării şi, cu rare 
dar valoroase excepţii, în locul lor au apărut în aceşti ani puzderie de fiţuici intitulate 
făţarnic de editorii lor, reviste de teatru. Slova acestora era mai curînd menită să înso-
ţească explicativ fotografiile „vedetelor" publicate, sau să relateze unei lumi care căuta în 
teatru plăceri ieftine, cancanurile şi anecdotele de culise. Chiar şi acele publicaţii în fruntea 
cărora se aşezau slujbaşi cinstiţi şi devotaţi artelor nu au putut rezista presiunii publicului 
salonard al epocii şi au fost nevoite a-i face concesii peste concesii. sfirşind în cele 
din urmă prin a nu se putea deosebi de vremelnicele foi colportoare de cancanuri. 

Reflectînd încă de la începuturile sale realitatea şi moravurile sociale în imagini 
artistice, teatrul aduce o contribuţie însemnată în dezvoltarea conştiinţei sociale. între scenă şi 
public nu se află decît rampa. Contactul acesta nemijlocit între omul viu, în mişcare şi 
acţiune, de pe scenă, şi masele din sala de spectacol, conferă teatrului o răspundere deosebită. 
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In acelaşi timp, arta teatrală, complexă prin însăşi alcătuirea ei, oferă o vastă arie de 
probleme şi idei care pretind o tribună în care să fie dezbătute. 

Fenomenul teatral e complex, împletind într-un tot sudat şi armonios discipline şi 
genuri artistice deosebite, temperamente şi caractere felurite, sfere de activitate deosebite. 
Oricît de multe ar fi la număr, oricît de variate, spectacolul teatral nu se poate naşte 
decît prin înmănunchierea lor, prin sinteza lor. 

Iată de ce unei revfste de teatru îi incumbă preocuparea consecventă şi adîncită 
pentru fiecare din etapele hotărîtoare ale întrupării fenomenului teatral, ţinînd seama de 
însuşirea celor mai bune tradiţii ale mişcării artei autohtone şi universale, precum şi de 
necesitatea valorificării şi îmbogăţirii acestora în lumina învăţăturii marxist-leniniste. 

In răstimpul anilor care au trecut de ]a eliberarea ţării noastre, scriitorii-dramaturgi şi 
artiştiî scenei, îmbogăţiţi cu concepţia materialismului dialectic şi istoric, au prilejuit miş-
cării noastre teatrale realizări şi succese deosebite. Dramaturgia noastră contemporană, dra-
maturgia construirii socialismului, este slujită deopotrivă de scriitori care s-au manifestat 
şi înainte de al doilea război mondial, dar a căror creaţie s-a înnoit în contact cu această 
concepţie, ca şi de dramaturgi al căror debut şi a căror dezvoltare s-au petrecut sub semnul 
marilor transformări pe care le trăim. 

Acelaşi lucru şi cu artiştii scenei ; moştenirea lăsată de un Davila, Nottara, Gusty a 
fost preluată de actorii şi regizorii noştri şi dezvoltată sub înrîurirea binefăcătoare a exem-
plului şi îndrumărilor marelui Stanislavski. 

Este ştiut că elementul de bază al teatrului îl formează textul literar, piesa. La înflo-
rirea teatrului romînesc de azi nu se poate ajunge decît, în primul rînd, printr-o îmbogăţire 
a repertoriului original, a literaturii dramatice originale, care să aducă pe scenă oamenii 
şi problemele timpului nostru. 

„Multe dintre temele mari şi dintre aspectele fundamentaîe ale luptei eroice a poporuîui 
muncitor pentru construirea sociaîismuiui, ca şi din istoria uitimeior decenii", aşa cum arată 
Raporful celui de al II-lea Congres al partidului nostru, ,,nu şi-au gâsit oglindirea in îite-
raturâ şi artâ decit in siabâ măsură." 

Scriitorii de teatru trebuie să se simtă în mod deosebit vizaţi de aceste cuvTnte. 

De la text la spectacol, drumul realizării artistice este lung şi greu. Intre aceste 
momente ale creaţiei, se desfăşoară o muncă nespus de interesantă, hotărîtoare pentru arta 
teatrală. Actorul, regizorul şi scenograful sînt chemaţi să dea viaţă pe scenă plăsmuirilor 
autorului. Concepţia care stă la baza realizării lor, metodele cu ajutorul cărora se efectuează 
această muncă de creaţie, elementele materiale constitutive sau auxiliare — de la decor pînă 
la ilustraţia muzicală —, toate aceste etape creatoare — de la lectura piesei la spectacol — 
sînt probleme de seamă, care se impun de asemenea atenţiei noastre. Iar alături de ele, 
fireşte, în cel mai înalt grad, ne interesează omul de teatru : actorul, regizorul, tehnicianul, 
etica lui profesională, nivelul lui cultural şi ideologic, condiţiile lui de viaţă şi de muncă. 

Ne dăm seama că aportul criticii teatrale de pînă azi, care ar fi trebuit să se ocupe 
cu spirit de răspundere şi serioasă pregătire teoretică de spectacolele din Capitală, ca şi 
de cele din restul ţării, a fost insuficient. El s-a caracterizat în oarecare măsură printr-o 
plată sau superficială luare in considerare a creaţiei dramatice şi scenice. 

Documentele Congresului al II-lea au subliniat sarcim luptei împotriva tendinţei de 
a simphfica realitatea, împotriva schema4ismului şi a nivelării în materie de creaţie, a 
încadrării ei mecanice în tipare scolastice. 

A crescut mult exigenţa artistică a publicului nostru. Odată cu creşterea nivelului 
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ideologic al oamenilor noştri de teatru, se resimte şi creşterea străduinţei lor pentru realizări 
de înaltă valoare artistică. 

Inţelegerea fenomenului teatral de azi nu se poate lipsi de o cercetare critică a 
trecutului. De la originile sale şi pînă astăzi. teatrul a fost expresia concepţiei de viaţă a 
oamenilor în diferite epoci. Lărgindu-şi ' treptat mijloacele, profitînd din pfin de noile 
cuceriri ale civilizaţiei umane, el a ţinut pasul cu spiritul şi tehnica omului. Imbogăţindu-şi 
galeria de tipuri umane şi înfăţişînd din plin marea gamă a sentimentelor umane, drama — 
în sensul larg al cuvîntului — a oglindit aspectele vieţii sociale, a adus pe scenă oameni 
vii şi a pus în dezbatere problemele zi]ei. Iată de ce, revista noastră va urmări această 
evoluţie, publicînd studii de istorie şi de valorificare critică a feluritelor aspecte cunoscute 
de-a lungul vremii de arta teatrală. 

Tradiţiile teatrului nostru trebuie, în primul rînd, inţelese, valorificate. In acest scop, 
„Teatrui" îşi ia sarcina să publice statornic memorii, scrisori, documente arhivistice, studii 
şi articole cu caracter istoric, toate deslinate să aducă o contribuţie modestă la însuşirea 
moştenirii noastre teatrale, ca şi la cunoaşterea şi adincirea celei universale, pînă azi prea 
puţin puse la îndemîna marelui public. 

,,Teatrul" va manifesta tot interesul şi faţă de fenomenul teatral de peste hotare. 
Realizările scenei sovietice, succesele teatrelor din ţările de democraţie populară, manifestările 
artistice progresiste de pe întregul glob vor găsi în aceste pagini o oglindire cît mai cuprin-
zătoare. 

Problemele teatrului nu sînt ale unui grup restrins, de elită, ci probleme ale 
oamenilor muncii, ale poporului, ale statului. 

In lumina învăţăturilor partidului, noi punem revisU noastră în slujba artei care mili-
tează pentru fericirea oamenilor, pentru pace, pentru socialism. 
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C A M I L P E T R E S C U 

Despre unele probleme 
Obiectivitate — obiectivism 

Arta realistă pune prin definiţie teza despre existenţa obiectivă a realitătii exterioare 
in faţa conştiinţei, adică pune ca o premisă a cunoaşterii opoziţia dintre subiect şi obiect. 
In actul cunoaşterii, conştiinţa spontan orientată oglindeştc astfel o lume care există in 
afara ei, eterogenă in acest act al cunoaşterii. Este condamnarea categorică a tezei idealiste 
care, în cele din urmă, identifică subiectul cu obiectul, fâcînd din obiect, din lumea exte-
rioară, o creaţie a subiectului absolut, procedeu comod şi genial simplist, compensat cu 
explicaţii uluitor subtile şi ingenioase, numai şi numai ca să salveze un pretins absolut al 
cunoaşterii... E oul lui Columb în zona eterată a metafizicii, prin care se încearcă să se 
fuhdamenteze cunoaşterea. Separarea subiectului de obiect ni se pare însă un dat constitutiv 
al cunoaşterii chiar atunci cînd subiectul se întoarce asupra lui însuşi, asupra unei realităţi 
interioare care altfel depăşeşte conştiinta, dedublîndu-se în actul cunoaşterii, deci şi in aşa-
zisa introspecţie. Nici atunci nu poate fi vorba de un obiect lăsat la toanele subiectului. 
Structurdt în conştiinţă, obiectul nu constituie o realizare arbitrarâ a ei, creată prin simplul 
act al cunoaşterii, ci e totdeauna condiţionat şi de realiiatea exterioară. 

Deci, 'in actul cunoaşterii, lumea numai se reflectă în conştiinţă, care este o oglindă 
înzestrată cu spontaneitate a lumii exterioare, eventual intcrioare... Nu numai atit. Aceasîă 
oglindă spontană e valabilă, numai dacă reflectă lumea cit mai limpede, cu cît mai bogate 
date, nu numai de suprafaţă, ci pe dimensiuni adînc structurale, cu perspective dincolo de 
prezent. Sint de pret numai acele conştiinţe, al căror cristal peifect reflectă într-un act 
spontan lumea aşa cum e, şi nu diformată de defectele şi insuficienţele proprii oglinzii 
înseşi; câci, dacă oglinda conştiinţei e strimbă în structura ei, lumea apare în ea ca o 
realitate diformă, pocită, aşa ca în oglinzile de proastă calitate, ori în cele construite 
strîmb anume, ca într-unele panorame. Sint şi conştiinţe care nu pot oglindi şi folosesc 
realitatea exterioară numai ca un pretext pentru a realiza strîmbăturile lor proprii... 

In arta realistâ, oglinda trebuie să fie nu numai spontană, dar şi cît mai cuprin-
zâtoare, nici ceţoasă, nici orientată numai spre detalii nesemnificative, căci opera de artă 
este reflectarea desigur spontană, dar cît mai fidelă, a lumii în conştiinta artistului şi 
recrearea ei prin tehnica măiestriei artistice, intr-un proces reconstitutiv foarte greu de 
explicitat, care apare astfel triplu conjugat. Aci se vădesc ceea ce numim atitudinea şi 
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spontaneitatea subiectului. Numai atunci cind opera de artâ dă impresia evidentă că este 
o reflectare a realitâţii adînci, câ răsfrînge lumea cit mai mult, pe toate dimensiunile ei, 
aşa cum este ea, numai atunci noi o numim autentică. Acesta este sensul obiectivităţii în 
actul cunoaşterii, act care apare dedublat în creaţia artisticâ. 

Obiectivitâţii i se opune în mod logic şi firesc subiectivitatea în cunoaştere, ca şi 
\n ceea ce poate da o asemenea subiectivitate, drept produs, de altfel cu pretenţii nejus-
tificate de creaţie. E de la sine inţeles că acest subiectivism e tot atit de inacceptabil chiar 
cînd invocînd categorii apriorice se proclamă idealism, adică atunci cînd e o falsificare 
de care e conştient, şi cînd îşi face o mîndrie tocmai din aceasta, aşa cum cite un falsi-
ficator pretinde să fie admirat tocmai pentru performanţa sa, pentru ingeniozitatea falsu-
rilor lui, ingeniozitate care e însă totdeauna mult mai faciîă şi mai frecventă decît o cu-
noaştere originară, adinc obiectivâ. Arta formalistă, dacă putem spune aşa (sub orice 
formâ a ei, de la naturalism la academism §i ,,idealizare" ; de la expresionism la supra-
realism) este o problemâ de exerciţiu obsesiv şi de incitaţii subiectiviste, şi apare ca opusă 
artei propriu-zis, adică artei realiste. 

Trebuie sâ arătâm că arta realistă nu poate fi subiectivă nici în zonele de limită 
ale lirismului. Se poate afirma cu mult temei că există un reaîism ai poeziei lirice, dacă 
aceasta lasâ sâ se vadâ alâturi de subiect şi o cunoaştere a stărilor acestui subiect intr-un 
act de autoobiectivare. Lirismul lui Eminescu cutremură prin caracterul lui realist şi el a 
găsit un atît de imens răsunet în sufletul unui neam întreg, tocmai fiindcă stârile sufle-
teşti, pe care le-a înfăţişat cu o artă incomparabiiâ, aveau o anumită obiectivitate, din 
structuri interioare, căpătind astfel o vaiabilitate extinsă, adică puteau fi identificate de 
mase enorme de cititori cu propriiie lor stâri sufieteşti, devenite prin opera poetului, ilu-
minate de ea, stări aăuale de conştiinţă. In acest sens r.umim noi această poezie lirică 
realis'tâ, o poezie autentică. 

Mai departe, se poate afirma că există o artă, adicâ o artă realistă, chiar acolo 
unde aparent această tezâ s-ar pârea că nu e apiicabiiă, adică acolo unde indiscutabil 
subiectul îşi creeazâ obiectui, cu alte cuvinte în creaţiile de pură ficţiune, ale fanteziei. 
Chiar acolo unde este evidentâ unitatea subiect-obiect, adică acoio unde nu există pre-
tenţii de adevăr şi de reaiitate, există totuşi un obiect structural, care se cere să fie CU' 
noscut ca atare... Şi basmul sau povestirea fantastică trebuie să fie creatii efective, nu în-
găimări întimplătoare. O dovedesc aceasta uneie basme superior realizate, cum şi, în ait 
sens, povestiriie fantastice ale lui Edgar Poe, de pildă. Şi aci există fără indoiaiă au-
tenticitate. 

Obiectivitatea este necesară incă şi acolo, unde muîţi uită de ea şi se impotmolesc 
fără soluţie, în actul de judecatâ, de apreciere, în judecata de valoare pur şi simplu. Ina-
inte de a condamna sau de a iăuda, e necesar să cunoşti cu adevărat obiectul judecăţii 
ca obiect. Este neapărat necesar ca, inainte de a osindi, să faci sfortarea de a cunoaşte 
obiectiv, aitfei osînda nu e întemeiată şi la feî, nici îauda. De aici, greşeala unor scrii' 
tori care-şi îaudă ori îşi condamnă personajele înainte de a îe fi înfăţişat obiectiv (nu 
obiectivist, după cum se va vedea mai jos), intovărăşindu-ie tot timpul de osanaie ori de 
insulte şi ameninţări. Aci, judecata care este concîuzia firească şi necesară, trebuie să vie 
numai după o cunoaştere şi o expunere obiectivă... Ea trebuie să fie proporţionată cu 
rezultateîe cunoaşterii şi aie realizării, şi ie urmeazâ ca un imp/rativ... Numai cind citi-
torul sau ascultătorul s-a convins că acest demers al obiectivitâţii a fost respectat, ei ac-
ceptă osînda şi lauda care de altfel se vâdesc totdeauna uin expunere cind ea e cu ade-
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vărat realizată. Oglinda nu irebuie să diformeze realitatea în mod subiectivist, nu numai 
fiindcă realismul nu mai e în cazul acesta realism, ci şi fiindcă îsi pierde rostul, adică 
puterea de convingere... Cea mai uşoară ingerinţâ subieciivă, în actul expunerii, tulbură 
adeziunea. Ce ar putea fi un realism lipsit de obicctivitate ? 

Inseamnâ oare cele de mai sus că realismul poate fi altfel decît critic în ambele 
accepţii ale cuvintului, adică de refuz ori de adeziune ? în nici un caz... Artistul are obli-
gatia de pătrundere a realului, comandamente morale şi sociale, fără care opera lui ră-
mine simplu naturalism obiectivist. Orientarea lui însuşi asupra unei anumite zone a rea-
lului, aceeaşi care adînceşte omul şi îmbogăţeşte cunoştinţele, cultura, care duce la supri-
marea nedreptâţilor, la o viată mai bunâ pentru cei ce o merită, dă adevărata dimensiune 
a realismului şi constituie intr-un anume sens ceea ce în mod curent se numeşte ,,fond", 
pe care noi îl vedem însă numai conjugat cu „măiestria artistică", câci izolaţi, ambii ter-
meni capătâ un caracter abslract formal şi de aceea pentru acest termen de ,,fond" folo-
sim pe acela de dimensiune a realitâţii dramatice, morale şi scciale. De altfel, despre 
formalismul paradoxal al fondului, am mai vorbit cîndva. 

Astfel, obiectivitatea apare ca o izbîndâ, uneori după multă trudâ, a oglinzii con-
ştiintă şi sincer vorbind această izbîndâ se intîlneşte destul de rar, în genere numai la 
marii artişti, căci (împotriva credinţei comune), de obicei conştiinţa chiar cînd se doreşte 
obiectivâ împrumutâ imaginilcr reflectate propriile ei defecte de construcţie, care astfel se 
traduc prin strimbături, atribuite îndeobşte, în mod nejurtificat, unei realitâţi, ce nu e 
cu nimic vinovată aci. Oglinda strimbă vede strîmb, aname dupâ felul strîmbătăţii ei, 
adicâ dupâ felul subiectivităţii ei. (La fel, ca să schimbâm puţin comparaţia, aparatul de 
radio, cel rudimentar, împrumutâ limpezimii simfonice proprii sâi paraziţi.) Că sînt unii 
mînuitori ai penelului sau ai condeiului care cred sincer (dar ei nu bănuesc şi cît de 
pueril) că e mai greu, mai ,,personal", să vezi strîmb decît adevărat, cum pretind ei cu 
dispreţ câ vede toată lumea, de asta nu-i nimeni vinovat. ,,Aşa vâd eu" nu e nici un motiv 
de mîndrie, nici o scuză. Ceea ce el socoate că e un mare merit al lui, nu e decît o infir-
mitate... Ce aţi spune de un ins care s-ar socoti un inventator, ori un savant de talia 
lui Emstein, fiindcâ el a născocit un gliidon de bicicletă „original" ? în realitate, biruinţa 
asupra subiectivităţii cere o excepţională spontaneitate, o conştiinţâ a propriiîor deficiente 
şi insuficienţe, o dorinţă sincerâ de depăşire, ca şi puterea de a le învinge, pentru ca ast-
fel să se realizeze o mai adecvată reflectare în conştiinţă a lumii exterioare, prin această 
eroică inţrîngere a subiectivităţii... 

După cum s-a înţeles din cele de mai sus, obiectivitatea nu exclude luarea unei 
poziţii faţă de obiect, ci dimpotrivâ, mai întîi implică aceasta, obligă apoi, căci aci se 
vădesc originalitatea şi personalitatea în artâ. Este inerent conştiinţei ca să fie orientatâ 
(şi asta e o luare de poziţie) şi să se simtâ îndatoratâ să lârgeascâ pe toate dimensiunile 
cadrul obiectului, câutînd cît mai multe semnificaţii, nerâmînînd în mod nejustificat la 
jumâtatea drumului, căci aceasta duce la falsificarea obieclului însuşi. Este inerent rapor-
tului subiect-obiect (ca realitate obiectivâ) sâ se completeze printr-o judecată de valoare. 
Lacul, care reflectă inert şi indiferent orice caâe în raza lui, nu este o conştiinţă şi nu 
cunoaşte nimic. Acceptare sau refuz, laudă sau osîndă sînt atribute ale personalitâţii. Se 
impune ca o condiţie prealabilâ, ca ele sâ fie, la scară mai mare, precedate de o cunoaş-
tere obiectivă. Spaţiul restrîns nu ne îngâduie să arătăm în legăturâ cu acest alineat, cînd 
poate fi socotită fotografie opera de artâ. 

In cazul creatiei artistice, unde se înfăţişează personaje care trebuie să fie vii, se 
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adaugâ şi problema u'nei înfăţişări obiective, tocmai pentru a face astfel dovada obiecti-
vitâţii în actul cunoaşterii, adică tocmai pentru a se autentifica obiectivitatea în procesuî 
prealabil de cunoaştere, cu alte cuvinte obiectivitatea oglinzii. Este o cerinţâ a creaţiei în 
artâ, care atunci cînd işi meritâ numele nu se vrea pledoarie retorică sau acuzatie sub-
iectivă, tocmai ca să nu se viciezc in esenţa ei însăşi. Chiar osanaiele se cer întemeiate 
de o cunoaştere concretă, si cele mai valoroase sînt cele care deşi se mârturisesc ca atare, 
adică deşi osanale, apar întemeiate pe o structură obiectivâ, iar, în teatru de pildâ, regi-
zorul Stanislavski cerea pe drept cuvînt actorilor lui, care interpretau personaje bîamabile, 
sâ nu arate aceasta de la început, deci să nu trădeze printr-o anticipaţie deplasată — 
prin grimă şi grimasă — roiul încredinţat. în general iauda sau osînda se justifică prin 
înseşi fapteie înfâţişate şi supuse judecâţii, care trebuie să vorbească direct, ele însele, mai 
bine decit orice calificare subiectivă ; de altfel, dacă aceste fapte au fost înfăţişate just 
şi cu toată compiexitatea dimensiunilor, o conciuzie anume, finală, devine de prisos. în 
asemenea cazur'i, atitudinea autorului apare evidentă, nemediată şi iipsitâ de echivoc. 

Necontenit deci irebuie respectată în artâ condiţia obiectivităţii, care, repetăm, ex-
cîude o atitudine indiferentistâ, ori aşa-zisa gratuitate. Asasinatul nu poate fi aprobat, 
nici privit cu uşurinţă ori indiferenţă, iar condamnarea lui trebuie să fie implicită în în-
suşi actul nud al prezenţei fapteior... 

De aîtfei chiar în actul judecăţii în sens îarg, condamnare nu poate fi, decît după 
ce s-a arâtat şi urmat firui însuşi al devenirii faptice, real sub toafe aparenţeîe înşeiă-
toare întîlnite pe parcursul procesului istoric. în artă, creatnrul nu trebuie să-şi arate inu-
til, pe acest parcurs, nici simpatia şi nici ^epulsia. Fireşie că în practica vietii de toate 
zileie se întîlnesc cazuri cînd modeluî personajuîui se demască singur (,,ca un erou de 
meiodrama'), dar în cazui acesta, e vorba de personaje care nu prezintă dificuităţi de 
categorie, sînt evidente pentru toată iumea, deci demascarea e aproape inutiîă, câci se de-
mască singure şi e de prisos să li se mai dedice o operă de artă, unde, în orice caz, nu 
se cere geniu autoruîui, şi chiar dacă ei pretinde că are, nu i se poate recunoaşte acest 
lucru. Acoio unde însă meandreie faptelor sînt cu deosebire întortochiate, unde primejdiile 
sînt ascunse, unde aparenţele sînt înşeiătoare, ogiinda conştiinţei trebue să fie de cei mai 
pur cristal, înzestrată astfei ca să înregistrezc asemenea radaruiui chiar in întuneric şi să 
fie în acelaşi timp aptâ să se orienteze spontan. 

* 

Obiectivismul, împotriva aparenţeîor, nu este o formă aferentâ obiectivităţii şi nu 
are deci nimic din însuşirile ei, ci e o formă derivatâ din subiectivitate. Este chiar un 
efect al carenţei obiectului real, prin ignorare, adică din inaptitudinea conştiinţei, în genere 
oarbă în aceste cazuri, şi apare ca un sisiem de camufîare, prin retete şi trucuri de 
ordin subiectiv, tocmai din pricina incapacitâţii de a cunoaştc obiectiv. în procedeeîe obiec-
tiviste aptitudinea de a ogiindi a conştiinţei este aproape nuiă, şi deci cste nul şi procesul 
de creatie artistică. Sîntem cu obiectivismui ia depărtări de specie de obiectivitate. La fel 
de nui este aci chiar actui judecăţii însuşi în cele două faze aîe saie conjugate, cunoaşte-
rea şi judecata de vaioare. Această cunoaştere este înlocuiiâ prin surogate subiective, după 
mijloacele,' cîte îe are, aie pretinsului creator ori judecător. 

în cazul judecăţii de valoare însăşi, socotim câ putem da o pildă tipică despre 
obiectivism în următoarea anecdotă. Se zice că un suitan, cîndva, a vrut să judecc un 
proces eî însuşi, asistat de cadiui suprem. A vorbit întii reclamantuî. După ce i-a ascultat 
incruntat pină ia sfîrşit, sultanul, pricepînd cît a putut pricepe, s-a întors spre cadiu, 
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spunîndu-i: ,,...Ăsta are dreptate". Cadiul a confirmat fireşte judecata sultanului. A vor-
bit apoi cel pîrît. Sultanul l-a ascultat încruntat şi apoi s-a întors câtre cadiu : ,,Şi âsta 
are dreptate... Să ştii că are dreptate şi el". La acestea, cadiul i-a obiectat în şoaptă, la 
ureche, că nu pot să aibă amîndoi dreptate. Sultanul a râmas o clipă îngîndurat, apoi 
i-a spus cu admiraţie : „Şi tu ai dreptaie". 

Pentru obiectivist toată lumea are dreptate... Cind se vrea mai şiret, el foloseşte 
nuanţa. ,,fiecare are dreptate în felul său" şi se crede dispensat să mai tragâ altă con-
cluzie. El speculeăză aci o insuşire dialectică a concretului, proclamatâ prin abuz filozo-
fic in teza hegeîianâ că orice afirmaţie în logica absolută este egalâ cu opusul ei, şi deci 
el se mai crede şi mare mester pe deasupra, socotindu-se scutit de a cunoaşte obiectiv pen-
tru a putea judeca. Se justifică astfel orice incapacitate de a opta... Iar această putere de 
a opta între semnificaţii, ştiinţă nu poate fi. 

Altă dată spiritul indiferent, impăciuitor, obiectivist, se manifestâ nu prin ,,a da 
dreptate tuturor", ci tocmai pe dos, prin a decîara că „în fond nimeni nu are dreptate", 
intemeind )udecătiie sale concrete pe un scepticism năclâit, comod şi simpîist, dar nu ra-
reori agresiv şi fudui. 

O a treia modaîitate de manifestare obiectivistă o subiectului lipsit de spontanei-
tate, adică incapabii să ia contact cu concretul şi sâ cunoască efectiv realitatea, este aceea 
de a emite judecăţi, intemeiate pe formuie statistice. In mod automat, au dreptate, după 
el, atît şi atît la sutâ dintre indivizi... Dacă se ia procentul de cincizeci, adică de jumă-
tate, atunci „justeţea" se recunoaşte fie sub forma : unul ,,da", iar aîtul „nu" ; fie alternînd 
trei „da" si alţi trei „nu", fie în sfirşit orice aită foimulă cu dozaj de reţetâ. 

In artă, regiune care ne interesează îndeosebi aci, şi în judecata de valoare artis-
tică, in critică deci, obiectivismul ia forme deduse la nesfîrşit din modalităţile tipice de 
mai sus. 

Neavînd un contact originar cu concrctul, incapabil să cunoască pentru ca să poată 
judeca, obiectivismul emite cu emfază judecâţi stereotipe care reprezintâ contacte vagi si 
aproximative cu realui. Astfel, dupâ ce a ignorat de piidă cu totul regia lui Stanisiavski, 
eî se va declara într-o zi adeptul ei infîâcărat si intratabii... Va fi destui însă să gâsească 
într-o sursă pe care el o socoate „casaţie" că totusi sistemul lui Stanisîavski are unele iip-
suri, şi neputind înţelege semnificaţia acestor lipsuri, ei va sări dincolo de cal şi va afir-
ma cu seriozitatea şi greutatea locului de ia înălţimea căruia vorbeşte — căci din păcate 
de obicei e bine situat — că Stanislavski c în definitiv „perimat" etc. etc. Cu timpul. 
obiectivistul se va domoli şi atunci va formula cu o plictisitâ superioritate câ Stanislaoski 
e desigur interesant, „orice s-ar spune", dar are incontestabil iipsuri... (şi aite fraze ste-
reoupe şi găunoase în practica de rind a criticii în artâ). De obicei, după această anr-
matie statisticâ va urma o înşiruire de nume, într-o comparatie absurdă prin pretenţiile 
şi automatismul ei : Stanislavski, Gusty, Tairov, Muller, Meyerhold, Antoine, Ion Sava, 
Appia, Dumitrescu, Reinhardt etc. etc. menită să dea lustra unei pretinse erudiţii. 

Pentru obiectivistul lipsit de viziunea directă a realităţii concrete, totul este in a-
ceiaşi pian, fiecare nume ,,este mare în feluî sâu", cu condiţia să se fi vorbit cindva de 
el... Admirînd o naturâ moartă, ei va afirma sentenţios că ,,un măr poate fi tot atit de 
perfect ca Moissi de Michei Angelo" ; că „o fluierătură la ocarină poate sta prin desăvîr-
şirea execuţiei ei pe acelaşi pian cu simfonia a IX-a de Beethoven" ; că fiâcăul care ride cu 
toţi dinţii într-un rol simpatic de cinci cuvinte, îi dă obicctivistului aceleaşi emoţii estetice, 
pretinde el, ca şi jocul lui Mordvinov în „Othelio". Fiindcă pentru obiectivist perfecţia 
unifică... Ba, uneori va proclama, în numeie unei estetici mofturoase şi confuze, că un 
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cerc poate fi „mai perfect" decît un continent întreg §i e deci preferabil în contemplaţie. 
Dacâ e un §tiinţific el pretinde că în ochii lui studiul unei broa§te §i examenul creierului 
lui Pasteur sînt acela§i lucru. Ştiinţa lui nu recunoa§te ierarhia de valori, §i pretinde că 
din studiul unei muşte el va afla secretul gîndirii lui Pavlov, adică el edifică o igno-
ranţă provizorie, anulînd progresul §i ierarhia §tiinţificâ inevitabilâ de miine, cînd §tiinţa 
va trage tot mai mult concluziile din opera ceîui care a arâtat rolul creierului în funcţiile 
organice. 

In opera de creaţie întîlnim la obiectivişti acelaşi procedeu statistic al atributelor. 
E o înfăţi§are plană. fâră viziune concretâ, fârâ adincimi §i fără înălţimi, într-o învălu-
rare de movile, în care nuanţele sînt dozate automat (fărâ a fi realizate într-un ac't de 
cunoa§tere). ,,Trăsâturile caracteristice" se pun de dinafarâ. Se potrive§te deci, §i se dă în 
circulaţie, puţin adevâr împletit cu puţină minciună; oarecare dreptate §i nu prea multă 
împilare ; douâ-trei §uviţe de bun împletite cu vreo douâ de rău ; frumosul alternat ca 
într-o §chiopătare cu urîtul, totul bine potrivit cu puţin sirop sceptic. (Fire§te că nu poate 
fi vorba aci de o îndoială provizorie creatoare, ca la Descartes). Este interesant §i precar 
cum se realizează un personaj pretins ,,viu", de către un autor obiectivist. Tot ceea ce' ar 
fi trebuit să exprime o viziune §i o cunoaştcre reală, este înlocuit cu §abloane, cu poncife 
uscate care se în§iruie in frază ca mînătărciîe pe sfoară. Pornind de îa afirmaţia dogmati-
că pentru eî, fiindcă aci nu are mijloaceîe să meargă îa sursâ, despre amestecui de bine 
§i de râu, ca semn aî vieţii adevărate, fabricantul obiectivist va atribui personajelor saie, 
dinafarâ, caiculat statistic, un număr egal sau aproape egal de calitâţi §i defecte, pretinse 
trăsâturi caracteristice §i iipite pe stîlpul de tablă ai personajuiui, ca ni§te etichete pe un 
geamantan care a călâtorit mult. La fei de iscusit §i autoviat va fi construit cadrul §i va 
fi arătată succesiunea evenimentelor... Gâse§ti într-o asemenea operă toate aspectele vieţii, 
dar de dedesubt sună dezoiarea nimicului... Personajeîe chefuiesc sorbind cupe goale §i de-
ciamă vorbe fără miez, rîd uscat §i plîng cu glicerină. Autorui indiferentist în fata vieţii 
speră însă că va găsi destui cititori §i spectatori plezirişti, indiferenţi, §i ei, la ceea ce 
consumă cu subţire poftâ. 

Spaţiul restrîns de care dispunem nu ne îngăduie să dezvoltăm pe toate liniiie ei 
interioare această problemă a obiectivitâţii, dar §i a surogatelor ei parazitare... Desigur că 
mai sunt muite faţete încă nearâtate. Ne oprim totuşi, gindindu-ne că vom mai putea re-
veni, dacă ni se va cere cumva acest iucru. Dar §i mai bucuro§i am fi să vedem iscindu-
se o discuţie mai iargă, §i care cu toată ariditatea teoretică a temei, ariditate inevitabilă 
de altminteri — §i pe care ne-am dat osteneala s-o atenuăm, fără a dăuna pe cît s-a 
putut analizei — sperăm că î§i va putea gâsi adâpost în paginile revistei, unde sînt 
desigur mai atrăgâtoare fire§te discuţiile în concret §i anaiizele activităţii practice. Dar 
sînt, oricum, necesare §i unele întoarceri mai austere, chiar într-o revistă care nu are 
specialitatea filozofiei. 
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TUDOR VIANU 

bhakespeare şi Antropologia Kenaşterii 

S-ar putea face un interesant studiu cu privire la chipul în care Shakespeare a fost 
înţeles în cursul timpului. Pentru generaţiile pre-romantice, pentru Herder, Diderot şi 
Goethe, el a fost o colosală putere a naturii în luptă cu regulile şi convenienţele, un geniu 
de inspiraţie nordică, vrednic a fi opus tradiţiei greco-romane. Shakespeare a devenit ast-
fel aliatul tuturor încercărilor de smulgere de sub tirania clasicismului francez, adică a 
literaturii absolutismului regal. Nu numai în Germania, dar şi în Franţa burgheză, dori-
toare să înlăture, împreună cu vechile instituţii, şi poetica lor, lupta se dă sub stindardul 
lui Shakespeare. Romanticii vor preţui în Shakespeare mai âles fantezia, lirismul, umo-
rul lui. Se va impune apoi treptat imaginea unui Shakespeare mare cunoscător al naturii 
şi omului ; vor fi admirate întinsele lui cunoştinţe, adînca lui intuiţie psihologică. Tot 
acum începe să se înţeleagă ce anume este renascentist în Shakespeare. In cartea de bătrî-
neţe consacrată poetului, Hugo observă că Shakespeare ,,marchează sfîrşitul evului mediu". 
Comparînd pe Shakespeare cu Dante, Hugo rezumă rezultatul alăturării sale, scriind : 
„Dante încarnează supranaturalul ; Shakespeare întreaga natură". înţelegerea lui Shakes-
peare ca un poet al Renaşterii a apărut în numeroase opere ale' istoriografiei mai noi. 
Totuşi, de la un timp, critica shakespeariană manifestă tendinţa de a-1 prezenta pe marele 
poet ca pe un scriitor baroc, adică al epocii contrareformc i şi al recrudescenţei feudale şi 
clericale produse în acest interval. Mai cu seamă în critica germană, la un Walzel. la un 
Schiicking, tendinţa aceasta devine dintre cele mai manifeste. Sensul ideologic al ataşării 
lui Shakespeare de stilul şi inspiraţia barocă nu poate scăpa nimănui. 

Caracterul renascentist al operei lui Shakespeare se poate stabili totuşi în legătură 
cu o mulţime dintre aspectele ei. Poet petrarchist în „sonetele" sale, el face să profite şi 
dramele lui de abundenţa imagistică, de antitezele şi concetti-ile pe care Petrarca le-a im-
pus stilului liric timp de mai multe sute de ani. Intocmai ca la toţi poeţii Renaşterii, alu-
ziile mitologice sînt foarte numeroase în operele lui Shakespeare. Poetul îşi culege adeseori 
temele din legendele şi istoria antichităţii, dînd rînd pe rînd Comedia erorilor, Iuliu Cezar, 
Antoniu şi Cleopatra, Troilus şi Cressida, Coriolan, Timon din Athena. Aducerea antichi-
tăţii pe scenă era o tendinţă mai generală a umanismului Renaşterii, care încă de la înce-
putul secolului al XVI-lea dăduse Sofonisba lui Trissino, urmată de tragediile antice ale 
umanismului francez, începînd cu Cleopatra captivă (1552) şi Didona (1558) ale lui 
Etienne Jodelle şi continuînd cu operele de acelaşi gen ale lui Jacques Grevin, Jacques 
de la Taille, Robert Garnier şi Antoine de Montchrestien. Teme antice, filtrate prin uma-
nism, apar şi în poemele epico-lirice ale lui Shakespeare, în Venus şi Adonis şi în Raptuî 
Lucreţiei. O mare parte din izvoarele shakespeariene sînt de căutat apoi în poeţii drama-
tici ai antichităţii, în Plaut cu Menechmii lui pentru Comedia erorilor, m Plutarc pentru 
tragediile romane, în Dialogurile lui Lukian pentru Timon din Athena, în povestitorii ita-
lieni ai Renaşterii pentru atîtea din celelalte drame şi comedii ale sale. 

Legăturile lui Shakespeare cu umanismul şi cu Renaşterea italiană sînt atît de 
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numeroase şi au fost de atîtea ori puse în lumină, încît este inutil să mai insistăm. Ceea 
ce s-a arătat poate mai puţin şi are o însemnătate cu mult mai mare este înţelegerea sha-
kespeariană a omului, datorată în cea mai largă măsurâ antichităţii şi umanismului. în 
această înţelegere au pătruns numeroase elemente moştenite din materialismul antic şi 
trecute prin Renaştere, asupra cărora se pot face cîteva precizări. 

Pentru Shakespeare, omul este o fiinţă naturală. Spiritualismul medieval vedea în 
om o ,,imagine a divinităţii", dar pentru gînditorii Renaşterii omul este un produs al 
naturii, alcătuit din materialele şi formele care compun şi celelalte lucruri şi fiinţe ale 
naturii. Este ceea ce afirmă şi Shakespeare, prin gura Cleopatrei, atunci cînd aceasta face 
elogiul lui Antoniu, în Antoniu si Cleopatra, V, 2 : 

... Natura n-are 
In ateiierui ei nici materiale 
Şi nici atîtea forme stranii, astfel 
Incit să poatâ cu închipuirea 
Sâ se întreacă; însă un Antoniu 
Putîndu-se să se iveascâ, este 
Dovadă bunâ câ închipuirea 
A fost invinsă şi că prin iucrarea-i 
Natura a înfrînt, în artă, visul. 

O consecinţă a viziunii naturaliste a omului a fost, încă din antichitate, analogia 
dintre macrocosmos şi microcosmos, adică dintre elementele şi structura întregului univers 
şi acele ale fiinţei umane, în care se regăsesc grupate toate aspectele şi forţele întregului 
univers. Doctrina analogiei între macrocosmos şi microcosmos, adică între univers şi om, 
a apărut încă din antichitate, la Platon, la Aristotel, la stoici. Ea a fost reluată dp 
gînditorii Renaşterii, de pildă, de un Nicolaus Cusanus, Giordano Bruno, Paracelsus ş.a. 
Pentru toţi aceştia, omul esîe însumarea, „quintessentia" energiilor cosmice. O astfel de 
analogie între macrocosmos şi microcosmos apare şi în frumosul portret pe care i-1 face 
Cleopatra ÎCd Antoniu, portret în care pentru fiecare din faptele, atitudinile şi înfăţişările 
lui Antoniu este găsitâ cîte o analogie in macrocosmos : 

Oceanul 
C-un singur pas îl strâbâtea. Cînd braţul 
Işi ridica, punea cunună lumii. 
Şi vocea-i răsuna mai armonioasâ 
Ca muzica de sfere, cînd cu vorba 
Se adresa prietenilor; insă 
Dacă voia să ciatine-n shăfunduri 
Sfiosul univers, atuncia glasu-i 
Surd râsuna ca tunetul în zare. 
In dărnicia lui nici cînd ca iarna 
Cea stearpă nu a fost, ci ca o toamnă 
Al cârei rod creştea bogat pe-atîta 
Pe cît îl culegeai ! In voluptate 
Se-asemăna delfinului, cu trupuî 
Săltînd din elementul cei cuprinde. 
Mari domni şi regi vestiţi îi îmbrăcase 
Livreaua îui, şi insuîe, regate 
Din buzunare îi curgeau, întocmai 
Ca banii cei mărunji. 

Fiind un rezumat al naturii, un univers în miniatură, un microcosmos, omul rein-
tegrează natura îndată ce alcătuirea lui se desface. Shakespeare s-a oprit de mai multe ori 
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in faţa ideii că fiinţa omenească reintră în circuitul naturii materiale îndată ce individua-
litatea lui dispare. Aşa se întîmplă de pildă în Hamlet, IV, 3, cînd după ce îl ucide pe 
curteanul şiret Polonius, prinţul Danemarcei este interogat de către regele Claudius : 

Regele : Hamîet, unde e Poîonius ? 
Hamlet : La masâ. 
Regele : La masă ? Unde ? 
Hamlet : Undeva unde nu mănincă, ci unde este mincat : o adu-

nare de viermi poîitici s-au pus la masă în jurul lui. Maiestatea sa Vier-
meîe este prinţuî mîncârilor gustoase. Ingrăşăm toate ceîeîaîte creaturi pentru 
a ne îngrăşa; iar noi ne ingrăşâm pentru viermi. Regeîe obez şi cerşetoruî 
înfometat nu slujesc decît pentru a schimba feîuriîe : două mîncâri dar o 
singurâ masă. Asta-i totuî. 

Regele : Vai! Vai! 
Hamlet : Un om poate pescui cu un vierme care a mîncat dintr-un 

rege şi să mănînce peşteîe care s-a hrănit cu acest vierme. 
Regele : Unde este Poîonius ? 
Hamlet : In cer. Trimite pe cineva să-î vadâ: dacă mesagerul nu-l 

găseşte acoio, căutaţi-l voi înşivă în directia opusă. Dar, pe legea mea, dacă 
n-o să-i găsiţi de-aici într-o iunâ, o să-l mirosiţi urcînd scara către gaierie. 

Interesul acestui dialog stă în faptul că ideea circuitului naturii materiale este folo-
sită aici ca un mijloc satiric faţă de trufia şi cruzimea regală, pe care Hamlet avea cu 
atît mai puternice motive s-o urască cu cît regele Claudius era asasinul tatălui său. Infă-
ţişînd soarta regilor care pot deveni hrana viermilor, Hamlet insinuează ceea ce poate 
deveni soarta lui Claudius şi umileşte astfel trufia şi cruzimea sigură de sine. Ideea de a 
combate trufia omenească prin rînduirea omului în circuitul naturii s-a prezentat şi altor 
umanişti. Ea i-a apărut de pildă lui Montaigne, care în Apologia iui Raimond Sebond 
(Essais, L. II , ch. XII) observă că „nimeni nu este nici deasupra nici dedesubtul restului 
lumii"', o reflecţie generală susţinută prin mai multe argumente, printre care şi acesta 
destul de asemănător cu apologul lui Hamlet : ,,... Nu este nevoie de o balenă, de un ele-
fant sau de un crocodil, nici de alte animale, dintre care unul singur ar fi capabil să 
distrugă un mare număr de oameni ; pâduchii sînt îndestulători pentru a desfiinţa dicta-
tura lui Sylla ; inima şi viaţa unui mare şi triumfal împărat pot deveni dejunul unui 
mic vierme". 

Intr-o scenă următoare (V, 1), Hamlet ducîndu-se să asiste la funeraliile Ofeliei, 
se opreşte să privească şi să asculte pe groparii care pregătesc mormîntul. Unul dintre ei 
azvîrle cu lopata craniul unui mort care odihnise în acelaşi loc. E al lui Yorick, bufonul 
regelui. Hamlet evocă cu melancolie făptura spirituală a lui Yorick. Incă o dată ideea 
morţii se întoarce ca o armă împotriva trufiei celor mari : ,,Du-te şi spune doamnei în 
iatacul ei că, oricit s-ar farda, va avea şi ea odatâ chipul âsta". Accentul pare rnai mult 
biblic şi medieval. El aminte.şte vorbele pe care Domnul i le spune Iui Adam, în Facerea 
3,19 : „pămînt eşti şi în pămînt te vei întoarce", parafrazate în liturghia catolică a 
Miercurii Cenuşelor : ,,Memento, home, quia pulvis es et in pulverem reverseris" x sau 
în deviza sumbră a călugărilor certosani : ,,memento mori"2. Asocierea acestor maxime 
cu un accent satiric-grotesc este şi ea în gustul medieval al dansurilor macabre, readuse 
în actualitatea Renaşterii de pictorul german al veacului al XVI -Iea, care a trăit mulţi 
ani în Anglia, Hans Holbein (1497—1543), autorul renumitelor desene pe tema dan-
sului macabru, gravate la Basel în 1538, desene menite şi ele să umilească trufia celor 
mari, arătînd cum papii, împăraţii, principii, împreună cu simplii burghezi, cu ţăranii şi 
cerşetorii, sînt la fel seceraţi de moarte. Iconografia dansurilor macabre a fost una din 
formele cele mai expresive ale protestului popular, şi revenirea ei în attualitatea Eenaşterii 
nu ne poate surprinde dacă ţinem seama de caracterul în atîtea privinţe revoluţionar al 

1 Aminteşte-ţi. omule, că eşti pulbere ţi că în pulbere te vei întoarce. 
2 Aminteşte-ţi de moarte. 
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acestei epoci istorice. Un ecou al acestei sfere de idei răsună şi în cuvintele lui Hamlet 
privind craniul lui Yorick. Dar deodată i se prezintă lui Hamlet o amintire şi un raţiona-
ment umanistic : Alexandru Macedon, marele general, a putut intra şi el în circuitul mate-
rial al naturii şi a putut fi folosit într-o împrejurare trivialâ. Ideea se conturează în dia-
logul lui Hamlet cu prietenul său Horaţio : 

Hamlet : Crezi câ Alexandru a putut arăta şi el la fel în mormînt ? 
Horaţio : Da, fârâ îndoială. 
Hamlet : A pulut mirosi la fei ? (Aruncă craniul.) 
Horaţio : Desigur, monseniore. 
Hamlet : Ce jos putem cădea, Horaţio ? Ce poate împiedica închi-

puirea de a urmări nobiîa pulbere a lui Alexandru, pentru a o gâsi astupînd 
gaura unui butoi. 

Horaţio : Ar fi să împingem cercetarea noastră cam departe. 
Hamlet : Ba de loc... Ascultâ : Alexandru a murit, Alexandru a fost 

îngropat, Alexandru s-a risipit în pulbere ; pulberea este pâmînt ; cu pămint 
facem clisă şi cu clisa în care Alexandru s-a transformat în cele din urmă, 
cine ne împiedică sâ astupăm o balercă de bere. 

Istoriografia literară a pus uneori în legătură acest pasaj cu doctrina atomistică 
a lui Epicur, reluată şi dezvoltată în Reuaştere. Dacă tot ce există în lume este făcut din 
atomi materiali, atunci lucrurile şi fiinţele se pot transforma unele în altele, parcurgînd 
ciclul material al naturii. Consecinţa aceasta o trage nu numai Shakespeare, dar şi cuge-
tătorul italian Giordano Bruno, a cărui doctrină panteistă, pătrunsă de numeroase ele-
mente materialiste, se răspîndeşte în Anglia, în momentul în care filozoful devine oaspe-
tele contelul Sidney, la Londra, în anii 1586—1587. In Dellc causa, principio et uno Gior-
dano Bruno scrie : „Nu vedeţi că ceea ce a fost sămînţă devine iarbă, ceea ce a fost iarbă 
devine spic, ceea ce a fost spic devine pîine, ceea ce a fost pîine devine lapte, ceea ce a 
fost lapte devine sînge ? Şi nu vedeţi mai departe că din sînge iese sămînţa, din aceasta 
embrionul, din embrion omul, din care se face pămînt şi din pămînt piatră şi atîtea alte 
lucruri, şi că pe această cale putem ajunge la toate consecinţele naturale ?" Aceeaşi idee 
apare şi la Shakespeare, care se deschide şi de data aceasta influenţelor provenite din 
partea materialismului antichităţii şi al Renaşterii, pentru a-şi preciza concepţia sa cu 
privire la locul omului în univers. 

Un alt aspect al materialismului antropologic al lui Shakespeare este concepţia lui 
despre felul în care caracterul omului este detertninat de constituţia lui corporală, de tem-
peramentul lui. Ideea provenea din medicina antică, de la Galenus, adeseori citit, editat 
şi comentat în Renaştere. După Galenus, medic al sec. II , continuator al lui Aristotel 
şi al lui Hippocrat, ccrpurile organizate, ca şi cele neorganizate, erau compuse din cele 
patru elemente, de care vorbise fizica ioniană : din foc, apă, pămînt şi aer, cu cele patru 
calităţi ale lor, căldura, umiditatea, uscăciunea şi frigul. In organismul animal, aceste 
patru elemente devin sîngele, limfa, fierea neagră şi fierea galbenă. Aceste patru elemente 
ale corpului mai sînt numite şi umori. Sîngele este o umoare caldă şi umedă, fierea gal-
benă este caldă şi uscată, limfa este rece şi umedă, fierea neagră este rece şi uscată. Din 
singe se ridică un abur subtil, spiritele naturale, care combinindu-se cu aerul în inimă, 
produc spiritele vitale, care, la rîndul lor, se transformă în creier în spirite animale. Majori-
tatea bolilor provin, după Galenus, din excesul, lipsa sau insuficienţa uneia sau alteia din 
aceste patru umori fundamentaJe ; în timp ce preponderanţa uneia anumite dintre ele pro-
duce temperamentele omului : temperamentul sanguin (în care predomină singele). fleg-
matic (limfa), biliosul (fierea galbenă) şi melancolicul (fierea neagră). Am spus că doc-
trinele lui Galenus au preocupat mult pe oamenii Renaşterii. In Anglia, un medic, John 
Keys (1510—1573), profesor la Cambridge, publică şi adnotează textele lui Galenus. Fără 
a putea spune dacă Shakespeare a cunoscut din surse directe operele lui Galenus sau pe ale 
lui Keys sau dacă a intrat numai pe o cale indirectă in legătură cu sfera lor de idei, 
— ceea ce este cu mult mai probabil —, doctrina umorilor şi a temperamentelor joacă un 
anumit rol în operele lui. In Romeo şi Julieta, IV, 1, cînd învăţatul călugăr Lorenzo îi 
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încredinţează Julietei băutura adormitoare care trebuia să producă tragica confuzie şi moar-
tea celor doi tineri îndrăgostiţi, el îi spune Julietei : 

Ia sticla o.sta cind te vei culca 
Şi sucul ierbilor închis într-însa 
II bea. Indată vei snnţi fiorii 
Prin vine, îngheţaţi, cum te pătrund 
Şi~ţi râscolesc umorile vitaîe. 

Don Adriano de Armado în Osteneala zadarnică a dragostei, I, 2, îndrăgostit, se 
simte chinuit de „umoarea pasiunii" lui. Titus Andronicus, IV, 3 în setea lui de răzbu-
nare este cuprins de „umoarea nebuniei". Expresia humour, în legătură cu felurite reac-
ţii ale eroilor, revine şi în Henric VI, V, 1, ca şi în Richard III, I, 2. Nu numai doc-
trina umorilor joacă un anumit rol la Shakespeare, dar şi teoria temperamentelor. In scena 
amintită din „Love's Labour's Lost", Armado stă de vorbă cu pajul lui, Moth : 

Armado : Ce înseamnâ, copile, cînd un om cu spiritul înalt îşi simte 
inima grea ? 

Moth : Un mare semn, Sire, că o să arate melancolic. 
Armado : Nu, melancolia este unul şi acelaşi lucru cu inima grea. 
Moth : Nu, nu, Sire, nu. 
Armado : Cum deosebeşti tu inima grea de melancolie, ginga§e ju-

venil ? 
Moth : Prin arâtarea uşor de înţeles a efectelor lor, neclintitule 

senior ! 
Convorbirea dintre Armado şi Moth rătăceşte un moment dusă de valul glumelor cu 

care Armado ar vrea parcă să-şi uite de umoarea pasiunii lui. Ea revine însă la tema 
iniţială. Se cuvine ca un soldat, un războinic, să fie îndrâgostit ? Moth îi citează exemple 
din trecut, pe Hercule, pe Samson. 

Armado : Cine era iubita lui Samson, scumpul meu Moth ? 
Moth • O femeie, stăpîne. 
Armado : Din ce complexiune ( = temperament) ? 
Moth : Din toate patru sau din trei sau din două; sau de una din 

cele patru. 
Armado : Spune-mi lâmurit, din ce complexiune ? 
Moth : Din aceea verde ca marea, sir. 
Armado : Este aceasta una din cele patru complexiuni ? 
Moth : Da, după cite am citit, sir, şi încă cea mai bună dintre ele. 

Nu încape îndoială că Shakespeare cunoştea doctrina materialistă a umorilor şi a 
temperamentelor. Ceea ce este însă mai important decît mărturia acestor cunoştinţe, este 
faptul că nici unul dintre poeţii anteriori lui Shakespeare n-a surprins cu mai multă adîn-
cime legăturile caracterului uman cu baza lui fiziologică şi nici unul din aceştia n-a dat 
portretelor lor morale o temelie fizică atît de puternică. Cunoştinţa caracterelor omeneşti 
şi a condiţionării lor fizice, temperamentale a produs în Iuliu Cezar I, 2, vestitul portret 
pe care dictatorul roman îl face lui Cassius, acela care se va pune în fruntea conjuraţiei 
şi-1 va ucide. Iată ce-i spune Cezar lui Antoniu : 

In preajma mea doresc doar oameni graşi, 
Cu feţe lucitoare, care noaptea 
Dorm bine. Cassius aratâ, uite-l, 
Sfrijit. Gîndeşte mult. Ăşti oameni nu-mi plac. 
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Antoniu : 

N-ai grijă. Nu-i primejdios. E doară 
Din nobilime şi bogat e-n daruri. 

Cezar 

m 

O, dac-ar fi mai gras ! Nu-mi este frică ! 
Dar dacă frica nu mi ar fi străinâ, 
De nimeni altul cu de uscăţivul 
De Cassius, nu m-aş feri in cale. 
Citeşte mult, prea mult observă, ochiu-i 

r v Pătrunde-adinc în fapta ornenească. 
(V De jocul îndrăgit de tine, nici o 

Plâcere n-are. Muzică n-ascultâ. 
Suride rar şi parc-ar vrea să spună 
Căşi bate joc de el şi de pornirea 
Ce a putut să-l facă a surîde. 

Bârbaţi de soiul ăsta n-au odihnâ 
Cît timp îl văd pe altul că-i intrece. 
Prvnejdia firii lor de asta ţini>. 

Caracterul lui Cassius, felul lui ascuns. meditativ, concentrat şi sagace, ascetic, invi-
dios ne este înfăţişat dezvoltîndu-se din alcătuirea lui corporală, care este a unui om 
uscăţiv, sfrijit, rău nutrit şi ros de tristeţe. Acestui fel de oameni, pătrunzătorul Cezar 
îi preferă pe indivizii bine hrăniţi, placizi sau joviali, cu care legăturile sociale i se par 
mai sigure. Renaşterea a introdus, pentru întîia oară, trăsăturile fizice in portretul moral. 
Astfel, filozoful Luigi Cornaro în tratatul său Despre mediocritate, citat de J. Burckhard, 
îşi descrie fizicul şi temperamentul, combătînd pe acei care îi reproşau vîrsta lui înain-
tată : „Să vie să mă vadă şi să mă admire cît sînt de verde : încalec fără ajutorul nimă-
nui, urc scările şi dealurile alergînd, sint mulţumit, veselia mea este comunicativă, n-am 
griji şi gînduri triste ; liniştea nu mă părăseşte niciodată". Totuşi, nici Cornaro, nici altul 
dintre numeroşii biografi şi autobiografi ai Renaşterii nu ştiu să fi arătat cum însuşirile 
intelectuale şi morale ale persoanei sînt determinate de insuşirile ei fizice. Acest lucru îl 
face însă Shakespeare, dezvoltînd doctrina materialistă a temperamentelor, provenită din 
antichitate şi reluată în Renastere. Mai mult decit atît, Shakespeare a pus uneori la ori-
ginea însăşi a conflictului tragic, alcătuirea fizică a omului, aşa cum a făcut în Richard 
III, unde personajul principai îşi înfăţişează încă din vestitul monolog de la începutul 
dramei, caracterul lui pervers, determinat de diformitatea lui fizică. 

,,Iarna tristeţii noastre s-a prefăcul în vară glorioasă, prin soareîe casei 
de York. Norii care ne ameninţau casa s-au îngropat in sinul adînc al ocea-
nului. Cununile victoriei ne împodobesc sprîncenele şi armele ştirbite atîrnă ca 
trofee. Din aspra larmă a cimpurilor de bâtaie s-au făcut vesele serbări şi din 
marşurile înspâimîntătoare gratioase muzici de dans. Inverşunatul război şi-a 
descreţit fruntea şi, în loc sâ călărească armăsarul strîns în chingi, in loc să 
înspăimînte înfricoşător sufletele duşmanilor, saltă sprinten în iatacul unei 
doamne, după sunetele unei lăute. Dar eu, zare nu sînt fâcut pentru jocuri şi 
glume, nici ca să rivalizez cu indrăgitele oglinzi ; eu, rău întocmit, lipsit de 
maiestatea iubirii, neputîndu-mă făli în fata uşoarelor nimfe jucâuşe ; eu, care 
n-am frumoasa măsură, înşelat cu falsitate de r.atură în alcătuirea mea, diform, 
neajutorat, trimis inainte de vreme în această lume a răsuflării, abia adunat 
laolaltâ, aşa de paralizat şi de nepotrivit, încît cîinii latră cînd şchiopătez 
prin faţa lor; eu, în aceastâ molcomă vreme de pace, nu ştiu cu ce plâceri 
să-mi trec timpul, altfel decît privindu-mi umbra în soare şi lâmurindu-mi 
diformitatea ei. De aceea, fiindcâ nu pot ca un indrăgostit sâ scurtez aceste 
zile de fină elocinţă, m-am hotârit să devin un răufâcător şi un duşman al 
vanitoşilor prieteni ai acestor zilc—£ţc." 
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Evident, materialismul antropologic al lui Shakespeare este încă naiv. Acest mate-
rialism n-are şi nici nu putea avea formele dialectice pe care le-a luat în ştiinţa mai nouă. 
Dar totuşi, dacă îl comparăm pe Shakespeare cu toţi poeţii epici şi dramatici mai vechi, 
faptul că el a dispus de o imagine a omului ca o fiinţă naturală, oglindind şi repetînd în 
sine aspectele universului, înlănţuită in ciclul material al naturii, determinată de condiţiile 
ei fizice, faptul acesta explică realitatea, adevărul, adîncimea creaţiilor shakespeariene. 
Inţelegerea omului în cadrul naturii şi al legăturilor dintve natură şi om a fost factorul 
integrant al concepţiei lui Shakespeare. Prin această înţelegere, Shakespeare se leagă insă 
cu Renaşterea şi nu cu barocul, epocă de regres a înţelegerii ştiinţifice a lumii, epocă de 
misticism şi de obscurantism. Reprezentantul barocului. într-o mare parte a operei sale, a 
fost Calderon, poet al Spaniei închizitoriale, cultivînd misticismul superstiţios care făcea 
ravagii în epocă. Prin Shakespeare, Renaşterea se prelungeşte pînă la începutul secolului 
al XVII-lea. 
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ANDREI BĂLEANU 

t işurile învinşătorilor 

...Pe coverta vasuîui cuprins de anarhie îşi făcu apariţia o femeie. O intîmpinarâ 
hohoteîe de ris aie marinariîor şi îumina orbitoare a unui refîector, siîind-o sâ se oprească 
şi să-şi acopere privirea. Cum râmăsese aşa, cu geamantanul în minâ, cu braţui îndoit in 
faţa ochilor, in bâtaia reflectorului, avea aeruî unei fetiţe speriate. In contrast cu grămada 
de trupuri mâtâhâioase şi guri rînjile, părea şi mgi mică, şi mai siabă, şi mai singură... 

Am redat un moment din spectacoluî cu ,,Tragedia optimistă", pus în scenă acum 
cîteva luni de G. A. Tovstonogov ia Teatrui ,,A. S. Puşkin" din Leningrad. Iar femeia căreia 
regizorui a găsit cu caie să-i facă o intrare atît de defavorabiîă ei, nu este aita decît eroul 
pozitiv al piesei — Comisarui, interpretat de artista O. Lebzak. 

Privind această siluetă gingaşă, plantatâ straniu într-un peisaj grosoîan, te intrebai 
cu involuntară strîngere de inimă: va reuşi oare o atît de firavă trimisâ a partidului, sâ 
domine, să disciplineze şi să educe un întreg regiment de bărbaţi înăspriţi, brutaii, dez-
orientaţi ? ,,Gindeşte-te singură... Compară: tu şi noi", îi spune ironic Aiexei. Dar Comisarul 
primcşte lupta şi învinge. Comisarul restabileşte ordinea. Comisarul organizeazâ atacuri 
victorioase. Comisarul îmbărbăteazâ oamenii. Comisaruî cade in luptă şi e purtat pe braţe de 
marinarii îndureraţi, care jură să ducă pină îa capăt bătâiia începută sub conducerea vitea-
zului ior Comisar. 

Cum se face câ făptura micuţă a Comisaruiui a câpătat asemenea proporţii nebănuite, 
ajungind să inunde întreaga scenă? Explicaţia o găsim în resurseie ei sufieteşti, în tăria 
dc caracter, în prezenţa de spirit şi capacitatea ei de orientare — toate acestea impletite 
cu un romantism robust şi plin de eian, pe care artisteie ruse ştiu să-î exprime cu o 
măieslrie deosebitâ. 

Eroii dramatici, care au drept modele vii pe membrii măreţuîui Parlid Comunist aî 
Uniunii Sovietice, sînt făuriţi dintr-un aiuat deosebit. Faptul că aparţin acelui partid care 
are misiunea istorică de a transforma iumea, de a înăîţa societatea pe cuîmiie cele mai 
înalte visate vreodatâ de omenire, înzestrează aceste personaje cu o asemenea putere, în-
credere şi ciarviziune, pe care nu le poate dobindi un îuptător izoîat, oricît de mare ar fi 
însusxrile îui personale. 

,,Ce ? Tu nu eşti singură, Comisare ?" întreabă Vainonen. 
,,Comisarul : Ai uitat partidul ?" 
Această credinţă necîintită în partid, pc care o întîlnim la orice erou comunist, dă 

o deosebită pătrundere comentariuiui liric pe care V. Vişnevski ii pune în gura unuia 
dintre plutonieri : „E cu putinţă oare să ţii în loc sau să te pui de-a curmezişul unui astfel 
de partid? Un partid înarmat, curajos, mlădios, care a ridicat o întreagă clasă. Un partid 
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care a creat o ţară — o tabără gigantică din cele mai bune elemente ale omenirii ! Partidul 
care a creat unitatea de voinţă proletară în lupta sîngeroasă şi nesîngeroasă, violentă şi 
paşnică — împotriva tuturor forţelor lumii vechi ! Cel ce va încerca să se ridice împotriva 
unui astfel de partid, împotriva ţării noastre, va fi frint şi strivit". 

La scoaia acestei încrederi şi a devotamentului neclintit faţă de partid au crescut 
noile generaţii (sâ ne amintim, de pildă, ,,Tineretea părinţilor" de B. Gorbatov). Astfel a 

crescut şi s-a maturizat in viaţa realâ, acel 
tip de om care pe scenă capătă chipul lui 
Hlebnikov sau al lui Cernogubov, din piesa 
lui A. Ştein, „O chestiune personală". întreaga 
lor viaţă e închinată îndeplinirii ţelurilor tra-
sate de partid. Adînc devotaţi partidului, pă-
trunşi de justeţea liniei acestuia, aceşti eroi 
văd în lupta pentru interesele obşteşti, pentru 
construcţia societăţii,. sensul principal al exis-
tentei lor. 

Una din trăsăturile cele mai remarca-
bile ale eroilor comunişti este un foarte activ 
simţ al noului. Tocmai datorită acestui simţ 
câruntul Makar Dubrava din piesa lui Kor-
neiciuk apare mult mai tînâr, mai plin de 
prospeţime, decît ginerele sâu Pavel. Fireşte, 
adeseori noul întîmpină în calea sa greutâţi, 
piedici serioase. Dar asta nu-i sperie pe co-
munişti, căci ei sînt oameni fermi şi comba-
tivi, oameni care nu se opresc la jumâtatea 
drumului. 

Nu ne-am propus să analizăm aci toate 
particularităţile caracterului eroilor comunişti. 
Ceca ce vrem să reliefăm, este ideea că figu-
rile acestor eroi sînt întruchipate artistic, atunci 
cînd dramaturgul, regizorul şi interpreţii se bi-
zuie pe o adîncă cunoaştere a vieţii, atunci 
cînd ei se pricep să pună in creatia lor su-
flul acelor înalte calităţi morale prin care se 
caracterizează prototipurile lor reale — comu-
niştii, oamenii sovietici înaintaţi. Congresul 

al XX-lea al P.C.U.S. a subliniat cu putere uriaşele succese ale partidului şi ale patriei 
sovietice, care a ajuns astăzi pe culmile de unde se zăreşie comunismul. Congresul a ară-
tat limpede că minunata realitate sovietică, chipul omului sovietic pot fi dezvăluite în 
toatâ compîexitatea lor în artă şi lileratură, numai pe baza unei strînse si nemijlovite legă-
turi cu viaţa. 

Izvorul fortei comunistuiui stă fără îndoiaîă în măreţia ideiîor pe care îe sîu-
jeşte. Dar e stiut câ ideile nu înving prin eîe înseîe, ci prin oameni. Gînduriie Comisaruîui 
n-ar fi putut deveni reaîitate, n-ar fi putut urni din îoc detaşamentul pătruns de inerţie şi 
n-ar fi putut zdruncina autoritatea nefastă a Căpeteniei, dacă s-ar fi muîţumit doar să 
îe procîame, dacâ nu s-ar fi dovedit energic şi pîin de iniţiativă, dacă n-ar fi ştiut în 
momentele hotărîtoare sâ procedeze rapid, cu inteligenţă, dibăcie şi îndrăzneaiă. Puse în 
gura unor manechine, ideiie ceie mai generoase rămîn iipsite de viaţâ §i de convingere. De 
aceea, figurile comuniştilor apar pe scenă î.n toată frumuseţea şi adevărul îor, numai atunci 
cînd autorul piesei, regizorul .ţi actorii înţeieg câ ideologia acestor oameni nu se rezumă la 
fraze, iozinci sau metafore, ci le curge prin vine, punîndu-le în mişcare pasiunile, senti-

O. Lebzak 
tn rolul Comisarului din „Tragedia optLnistă" 

de V. Vişnevski. (Teatrul Academic de Dram\ 
„A. S. Puşkin" din Leningrad) 

20 
https://biblioteca-digitala.ro



mentele, voinţa. Cele mai valoroase figuri de comunişti realizate în dramaturgia sovietică 
se remarcâ printr-o originală şi puiernicâ individualitate. Să ne gîndim la imaginea ferme-
cătoare a lui Platon Krecet, exersînd la vioară pentru a da mai multâ mlădiere degetelor 
sale de chirurg, să ne gindim la chipul inţelept şi zîmbitor al academicianului Abduladze 
din ,,Puterea cea rnare" de B. Romaşov sau la colericul, nestăpinitul Hlebnikov. Cu greu 
s-ar putea închipui firi mai variate decît ale acestor croi, a căror esenţă socială e identică 
sau aproape identică. Şi acesta e însuşi adevărul vieţii, cdci comunismul nu aduce cu sinc 
monotonia caracterelor, ci dezvoltarea lor in direcţii multiple. Nobleţea cauzei comuniste nu 
numai că insuflă militanţilor ei precizia leiuiui şi înţelegerea profundă a istoriei, 'dar în 
acelasi timp stimulează şi pur.e în valoarc toate însusiriie lor morale şi psihice. Pe de altă 
parte, trebuie să avem în vedere câ parlidul reuneşte în rîndurile sale tocmai pe cei mai 
buni şi mai înaintati reprezentanţi ai poporului. Iată de ce, în toate piesele reuşite despre 
comunişti, aceştia se impun nu numai prin superioritatea ideilor pe care le afirmâ, ci prin 
întreaga complexitate şi bogăţie a personalitâţii lor. 

In aceastâ privinţă, direcţiei de scenă şi interpretârii le revine o parte însemnatâ de 
contribuţie. E rolul regiei să dea o asemenea orientare generală spectacolului, incît figura 
comunistului să umple realmente scena, depăşind în chip vizibil şi convingâtor celelalle 
personaje. Un asemenea exemplu îl oferă speciacolui ,,0 chestiune personală" îa teatrul 
„A. S. Puşkin" din Leningrad, sub directia de scenâ a lui L. Vivien. După cum se ştie, eroul 
principal al piesei, inginerul Hlebnikov, a fost considerat de unii critici prea puţin activ, 
prea puţin combativ in rezolvarea propriei sale probleme. Dar regizorul Vivien şi inierpre-
tul rolului, N. Simonov, ne-au arătat un alt Hlebnikov, un Hlebnikov aflat în ofensivă de 
la începutul şi pînă la sfirşitul piesei. Este caracteristică şi o modificare importantă intro-
dusă în text cu aprobarea autorului. Anume, în spectacolul de la Leningrad, după ce predă 
Dergacevei carnetul de partid şi iese buimăcit din birou, Simonov-Hlebnikov se întoarce 
numaidecît şi îşi cere carnetul intr-un chip atit de imperativ încît secretara se vede obligată 
sâ i-l înapoieze. Schimbarea finalului tabloului al doilea era organic îndreptăţitâ, pe linia 
militantâ a întregului spectacoî. 

Cu multâ profunzime e realizat personajui instructoarei coîegiuîui de partid, Nalaîia 
Vasilievna Maiiutina (aftista N. Raşevskaia). Maliutina este întruchiparea celor mai bune 
trăsături ale comunistului. Prin faţa ei trec — de-a iungui tablouiui ai cincilea — toale 
personajeie principaîe şi tuturora ea le este net superioară. Insuşi Cernogubov, deşi comu-
nist vechi, pare iîngă ea aproape ca un învâţăcei. Maliulinei îi este proprie acea poliva-
ientâ — dobîndită printr-o vastâ experienţă de viaţă — care îi dă posibilitatea sâ înţeisagă 
oamenii cei mai diferiti şi sâ se apropie de fiecare în feiul potrivit. Cît despre ,,intangibilui' 
Poludin, el îşi pierde cumpătul cînd este vorba să o "mfrunte, este iiteraîmente zdrobit sub 
presiunea fortei ei de pătrundere. Dar nu pentru câ instructoarea ar avea ceva crunt şi 
poruncitor în comportarca ei. Dimpotrivâ, ea este în primui rînd foarte simplă şi umanâ — 
şi aceasla nu numai în convorbirea intimă cu Dergaceva. Subtextui celor dou&trei obser-
vaţii pe care i le aruncă lui Cernogubov, de pildâ, constâ — cei puţin în intzrpretarea 
Raşevskaiei — nu pur şi simplu în a-l pune la punct pe marinar, ci în a risipi încordarea. 
în a stabili o atmosferă de calm şi încredere reciprocă. Prezenţa în scenă a Maiiutinei dc-
gajâ în permanenţâ un sentiment de câldură şi limpezime. In feîul acesta, misiunea Maliu-
tinei de a judeca şi a trage ia râspundere pe alţii apare nu doar ca uri priviiegiu al func-
ţiei pe care o ocupă, ci ca ur. drepl firesc, po care i-l conferd caiitătiîe ei remarcabiie, vizi-
biîe pentru spectatori. 

Cârui fapt i se datoreşte succesul lui Vivien :n realizarea eroilor pozitivi din , ,0 
chesliune personalâ" ? Regizorui a înţeles că a înfăţişa figurile comuniştilor este o treabă de 
râspundcre, câ aceşii eroi au o mare functie educativă, reprezintă exemple de urnat în 
viaţă. Nu este principalul că ".n -onflictul unei piese victoria revine erouîui comunist. Acesta 
e un îucru de ia sine înţeles, căci 'm societatea socialistâ nu pot învinge decît forţele noului. 
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Publicul aşteaplă insă să vadă la teatru cum înving comuniştii, tarc este fizionomia lor 
spirituală, de unde sorb ei ,,tăria să infrunte orice încercare", cum spune Abduladze citîn-
du-l pe Rustaveli. 

La accastă întrebare, fiecarc dramaturg răspunde în felul său. Vsevolod Vişnevski 
reînvie patosul lupteîor revoluţionare, in vreme ce Korneiciuk pune accentui pe elanul crea-
tor în muncă, iar pe Arbuzov îl preocupă îndeosebi ţinuta moralâ a eroilor sâi. Crearea 
împrejurărilor tipice, a conflictului este în toate cazurile ăe importanţă hotârîtoare. Relie-
farea figurii comunistului cere deplin curaj în zugrâvirea contradicţiilor vieţii, căci dacă sînt 
ocolite piedicile şi greutăţile reale, nu se mai vede necesitatea luptei şi nici rolul comu-
niştilor. Dramatismul — am spune — intrinsec al eroilor comunişti provine de acolo că 
ei se afîă într-o bătăiie neîntreruptă. De aceea, conflictul nu-şi trage seva din complicaţii 
artificiale de intrigă, ci din insăşi esenta personajelor. Nu este, de exempiu, chiar în firea 
minunatului Makar Dubrava şi a întregii saîe brigâzi de ,,tineri" între 60 şi 70 de ani să 
fie mereu nemulţumiţi, mereu în iuptâ cu rutina şi lipsa de răspundere ? Nu răsună oare 
ca un crez de nedezminţit cuvintele lui Soldatenkov din „Ani de pribegie" : ,,Atîta timp 
cît e suferinţă pe pămînt, noi n-o sâ avem linişte"? 

Aş vrea să închei aceste însemnări cu o observaţie privind iot interpretarea. Specta-
torul nu are în faţa lui ideea abstractă a trâsâturilor unui comunist, ci fâptura vie, reală 
a actoruiui. Iar pentru a intra cu adevărat ,,în pielea" personajului sâu, interpretul unui 
comunist trebuie înainte de toate să evite orice rnască rigidă, amintindu-şi de maxima pre-
ferată a iui Marx : ,,Sint orn, şi nimic din C3ea ce este omenesc nu rni-e strâin". 

La Teatrul Mare de Dramă ,,A. M. Gorki" din Lenivgrad se joacă piesa iui Arbuzov 
,,Cronica europeanâ". Eroul principai esle un scriilor âanez progresist, în care putem recu-
noaşte cu uşurinţă pe Martin Andersen-Nexo. Dar indiferent dacă l-am recunoaşte sau nu, 
figura plinâ de optimism, luminată de înţeiegerea si dragostea pentru oameni, pe care ne-o 
redă actorul Kagan, nu lasâ nici o îndoialâ asupra faptului că în faţa noastrâ avem un om 
cu o mare frumuseţe sufietească. 

Ca şi pe Kagan, l-am admirat la Leningrad pe Simcnov afirmînd cu pasiune devo-
tamentul lui Hlebnikov pentru partid ; l-am ascultat cu emoţie pe Cerkasov în roiui lui 
Maiakovski, dcclamînd ,,Marşui pe stîngul" şi i-am apîaudat gestul impulsiv de a-l croi 
cu bastonul pe criticul reactionar Inochenţiu Hromov ; am urmârii zhuciumui interior, reţi' 
nut, matur ai lui Lavruhin în interpretarea lui' Borisov. I'iecare dintre ei comunica pubîi-
cuiui intr-un fei personal, originaî şi cu o mare fortă de convingere, mâretia principiilor 
comuniste de viaţă. Prin aceasta, bogâţia şi profunzimea personajeior se revărsau în saiă şi 
cucereau inimiie oamenilor. 
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S O R A N A C O R O A M Ă 

1 rei răspunsuri la o singură întrebare 

Orice text scris pentru teatru pune o întrebare. Unică. Replica, ori mai bine zis 
răspunsul, îl dă spectacolul. Dar răspunsuri pot fi mai multe. Unele, aproximative, vagi, 
încîlcite, înşelătoare ; altele, categoric false ; unele, înveşmîntate în haine de împrumut, 
copii mai mult sau mai puţin reuşite ale unui oarecare prototip ; altele, de bună seamă ori-
ginale, dar plate, cenuşii, anoste. 

Există, evident, şi răspunsul potrivit, prezentat în acea formă de neuitat, care 
poartă pecetea personalităţii creatoare. Pe acesta, şi numai pe acesta, doreşte să-1 afle 
atît spectatorul, cit şi cronicarul. Prilej de popas şi de meditaţie pe un drum, care ar ame-
ninţa, altminteri să devină obositor. 

Drumul, în cazul de faţă : „împărătiţa lui Machidon", de Tiberiu Vornic şi Ioana 
Postelnicu, în trei teatre diferite, la Sibiu, la Ploeşti şi în Capitală, pe scena Teatrului 
Armatei, nu a fost prea lung, interesant însă şi de aceea a necesitat opriri şi reflecţii pe 
parcurs. 

La Bucureşti, impresia cea mai puternică ţi-o provoacă măiestria interpreţilor prin-
cipali, care reuşesc să contureze, din linii puţine, cu sobrietate şi măsură, figurile colţu-
rate dar atrăgătoare ale lui Machidon şi Maria Olteanu. în interpretarea lui Toma Di-
mitriu, Machidon se întruchipează masiv, plin de acea forţă calmă, care nu cere gesturi 
mari şi ridicâri de tonuri spre a se face simţită. Nici o dezlănţuire brutală. Un om care 
gîndeşte limpede şi cinstit şi care trăieşte aşa cum cugetă. Respectul îl impun scăpărarea 
privirii, semeţia frunţii ridicâte, vorbirea aspră şi directă (care însă uneori au depăşit li-
mitele personajului, devenind aproape atribute ale „maiestăţii", în sensul convenţionalu-
lu'i teatral). 

Alteori, o anumită inflexiune a vocii, o pauză mai grea, o umezire a ochilor — şi 
personajul devine atît de apropiat, încît sfiiciunea pe care a provocat-o celor din jur se 
transformă într-un elan de dragoste şi recunoştinţă. Remarcăm aici şi intervenţia regizo-
rului (Gheorghe Jora), care a ştiut să dozeze şi să facă să alterneze momentele de ten-
siune dramatică cu acelea de destindere, de multe ori chiar atunci cînd intervin şi alte 
personaje, cu scene de adevărată comedie de calitate. Ion Pella, al doilea interpret bucu-
reştean al aceluiaşi rol, fără a reuşi întru totul să creeze un nou tipar, are meritul de a 
detaşa şi a face accesibile sălii anumite replici, esenţiale pentru înţelegerea personajului 
şi a situaţiilor scenice, într-o manieră personala şi cu o neaşteptată căldură. 

Inţelegînd că punctul de pornire al conflictului dramatic sînt relaţiile care se sta-
bilesc între membrii familiei Olteanu, în noile condiţii de viaţă ale satului romînesc de 
astăzi, atît regizorul cît şi actorii au dat o importanţă deosebită actului întîi al piesei, în 
care firele acţiunii se înnoadă şi se deznoadă din iniţiativa sau simpla intervenţie incon-
ştientă a Mariei, soţia lui Machidon. Neguroasă, încăpăţînată, aprigă ne apare Maria, aşa 
cum este ea realizată în interpretarea viguroasă, lipsită de milă, dar nu de duioşie, a San-
dinei Stan. Maria îşi trăieşte cu sinceritate „drama" ei, care, d ţcă uneori ne apare pe 
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Scenl din actul I (Teatrul Armatei, Bucureşti) 

bună dreptate comică (fără 
exces), ne emoţionează în 
schimb totdeauna. Ar fi fost 
de dorit ca actul al doilea 
să nu întrerupă atît de brusc 
viaţa scenică a personajului. 
Există aici o săritură, un 
gol, explicabil desigur şi prin-
tr-o deficienţă a textului, care 
uneori adoptă maniera fres-
cei, neducînd-o pînă la ca-
păt, dar care totuşi şi-ar fi 
putut afla parţial o amelio-
rare printr-o mai firească re-
aducere în scenă a persona-
jului. Debitul precipitat de la 
început, care face unele fraze 
neiiîteligibile, apoi o urmă 
de cochetărie stabilesc un 

fals raport între Maria şi Eftimie şi aruncă o lumină ciudata, cu toate că fără consecinţe du-
rabile, asupra relaţiilor dintre soţii Olteanu. A fost mai fericit inspirat regizorul spectaco-
lului de la Sibiu (Radu Stanca), cînd a făcut-o pe Maria, deşi influenţată „mental" de 
chiaburul Eftimie, să nu-1 sufere pe omul Eftimie în apropierea ei. Actul al treilea, însă, 
ne restituie prin Sandina Stan o Marie autentică, neînfrîntă în cerbicia ei, dar care reintră 
în matca firească a unei vieţi trăite pînă atunci în cinste şi vrednicie. 

Gravitînd în jurul celor două personaje centrale, spectacolul Teatrului Armatei se 
prezintă destul de omogen ca interpretare. Din lumea satului, cu migală individualizată 
dar reuşind să se păstreze ca un tot unitar (din care cu atît mai puternic se diferenţiază : 
Eftimie, Aftanasie, Ilarie etc. . . . ) , amintim realizările lui Florin Stroe (cu precădere actul 
întîi, în care filiaţia Maria-Nicolae apare vie, pregnantă), a Eugeniei Bosînceanu (de un 
dramatism discret şi de aceea zguduitor), impresionanta apariţie a Magdalenei Buznea, re-
zolvarea sobră — pe linia unei comedii autentice — a lui V. Tomazian, creaţia Elenei 
Chiosa (cu toate că pe alocuri uşor melodramatică), a lui N. Păunescu etc. 

In cuvîntul regizorului, înserat în cuprinsul programului, Gheorghe Jora, referin-
du-se la concepţia sa asupra spectacolului, spune : ,,Viaţa satului de astăzi, reflectată în 
frămîntările unei familii de oameni cmstiţi, care caută călea cea mai dreaptă spre un vii' 
tor fericit, constituie simburele lucrârii dramatice ,,Impărătiţa lui Machidon" de Tiberiu 
Vornic şi Ioana Postelnicu. Urmărind conflictele din sînul familiei Machidon, care se des-
făşoară paralel cu problemele intrârii ţăraniîor în întovărăşire, m-am strâduit să pătrund 
în inima caîdă a ţăranuîui nostru şi să înţeîeg frâmîntăriie sale. Am câutat sâ adincesc 
îndeosebi cele douâ caractere diferite — Machidon Oîteanu şi soţia îui, Maria — pe dru-
mui parcurs de ei pînă ia intrarea, împreună cu întreaga lor familie, într-o întovârâşire 
agricolă". 

La rîndul său, în programul Teatrului de Stat dili Sibiu, Radu Stanca afirmă : 
,,Piesa ,,Impârătiţa îui Machidon" ne înfâţişeazâ în imagini realisie un fragment din viata 
satuîui romînesc de astâzi. Autorii, Ioana Posteinicu şi Tiberiu Vornic, au desprins, cu 
talent, cîteva figuri semnificative aie acestui sat şi, împletindu-îe într-o frescă vie, ie-au 
adus pe scenă pline de dramatismul, umorul şi poezia lor caracteristice. Astfel, ei au izbu-
tit sâ îmbogăţească îiteratura noastrâ cu o serie de tipuri noi ce se vor bucura de perma-
nenţa împlinirii artistice. Machidon Olieanu, soţia lui Maria, Iordan, Vaieria, Nicoiae 
sau Florica, se înscriu în rîndul oamenilor pe care noua noastră îiteratură i-a adus în dez-
baterea plină de actuaiitate a esteticii reaiismuiui sociaiist. Axate în jurul temei construirii 
socialismului la ţară, aceste figuri pomenite mai sus, impreună cu aiteie, care — deşi 
episodice — nu sînt mai puţin vii şi pitoreşli, se intîlnesc în frămîntări şi zbuciume, în 
bucurii şi dureri, ce ne reproduc, cu artistică fidelitate, lumea satuiui romînesc de astăzi". 
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Este interesant de urmărit acest „cuvint al regizorilor". Viaţa satului, reflectată în 
frămîntările unei familii, iată ce a vrut într-adevăr să ne arate spectacolul de sub regia 
lui Gheorghe Jora. Accentul s-a pus pe familia Machidonilor, pe membrii acestei familii. 
Viaţa satului se vede aproape numai în raport cu această familie. De aici, poate, pe lîngă 
unele reuşite, şi acea senzaţie de „intermezzo", pe care o provoacă actul al doilea al spec-
tacolului, de altminteri ajutat prin atmosfera cadrului în care se desfăşoară acţiunea. Tra-
ian Cornescu, care în celelalte acte ne-a dat două locuri de joc destul de cuminţi şi ba-
nale, cu o reminiscenţă semănătorist-idilică a decoraţiei portalului scenic (nu înţelegem 
de ce imitată, prin cortină şi mantoul de arlechin, şi de către Eugenia Buiuc-Marinescu, 
la Teatrul de Stat din Ploeşti) intuind cerinţele textului şi ale regiei, a realizat un decor 
„funcţional", cu prisosinţă sugestiv pentru actul al doilea. Intr-o incăpere rece, inospita-
lieră, apăsătoare, cu toate că, sau tocmai pentru că, imensă şi aproape goală, evoluează, 
se încleştează şi se curmă situaţii încîlcite, deosebit de primejdioase, atît pentru destinul 
personajelor pozitive — într-un sens —, cît şi al celor negative — într-altul. Cei trei actori 
principali ai acestui act — G. Mazilu (Eftimie), C. Guriţă (Ilarie) şi M. Buznea (Fru-
sina) depun toate eforturile în greaua partitură ce le-a fost încredinţată, reuşind uneori 
să biruie dificultăţile si să creeze tensiunea şi ritmul scenic necesar. Şi totuşi actul al 
doilea este şi rămîne un intermezzo, fiindcă spectacolul a fost privit prin prisma familiei 
Machidonilor. Este un ,,mod" personal de a răspunde la întrebarea pe care textul a pus-o 
creatorilor spectacolului. 

Un alt răspuns, complet diferit, 1-a dat spectacolul de la Sibiu. Cînd Radu Stan-
ca afirmă că : „Piesa „Impărătiţa lui Machidon" ne infâţişează... un fragment din viaţa 
satului..." şi că... „aceste fragmente de viaţă, oglindite cu trâsăluri puternice, asemănâ-
toare acelor incrustări în lemn, atît de minunat săpate In porţile sau pe grinzile caselor 
ţărâneşti, se împletesc în lucrarea dramaticâ a celor doi autori, cu vigoare şi lirism", el 
înţelege să ne-o şi demonstreze. Şi iată cum se face că accentul cade aici, desigur, pe fa-
milia Machidonilor ca exponentă a unei colectivităţi, dar în egală măsură şi pe această 
colectivitate însăşi, privită ca o entitate, înglobînd în sînul ei familia Machidonilor. De la 
felul interesant şi just, cum au fost concepute regizoral şi, mai puţin, realizate sceno-
grafic costumele şi decorurile (costume de sărbătoare numai în actul al treilea cînd ,,cei 
din Iclod" se află în vizită la Cîrţa, şi costume de lucru în celelalte zile, cînd oamenii 
vin şi pleacă de la lucru, sugerînd astfel viaţa de muncă neîntreruptă a satului), pînă la 
felul cum au fost aduse în scenă „zgomotele" din culise (strigătele, cîntecele, vorba do-
moală, îndemnul adresat animalului de povară, scîrţîitul carului, larma orătăniilor, hămăi-
tul prietenos ori urletul lugubru al cîinelui, găleata trîntită de ghizdul fîntînii, lunecatul 
lanţului, sunetul dulce al fluierului etc...), totul provoacă o nebănuită apropiere între sală 
şi scenă, ştergînd dintr-o dată distanţa care le separă în mcd obişnuit. Se creează astfel un 
spectacol la care nu asişîi, participi. Această viaţă ne este cunoscută, familiară. Proble-
mele care se dezbat pe scenă sînt problemele noastre, avem şi noi un cuvînt de spus ; 
adeziunea sălii devine activă. Se poate desigur întîmpla ca atmosfera Sibiului, a specta-
torilor sibieni, să fie prielnică desfăşu-
rării unei acţiuni care se petrece în 
preajma Sibiului, chiar independent de 
autenticitatea culorii locale ; este incon-
testabil că dacă spectacolul bucureştean 
impune prin ţinuta interpretării, spectaco-
lul de la Sibiu ne cîştigă prin inti-
mitatea şi fermecătoarea lui simplitate. 
Aminteam mai sus despre contribuţia, 
am putea-o numi hotărîtoare, a con-
cepţiei decorului la reuşita spectaco-
lului sibian. Ne refeream, mai cu sea-
mă, la cadrul în care se desfăşoară 
primele două acte ale piesei ; al treilea 
decor cu variatii de amănunt, este cam 

Scenă din actul I (Teatrul de Stat, Sibiu) 
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în acelaşi fel rezolvat pe toate cele trei scene pomenite. La Sibiu, casa Machidonilor, în 
primul act, îşi arată spectatorilor, plantate vn adîncime faţă de rampă, două dintre incă-
perile ei : camera mare de locuit (aceea prevăzută în text) şi în plus o cămăruţă-bu-
cătărie (despre care se vorbeşte în text, fără a fi fost indicată de către autori pentru a 
fi transpusă scenic). Este cămăruţa în care ,,se găteşte mîncarea" şi în care se aciuiază 
„mîţele" după cuptor. De altminteri, şi mîţa este aici una autentică, care este expulzată 
din cameră, cu nervi şi cu haz, de către Maria. Din cămăruţa-bucătărie nu se vede în 
partea stîngă a camerei de locuit, şi viceversa, astfel că Machidon Olteanu poate participa, 
fără indlscreţie, la scena Florica-Petrişor ; de asemenea, o serie de alte momente, care — 
într-un decor altfel construit, nu s-ar fi putut rezolva decît prin intrări şi ieşiri uneori 

nejustificate ale personajelor din scenă —, în felul acesta. 
se pot juca paralel. In dreapta scenei se află poarta din 
spre stradă a casei Machidonilor, cu banca şi copacul de 
rigoare, iar paralel cu rampa, uliţa din faţa casei. Nu este 
nevoie să insistăm asupra variaţiei continue a locurilor 
de joc şi a bogăţiei de detalii de viaţă, pe care un astfel 
de dispozitiv îl oferă regizorului. Colaborarea activă a 
regizorului cu scenograful este evidentă. Intr-un chip ase-
mănător este rezolvat şi decorul actului al doilea (o obiec-
ţie — aşezarea patului lui Eftimie, în fundul scenei). 
Interiorul corpului principal al casei lui Eftimie, se com-
pune din tindă, camera stăpînului şi cămară (încăpere 
despre care atîta se vorbeşte în text şi a cărei existenţă, 
vizibilă spectatorului, ajută la explicarea atitudinii lui I lane 
faţă de Eftimie cît şi ulterior, la păstrarea ambianţei de 
conspirativitate în care se desfăşoară întîlnirea tainică dintre 
Aftanasie şi Eftimie). Aceste încăperi sînt plantate perpen-
dicular pe rampă, atrăgînd pe rînd atenţia, după cum sînt 
mai tare ori mai slab luminate de flacăra lămpii, a lumî-
nării sau a chibritului (susţinută evident de proiectoarele 
respective). 

Spectacolul, în care momentele de comedie nu par artificial distribuite, servind toc-
mai la întregirea aspectului de viaţă adevărată şi complexâ a satului, pe care şi-1 propune 
spre realizare concepţia regizorală, porneşte într-un ritm strîns — permiţîndu-şi pe alocuri 
cîte un larg ,,respiro" — şi ţine încordată atenţia spectatorului pînă la puternicul crescendo 
din final. (O remediere, pe care am propune-o : biciuirea scenei de la începutul actului al 
doilea, dintre Frusina şi Eftimie, care se tîrîie fără a parveni să ne intereseze cu adevărat 
decît spre mijlocul ei) . 

O fantezie neobosită a regizorului, a scenografului şi (mai puţin) a interpreţilor, 
o mare şi profundă sinceritate, care străbate spectacolul dintr-un capăt în celălalt, o miş-
care sobră şi totdeauna semnificativă, iatâ care ni se par calităţile cele mai evidente. Maria-
Maud Mary este atît de vie, de limbută, dar şi de tăcută cînd vrea ea să fie, atît de me-
reu tînără, alta şi tofuşi permanent acceaşi, afurisită dar în fond inimoasă şi iubitoare, 
încît cu greu ar putea fi uitată. Ar trebui să cităm aproape toţi interpreţii principalelor 
roluri (evident, şi pe cei ai unora dintre rolurile secundare;, căci ansamblul este destul de 
închegat, unitar, în pofida fisurilor pe care le prezintă. Ne mărginim să notăm aportul lui 
Cezar Theodoru (Machidon), Angela Albani (o Florică atît de diferită de Iulişca din 
,,Mireasa desculţă", cu toate că ar fi existat poate primejdia nu a unei repetări, dar desi-
gur a utilizării unor mijloace identice de exprimare scenică), Ion Bessoiu (Petrişor), şi — 
nu printre cei din urmă — Mircea Hîndoreanu (un excelent I larie). Este de remarcat că 
acest rol greu, dar şi generos ca text, a prilejuit afirmarea a trei tinere talente — Hîndo-
reanu la Sibiu, C. Guriţă la Bucureşti, D. Palade la Ploeşti. 

Cristian Niculescu 
In Machidon Olteanu 

(Teatrul de Stat , Ploeşti) 
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Se spunea, într-un timp, că cel mai greu lucru în teatru este să asiguri o inter-
pretare veridică a ţăranului romîn. Pare paradoxal, dar aşa era. Credem că şi pe acest 
tărîm s-au făcut unele progrese spre acel adevăr scenic, care, fără a-1 idealiza sau, la ex-
trema cealaltă, a-1 vulgariza pe ţăranul nostru, ni-1 va restitui în adevăratele lui di-
mensiuni. 

Acest lucru a fost evident şi în spectacolul Teatrului de Stat de la Ploeşti. în nişte 
condiţii tehnice deosebit de vitrege, pe o scenă improvizată (clădirea teatrului se află actual-
mente în reparaţie, neutilată tehnic şi lipsită de cel mai elementar confort, un colectiv, 
pe care în sinea noastră îl calificăm drept eroic, s-a aplecat cu dragoste şi interes asupra 
textului „Impărătiţa lui Machidon". Dacă strădaniile sînt evidente, reuşita nu poate fi 
calificată drept deplină, din lipsa unei limpezi concepţii regizorale. Pe alocuri, unele re-
zolvări anîinteau spectacolul bucureştean (apropierea celor două localităţi şi uşurinţa mij-
loacelor de comunicaiie nu justifică sărăcia de idei în rezolvări originale). Alteori, se iveau 
apariţii de-a dreptul groteşti, contrastind cu stilul general al interpretării (ilarianta carica-
tură a lui Cumpănaşu — în transpunerea scenică a lui Gh. Marinescu). Au existat, desi-
gur, şi suficiente momente, în care plafonul textului a fost atins şi capacitatea emoţională 
a sălii suficient solicitată. Un exemplu : apariţia tulburătoare a Frusinei (Joujou Pave-
lescu), îrT actul al treilea. Scena de un dramatism puternic, dar care uşor ar putea alu-
neca pe panta facilităţii, capătă o rezolvare impresionantă. Frusina vorbeşte anevoie, puţin 
împleticit, gîngăvind cuvintele, ca un convalescent care s-a ridicat recent dintr-o boală 
grea. Ochii însă îi scînteiază, gîndurile se îmbulzesc la poarta buzelor. O tăcere apăsă-
toare se lasă în scenă. Şi acuzarea izbucneşte dintr-o dată limpede, neaşteptată, teribiiă. 
strivindu-1 pe Ilarie. Acesta ţîşneşte în sus, ca muşcat de şarpe, acuză cu ură, dar fără 
vlagă şi, apoi, învins, fuge. Da, astfel de soluţii valabile există în toate cele trei acte ale 
spectacolului. Remarcăm in acest sens realizarea tabloului întii din actul al treilea, reali-
zare datorită, în bună măsură, prezeniei unei Valerii plin:i de vervă şi de farmec (Antoa-
neta Călinescu). Dar ceea ce-i reproşăm regizorului (Traian Ciuculescu) este tocmai această 
alergare după soluţii de la caz la caz, de la situaţie la situaţie, de la personaj la perso-
naj, fără a-şi fi pus cu claritate probkma găsirii unei suprateme, a unui fir conducător 
unic. Cristian Niculescu (Machidon), Catuşa Elvas (Maria), Ruxandra Nicolau (o Florică 
umană şi simplă, poate necesitînd o încredere mai mare în forţa adevărului pe care-1 
poartă în suflet), Consuela Roşu (Lisaveta) şi Mihai Mereuţă (un Nicolae cam bolovănos, 
dar autentic) au alcătuit o familie a Machidonilor, care şi-a desfăşurat viaţa cu suficient 
umor şi veridicitate in actul întîi. S-au regăsit mai greu pe parcursul celorlalte două acte. 

In actul al doilea am avut surpriza unui Eftimie, şiret fără rafinament şi periculos 
fără a poseda o adevărată inteligenţă şi o reală forţă fizică, pe care însă le simula în 
permanenţă în prezenţa complicilor şi a adversarilor săi. Interpret-Sabin Marian. De aceea, 
ne-ar fi plăcut, probabil fără rezerve, dacă în răstimpuri actorul n-ar fi forţat un text 
refractar memoriei sale (repetiţii insuficiente numeric ?), recurgînd la icniri şi exclamaţii 
obsedante prin repetarea lor. Un amănunt : nici o exagerare în grima lui Sabin Marian. 
Amănuntul îşi capătă importanţă dacă ne gîndim că, în unele teatre din provincie — prin-
tre care şi, parţial, la teatrul din Ploeşti — se utilizează incă o grimă „teatrală", apăsată, 
excesivă, care, întinsă ca o pastă groasă pe obraz, transformă personajul în „mască". 

Multe ar mai fi de spus şi desigur multe s-au şi spus asupra fiecăruia dintre cele 
trei spectacole în parte, în cronicile apărute anterior. Rindurile acestea n-au încercat de-
cît să prilejuiască o privire comparativă şi să desprindă cîteva din multiplele concluzii 
posibile. 
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F L O R I N T O R N E A 

Lyrumul spre Hlebnikov 

Interpretarea lui Hlebnikov, eroul central din piesa lui A. Ştein „O chestiune per-
sonală", a fost o piatră de încercare în cariera lui Marcel Anghelescu. 

L-am văzut pe Marcel Anghelescu în multe şi felurite roluri. A purtat bunâoară 
masca decrepită, puhavă şi hulpavă a boierului Alecu Filipescu Vulpe, în „Nicolae Băl-
cescu". Cu somnolentă cruzime, între două cîştiguri la cărţi de joc, trăgea sforile şi încurca 
iţele în trebile ţării. Cu aceeaşi somnolentă bucurie şi cu mişcări moi şi încete, îşi jecmă-
nea la joc partenerii, de bani şi de clăcaşii acestora. II vedeam şezînd turceşte, în caftan, 
cu şiraguri de mătănii sau cu ciubucul narghilelei între degetele unei mîini şi cu cărţile 
de joc în cealaltă. Privea cu pleoapele pe jumătate lăsate peste pungile flaşte ale unor ochi 
storşi de orice lumină. II auzeam vorbind : răguşit şi ostenit de prea mult bine... Era o 
mască urîtă. Isca deopotrivă haz şi ostilitate. Marcel Anghelescu o purta firesc, fără osten-
taţie. Indărătul măştii simţeai însă pe interpret : măsurîndu-şi gestul, drămuindu-şi rosti-
rea, calculînd între limitele caricaturii şi ale trăsăturilor reale ale personajului. Personajul 
trăia, neîndoios, dar era totuşi construit. 

Impreună cu Vasiliu-Birlic, Marcel Anghelescu a colorat masca acelui cuplu t împ 
în care Gogol a întrunit, într-o frăţească tovărăşie ridicolă, pe faimoşii Dobcinski şi Bob-
cinski din ,,Revizorul". Indesat, cum îl vedea şi-1 voia creatorul lui, Anghelescu-Dobcinski 
apărea cu tovarăşul său în pragul uşii primarului. Era roşu la faţă, cu ochii mari, holbaţi 
prosteşte, uimiţi de ceea ce văzuseră şi de ceea ce urma să povestească. Avea ceva ast-
matic şi spart totodată în vorbă, în vorba care voia să încalece pe aceea a lui Bobcinski, 
dar care nu izbutea decît să i-o îngîne, să-i fie un ecou întîrziat şi inutil. Era mişcat de 
indignări neputincioase, pe care şi le manifesta în gesturi zvîcnite, ori prin privirea aceea 
holbată — expresie puternica a inexpresivităţii. Purta cu sine o demnitate neputincioasă 
şi ea : ..moşier Piotr Ivanovici, fiul lui Dobcinski !" O purta stînjenii parcă, împiedicat de 
rotunjimea lui trupească şi de linia mai sprinţară a lui Bobcinski. O mască. Se resimţea, 
în viaţa pe care Anghelescu i-o dădea, înţelegerea fondului social ce reprezenta Dar era 
o mască totuşi, în care elementele individuale, psihologice, se cereau esenţializate în linii 
aspre, stridente, voit caricaturale. 

Cînd a fost să incarneze pe Pristanda, Marcel Anghelescu avea în urma lui faima 
copleşitoare a primului şi clasicului interpret al poliţaiului, pe Ştefan Iulian. A trebuit să 
depună mari şi îndelungi eforturi pentru a avea conştiinţa împăcată că rosteşte cum tre-
buie replica : ,,Famelie mare, renumeraţie dupâ buget, micâ", ori : ,,Pardon. să iertaţi, 
coane Fănică, câ întreb : bampir... ce-i aia bampir ?..." Poliiaiul din , , 0 scrisoare pierdută" 
era un rol mai mobil. mai aproape de realităţile noastre, mai pretabil la ceea ce se cheamă 
iriteriorizare. Dar rolul nu se putea, cu toate acestea, dispensa de compoziţie. Pristanda 
are o anumită ţinută făcută : o vestimentaţie a lui ; un grai şi un fel de a rosti, lucrate 
pe măsura funcţiei sale în piesă şi în viaţă, turnate în cadrele scenice într-un fel pro-
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priu, cu neputinţă a fi schimbat. Liniile inte-
rioare ale lui Fristanda nu pot fi realizate în 
afara celor exterioare. Pristanda este şi el o 
mască. 

In Matei Millo, Marcel Anghelescu a 
găsit terenul prielnic unei expresivităţi mai 
puţin constrînse. Interpretul a avut în faţă un 
om şi nu masca unei funcţii umane. Ochii lui 
Marcel Anghelescu puteau trăi în voie, potrivit 
situaţiilor şi sentimentelor ce-1 încercau ; gla-
sul îi putea juca pe un registru bogat, de la 
şăgalnic la sarcasm, de la tandru la patos : 
gestul îi era la fel de variat, iscîndu-se cînd larg 
şi unduitor, cînd scurt şi ferm ; iar Matei Millo 
îşi desfăşura, sub privirile noastre, actualizat de 
interpret, pasionata lui luptă pentru arta şi 
pentru cinstirea artei romîneşti. 

Portretul lui Millo căpăta însă relief nu 
numai din trăsăturile lui sufleteşti pe ,care 
Anghelescu i le retrăia şi reda. Millo avea sta-
tura lui, o efigie a lui, un umblet al lui. Millo 
nu putea fi valabil jucat, ignorîndu-i-se ceea ce 
în fond însemna masca lui. Iar Marcel Anghe-
lescu a fost un Millo veridic pentru că a ştiut 
să construiască binecunoscuta mască a marelui 
ctitor al teatrului şi să topească în ea trăsăturile Marcel Anghelescu 
şi pasiunile ce-i dădeau viaţă, personalitate şi *n r o , u l l u i Hlebnikov 
semnificaţie. 

Cariera lui Marcel Anghelescu se desena aşadar ca o continuâ disponibilitau? pen-
tru compoziţia trăsăturilor şi atitudinilor exterioare. Ceea ce nu înseamnă neapărat incli-
nare spre surprinderea exclusivă a formelor şi culorilor, dar, oricum, o preferinţâ pentru 
tipurile uraane, izbitoare prin însăşi făptura lor. Dar frecvenţa succeselor obţinute de actor 
în creaţii de „compozitie exterioară" a îndreptăţit, tacit, părerea unor oameni de teatru că 
Marcel Anghelescu e şters dacă nu e distribuit în roluri de culoare, de costum. Asemenea 
părere nu lua însă în seamă cumplitul risc care pîndeşte pe un actor care se specializează 
în anumite genuri fixe : riscul de a se repeta pe sine, de a se standardiza, de a-şi între-
buinţa, din tot arsenalul forţelor sale artistice, doar cîteva — pe cele tehnice în primul 
rînd — şi a-şi irosi, prin nefolosinţă, restul. Persista, adesea, în teatru — în momentul 
distribuţiilor de roluri — ca • o cicatrice, umbra unor conceptii, principial, de mult doborîte. 
Nu numai în ceea ce-1 priveşte pe Marcel Anghelescu. Dar, îndeosebi, în ce-1 priveşte pe 
Marcel Anghelescu, persistenţa acestei concepţii net formaliste, de minimă rezistenţă, era 
nespus de păgubitoare şi nedreaptă. Se uita poate că jocul acestui actor — aşa-zis comic, 
,,de mască" — e statornic străbătut de o căldură particulară care umanizează ceara oricărei 
măşti, oricărei linii hilare. Se uita apoi că Marcel Angheleseu n-a fost ,,la costum" şi n-a 
purtat mască în „Trei surori" şi nici, mai ales, în generalul tanchist din „Ilia Golovin". 

Trecerea lui Marcel Anghelescu la rolul unui om simplu, fără stridente semne 
particulare — trecerea la rolul lui Alexei Kuzmici Hlebnikov — a putut de aceea să pară 
un act temerar şi să surprindă. Pentru asemenea act de „temeritate", regizorul Sică Alexan-
drescu a primit îndreptăţite felicitări din partea criticii teatrale şi din partea publicului 
spectator. (Asemenea surprinzător act de temeritate — săvîrşit cu întreaga echipă ce dâ 
viaţă „Chestiunii personale" — se cuvine să-1 salutăm, în paranteză, ca pe o binevenită 
lecţie de îndrăzneală creatoare.) 

» 

Nu ne gîndim să reconstituim procesul de creaţie, urcuşul lui Marcel Anghelescu 
spre înalta „simplitate" a lui Hlebnikov. Ar fi să discutăm unele din cele mai de seamâ 
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probleme ale artei interpretative din teatrul nostru. Enunţarea cîtorva e totuşi necesară. 
Ele privesc partinitatea artistului, modul cum artistul se pătrunde de etica şi umanismul, 
de concepţia despre viaţă şi despre lume a oamenilor de partid. mai ales a oamenilor 
sovietici, constructori ai comunismului. S-ar mai cuveni să căutăm a surprinde în eforturile 
creatoare ale artistului, modul în care propria lui conştiinţă cetăţenească, etica lui şi stilul 
său de viaţă izbutesc să pătrundă şi sâ se armonizeze cu trăsăturile sufleteşti exemplare 
ale eroului ; cum aceste trăsături ajung, în fuziune cu materialul sufletesc al interpretului, 
valori de artă. Marcel Anghelescu a făcut, în această privinţă, unele mărturisiri : ,,Munca 
mea s~a îndreptat... de la început, către însuşirea credinţei, către pătrunderea şi asimiîarea 
cît mai intimâ a acestei puternice legături dintre Hlebnikov şi partidul al cărui fiu cre-
dincios este. Fărâ această temelie morală, personajul poate fi inţeles, dar nu realizat. " l 

Mărturisile acestea sînt preţioase. Ele semnalează o preocupare aparent nouă, în 
viaţa creatoare a artistului : preocuparea de a descoperi şi urmări, în interpretare, ceea ce 
se numeşte „linia interioară" a rolului. Am sublinia. că o atare preocupare — normă 
general însuşită astăzi în metoda de lucru a unui adevărat artist, adesea însă escamo-
tată de belşugul unei tehnicitâţi practice a expresiei — nici nu putea fi ocolită în cazul 
Hlebnikov. 

Viaţa lui Hlebnikov, mai ales în actele marelui conflict stîrnit de întîlnirea lui cu 
primejdioasa perfidie principializată a Poludinilor şi cu ,,eroismul" de a fi laş al Kolo-
kolnikovilor, se desfăşoară cu osebire in forurile adînci ale conştiinţei sale. Despre faţa 
şi mişcările destinse ale lui Hlebnikov, despre ticurile lui, despre deprinderile şi gusturile 
lui în zilele lui obişnuite, nu aflăm în piesă decît pe cale ocolită. I le bănuim din poziţia 
fermă, nezdruncinat devotată şi încrezătoare în partid ; din dragostea şi bucuria de a munci 
şi de a şti că poate continua să ajute munca de construire a lumii comuniste ; din relatările 
celor care-i stau în preajmă. Aceştia îi cunosc factura eroică pe care 18 ani de educaţie 
comunistă în partid au imprimat-o caracterului său. Aceştia ii cunosc gesturile şi izbucnirile 
aspre, ca şi zîmbetul împăcat şi mîngîietor, ori hohotirea zgomotoasâ de veselie, sau seve-
ritatea concentrată asupra mesei de lucru, ori calmul odihnitor al graiului său. Toate acestea 
ţin de fondul sufletesc neatins al eroului. Pe acest fond se aşază liniile exterioare cores-
punzătoare ale feţei, ale comportamentului său. Acest fond sufletesc a colorat şi ambianţa 
vieţii de familie şi a relaţiilor cu lumea înconjurătoare în care-1 întîlnim pe Hlebnikov : o 
ambianţă scăldată în dragoste, încredere şi stimă. Acest fond îndreptăţeşte — în clipa cum-
plitei tulburări ce-1 încearcă — ofensiva pe care o iau, conjugat, şi vechiul prieten şi tovarăş 
de luptă Cernogubov, şi ,,mîna mică dar fermă" a soţiei, şi fiica adoptivă, comsomolistă, 
Mariana, şi tovarăşii de muncă Bîkova, Soldatov, Cijov, pentru a aduce lumină în întunericul 
care-1 cuprinsese vremelnic pe Hlebnikov — comunistul, prietenul, soţul, tatăl, tovarăşul 
de muncă, cetăţeanul, omul. 

Adevărata faţă a lui Hlebnikov, doar bănuită de-a lungul a cinci tablouri şi abia 
tîrziu, în ultimul tablou, relevată în chip nemijlocit, Marcel Anghelescu a trebuit să o 
cunoască, s-o dobindească şi s-o conţină ca pe o statornică stare de spirit creatoare, încă 
înainte de a păşi, în straiele lui Hlebnikov, pe scenă. 

Faţa aceasta a lui Hlebnikov era chemată să risipească in spectatori îndoielile ; 
să-i cîştige de partea lui ; să-i determine a-1 întovărăşi, deopotrivă cu toţi cei cinstiţi din 
jurul lui, în hotărîrea şi eforturile de a descoperi curată această faţă şi, odată cu ea. de 
a descoperi în toată marea ei lumină, însăşi faţa partidului. Faţa aceasta, tulburată, a lui 
Hlebnikov, era chemată să mişte conştiinţa spectatorilor, aşa fel încît să-i determine a şi-o 
confrunta şi a şi-o înălţa pînă la conştiinţa eroului, dacă nu se regăseau în ea. 

Pentru a ajunge la asemenea rezultate, nu era îndestulător să urmăreşti datele 
explicite ale întîmplărilor din piesă, textul piesei. Cineva socotea, comentînd spectacolul 
„O chestiune personală", că piesa lui A. Ştein trebuie neapărat citită ori jucată de oameni 
care trăiesc în spiritul de partid ca în elementul lor. Citită de alţi ochi, jucată de elemente 
rutinare, ea riscă să se preschimbe în melodramă, iar esenţa ei profund partinică să 
apară doar ca un fundal lămuritor. Marcel Anghelescu — ca şi ceilalţi protagonişti de alt-
fel — era aşadar dator să ştie a „umple textul", viaţa „văzută" a dramei, cu un con-

1. Marcel Anghelesca „De la început mi-a fost prieten". în broşura-program „ 0 chestiune perso-
nală", a Teatrului Naţional (Studio) „I. L. Caragiale", decembrie 1955, Bucureşti. 
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tinuu tumult de viaţă lăuntrică şi de gîndire, care să dea nu numai expresivitate dar şi 
semnificaţie acţiunilor scenice. 

Iată-1, prin urmare, pe Marcel Anghelescu, tulburat de marele eveniment familial 
al naşterii pe care o aştepta Alexandra Ivanovna. E agitat ; străpuns de o nervozitat° 
aspră, zgomotoasă, inoportună. O bruftuluieşte fără rost pe Mariana. Trece apoi, neaş-
teptat. la inerţie, la o anumită jenă, vecină cu o inutilă anxietate. Toată aceasîă stare 
pare iscată de „starea de alarmă" a familiei. In fond, e un joc dublu. Plecarea soţiei 
la maternitate coincide cu excluderea lui Hlebnikov din partid, cu concedierea lui din 
post. Ar vrea. ar fi bine să se destăinuiască, să comenteze cu cei aproape de dînsul — 
cu soţia —, această doborîtoare încercare, încă neştiută de alţii, nelămurită pe deplin 
nici lui însuşi. E măcinat de neputinţa acestei mărturisiri. Alexandra va naşte ; trebuie 
ocrotită de şocuri fără rost. „Chestiunea personală" e încă în aer. Are vreun rost să-i 
dea importanţa unui lucru definitiv statornicit ? Merită să amărască gîndurile şi viaţa 
familiei ? Nu poate singur să-şi rezolve propriile lui necazuri ? 

Jocul pe două planuri izbuteşte însă riumai aparent. Soţia îl cunoaşte. Ştie că ple-
carea şi naşterea ei nu pot explica ieşirile şi nesiguranţa gesturilor şi vorbelor lui Alexei Kuz-
mici. Acceptă alibiul : a luat concediu ca să-i stea ei alături, sprijin, cît va fi la maternitate. 

Jocul dublu al lui Hlebnikov pare ciudat şi prietenului său • Cernogubov. Imbră-
ţişârea revederii, după ani de zile, e mai rnult decît mărturisirea unei prietenii rare dăi-
nuie : e prea îndelungă, prea strinsă, prea încărcată. Mariana, fiica, îi vorbeşte firesc. 
Totuşi o întrebare a ei debutează cu apostrofa „Tăticule !" E o apostrofă cuminte, mîn-
gîietoare în contextul replicii. (Fata vrea să-1 întrebe dacă e nevoie să telefoneze la 
spital). Şi Hlebnikov are o tresărire, ca o deşteptare dintr-o toropeală sau ca o spaimă 
că a fost surprins săvîrşind un păcat. Apare în pragul odăii unchiul Fedia. E o rube-
denie pe care Hlebnikov nu o suferă. Dar vine de departe — musafir. E indrăgit de 
Alexandra, de copii. In fond, chiar de el, de Hlebnikov însuşi. Şi, numai că nu-1 izgo-
neşte din casă : „Mariana, ce stai ? Arată unchiului Fcdia baia !" Hlebnikov vrea să 
vorbească, să-şi strige nedumeririle, destrămarea din el. Dar nu în faţa oricui. In faţa 
cuiva care-1 va simţi şi-1 va pricepe. In faţa lui Cernogubov. Ba nu. Nici în faţa lui. Se 
înstrăinează parcă deodată de tot ce e în jurul lui. O singură problemă îl chinuieşte. O 
problemă de viaţă şi de moarte. Problema aceasta il împresoară şi e gata să-1 izoleze 
de lume. Dar viaţa — încrederea în viaţă, în el însuşi, în misiunea lui de om, în curăţenia 
lui sufletească, în partid — zvîcneşte totuşi. Cernogubov e lîngă dînsul. Ştie că prietenul 
său e chinuit de grele necazuri, dar natura şi greutatea lor nu le bănuieşte. Ştie că pînă 
la urmă le va afla ; din gura lui Alexei Kuzmici însuşL Se lasă de aceea condus de 
jocul lui, de ,,masca" falsă a interesului de gazdă pe care şi-a pus-o şi pe care o poartă 
stîngaci. II ascultă comunicînd prin telefon cu Celeabinsku! ! Acolo lucrează brigada de 
inovatori pe care Hlebnikov o ajută cu sfatul său. II vede cum succesele pe care aceasta 
i le vesteşte îi aprind în ochi bucuria că prezenţa lui este nespus de utilă în viaţă. 
Apoi, Mişka, naşterea lui Mişka. Incă un suflet în casă. Alexei Kuzmici nu are puteri 
să se simtă, în aceste clipe, tată. In aceste clipe, copilul său are un tată exclus din partid. 
Destăinuirea cade ca o prăbuşire şi totuşi ca o uşurare. Hlebnikov a vorbit, a izbutit să 
vorbească. Tot ce a fost straniu, deslînat sau încîlcit, haotic şi dezarticulat în ceea ce a 
spus şi a făcut, capătă acum îndreptăţire şi interes. Erau neînţelese şi neîndreptăţite pri-
virile cînd întunecate, cînd răvăşite, cînd calme, cînd cuprinse de nelinişte, în timp ce 
trebuia să dea o replică neutră ; cînd pierdute şi străine, în vreme ce s-ar fi cuvenit să 
dovedească concentrare la alte replici. Era neînţeleasă, în afara acestei nemăsurat de 
febrile alternanţe de jocuri şi lumini a ochilor, persistenţa, în spatele lor, a unei lumini 
mereu aceeaşi, înegurată dar puternică, tinerească, înfruntătoare. Lumina aceasta ascundea 
totuşi o semnificaţie. Această semnificaţie a putut fi descoperită în privirile care însoţeau 
greaua replică : ,,Uite despre ce e vorba, Ion Lukici... ieri am fost exclus din partid..." 
Iar după o pauză, în care asemenea grea inştiinţare se cerea uşurată de o explozie bucuroasă 
— „Veste bună, Mariana. E băiat. Mama e sânătoasă!" —, semnificaţia aceasta capătă 
adîncime cînd replica s-a încheiat, ca o sfîşiere de pinză, dar şi ca o hotărîre de luptă : 
„Asta-i situaţia". 

Am urmărit la Marcel Anghelescu vocea lui, cînd plină de năduf, cînd caldă, cînd 
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precipitată, cînd evocatoare, cind tremurătoare, cînd sigură pe sine ; am urmărit mişcările 
lui Marcel Anghelescu, sfielnice, stîngace, abrupte sau osienite ; 1-am urmărit cînd îşi 
ajuta soţia să-şi pună şoşonii ; cînd îşi aprindea ţigara, cînd ţinea în mînă receptorul tele-
fonului, cînd răsfoia caietul său de note, cînd a lăsat din mînă receptorul ca să-1 înmî-
neze lui Cernogubov, cînd s-a prăbuşit doborît de ascunsele lui frămîntări, pe canapea... 
L-am urmărit nedumeriţi pe Marcel Anghelescu, intrebîndu-ne : ce fel de om e acesta ? 
Ce s-a întimplat cu el ? Şi 1-am descoperit întreg în ultimele cuvinte. Am aflat la ce 
făcuse aluzie cînd vorbise despre complicata lui chestiune. Am aflat mai cu seamă în acest 
om mărunt, cu un început de încărunţire, purt înd nişte haine oarecare, dovedind inodestie şi 
neînţelegere pentru ostentaţie, emfază sau altă deşartă poză a vanităţii, am aflat în acest om 
de care numai scena ne despărţea, pe Hlebnikov ; pe eroul reprezentativ al încrederii şi dra-
gostei în partid, al dăruirii totale cauzei partidului, comunismului. L-am aflat pe Hlebnikov 
şi am stat înfriguraţi lîngă dînsul, dorind neputincioşi dar emoţionaţi, nu numai să-1 asistăm, 
dar şi să-1 sprijinim în justa dezlegare a ,,chestiunii sale personale", în lupta pentru 
apărarea şi cucerirea dreptăţii sale ; sâ-1 ajutăm să se regăsească, în toată demnitatea 
neîntinată, vrednică de partidul al cărui fiu şi luptător este. 

Ne-am bucurat văzîndu-1 tare, stigmatizînd, în cea mai grea cumpănă a vieţii sale, 
ticăloşia lui Poludin, laşitatea lui Kolokolnikov ; strigîndu-şi, în aceeaşi grea cumpănă, 
dragostea, încrederea în partidul care e peste putinţă a fi înşelat. Ne-am simţit noi înşine 
întăriţi, văzîndu-1 neînduplecat în orele lui amare, uitîndu-se pe sine şi continuînd să 
vadă înainte — prin brigada de la Celeabinsk — că sînt folositoare, necesare, braţele, 
mintea şi viaţa lui. Am fi vrut să-i aducem şi noi dojana încurajatoare a Maliutinei, instruc-
toarea de partid : ,,Bine, tovarâşe Hlebnikov, cum ai putut tocmai dumneata, un vechi comu-
nist, să laşi din mînă carnetul de partid ?" Scena aceasta. construită pe o singură replică, 
era scurtă. Atît de scurtă în durată, că nici sfiiciunea intrării lui Hlebnikov, în cabinetul 
instructoarei, nici reacţia lui la cuvintele cu care aceasta 1-a întîmpinat, nu s-au putut 
consuma şi percepe îndeajuns. Am fi dorit-o să dăinuie. Ne dam seama, că, prelungindu-se, 
ea nu putea oferi un surplus de date caracteristice pentru cunoaşterea eroului. Dar doream 
să mai dăinuie ca să putem încerca, poate, odată cu eroul, marea confirmare a convingerii 
sale nezdruncinate că partidul nu poate fi înşelat ; pentru a încerca odată cu el începutul 
satisfacţiei de a şti că nu mai e mult pină cînd viaţa i se va însenina din nou : viaţa 
lui şi casa şi munca lui şi relaţiile lui cu lumea, cu tovarăşii de luptă şi de muncă pe 
care-i invocase într-unul din momentele destrămării sale. Inseninarea vieţii lui Hlebnikov 
avea să nască înseninare şi în sala de spectacol. Acolo, in sala de spectacol, se aflau acei 
,,mulţi oameni" pe care Hlebnikov simţea nevoia să-i ştie alături de dînsul, că trăiesc odată 
cu el visurile şi realizările lui, eforturile şi elanurile lui neşubrezite de încercări, statornic 
închinate vieţii, omeniei, fericirii omului. 

* 
Alexei Kuzmici Hlebnikov renaşte cu virtuţile sale înalt etice şi partinice, cu fiecare 

interpret care se încumetă să-i imprumute trăsăturile, să-i retrăiască grelele încercări, să-1 
statornicească în viziunea publicului, ca pe un tip nu numai reprezentativ în înţelesul estetic 
al cuvîntului, ci şi în înţelesul strict fizic, omenesc. 

Spectatorii moscoviţi îl văd, bunăoară, pe Hlebnikov, după chipul şi asemănarea 
actorului Sverdlin de la Teatrul ,,Maiakovski". Leningrădenii îl ştiu înalt, după statura impu-
nătoare a actorului N. Simonov de la Teatrul ,,A. S. Puşkin". Nu incape îndoială că şi un 
interpret şi celălalt, cu totul deosebiţi ca infăţişare şi stil de joc, au cîştigat, întreagă, 
adeziunea spectatorilor la cauza pe care croul o încarna. Dorinţa de a adăsta mai îndelung, 
în unele scene, asupra chipului lui Hlebnikov a fost desigur lesimţită şi de spectatorii 
sovietici, ca şi de spectatorii care, la Bucureşti, şi 1-au întipărit în minte pe măsura şi croiala 
umană şi artistică a lui Marcel Anghelescu. Dorinţa aceasta dovedeşte fără îndoială ataşa-
mentul lor faţă de erou ; ea arată insă şi comuniunea lor cu actul şi prezenţa scenică a 
interpreţilor. Simpatizînd cu eroul. spectatorii preţuiesc pe actor. 

Nu e preţuire mai deplină la care să năzuiască un actor decît aceea de a şti că în actul 
său de creaţie a izbutii să se confunde cu eroul în aşa măsură încît să transmită lumii 
mesajul acestuia ca pe propriul său mesaj. Este preţuirea cu care publicul nostru îl îmbră-
ţişează pe Marcel Anghelescu, azi îndeosebi cind — în rolul lui Hlebnikov — a dovedit că 
poate ridica, cu succes, piatra cu care i-a fost pusă la încercare arta sa. 
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G. CIPRIAN 

U n m a r e a r t i s t 
■ 

După Petre Liciu, Cazimir Belcot, Constantin Radovici, Ion Niculescu, Achil 
Popescu, Demetriad, Jean Athanasiu, Ion Brezeanu, Maria Ciucurescu, Gheorghe 
Folescu, Maria Giurgea, Ion Sîrbul, Marieta Ionaşcu, Ion Morţun, Petre Sturdza, Con-
stantin Stăncescu, Gogu Mihăiescu, Tony Bulandra, Grigore Mărculescu, Constantin 
Nottara, Paul Gusty, Ion Livescu, Nicolae Soreanu, Mihai Popescu, Romald Bulfinschi, 
Timică Georgescu, Sonia Cluceru, s-a stins de curînd şi comedianul Nicolae Bălţăţeanu. 

O pierdere grea pentru teatrul romînesc — în care el ştia să poarte deopotrivă 
de bine şi toga, şi fracul, şi sacoul. Mulţi dintre actorii tineri, care n-au avut prilejul 
să se familiarizeze cu teatrul clasic, se simt foarte stingheriţi în costumele de epocă. 
Armura îi anchilozează, mantalele li se par draperii de bal mascat, sabia le stînjeneşte 
mişcările, cizmele şi pintenii îi fac să calce în străchini. 

Nicolae Bălţăţeanu, fie că întruchipa pe Marc Antoniu, fie că juca pe Şbilţ sau 
Ciriviş, era la fel de stăpîn pe sine, la fel de „la el acasă" şi cu greu îi venea cuiva 
să creadă că în pielea vulgarului şi cupidului Hagi Tudose se pitula acelaşi ins care 
înfăţişase pe statuarul Don Juan, pe graţiosul Percinet, ori pe elegantul Vronski. 

Mulţî actori — chiar foarte mulţi — nu fac altceva decît să se joace pe sine 
înşişi şi, de cum deschid gura, publicul îi ştie cine sînt, fie că au bărbi, ciocuri sau 
sînt raşi ca în palmă. Bălţăţeanu avea darul preţios al diversităţii, al multilaterali-
tăţii. Şi, după umila mea părere, asta înseamnă a fi actor — în cel mai strict şi 
nobil înţeles al cuvîntului. 

Cel ce poate intra din pielea unui personaj în pielea altuia, fără să se cunoască 
saltul, acela înseamnă că are har. 

Şi „nenea Nicu", cum i se spunea lui Bălţăţeanu în culise, avea cu prisosinţă. 
Avea şi pentru alţii. 

EI nu spunea vorbe pe dinafară — cum se obişnuieşte cîteodată la noi în 
teatru — ci cuvintele ţîşneau de undeva, din adînc, dintr-un suflet de om care se 
frămîntă. 

E uşor să învîrţi manivela şi să dai drumul la morişcă. Nimic mai comod. Nu 
cheltuieşti nici un fel de energie — şi o poţi ţine aşa la infinit. 

Dar ca să-i sileşti pe cei din sală să asculte cu sufletul la.gură, să fie numai 
ochi şi urechi, pentru asta trebuie ca cei de pe scenă să fie nişte preoţi inspiraţi, nu 
simple manechine cu muzicuţă. 

Nicolae Bălţăţeanu nu ştia să recite. El ştia să trăiască. 
Pentru aceea, al său Dinu Păturică, creat în fragedă tinereţe, 1-a scos dintr-o 

dată din rînduri, aşezîndu-I printre cei de frunte. 
Numele acestui personaj a rămas şi rămîne atît de strîns legat de numele 

interpretului, încît se confundă. Zici Dinu Păturică, zici Bălţăţeanu. Şi invers. 
După cum atunci cînd spui Vlaicu-Vodă, spui Aristide Demetriad. 
Mulţi actori au jucat pe studentul ratat din „Patima roşie" — pe faimosul Şbilţ 

al lui Mihail Sorbtil. 
Dar nici lon Brezeanu, actoi de mare clasă, nici Ion Sîrbul, alt mare actor, 
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Nicolae Bălţăţeanu în Hagi Tudose şi în rolul lui Verşi-
nin din „Trei surori" 

nici George Calboreanu, nici Co-
stache Antoniu, nici Gheorghe Ci-
prian n-au întruchipat un student 
ratat atît de firesc, de pitoresc şi 
autentic ca Nicu Băltăţeanu. 

Au fost, fără îndoială, in-
teresante şi creaţiile celorlalţi in-
terpreţi în acest rol, dar unele 
cam retorice, cam convenţionale, 
cam mirosind a teatru. 

Şbilţul Iui Bălţăţeanu mi-
rosea a dubă, a hingher, — cu-
vîntul „şbilţ" însemnînd laţul cu 
care se prindeau, şi se prind şi 
azi cîinii fără stăpîn. 

Dar Ion, eroul lui Rebreanu, 
din dramatizarea cu acelaşi nume ? 

Robustetea, şiretenia, năval-
nica tinerete, încăpăţînarea, poezia 
şi umorul se împleteau armonios 

în această pitorească compoziţie cu dragostea netărmurită a tăranului de pămînt. 
Remarcabile au fost de asemenea întruchipările minunatului actor din : Tinereţea 

unei regine, Antoniu şi Cleopatra, Ovidiu, Don Juan, Tartuffe, Ruy Blas, Omul şi Paiaţa, 
Dama cu camelii, Inşir'te-Mărgărite, Răzvan şi Vidra ; — dar din acest ciclu se des-
prind cu un relief mai robust, şi mai de sine stătător : Ana Karenina, Don Carlos şi 
Capul de răţoi. 

Aparitia superbă a lui Vronski stîrnesc rumoare în sală şi rezonanţele acestui 
cuceritor personaj mai dăinuiesc şi astăzi pe retina şi în cornetele acustice ale celor 
ce 1-au văzut şi auzit. 

După cum iarăşi cumplitul Filip al II-lea nu şi-a pierdut cruzimea, cinismul şi 
impetuozitatea cu care I-a sculptat marele actor; după cum iarăşi Ciriviş din „Capul 
de rătoi" nu şi-a topit în uitare prospetimea, originalitatea şi setea lui de evadare 
din cătuşele conformismului. 

Iar din piesele jucate de Băltlteanu în ultimii zece ani, este neîndoios că chipul 
apocaliptic al papei din „Michel Angelo" precum şi silueta de granit a gangsterului 
din „Martin Rogers" încununează 
o carieră artistică din cele mai 
fecunde, mai variate şi mai va-
loroase. 

Despre „omul" de care era 
dublat actorul voi scrie mai pe 
larg, atunci cînd fumul de tîmîie se 
va împrăştia cu totul în văzduh. 

Deocamdată ma mulţumesc 
să spun că 1-am cunoscut şi am 
legat prietenie cu Bălţăţeanu încă 
din timpul războiului din 1916. 

Prieteni buni am rămas şi 
după nebunia războiului şi, ur-
mărindu-i îndeaproape activitatea 
artistică, şi ca dascăl şi coleg, 
i-am pretuit deopotrivă şi darurile 
firii sale apropiate, generoase şi 
exuberante. 

Iar dacă în anii din urma 
era posomorît, taciturn şi singu-
ratic era astfel numai din pricina 
bolii, care îi şubrezise sănătatea 
si care \-a smnk dintr«> nni nrP Nicolae Băltăţeanu în Baronul din „Azilui de noapte" 
şi care l a smuis aintre noi pre- Şi în rolul lui Iacob Istrati din piesa „într-o noapte 
timpunu. 3 martie 1956. de vară" 
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L U C I A S T U R D Z A - B U L A N D R A 

jpicuiri din viaţa mea în teatru 

Maiştrii începuturilor mele 
...Am urmat cursurile de la Conservator , 

ale marii artiste Aristizza Romanescu ; am citit 
cu aviditate tot ce era în iegătură cu arta dra-
matică. Şi, mai ales, am urmărit cu incordare 
jocul tuturor actorilor : mari şi mici, buni şi răi, 
compatrioţi şi străini. 

Din activitatea lor scenică, din rolurile 
lor, am desprins, în mod analitic, cerinţele cele 
mai imperioase ale jocului actoricesc şi am pă-
truns justeţea sau falsitatea interpretărilor, into-
naţiilor, procedeelor. 

Am înţeles că atît cultura fără talent cît 
şi talentul fără cultură nu pot făuri un actor 
desăvîrşit. Cunosc însă exemple de actori talen-
taţi dar lipsiţi de o cultură temeinică, care au 
avut totuşi mari succese : Maria Ciucurescu, Ion 
Petrescu. Aceste ,,rara avis" au fost susţinute de 
o admirabilă intuiţie, care i-a ajutat să-şi apro-
pie cu o uimitoare îndemînare stările sufleteşti 
ale personajelcr interpretate, fie că le avuseseră 
ca modele în viaţa de toate zilele — şi deci le 
erau familiare — fie că textele autorilor le ofe-
reau, cu claritate, posibilităţi de a se identifica 

cu eroii ce interpretau. Dar o repet : aceştia sînt excepţii şi numărul marilor lor interpretări 
este limitat. 

In general însă îmbinarea acestor uouă mari deziderate, cultura şi talentul, ^ste abso-
lut imperioasă pentru a îngădui actorului să exprime cu adevărată trăire pornirile sufleteşti 
izvorîte din viaţa noastră de fiecare zi. Fără această contopire a darurilor mai sus menţio-
nate, artistul va fi incapabil să oglindească îndeosebi caracterul contradictoriu al multi-
plelor evenimente în funcţie de diverse epoci, popoare şi straturi sociale. Şi fiindcă am 
pomenit de studiul pe viu, de audierea diferiţilor actori pe care i-am văzut jucînd, trebuie 
să citez numele artiştilor care m-au impresionat mai mult prin jocul lor şi de la care am 
iuat într-adevăr preţioase îndrumări atit de folositoare carierei mele. 

* Fragmente din voluroul în pregătire „Amintiri... 'Atnintiri..."'. 
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Dintre aceştia amintesc pe Aristizza Romanescu, Eleonora Duse, Agatha Bîrsescu, 
Novelli, de Feraudy etc. 

Aristizza Romanescu nu mai era tînără pe vremea debutului meu în teatru : atinsese 
de mult culmea gloriei, prin nenumăratele şi diversele sale creaţii. Familiarizată cu scena 
încă din copilărie, trecînd de la teatrul de varietăţi la scenele oficiale, jucînd alternativ 
clasic şi modern, tragedie, dramă şi comedie, cu un succes fără egal, izbutise să dea 
epocii în care şi-a desfăşurat activitatea pecetea numelui său : epoca Romaneascăi. Cu 
toate acestea, eu nu am cunoscut-o decît amărîtă, decepţionată, mărturisindu-şi dorinţa de 
a părâsi teatrul, care — după părerea ei — nu o răsplătise pe măsura talentalui şi a 
pasionatei sale dăruiri pentru scenă. 

Volumul ei de amintiri Treizeci de ani de teatru arată pe laig zbuciumul pe care 
1-a trăit. Şi cu toate că au trecut mai bine de treizeci de ani de atunci, o văd parcă şi 
acum, în seara reprezentaţiei ei de adio la Teatrul Naţional. Din întregul program, alcătuit 
cu concursul tuturor artiştilor mai de seamă, al muzicanţilor şi poeţilor, pentru a fi mai 
atractiv — şi deci mai rodnic din punct de vedere bănesc — mi-o amintesc pe Aristizza 
jucind scena balconului din ,,Romeo şi Julieta" de Shakespeare. Apariţia ei m-a impresio-
nat neplăcut şi dureros la început. Era de îalie aproape scundă, cu un abdomen proemi-
nent, accentuat încă de costuinul roz, cu părul complei alb şi cu ochelari. Şi tctuşi, cirid 
a început să joace rolul, să trăiască cu o vioiciune şi gingăşie încîntătoare, cu muzicali-
tatea glasului său argintiu, cu o dicţiune in care cuvinteie sunau ca nişte şiraguri de perle, 
nu am mai văzut-o pe bătrîna Romaneasca : din balconul înflorit auzeam doar rîsul cristalin 
al unei copile naive care răspundea iritată doicii sale, şi apoi şoaptele ei de iubire către 
Romeo, alternînd cind pe un ton de blînd răsfăţ, cînd încălzite în cea mai înflăcărată pa-
siune. Era Julieta, aşa cum însusi Shakespeare şi-o inchipuise, model al dragostei eterne pc 
care n-o învinge nici moarteri. 

Ce-am învăţat în seara aceea ? Puterea de a ne autosugestiona şi de a sugestiona 
publicul. Prin sugestionare inţeleg perfecta integrare, trâirea personajului în aşa fel ca spec-
tatorul să-1 vadă acţionînd realmente în faţa lui. Prin ce mijloace ? Cele mai simple, mai 
reale, bazate pe adevăr, pe evocarea trăsăturilor caracteristice personajului ce trebuie jucat. 
Ţinind seama de starea afectivă provocată de diversele întimplări, de întregul complex social 
(educaţia, climatul, epoca, familia, vîrsta etc...), să ne silim să stabilim în mod constructiv 
personajul şi să ne identificăm lui — :it mai mult posibil — aplicînd datele ccrespunză-
toare dobîndite prin studiu analitic. 

In seara aceea, mi-am însemnat adinc în memorie justa folosire a muzicalităţii vocii 
şi am preţuit dicţiunea perfectă a Aristizzei Romanescu, care a contribuit la o percepere atît 
de uşoară şi desfătătoare a textului. De atunci n-am uitat niciodată aceste două mari cali-
tăţi şi le-am înscris între principiile de bază care m-au călăuzit în cariera mea. 

Pe Eleonora Duse am iubit-o şi am preţuit-o pentru naturaleţea şi vădita simplitate 
a jocului ei. 

Era atîta adevăr, atita profunzime în atitudinea ei, atîta durere în privirile şi în 
tăcerfle ei, încît te atrăgea, te făcea să simţi cum simţea ea, să plîngi cînd plingea ea, s-o 
înţelegi şi s-o compătimeşti, pas cu pas, clipă cu clipă. Nu era frumoasă ; de statură mij-
locie, avea doi ochi mari, negri, arzători şi o faţă smeadă, colţuroasă pe care se răs-
frîngea cu putere clocotul fiămîntării interioare. Mişcările ei erau line, armonioase, dar 
glasul aspru. Freamătul lăuntric era parcă înăbuşit de un calm exterior ; insă cînd jignirea, 
insulta şi nedreptatea îşi împlîntau ascuţişul în adîncul inimii, izbucnirea spaimei, a regre-
tului sau a durerii luau o amploare uirnitoare, care se cristaliza treptat în strigăte din co 
în ce mai sfîşietoare. Aş putea cita diferite scene din spectacolele în care am văzut-o jucînd 
pe Eleonora Duse. Mă voi mărgini însă să desprind — în cadrul acestor rînduri — numai 
una din ele : aceea din „Dama cu camelii", în care Armand Duval aduce o învinuire ne-
meritată Marguerittei Gauthier. Duse jucase, cu o clipă mai înainte, momentul cind primeşte 
scrisoarea iubitului care o acuza pe nedrept. Impietrită, mută, cu ochii plecaţi, lasă să-i 
cadă din mînă hîrtia, iar mişcarea şi tăcerea ei exprimau mai multă durere decît orice reacţie 
violentă. Iar cînd, imediat după aceea, Armand o insultă la bal în public, înjosind-o, arun-
cîndu-i în faţă un pumn de bancnote, singurui cuvint pronunţat de Duse era Armand, nu-
mele iubitului, rostit pe diferite tonuri, într-o gradaţie de uimire, de implorare, de spaimâ, 
pînă la un crescendo în care izbucnea cea mai cumplită deznădejde. Aud parcă şi acum 
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acea şoaptă dureroasă, amplifkată la maximum. N-o pot uita, cum n-o pot uita pe Duse 
în Silvia din „Gioconda" de D'Annunzzio, precum şi în toate rolurile în care am văzut-o 
jucînd. 

Eram încă o debutantă ; nu-mi dădeani bine seama de marea ei artă de a se iden 
tifica atît de complet cu personajul pe care-1 interpreta. Dar mă simţeam scăldată în lumină, 
plutind într-un fel de euforie ca în faţa unui tablou de mare artă, ca la un concert dat 
de virtuoşi care stăpînesc o tehnică şi o sensibilitate deplină. 

Am 82 de ani împliniţi, şi totuşi amintirea începuturilor carierei mele păstrează 
imaginea vizuală şi auditivă a marii tragediene Eleonora Duse. 

Novelli ! Mai sforar poate, mai complicat. Dar cît meşteşug ! Cîtă artă ! Cîtă cunoa-
ştere a individuiui în societate, în familie, în împrejurări diferite, prielnice sau fatale ! Cîtă 
măiestrie în filigranarea detaliilor ce compun un rol, de la cele principale pînă la cele mai 
neînsemnate în aparenţă : nimic nu era uitat sau executat cu neglijenţă. De la ,,Papa 
Lebonnard" de Jean Aicard, la „Michel Perr in" şi la Shylock, cîtă distanţă ! Ce scarâ 
ascendentă şi descendentă ! Ce gamă de priviri pătrunzătoare sau voluntar false, pe sub 
pleoapele lăsate ! Cîtâ varietate în voce : uneori înăbuşită, altădată tunătoare, cînd o striga 
pe fiica sa Jessica, după ce Shylock constată că i-a fcst răpită. Cită pasiune nestinsă, cind 
urmăreşte ca răzbunare, cu o sălbatică satisfacţie, obţinerea fîşiei de carne a datornicului. 
Şi ce spaimă, ce decepţie indescriptibilă, cînd i se dovedeşte că nu poate să-şi satisfacă 
ura, tăind în carne vie, fără a lăsa să curgă în acelaşi timp o picătură de singe ! Aceeaşi 
măiestrie dovedea Novelli în umilul Michel Perrin şi în toate rolurile jucate. Am înregistrat 
pe cît mi-a stat în putinţă arta geslului, priceperea dozării şi a îmbinării într-un tot organic 
a diverselor mijloace care constituic comoara darurilor cu care ne-a inzestrat natuia . 

Mi-am întărit convingerea că şlefuind aceste daruri naturale, prin studiu, prin prac-
tică şi antrenament, atingem trepte din ce în ce mai înalte, dacă nu desăvîrşirea. 

Aş vrea să mai vorbesc de Nottara în ,,Ruy Blas", în „Apus de Soare", în .Medicul 
în dilemă" şi în „Viforul". Am şi acum în faţa ochilor rnasca dureroasă a lui Constantin 
Nottara în Luca Arbore, din piesa lui Delavrancea. Ii văd faţa palidă şi slăbită, ochii din 
care curgeau şiroaie de lacrimi, prelingîndu-i-se pe barba albă, obrajii cu o sfişletoare dez-
nădejde, îi aud vocea înecată într-un plîns stăpînit cu demnitate. Nici revoltă, nici ură ; indes-
criptibilă durere de părinte pentru pierderea copiilor ucişi de sălbatica pornire duşmănoasă 
a lui Ştefăniţă. Mărturisindu-şi cu o neclintită nobleţe supunerea faţă de domnitor şi 
constatînd imposibilitatea de a lupta impotriva urii ce i-o dovedea tînărul vlăstar domnesc, 
el se mărginea să rostească cu un glas pe care parcâ şi acuma îl aud răsunind, urmă-
toarele cuvinte, la început înăbusite, pe care convingerea unei inexorabile consecinţe le 
făcea să se ridice într-un crescendo din ce in ce mai dureros : , , 0 ! ura ! ura care n-arc 
lege... Ura pe care am crescut-o, am ocrotit-o, am ţinut-o de mină, am scăldat-o, am şters-o, 
am mîngîiat-o, am pus-o pe tron, am povăţuit-o, i-am arătat calea binelui !... Ura care s-a 
făcut puternică, ura care îmi pindeşte din senin amărîtele mele zile, ura aceasta..." şi 
neputînd termina expunerea gîndului său, apăsat de ameninţările care-i stăteau în faţă, 
Arbore sfîrşeşte înecîndu-se în plîns. 

Dacă n-ar fi decît măiestria interpretării lui Luca Arbore, Constantin Nottara merită 
totuşi să fie înscris cu litere nepieritoare in istoria teatrului romînesc ; merită să fie 
socotit ca un mare dascăl, de la care generaţiile ce 1-au cunoscut au primit lecţii de înaltă 
artă teatrală. 

Cu evocarea Agathei Bîrsescu jucînd în „Hero şi Leandru", piesa lui Grillparzer, 
îmi propun să închei capitolul amintirilor mele asupra marilor actori, ale căror realizări 
le-am studiat cu perseverenţă. 

Hărăzită ca vestală zeitei Venus, He^o este inchisă, în turnul. ce va trebui să-i 
sefveasca de locuinţă, chiar ; n ziua învestirii ei. Fecioara cuminte de pînă aîunci sc 
îndrăgosteşte de un tînăr pescar venit să asiste la ceremonie. Pescarul, înamorat şi el, se 
caţără pe zidul de piatră ridicat chiar pe malul mării. In ciuda primejdiei de a traversa 
înot marea, Leandru, nebun de dragoste, se întîlneşte în fiecare noapte cu Hero. Intilnirile 
lor sînt suspectate de marele preot. Intr-o noapte. lumina din turn, care servea drept far 
temerarului înotător, a fost stinsă de cei ce, pîndind, voiau să curme romanul de dra-
goste. Orbecăind prin întuneric, Leandru se ineacă şi a doua zi de dimineaţă cadavrul 
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lui este aruncat la ţărm de valurile mării. Heio, care-1 aşteptase toată noaptea cu înfri-
gurare, este cuprinsă a doua zi de nelinişte şi teamă, dîndu-şi seama că adormise şi că 
lumina fiind stinsă, Leandru nu avusese cum să se orienteze. Primind de la marele preot 
însărcinarea de a cobori pe ţărm întru îndeplinirea sarcinilor sale de vestală, Hero desco-
peră cadavrul iubitului ei. Şi deodată, cuprinsă de groază şi durere, se aruncă asupra 
trupului neînsufleţit al lui Leandru, cu un răcnet înspăimîntătcr în care este cuprinsă 
toată mutilarea sentimentului său de femeie îndrăgostită pînă în cele mai adînci fibre 
ale fiinţei sale. Ecoul acelui strigăt umple văzduhul, îngrozeşte pe toţi cei prezenţi. Cum 
putea marea tragedianâ să comunice spectatorilor cumplita înfiorare care cutremura toat:j. 
sala ? Puternica ei voce de contralto nu mai era decît un geamăt prelungit, cu o sono-
ritate asemenea unui muget inăbuşit, pornit parcă din străfundurile unei caverne subterane. 
Splendida ei statură parcă se năruise. Zăcea oarbă, surdă, anihilată de durere. Nu pătrundea 
pînă la ea nici o încercare de mîngîiere. Nu auzea şi nu lua în seamă mustrările marelui 
preot, care încerca să o recheme la realitate. Indemnurile înaltului prelat se adresau parcă 
unui mort, unui t rup inert, ca acel al pescarului ce-şi pierduse viaţa pentru nernărginita 
sa iubire. Hero era imaginea disperării însăşi. Marea artistă se identificase cu eroina lui 
Grillparzer. 

Am desprins, doar în treacăt, una din atîtea realizări măreţe ale talentului Agathei 
Bîrsescu. Am văzut-o jucînd în Magda, în Sapho, în Messalina, în contesa Sarah. Ova-
ţiile nesfîrşite care o întîmpinau, ca o justă răsplată pentru concepţia artistică şi perfecta 
îmbinare a detaliilor jocului său savant şi emoţionant, erau mărturia admiraţiei tutuior . 

In compania lui Davi[a 

Intemeierea companiei Davila a fost marele eveni-
ment al stagiunii 1909—1910, cînd desprinzîndu-ne din ca-
drele Teatrului Naţional, ne-am grupat în jurul lui Davila, 
pentru a pune bazele unui teatru de avangardă, a unui 
teatru de calitate superioară, în care un repertoriu, ales pe 
baza celor mai înalte criterii artistice, să fie interpretat 
şi montat cu cea mai elevatâ îngrijire, conceptie şi dâruire. 

Muncind laolaltă, consultîndu-ne şi sprijinindu-ne re-
ciproc, voiam să nu precupeţim nici osteneala, nici devo-
tamentul, pentru ca spectacolele noastre să se ridice la 
cel rnai înalt nivel artistic, să primim a juca roluri cît de 
mărunte, pentru ca să asigurăm o interpretare îngrijită 
pînă în cele mai mici detalii. Lucrul acesta 1-am şi făcut 
în clipa cînd M. Voiculescu şi cu mine am primit două 
roluri episodice, de femei elegante, în piesa „Măgarul 
lui Buridan", una din primele piese jucate în acea stagiune 
de deschidere a companiei Davila. 

Prima stagiune a teatrului Davila am început-o în 
seara de 12 septembrie 1909, la Teatrul Liric al lui Leon 
Popescu, cu piesa „Incepem", un act scris ocazional de 

Caragiale în care erau aluzii străvezii la adresa lui Pompiliu Eliad, ironizîndu-i tendinţele 
estetico- filozofice — de altfel o piesă fără prea mare valoare literară. 

S-a jucat apoi piesa ,,Stane de pia t ră" de Sudermann, în care Ion Manolescu, inter-
pretînd rolul lui Biegler, a obţinut un mare succes. Cu distribuţia acestui rol s-au întîmplat 
următoarele : Davila, pregătindu-şi repertoriul, îl distribuise pe Tony Bulandra in Biegler. 
Aflîndu-ne în concediu şi călătorind prin Germania, ne-am oprit la Miinchen unde se juca 
piesa lui Sudcrmann, cu Bassermann în rolul Biegler. Marele actor german a interpretat acest 
rol cu atîta măiestrie, încît şi eu şi Tony ne-am dat seama că rolul nu era potrivit pentru 
Tony şi am împărtăşit îndoiala noastră lui Davila, care a înţeles şi 1-a distribuit pe Mano-
lescu în acel rol. Iar Tony a interpretat în aceeaşi piesă lin muncitor, care cînta pe ita-
lieneşte o canzonetă de dragoste pe sub ferestrele iubitei sale, făcîndu-i curte cînd în serios, 

Alexandru Davila 
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cînd in glumă. II văd şi acum cu o perucă trasă pe frunte pînă sub sprîncene, care îi 
acoperea faţa şi-i dădea o înfăţişare vulgară. Purta o mustaţă groasă, era îmbrăcat în haiii«e 
miincitoreşti, cu un şorţ mare de piele neagrâ. II aud îngînînd cuvintele acelei melodi: : 
„Quando passo cantando per la via". Era un crai autentic. Davila juca şi el cu destul 
realism pe bătrînul neamţ, proprietar al şantierului, deghizat cu perucă şi mustăţi albe, 
cu şapca pe cap şi cu cizme mari, greoaie. Marioara Voiculescu, cu un şorţ de stofă neagra 
peste o rochiţă de culoare gri, era modesta eroină populară, iubită de Tony, craiul. An.i 
Luca era fiica proprietarului şantieruiui., o fiinţă bolnava şi îndrăgostită, care nu prea 
nutrea multă nădejde de a fi înţeleasă. Pe atunci Ana Luca — astăzi voinică şi frumoasă, 
jucînd roluri mari la Teatrul Naţional din Iaşi — era o fiinţă firavă, palidă, care se 
potrivea de minune cu bărbatul acela bolnăvicios şi zdrenţăros pe care îl întruchipa Nicu-
lescu-Buzău, mucalit şi calm totdeauna. 

Probabil pentru că piesa era prima reprezentaţie din stagiunea de deschidere a noului 
nostru teatru, înfăţişările celor mai mulţi dintre interpreţi ne-au rămas întipărite şi astlel 
îmi răsar în minte şi acum ca şi cum i-aş avea în faţa ochilor. 

Frintre altele, un detaliu amuzant interveni la această reprezentaţie : Tony trebuia 
să cînte acompaniindu-se la mandolină. Deoarece nu ştia să cînte la acest instrument, execu-
tarea melodiei a trebuit trucată. Şi în timp ce actorul, stînd cu spatele la public si privind 
la fereastra iubitei, se prefăcea că atinge coardele mandolinei, un tînăr elev al Conserva-
torului executa măsurile melodiei pe instrumentul muzical din culise. Tînărul executant era 
George Georgescu, care a devenit pe urmâ un eminent violoncelist şi care acum este repu-
tatul dirijor al Filarmonicii de Stat din Bucureşti. 

La numai 12 zile după premiera „Stane de piatră", la 24 septembrie, am jucat cu 
succes „Măgarul lui Buridan". La 1 noiembrie plecam în turneu. La 12 decembrie, întorşi 
din turneu, Davila ioacă „Puhoiul" de Max Halfe, mterpretînd un rol principal, apoi, î.i 
„Lulu", un rol de amant bătrîn, iar în „Mugurul" de Feydeau, care obţine un succes de 
mare durată, Davila interpretează rolul bătrînului marchiz. Lu jucam pe contcsă. Mai 
departe Davila joacă pe Emil Horn în „Manasse", şi curînd montează „Cîntecul lebedei" de 
George Duval, apoi „Xavier", obţinînd un mare succes actoricesc într-un rol de b'ătrîn îndră-
gostit tardiv după o serie de cuceriri din tinereţe. Am şi acum fotografia foarte reuşită a lui 
Davila în acest rol. 

Am enumerat dinadins rolurile jucate la scurt interval de Davila — dar nu pe 
toate cîte le-a interpretat — pentru că am vrut să arăt cît de mult iubea Davila teatrul ; 
el era un pătirnaş al teatrului. Un caz grăitor s-a întîmplat cu piesa „Refugiul" de D'ario 
Nicodemi, autor italian gen Bernstein. In timpul repetiţiilor, Davila a simţit că rolul nu-i 
convenea. Dar, fiindcă îi plăcea, nu se îndura să-1 dea altcuiva. A stăruit, s-a încăpăţînat, 
iar cînd, după premieră, prietenii săi i-au spus că a făcut un rol nereuşit, 1-a chemat pe 
Tony şi i-a dat rolul, cerîndu-i să-1 inveţe cît mai repede, iar el a renunţat. Am stăruit 
cam mult asupra repetatelor insistenţe ale lui Davila de a juca roluri multe pentru a 
sublinia mai bine dragostea lui pentru teatru ; am vrut să afirm încă o dat£ contactul strins 
ce-1 avea cu scena, cu arta teatrală în general. De la interpretarea şi caracterizarea per-
sonajelor, pînă la cea mai amănunţită punere în scenă, Davila studia totul şi îşi însuşea 
suîleteşte şi intelectualiceşte ştiinţa mijloacelor scenice şi procedeele artistice necesare. Dar 
ca un cal nărăvaş, odată pornit într-o direcţie, el nu mai vedea decît ţelul urmărit de 
dînsul, nesocotind piedicile ce le întilnea în cale, trecînd temerar peste ele, şi neţinind 
seama de cei ce se aflau în iurul său şi pe care pe nedrept îi nemulţumea. 

Astfel a recurs la un sistem de abonament foarte periculos care necesita progra-
marea unei premiere aproape în fiecare săptămînă. Astăzi, cînd abia izbutim să montăm 
3 — 4 'premiere într-o stagiune, sistemul acela pare de necrezut. Mi-aduc aminte cum Tony 
ajunsese, bietul, să nu mai aibă nici timp de a-şi memoriza textele pentru că juca aproape 
în toate piesele, fiind singurul amorez al trupei, într-un repertoriu care se compunea 
îndeosebi din piese cu subiecte de dragoste. 

Cît de departe era visul unui repertoriu de mare anvergură, al unor piese clasice 
care să ofere artistului satisfacţia unor importante creaţii ! Goana aceasta după premiere 
săptămînale însemna comercializarea profesiei. Am fost nevoiţi să arătăm lui Davila nemul-
ţumirea noastră, să-i amintim că atunci cînd 1-am urmat părăsind Teatrul Naţional, 
am înfiinţat teatrul nostru cu scopul de a fi un teatru de artă. Davila n-a vrut sâ 
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ţină seamă de argumentele noastre. L-am înştiinţat că refuzul său de a lua în consi-
derare doleanţele noastre ar putea să ducă la despărţirea noastră. Mă văd şi acum înir-o 
seară, în pauza unui spectacol, lămurindu-i calea de îndreptare a greşelilor. Davila m-a 
ascultat cu un zimbet de superioritate, parcă nici nu lua în seamă cele ce spuneam. Era 
încredinlat că nu puteam face nimic împotriva voinţei sale. Plecaţi de la Naţional, eram 
— credea el — pentru totdeauna la dispoziţia sa. 

Cu tot răspunsul său negativ, ne-am continuat activitatea pînă la sfîrşitul sta-
giuniî, conştiincioşi, disciplinaţi, iar cu prilejul ultimei mese în comun — în turneu la 
Craiova (imi amintesc faptele ca şi cum s-ar petrece acum) — 1-am anunţat pe Davila că 
hotărîrea noastră definitivă era să plecăm din formaţia companiei sale, dacă observaţiile 
noastre nu vor fi luate în consideraţie. Davila a rîs şi a răspuns că nici nu se sinchi-
seşte şi că la nevoie el poate fabrica un actor dintr-un baston. A încercat pe urmă să-I 
înlocuiască pe Tony, dar nu a reuşit nici pe departe. Iar noi în 1911 am reintrat la 
Teatrul Naţional, primiţi cu braţele deschise de Bacalbaşa, director în vremea aceea. 

Paul Gusty 
Dintre personalităţile marcante întîlnite în anii petrecuţi la Teatrul Naţional, răsare 

figura lui Paul Gusty, care ne-a fost călăuză preţioasă şi mie şi soţului meu, Tony 
Bulandra. 

Paul Gusty a fost un stîlp al Teatrului Naţional sub nenumăratele conduceri care 
s-au perindat într-un timp destul de scurt. Impreună cu Constantin Nottara el a condus 
destinele direcţiei de scenă pînă la venirea lui Davila, iar după venirea acestuia a conti-
nuat să muncească -cu rîvnă şi înţelepciune la punerile în scenă, lucrînd uneori singur 
altă dată colaborînd cu Davila. 

Gusty nu s-a simţit micşorat în autoritatea sa de director de scenă prin venirea 
lui Davila. Inţelepciunea şi talentul său i-au atras simpatia acestuia, care adesea spunea: 
,,Nu sînt decît doi oameni de teatru în Romînia : Gusty şi cu mine". 

Gusty a fost prieten şi cu Caragiale, pe care 1-a ajutat mult în timpul cînd scrii-
torul era director al Teatrului Naţional. A montat toate piesele marelui dramaturg. Pe 
lîngă asta, el era la curent cu mişcarea progresistă a regizorilor ruşi, englezi şi nemţi. 
A montat într-un spirit realist, cu totul nou pentru vremea aceea, capodoperele drama-
turgiei universale : ,,Puterea întunericului" de Tolstoi, „Azilul de noapte" de Gorki, „Visul 
unei nopţi de vară" de Shakespeare etc. 

Dar Gusty nu a fost de la începutul carierei sale marele regizor, aşa cum 1-arrt 
găsit eu cînd am intrat la Naţional. In 1927 am asistat la sărbătorirea a 50 de ani de 
muncă a lui Paul Gusty şi mi-am dat seama atunci de drumul pe care-1 parcursese săr-
bătoritul, de greutăţile cu care-şi croise talea pînă la situaţia de înaltă preţuire pe care o 
ocupa în anul acela. 

In teatru trebuie să urci treaptă cu treaptă, să faci practică îndelungată ca să-ţi 
însuşeşti darurile pe care nu le ai, sau sâ-ţi dezvolţi pe cele înnăscute. Astăzi, tinerii abia 
ieşiţi de pe băncile Institutului de Teatru rîvnesc rolurile principale, învinuiesc direcţia 
teatrului respectiv de indiferenţă faţă de talentul lor, se plîng că nu sînt încurajaţi. 

E bine să afle cîtă răbdare, cîtă dragoste de teatru a avut Paul Gusty ! Cu cîtă 
rîvnă încă de pe vremea cînd era numai un b.aieţandru asista pe lîngă marele Pascaly 
la repetiţii. Cum, pentru a putea să ia parte la tot ce se petrece în teatru, a intrat întîi 
ca copist, pe urmă ca sufleur, a interpretat roluri mărunte, a făcut figuraţie. Pe de altă 
parte, în momentul cînd a ajuns să facă el însuşi regie, care erau condiţiile de montare 
a pieselor ? Ce accesorii, ce decoruri şi ce luminâ foloseau teatrele de atunci ? Uneori ca 
să imprime mai multă vitalitate, Gusty nu pregeta să se amestece în masa corpului de 
figuranţi, acţionînd împreună cu ei şi dîndu-le avîntul necesar. 

Gusty era un îndrăgostit de teatru, de literatura şi scena noastră romîneiscă. Dar 
era la curent şi cu literatura dramatică universală. Preferinţele" lui se îndreptau către 
teatrul nemţesc şi rusesc. 

Astăzi, întorcîndu-mă de la conferinţa pe ţară a directorilor de teatru (5 octombrie 
1955), am găsit pe biroul meu aceste cîteva rînduri pe care le scrisesem despre Paul 
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Gusty. Sub impresia celor expuse la conferinţă de regizorul Val Mugur, am cugetat cu 
şi mai multă dragoste la Paul Gusty. 

Val Mugur vorbise în mod comparativ de realizările teatrale aduse de către regizorî 
şi actori, cumpănind meritele şi lipsurile unora şi altora. Şi m-am bucurat de gîndul meu de 
a-1 elogia pe Gusty, deşi într-un mod meschin în raport cu amploarea muncii depuse de eJ. 
Dar nu am pretenţia să analizez aci viaţa şi cariera lui Gusty. Este numai o înehinare 
fugară împletită cu amintirea puţinilor ani cît am lucrat sub oblăduirea lui. Atît şi nimic 
mai mult. 

Totuşi, mai am de menţionat incă o trăsătură a caracterului său. Era foarte modest 
şi timid, oricît s-ar părea de nepotrivite aceste însuşiri pentru un director de scenă. Alături 
de interpreţi, în timpul muncii de pe scenă sau stînd în sală pentru a-şi da şi mai bine 
seama de ansamblul mişcăril6r, Gusty devenea uneori chiar impulsiv, cînd din nej)riceperea 
sau reaua voinţă a unui interpret sau tehnician nu obţinea rezultatele pentru care se 
străduise. 

In ce sens era, atunci ; timid ? Odată ieşit de pe scenă, din teatrul în care persona-
litatea sa artistică îi fusese un fel de aureolă, omul se închidea îri găoacea lui. Cred că 
această timiditate, această sfială a lui Gusty, 1-a împiedicat să primească locul de director 
al Teatrului Naţional, care i s-a oferit de mai multe ori, atunci cînd odată cu schimbările 
de guvern — după un obicei împămîntenit — se schimbau şi directorii Teatrului Naţional. 

Călăuzit de bunul său simţ, cunoscind bătăliile care se dădeau pentru acest post atît. 
de invidiat, care de atîtea ori atrăsese critici şi insulte celor ce-1 ocupaseră, Gusty a refuzat 
cu încăpăţînare scaunul directorial. Gloria lui a fost şi a rămas 3ceea de a fi îndeplinit cu, 
prisosinţă rolul de îndrumător pentru artişti şi pentru directori. 

-
Tony Bulandra, artistul 

Rolurile deosebit de variate pe care le-a interpretat Tony Bulandra ar putea stirni 
oarecare uimire, precum şi întrebarea firească dacă ele au putut fi interpretate la acelaşr 
nivel artistic. 

Recunosc eu însămi că, cercetînd repertoriul jucat de Tony, oricine poate jă-şi pună 
întrebarea : cum a fost în stare acelaşi actor să interpreteze caractere atit de opuse : Prometeu, 
din pîesa cu acelaşi nume a lui V. Eftimiu, Mircea Florin din „Păianjenul" lui A. de Herz 
şi Ruy Blas sau Cidul din marile opere ale lui V. Hugo şi Corneille ? Cum a putut înfăţna-
pe căpitanul Stancov, din „Călătoria din urmă' ' a lui Sheriff, cu tot atita spirit realist ca ţî 
pe Baronul din „Azilul de noapte" al lui Gorki, pentru ca apoi să treacă de la Lord Goring, 
din „Soţul ideal" al lui Oscar Wilde, la „Discipolul diavolului" al lui Bernard Shaw şi la 
Karl Heinz din „Heidelbergul de altădată", pentru a ajunge la Ivan din „Fraţii Karamazov" ? 

Şi eu m-am întrebat uneori în ce consta secretul marelui său sutces. Am stat uneori 
în sală în timp ce juca şi m-am simţit fermecată d't sonoritatea vocii sale, de dicţiunea 
perfectă, de uşurinţa debitului, de lipsa de artificialitate şi de trăirea intensă a stărilor sufle-
teşti întru totul adaptate vîrstei personajului sau mediului în care se petrecea acţiunea. Am 
urmârit armonizarea gesturilor şi atitudinilor sale cu caracterul personajelor reprezentative 
ale atîtor timpuri : într-un fel gesticula în Cidul şi altfel în Karl Heinz. 

S-ar părea ciudat că trebuia să asist la repetiţii şi spectacole pentru a putea să 
înregistrez mai bine diferitele aspecte şi amănunte ale interpretărilor atît de variate pe care 
le-a realizat Tony Bulandra. Şi totuşi e adevărat ; acasă, Tony nu-şi învăţa rolurile cu voce-
tare. Noi discutam împreună conţinutul textelor, analizam caracterele diferitelor personaje ale 
piesei, mai întîi pe fiecare în parte, apoi in interdependenţa lor. Stabileam punerea în scenă. 
Tony desena decorurile ; fixa dimensiunile cu atîta precizie, încît niciodaîă un decor iesit 
din atelierele de tîmplărie şi adus pe scenă n-a necesitat vreo modificare, aşa cum se 
întimplă de multe ori, cînd flancuri întregi trebuie suprimate ca inutile, sau cînd trebuie 
adăugate panouri unui decor prea mic. De fapt, acasă, impreună, trăiam întreg cnnţinutul 
pieselor, punerea în scenă, intenţiile autorului ; ştiam ce mobilă ne trebuie, ce perdele etc. 

* Aceste pagini f«c parte dintr-un larg capitol, din volumul In pregătire, unde Tony Bulandra e pri-
vit sub toate aspectele activităţii lui de om de teatru : organizator, director de trupă, animator, dircCtor ue scenă-
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Insist asupra atîtor amănunte, pentru a lămuri faptul că Tony şi cu mine ne integram 
muncii teatrale în tot complexul şi generalitatea ei. Dar pentru compunerea rolurilor ce avea 
de interpretat, pentru memorizarea textelor, acasă nu 1-am auzit pe Tony rostind replicile, 
decît atunci cînd mă ruga să-1 ascult, pentru a-şi da seama dacă le-a memorizat perfect. 

Ceea ce 1-a ajutat pe Tony în munca lui teatrală a fost cultura generală, dobînaită 
mai întîi la Conservator şi pe urmă la Paris, necontenit lărgitâ prin urmărirea tuturor mani-
festărilor de artă : reprezentaţii ale actorilor străini, expoziţii de pictură şi sculptură, sport 
etc. Toate la un loc completau baza arfistică în care se impleteau darul înnăscut şi dra-
gostea pătimaşă pentru artă. 

In Prometeu, drapat în toga albă cu mii de cute, Tony a realizat costumul, ţiriuta, 
întreaga atitudine a geniului binelui, a Titanului cutezător care, răpind zeilor tiranici focul, 
îl dă unei omeniri care orbecăia în întuneric şi neputinţă. Din numevroasele roluri ale lui 
Tony, această întruchipare a simbolului îacarnat în Titanul Prometeu răsare mai luminoasă 
ca toate, in ciuda ţintuirii pe stîncă, a muşcăturilor vulturului hrăpăreţ care se hrăneşte din 
trup'ul celui înlănţuit, a strigătelor de durere care umplu văzduhul. 

Nu pot analiza aici fiecare rol interpretat de Tony : sînt atît de multe şi diferite ! 
Inzestrat de natură cu un fizic plăcut, îndrăgindu-şi meseria, conştiincios, dotat cu un suflet 
de adevărat artist, cu excepţionale calităţi profesionale, Tony Bulandra a realizat cu pricepere 
şi căldură tot ce a întreprins în cariera sa. Simpatia, ce iradia din el, 1-a ajutat mult să 
cucerească publicul care întotdeauna se lasă atras de adevăr, frumuseţe şi lumină. 

Stăruind mai departe asupra meritelor actoriceşti ale lui Tony Bulandra, s-ar putea 
să par subiectivă în aprecierea calităţilor defunctului meu soţ. De aceea, prefer să inserez 
aci din multele pagini scrise de scriitori despre el, cîteva rînduri ale lui Tudor Arghezi, 
extrase din „Bilete de papagal", care nu pot fi suspectate de parţialitate : 

,,Ii sînt dator, cînd frunzele încep să se ivească, să ias o foaie să-i cadă din caiel 
pe mormînt. 

Ii sînt dator pentru că 1-am ascultat pe vremuri corect şi sobru în personajul jucat, 
pentru că 1-am văzut trăindu-se pe scenă cu încredinţare. 

Cîteodată, identic întotdeauna, 1-am acuzat de monotonie, atunci cînd el avea dreptul 
de personalitate la ea — şi m-am căit, îi sînt dator şi pentru această întristare dator. 

Ii sînt dator pentru cavalerismul lui, pentru linia neîntreruptă a unei vieţi, realizatâ 
pe un concept. Se vedea în el un decalc — de pe voinţă şi această izbutire a unui om e o 
nobleţă. Nu ştiu cîţi oameni merită elogiul bărbatului echilibrat pe inoral. 

De Ia stînga la dreapta: Agatha Bîrsescu în „Medeea" de Grillparzer; Aristizza Romanescu în ,,Patrie" 
de V. Sardou; Tony Bulandra în ,,Hamlet" 
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Ii sînt dator pentru că ştia să umble, sâ salute şi să ridă cu măsură, elegant şi 
distant ; pentru că nu s-a căciulit şi n-a primit căciulire. Curat ca un fulg, gătit şi 'zvelt 
ca o tuberoză, seriozitatea lui interioară avea adiacenţe cu melancolia eternă. Nu mi-a părut 
niciodată actor pe scenă : era personajul adevărat, întreg în sine însuşi, era concenîrat pînă 
la metal. , 

Ii sînt dator că se purta ca un prinţ, că vorbea graiul pe care-1 adunăm cu condeiul 
din peliniţă şi mălură, între ţiganii accentului şi ai conduitei, ca Făt-Frumos. Semeţia lui 
delicată n-a spus niciodată câ a suferit. 

Ii sint dator, pentru câ 1-am găsit ori de cîte ori 1-am căutat, invariabil , ca o carte 
înmînuşată în fin marochin, la locul ei, pe marginea bibliotecii, de-a curmezişul, exemplar 
ales, de rafinament. 

Ii sînt dator pentru că uîtima oară cînd 1-am întîlnit, acura cîteva luni, nu i-am 
st'rîns cu destulă putere mîinile pe jumătate zburate. I-aş fi lăsat în palmă o amintire, 
intuiţia slovelor acestora, pe care nu le-a bănuit şi pe care nu le mai citeşte. 

Pămîntule, fii îngăduitor cu acest Hamlet. După aplauzele sălilor strălucite, nu te 
aşterne, timpule, cu uitarea ta peste el. Lasă vîntul să-i cinte din ghitară în singurătatea 
lui de acum. Lasă primăvara să adune basme şi mi::rle împrejurul acestui descîntător. El 
şi-a luat şi a plecat cu ele, toate sufletele pe care le-a născocit. Lasă-ne să ne aducem 
aminte şi noi. 

Eram dator să las să cadă o foaie pe mormînt, cu şoapta ei de hîrtie.. ." 

Maximilian, Manolescu şi Storin — colaboratorii mci 

S-au împlinit 12 ani de cînd fondatorul companiei nu mai este în viaţă. Intîlnesc 
cîteodată pe Manolescu ; mai rar pe Storin şi Maximilian. Cînd îi revăd, retrăiesc trecutul 
companiei. 

La conferinţa pe ţară a directorilor de teatru, în sala Dalles în zilele de 4, 5, 6 
octombrie 1955, am stat alături de Maximilian şi mi-am adus aminte de „Magnificnl încor-
norat'" de Gromelinck, piesă cu care Maximilian şi-a marcat intrarea în componenţa trupei 
noastre, trecînd de la operetă la teatrul de proză. Apoi de „Floarea de lămîiţă", de „Domnul 
de la ora 5", de „Amedeus Stînjănel", de „Et ienne" (în care prietenul Finţi a avut un mare 
succes, alături de noi) şi mai ales de strălucitul său succes în „Topaze" de Marcel Pagnol 
şi „Papa se lustruieşte" de Spiros Melos, pe lîngă multe altele. 

Impreună cu Ion Manolescu — Manole cum îi spunea Tony — ne uitam la Storin 
care era în sală. „Ta ta" — aşa îl poreclisem noi, asociaţii. De ce ? Era doar cel mai t inăr 
dihtre noi, iar eu cea mai vîrstnică. Poate că pentru a caracteriza calmul său olimpic şi 
masivitatea corpolenţei sale. Sinceritatea lui Storin, lipsa lui de invidie erau cîteodată umlîrite 
de unele explozii temperamentale care, mocnind sub această aparenţă stăpînită, căpătau o 
şi mai mare importanţă. Noroc că acele izbucniri se potoleau repede, atunci cînd Storin căpăta 
explicaţiile şi justificările erorilor semnalate, pe care nu-şi luase osteneala să le controleze 
în clipa cînd vreun prieten rău intenţionat îl aţîţase pe nedrept. In răst impul unei colaborări 
at î t de lungi nu se putea să nu se ivească discuţii şi păreri contrarii. N u mi le amintesc 
cu amărăciune ; dimpotrivă, ele subliniază intensitatea preocupării pe care o aveam cu toţii 
pentru bunul mers al companiei. 

Priveam pe Storin, stind într-un fotoliu, în sală. Manolescu stătea alăturea de mme 
în prezidiu. In pauză, am depănat cu foştii mei asociaţi, firul cîtorva succese ale lui Storin-
şi Manolescu. Primul, în piesa lui Hauptmann „ In amurg", apoi in „S imunul" de Lenormand, 
pusă în scenă cu măiestrie de regizorul Victor Ion Popa. Decorul deşertului, unde era aşezat 
cortul în care locuia colonialul jucat de Storin, era realizat cu atîta măiestrie încît — privind 
de la balconul teatrului unde mă dusesem să controlez lumina — aveam impresia că mi se 
taie respiraţia, că mi se usucă gîtul în căldura înăbuşitoare sugerată de cerul gălbui în care 
se zbăteau, sub suflarea neîndurătoare a Simunului, doi palmieri anemici. Minunatul om dc 
teatru Victor Ion Popa a fost şi un excelent decorator de teatru. Desena, picta decoruriîe, 
crea întotdeauna atmosfera specifică fiecărei epoci sau situaţii. Autor dramatic consacrat p n n 
piesele „Muşcata din fereastră", „Tache, Iankc şi Cadir" şi altele, Victor Ion Popa a mai 
scris şi montat la teatrul nostru piesa „Apă vie", care nu avea decît cusurul că era prea 
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bogată în idei, îngrămădindu-le una peste alta, şi de o pletoră stilistică din cale afară : era 
mai mult creată pentru o lectură la masă, decît pentru ritmul aniroat şi precis cerut de 
tehnica teatrală. Victor Ion Popa avea prea multe de spus şi le spunea ritos, temeinic. 
Simţea şi gîndea tumultuos. In cîteva şedinţe am refăcut cu el lungimea textului ! Imi 
amintesc durerea şi nervozitatea autorului, care nu se îndura să-şi ciuntească opera. ,,Dura 
lex sed lex". A făcut-o în cele din urmă. Totuşi, piesa ,,Apă vie" era prea frumoasă, prea 
emoţionantă : a stîrnit gelozia unor confraţi. Imi aduc aminte că la premiera piesei, jucînd 
un ro] de bâtrînică ce stă pe prispa unei căsuţe şi rosteşte cuvinte calde şi duioase, 
pornite din inimă, către fiul rătăcitor întors acasă, zdrobit de viaţă, am simţit deodată 
o mişcare bruscă, un mormăit brutal, frîngînd tăcerea mormîntală care se aşternuse peste 
publicul cuprins de emoţie şi care asculta cu sufletul la gură ; era un confrate scrîTtor 
care nu mai putea suporta emoţia ce-i cuprinsese şi care pronostica succesul piesei. A 
părăsit sala zgomotos. „Vai ! Homo homini lupus !" 

Dar cu digresiunea asta, ne-am depărtat de creaţiile lui Storin, de Vulpaşin al 
său din ,,Domnişoara Anastasia" a lui George Mihail Zamfirescu, alături de Maximilian, 
care juca pe Ion Sorcovă, şi de Nora Piacentini — azi decedată —, întruparea însaşi a 
duiosului copil Luca Lacrimă, şi de Sorana Ţopa, minunată şi sinceră personificaţie a 
Nastasiei. Capodcpera lui George Mihail Zamfirescu a adus şi teatrului nostru şi autorului 
său glorie şi mulţumire artistică. 

S-au risipit toate ca fumul, toate. Dar atunci au fost clipe de mare dăruire artis-
tică, de bucurie înălţătoare. A mai rămas şi astăzi o dîră pentru cei care le-au trăit. 

Storin a mai jucat pe Crofts din „Profesiunea d-nei Warren" unde repartizaţi în 
felul următor : Maximilian-Pastorul, Finţi-Frank, Marietta Sadova-Vivi, Manolescu-Praet şi 
cu mine în rolul titular, am obţinut cu toţii unul din cele mai îndreptăţite succese. După 
unele aprecieri, se pare că a fost unul din cele mai hotărîtoare ale carierei mele, fiindcâ 
publicul, obişnuit să mă vadă interpretînd regine, contese, a fost surprins de compo-
ziţia realistă a femeii din popor care-şi croieşte drum în societate prin ferma ei 
voinţă de luptă, prin bunul ei simţ, printr-o înţelepciune făurită in contact cu realităţile 
înconjurătoare. D-na Warren, aşa cum am înţeles-o eu din textul lui Shaw, nu este o 
fiinţă abjectă prin profesiunea pe care a adoptat-o, fiindcă aceasta îi fusese impusă de 
viaţă. In ce fel i-a fost impusă ? Ne-o spune autorul. Nu voi insista aici. Dar este, în 
acelaşi timp, o mamă iubitoare : şi-a crescut fata departe de ea, la şcolile cele mai renu-
mite, pentru a o scuti de turpitudinile vieţii în a cărei vîltoare fusese tîrîtă ea. Şi totuşi, 
d-na Warren prin pana autorului, trebuia să suporte consecinţa purtării sale, în clipa 
cînd îaptele săvîrşite nu mai aveau o scuză valabilă. Vivi, fata ei, dezgustată de profe-
siunea mamei sale, ar admite totuşi pină la un punct cele săvîrşite, înţelegînd vitregia 
împrejurărilor în care se zbătuse d-na Warren ; dar nu poate ierta mamei sale faptul 
că-şi exercita mai departe o profesiune în care nimic nu o mai silea să stăruie, odată 
ce avea o situaţie socială care o punea la adăpost de vicisitudinile vieţii. Storin în 
Crofts a realizat un reprezentant autentic al clasei bogătaşilor, din rîndurile nobilimii 
engleze, care, plini de cinism şi brutalitate, îşi înmulţesc capitalurile prin speculaţii murdare, 
culegînd, fără a munci, beneficii enorme pe spinarea muncitorimii secătuite de sărăcie şi 
foame. 

Frank-Fihţi, uşuratic, îndrăzneţ şi îndrăgdstit superficial de Vivi-Marietta Sa-
dova, completa, alături de Pastorul-Maximilian, aiurit şi buimac, distribuţia ce a 
contribuit la marele succes al pie.sei, care a cunoscut (la creare) treizeci de reprezentaţii 
consecutive cu săli arhipline. De ce ? Piesa oglindeşte şi biciuieşte cu vigoare şi cu umor, 
totodată, moravurile sociale. Caracterele bine diferenţiate sînt conturate cu claritate, cu 
forţă. Actorul este lămurit de autor. 

Constat că m-am antrenat şi am stăruit prea mult asupra acestei piese. Dar cum 
aş putea să mă împiedic de a revedea, ca şi cînd ar fi aievea, decorurile, interiorul şi 
grădina din jurul cottage-ului de lîngă Londra ? Pot eu să nu-mi amintesc repetiţiile de 
pe scena Grădinii de vară, fostul parc Oteteleşeanu, din dosul Telefoanelor ? Fiindcă 
acolo ne dusese mutarea forţată din Pasajul Comedia. Pînă ce transformarea sălii Socie-
tăţii de Tir nu era terminata, neavînd unde să ne adăpostim, organizasem o stagiune de 
vară în grădina Oteteleşeanu. Ziua repetam, seara jucam. Repetiţiile mergeau greu. Unii 
nu aveau încredere deplină în text, în posibilităţile mele de a juca rolul. Maximilian 
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susfiriea scoaterea piesei din repetiţii, tu , fiind în cauză, eram in panică. Tony ezita. 
Regizorul, Soare Z, Soare, nu îndrăznea să-şi impună părerea în faţa asociaţilor neho-
tăriţi şi nemulţumiţi. Numai Storin, care a asistat la repetiţii, stînd în grădină, s-a ridicat 
deodată şi susţinînd cu convingere încrederca în piesa lui Shaw, a făcut să se decidă 
menţinerea ei în repertoriu. Compania Bulandra-Manolescu-Maximilian-Storin i-a datorat 
acest mare succes. Şi fiindcă am ajuns la popasul nostru estival pe scena parcului Otete-
leşeanu, acolo unde ani de zile triumfaseră opereta şi idolul ei Leonard, mă simt datoare 
să amintesc o păţanie a noastră în acel loc. 

Mi-am propus să vorbesc şi de insuccesele noastre. Un astfel de insucces — şi 
ce insucces ! — a fost încercarea noastră de a amuza publicul din Grădina de vară în 
tiecare seară jucînd comedie şi alegînd piesa „Inapoi la şcoală". Subiectul ? Intr-o loca-
litate balneară, sezonierii nu găsesc case de locuit. Soluţia era de a-i găzdui într-o şcoală 
rămasă goală în timpui vacanţei. In dormitor, pe paturile aliniate, vizitatorii trebuiau să 
dea impresia că s-au întors la şcoală. Adică autorul francez (nu-mi amintesc numeie) ar 
fi vrut ca interpreţii să dea aparenţa că resimt sufleteşte ecoul îndepârtat al timpului 
petrecut în tinereţe şi probabil să acţioneze conform situaţiei. Dar noi, spun noi fiindcă 
eram şi eu printre cei vinovaţi, noi nu izbuteam să ne mlădiem şi să ne ddaptăm zbur-
dălniciei pe care o cerea virsta fragedă a scolarilor, cărora le luasem locul în dormitor. 
Rîsul nu a fost delectabil pentru pubîic, câruia încercam în zadar să-i comunicăm o 
veselie şi un avînt tineresc nesincer. A rîs poate de noi, dar nu cu noi. Şi pjesa a fost 
curînd retrasă de pe afiş. 

Am întrerupt însă gîndurile despre Storin. Multe şi felurite roluri a jucat Storin. 
In ,,Don Carlos" de Schiller, a fost un subtil rege Filip. Alături de Maria Ventura a 
întruchipat un îndrăgostit calm, cu nuanţe estompate de profundă stăpînire interioară, în 
piesa ,,A iubi" de Geraldy. Intr-o aită piesâ de Gcraldy, „Nunta de argint", am jucat 
împreună : eu pe mama, Storin pe tatăi lui Finţi şi al Mariettei Deculescu, cei doi copii 
care, conform legilor firii, se îndepărtează de căminul părintesc spre marea şi egoista 
deznădejde a celor ce-i crescuseră. Jucarea acestei piese i se datorează tot lui Storin. La 
alcătuirea repertoriului şi a planului dc muncă intrase în discuţie şi piesa „Nunta de 
argint". Maximilian susţinea că eram prea vîrstnica pentru acel rol ; Storin susţinea 
contrariul. Distribuţia trebuia făcută în mod echilibrat ţinind seama de necesitatea de a 
împărţi trupa în aşa fel ca o parte să poată pleca în turneu. Acest argument a biruit. 
O parte din trupă a plecat în turiîeu, noi ceilalţi am jucat ,,Nunta de argint", un mare 
succes pentru toţi interpreţii. Reluată în repetate rînduri, jucată in turnee triumfale în 
toată ţara, am interpretat-o ri cu prilejul sărbătoririi mele pentru 30 de ani de activitate 
în teatru... 

Dar ora este înaintată. Conferinţa pe ţară a directorilor de teatru continuă. Am 
reintrat în şedinţă. Firul amintirilor noastre comune se întrerupe. Totuşi, întorcindu-mă 
acasă, am rămas sub influenţa r^scolitoare a trecutuiai companiei noastre şi a successlor 
obţinute de unii şi de alţii dintre noi, şi continuam să mă gîndesc mai departe la tova/ăşii 
de atunci... 
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'^TURNEUL MARELUI ARTIST^ 

„ELPI'S" 
NUMAI » REPRESENTAŢIUNI 

^viCs.x ' t i 2 © . ^ î y p x i l i e 
SE VA JUCA 

OEDIP REGE 
(0 OIAIIinOYI TYPANNOS) 

Tragedie Ln & aot« de Sophocle, tradaeere !D versurl de Edgard Aslan 

Oedip, Begele Atenesl 
Creon 
Tireeiea 
Preotnl lol Joe 
Un eol 
Un tnroii 
Ge vecbia eclav al lol Laiua 
Confeul 
JooeiU 
I Thebana 
UThebenl 

— D-i C. NOTTABA 
P. Petroue 
V. Kuzineki 

Prooţî, Thebnnl, Thebene, Servl, Popor 
Lm.e le «1 » c c t i o : ' . U « ~»»- .r-^i - i*- OU& 1**1 

Prtpd lacmrilor: Loja 16 Irl, Stal 1 i Ui, 6<u< II 2 W. 
IncepiatvU la. 9 cre seaxa. 

i 2 Boruutiliw lircirl 30 Airilii 1903 
BUttiU M Omt •( TuUirt ii Lirtru .BGBiii- Diutnc niNiaeui 

ţ**vlWr3uWrK^r^W3tl 

T E A T E T J L I T A T I O N A L 
SOCIETATEA DRAMATICA 

D U M I N I C Â , 2 4 S E P T E M B R E 1 8 9 5 
SE VA R E P R E S E N T A 

HAMLET 
T r a g e d i e I n 5 a c t * ş i 1 4 t a b l o u r l d e S C H A K E S P E A R E . t r a d u s a d e G R M A N O L E S C T J 

Miaic» <le D-nu S n i r i i l l K L - Decururl noul de D-nu IMII U O U H - Coatume de D-nu ILil I I.Kll 

I M M I l M . l 1 H 
CUtnliu, rege al D i w m i n e ] D-nu P. Yelleacu 

l, urinţ al Da.iemarret , I. N o l l a n 
I. Ni. ijloec,: 

u . Ctrjâ 
Ar. Demetriaiie 

C. Mlrculescu 
E. Cul i .n 
Th. Petrercu 
I. Petreacu 

Ach Georgeaeii 

■ U m b n UUIut iu' 

[ Al II-lea groper . 

i Ua preot 
| Gotrud», m«m» lul H*mlet 

■i raţiu DuMfOeU-cel . 
i Oa l . t , fllca lal roloniut 

u. Dtnulnu 
V CeffiM 

D-r» A Ciupa^M 
D-Da kt. KJiatn-jec i, 
D-ra Z. ŞtoflbMKu 

S e g n i o r l . d a m e , b o l d a t f . p o p o r , a c t o r t . 

INCEPUTUL LA OflELE 8 SEARA PRECIS 
1'RECIURILE CU SEARA 

L |* iv.-.r l - sc .n i lel 3 0 ; Inje r ingul I (Bencer) W 2 5 ; loja rangul II ( f e U u g e ) Id 4 0 ; M]i r t a f u l III >d 1 1 . 
SUI n n g u l I 1..-1 5 ; s u l r ingul II lel i , icil rangul III M S.— Oalarta 1 M . 

Casa este deschisâ în t6te dilele de la orele IO a. m. pană la l p. m. şi tn diua de 
spectacol de la lo a. m pănă la i p. m. şi dc la 4 \— 10 sera. 

Marţî, 26 Septembre 189B, 
Se vn represcntn «B A B S £ « E Y ■ tragedie îo 5 acte. 

ÎN COBEND'SE VOR R E P B E S I N T A : 

CU MINTEA FETELORI S J L C O . S X . W X I' SCII8MI N B8M0SR 
; - i K . a , . » . e m a t ; I ka>ia>t.l>Kţ>M>»aeMiLH| | la*tia«aawe>«kaBa 

N o t t a r a in scrisori şi aocumcntc 

^ Personalitatea şi cugetarea marelui actor C. Nottara, a cărui înddungâ şi 
strălucită carierâ a fost evocată în toamna anului trecut, cu prilejul împlinirii a 
25 de ani de la moarte, sîn'. încâ necunoscute publicului în datele lor esenţiale. Por-
tretul artistului a fost creionat, pînă acum, mai mult în liniile vieţii şi realizârilor 
lui, aşa cum ele pot râzbate — nu totdeauna cu precizie — din amintirile celor 
ce l-au cunoscut şi admirat. Cei care — din ce în ce mai rar astăzi — i-au stat 
aproape, au adus şi pot aduce unele mărturii privitoare îa greutăţile cîte a avul sa 
îndure şi sâ înfrîngă, la mcazurile cîte a trebuit să şi le înâb'uşe C. Nottara în 
viata lui de toate zilele, pentru a apărea, desprins parcă de ele, dhcret şi distins, 
în public, — în relaţiile cu lumea şi pe scenă. 

„Amintirile" sale, publicate în viaţă fiind, aduc şi ele o imagine destul de 
vagâ a aceîui amar cadru de viaţă si de creaţie în care i-a fost dat, vreme de 
aproape 60 de ani, să se mişte. Aceste ,,Amintiri" se cer astăzi, de aîtfeî, con-
fruntate cu manuscrisuî îor (trei caiele îegate în pieîe), faţă de care higrijitorii 
editiei * au operat adesea stiîizări şi seîectări, după criterii în parte discutabile. 
O seamâ de aîte note, cu caracter memoriaîistic, ca şi paginiîe unui proiect nou de 
amintiri, îâsate de actor, 'in care sînt schitate puncteîe unor capitoîe care au scăpat 
ori nu au fost cunoscute îngrijitoriîor, trebuie neapărat avute în seamă atunci cînd 
se ^ va încerca reeditarea ,,Aminiiriîor" şi scrierea unei biografii a maestrului. 
Aîături de eîe se vor putea aşeza, cu mare utiîitate, şi mârturiiîe de aît ordin cîc 
artistuîui şi aîe contemporaniîor îui, aşa cum îe putem descoperi în vasta cores-
pondenţă, în noteîe intime, jaîbeîe, cuvîntăriîe şi scrieriîe îui Nottara — nici 
acestea din urmă, toate, pubîicate. 

Uneîe din aceste preţioase materiaîe documentarc se afîă astăzi în coîecţia de 
manuscrise a Bibîiotecii Academiei R.P.R., ; aîteîe smt pastrate, aar încâ neorin-

*„Amintirile" lui C. Nottara au fost îngrijite pentru editare de Ioan Massoff şi Tatiana Nottara. 
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duite si necomunicate, în arhiva familiei actorului ; muîte, desigur, răzleţite in alte 
arhive particulare ştiute * sau neştiute. 

Cunoaşterea lor ar ridica vălul lăsat peste multe laturi ale personalitâţii lui 
C. Nottara. In bună mâsurâ. ele ar lumina cu amănurtte biografice şi personalilatea 
altor mari artişti contemporani cu dinsul ; ar înlesni cunoaşterea mai deplină a 
atmosferei sociale şi culturale in care aceştia au trâit şi creat, ar înlesni cercetă-
toriîor de astâzi munca pentru descifrarea orizonturiîor artistice şi concepţiiîor despre 
artă ce-i anima, ca şi pentru stabiiirea măsurii în care ei au urmat şi îmbogăţit 

. traditia artisticâ a inaintasiior. 
Comunicăm, mai jos, cîteva din nenumărateîe „hirtii" îâsate de C. Nottara şi 

afîate în arhiva famiiiei saie. Ele aparţin unor foarte diverse epoci din cariera 
maestruiui, dar sînt revelatoare pentru cunoaşterea timpuriei vocaţii artistice a 
maestruiui (scrisoarea necunoscutei V. I. Z.), a pasiunii neaiterate nici de nevoi, 
nici de boalâ, pe care maestrul o nutrea pentru arta sa (scrisoarea câtre fiui sâu 
C. C. Nottara, ciorneîe petiţiilor adresate, în uitima epocă a vieţii saie, Direcţiei 
Teatruiui Naţional, boînav fiind) şi pentru cunoasterea, în parte, a convingerilor 
teoretice pe care actorui şi profesorul Nottara le nutrea despre arta teatruiui. Ni se 
pare că aceste cîteva, din multele documente din care au fost selectate, desenează 
cadrui de viaţă şi trâsâturiie portretistice ale unui mare artist ce-şi aşteaptă bio~ 
graful. 

Fl. T. 
» 

7/XII /915 
Domnule Nottara, 

Am o bucurie nespusă îiindcă am prilejul să te felicit pentru ziua de astăzi cind în 
teatru eşti sărbătorit pentru talentul şi munca ce ai dăruit 40 ani artei dramatice. 

Eu însă te felicit şi pentru timpul cît ai făcut ,,actorie" în clopotniţa bisericei Sfinţii 
Voevozi (e vreo 45 ani de-atunci). 

Iţi mai aminteşti cînd puneai nasul cel mare şi apăreai la ferestrele clopotniţei unde 
strîngeai copiii mahalalei ? şi preoteasa lui Popa Hristache în scurteica cu blană lua la 
goană şi pe actor şi pe spectatori ? 

Dar mătuşica cînd îţi zicea : ,,Costică, Costică, iar te-ai dus ; uite mă omori cu zile !" 
Ce timpuri ! ce amintiri frumoase de sburdălnicia copilăriei. 
Incă odată, primeste felicitările uneia cu care ai copilărit, şi acum cu părul alb. 

V. I. Z. 
cu o lacrimă de bucurie 

Brăila, 2 apriiie 1902 martie 
Iubite Costicuţă, 

A dintîi grijă a mea a fost să-ţî scriu imediat ce am descins la hotel, sosind în 
Brăila. 

O să stăm aci două zile, azi şi mîine, şi Joi plec la Galaţi, unde o să joc chiar 
seara. O să te pui în cunoştinţă cît timp o să stau acolo. 

M-am plictisit grozav cu umbletul ăsta de colo pînă colo ; aş vrea să cîştig ce oi 
cîştiga şi să mă întorc mai curînd acasă. Dacă nu mi-ar fi de chirie nu aş mai sta un 
minut, dar trebuie să încropesc cîteva sute de lei ca să plătesc la Credit ceva din chirie 
căci Vladimir nu ştie de glumă. Tu nu le pricepi astea pînă acum, dragă băiete, dar maî 
tîrziu o să vezi şi tu cît de greu se trăieşte în lume şi cu cit sacrificiu şi mundă îşi 
tîrăşte omul sărac traiul. Nu e glumă cu viaţa şi cu ncvoile ei, de aceea omul, de mic 
copil, trebuie să-şi dea osteneala să înveţe carte ca să aibă o carieră sau un meşteşug ; 
căci altmintrelea rămîne muritor de foame. Să nu crezi tu că toată viaţa merge currî e 
cînd eşti mic. Nu. Şi eu, acasă la tata şi la mama, gindeam că nu o să am grijă de 

* Acad. T. Vianu a comunicat, de pildă, cu prileiul coraemorării actomlui, trei din patru scrlsori, 
cîte deţine în arhiva d-sale, In broşura ,,C. Nottafa—omagiu", editată de Teatrul Naţional ,,I. L. Ca-
ragiale", Bucureşti, 1955. 
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nimic toată viaţa, şi mâ lăsam în voia lenei uneori ; dar cînd am priceput că cu mare 
greutate îşi face rost în lume omul sărac, atunci a trebuit să mă lupt şi să muncesc 
îndoit, ca să ies la liman. Deaceea învaţă şi fii silitor şi cu vioara, pentru că cine ştie ce 
carieră o să iei. In orice caz, de ce te vei apuca trebuie să fii om destoinic ca să poţi 
birui nevoia vieţii. Uită-te la mine cum alerg de colo pină colo. Ce cîştig la Teatru nu 
ajunge, mai ales că de la an la an mi-a tăiat mereu leafa. Fii cuminte, învaţă, studiază 
vioara şi să vezi ce bine o să-ţi prindă şi ce fericiţi o să ne faci. 

Te sărutâ papa Costică. 
* 

Sînt un actor fără noroc. Fiindcă dumneavoastră aţi fost aşa de amabil şi mi-aţi 
înlesnit prilejul să joc pe Eduard în piesa „Richard" şi sâ dovedesc încă destoinicie în 
creaţia ce i-am făcut şi pentru care am primit frumoase felicitări şi mulţumiri din partea 
dumneavoastră — pentru care şi eu vă mulţumesc cu multă recunoştinţă — acum mă văd 
nevoit cu destulă părere de rău, să vă mai rog să-mi îngăduiţi să fiu înlocuit cîtva timp 
cu domnul Calboreanu în rol, pînă ce va mai trece valul ăsta de frig şi voi putea fără 
primejdie vădită să-mi reiau rolul. Voi avea grijă ca la vremea hotărîtă să anunţ direcţia 
de scenă ca să îngrijească a-mi pune iar numele pe afiş. 

Totodată vă cer voie a vă anunţa că în Martie, durnneavoastră aţi hotărît să faceţi 
aniversarea la Fintîna Blanduziei care de la 1884 şi pînă azi s-a reprezentat de Î00 (de 

Ciornă a uneia din ultimele scrisori ale lui C. Nottara 

ori) şi vă spuneam la ultima întrevedere, în biroul dumneavoastră, că aş fi foarte fericit 
să mai apar încă o dată în Horaţiu, rol pe care 1-am creat atunci ; şi ţin să vă aduc la 
cunoştinţă că odată cu aniversarea de 100 de ori de la reprezentaţia Fîntînei Blanduziei 
împlinesc şi eu 50 de ani de cînd am creat pe Horaţiu... 
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...Cînd eram sănătos (voinic) şi in plină activitate teatrală, ani de-a rîndul dumnea-
voastră aţi avut bunăvoinţă să însemnaţi prin cronicile din Viitorul şi L'Independance 
(să-mi faceţi elogii) pentru succesul ce obţineam cu interpretarea rolurilor mele. Acum de 

cînd cu nenorocirea spasmelor ce am căpătat, abia m-am strecurat pe scenă, cînd erau mai 
blajine, astfel că am putut juca în „Viforul" de vreo cinci ori... iar anul trecut am avut 
mulţumirea să apar în regele Eduard din „Richard al III-lea", piesă cu care aţi inaugurat 
activitatea dumneavoastră de director al Teatrului Naţional şi apoi în Horaţiu din „Fîntîna 
Blanduziei", pentru jubileul de 50 de ani de la prima reprezentaţie a piesei, precum şi a 
rolului ce 1-am creat 

In stagiunea asta însă, pînă acum, sînt pus tot in neputinţă de a vă cere să-mi 
fac reintrarea cu vreun rol din marele meu repertoriu (fiindcă spasmele s-au tot complicat 
cu nişte dureri, sînt bolnav). Nădăjduiesc insă că pină în cele din urmă, eu şi d-rul Manta 
vom învinge suferinţa (ce mă ţine în cleşte) a trupului sau mă va învinge ea pe mine 
şi atunci nu va rămîne decît să pornesc pe calea de unde nici un călător nu se mai întoarce, 
cum ziceam în „Hamlet" în sutele de reprezentaţii ale acestei piese, pe care am jucat-o pe 
toate scenele din ţară... * 

* 

Pe lîngă repertoriul curent, alcătuit din piese care să atragă publicul la teatru..., este 
neapărat nevoie de un repertoriu stabil care să constituie zestrea teatrului ; un repertoriu 
ales care să fie totodată pildă de factură teatrală pentru autorii dramatici precum şi aparatul 
necesar cu care să se formeze noi actori. (Pentru că cu un repertoriu mai mult comercia-
lizant, nu poţi). Afară de asta, teatrul trebuie să fie la fel ca şi un muzeu de pictură şi de 
sculptură. După cum acolo stau (în ochi) la locul de onoare capodoperele atîtor artişti, cu 
scopul de a forma un gust estetic general, tot aşa trebuie să fie aduse pe scenă, în faţa 
publicului, piesele cele bune, rămase pentru totdeauna în repertoriu, cu care să se facă edu-
caţia atît a publicului cît şi a autorilor şi actorilor. 

» 

In orice carieră, cînd te pune la retragere sau te retragi singur, nu mai poţi avea 
nici plăcerea, nici obligaţia de a mai exersa funcţiunea ce ai avut ; — de pildă, un general 
pus la retragere nu mai e chip să fie general propriu-zis, căci nu mai are ce comanda, oricît 
ar fi el de sănătos şi vînjos ; pe cîtă vreme actorul, numai sănătate să aibe, tot îşi poate 
satisface pasiunea rămasă tînără în el, pe vreo scenă oarecare, şi astfel mai poate gusta din 
succesul de teatru care rămîne pentru dînsul cultul lui nealterat. 

* 

Mai întîi de toate, creaţiunea unui rol trebuie să-şi aibă originalitatea sa. Actorul care 
se slujeşte de modele străine în compunerea rolului ori introduce în jocul său accente, into-
naţii, gesturi şi atitudini împrumutate de la alţi actori ori se repetă pe sine însuşi, are cel 
mult măgulirea de a fi făcut o (bună) pastişare. 

Am cătat, pe cît am putut, să feresc creaţiunile (rolurilor) mele de orice influenţă 
străină ; am avut ca principiu să aleg modelele pentru roluriîe mele din actualitatea care mă 
înconjura, fiindcă actorul trebuie să fie un... ** 

» 

— Cînd aţi rîs şi cînd aţi plîns cu adevărat pe sccnă ? *** 
— Batista mea a rămas uscată ; batistele publicului au fost umede de lacrimi. 
Publicul nu trebuie sustras de la continuitatea emoţiei căpătate prin plînsul actorului. 

Constatînd că plînge cu lacrimi adevărate — că-i joacă lacrimi în ochi — nu mai e atent, 
deoarece constată un lucru care trebuie să-i rămîie ascuns. Fiindcă actorul nu trebuie să 
arate mijloacele prin care emoţionează. 

*Cele două texte din urmă sînt ciorne ale unor scrisori şi prezintă foarte multe ştersăturl şi reveniri. 
Am expurgat mare parte din aceste reveniri pentru a lâsa fraza fluentă. Nici una din ciorne nu poartă dată; e 
ue presupus din continutul lor că aparţin ultimilor ani de viată ai actorului. 

**Textul notei, scris pe o hîrtie răzleaţă. se încheie fără a fi terminat. 
***Intrebarea e scrisă de o mînă strâină. Numai răspunsul aparţlne lui Nottara. 

4Q 4 — Teatrul ^ 
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H O R I A L O V I N E S C U 

/vripile crcsc în văţdu 

Prezenţa în actualitate a artistului nu este un imperativ dogmatic, ci o condiţie a 
creaţiei estetice din care artistul nu poate evada. El este vrînd nevrînd martorul timpului 
său, martor cinstit sau mincinos, proîund sau superîicial, dar în chip necesar — martor. 

Invinuirea că literatura pe care o numim istorică reprezintă o „evadare" în trecut 
e — în cazul operelor de valoare — absurdă. E mai mult decît probabil că „Don Carlos", 
de pildă, ar îi părut neinteligibil contemporanilor lui Filip al II-]ea, în vreme ce contem-
poranii lui Schiller au găsit :n piesa aceasta „istorică" satisîacţii şi îndemnuri dcterminate 
tocmai de caracterul ei actual, de prezenţa puternică a scriitorului în actualitate. Literatura 
istorică de valoare e o literatură prin excelenţă politică — aş spune chiar agitatorică —, e o 
literatură a contemporaneităţii. 

Mai degrabă poate ieşi artistul, într-o oarecare măsură, din prezent, printr-o mişcare 
de anticipare. E cazul atîtor creatori mari, neînţeleşi în timpul vieţii, pentru că anticipau cu 
o generaţie şi uneori mai multe, moduri de sensibilitate şi de percepere a realităţii. (Nici 
aici, bineînţeles, nu poate îi vorba de „evadare" din actualitate, ci dimpotrivă, de o maximă 
aderenţă la ea, pînă la epuizarea ultimelor ei semniîicaţii, pînă la intuirea posibilităţiior ei 
nemaniîestate încă). 

Ceea ce caracterizează în această chestiune a actualităţii o literatură militantă ca a 
noastră, e, aşadar, convingerea şi voinţa scriitorului de a desprinde din actualitate aspec-
tele ei esenţiale, eîortul lui conştient de a contribui la rezolvarea problemelor considerate 
majore de către poporul său şi umanitate. Aici se găseşte justiîicarea îndrumării tematice, 
acceptată de scriitor nu ca o intervenţie arbitrară în evoluţia sa, ci ca un sprijin lucid şi 
atent. Busolă şi nu bici. 

Faptul că partidul arată scriitorilor că au datoria să atace problemele mari ale zile-
lor noastre şi să-şi îndrepte, în primul rînd, atenţia asupra aspectelor esenţiale ale construirii 
lumii noi e firesc. Nu văd ce neghiob s-ar putea supăra sub pretextul încălcării libertăţii 
de creaţie. Aceasta este însăşi una din legile muncii scriitorului de azi. Dar atunci cînd 
aceste adevăruri cunoscute sînt reluate în revistele de breaslă, în articole-îluviu în care îie-
care îrază reproduce de îapt cuprinsul celei preeedente ; atunci cînd in lungi disruţii — 
îie în coloanele acestor reviste, îie în şedinţe zise „jjle lucru" — îiecare vorbitor în parte 
reia şi încearcă să demonstreze ceea ce toată lumea ştie, nu poţi să nu ai sentimentul peni-
bil că se bate pasul pe loc. 

Ceea ce trebuie ştiut, ceea ce trebuie în adevăr discutat sînt diîicultăţile şi posibili-
tăţile legate de tratarea marilor teme ale actualităţii. 

Ceea ce-i necesar să rezulte _din aceste discuţii, este un climat prielnic îndrâznelii 
creatoare — pentru că altîel primcjdia mediocrităţii, a ponciîului şi a reţetelor va plana 
asupra literaturii noastre. 

Ceea ce trebuie să se audă e cuvîntul criticii. 
■ 
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Cred că una din condiţiile cele mai însemnate, penlru ca scriitorii noştri să-şi poată 
duce la capăt misiunea înaltă pe care o au, este existenţa unei critici competente, construc-
tive, pasionate şi de o mare probitate. 

Sînt necesare cercetările de istorie literară — şi spiritul serios în care au început 
să fie întreprinse asemenea studii, în ultimul timp, reprezintă o certă victorie ; sînt necesare 
cronicile oneste ; pot fi acceptate, la rigoare, chiar şi pamfletele iscate pe pretextul u n e i i n -
tenţii insuficient de limpede exprimată, dar ceea ce aşteptăm în primul rînd de la critică 
sînt totuşi ideile. Vii, noi, curajoase, deschizătoare de drumuri. Mai ales în materie de lite-
ratură dramatică, unde inerţia conformistă pare a fi prins solide rădăcini. Din păcate, critica 
noastră, aplicată la actualitat^, manifestă deseori o reală penurie de idei, pe care gongoris-
mul exprimării, hazul unor ironii şi citatele puse ca să dcmonstreze cultura criticului nu 
pot s-o ascundă. E nevoie de critici animatori. 

De ce să nu spunem deschis că în munca sa, scriitorul dc teatru are de întîmpinrn 
nu numai greutăţile propriilor sale confuzii, nu numai dificultăţile ridicate de cunoaşterea 
insuficientă încă a materialului pe care-1 tratează, dar deseori şi rezistenţa unei anumite 
critici leneşe, plate, suficiente, lipsite de entuziasm şi de pasiune pentru idei. Ar fi util ca 
aceşti critici — dacă într-adevăr soarta literaturii noastre le stă la inimă — să se substituie 
pentru o clipă scriitorului, pentru a-şi da seama cît de paralizantă poate fi, pentru spiritele 
mai timide şi îndeosebi pentru tineretul care acum se ridică, o asemeuea îngustime de vederi 
şi de sensibilitate. 

E zadarnic să tunăm şi să fulgerăm împotriva schematismului şi convenţionalului, 
atîta timp cît orice părăsire a locului comun (fac menţiunea pentru criticii „binevoitori" că 
părăsirea locului comun nu inseamnă „goana după originali'.ate cu orice preţ"; este întim-
pinată cu neîncredere, cu teamă de răspundere, mărturisită sau nu. 

Este zadarnic să pledăm pentru îndrăznealâ în creaţie, atunci cînd textul unei lu-
crări literare e puricat cu lupa vînătorilor de mici greşeli. Frica nu înseamnă principialitate. 
Principialitatea e o atitudine activă — şi nu o cuminţenie placidă. Aceasta, mai ales în artă. 

Este zadarnic să discutăm despre teatru dacă nu ţinem seama de legile lui specifico, 
de posibilităţile şi limitele sale, dacă nu ştim să-1 citim şi dacă-1 judecăm aşa cum se judecă 
un roman. (Intre paranteze fie spus. cred că teatrul, prin esenţă şi prin travaliul intim al 
dramaturgului, e mult mai aproape de poezie). 

Este zadarnic să discutăm despre actualitate dacă o confundăm cu actualitatea gaze-
tărească. Numai timpul de elaborare interioară a unei opere depăşeşte de multe ori un an. 
Alteori cuprinde o viaţă. 

Este zadarnic să cerem lucrărilor literare pe teme actuale profunzime şi garanţie de 
durată, dacă nu vom insista asupra faptului că această actualitate nu devine cu adevarat 
artistieă decît în clipa cînd integrează în plămada ei marile semnificaţii umane. 

Concluzia ? Pentru ca literatura noastră Sâ facă faţă misiunii de martor cinstit al 
vremii ei, cred că e necesară, între altele, crearea unui climat de efervescenţă arti^tică, de 
pasiune în căutări, de efort colectiv spre mai sus. Aripile nu cresc pe pămînt, ci în văzduh. 
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Jtiintă sau 

De bunâ seamă că, in ultimii ani, tea-
trul a făcui progrese remarcabile la noi. 
In primul rînd, faptul se datoreşte condi-
ţiilor specicle care au fost puse la dispo-
ziţia actoruîui pentru a-şi îmbogâţi munca 
lui profesională. 

Munca artistică se bazeazâ astâzi, în 
teatru şi institut, pe o metodă ştiintifică, 
metodă care — în spiritul lui Stanislavski 
-*- trebuie să fie aplicatâ creator, studiind 
cu grijâ şi cu dragoste toate problemele 
iegate direci sau indirect de actul de crea-
ţie. Fenomenul creatiei artistice nu începe 
şi nu sfîrşeşte cu aclul de creaţie în sine. 
Acesta nu se poate petrece — din punctul 
de vedere al metodei ştiinţifice — in con-
diţii spontane şi izolat. El reprezintă un 
moment de vîrf din graficul muncii de 
creaţie şi cste în functie directâ de o sea-
mă de condiţii fundamentale. 

Actul de creaţie este rezultatul unei in-
tense şi pătrunse munci artistice, ştiinţi-
fice, dirijate. El se petrece în punctul unde 
se confruntă conştiinţa artisticâ a actoru-
lui cu studiul şi munca lui creatoare. Sta-
nislavski a răsturnat concepţia veche, em-
piricâ, prin care actorul se revela în spec-
tacol, ca un miracol. In lecţiile îui de re-
gie, acest mare om de teatru, care ne-a iâ-
sat monumentaîa îui experienţă pentru a 
o confrunta cu a noastră şi a ne-o insuşi, 
spune un adevăr care trebuie să stea pe 
frontispiciuî oricârui teatru : „Teatrul în-
cepe din clipa în care, sculîndu-vă de di-
mineaţă, v-aţi întrebat ce trebuie să faceţi 
în timpul zilei, pentru a avea dreptul să 

ION FINTEŞTEANU 

empirism i 
• 

veniţi cu conştiinţa curată la repetiţii, la 
lecţii, la spectacole" l . 

Această „conştiinţă curatâ" a actoruiui 
trebuie să fie cea mai importantâ cucerire 
spre care să tindem a o reaiiza, ca o con-
ditie primordialâ a creatiei. Prin conştiinţa 
lui curată, actorul devine un ucenic fidei 
al metodei ştiinţifice în munca artisticâ. 
Fărâ aceastâ conştiinţâ curată, actorul se 
compiace în şabloane sau cade în manie-
rism, iar actul îui de crealie, datoritâ unui 
fel empiric sau pragmatic de a munci, se 
va resimţi, nu va convinge, va pluti ca o 
navă fără cîrmâ. 

„AMBIANŢA SOLEMNA" — CONDIŢIE 
FUNDAMENTALA 

Munca ştiinţificâ — în teatru, ca în ori-
cc sector de muncă creatoare — nu se 
poate reaiiza fără a satisface, în prealabil, 
anumite condiţii fundamentale, fără a-i 
reaiiza actcrului acea „ambianţă solemnă" 
consideratâ de Stanislavski absoiut nece-
sarâ, şi în lipsa câreia „procesul creator 
de trăire scenică" nu se poate împiini. 
Pentru aceasta, e necesar ca actorui sâ gă-
seascâ în scenâ decorurile şi recuzita puse 
ia punct, o curălenie desâvîrşită, la repe-
tiţii ca şi ia spectacoi, precum şi să simtă 
permanent în jurul lui grija de a-i econo-
misi timpul de iucru. 

Principaiui organizator ai acestei „am-
bianţe solemne" este regizorul care, ca 
„gazdă a spectacolului", este, în aceeaşi 

1 N. Gorceakov, Lecţiile de regie ale lui K. S. 
Stanislavski, pag. 44, E. S. P. L. A., 1955. 
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măsură, responsabil faţă de „oaspeţii săi, 
spectatorii", ca şi faţă de actori „care 
poartă pe umerii lor întreaga răspundere 
artistică şi ideologică a reuşitei spectaco-
lului". 

Aceasta este una din sarcinile princi-
pale şi de ansamblu ale regizorului care, la 
noi, carn lasă de dorit sau se satisface în 
mod empiric. In primul rînd, nu avem ţoa-
ieruri de repetiţii convenabile, iar munca de 
repetiţii se face neorganizat. Din cauza 
aceasta, îndeobşte, actorul este pus în situ-
atia de a repeta mecanic, fârâ plâcere, în 
locuri friguroase, fără aer, înghesuit într-
un mobiiier care nu are nici o contingenţă 
cu „ambianţa solemnă" a piesei în care 
repetă. Nu sînt orînduite prea bine orele 
de repetiţii, ele planificîndu-se la fel de 
empiric, în zile în care actorii au seara 
spectacol, încit, sînt unii care repetă cîte 
4 — 5 ore istovitoare, pentru ca terminînd 
repetiţia sâ intre dupâ o jumătate de oră 
în spectacol. Nu se întreabâ oare regizorii, 
cum vor putea actorii să-şi creeze acea ten-
siune suflctească necesarâ actului de crea-
ţie, cînd intrarea lor în scenă e bruscă, 
după ce ies obosiţi fiziceşte din repetiţie ? 
Ca sâ nu mai pomenim şi de acele ca-
zuri, mai ciudate, în care unii actori fac 
naveta între foaieruri, de la o repetiţie la 
alta, între timp mai trag o fugă şi pînă 
la radio, ca să imprime, şi vin în ultima 
clipâ, cu sufletul la gurâ, ca să intre în 
spectacolul de seară. Este un record acesta, 
fârâ îndoială, dar nu poate fi o treabâ se-
rioasă, nici la repetiţii, nici la radio şi 
nici la speclacol! 

Sînt convins că regizorii noştri l-au citit 
pe Stanislavski. Dar, nu cumva unii din-
tre ei l-au citii superficial, aprobîndu-l 
din condescendenţă, fârâ a-şi însuşi sfatu-
riie lui de bătrîn om de teatru, de vreme 
ce aceştia nu-şi pot achita îndatoririle lor 
organizatorice şi nu izbutesc ,,să asigure 
la fiecare repetiţie o atmosferă creatoare 
pentru ca in actor să se nască un perso-
naj viu, viabil, logic, activ şi care să tră-
iască puternic întîmplările piesei" x . De 
ce se vorbeste atunci de metodă ştiintificâ 
în munca artistică, dacă regizorul nu dă 
importanţă condiţiilor fundamentale aîe a-
cestei munci, forţînd actorui să iucreze cris-
pat, mecanic şi în condiţii istovitoare ? 
Cind Stanisiavski a cerut regizorului sâ 

1 .V. Gorceakov, op. cit., pag. 219 

organizeze cu grijâ şi cu dragoste repeti-
tiiie actorilor, economisindu-le in mod şti-
inţific timpul, s-a gîndit oare acest regizor că 
actorul lucrează bine atît timp cît progra-
mul lui e judicios folosit ? Dacă munca se 
duce în condiţii anevoioase, atunci actorul 
iese din atmosferă şi reiatiiie dintre regi-
zor şi actor — în loc să se împlinească 
în actul soiemn al muncii creatoare — se 
înăspresc, actorul îşi pierde încrederea în 
regizor, căci nu se va putea reaiiza artis-
ticeşte. Cît e de necesară această „ambi-
anţă solemnă" în munca artistică se poate 
vedea din atîtea spectacoie care sînt reci, 
rigide, bine realizate tehnic dar automati-
zate, căci actorui nu a fost încălzit pe di-
năuntru, nv şi-a găsit — din repetiţii — 
ambianţa solemnă care face să se topească 
rolurile în acel tot simfonic, care este ga-
ranţia artei adevârate. 

Această ,,ambianţă solemnă", presupu-
nînd că a fost creată iniţial, trebuie în-
treţinută pe parcursui spectacolelor. Unii 
din regizorii noştri — şi acesta este incă 
un vestigiu al metodelor empirice de lu-
cru — consideră munca terminată, odată 
cu primele spectacole de după premieră. 
Spectacolele rămîn să se desfăşoare nesu-
praveghiat, încît culiseie încep să devină 
zgomotoase şi actorii nu se pot concentra. 
Din această cauză, actorii mai putin 
scrupuioşi cu conştiinţa lor artistică încep 
a deforma replicile de dragul unei „poan-
te", scăzînd vaioarea artistică a spectaco-
iuiui. Toate acestea pornesc însă din iipsa 
de organizare stiinţifică a muncii cu ac-
torii, încă din faza repetiţiilor. 

ROLUL ACTIV AL R E G I Z O R U L U I 

Mâsura şi calitatea unui spectacol o dă 
regizorul prin conştiinţa lui profesională, 
prfn pregătirea îui artistico-ideoîogică şi 
prin modul în care îşi organizează munca. 
Regizoruî dispune de conditii speciale 
care-i pun ia dispozitie o documentaţie bo-
gată, pe care o poate utiliza din pîin, şi 
un material uman actoricesc deosebit de 
ales. Unii regizori ies din cadrul şi am-
bianţa piesei, îmbâtîndu-se cu documenta-
tia de dragui de a vorbi ,,ex cathedra". 
Apoi trec brusc pe scenâ, fără a fi expli-
cat fiecărni actor, în preaiabil, cadrul în 
care se mişcă, sub pretextul că relaţiile 
între om şi decor, între om şi recuzită se 
vor produce din confruntarea îor. Greşită 
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şi periculoasă această metodă empiricâ, care 
pretinde a fi ştiinţificâ! Decorul şi recu-
zila sint eronat socotite simple accesorii ; 
eîe fac parte integrantă din detaliile şi mo-
dul de viaţă al personajului, din biografia 
acestuia. Intr-un fel se dezvoltă graficul 
psihoiehnic al rolului cînd actorul se miscă 
xntre obiccte care fac parte din felul de 
viaţâ al personajului, şi altfel cînd acestea 
nu sînt sclicitate nici de firea, nici de 
situaţia lui socialâ, nici de replica lui. 
Actorul creşte fals în rol, iar linia rolu-
lui se desfăşoară alăturea de drum, din 
pricina unei concepţii rigide, fals autori-
tare, pe care regizorul o impune. Autori-
tatea acestuia — absolut necesară şi intim 

■ legată de reuşita spectacolului — creşte 
în măsura în care actorul pâtrunde în inti-
mitatea peisonajului, izbutind a-i afla şi 
trecutul şi viitorul. Pentru aceasta, regi-
zorul trebuie sâ gâsească metoda cea mai 
justă de a-l dirija, creîndu-i condiţiile psi-
hotehnice necesare. 

Sint alţi regizori care domină spectacolul 
dincoio de linia lui simfonică, regizori cu 
o personalitate actoricească dominantă într-
atît încit se joacă pe ei în fiecare rol. In 
asemenea situaţii asistâm la spectacoîe mo-
notone, în care toate personajeîe devin mo-
nocorde şi trase îa piombagină. Astfel de 
regizori îneacă personalitatea actoriior, le 
taie aripile de vulturi şi îi transformă în 
păsări domestice. Mai este şi o altâ cate-
gorie, din care face parte acel soi de re-
gizori care, încă de la primeîe lecturi la 
masă — mai înainte ca actorul să fi luat 
cunoştinţâ de toate dateîe piesei şi ale ro-
luiui —, fixează arbitrar, ,,mari pauze re-
gizorale", iar apoi, trecînd cu repetiţiile pe 
scenă, acelaşi regizor — dominat de un 
temperamenl nestâpînit — întrerupe actorii 
la fiecare replică, agitîndu-se ca un aJter-
ego ai lor, scoţîndu-i astfei din atmosferă, 
enervindu-i peste măsurâ. Actorui simţind 
respiraţia regizorului în ceafâ, izbindu-se 
de ei in scenă ca de o mobilâ care nu e 
pusă ia locul ei, nu se poate concentra, 
aşteptînd să se termine repetiţiile devenite 
un coşmar. Dar coşmaruî continuă şi în 
spectacol, din nefericire, căci regizorul a-
pare in cuiise, ia spectacol, şi actorul îi 
aude de-acolo răsuflui greu de locomotivă: 

— Incet!... ssst J... pauză !... acum !... 
aşaa !... 

Actorul — care este excesiv de sensibil 

în timpui creatiei — este vioientat, scos 
brutal din sfera concentrării iui, se rupe de 
pe linia de comunicare cu parteneruî în 
scenă şi, în cel mai fericit caz, devine un 
teleimprimator care înregistreazâ automat 
impulsiile teleghidate din culise de un 
regizor în transă... 

Sînt şi regizori care, timoraţi de perso-
nalitatea actoriior, sau, căutîndu-şi dintru 
început — spre uşurinţă — o distribuţie 
,,tare", dispar de la început, din repetiţie, 
în spatele acestora, iar spectacolul se des-
făsoară neunitar, ca o simfonie în care se 
aud numai pianul şi toba mare, atunci 
cînd partitura solicită tonul de ansamblu 
al viorilor. 

Problema distribuţiei este încâ una din 
cele mai acute în teatrui nostru. Nu poate 
fi un regizor bun acela care nu ştie să-şi 
facă distribuţia solicitată de text. Dar a-
ceastă premisâ nu poate duce la conciuzia 
ca regizorul sâ facâ numai distribuţii gi-
ganteşti pentru a avea certitudinea vala-
bilitâţii lor. O distribuţie bunâ înseamnă 
aceea în care actorui, mare sau mai mic, 
corespunde roluiui a cărui perspectivă re-
gizorul este obligat a o avea de la înce-
put ; cu atît mai mult cu cît el are sar-
cina să muncească cu actorul, mare sau 
oricît de mic ar fi acesta, bâtrîn sau tînăr, 
pentru a-l conduce pe îinia de gindire 
artistică a piesei, în cadrul bine determi-
nat ai supratemei. Opera aceasta de fini-
sare o face actorui sub îndrumarea directă 
a regizorului şi indirectă a ansambiului în 
care trebuie să se topească. 

Pentru a reaiiza acest deziderat, regizo-
rul trebuie nu numai să fi studiat siste-
mul de muncă ştiinţificâ, nu numai sâ 
concentreze o documentaţie fabuloasâ, nu 
numai sâ ştie a gâsi supratema şi subtex-
tui, dar să şi apiice în mod organizat me-
toda cea mai bună ; sâ dirijeze fărâ sâ do-
viine ; să conducă fărâ să disparâ; 'să-şi 
reaiizeze viziunea largă a spectacoiuîui, 
dînd fiecărui actor perspectiva roluîui său. 
Mai aies, sâ impună acea discipîină de 
repetiţii şi spectacol care nu admite tole-
ranţe, cum sint, bunăoară, repetiţiile... fără 
aclori. O repetiţie în care lipseşte un sin-
gur actor (nu vorbesc de cazul mai grav 
ai actorilcr care, din motive de împăunare, 
îşi îngăduie să iipsească fiindcă sînt ,,in-
dispensabiii'' si nu pot fi ca atare sancţio-
naţi) est-? infructuoasâ. Stările sufîeteşti 
care sint exteriorizate în repiicâ nu pot fi 
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create, pătrunse şi transmise, indiferent 
dacâ replica soseşte de la actorul-personaj 
sau de la sufleur ori regizor. 

Aş mai adâuga, la acest capitol, o ano-
malie în rnunca de regie şi anume faptul 
că regizorul nu-şi impune întotdeauna 
punctul de vedere în ansamblu, lâsînd sce-
nografului libertatea şi râspunderea pen-
tru decor, iar muzicologului — sarcina 
muzicii spectacolului. Regizorul trebuie să 
aibâ şi viziunea cromatică şi cea tematic-
auditivă a spectacolului, pentru care râs-
punde solidar cu scenograful şi compozi-
torul, tot aşa cum râspunde pentru creatia 
artistică, solidar cu actorii. 

ACTORUL ŞI MUNCA CU SINE INSUŞI 

Din acest empirism sau pseudoştiinti-
fism care se reflectâ uneori în munca re-
gizorală, rezultă evident o serie de conse-
cinţe reportate în munca actorilor, atît a 
celor tinen cît şi a celor mai vîrstnici. 

Actorii tineri crescuţi în institut, unde 
au primit o educatie artistică axată pe me-
toda ştiinţificâ, se trezesc dezorientaţi în 
ziua în care constatâ că ceea ce au învă-
ţat nu se aplică întocmai în teatru. Dez-
orientarea aceasta îi refugiazâ pe unii în 
indisciplină şi-i aruncâ finalmente în meş-
teşugărism. Profesorii lor le poartă răs-
punderea pinâ îi promovează pentru nobila 
muncă de actor şi apoi, îndeobşte, îi aban-
donează. Nu este oare o greşeală faptul 
că ,,maestrul" nu-şi continuă legătura 
cu foştii săi ucenici şi-i lasă izolaţi toc-
mai atunci cînd li se clatină încrederea 
în sistemul în care au fost instruiti ? 
In imediata apropiere a acestei răspunderi 
urmează răspunderea regizorilor şi a acto-
rilor veterani, care nu ştiu sâ şi-i apropie, 
sâ-i sfătuiască, să le lămureascâ nedumeri-
rile, să-i crească mai departe. Izolaţi ast' 
fel, actorii tineri — dacă au fost promo-
vaţi ca vîrfuri tinere, graţie însuşirilor lor 
speciale — se desprind repede de canoa-
nele învâţăturii lor, uită câ meseria aceasta 
se învaţă necontenit şi devin rutinari ; ar 
vrea să urce uşor pe culmi, fără să ,,co-
boare"... în figuraţie. 

Figuraţia este o noţiune neagră, un fel 
de sperietoare, pe care aceşti „copii teri-
biîi" ai scenei o ocolesc cu grijă sau cu 
repulsie. Fenomenul acesta mi-a dat de 
gîndit şi ar trebui să fie mai viu dezbă-
tut pentru a scoate din sufletele celor tineri 

superstiţia figuraţiei. Actorii mari au tre-
cut şi ei prin această etapă a figuratiei, 
care trebuie socotită ca adevârata şcoală de 
ucenicie în scenă. E vorba de figuraţia ac-
tivă pe care ne-a învăţat maestrul Paul 
Gusty să o iubim ; figuratia în care acest 
mare regizor ne utiliza pentru a ne des-
coperi calităţile actoriceşti din felul în care 
,,figuranţii" participau la evenimentele din 
scenă. Şi din cînd în cînd îl auzeam : „Tu, 
tu de acolo... uitaţi-vă la el, el nu face fi-
guraţie ! El joacă un rol !" La următoarea 
piesâ pe care o punea în scenă, maestrul 
Gusty încredinţa acestui figurant un rol. 
Actorii care nu au trecut prin această ex-
perientă, dupâ un sfert de veac de ,,roluri 
prime", nu ştiu să închidâ o uşă (nu e 
chiar atît de uşor!) sau ce să facă cu 
mîinile în scenâ. 

Din cauza aceluiaşi empirism metodolo-
gic, sînt actori care nu muncesc cu ei în-
şişi, nu vor să trăiască organic spectacolul 
şi se lasă furaţi de mirajul aşa zisei co-
modităti cu care trec rampa; aceştia sînl 
actorii-mesteşugari, şablonarzii, a căror me-
todă de lucru se reduce la un ,,ceremonial 
mecanic" şi aîe căror mijloace pornesc de 
la şabloane ca să termine în faîsa emoţie 
a ,,isteriei scenice" : actori care privesc 
mecanic un obiect în scenă, obiectuî de 
care vorbesc, fâră să-î vadă (îa fei şi par-
tenerul), sau actori care joacă la rampă 
privind în saîă, pedaîind pe repiică, ne-
menajînd repiica partenerului, deşi aceasta 
ar trebui marcată. „Şablonul — spune Sta-
nislavski * — se infiltrează în artist ca 
rugina. Dacă el găseşte o cît de mică 
spărtură, pătrunde mai departe, se înmul-
teşte şi tinde să cuprindă toate momentele 
rolului şi toate piesele aparatului plastic 
actoricesc. Şablonul umple orice moment 
din rol care a rămas gol de sentiment viu, 
şi se cuibăreşte trainic acolo. Mai mult 
decît atît, el ţîşneşte înainte ca sentimentul 
să fie deşteptat şi îi taie drmul ; de aceea 
actorul trebuie să se ferească cu vigilenţă 
de serviciile şablonului care se ţine scai 
de el". 

Toate aceste procedee meştesugăreşti 
după şabloane sînt îipsite de esenţă interi-
oară şi creează o manieră convenţională 
care deformează natura omenească a artis-
tuiui, iar emoţia actoruiui devine artifi-

1 K. S. Stanislavski, Munca actomlul cu sine în-
; v>. Pag. 43, E. S. P. L. A., 1950. 
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cială şi periferică. Pentru a remedia ase-
menea deficienţe, actorul — concomitent 
cu munca lui cu regizorul — trebuie să 
muncească mult cu sine însuşi. Din aceas-
tă permanentă confruntare cu sineşi, din 
acest auta control pedagogic, bine îndru-
mat şi supravegheat, actorul va descoperi 
în el valenţe nebănuite care, altfel, vor 
trăi mai departe în stare larvară. 

„CALEA DE AUR" Şl PERSPECTIVA 
ROLULUI 

Un fenomen care pare, la prima vedere, 
inexplicabil, este descreşterea emoţionalâ 
care se petrece pe parcursul unor specta-
cole în care textul e bun, actorii şi regi-
zorii aşijderea. Ce se petrece într-un ase-
menea spectacol care, deşi are elementele 
citate valoroase, produce un rezultat con-
trariu ? ~Nu cumva uniformitatea lui rit-
mică, monotonia lui se datoresc faptului 
că actorii creează fâră perspectivă ? Cred 
câ aici este explicaţia: problema perspec-
tivei rolului câreia nu i se dă încă o im-
portanţâ funciară, aceea pe care o are de 
fapt, în biologia unui spectacol. 

Rolul are o viaţă completă, nu se re-
zumă numai la timpul lui prezent ; el are 
şi trecut şi viitor. Uneori, regizorul expîică 
foarte bine trecutul personajului, dar nu-i 
poate desluşi viitorul. Din această pricină 
sint actori care, dacă personajul lor nu 
participă decît în primele două acte, nu 
mai dau importanţă ultimuîui act, frîngînd 
viata personajuîui în mod brutaî, abuziv 
şi iîogic. Inseamnă că nici actorui, nici 
regizoruî n-au avut perspectiva corespun-
zătoare a roîuîui şi, respectiv, a operei. 
Orice apariţie în scenă, oricît de scurtă şi 
in orice moment aî piesei s-ar petrece, are 
un ţel final, o perspectivâ, o supratemă 
care-o îeagă indisoîubiî de evoluţia piesei. 

„Numai după ce actorul va gîndi, va ana-
liza, va trece prin tot rolul şi în faţa lui 
se va deschide acea perspectivă depărtată, 
frumoasă, care te îmbie să te apropii de 
ea — spune Stanislavski — va deveni 
vorbirea lui, ca să spunem aşa, presbită 
şi nu mioapă ca mai înainte. Atunci eL 
nu va mai juca teme separate, nu va rosti 
fraze, cuvinte separate, ci idei şi perioade 
întregi". x Finaîul unui rol depinde de 
inceputuî lui şi viceversa. Numai însuşin-
du-şi perspectiva rolului, actorul va putea 
da viaţâ personajului sâu, iar spectacolul 
va deveni un tot simfonic. 

Sentimentele exprimate pe scenâ trebuie 
să fie chemate organic la v'taţă de câtre 
personaj, aşa cum cere viaţa însăşi. Soli-
citate altfel, emfatic, cu tendinţa de um-
flare pe care o au unii actori cu rutinâ 
care acţionează direct asupra spectatorilor, 
sentimentele sînt false. Actorul trebuie să 
găseascâ adevărul vital şi artistic al sen-
timentelor, acea „cale de aur" — de care 
vorbeşte Stanislavski — şi care este fun-
damentaî necesară pentru trâirea fideî-ar-
tistică a roîuîui interpretat. 

* 
In concluzie, deficienţeîe semnaîate do-

vedesc că încă sînt uzitate metode empiri-
ce în teatrul nostru şi că, pentru a îe li-
chida, este necesar ca regizorii şi actorii 
să studieze şi să aplice cu convingere în-
văţătura transmisâ de înaintaşii noştri care 
au creat şcoala noastrâ reaîistâ : Constan-
tin Nottara, Iancu Petrescu, Aristide De-
metriad, Nicolae Soreanu, Paul Gusty ; să 
îmbogâţească aceastâ şcoaîă cu metoda şti-
inţificâ în munca artistică, pe care ne-o 
pune îa dispoziţie marea, incomparabila 
experienţâ de teatru a îui Stanislavski. 

1 K. S. Stanislavski, op. cit., pag. 503 
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crisoare către un 

Treceam zilele trecute pe lîngă un panou 
plin cu afişele multicolore ale teatrelor 
bucureştene, reprezentînd repertoriul lor 
curent. Se învecinau pe aceste afise nume 
ale dramaturgilor romîni contemporani sau 
clasici, cu nume ale celor mai de seamă 
autori dramatici de peste hotare, de azi şi 
din trecut, ale căror opere — bogate în 
învâţâminte despre viaţă şi despre oameni 
— atrag seară de seară mii de spectatori. 
,,Citadela sfârîmatâ", ,,Familia Kovacs", 
..Impârătiţa lui Machidon", „Horia", „Pre-
îudiu", ,,Trei generaţii", „Nota zero la 
purtare", „0 chestiune personală", „Răz-
van şi Vidra", „Fîntîna Blanduziei", „Ani 
df pribegie'", „Revizorul", „Don Carlos", 
„Regeie Lear", „Vinovaţi fără vină", 
„Tania", „Nunta lui Figaro", „Nora", „Cei 
ce cautâ fericirea"... Atîtea titluri ispiti-
toare, bogate în sensuri, indicînd piesele 
care — numai in răstimo de un an — 
au îmbogâţit repertoriile teatrelor noastre. 

Gîndul mi-a zburat câtre aîte panouri 
asemănătoare, care, în diverse oraşe ale 
ţării, anuniă cu iitere de foc, sau verzi ca 
firuî ierbii, sau aurii ca hoîdeîe date în 
pîrg, titiurile pieseior câtre care spectatorii 
grăbesc pasui ia câderea serii : ,,Pygma~ 
îion", la Cîuj; „Boieri şi ţărani", ia Pi-
teşti ; „Rorneo şi Julieta", ia Iaşi ; „Minna 
von Barnheîm", la secţia germană a tea~ 
trului din Timişoara ; „Aicadeie din Zalo-
meea", „Cetatea de foc', „Mireasa desculţă", 
„Mielul turbat", „Intr-un ceas bun",'„Po-
vestea unei iubiri", „Fata apelor", „Avan-
sarea sefului", „Trei zile fac un an"... 

Intr-adevăr, mi-am zis, repertoriul actuai 
al teatreior noastre este bogat si mult mai 
variat decît acum cîţiva ani. In ioc de 
3—4 piese romineşti, care să apară cu re-
guiaritate în repertoriiie tuturor teatreior, 

MARGARETA BĂRBUŢĂ 

oiirector ole teatru 

directorii acestora au astâzi posibilitatea să 
aleagă dintr-un număr mare de piese, pe 
cele mai vaioroase, mai potrivite cu ne-
voile şi cu forţele coîectivelor ior. In loc 
ca acelaşi repertoriu, cu mici variante, să 
se repete cu o monotonie obositoare la 
aproape toate teatreie din ţarâ, astăzi harta 
repertoriului prezintâ muite surprize plă-
cute, dovedind spiritul de iniţiativă al unor 
directori de teatre, care nu se rnuiţumesc 
să copieze mecanic repertoriul teatreîor din 
Capitalâ, ci se străduiesc sâ-şi aicătuiască 
un repertoriu propriu, cu îndrăzneală şi 
pricepere. 

Aceste gînduri, de o evidentâ nuanţă 
trandafirie, mi-au fost întrerupte însă de 
intrebări cam indiscrete, urmate indatâ de 
aite gînduri, mai puţin vesel colorate decît 
ceîe dintîi. Pe acestea m-am gîndit să ţi 
le împărtâţesc şi dumitaie, tovarăşe director 
de teatru, pentru că dumitale ţi se aăre-
sează în primuî rind. 

O primă întrebare, care m-a făcut sâ ies 
din starea de dulce reverie în care câzu-
sem, a fost : Ei, şi mai departe ? Ce vor 
aduce nou stasiunea viitoare şi anul 1957, 
faţâ de stagiunea actuaîă ? Care sînt per-
spectiveie ? 

Am incercat să răspund, arătînd că pie-
sele romîneşti noi, care au apărut în a-
ceastă stagiune, vor fi jucate în stagiunea 
viitoare în aite oraşe aie ţării. Autorii 
dramatici lucrează, pregătind noi piese, 
care să ie vorbească oameniior de azi despre 
c.die mai arzătoare probieme aie actua-
lităţii. Iată cîteva exemple: După ce a 
evocat figura impresionantă a conducăto-
rului iobagilor răsculaţi — Horia, Mihail 
Davidoglu s-a îndreptat câtre urmaşii oa-
menilor de atunci, care se îuptă azi cu 
muntele şi cu apa, clâdind acei minunai 

57 

https://biblioteca-digitala.ro



monument al civilizaţiei noastre socialiste, 
hidrocentraia de la Bicaz. Titlul noii piese 
va fi ,,Fata plutaşului". Dupâ ce a trecut, 
nu fâră greutăţi, pe sub ,,Arcul de triumf" 
al eliberării ţârii noastre de sub jugul fas-
■cismuiui, Aurel Baranga se întoarce la ge-
nul comediei satirice, în care talentul sâu 
şi-a găsit mediul prielnic şi pregâteşte 
acum ,,Buturuga mică", o satirâ la adresa 
acelora care şi-au făcut din clevetire şi de-
fâimare un mod de viaţâ. Tiberiu Vornic 
încearcă să pătrundâ şi să dezlege iţele 
fine ale şovinismuiui, în piesa ,,Oameni 
■de o mie de ani". Horia Lovinescu lucrează 
în mare tcină o piesă, al cărei conflict 
izvorăşte din arzâtoarea problemă a zile-

■ lor noastre : lupta pentru pace. Petru Du-
mitriu şi Sonia Filip cautâ căile spre re-
zolvarea problemelor căsătoriei şi dragostei, 
în piesa ,,Romanticii". Francisc Muntea-
riu, Tudor Muşatescu, Valeriu Lucn, Vir-
gil Stoenescu, Al. Mirodan, Ionel Laza-
roneanu si alli autori dramatici — lineri 
•debutanli sau dramaturgi cu experienţă" — 
s-au angajat să scrie piese noi, inspirîndu-
se din viaţa de azi, pasionată şi plină de 
noi descoperiri, a poporului nvstru. 

Dar oare este deajuns ? Cîte din piesele 
■care se scriu în prezent vor izbuti într-ade-
văr sâ cuprindă clocotul zilelor de azi, să 
pătrundâ în adîncul vieţii, să dea la iveală 
gindurile profunde şi sentimenteîe puter-
nice ale oamenilor pe care-i întîlnim zilnic 
in tramvai, pe stradă, în magazine, figuri 
aparent impasibile, dar cu sufletele doldora 
de frămintâri şi de bucurii ?! Imi pun 
această înlrebare, gîndindu-mă la piesele 
apărute în ultima vreme pe scenele teatre-
lor noastre. O analizâ oricît de sumară a 
lor ne dezvăîuie slâbiciuni esenţiale, care 
izvorâsc atît din insuficienta cunoaştere a 
vieţii de către autori, cît şi din lipsa lor 
■de măiestrie, din stâpînireu cu totul ne-
satisfâcătoarc a legilor şi tehnicii genului 
■dramatic. 

Sîntem încâ în faza ăe promovare a 
vnor lucrdri stîngace, lipsite de măiestrie, 
■adesea siabe, jucate numai pentru motivul 
că ele trateazâ teme actuale, că ele conţin 
idei preţioase, necesare educării spectato-
rilor. Dar şi eu şi dumneata ştim foarte 
oine câ spectatorii nu se emotionează şi 
nu se lasâ usor convinsi, în faţa unor 
manechine care debiteazâ lozinci, rostesc 
sentinţe moralizatoare şi se poartă ,,just". 
Spectatorul vine la teatru pentru a afla 
povestea unor oameni de care să se emo-
ţioneze, sâ rîdă sau să plîngă şi apoi să 
tragâ învăţâminte pentru viaţa lui. Specta-
torul pleacâ acasă cu imagmea celor văzute 
ia spectacol. Impresiiîe ciştigate se adau^ă 
ia bagajul impresiiior sale de viată, îmbo-
găţindu-i experienţa, alimentindu-i gîndi-

rea, sentimentele, influenţîndu-i atitudinea, 
conştiinţa. O piesă slabă, iipsitâ de forţă 
emoţionaiâ, nu acţioneazâ asupra spectato-
rului, îl îasă indiferent şi rece. 

Inseamnă, deci, că nu trebuie sâ jucâm 
decît acele piese, care răspund în cei mai 
înalt grad exigenţelor de ordin ideoiogic, 
politic, estetic ? Nu. Nu o dată s-a întîm-
piat, ca un director de teatru — ia gîndeş-
te-te. n-ai fost cumva chiar dumneata 7 — 
să refuze să joace o piesă romîneascâ, 
socotindu-ie pe toate prea slabe faţâ de 
exigenţa sa ' esteticâ. Uneori, exigenţa de-
vine o firmă, sub care se pitesc de fapt 
atitudinea dispreţuitoare fată de creatia ori-
ginală, fuga de râspundere şi de efort. 

Nu respingerea pieselor slabe, ci munca 
şi lupta asiduâ, înverşunatâ, pentru ca 
aceie piese care comunicâ oamenilor de 
azi idei importante despre viaţă, despre 
iume, să capete o formă artistică în stare 
să le tratismită cît mai direct, în ima-
gini plastice, concrete, impresionante, spec-
tatoriior din saiă — aceasta ţi se cere, 
tovarâse director. 

Dar, ce-am făcut oare noi, ce-ai fâcut 
oare dumneata, tovarâşe director de teatru. 
pentru a avea în repertoriu acele piese 
bune, bogate în idei, piine de viaţfr, pe 
care publicul le aşteaptâ cu nerăbdare şi 
pe care le primeşte cu entuziasm cînd 
apar ? Pentru că nu trebuie sâ cădem 
în extrema negruiui pesimism, nesocotind 
succesele pe care dramaturgia originaîă ie-a 
avut cu adevărat în uitimii ani. Este vorba 
aci însă de dezvoltarea acestor succese si 
de lichidarea atitudinii pasive, de ,,pică 
pară mălăiaţâ", fată de creatia dramaHcă 
originală. 

Pe cîţi dintre autorii care ti-au comu-
nicat proiectele ior, i-ai ajutat sâ le ducâ 
la capăt ? Cu cîti dintre autorii dramatici 
— şi slavă domnuiui, nu putem spune că 
nu avem dramaturgi taîentaţi — ai stat 
de vorbă despre proiectele dumitaîe în. ie-
găturâ cu activitatea viitoare a teatrului 
pe care-1 conduci, cu repertoriul, cu sar-
cmile noi aie colectivului ? Cîţi dintre dra-
maturgi sînt prietenii teatruiui dumitalo, 
iau parte îa repetiţii, la consiliile artistice, 
cunosc bine colectivui teatrului si problt.-
meie sale ? Dramaturgii cunosc prea' puţin 
viaţa, este adevărat. S-au cam obişnuit cu 
perneie moi ale fotoîiilor şi cu confortuî 
vilelor de la Sinaia. Şi asta este adevărat. 
dar numai pentru unii. Dar pe cîţi dintre 
ei i-ai invitat sâ vă însoţească în depla-
sârile voastre prin sate şi prin fabrici, sâ 
vadă cum primesc oamenii muncii specta-
coîele voastre, să stea de vorbâ cu spec-
tatorii, să le afle păsurile ? 

Congresui al Iliea ai P.M.R. a pus m 
faţa tuturor oamenilor muncii, a activişti-
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inr de pe tcate tărîmurile, sarcini de seamă 
pentru dezvoltarea construcţiei socialiste în 
iara noa%tră, aducînd în fruntea preocupă-
rîlor bâtâlia pentru industrializare, pentru 
transformarea socialistâ a agriculturii, pen-
tru transformarea conştiinţei oamenilor. 

Cu ce vcr răspunde teatrelc noastre, irt 
activitatea lor viitoare, acestor măreţe în-
datoriri ? Te-ai gîndit, tovarăşe director ? 

Pînă acum, repertoriul nostru original a 
izbutit sâ cuprindă unele aspecte ale reali-
tâţii noastre actuale. Dar trebuie să re-
cunoaştem câ nu totdeauna au fost atinse 
temele cele mai importante, fundamentale. 
Este deajuns să ne gîndim că tocmai 
chipul muncitorului, al aceluia care făureşte 
temelia temeliilor economiei noastrc socia-
liste, a apărut în foarte rare cazuri, iar 
atunci cînd a apârut, de cele mai multe 
ori in irnagini inconsistente, pe scenele 
noastre, — ca să ne dâm seamă cit de 
mult am rămas datori faţă de viată. 

Ce să mai vorbim de alte probleme ale 
vieţii noastre, care nu şi-au gâsit incă 
ogiindirea în imagini artistice pe scenele 
tcatrelor noastre. 

Dar, poate te-ai gindit să compieieA 
iematica actuaîă a repertoriului viitor cu 
piese aparţinînd autorilor sovietici, ale ce-
lor din ţăriie de democratie populară, sau 
ale celor care — în condiţiile grelc ale 
regimului capitalist — luptă în ţările lor 
pentru descătuşarea şi fericirea poporului 
lor. Poate te-ai gîndit şi la piesele clasice, 
pe care le vei programa anul viitor, pentru 
a compleîa educaţia publicului prin cu-
noaşterea capodoperelor trecutului, a acelor 
opere care trezesc un puternic ecou în su-
fletul oamenilor de azi, vorbindu-le despre 
aspiraţiile spre fericire ale oamenilor de 
ieri. Nu ? ! 

Ce-i de fâcut ? 
Eu cred câ probîema repertoriului, pe 

care şi dumneata şi muîţi dintre tovarăşii 
dumitaîe, aţi privit o pină acum destui de 
superficiaî, ocupîndu-vă de ea numai în 
anumite perioade, în grabâ, pe apucate, ar 
trebui să se bucure de un aît tratament 
din partea dumitaîe. 

In primui rînd, cred că repertoriuî nu 
trebuie de loc privit ca o treabă de cam-
panie. Atît de muît depinde întreaga ac-
tivitate a teatruiui, de repertoriu — în 
ceea ce priveşte orientarea sa politică-ideo-
îogică, precum şi în ceea ce priveşte atin-
gerea unui înaît nivel de măiestrie în rea-
iizarea spectacoielor, încit, pentru un bun 
director de teatru. repertoriul trebuie să fie 
o preocuparc permanentă, o sarcină de fic-
care zi. Cum poţi alcâtui un bun reper-
toriu, care să ţină seamă de toate consi-
derentele, dacâ nu te ocupi de el decît 
cind îţi aminteste Direcţia Teatrelor din 

minister că se apropie termenul de pre-
zentare a propunerilor ? Citeşti atunci în 
grabă cîteva piese, te consulţi cu membrii 
consiiiuiui artistic — consultare care ră-
mîne formală, dacă nu cunoşti piesele des-
pre care se discutâ —, mai tragi cu ure-
chea în dreapta şi-n stînga, pentru a afla 
ce piese au propus alte teatre, sau care 
din piesele jucate de alte teatre au avut 
niai mult succes, şi gata repertoriul. Nu 
este de mirare câ, în asemenea conditii, 
repertoriul are mari slăbiciuni, de care-U 
dai seama prea tîrziu. Repertoriul are un 
conîinut de idei sărac, care corespunde 
numai în micâ măsurâ sarciniîor educative 
ale teatrului. Forţeie colectivului şi fondul 
de montări ai teatrului sînt insuficiente 
pentru reaiizarea unor spectacole satisfă-
câtoare cu piesele programate. Actriţa cea 
mai vaîoroasă a teatrului n-are nici un rol 
potrivit în nici una din aceste piese. In 
schimb, cutare actor trebuie să joace în 
toate. Pubiicul dumitale nu va găsi în 
acest repertoriu decît un palid ecou al 
problemelor sale de viată. 

Şi, iată-te în prag dc stagiune sau chiar 
în piină stagiune, citind ia iuţeaiă, schim-
bînd, îniocuind, câutînd noi piese, schim-
bind din nou, râzgîndindu-te de trei ori 
într-o sâptămînă, mînat de panica golului 
de producţie, ajungînd ia capătul stagiuhii 
cu un repertoriu jucat, cu totul diferit de 
cel propus ia început. Activitatea teatru-
iui suferâ, planificarea nu se poate face pa 
termen lung, munca se desţăşoară neorga-
nizat. Spectacoiele se repetă în grabă. Mul 
ţumiţi nu sînt nici spectatorii, nici membrii 
colectivuiui, şi cred că nici dumneata. 

Nu mai vorbesc de criteriiie care te 
căîăuzesc de cele mai muîte ori ia aicâtui-
rea repertoriului. Piesele aşa-zise ,,de casă' 
trec înaintea aceiora mai bogate în idei. 
mai capabile de a trezi în spectator gînduri 
şi sentimente înaîte. Şi aceasta pentru bu-
nul motiv câ pierzl din vedere, uneori. 
funcţia social-educatiiă a instituţiei pe car* 
o conduci, transformîndu-te într-un director 
de întreprindere comerciaîâ. 

De cîte 07i, aîcătuindu-ti repertoriui unei 
stagiuni, te-ai întrebat : Căror probleme de 
viaţă răspunde acest repertoriu ? Cu CP 
li voi ajuta eu pe spectatori. prin pieseie 
teatruiui meu, sâ înţeleagă mai bine viata 
şi oamenii din jur, să vadâ mai îimpede 
ţeîuî înalt către care ne îndreptăm ? Ce 
piesă să programez, pentru a răspunde cu-
târei, sau cutărei probîeme a ziieior noastre? 

Iatâ, de piidâ : anul viitor vor fi ani-
versate cîteva evenimente istorice, de o 
însemnătate capitalâ : 50 de ani de îa 
râscoaleie ţărăneşti din 1907, 40 de ani 
de la Marea Revoluţie Sociaîistă din 0c-
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tombrie, eveniment care a schimbat faţa 
îumii întregi, şi 10 ani de la proclamarea 
Republicii Populare Romîne ! In ce mod 
va oglindi repertoriul teatrului dumitale 
aceste etapc esenţiale ale istoriei noastre 
şi ale omenirii ? 

Criteriul de alâturare a unor piese în-
tr'Un repenoriu este adesea unul de ordin 
aritmetic: două piese originale, una sau 
două piese sovietice, o piesă clasică ro~ 
mînească, una clasică rusă sau apuseană, 
o piesă din democraţiile populare sau din 
ţările capitaliste. Nu crezi, totuşi, că acest 
mod de alcătuire a repertoriului are ceva 
mecanic, formal ? Şi nu crezi câ ar trebui 
să te gindeşti să mai schimbi puţin şi să 
încerci o alcătuire a repertoriului după cri-
teriul tematic ? Nu locul de unde vine 
piesa, ci tema ei determină profilul reper-
toriului, care, la rindul său, este un factor 
determinant al profilului teatrului. Atitu-
dinea activă, creatoare în problema reper-
toriului, este — cred eu — o condiţie 
esenţială pentru buna orientare §i desfăşu-
rare a muncii unui teatru. 

Bineînţeles că problema repertoriului nu 
~« reduce la aceea a tematicii. Un bun 
director de teatru trebuie sâ aibă în v<s-
dere, permanent, atît condiţiiîe de vaîori-
ficare scenică a repertoriuîui, cît şi îndato-
rirea de a pune mereu în faţa coîectivulut 
său sarcini noi de creaţie, a câror reali-
zare să ducă îa creşterea măiestriei, la 
ridicarea culturii teatraie a coîectivuîui pt 
o nouă treaptă. Te-ai gindit, oare, că 
repertoriuî trebuie să fie primit cu interes 
atît de pubîic, cît şi de interpreţi ? „Ce 
va aduce acest repertoriu în activiiatea 
creatoare a coîectivuiui meu ?" — esle o 
întrebare 'pe care nu cred că este bine s-o 
negiijezi. Aceasta nu înseamnâ, desigur, a 

alege piese care depăşesc forteie coiecti-
vuiui, sub cuvînt că vrei să-i dezvoiţi 
măiestria. Ai suferit destule eşecuri pînă 
acum, supraestimîndu-ţi forţele, nu ?! Nu 
este uşor să stii să-ţi măsori puterile. Dar 
e de datoria fiecărui conducător să nu-si 
ducâ colectivui în impas. 

7ată numai cîteva din gîndurile pe cate 
mi ie-a trezit contemplarea unui panou cu 
afişe de teatru. Am ţinut să ţi ie împăr-
tâşesc acum, cînd stagiunea in curs se 
apropie de sfîrşit şi cînd trebuie să înceapă 
pregâtirea unei noi stagiuni şi alcâtuirea 
unui nou repertoriu, pe care îî vrem cu 
toţii mai bun decît ceî ce-a fost. 

N-aş vi ea să închei, înainte de c-ţi 
aminti cuvinteie unui mare om de teatru, 
ale cărui invăţâminte le studiem astăzi 
cu atîta rîvnă, câutînd să ne însuşim în 
mod creator esenţa ior: 

„Nu uitaţi niciodatâ — spunea Stanis-
iavski — că teatrui nu trâieşte prin scli-
pirea luminilor, prin luxuî decoruriîor şi 
ai costumelor, prin montările de efect,- ci 
prin ideile autoruiui dramatic", 

Şi mai departe: 
„Dacă un director de teatru nu are giist, 

dacă el nu-şi aicătuieşte cu dragoste re-
pertoriul, dacă nu simte dragoste pentru 
îiteratura dramatică, atunci nu poate fi 
vorba de teatru, în sensuî în care îl in-
telegem noi. adică de un organism viu, 
cnre — după expresia lui Gogol şi Scep-
kin — constituie o înaltă şcoală, avînd 
menirea de a da spectatoruiui „îecţii vii" 
despre viată §i despre om, în momentele 
cele mai însemnate ale existenţei acestuia. 
Fără aceasta, nu avem ăe-a face decît cu 
o întreprindere comercială". 

Ce părcre ai, tovarăşe director de tea~ 
tru ? 

https://biblioteca-digitala.ro



ION Ş A H I G H I A N 

Vi e n a 1 9 5 5 

Astăzi, capitala Austriei nu reaminteşte 
Viena dintre cele două războaie mondiale 
decit prin edificiile, monumentele şi ar-
terele sale principale : Ringul, Opernstrasse, 
Kărtnerstrasse, Mariahilfestrasse, Favoriten-
strasse şi alte cîteva cartiere, deşi total 
schimbate ca aspect, şi-au păstrat caracte-
rul lor comercial. 

Am cunoscut Viena pentru întîia oară 
în 1927. In următorii zece ani, am avut 
prilejul să o revăd foarte des în călătoriile 
mele estivale. Era un popas pe care nu-I 
ocoleam chiar cînd aveam puţine zile de 
vacanţă sau modeste mijloace băneşti. Mă 
atrăgea nu numai farmecul, ci şi nenumă-
ratele ei manifestări artistice : concerte, 
spectacole de teatru, spectacole de operă, 
expoziţii internaţionale etc. Pe de altă 
parte, la începutul acelui deceniu, Viena 
încă mai cînta şi dansa. Dar cîntecul ei 
era cîntecul lebedei. Un popor virtuos fu-
sese pînă la urmă robit ! Austria înghiţită 
prin Anschluss, iar Viena — oraş de cul-
tură europeană, oraş al unei vechi tradiţii 
muzicale şi leagăn al marilor compozitori 
Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, 

Brahms, Strauss, Lehar şi, totodată, cen-
tru de atracţie pentru mii şi mii de ar-
tişti, muzicieni, oameni de ştiinţă şi cul-
tură — devenind un oraş de provincie . al 
Germaniei hitleriste. Pe lîngă celelalte ne-
norociri, grozăviile războiului îi aduseseră 
pierderea a două dintre cele mai impor-
tante edificii de cultură : la 12 martie 
1944, cinci bombe explozive au lovit în 
plin Opera de Stat, iar altele Burgthea-
terul. Bombele incendiare au desăvîrşit dis-
trugerea : efectul lor mistuitor nu a putut 
fi preîntîmpinat din pricina lipsei de apă. 

Reînălţarea Operei de Stat a fost o grea 
problemă de reconstrucţie pentru austrieci. 
Cu sprijinul armatei sovietice actuala clă-
dire a fost construită pe baza proiectu-
lui maeştrilor arhitecţi van der Niill şi 
von Siccardsburg, deţinători ai premiului 
întîi la concursul iniţiat în acest scop. 
Vechea clădire a Operei fusese construită 
în opt ani (1861 — 1869) ; Opera de azi 
a fost începută în mai 1945 şi terminată 
în 1955, lucrările mergînd greu la în-
ceput, pînă la alocarea sumelor respec-
tive. Reconstructia a costat 300 milioane 

Materiale privind teatrul rominesc ia Expoziţia teatrului european 1955 

c i a ! 7 u 
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de şilingi şi a fost realizată după cerin-
ţele cele mai moderne ale arhitecturii : spa-
ţiul vechii clădiri a fost utilizat la maxi-
mum, scenu a fost înzestrată cu cele mai 
perfecţionate mijloace tehnice, interiorul a 
fost schimbat total, dar păstrînd totuşi 
ceva din vechea înfăţişare. Acelaşi lucru 
se poate spune despre Burgtheater. 

Pătrunzînd în sala monumentală, pe care 
o mai văzusem pe timpul cind nu era încă 
terminată, am resimţit durerea pe care o 
simţisem cîndva la Teatrul Naţional din 
Praga şi la Teatrul Mare din Moscova : 
durerea pierderii pe care am suferit-o noi 
prin distrugerea scumpului nostru Teatru 
Naţional. N-aş putea spune că sala Tea-
trului nostru Naţional semăna cu acestea ; 
dar era la fel de impresionantă, deşi era 
mult mai mică. Noua Operă din Viena 
are 1.800 de locuri pe scaune şi 600 de 
locuri în picioare. Nu este în intenţia mea 
de a descrie aici arhitectura sălii, foaie-
rurile, scările monumentale, corpurile de lu-
minat care fac să scapere mii de scîntei 
prin cristalele bizotate, candelabrul care 
încinge plafonul ca un brîu scînteietor de 
argint şi din care lumina se cerne ca o 
boare polein'd toaletele femeilor, fracurile 
şi smochingurile bărbaţilor. In monumen-
talitatea ci, sala este de o simplitate plină 
de bun gust, care încîntă ochiul. Roşul 
sobru de vişină putredă al tapiseriei loji-
lor constituie un fundal cald şi odihnitor 
pe care se desprinde albul-vioriu al balu-
stradelor lojilor discret ornamentate cu re-
liefuri aurite. In noua sa înfăţişare sala 
Operei părtrează totuşi ceva din farmecui 
celei vechi. M-a izbit însă în chip neplă-
cut faptul că în această sală nouă mai 
există încă locuri în picioare. 

La spectacolul inaugura] au participat 
oameni de artă din toate ţările europene 
şi de peste ocean. Printre marile persona-
lităţi ale lumii muzicale, se afla compozi-
torul sovietic Şostakovici, care a stîrnit 
atenţia tuturor. Tot cu acest prilej au so-
sit la Viena oameni politici, oameni de 
afaceri şi călători excentrici, unii dintre ei 
veniţi cu avioane personale. Evenimentul 
deschiderii Operei a fost filmat, transmis 
prin radio în aproape toate ţările şi re-
transmis prin televiziune. Vienezii de rînd 
au avut şi ei spectacolul lor : s-au adu-
nat în Piaţa Operei şi au privit „protipen-
dada" care participa la redeschiderea Ope-
rei lor dragi. 

Dar redeschiderea Operei nu a fost sin-
gurul eveniment internaţional important 
din ultimul timp în viaţa Vienei. După 
semnarea Tratatului de stat cu Austria, 
capitala acestei ţări a găzduit şi „Expo-
ziţia teatrului european 1955" (de la în-
ceputurile lui şi pînă în zilele noastre). 

La organizarea expoziţiei a lucrat, în-
delung şi temeinic, un comitet internaţio-
nal, format din personalităţi ale căror nume 
constituia o chezăşie a curentului puternic 
pornit să măture din calea lui antagonis-
mul, vrăjmăşia şi lupta surdă dintre po-
poare. Universitatea din Viena, teatrele şi 
bibliotecile vieneze în colaborare cu mu-
zeele, bibliotecile şi teatrele din lumea în-
treagă au izbutit să strîngă nenumărate 
documente de preţ, tipărituri rare, piese 
de muzeu, manuscrise, costume, stampe şi 
tablouri de valoare cu portretele autorilor 
dramatici şi ale actorilor de seamă din-
toată Europa. 

21 de ţări, printre care şi ţara noastra,. 
au contribuit la înfăţişarea cît mai "cu-
prinzătoare a teatrului european în cele 
36 de săli ale Kiinstlerhaus-ului : clă-
dire mare, aşezată în Karlsplatz, între 
Handelsakademie şi Musikverein, aprorr>e 
de Schwarzenbergplatz şi Stalinplatz„ 
unde se înalţă monumentul eroilor sovie-
tici. 

Cea dintîi sală este intitulată „Magia 
măştii". Aranjată cu deosebit simţ artistic, 
ea oglindeşte lumina tenebroasă a începu-
turilor teatrului european, cu corespon-
denţe în aproape toate ţările lumii. 

Sala a doua înfăţişează teatrul antic 
ale cărui începuturi premerg cu două mi-
lenii era noastră. O arriplă documentaţie 
arată originile sacre ale teatrului european : 
cultul lui Dionyssos, răspîndit în tot spa-
ţiul egeic. Nenumărate exponate autenţice 
şi reconstrucţii în machetă stau mărturie a 
acestui lucru. 

Urmează sălile teatrului religios, ince-
pînd din secolul al IX-lea şi pînă în zi-
lele noastre, cuprinzînd manuscrise din se-
colele XIII şi XIV, schiţe de decoruri şî 
costume şi fotografii înfăţişînd unele în-
scenări moderne dintre cele două războaie 
mondiale. 

In sala 5 se vede teatrul Renaşterii, 
epocă salutată cu bucurie de întreaga lu-
me, deschizătoare de orizonturi după întu-
necatul ev gotic. Teatrul Renaşterii, acest 
pilon al teatrului european modern — 
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este bogat reprezentat în expoziţie : nu-
meroase schiţe de costume ale lui Leo-
nardo da Vinci, preţioase tapiţerii fla-
mande din secolul al XVI-lea, un volum 
original al lucrării ,,De arhitectura" a lui 
Vitruvius, apărut în primă ediţie italiană 
la Veneţia în 1497. 

Urmează două săli ale teatrului baroc 
din secolul al XVII-Iea, epocă în care, 
prin indiscutabilele sale efecte de gran-
doare şi strălucire, acest stil artistic ajunge 
uneori să rivalizeze cu teatrul Renaşterii. 
Mărturie a acestei splendori sînt costumele 
pentru tragedia ,,II Solimano" de Prospero 
Buonarelli (Florenţa, 1619), realizate de 
Jacques Callot, precum şi macheta Teatru-
lui Farnese din Parma, cu cele 4500 de 
locuri, distrus în 1944 de bombele ucigă-
toare ale războiului. Stau alături schiţele 
lui James Thornhill şi ale lui Inigo Jones, 
cărţile lui Nicolo Sabattini despre „Prac-
tica maşinăriilor scenice" şi lucrarea des-
pre arhitectura teatrală în secolul al 
XVII-lea a lui Andrea Pozzo. 

Sala S este sala dedicată Commediei 
dell'Arte, străjuită de un portret al lui 
Goldoni, executat în secolul al XVIII-lea. 
Arlechino, Pantalone, Graziano, Scaramou-
che sînt reprezentaţi în sculptură, marmoră 
sau lemn policromat. 

Urmează sala teatrului popular austriac, 
în care alături de portretele autorilor cla-
sici Nestroy şi Raymond, sint expuse 87 
de obiecte interesante pentru cercetătorul 
atent care ţine să cunoască viaţa teatrală 
austriacă de-a lungul timpurilor. 

Sălii 10 i s-a dat o importanţă deose-
bită, o prezentare festivă, deoarece adă-
postea Comedia Franceză şi Burgtheate-
rul, două mari instituţii teatrale din Eu-
ropa, care, faţă în faţă, se parafrazează şi 
se răsfrîng una pe cealaltă, confruntîndu-şi 
parcă valorile. In vitrine se văd manu-
scrise şi tipărituri vechi în limbile greacă, 
ebraică, franceză, cehă etc. (remarc pri-
mele ediţii ale lui Moliere) ; schiţe de 
decor şi fotografii din activitatea Come-
diei Franceze în trecut şi astăzi, crochiuri 
reprezentînd pe Duplessis în „Dama cu 
camelii", pe Clairon, Rachel şi alte por-
trete de o deosebită valoare artistică. De 
cealaltă parte, Burgtheaterul din Viena 
prezintă, în afara tablourilor şi busturilor 
marilor personalităţi artistice (poeţi, scrii-
tori, artişti, regizori) o sumă de machete 
lotalizînd aproape întregul repertoriu al 

Burgului de la 1900 pînă la cel de al 
doilea război mondial. 

Urmează sala teatrului englez care re-
flectă mişcarea teatrală în Anglia pînă la 
expresionism. O vitrină impozantă închide 
în ea ediţii rare şi facsimile din Shakes-
peare, Marlowe e t c , portrete ale lui John 
Gielgud în : Romeo, Hamlet, în ,,Mult 
zgomot pentru nimic", schiţe şi decoruri, 
machete reprezentînd „Globe Theatre" în 
1610 etc. 

Urmează sălile teatrului german, ale 
teatrelor nordice (Danemarca, Finlanda şi 
Suedia) cu mai puţine exponate. Tot aiciv 

R.P.F. Iugoslavia prezintă 28 de mate-
riale, dintre care remarc decorurile lui 
Rendjanin, la piesa „Indrăgostiţii", pusă 
în scenă de Dusko Ristrci. 

In sala 17, teatrul rus (aşa este trecut 
în catalog) grupează pe un principiu mu-
zeografic portretele marilor poeţi, autori şi 
actori, fotografii, manuscrise, tipărituri rare, 
ca „Nunta lui Figaro" tradusă şi tipărită 
în limba rusă în 1787, „Othello" în 1808, 
„Faust" în 1844. Exponatele exprimă din 
plin marea tradiţie a teatrului rus şi in-
fluenţa sa pină în centrul Europei. Schi-
ţele de decor ale baletelor lui CeaikovsKi 
şi Stravinski, reprezentate intre anii 1910 
şi 1913, prezintă nu numai un interes do-
cumentar ci, îndeosebi, un mare interes 
artistic In cîteva exponate sugestive, se 
vede drumul străbătut de teatrul sovietic 
de la începuturile sale pină în zilele noa-
stre. Printre altele, „Prinţesa Turandot'", 
jucată în primii ani de după Revoluţie la 
Teatrul de Artă din Moscova. Decorurile 
piesei „Trenul blindat" de V. S. Ivanov, 
jucată la Teatrul de Artă din Moscova în 
1927, oferă şi astăzi o imagine realistă 
impresionantă. O sumă de fotografii pre-
zintă grupuri şi decoruri din diferite piese 
jucate de teatrele sovietice. Dintre ele, re-
marc aspecte din „Tinăra gardă", pusă în 
scenă de Ohlopkov şi schiţele de decor 
pentru piesa lui Ostrovski „Fata fără ze-
stre", jucată în 1953 la Teatrul Stanis-
lavski. 

In următoarele trei săli expun ţările de 
democraţie populară : Polonia, Cehoslova-
cia şi Bulgaria. Printre exponatele lor, 
care dovedesc un teatru cu preocupări se-
rioase şi de bun gust, se remarcă tablou-
rile şi diagramele deosebit de interesante 
ce prezintă activitatea teatrului sătesc ce-
hoslovac 
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O vitrină din sala teatrului Renaşterii (Expoziţia teatrului european 1955) 

In sala 20, între 15 şi 25 noiembrie 
1955, au fost expuse îhateriale privind 
teatrul romînesc de la începutul secolului 
al XlX-lea şi pînă în zilele noastre. In 
acest răstimp, noi am expus un material 
care a corespuns nivelului general al ex-
poziţiei. Deşi puţine la număr, exponatele 
noastre au făcut un efect deosebit, atît 
prin sobrietatea şi distincţia aranjamentu-
lui, cît şi prin conţinutul lor care a vădit 
calitate şi echilibru. Valoarea artistică a 
picturilor care înfăţişează pe marii noştri 
artişti ai trecutului, Millo, Nottara, Deme-
triad, Livescu, Ion Brezeanu, Ion Petre-
scu, Petre Liciu, precum şi portretul Lu-
ciei Sturdza Bulandra, executat de pictorul 
C. Baba, au reţinut atenţia vizitatorilor 
care s-au interesat în acelaşi timp de au-
torii portretelor şi de personalităţile repre-
zentate. In vitrine au fost expuse foto-
grafii din diverse piese, schiţe de costume 
şi decoruri, stampe, obiecte şi busturi ale 
poeţilor, dramaturgilor şi actorilor de sea-
mă ai trecutului, un material care ilustra 
în mod grăitor începuturile teatrului ro-
mînesc. 

Lipsurile expoziţiei noastre au constat 
în faptul că nu am izbutit să arătăm prin-

tr-un material documentar ilustrativ ce au 
reprezentat pentru Viena, ca şi pentru 
teatrul european în general, Agatha Bîr-
sescu, considerată de austrieci ca una din 
marile personalităţi artistice ale capitalei 
lor, precum şi alţi actori romîni deveniţi 
celebrităţi internaţionale, de asemenea fap-
tul că dintre figurile proeminente ale tea-
trului nostru de astăzi, nu am prezentat 
decît portretele artistului poporului Costa-
che Antoniu, în rolul cetăţeanului turmen-
tat din „ 0 scrisoare pierdută" de I. L. 
Caragiale, şi al artistului emerit Ion Fin-
teşteanu in Orgon din „Tartuffe" de Mo-
liere, în timp ce portretele artiştilor po-
porului Ion Manolescu, N. Bălţăţeanu, Gh. 
Calboreanu, G. Vraca au lipsit, iar Gh. 
Storin şi V. Maximilian au fost pre-
zenţi numai prin două fotografii-portrete. 
Trebuie relevat însă că sala R.P.R. din 
cadrul Expoziţiei Internaţionale de Teatru 
de la Viena s-a bucurat de un deosebit 
succes, fapt pentru care a fost solicitată 
si la Roma, unde în primăvara aceasta va 
avea loc o altă expoziţie de teatru. 

Concluzia care ni se impune nouă, oa-
menilor de teatru din R.P.R., în urma 
participării ţării noastre la această expo-
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ziţie, este în primul rînd necesitatea de a 
colecta material teatral, documente, în ve-
derea creârii unui important muzeu al tea-
trului romînesc, aşa cum există la Buda-
pesta şi la Viena, un muzeu care să 
oglindească pas cu pas dezvoltarea artei 
teatrale la noi, de la începuturile ei pînă 
în zilele ncastre. Pentru aceasta teatrele ar 
trebui să aibă obligaţia de a strînge şi 
păstra toate schiţele de decor şi de cos-
tume, de a comanda pictorilor şi sculp-
torilor noştri valoroşi tablouri ale marilor 
actori, lucru absolut necesar pentru păs-
trarea bunei tradiţii existente. 

Expoziţia de la Viena a fost vizitată 
de circa 30.000 de oameni săptămînal. 
Vizitatorii au fost conduşi de ghizi recru-
taţi dintre asistenţii şi lectorii Institutului 
de Ştiinţe Teatrale din Viena, anume pre-
gătiţi pentru aceasta de către decanul In-
stitutului, prof. Hans Kindermann, orga-
nizator şi principal animator al expoziţiei. 

Cu ocazia expoziţiei, am putut face cu-
noştinţă cu repertoriul teatrelor din Eu-
ropa. Cei mai jucaţi dintre autorii cla-
sici sînt : Moliere, Goldoni, Schiller, Goe-
the, Cehov, Strindberg şi Biichner. Dintre 
moderni remarc pe următorii : Lorca, Gi-
raudoux, Anouilh, Bertholt Brecht (cu 
,,Mutter Courage"), Jean Paul Sartre ş.a. 

Dramaturgia americană este prezentă 
prin O'Neill cu „Vine vînzătorul de ghea-
ţă", cu Tennesee Williams a cărui piesâ 
„Menajeria de sticlă" este jucată în mai 
toate ţăriie nordice, cu Steinbeck, cu 
Thornton Wilder, Arthur Miller şi Max-
well Anderson. 

In ceea ce priveşte scenografia euro-
peană de astăzi, ea prezintă aspecte va-
riate şi uneori destul de bizare : realismul 
degenerînd cîteodată în naturalism, în vre-
me ce noile forme ale expresionismului 
stau alături de vechi manifestări futuriste. 
Ca decoratori interesanţi remarc pe vie-
nezul Stefan Hlava, cu decorurile lui pen-
tru „Don Carlos" (Burgtheater), pe Wat-
ckewitch, unul dintre cei mai apreciaţi 
scenografi din Europa, care face decoruri 
pentru operele şi teatrele din Paris, Viena, 
Londra şi Roma. Cunoscutul scenograf 
german Adolf Stern a rămas la simplism 
în expresia sa scenică, iar atunci cînd în-
cearcă să se înnoiască cade in formele 
unui expresionism învechit. Interesant, în-
drăzneţ, dar realist este decorul lui Pe-
rotet la „Menajeria de sticlă" reprezentată 

la Lucerna în 1951. La „Piccolo Teatro 
di Milano" scenograful Cortelacci atrage 
atenţia prin felul în care-şi compune de-
corul cu elemente realiste şi nedeformate. 

Spectacolele pe care le-am văzut la Vie-
na (la care numai cu greutate am obţinut 
bilete, locurile fiind reţinute cu mult îna-
inte prin nenumărate agenţii străine) au 
fost deosebit de interesante, în special 
spectacolele văzute la Staatsoper şi la 
Burgtheater. Preţul unui loc de operă 
este în mediu de 400-500 de şilingi (costul 
a două perechi de pantofi). 

Primul spectacol pe care I-am văzut a 
fost opera ,,Fidelio" dirijata de Karl 
Bbhm, în decorurile lui Holzmeister şi 
costumele lui Kipart. O orchestră admi-
rabilă şi un ansamblu de 200 de co-
riste şi 100 de corişti impresionau prin 
calitatea omogenităţii lor muzicale, iar in-
terpreţii, prin măiestria lor, reuşeau să se 
transpună în puritatea muzicală a difici-
lelor tipare beethoveniene. Din punct de 
vedere scenografic, spectacolul lăsa de do-
rit, prin costumele şi decorurile sale ve-
riste şi neartistice. 

„Don Giovanni" de Mozart, dirijat tot 
de Karl Bchm, a fost un spectacol uni-
tar, mai realizat în totalitatea sa. In seara 
spectacolului, în holul de sus al Operei, o 
imensă coroană era depusă în amintirea 
Mariei Peritza, marea interpretă a Donnei 
Anna, pe care acum o joacă Lisa Della 
Casa. In rolul titular, George London, 
oaspete venit din Anglia, aduce o preţioasă 
contribuţie distribuţiei. Inscenarea lui Joseph 
With, corectă şi discretă, ajută partitura 
muzicală, susţinîndu-i momentele dramatice. 
In acest spectacol, poporul este prezentat 
intr-un conformism liniştitor, călduţ, pen-
tru burghezia din scaune. 

Insă cel mai frumos spectacol de operă 
văzut la Viena a fost „Maeştrii cîntăreţi 
din Niirnberg" de Richard Wagner. La 
pupitru, de data aceasta, a urcat Fritz 
Reiner. Regizorul Herbert Graf, într-o 
colaborare strînsă şi armonioasă cu sceno-
graful Robert Keutski, a realizat o însce-
nare care transpune într-un realism artistic 
impresionant viaţa, moravurile şi preocu-
pările maeştrilor cîntăreţi din Niirnberg. 
Tehnicitatea modernă a scenei, cu toate po-
sibilităţile sale, a intrat în funcţiune, dind 
măreţie decorului*: interpreţii cîntăreţi s-au 
luat la întrecere pe scenă ca şi în fabu-
laţia operei. Nici unul nu a fost mai pre-
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jos decît celălalt şi toţi laolaltă au fost 
magistrali, întărind o dată mai mult renu-
mele universal al Operei din Viena care, 
alături de Teatrul Mare din Moscova, 
Opera din Paris şi Scala din Milano, face 
faima muzicii europene. 

La Burgtheater am văzut ,,Don Carlos" 
de Schiller în regia lui Gielen, cu deco-
rurile şi costumele lui Stefan Hlava. In 
Filip al Il-lea, Werner Krauss a realizat 
încă una din marile creaţii cu care ne 
obişnuise în trecut. Alături de el, un tînăr 
element excepţional, care după părerea mea 
va deveni unul din cei mai mari actori 
de limbă germană ai timpurilor noastre, 
Oscar Werner, a jucat rolul titular. ,,Don 
Carlos" a fost un spectacol de mari pro-
porţii, atît din punct de vedere al punerii 
în valoare a conţinutului de idei, cît şi 
din punct de vedere al formei artistice în 
care decoratorul a ilustrat Spania Inchi-
ziţiei. 

Un alt spectacol, ,,Der Verschwender" 
(Risipitorul) al clasicului austriac Ferdi-
nand Raimund, în regia săracă, fără ori-
zonturi, naivă şi simplistă a lui Franz 
Reichter, a dat posibilitate unor actori ca 
Joseph Meinrad, Inge Konrade, Hermann 
Thimig şi Raul Aslan să susţină o piesă 
bună, plină de conţinut, poezie şi umor. 

La Josephstadtstheater am văzut „Kean" 
de J. P. Sartre după Alexandre Dumas. 
Regia fără importanţă a lui Hans Jaray 
a dat totuşi prilej actorului Paul Hoff-

mann din Stuttgart, venit în reprezentaţie 
la Viena, să realizeze în mod interesant 
personajul lui Kean. 

Ultimul spectacol pe care 1-am văzut a 
fost opereta „Madame Pompadour" la 
Volksoper (muzica de Leo Fall) adaptată, 
pusă în scenă şi interpretată de Alexander 
Pichler : un spectacol încîntător şi plin de 
atracţie prin conţinutul şi realizarea sa. 

Deşi războiul a împiedicat în mare mă-
sură mersul înainte al mişcării teatrale şi 
muzicale vieneze, deşi o bună parte din 
patrimoniul de cultură al Austriei a avut 
de suferit grave pierderi, totuşi marea forţă 
a tradiţiei a făcut ca o nouă pleiadă ar-
tistică să preia torţa înaintaşilor. Aşa se 
poate explica faptul că, în toamna anului 
1955, Viena a putut organiza şi găzdui o 
manifestare de proporţiile şi semnificaţia 
aceleia despre care am vorbit. 

Căci Expoziţia Internaţională de Teatru 
de la Viena marchează fără îndoială un 
eveniment cultural de o deosebită impor-
tanţă instructivă. Vizitînd-o, am luat con-
tact cu unele valori teatrale ale Occiden-
tului. In acelaşi timp, ea a fost un prilej 
de autentică afirmare artistică pentru ţă-
rile din răsăritul Europei care au dovedit 
încă o dată înaltul nivel cultural al tea-
trului lor. Asemenea schimburi în planul 
valorilor sînt întotdeauna binevenite, răs-
punzînd dorinţei de pace şi progres a tu-
turor popoarelor lumii. 
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VALENTIN SILVESTRU 

Pagini de block-notes dintr-o călătorie în U . R o o . 

In Uniunea Sovietică oamenii se duc 
la spectacol ca la o manifestare sărbăto-
rească, îmbrăcîndu-şi cele mai bune haine 
nu din snobism, fireşte (aici nu există o 
elită care să-şi etaleze toaletele), ci cu un 
respect evident pentru instituţia al cărei 
prag îl calcă. 

La rîndul său, teatrul face totul pentru 
ca spectatorul să se simtă bine la repre-
zentaţie. Cei ce răspund de bunul mers al 
unui teatru nutresc un mare respect pen-
tru public. 

Care sînt căile pe care s-a realizat 
această stimă reciprocă ? Fără îndoială că 
în primul rînd calea spectacolelor de înaltă 
valoare, corespunzătoare aşteptărilor celor 
ce vin la teatru. Dar în afară de spec-
tacol, este creată o întreagă ambianţă în 
instituţia teatrală, pe care publicul o sezi-
sează ca fiind atmosfera firească a unui 
lăcaş de cultură sovietică şi pe care oas-
peţii străini nu pot s-o aprecieze decît ca 
pe unul din semnele înaintatei civilizaţii 
sovietice. 

N-am putut de pildă să nu observ bi-
letul de teatru, ca pe un lucru ce merită 
să fie observat. Poate că e ceva neînsem-
nat, dar acest ceva neînsemnat e alcătuit 
cu gust şi în aşa fel încît nu-1 poţi ames-
teca printre bucăţelele de hîrtie fără im-
portanţă rătăcite prin buzunare. Biletul al-
bastru al Teatrului Academic de Artă 
din Moscova are în stînga emblema tea-
trului, celebrul pescăruş cu aripile în-
tinse. Iţi indică cu litere mari „parter" 
sau ,,bel-etaj" — cum se numeşte baTco-
nul aici. Apoi adresa teatrului, data pen-
tru care e valabil şi — cu litere aplicate 
ulterior tipăririi — titlul spectacolului. E 
menţionat pe bilet „matineu" sau ,,seara". 
Sînt menţionate, de asemenea, rîndul şi 
locul, stînga sau dreapta şi preţul bile-

tului. Iar pe spate e notată ora începerii 
şi ora terminării spectacolului. Niciodată 
la cele aproape treizeci de spectacole la 
care am asistat nu a fost vreo încălcare, 
măcar de un minut, a orelor notate pe 
bilet. 

Cind biletul de teatru e o fiţuică miti-
tică, incoloră, ţi se întîmplă s-o arunci 
chiar în sală, la sfirşitul spectacolului, ori 
cel mult în hol, cînd îţi scoţi paltonul 
de la garderobă. Avînd bilete la „Roadele 
învăţăturii", luate cu trei zile înainte, şo-
ferul maşinii ce-mi fusese pusă la dispo-
ziţie de Ministerul Culturii al U.R.S.S. le 
ţinea nu în buzunar, ci la un loc cu do-
cumentele maşinii în cutia specială de me-
tal de lîngă volan. Eu însumi am păstrat 
biletele tuturor spectacolelor, fără vreun 
ţel special. Participînd la un simpozion 
cu regizorii romîni, maeştri emeriţi ai ar-
tei, care vizitau Uniunea Sovietică, am ob-
servat că alături de caietele cu notiţe, pro-
gramele, fotografiile aduse de acolo, con-
servau şi ei în file de caiete bilete de 
teatru. 

Acelaşi lucru se întîmplă şi cu progra-
mele. Atît la Moscova cît şi la Leningrad 
se alcătuieşte un program ilustrat al tu-
turor teatrelor dramatice şi muzicale din 
oraş, pe zece zile. E o cărticică de 66 de 
pagini cu coperta colorată, cu multe foto-
grafii în text şi distribuţiile complete ale 
tuturor pieselor ce se reprezintă în cele 
zece zile. Iar la fiecare teatru se poate 
obţine şi distribuţia spectacolului din seara 
respectivă. tipărită pe două foi simple de 
hîrtie. Dar pînă şi această simplă foaie 
are un grâunte de gust. Teatrul Mare Dra-
matic „Gorki" din Leningrad, de pildă, im-
primă pe prima pagină a programului pro-
filul lui Maxim Gorki şi un chenar cu 
motive ruseşti. 
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Cred că respectul pentru teatru, înainte 
chiar de a-1 cunoaşte, ia naştere din con-
tactul cu aceste cărţi de vizită ale sale, 
care ţi-1 recomandă prin ele însele drept 
o instituţie de cultură artistică. 

1 

Spectacolul teatral sovietic topeşte în-
tr-o sinteză originală creaţia dramaturgu-
lui şi cea a actorului, a scenografului şi a 
compozitorului, în condiţiile procesului de 
montare condus de regizor. 

Munca regizorului în spectacolul sovietic 
este caracterizată de un curaj creator şi 
o fantezie liberă, cuceritoare, aducînd în 
fiecare moment al desfăşurării acţiunii so-
luţiile cele mai neaşteptate de înfăptuire 
artistică pe care le oferă realismul socia-
list. Nici un spectacol nu seamănă cu ce-
lălalt, nici un regizor nu foloseşte rezol-
vări care seamănă cu ale altuia, chiar 
atunci cînd e vorba de acelaşi autor sau 
de aceeaşi piesă. 

In această varietate cu totul remarcabilă 
se simte foarte bine izvorul ei, totodată 
principala trăsătură comună tuturor spec-
tacolelor, caracteristica de prim plan a 
spectacolului sovietic : profunzimea ideii. 

Transpunînd piesa lui Nikolai Pogodin, 
„Nori purpurii", regizorii Teatrului Cen-
tral al Transporturilor, V. A. Goldfeld şi 
I. I. Sudakov, au plasat întreaga acţiune 
in gară, după cum cere şi lucrarea. E o 
gară mică de provincie din sud-estul ve-
chii Rusii, în anul 1905. Pe aici va trece 
spre oraş. pentru a ajuta la pornirea in-
surecţiei, un detaşament de muncitori înar-
maţi, camuflaţi în trenul de persoane ca 
simpli călători. Grişa Kostromin, tînăr bol-
şevic din localitate, şi mama sa, Natalia 
Nikolaeva, de asemenea membră de partid, 
trebuie să ajute această trecere, iar Grişa 
să şi plece cu ei. Din cauza grevei fero-
viarilor, izbucnită pe neaşteptate, trenul 
se va opri însă în gară. Şi deodată, în-
treaga suflare a localităţii şi toţi pasa-
gerii trenului se angrenează — cei mai 
mulţi fără să-şi dea seama — într-un con-
flict de mare forţă artistică, imagine grăi-
toare a ciocnirii istorice dintre clase în 
anul revoluţionar 1905. Gara constituie 
un singur decor complex, montat pe tur-
nantă. Rotindu-se, turnanta ne aduce la 
scenă fie bufetul gării, fie peronul, apoi 
trenul încremenit pe linie, cămăruţa de la 
etaj a telegrafistului. In acest decor, per-
sonajele circulă, se agită, luptă între ele, 
unora li se pare că pot sta de o parte, 
altele nu pricep nimic din ce se întîmplă, 
sau nu vor să priceapă, dar cert e că în 
aceste zile de crîncenă înfruntare, nimeni 
nu-şi poate desprinde soarta de ceea ce se 

petrece în gară. Aici se hotărăşte izbuc-
nirea revoluţionară şi mica staţie de cale 
ferată nu e decît picătura în care se râjs-
frînge ceruî cu nori purpurii al anului 
1905. 

Pumnul de oameni viteji şi hotărîţi, 
bolşevicii. vor porni în zori, înainte de 
răsăritul soarelui. Vagonul cneazului a să-
rit în aer, jandarmii nu mai pot decît să 
tragă rafale în urma locomotivei care a 
plecat cu două vagoane. Printre norii pur-
purii răsare soarele. A fost o întîmplare 
neobişnuită într-o gară mică de provincie ; 
dâr trenul cu muncitorii înarmaţi a ple-
cat, întreaga Rusie s-a ridicat, lupta hotă-
rîtoare împotriva robiei ţariste a început 
şi nimic n-o va mai putea opri. 

Această idee este atît de profund tra-
tată, încît după ce s-a lăsat ultima cortină 
şi după ce ai înţeles pe deplin semnifi-
caţia majoră a evenimentelor din piesă, 
eşti atras să-ţi reexplici fiecare detaliu şi 
scenă peste care ai trecut cu vederea furat 
de acţiune. Şi abia atunci îţi apare din 
nou ideea spectacolului în toată profun-
zimea ei, în ansamblul creaţiei scenice şi 
în amănunte. 

Regizorii sovietici transmit ideea prin 
intermediul unor forme artistice deosebit 
de variate şi pregnante. Aici noţiunea de 
realism scenic nu cunoaşte interpretări în-
guste şi buchereşti. Stînd de vorbă în 
această chestiune cu regizorul-şef al Tea-
trului Mic, artistul poporului Konstantin 
Alexandrovici Zubov, el îmi atrăgea aten-
ţia asupra îmbinării creatoare a elemen-
telor romantice şi a celor realiste în inter-
pretarea actorilor Teatrului Mic, precum şi 
asupra tratării calme, academice a piese-
lor în munca regizorală. Spectacolul pe 
care 1-am văzut aici cu piesa lui Alexandr 
Ostrovski „Inima nu-i de piatră" era într-
adevăr un spectacol de o frumuseţe cla-
sică, şlefuit cu grija unui maestru bijutier 
pînă în cele mai neînsemnate amănunte. 
Regia lui L. A. Volkov nu permisese nici 
o stridenţă. Era un spectacol de comedie 
desigur, dar o comedie adinc gîndită de 
autori şi de actori căci rîsul acoperea aici 
o stare nenorocită care dura de mult şi 
ţinea cu încăpăţînare să se permanentizeze 
ca atare. Maniera calmă de rezolvare a 
spectacolului convenea de minune piesei, 
care înfăţişa moravurile aşezate, îngheţate 
parcă pentru vecie din familia negustoru-
lui rus din a doua jumătate a veacului 
trecut. Dar aceeaşi tratare sublinia puter-
nic şi destrămarea către final, lentă dar 
fără putinţă de oprire, a acestei bineţesiîte 
pînze familiale. 

In schimb, la Teatrul de Satiră, în 
montarea celebrei satire a lui Vladimir 
Maiakovski „Ploşniţa", am întîlnit o folo-
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sire pe scară largă a grotescului, cu mij-
loace violente de comic, într-un spectacol 
care te aruncă dintr-o surpriză în alta, 
făcîndu-1 pe omul din sală să hohotească 
cu lacrimi. Regizorii Valentin Plucek şi 
Serghei Iutkevici au dat glas furiei ma-
relui poet şi dramaturg contra lăcomiei, 
prostiei şi trîndăviei micului burghez po-
trivnic valului revoluţionar şi au pus piesa 
în scenă într-un chip ieşit din comun. Un 
cal şi o trăsură de lemn se mişcă pe loc, 
acţionaţi de un mecanism ca de păpuşi ; 
pe fundal se desfăşoară panorama carica-
turală a unui oraş. Negustori ambulanţi 
opriţi ca într-un tipar strîmb defilează pe 
o bandă rulantă. Din trăsură coboară braţ 
la braţ planturoasa stăpină a unui salon 
de coafură şi noul său prieten, eroul come-
diei feerice : Prisîpkîn. 

Fiecare tablou nou e o parodie a unei 
realităţi urîte, deformate, o parodie ustu-
rătoare de pe poziţia puternică a noului. 
Nunta lui Prisîpkin cu Elzevira Davîdov-
na, manicuristă şi casieriţă, e un moment 
de şarjă uimitoare, unde fiecare personaj 
e o caricatură cu fixităţi mecanice de 
comportare şi mimică. Incendiul provocat 
de nuntaşi e proiectat pe o pînză cu mij-
loacele desenului animat, în tirnp ce în 
faţa pînzei-ecran. pompierii încep opera-
ţia de stingere printr-un cîntec intonat 
în cor. Peste 50 de ani, Prisîpkin va fi 
reînviat de savanţii sovietici, dar în lumea 
socialismului eJ este o curiozitate bizară, 
care pînă la urmă va fi dusă la grădirîa 
zoologică. Aici girafele, leii şi cămilele sînt 
de carton şi postav şi au chipuri zîmbi-
toare. Ploşniţa care evadează din vestmin-
tele noului pensionar va fi găsită de tineri 
curajoşi la balconul sălii de spectacol şi 
deodată întreaga sală e atrasă în jocul fre-
netic de pe scenă unde se judecă de către 
generaţia viitoare toate viciile moralei bur-
gheze care înjoseau demnitatea omului. 

Regizorul sovietic demonstrează prin na-
tura metodei lui de lucru, că adevăratul 
respect faţă de munca autorului se exprimă 
prin crearea — pe baza textului — a unei 
opere noi de artă, în care trăiesc o viaţă 
nouă, într-o formă originală, ideile scumpe 
autorului. Această operă de artă, calitativ 
nouă faţă de opera literară pe temeiul că-
reia a luat naştere, este spectacolul. 

* 

Teatrul sovietic a rezolvat cel dintîi din 
lume problema figuraţiei pe scenă, în ra-
port cu concepţia nouă a dramaturgilor 
sovietici despre popor ca făuritor al istd*-
riei şi în strînsă legătură cu acea cerinţă 
a realismului socialist denumită caracter 
popular în artă. Munca regizorului în 
acest domeniu ţinteşte către individuali-

zarea personajelor din masă, atunci cînd 
pe scenă e înfăţişat poporul şi totdeauna 
iţi rămîn în minte chipuri vii, luminate de 
un gînd, fie că actorii respectivi au de 
rostit vreo replică, fie că nu. Aceasta face 
ca scenele de mase să aibă întotdeauna o 
mare vioiciune şi un colorit bogat, atră-
gîndu-1 pe spectator, cerîndu-i parcă să-i 
urmărească pe toţi şi fiecare în parte cu 
atenţie. 

In spectacolul ,.Omul cu arma", piesa 
lui Nikolai Pogodin, de la Teatrul Vah-
tangov, ne aflăm în primul tablou în tran-
şee, pe front, în 1917. Mai mulţi soldaţi 
se adăpostesc după zidul tranşeei întărit 
cu bîrne şi discută despre ce le stă pe 
suflet. Treptat, lumina se strînge mai ales 
în jurul soldaţilor care interesează în pri-
mul rînd prin replicile ce le spun acum. 
Apoi — prin măiestria regizorului R. Si-
monov care interpretează şi rolul principal 
— facem cunoştinţă foarte îndeaproape nu-
mai cu Ivan Şadrin, eroul piesei, soldatul-
ţăran „omul cu arma". Dar în tot acest 
timp, ceilalţi ostaşi n-au rămas în umbră 
ci în penumbră, nu total inactivi ci mar-
cîndu-şi prezenţa prin schiţarea unei aten-
ţii mai încordate, printr-un gest aparent 
mai puţin semnificativ, schimbarea de pe 
un picior pe altul etc. Ii vedem, îi per-
cepem distinct, dar nu ne interesăm în 
mod special de vreunul din ei ; ei înşişi 
ne ajută prin tot ce fac să ne îndreptăm 
atenţia către ceea ce e mai important îh 
scenă în acel moment. 

Interesant e soluţionată de regia sovie-
tică, legătura eroului pozitiv cu masele. 

In spectacolul „Laşul" cu piesa lui A. 
Kron, la Teatrul de Dramă ,,K. S. Sta-
nislavski", există un chip de o mare fru-
museţe morală, cu un caracter foarte bine 
conturat. E bolşevicul Dorofei Semiakin, 
gradat într-o unitate militară dih armata 
rusă a anului 1905, secretarul organizaţiei 
ilegale din localitate a partidului social-
democrat din Rusia. Cei mai mulţi dintre 
soldaţii unităţii nu ştiu nimic special des-
pre Dorofei, iar el se străduieşte să nu se 
deosebească prin nimic de ceilalţi ostaşi, 
pentru a nu atrage atenţia asupra lui, 
căci sarcina sa este de a pregăti în adîncă 
taină insurecţia armată. Nici spectatorii nu 
află aceasta decît mai tîrziu. Şi totuşi, Do-
rofei se impune de la prima sa apariţie, 
se realizeazâ cu mijloace pe cît de simple, 
pe atît de ingenioase. 

In timpul unei convorbiri oarecare din 
dormitorul trupei, cineva întreabă într-o 
doară : pe unde o fi Dorofei ? Iar mai 
tîrziu altul repetă întrebarea în alt fel : 
de ce n-o mai fi venind Dorofei ăsta ? 
Ofiţerul Zolotarev. o fiară faţă de soldaţi, 
face pe neaşteptate apelul în dormitor. Se-
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miakin soseşte o clipă prea tîrziu, ceea ce-1 
face pe ofiţer să izbucnească cu o furie 
nestăpînită, exprimîndu-şi făţiş bănuiala că 
gradatul e un răzvrătit, că-1 simte a unelti 
ceva subversiv. După ieşirea ofiţerului, 
doar doi-trei soldaţi se grupează cu mare 
discreţie în jurul lui Dorofei. Aproape pe 
neobservate, odată cu interesul crescînd al 
ostaşilor pentru caporal, cu afirmarea dra-
gostei pe care i-o poartă soldatul Barîkin 
şi el membru de partid, creşte şi interesul 
spectatorului pentru erou, dirijat cu di-
băcie de regizorul Aronov. Eroul însuşi 
creşte în acţiune şi într-o legătură strînsă, 
permanentă, cu soldaţii şi muncitorii din 
oraş. 

In „Pasărea primăverii", spectacolul cu 
piesa lui S. Mstislavski la Teatrul de 
Dramă din Moscova (regizori S. Maiorov 
şi V. Bortko), Bauman eroul piesei se 
relevă de la început ca un experimentat 
conducător de mase, bine cunoscut în 
cercuri largi de muncitori din Moscova. 
El vine în oraş într-o perioadă de fră-
mîntări pentru organizaţia locală. De aceea, 
grupul muncitoresc înaintat din conducerea 
organizaţiei primeşte cu bucurie vestea so-
sirii lui Bauman, tovarăş de luptă al lui 
Lenin. 

Alte împrejurări din spectacol arată cum 
Bauman se bucură de încrederea maselor 
pentru că se sfătuieşte cu oamenii, le cere 
părerea şi le exprimă limpede speranţele. 
In închisoare, el pregăteşte cu minuţiozi-
tate evadarea tuturor bolşevicilor şi aceş-
tia, după ce-i ascultă planul şi-1 aprobă, 
îl îndeplinesc întocmai sub conducerea sa. 
La conducerea Ohranei ţariste se pun în 
mişcare cei mai buni agenţi pentru a-1 
descoperi şi prinde pe Bauman. 

Fiecare tablou nou aduce un nou ele-
ment care-1 caracterizează pe Bauman ca 
un conducător, ca un exponent autorizat 
al maselor, a cărui personalitate s-a fău-
rit şi se dezvoltă pe prima linie a fron-
tului revoluţionar. 

2 
Chiar spectator profan fiind, nu se poate 

să nu remarci munca de înaltă inspiraţie, 
pe care o duce regizorul sovietic cu ac-
torul. Pe scena sovietică faci cunoştinţă cu 
,,arta trăirii" rolurilor. Se vede că inter-
pretarea e rodul unor lungi exerciţii, căci 
mijloacele fizice ale actorului se supun 
ideii personajului şi între lumea lăuntrică 
a omului de pe scenă şi modul lui de a 
acţiona există o strînsă armonie. Se vede 
de asemenea că exprimarea artistică este 
fructul unor căutări. E greu să vezi pe o 
scenă sovietică un actor care să nu ştie 
,,să joace", adică să nu stăpînească mij-
loacele meseriei. E de asemenea greu să 

vezi demonstraţii de tehnică actoricească 
lipsită de idee, virtuozitate goală. în 
munca sa de autoeducare, de desăvîrşire 
a meseriei ca şi a măiestriei artistice, ac-
torul are totdeauna sprijinul prietenesc al 
regizorului, pe care nu-1 interesează doar 
realizarea unui rol într-un anume spec-
tacol, ci şi pregătirea actorului pentru a 
putea face faţă celor mai dificile şi felu-
rite sarcini scenice. 

Aşa se face că întîlnindu-te cu acelaşi 
actor în roluri diferite, îl cunoşti uneori 
cu greu. Am urmărit cu atenţie un actor 
excelent în două spectacole cu totul deo-
sebite între ele, la Teatrul de Dramă 
,,K. S. Stanislavski" din Moscova. E vor-
ba de artistul emerit al R.S.F.S.R., B. Le-
vinson. In spectacolul „Griboedov" cu 
piesa lui S. Ermolinski (regizor M. M. 
Ianşin), Levinson ,joacă rolul principal. La 
inceout, cînd îl vezi pe scenă, ai o oare-
care îndoială. Omul acesta de statură 
joasă, slab, uscăţiv, cu nasul ascuţit şi 
faţa osoasă, te va convinge oare de mă-
reţia celebrului scriitor rus ? 

In sufletul lui Griboedv arde o flacără 
vie, pe care adesea o percepem aevea în 
ochii actorului, după ochelarii mici, fără 
ramă. Pe faţă se zugrăveşte un zîmbet 
sarcastic, nu expresia răutăţii mizantrope, 
ci o armă pentru ticăloşii care voiau să 
batjocorească poporul rus. Cînd e singur 
şi se gîndeşte, chipul lui Griboedov-Le-
vinson capătă un aer de tristeţe gravă, de 
seriozitate îngrijorată. In sumbrul cabinet 
special al poliţiei ţariste care anchetează 
,,afacerea de la 14 decembrie", adică răs-
coala decembriştilor, Griboedov îşi înfruntă 
anchetatorii cu linişte mîndră, ironizîndu-i 
usturător, tară umbră de teamă. La Tehe-
ran, în faţa ambasadei ruse, hoarda de 
fanatici aţîi;ată de uneltirile consulului en-
glez ameninţă şi urlă. Omul mic de sta-
tură, uscăţiv, cu ochelari, îmbrăcat în uni-
formă se pregăteşte să iasă în balcon. In 
momentul acesta de viaţă şi de moarte, e 
atîta mîndrie, putere şi curaj în Griboe-
dov, încît eşti sigur că dacă va ieşi, va 
risipi numai cu avîntul tăios grupurile de 
atacatori. Dar bandiţii strecuraţi în clădire 
il ucid pe la spate. 

Toate acestea au fost subliniate prin-
tr-un joc sobru, cu gesturi măsurate, un 
mers apăsat, niciodată precipitat, o mi-
mică reţinută pe o figură care se lumina 
sau se întuneca numai printr-un joc stu-
diat al sprîncenelor. 

In spectacolul ,,Laşul" cu piesa lui A. 
Kron, Levinson creează rolul unui ofiţer 
stupid şi abject, praporgicul Tit dintr-o 
unitate militară, cantonată într-o staţie de 
cale ferată. E un beţiv rău şi cîinos ; idea-
lul lui e să apere „liniştea familiei". Per-
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sonajului îi sînt prdprii îngustimea de 
gîndire şi modul de a batjocori cu groso-
lânie tot ce nu-i este pe plac. Tit-Levin-
son îşi piaptănă părul — care încărun-
ţeşte — cu cărare la mijloc şi-şi răsuceşte 
cu vîrfurile în sus, mustăcioara de sub 
nasul ascuţit, ceea ce-i dă un aer per-
manent de batjocură prostească. Vocea gu-
turală şi ochii cu pleoapele roşii îl carac-
terizează pe alcoolic. Mersul cu paşi ine-
gali, risipiţi, ca al unui om fără axă, ges-
turile dezordonate, atitudinile cocoşeşti de 
scandalagiu mărunt, toate deîinesc o fiinţă 
meschină. Cînd soldaţii unităţii, conduşi 
de bolşevici se răscoală, comandantul în-
cearcă să se împotrivească, un ofiţer se 
declară de partea soldaţilor pentru ca 
apoi să încerce să fugă. Numai praporgicul 
Tit alege o cale conformă cu caracterul 
său : se zăvoreşte în toaletă şi declară că 
nu va putea fi scos de acolo cu nici un 
chip. 

O altă idee a dus la alegerea altor mij-
loace, a unei alte măşti, la făurirea unei 
compoziţii originale. Doar numele din pro-
gram mai aminteşte că e acelaşi actor care 
a dat viaţă scenică cu o seară înainte 
unui erou istoric. 

In acest efort remarcabil de a găsi cea 
mai înaltă şi mai originală formă de ex-
presie pentru fiecare rol cred că se va-
lorifică partinitatea actorului sovietic, pen-
tru că făcînd ideea pătrunzătoare şi trans-
miţîndu-i-o cu forţă artistică spectatorului, 
el determină într-un sens hotărît atitudi-
nea acestuia faţă de personaj, îi lumi-
nează conţinutul ideologic al întregului 
spectacol. Spiritul cetăţenesc al actorului 
sovietic, poziţia sa partinică îl ajută să 
descopere cu justeţe conţinutul personaju-
lui şi-1 stimulează să dezvăluie acest con-
ţinut spectatorilor cu toată puterea mijloa-
celor pe care le posedă, în scopul de a 
dezvolta în spectatori atitudinea pe care 
el artistul o are faţă de rol. 

N-am avut prilejul să constat niciodată 
ostentaţie în zugrăvirea personajului ne-
gativ. In satiră, acolo unde se folosesc 
grotescul şi caricatura, deci exagerarea spe-
cifică genului pentru îngroşarea ridicolu-
lui, de asemenea nu se observă ostentaţia, 
ci puterea imaginii comice hiperbolizate. 
Personajul negativ din „Roata fericirii" de 
Fraţii Tur (pe scena Teatrului Comsomo-
lului Leninist — regizor S. L. Stein) as---
pirantul în filozofie Boris Sviridov e ur-
mărit cu accente aproape imperceptibile pe 
panta decăderii sale morale. E un tînăr 
frumos, simpatic, cult şi serios faţă de 
viaţă şi faţă de sine însuşi, puţin visător, 
dar nu stăpînit de o visare uşuratică ori 
trîndavă. Teza pe care o pregăteşte se 
numeşte „Probleme de etică în viaţa omu-

lui sovietic". In primul tablou, actorul 
V. D. Larionov ne lasă o impresie foarte 
bună despre personajul său, dar totodată 
face şi o mică, aproape neînsemnată re-
zervă : dintr-un motiv desigur tineresc, 
Boris se apropie insistent de prietena ve-
cinului său Kocerghin, Nataşa Kozîreva, 
o fată cu înfăţişare foarte plăcută, se-
cretara organizaţiei comsomoliste. Fotografia 
tînărului aspirant a fost publicată pe co-
perta unei reviste de mare răspîndire şi 
acum camera sa e plină de scrisori de la 
admiratoare. Boris-Larionov nu-şi pierde 
însă capul. Se vede a fi un om stăpîn pe 
sine. Citeşte plictisit scrisoare după scri-
soare, adresează cuvinte amare fetelor ca-
re-i trimit epistole amoroase şi pune de o 
parte, ca să-i răspundă, numai scrisoarea 
unui bătrîn care i-a dat un sfat de viaţă 
înţelept.Dar spre sfîrşitul aceluiaşi tablou, 
actorul ne dezvăluie încă o trăsătură ne-
gativă a caracterului lui Sviridov : a as-
cuns celor din jur faptul că e căsătorit — 
e adevărat, vrea să se deepartă de tînăra-i 
soţie, n-o mai iubeşte, dar deocamdată e 
însurat şi Nataşa, care a răspuns senti-
mentelor sale, nu ştie lucrul acesta. Şi 
nici nu trebuie să afle ! hotărăşte Boris 
lovind cu pumnul în maldărul de scrisori 
de pe masă... 

Aşa ni se dezvăluie mereu alte laturi 
ale unui caracter de loc integru, dar păr-
ţile pozitive ale acestui caracter nu sînt 
nici ele minimalizate. Sviridov-Larionov e 
pină la urmă un om energic şi hotărît, 
cultura sa nu e de dispreţuit, sentimentele 
sale faţă de Nataşa n-au fost contrafă-
cute. Numai în acest fel putem înţelege 
de ce după şedinţa de comsomol în care 
Sviridov e judecat cu cea mai mare as-
prime de tovarăşii săi, după ce actele sale 
urîte au fost demascate în faţa tuturor, 
Nataşa nu are totuşi hotărîrea de a de-
clara că nu-1 mai iubeşte. Iar tu, specta-
torul, dezaprobind categoric faptele necin-
stite ale aspirantului în filozofie, încerci 
mai curînd decît repulsie pentru om, o 
adîncă părere de rău că un tînăr cu ca-
lităţi, căruia îi erau deschise toate dru-
murile, s-a rătăcit pe căi atît de nepriel-
nice şi necetăţeneşti. 

In spectacolul „Ivanov" cu piesa lui Ce-
hov, la Teatrul ,,A. S. Puşkin" din Moscova 
(direcţia de scenă M. O. Knebel), pro-
blema aceasta a caracterizării cu fineţe a 
personajelor negative nu e i y m a i pro-
blema unuia din roluri, ci a majorităţii 
lor. Cele mai multe personaje au trăsături 
negative. Moşierul Ivanov (A. Ianikovski) 
sfişiat de intrebări chinuitoare şi îndoieli, 
frămintat de probleme de viaţă, se dove-
deşte a fi totuşi un om profund meschin. 
Şabelski (A. Şatov), conte, unchiul lui 
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Ivanov, e un bătrîn uscat, bombănitor, un 
parazit social. Lebedev (F. Golenkov), un 
alt personaj, e beţiv şi gol sufleteşte. Şi 
totuşi, Ivanov e destul de sincer, căci nu 
ascunde goliciunea sa sufletească, iar la 
urmă, pentru a demonstra cumva că nu 
minţea cînd afirma că viaţa sa n-are rost, 
îşi trage un glonte în cap. Şabelski nu va 
face pînă la urmă potlogăria la care era 
îndemnat de administratorul moşiei şi se 
va dovedi a avea mult suflet. Iar Lebedev 
e în acelaşi timp un om de o mare bună-
tate care doreşte sincer fericirea celor ce-i 
sînt apropiaţi. Extrem de dificilă sarcină, 
de a caracteriza just asemenea personaje, 
de a da un verdict clar asupra lor ! Fi-
neţea artistică a interpretării este aici cu 
totul deosebită. 

Toţi oamenii sînt buni în acest spec-
tacol şi toţi au în ei cîte ceva rău. Dar 
sînt oare vinovaţi de ceea ce e rău în ei ? 
Nu, pare a-ţi spune spectacolul, nu sînt 
toţi vinovaţi, iar unii sînt responsabili 
doar într-o anumită măsură de păcatele 
lor. Trăiesc însă într-o lume prost orîn-
duită, şi această lume fără orizont ma-
cină talentul unora, iroseşte dureros de 
nefolositor bunătatea şi cinstea altora, 
distruge fericirile care de abia au încol-
ţit, închide rînd pe rînd toate drumurile 
ce ar putea duce spre libertate. Iar pe 
unii oameni îi preface în fiare sau numai 
tn mici insecte veninoase, dar tot atît de 
vătămătoare ca şi marile sălbăticiuni. 

Desigur nu numai personajele negative 
sînt tratate cu fineţe artistică. Aşa cum 
arta teatrală realist socialistă e duşmană 
schematismului şi vulgarizării în zugrăvi-
rea eroilor negativi, ea este potrivnică ori-
cărei poleiri artificiale a eroului pozitiv. 
In spectacolul , , 0 chestiune personală" cu 
piesa lui Alexandr Ştein la Teatrul ,,A. S. 
Puşkin" din Leningrad (regizor L. S. Vivien), 
interpretul lui Hlebnikov (artistul poporu-
lui N. Simonov), eroul principal, are un 
joc patetic, nervos, accentuind încăpăţî-
narea şi irascibilitatea inginerului, latura 
sa de ,,om dificil ' care-i necăjeşte pe 
mulţi. O asemenea prezentare nu-1 face 
mai puţin „pozitiv" pe Hlebnikov şi nu 
ştirbeşte cituşi de puţin din dreptatea cau-
zei sale. Kocerghin, t înărul aspirant în 
biologie la universitatea din Moscova (în 
spectacolul „Roata fericirii") e înfăţişat de 
actorul A. A. Scerbakov, masiv, agreabil, 
foarte cin^Jit. El o iubeşte mult pe Nataşa 
si are intuiţia mai mult decît convingerea 
bazată pe fapte că vecinul său Boris Svi-
ridov nu-i va aduce fericirea. Dar Kocer-
ghin-Scerbakov e mîndru, orgoliul său băr-
bătesc îl face să se depărteze de ambii săi 
prieteni şi de abia tîrziu, împins de alţii, 
va face gtstul tovărăşesc necesar de a le 

pune problema în faţă, aşa cum o vede el. 
Nu are nici suficientă hotărîre. La un mo-
ment dat s-ar părea chiar că Sviridov îl 
depăşeşte ca energie şi fermitate pe dru-
mul ţelului propus. Cu toate acestea, Ko-
cerghin îşi dovedeşte simplu superioritatea 
morală şi justeţea opiniei pe care şi-o for-
mase dc l i început. Abia în final se vede 
că el şovăie din timiditate şi modestie, şi 
atunci îţi devine şi mai drag. Slăbiciunea 
sa nu era o slăbiciune de caracter, ci un 
semn particular al unui caracter integru. 

Un asemenea mod creator de a întru-
chipa eroii reliefează puternic conflictul 
dramatic în spectacol şi favorizează comu-
nicarea scenică între actori. Cele mai multe 
spectacole sovietice pe care le-am văzut 
prezentau ansambluri desăvîrşite în care 
actorii jucau cu pasiune unii cu alţii, ig-
norind într-adevăr faptul ,,că cel de al 
patrulea perete" al scenei este deschis la 
public. In „Inima nu-i de piatră", trei 
femei stau de vorbă la o masă şi beau 
ceai. Vera Filipovna Karkunov — E. So-
lodova, o femeie frumoasă, liniştită şi dem-
nă, pe faţa căreia e zugrăvită o mare bu-
nătate şi Olga Dmitrievna — E. Rogo-
zina, şi rr.ai frumoasă, dar cu o umbră 
de viclenie pe chipul rotund şi plin, as-
cultă cu luare aminte întrebările curioase 
şi poveţele de femeie încercată ale Apoli-
nariei Panfilovna — A. Salnikova, cumă-
tră vorbăreaţă şi şugubeaţă. In fond ele 
discută despre fleacuri, bătrîna vorbeşte 
vrute şi nevrute şi probabil îşi dau toate 
trei seama că e o discuţie ca oricare alta 
la o ceaşcă de ceai, de pe urma căreia nu 
se va schimba doar nimic pe lume. Cu toate 
acestea se ascultă una pe alta cu foarte 
mare atenţie şi te fac să urmăreşti cu în-
cordare deosebită conţinutul convorbirii, 
parcă de ea ar atîrna tot ce se va întîmpla 
pe urmă în casa Karkunovilor. Intr-un alt 
spectacol cu o piesă de Ostrovski, ,,Nu-i 
totdeauna praznic" la Teatrul Dramatic din 
Leningrad (regizor V. S. Andruşkevici) cei 
doi tineri protagonişti E. A. Popova (Ag-
nia) şi I. Dmitriev (Ipolit) au un dialog 
drăgăstos atît de bine jucat încît ai crede 
nu numai că sînt singuri acolo în cameră, 
ci în toată lumea. Legătura scenică e atit 
de strînsă, încît chiar după ce sînt desco-
periţi sărutîndu-se şi siliţi să asculte o 
nostimă predică „moralizatoare", simţi mai 
departe cum tinerii îşi vorbesc din ochi cu 
gîndurile departe de tot ce se petrece in 
cameră. 

Există moduri variate de comunicare 
scenică. In „Azilul de noapte" la Teatrul 
A.cademic de Artă. spectacolul montat în 
1902 în direcţia de scenă (păstrată pînă 
azi) a lui Konstantin Sergheevici Stani-
slavski şi Vladimir Nemirovici-Dancenko, 
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actorii nu par a comunica direct unii cu 
alţii. Ba chiar îţi fac impresia că fiecare 
vorbeşte pentru sine, ori pentru un audi-
toriu imaginar. Kostîlev —I. M. Raevski, cu 
un chip albicios de molie, îşi numără 
mătăniile, trece prin azil cu privirea goală 
şi vorbeşte de parcă nu s-ar adresa nimă-
nui. Vaska Pepel—S. Iarov se întinde, 
cască şi vorbeşte pentru cine s-o nimeri 
pe acolo, la ora aceea, să-1 audă. Satin-
V. Erşov filozofează nu ca să-1 audă ci-
neva anume, ci ca vocea lui puternică şi 
adîncă să răsune în urechile tuturor şi nu 
numai în groapa mizerabilă în care-şi duce 
zilele. Se cunosc bine unii pe alţii, îşi cu-
nosc bine şi poveştile şi părerile despre 
lume — la ce bun să se mai asculte unii 
pe alţii ? Şi cu toate acestea înţelegi nu-
maiHecît câ aici există un ansamblu ac-
toricesc în care fiecare actor trăieşte pe 
scenă în cea mai strînsă relaţie cu tot ce 
se întîmplă acolo, în ambianţa ce le-o 
hărăzise personajelor, la inspiraţia unei 
realităţi crude, marele Maxim Gorki. 

Poate că valoarea neîntrecută a ansam-
blurilor scenice — omogene şi sudate pe 
baza de idei a lucrării dramatice — ex-
primă cel mai bine caracterul colectiv al 
sintezei teatrale pe scenele sovietice. 

3 
Decorul şi costumul fac parte din spec-

tacol într-un mod necesar, completează ac-
ţiunea, o explică, valorifică ideile, îmbo-
găţesc cuncstinţele spectatorilor despre epo-
ca acţiunii, moravurile şi gustul diferitelor 
categorii sociale ale vremii. Oricare ar fi 
forma de tratare plastică, toate decorurile 
şi costumele respectă adevărul istoric, geo-
grafic, economic etc. Şi cadrul plastic al 
spectacolului spune adevărul despre întîm-
plările şi oamenii din piesă, în limbajul 
propriu artelor plastice. 

Am văzut montări de mare amploare în 
teatrele mari, am văzut şi montări de pro-
porţii mai modeste în teatrele cu scene mai 
mici, dar nu dimensiunile hotărăsc asupra 
valorii plastice a unui spectacol, ci şi aici, 
profunzimea ideii şi originalitatea formei 
în cadrul metodei realismului socialist. La 
Teatrul Central al Armatei Sovietice, mon-
tarea impresionantă pe scena uriaşă a 
spectacolului ,,Vis pe Volga" („Voevodul") 
— regizor A. Okuncikov, pictorul deco-
rurilor I. Pimenov, schiţele costumelor E. 
Tretiakova — înfăţişează cu adevărat o 
minunată legendă rusă. Piaţa unui tîrg 
cu biserică de lemn, apoi pădurea cu un 
pîrău, peste care trece un pod de bîrne, 
palatul de lemn al voevodului, grădina în-
florită a unui conac boieresc în care, aşe-
zate pe iarbă, fetele cîntă — iată cîteva 
tablouri din spectacol. Folosind cu dibăcie 

marile posibilităţi ale imensei scene, re-
gizorul şi scenograful au împărţit decorul 
după nevoi. Cînd ne aflăm în piaţa unui 
mare tîrg de pe Volga şi autorul vrea să 
luăm cunoştinţă de felul cum trăia po-
porul pe vremea aceea şi cum era nemul-
ţumit de cîinoşenia voevodului stăpînitor 
peste acel ţinut, ni se prezintă întreaga 
piaţă, cu biserică, tarabe cu mărfuri spre 
vînzare, poarta castelului voevodal. Scena 
care urmează, angrenînd un număr mic 
de personaje, n-avea nevoie de o desfă-
şurare atît de mare ca decor : enorma cor-
tină interioară de postav albastru pe care 
sînt cusute cu aur şi fir negru motive na-
ţionale ruse acoperă pe nesimţite biserica 
şi cam o jumătate de piaţă. Cînd lumea 
va ieşi din biserică, cortina se va retrage 
din nou, lăsînd deschisă privirilor inima 
tîrgului. 

Stilul tablourilor de vis nu e cu nimic 
deosebit de tratarea tablourilor presupus 
reale, numai că elementele fantastice sînt 
aici, cum e şi firesc, mai puternic accen-
tuate. Totul este de o măreţie şi o fru-
museţe rară, o încîntare pentru ochi. Cînd 
s a aprins lumina în sală am văzut spec-
tatori — mai ales tineri — frecîndu-se la 
ochi de parcă ei înşişi ar fi fost înlănţuiţi 
de vraja minunatului basm. 

Dacă în ,,Vis pe Volga" trăsătura prin-
cipală a montării o constituie autenticita-
tea ei populară, la „Peribanez şi Coman-
dorul din Ocana" de Lope de Vega, spec-
tacol al Teatrului Mare Dramatic ,,M. Gor-
ki", din Leningrad, trăsătura caracteristică 
este autenticitatea istorică. La Ermitaj am 
cunoscut chipul autentic al lui Lope de 
Vega în portretul lui Francesco Ribalto j 
la Teatrul „Gorki" i-am cunoscut gîndul 
autentic în spectacol — aşa cum ne pri-
cepem astăzi să-1 desluşim în ceea ce a 
scris şi a vrut să spună omenirii. Regizo-
rul N. A. Sokolov şi pictorul V. L. Stepa-
nov au creat cu îndrăzneală un triptic de-
corativ, după cîte mi s-a părut, de inspira-
ţie rafaeliană, şi au plasat tablourile pe 
rînd în cîte un cadru al tripticului, în 
două din ele şi chiar în toate trei deo-
dată. Erau ca trei pagini de carte medie-
vală cu cheutori groase de aur. Convinge-
rea asupra autenticităţii, spectatorul n-o 
capătă prin îngrămădirea elementelor de 
decor şi a ornamentelor, ci prin sugestia 
bogată a puţinelor dar foarte semnificati-
velor elemente şi ornamente. 

Cît de elegantă şi sugestivă poate fi 
simplitatea găsită după adîncă chibzuinţă, 
o demonstrează şi decorul complex al spec-
tacolului „Soţul ideal", piesa lui Oscar 
Wilde la filiala M.H.A.T. (regizor V. Sta-
niţin, pictor I. Gremislavski). Aici a fost 
creată pe turnantă casa lui Sir Robert, o 
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clădire somptuoasă în stil clasic, cu co-
loane şi scări de marmoră albă. In casă, 
la recepţia oferită de amfitrioană, se gă-
sesc invitaţi în haine de gală, bărbaţii în 
fracuri negre şi femeile în rochii luxoase 
albe şi negre. E o simfonie coloristică ex-
cepţională în alb şi negru. In camerele di-
ferite prin care ne plimbă rotirea turnan-
tei, ne întîlnim cu unul sau două elemente 
de mobilă : un fotoliu-canapea, o măsuţă 
discretă, un scrin, un acvarium. Unele ca-
mere sînt asemănătoare. Dar pr intr-un joc 
foarte abil al perdelelor, care se lasă sau 
se ridică singure în timpul rotirii turnan-
tei, aspectui încăperii se schimbă pe neaş-
teptate. Impresia de eleganţă şi sobrietate 
e desăvîrşită. Cu atît mai pregnantă e 
dezvăluirea dedesubturilor oribile pe care 
se sprijină acest alb edificiu, căci ochiul 
sarcasticului autor englez a privit adînc şi 
dincolo de perdelele groase, strălucitor de 
curate, ale palatelor înaltei nobilimi bri-
tanice. 

In spectacolul „Lizzie McKay" cu pie-
sa lui Jean Paul Sartre (Teatrul Mosso-
viet — regizor I. S. Anisimov-Wulf, pic-
tor B. I. Volkov), simplitatea decorului e 
realizată pe linia stilizării cadrului plas-
tic, dar o stilizare în spirit realist. Ne-
grul urmărit pe nedrept pentru un omor 
nefăptuit, se întîlneşte pe furiş cu femeia 
pe care o iubeşte, lîngă un zid care aco-
peră şi întunecă toată scena. Altceva nu 
se găseşte acolo : sînt doi oameni înfrico-
şaţi care abia au timp să se îmbrăţişeze, 
şi zidul, ca o ameninţare mută, grozav de 
apăsătoare. In salonul senatorului Clark, 
mare, prea mare, ca vanitatea şi orgoliul 
stăpînului casei, l iniatura subţire a deco-
rului neprietenos se îmbină de minune cu 
mobila principală a încăperii — o masă 
lungă, cu tăblia subţire, şi un singur pi-
cior îngust, de susţinere. 

în „Prolog" de A. Ştein la Teatrul Er-
molov (regizor P. P. Vasiliev, pictor A. P. 
Vasiliev), simplificarea extremă a decoru-
rilor în unele tablouri slujeşte direct evo-
cării istorice de mare amploare. Aici e în-
făţişată întreaga revoluţie din 1905 cu 
evenimentele cunoscute din istoria Part i-
dului Comunist al Uniunii Sovietice. In 
ziua de 9 (22) decembrie 1905, provoca-
torul popă Gapon, cheamă oamenii din 
Petersburg la o demonstraţie cu jalbe a-
dresate ţarului . Pe scena goală (cu un 
singur fundal pictat) s-au adunat de di-
mineaţă muncitorii cu femeile şi copiii lor, 
bătrîni cu prapuri bisericeşti şi icoane. 
După discursul aţîţător al lui Gapon, por-
nesc cîntînd. Turnanta se rotea încet, oa-
menii mergeau, mergeau, prin spatele sce-
nei aluneca fundalul pictat, înfăţişînd me-

reu alte aspecte ale oraşului, pînă ce au 
apărut în faţa demonstranţilor profilul pa-
latului ţarist şi cordonul de soldaţi puşi 
să-1 păzească. 

Mai tîrziu, hala mare a uzinei „Puti-
lov" ocupă toată scena. In faţa scenei e 
un parapet de fier, după care se ghiceşte 
mulţimea, fără să vedem altceva decît, din 
cînd în cînd, căciula sau şapca unui mun-
citor — se presupune săltat pe umerii to-
varăşilor săi. In fund sînt folosite ca fă-
cînd parte din uzină instalaţiile de lumină 
şi pasarela de fier utilizate în mod obiş-
nuit de lucrătorii şi tehnicienii teatrelor. 
Cîţiva oameni cocoţaţi acolo privesc cu a-
tenţie în jos. In acest fel, un număr res-
trîns de actori sugerează o mulţime de mii 
de oameni. Iată cum un decor simplu, în-
ţelept gîndit, economic construit, relie-
fează cu mare artă amploarea evenimente-
lor istorice reflectată în imagini scenice. 

Am văzut şi un spectacol în care deco-
rul rămînea neschimbat de-a lungul celor 
patru acte : „Străini i" , de Mona Brand 
tot la Teatrul Ermolov (regia A. Goncea-
rov şi V. Romanov — pictor Alexandru 
Tîşler) . Acţiunea se desfăşoară în casa 
plantatorului Douglas Streeter ; locuinţa e 
un „bungalow", la prima vedere foarte 
plăcut, reprezentînd maximum de confort 
posibil în inima junglei malaieze. La ridi-
carea cortinei m-a mirat construcţia compli-
cată şi grea a încăperii cu plafon, scară 
şi balcon interior. Mai tîrziu mi-am dat 
seama de ideea pe care o transmitea acest 
decor. Cu toată soliditatea şi instalaţiile 
de apărare, , ,bungalow"-urile nu oferă nici 
o garanţie de securitate proprietarilor lor, 
căci sînt clădite pe pămînt străin şi pă-
mintul se cutremură în Malaya sub tăl-
pile stăpînitorilor britanici. Concluzia pie-
sei exprimă direct această idee. 

Intr înd ca parte integrantă în sinteza 
spectacolului, decorul îşi aduce contribuţia 
specifică la transmiterea mesajului autoru-
lui către public. 

M-am întors din călătoria în Uniunea 
Sovietică cu impresii de neuitat despre tea-
trul sovietic şi oamenii care-1 slujesc. 

Teatrul sovietic ne înfăţişează idealul 
concret, existent în realitate, al unei arte 
închinate socialismului şi comunismului, 
cu o mare putere de înrîurire asupra oa-
menilor. In condiţiile existenţei teatrului 
sovietic, precum şi a bogatelor şi sănătoa-
selor tradiţii ale teatrului nostru, a forţe-
lor sale artistice numeroase, care-şi con-
sacră virtuţile slujirii cauzei poporului în 
artă, există toate motivele să fim convinşi 
că teatrul romînesc va atinge de asemenea 
culmile realismului socialist. 
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Hfr o n i c a 

HORIA DELEANU 

(L onirantări pasionante 
-

Dramaturgul se întîlneşte în desăvîrşirea operei sale de mai multe ori, în împre-
jurări diverse, cu eroii şi sensuriîe ei esenţiaie. Una dintra ceîe mai pasionante confrun-
tări are îoc atunci cînd, prin gura şi emoţia protagoniştiîor, vibrează de pe scenâ ideile 
majore aîe îucrării. Pe Gorki l-a convins încă o dată adevăruî mesajului lui Satin, cind î-a 
auzit rostit cu priîejuî reprezentârii ,,Aziîuîui de noapte" la Teatrui de Artă. Cehov' a 
retrăit cu intensitate poezia dramatică a ,,Livezii cu vişini", transmisâ într-o atmosferă de 
densă sensibiîitate la spectacoiui reaiizat de aceiaşi Stanislavski §i Nemirovici-Dancenko. 
Pirandeîio şi-a redescoperit, pînâ în intenţiile sale cele mai subtiie, piesa ,,Şase personaje 
în căutarea unui autor", pusă în scenă de Georges Pito&ff. 

Regizorul este un artist, care nu poate să se muiţumească cu descifrarea semnifica-
tiei profunde a unei opere dramatice; el trebuie să stie să găsească şi modul de expresie 
propriu pentru concretizarea în imagini convingătoare a adevărului cuprins de piesă. Nu 
numai cuvîntul, care are o însemnătate primordiaiâ, dar şi umbreie, luminiie, pauzeie, miş-
carea trebuie puse necondiţionat în sîujba reconstituirii artistice a vieţii pe scenă. 

De aici decurge şi posibiiitatea viziunii scenice diferite ale aceieiaşi opere, determi-
natâ de gradul de sensibilitate, stilul, concepţia, personalitatea artistică creatoare a direc-
toruiui de scenă. Intervine în acest proces o ciauză fundamentaiă, fără de care căutarea 
îndrâzneaţâ nu-şi mai găseşte justificarea : respectarea tendinţeîor, orientării ideologice a 
scriitorului. 

Cu cîtă satisfacţie trebuie să menţionăm, pe această linie, ,,trei răspunsuri la o în-
trebare" şi respectiveîe interpretâri interesante aie ,,împărâtiţei lui Machidon" în citeva 
teatre romîneşti, tonalitatea inteligentă, proprie, a spectacolv.iui cu ,,Familia Kovacs", pre-
zentarea bogat nuanţată, originaiâ a ,,Chestiunii personaie". Tot aşa cum sintem siiiţi să 
încercâm dezamăgiri, cînd ascuităm o simplă lectură logică a îextuîui în ,,Regele Lear", 
prezentarea cenuşie a ,,Norei", mularea mecanică, săracă, pe liniile firave ale ,,Zorilor 
Parisului" şi ,,Zboruiui de noapte'. 

Mulţi dintre regizorii noştri ar trebui să desprindâ de pe panopiiile recuzitei ari-
pile cu care sâ înfrunte culmiie creaţiei artistice. Sintem încredinţaţi că nu-i aşteaptă in 
nici un caz soarta lui Icar, ci mulţumirea unor mari izbînzi. 
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în această situaţie ar fi greu să vorbim despre ,,neajunsurile monocromiei", despre 
,,o temă majoră, o realizare minoră", despre felul in care ,,gîndirea ştiinţificâ'n-a fost desco 
perită". Confruntările pasionante ale scriitorilor şi publicuîui cu mai multe spectacole de 
înaltâ calitate artisticâ ar schimba, în atmosfera unei satisfacţii generale, şi titlurile si 
substanţa unora dintre cronicile noastre... 

D rama lamilici K ovacs 
Drama, spunea odată Stanislavski, nu 

este, în ultimă analiză, decît răbufnirea 
artistică a unei crize, care se consumă la 
etajul cel mai de sus, dar ale cărei cauze 
trebuie căutate undeva în pivniţă. 

Mi-am dat seamă de adevărul acesta, în 
timp ce urmăream captivanta desîăşurare 
a dramei familiei Kovacs, din piesa Anei 
Novak. Familia Kovacs este, în pri-

Vasilica Tastaman (Eva), stînga; Marga 
Anghelescu-Gheorghiu (Margit), dreapta 

mul rînd, o familie mic-burgheză şi ca 
atare se situează la o interferenţă drama-
tică a conflictelor sociale : se opune fascis-
mului şi, prin aceasta, intră în conflict 
cu epoca sa ; este constituită din membri 
unitari doar în aparenţă, categoric dife-
renţiaţi insă ca fond sufletesc. Sînt, cum 
se vede, prezente toate elementele nece-
sare dezlănţuirii acelui examen al vieţii, 
acelei crize care o va frînge în două, 
separînd definitiv şi irevocabil ceea ce este 
bun şi cinstit, de ceea ce a rămas fals, 
slab sau putred în ea. 

Pînă aici însă, nimic nou. Există o criză 
a familiei şi în teatrul decadent. Ceea ce 
face însă din „Familia Kovacs" o valoroa-

să şi interesantă operă actuală este fap-
tul că spectatorul simte în permanenţă 
prezenţa puternică a evenimentelor istorice 
cajqe se consumâ după culise. Fiecare 
gest, fiecare replică, fiecare ,,soartă" re-
flectă în mod semnificativ pulsaţia ener-
gică a realităţii sociale, care este prezentă 
peste tot : şi ca luptă de clasă, şi ca ciocni-
re politică. şi ca realitate economică. în 
felul acesta, personajele devin reprezen-
tative, tipice pentru o anume formă de 
viaţă, iar drama, luată în ansamblu, se 
transformă într-o viguroasă frescă a so-
cietăţii noastre, surprinsă într-un moment 
grav al evoluţiei sale. 

Analizată mai de aproape, ne izbeşte 
dintr-o dată construcţia dramatică a piesei, 
mult mai riguros organizată decît în lu-
crarea ,,In pragul vieţii", în care eroii 
Anei Novak se conturau şi se mişcau des-
tul de nebulos. 

Avem două personaje centrale : profeso-
rul Kovacs şi soţia sa, Margit. Profesorul 
intră în actul I ca un erou al ideii — ca 
r.n intelectual de atitudine — şi sfîrşeşte 
în actul IV, decrepit şi nebun. Coboară 
continuu, relativizînd şi relativizîndu-se la 
fiecare pas, şi tîrăşte în această lentă dar 
sigură cădere întreaga armură de ,,prin-
cipii", care îi împodobesc sonor şi pate-
tic aşa-zisul său apolitism liberal. Cu totul 
altă linie urmează Margit, soţia sa. Ea 
începe prin a fi o femeie resemnată, bună 
şi tăcută — o femeie care spune la fie-
care pas ,,nu ştiu" — şi sfîrşeşte prin a 
deveni lucidă, prin a se convinge şi a se 
jertfi pentru o cauză pe care o descoperă 
cu greu, dar căreia i se ataşează cu tot 
entuziasmul. Ea este aceea care urcă, urcă 
mereu, aceea prin care se materializează 
,,la etaj" toate valorile umane ale fier-
berilor din „pivniţă". 

Paralel cu ei, evoluează cei doi copii. 
Petru, dintr-un adolescent „talentat" (în 
fond, foarte răzgîiat), devine un tînăr ,,de 
acţiune", apoi ofiţer fascist, criminal şi 
sfîrşeşte prin a se prăbuşi şi a se sinu-
cide. în familia Kovacs el reprezintă isto-
ria, evenimentele. Căderea lui brutală sea-
mănă mult cu prăbuşirea, pe alt plan su-
fletesc, a intelectualului său tată. In 
schimb, Eva, fiica alintată a profesorului 
Kovacs, are o linie cu totul contrară, în-
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cepe prin a ,,părea" o teribilă şi cinică 
personalitate, chinuită de plictis şi rău-
tate, şi ajunge pînă la urmă o femeie aşe-
zată, simplâ şi înţeleaptă. 

Dacă, la aceste traiectorii dramatice, 
adăugâm pe doamna Horvath şi pe proprie-
tăreasă (pe linia personajelor negative) şi 
pe doamna Bereş şi pe comunistul Andraş 
(pe linie pozitivă), obţinem întreaga sche-
mă a crizei familiei Kovacs. Există în 
critica noastră literară o tendinţă de a 
socoti compoziţia dramatică (echilibrarea 
artistică a personajelor în conflict) drept 
o problemă de formă literară. Poziţia a-
ceasta nu este jusfă, iar Ana Novak ne 
demonstrează suficient că „planul" etaju-
lui său — în care se ciocnesc ceea ce este 
nou cu ceea ce s-a învechit, ceea ce este 
uman cu ceea ce este crimă, ceea ce este 
speranţă cu ceea ce este moarte şi dez-
nădejde — corespunde cît se poate de fe-
ricit cu acele contradicţii care frămîntă şi 
societatea luată în ansamblul ei. 

De altfel, numai prin luarea în consi-
derare a acestor trăsături de dublu plan, 
atît de evidente în construcţia piesei, se 
poate explica pentru ce nu au reuşit unii 
actori în interpretarea pe care au dat-o 
rolului lor. Chiar din actur I, publicul a 
simţit diferenţa categorică între interpreţii 
care-şi trăiesc în mod natural, organic, 
rolul — şi cei care şi-1 „joacă", uzînd cu 
risipă de toate mijloacele tehnicii actori-
ceşti. 

Profesorul Kovacs, deşi un rol extrem 
de dificil şi de „compus", a avut norocul 
să fie realizat prin interpretarea extrem de 
colorată şi vie a lui Jules Cazaban. Ro-
lul este extrem de dificil, fiind construit 
prin combinarea, pe muchie de cuţit, a 
unor trăsături psihologice care se lasă cu 
greu topite împreună. Actorul a reuşit o 
sinteză interesantă, originală, deşi pe a-
locuri a atins, aproape fără voia lui, efecte 
care nu sc potriveau cu momentul dra-
rnatic. Ştim cît este de greu să compui 
şi să sugerezi un ridicol, care să nu fie 
în acelaşi timp şi comic. Ridicolul pro-
fesorului Kovacs, grav şi adînc, este ri-
dicolul unei existenţe, al unei ratări. Nu 
este vorba de un profesor distrat, naiv şi 
uşor maniac. A aluneca pe această dimen-
siune înseamnă a trece din dramă în co-
medie, din ridicol în haz, înseamnă să 
dirijezi publicul de la dezaprobarea efec-
tivă şi principială, spre amuzament şi ris. 
In jocul lui Jules Cazaban s-au strecurat 
uneori (printr-o contrabandă de care este 
vinovată puţin şi autoarea) anumite nuan-
ţe „de joc", de caricaturizare amuzantă. 
Fără îndoială, în felul acesta, s-a născut 
pe scenă un profesor Kovacs interesant, 
plin de candoare şi originalitate, dar un 

profesor Kovacs, care uneori, subliniem 
uneori, ne-a făcut impresia că se mişcă 
pe linia unei comedii şi că numai printr-o 
întîmplare donchişotescă a nimerit între 
oameni care trăiesc, de fapt, o dramă a 
vieţii lui. 

Marga Anghelescu-Gheorghiu a creat o 
Margit de o profunzime, duioşie şi auten-
ticitate umană, care au emoţionat. A ştiut, 
prin mijloace extrem de naturale (voce 
calmă, mişcare măsurată, economie gradată 
a patosului), să polarizeze întreaga miş-
care scenică — şi implicit, întreaga sem-
nificaţie dramatică — în jurul ei, tempe-
rînd, modelînd, dirijînd (asemenea solistu-
lui într-un concert) întreaga orchestră a 
eroilor. A fost atît de prezentă pe scenă, 
încît a rămas prezentă şi în actul IV 
cînd — dintr-un capriciu de compoziţie 
a autoarei — nu a apărut (spre regretul 
nostru, al tuturora) . 

Dacă pe Vasilica Tastaman (Eva) am 
fi urmărit-o numai în actul I şi I I , am 
fi putut spune : este excepţional de natu-
rală, spontană şi convingătoare, fiindcă îşi 
joacă vîrsta, îşi joacă propriul ei rol. Ac-
tele I I I şi IV ne-au convins însă că ea 
este capabilă şi de creaţie şi că identifica-
rea ei, pe o gamă atît de largă şi de 
nuanţată, cu eroina, este rezultatul unui 
autentic talent artistic. Aceşti actori, la 
care — cu oarecare rezerve — se pot a-
dăuga şi interpreta rolului doamnei Hor-
vath (Victoria Medeea) şi aceea a pro-
prietăresei (Dori Nichita), au înţeles in-
tenţia autoarei şi au intrat bine în rol. 
Jocul lor a vibrat, a convins, a comu-
nicat şi cu sensul dramatic al piesei şi 
cu publicul care i-a urmărit. 

Ce s-a întîmplat cu celelalte roluri ? 
Să luăm, de exemplu, cazul lui Petru. 
Interpretul său, Paul Ioachim, a mers ală-
turi de personajul său. (In interpretarea 
pe care a încercat-o, poartă o oarecare 
vină şi directorul său de scenă, Mony 
Ghelerter. Din unitatea orchestrală a re-
giei, i-a scăpat un solist. Acest lucru s-a 
putut observa tocmai pentru că spectaco-
lul, luat în ansamblu, ca ritm, ca semni-
ficaţie, dar mai ales ca unitate scenică 
între eroi, momente şi decor, a fost cît 
se poate de sobru şi de sugestiv reali-
zat) . După părerea noastră, Petru, acest 
„talentat" fiu al familiei Kovacs, nu este 
un copil structural înrăit. El devine rău, 
şi devine sub ochii noştri. Presupunem 
că-şi are şi părţile sale bune ; în alte con-
diţii, poate că ar fi devenit altfel de om. 
E greu să redai un om rău, fâră a schiţa 
procesul gradat al înrăirii, fără a sugera even-
tualitatea sa bună. Or, in interpretarea pe 
care a dat-o Paul Ioachim, din primele 
scene, Petru devine antipatic, profund ne-
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gativ. Şi devine prin mijloace exterioare : 
crispare a feţei, violenţă a mişcării. Pu-
blicul n-a aflat încă nimic rău despre e l ; 
actorul totuşi anticipează şi anticipează 
exagerat. Joacă din primele scene un Pe-
tru care se va sinucide, iar nu un Petru 
care, deocamdată, nu ştie ce se va alege 
din el. Astfel se explică pentru ce sala, 
în loc să reacţioneze prin ură şi dezgust, 
se înduioşează. Petru, fiind aşa cum este, 
apare ca un posedat, ca un om bolnav din 
naştere. In momentul cel mai dramatic al 
evoluţiei sale (scena la masă cu Eva şi 
Andraş. actul IV) , cînd ar trebui să fie 
o chintesenţă a fascismului (Petru este, de 
fapt, fascismul), am auzit pe cineva în 
sală suspinînd : ,,...vai, săracul !" Reacţia 
este normală. Eroul nu s-a transformat, 
n-a evoluat, n-a mers spre rău : a fost 
prea violent în actul I şi în actul ultim 
n-a mai avut unde culmina. Din cauza 
aceasta, efectul pe care 1-a stîrnit a fost 
confuz şi paradoxal. 

In cazul rolului doamnei Bereş, s-a în-
tîmplat altceva. Tamara Buciuceanu a fost 
prea pozitivă. Pe ea, pe interpretă, a 
ţinut-o la distanţă eroina rolului. Jocul ei 
— pe alocuri cu sclipiri de amănunt — 
tni s-a părut jocul unei excelente violon-
celiste rătăcite, din vina dirijorului, la un 
pupitru de vioară. Şi, ni se pare, aici 
intervine şi o mică vină din partea au-
toarei. Felul cum a compus acest perso-
naj are ceva static (ca şi Andraş, de alt-
fel). Din cauza aceasta, doamna Bereş — 
în actul IV —, cu toate meritele ei exte-
rioare, ca prezenţă pe scenă, pare cobo-
rîtă, inferioară nivelului de tensiune din 
actele I şi II . Andraş, corespondentul ei 
pe linia simetriei compoziţionale, ne apare 
construit mai mult din tăceri şi priviri. 
decît din replici şi întîmplări. Costel 
Gheorghiu a tăcut, a privit şi s-a mişcat 
sugestiv. Replicile sale însă au avut ceva 
sonor, ceva în care efortul spre simplitate 
se simţea prea vădit. 

Observaţiile pe care le-am făcut au ca 
scop să indice o problemă. Punînd faţă 
tn faţă compoziţia piesei şi interpretarea 
ei, scheletul ideologic şi realizarea ,,în 
carne" a acestuia, vom observa că între 
aceste extreme, există două vehicule : au-
torul şi actorul. Pot să greşească şi unul 
şi celălalt ; pot să greşească în raport cu 
„etajul", sau în raport cu ,,pivniţa". Pot 
insă să greşească şi unul faţă de celălalt, 
şi atunci se naşte acea inadvertenţă între 
intenţie şi realizare, pe care, în linii se-
cundare, am semnalat-o, în cîteva momen-

te, în cazul spectacolului de care ne ocu-
păm. De la un moment al dramei, perso-
najele evoluează singure, după legi pe care 
aproape că le impun şi propriului lor 
creator, autorului. Ibsen avea dreptate cînd 
spunea că autorul dramatic este primul 
interpret al eroilor săi. In legătură cu 
aceasta, să ni se permită o observaţie, 
o observaţie privind felul în care autoa-
rea a „interpretat" actul IV al eroilor 
săi. 

Inclin sâ consider beţia, nebunia şi si-
auciderea, drept mijloace dramatice (şi im-
plicit, actoriceşti) uşor anacronice, astăzi. 
Atunci cînd există o beţie a minciunii, o 
nebunie a crimei, o sinucidere a valorilor 
morale — ce nevoie mai este de băutură, 
divagaţii şi pistol ? ! In cazul lui Petru, 
beţia din actul IV nu agravează. Scuză. 
Sinuciderea este aproape o salvare (sau un 
accident alcoolic) ; ba, în cele din urmă, 
chiar, poate, un gest eroic, ceva care fal-
sifică esenţa tipic fascistă a eroului. Ne-
bunia profesorului (uşor melodramatică) 
relativizează însăşi autenticitatea sa de om. 
„Va să zică, am putea spune, nu este vor-
ba de prăbuşirea unui tip de om, a unei 
mentalităţi tipice ; a căzut doar unul care 
purta de mult în el germenele nebuniei.. ." 
Prin aceasta, profesorul Kovacs devine 
„cazul" Kovacs, iar întreaga sa poveste, 
recapitulată de la sfîrşit spre început, pri-
meşte un oarecare iz psihologic, care dău-
nează sclipitoarei şi autenticei drame care 
se consumă în actele II şi I I I . 

Am putea să ne întrebăm — tot în le-
gătură cu actul IV — de ce lipseşte din 
concluzie, eroina principală, Margit ? Şi 
de ce apare acel episodic ,,un muncitor", 
al cărui rost, cu toată bunăvoinţa, nu-1 
putem înţelege ? Sînt întrebări care nu 
ţin însă de substanţa dramei. Căci trebuie 
să fim drepţi şi să recunoaştem că, în 
fond, cu toate lipsurile ce i se pot sem-
nala, „Familia Kovacs" este un spectacol 
frumos, captivant şi instructiv. Este o pie-
să inspirată, convingătoare ; o piesă în care 
avîntul tineresc şi spontaneitatea suplinesc 
în mod fericit maturitatea tehnică a au-
toarei. Şi asta o dovedeşte tocmai faptul 
că spectacolul ne-a sugerat atîtea întrebări. 
atîtea probleme. Ne-am convins încă o dată 
că o bună piesă de teatru, ca şi adevărul 
de care vorbeşte Goethe, este ca un bri-
liant şlefuit : din orice parte te-ai apro-
pia, primesti oricînd o rază de luroină 
rară si preţioasă. 

Ion D. SIRBU 
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INeajunsurile 
Atunci cînd Ibsen, consecvent hotărîrii de 

a tăia în carnea vie a mentalităţii şi mora-
vurilor contemporane (,,nu voi cruţa nici 
pruncul de la sînul mamei sale") , şi-a scris 
şi reprezentat primele drame în proză, prin-
tre care şi Nora, lumea literară şi teatrală 
a Europei a rămas deconcertată. Precizia şi 
adîncimea observaţiei, ideile ncte care abun-
dă în fiecare piesă, dar mai cu seamă a-
titudinea curajoasă şi intransigentă a dra-
maturgului i-au făcut pe mulţi să strige 
că este vorba de o „revoluţie". In curînd 
însă, spiritele s-au domolit şi au căzut de 
acord că au în faţă un protestatar anarhic, 
apoi au pomenit de exaltarea unui indi 
vidualism excesiv, de tezism puri tan şi, in 
sfîrşit, a cîştigat teren definiţia mai rezo-
nabilă a literaturii de idei. Pentru epoca 
noastră, avantajată şi de perspectiva timpu-
lui, lucrurile sînt mai simple. Azi, înţe-
legem limitele „revoluţiei" lui Ibsen, în-
trucît critica lui nu atacă temeliile socie-
tăţii capitaliste, ci opereazâ la nivelul rao-
ravurilor ; că, în schimb, „anarhismul" 
dramaturgului are o bază etică solidă, 
care-1 infirmă ca atare ; că exaltarea anfi 
democratică a individualismului burghez 
se manifestă spre bătrîneţe, ca o îndepăr-
tare de la idealurile iniţiale şi ca o decă-
dere într-un psihologism steril ; in sfîrşit, 
relevarea, deşi justă, a faptului că Ibsen 
promovează idei şi teze s-a dovedit insu-
ficientă pentru definirea exhaustivă a ope-
rei sale. Fiindcă, în perioada cînd apare 
Nora, dramele ibseniene nu sînt produ-
sul unei cerebralităţi reci sau al unui mo-
ralism cu tot dinadinsul, ci izvorăsc din 
experienţa pasionată, din viaţa trăită în a-
dîncime a autorului. Personajele lui Ibsen 
nu sînt idei abstracte, scheme morale, ci 
oameni vii şi complecşi, cu pasiuni şi des-
tine concrete, ceea ce conferă dramelor nu 
o semnificaţie unilaterală, ci o bogată 
multiplicitate de sensuri. Astfel, autorul No-
rei ni se înfăţişează astăzi ca un mare 
dramaturg realist, în arta căruia se echi-
librează pînă la desăvîrşire atitudinea cu-
rajoasă a criticului social, capacitatea de 
a crea caractere vii, analizate în profun-
zime şi, cum ar fi spus Goethe, o sigură 
,,înţelepciune tehnică" a construcţiei. 

Nora (Casa de păpuşi) ilustrează şi 
confirmă toate aceste trăsâturi. Socotită de 
tradiţie ca ,,dramă a emancipării femeii", 
ea este mai mult decît atît, chiar dacă 
semnificaţia de bază rămîne axată pe ideea 
generoasă a dreptului femeii de a-şi făuri 

monocromiei 
o personalitate pioprie. Prin Nora, Ibsen 
operează o secţiune complexă în viaţa so-
cietăţii şi aduce la suprafaţă oameni di-
verşi, cu destine autonome, cu frămîntări 
şi mesaje distincte : „O lume — cum scria 
Engels, comparînd-o cu filistinismul ger-
man — în care oamenii mai au caracter 
şi iniţiativă şi care acţioneară în mod in-
dependent.. ." 

Binecunoscuta concepţie a lui Ibsen, 
după care în oameni zace un „cadavru" 
moral reprezentînd moşteniiea trecutului, 
obiceiurile, normele de conduită cristalizate 
în forme care nu mai sînt ale contempora-
neităţii, precum şi credinţa că a trăi înseamnă 
a duce o luptă necruţătoare împotriva aces-
tor rămăşiţe din inimă şi gîndire (Ibsen 
le spunea trolls — spirite rele) se reîntil-
nesc şi în Nora cu putere de paradigmă. 
Mentalitatea epocilor precedente şi con-
diţiile istorice, care au generat-o, condam-
nau femeia la rolul unui rob supus voin-
ţei bărbatului, sau, în cel mai bun caz, ia 
rolul unei , ,păpuşi", fără drept la perso-
nalitate : este drama şi lupta Norei. Ace-
eaşi mentalitate vrea ca un om care a gre-
şit o dată să fie definitiv alungat din so-
cietate : este drama şi lupta pentru rea-
bilitare socială a lui Krogstadt. Doctorul 
Rank, în schimb, este un înfrînt din capul 
locului : drama lui este tocmai aceea de a 
nu putea lupta împotriva unui trecut de 
care nu este răspunzător, dar care şi-a 
lăsat asupra lui stigmatele unei eredităţi 
nefericite. Iar pentru doamna Linde, a 
trăi înseamnă a fugi de singurătate, în-
seamnă a se devota unei fiinţe umane şi 

Corina Constantinescu (Nora), 
Ionescu-Gion (Doctorul Rank) 
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a lupta pentru salvarea ei. Numai Helmar 
nu trăieşte nici o dramă (cel mult o falsă 
dramă) , îiindcă, de fapt, Helmer nu tră-
ieşte : locul vieţii, la el, 1-au luat preju-
decăţile şi regulile tradiţionale, ostentarea 
unei probităţi sterile. Iată, abia schiţată, 
varietatea de sensuri şi de implicaţii con-
ţinută în Nora, care face din aceasta o 
piesă valabilă şi în zilele noastre. In fond, 
nu luptăm şi noi — desigur în condiţiile 
unei societăţi structural diferite — împo-
triva „cadavrelor" morale, împotriva ră 
măşiţelor trecutului din conştiinţa noastră ? 

Se pare că toate aceste motive şi ele-
mente au constituit obiectul de studiu şi 
de meditaţie al regizorului D. D. Neleanu, 
care se găseşte la începutul carierei. Se 
pare că, analizînd cu suficientă rigoare 
multiplele interpretări ale exegezei ibseni-
ene de pînă acum, D. D. Neleanu a în-
ţeles că nu ideile sînt primordiale, ci a-
devărul vieţii din care ele izvorăsc ca o 
consecinţă, ca apreciere critică a ambian-
ţei sociale. De asemenea, regizorul a in-
tuit cu justeţe esenţa fiecărui personaj în 
parte, trăsăturile fundamentale ale caracte-
relor. Dar s-a oprit aici. Ceea ce ar fi 
trebuit să constituie o operaţie de analiză 
pregătitoare a devenit rezultat ultim. Mul-
ţumit cu descifrarea în esenţă (socială şi 
tipologică) a personajelor, regizorul nu a 
mai urmărit-o în feluritele forme pe care 
aceasta îe îmbracă în acţiune. Asemenea 
unui matematician comod care şi-a închis 
ecuaţia într-o formulă, regizorul D. D. Ne 
leanu nu a dezvoltat caracterele în ter-
menii lor componenţi, pe care să-i anali-
zeze, să-i armonizeze şi, rînd pe rînd, să-i 
scoată în valoare sau să-i atenueze, in a-
fara sau înăuntrul parantezelor scenice. 
Lipsa unei intervenţii regizorale în acest 
sens a dus la monotonie în descrierea per-
sonajelor, la o progresiune monocordă a 
lor, vizibilă la doctorul Rank, ca şi la 
doamna Linde, la Helmer şi chiar la Nora. 
Mai precis, vrem să spunem că persona-
jele, fără să fie greşit concepute, nu au 
avut o evoluţie care să angajeze persona-
litatea artistică a actorilcr în tot com-
plexul ei. 

De aici, de la această monocromie a 
expresiei, o altă consecinţă. Jocul actori-
lor a avut un caracter anticipativ, contra-
venind subtilei arte a lui Ibsen de a de-
duce şi înlănţui progresiv momentele, eta-
pele străbătute de personaje. Acestea s-au 
înfăţişat prea descoperite, ceea ce a con-
strîns pe actori sâ nu se angajeze în gra-
dări, în nuanţe, în variaţii de tonalitate 
pe linia lor scenică, menţinuta aproape tot 
timpul la aceeaşi tensiune. (Cînd totuşi 
s-a arătat preocupată de .acoperirea" per-
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sonajului, de prezentarea lui în aspecte di-
verse, regia a recurs la efecte exterioare, 
cum s-a întîmplat cu prima intervenţie a 
lui Krogstadt (actul I ) , ascuns în culise 
pentru a fi încărcat, chipurile, de mister.) 

In lumina acestor constatări, se poate 
înţelege că spectacolul a fost insuficieni 
realizat ca atmosferă şi ritm, înţelegînd 
prin acesta din urmă nu o accelerare ar-
tificială a dialogului, ci acea modalitatp 
scenică de alternative ondulaţii şi concen-
trări ale acţiunii, ca undele de lumină în-
tr-un ochi magic. 

De acest lucru interpreţii nu pot fi fâ-
cuţi răspunzători. Ei au intuit bine rolu-
rile, dar — lipsiţi de controlul unei privlri 
regizorale foarte sigure — s-au arătat re-
ticenţi in întrebuinţarea integrală a tutu-
ror resurselor expresive. Fireşte, partea 
cea mai grea a revenit Corinei Constan-
tinescu (Nora). Interpretarea ei a fost prea 
egală — ca intensitate şi ca ton — pe 
parcursul întregii piese şi dacă, începînd 
din actul II, s-a apropiat de nivelul unei 
realizări valoroase, primul act n-a avut în 
Coriria Constantinescu, acea femeie-copil 
imaginată de Ibsen, în sensul că persona-
jul a fost privat de naivitatea, de spon-
taneitatea lui organică. De asemenea, îm-
preună cu regizorul, interpreta — care a 
trăit cu sinceritate scenele cu Rank şi cu 
Krogstadt (actul II) — ar trebui să revadă 
episodul dramatic al tarantellei şi, în genere, 
să-şi proporţioneze cu mai multă judicio-
zitate efortul, să-şi gradeze, prin urmare, 
tensiunea păstrată prea multă vreme la a-
ceeaşi vibraţie. Nora este un rol nu nu-
mai de intensitate, ci şi de durată ! 

Mulţi s-ar putea întreba, bizuindu-se pe 
repertoriul anterior al actorului, dacă Sep-
timiu Sever a fost într-adevăr bine distri-
buit în Helmer. Faptul că în actul I I I , 
unde se deznoadă semnificaţiile persona-
jului, jocul său revelează lipsa de conţinut 
uman, goliciunea sufletească şi conformis-
mul social al lui Helmer ne face să în-
clinăm în favoarea acestei alegeri. Ceea 
ce nu înseamnă si"< ne oprim de la a i re-
proşa actorului excesiva preocupare de sine 
în scenă şi o anumită încremenire inex-
presivă, în care 1-am surprins de nenu-
mărate ori. Pe de altă parte. interpretarea 
va cîştiga în valoare, dacă Septimiu Sever 
se va hotărî să renunţe la construirea ro 
lului cu mijloace compoziţionale, care nu 
contribuie la definirea personajului, ba 
chiar îl scot din făgaşul lui firesc. 

Dimpotrivă, compoziţia a stat din plia 
la îndemîna lui Liviu Ciulei (Krogstadt) 
şi G. Ionescu-Gion (doctorul Rank) . A-
mîndoi au imaginat şi plăsmuit personaje 
cît se poate de valabile. Dar, în timp ce 
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Liviu Ciulei s-a străduit să dea o linie 
ascendentă rolului — întrebuinţîndu-şi mai 
curajos resursele expresive —, cel de al 
doilea şi-a limitat personajul la datele pri-
mei apariţii (poate cu excepţia scenei de 
dragoste, actul I I ) , date absolut neces-ţjf», 
dar nu suficiente pentru caracterizarea suc-
cesivă a lui Rank, înfăţişat de autor în 
trei ipostaze diferite. Oricum, aceşti doi 
actori au realizat creaţiile cele mai valoroase 
ale spectacolului. 

O linie monocordă a imprimat şi Teo-
dora Anca rolului ei (doamna Linde), sub-
liniind-o printr-o prea rigidă expresie ir3-
gică. Desigur, personajul nu are exube-
ranţa Norei, totuşi el suportă. şi cere chiar, 
o mai mare variaţie de tonuri şi de ^ti-
tudini. 

Cu tot efortul scenografei Marga Ene-
Bogdan de a crea un cadru funcţional ac-
ţiunii, decorurile nu au exploatat pe deplin 
spaţiul, am putea spune, minuscul al sce-
nei de la Studioul „Nottara". (Ne referim, 

o tcmă maj'oră/ 
Sâ fie adevârat că fiecare text dra-

matic Işi, aţlă regia artisticâ pe care o 
meritâ ? Existâ, oare, între piesâ şi con-
cjpţia regizorală, o atit de strînşă inter-
depjndenţâ, incît culităţile si lipsurile cu-
nosc o strictă detJ'minare ţaraielă ? Spec-
tacolul piesei „Zorile Parisului" de Tu-
dor Şoimaru stîrneşte asemenea întrebări 
şi îndeamnă a li se da un răspuns afir-
mativ. Acordul diatre text si viziunea ar-
tistică — adicâ, ecoul în efecte teatrale 
al cascadei de situaţii pur r.cenice ale pie-
sei ; rezolvarea suitei de tablouri expozi-
tive asupra Comunei din Paris în elemen-
tele materiale ale montării ; în fine, inter-
pretarea personajilor pe linia mişcării ex-
terioare şi a cuiorii intenţionate de auior 
— este atît de apropiat, încît meritele şi 
slăbiciunile spectacolului se desmint parcâ, 
acuzîndu-se reciproc. 

Să limpezim puţin afirmaţia aceasta, 
care poate părea 'preţioasă, dacă nu para-
doxală. 

Tudor Soimaru n dovedit că posedă o 
anumită tehnică dramatică : nici o clipă 
desfăşurarea faptelor, fără a fi ascendentă, 
nu lîncezeşte ; o undă de luminoasă vioi-
ciune, de freamăt tineresc, care parcă-şi 
presimte efemera existenţă, strâbate piesa 
de la început pînă la sţirşit ; veştile cad 
una după alta ; veselia alternează cu în-
grijorarea, meîodia armonicii se frînge sub 
răpăiala de gloantc ; dansul sfirşeşte in 

în speţă, la căile de acces ale personaje-
lor). Stilistic, decoratoarea s-a orientat 
spre tradiţie. 

Spectacolul Nora, pus în scenă cu de-
cenţă, fără flagrante erori de gust, cu mo-
mente de calitate, a demonstrat totuşi că 
o piesă (clasică sau contemporanăl nu 
poate fi jucată în mod viabil numai pe 
baza descifrării juste a esenţei personaje-
lor şi că, odată stabilită, aceasta trebuie 
să fie continuu alimentată cu toate ele-
mentele expresive pe care le oferă izvorul 
viu şi bogat al artei scenice. Chemată să 
coordoneze şi să pună în valoare aceste 
exigenţe este, în primul rînd, regia. Incă 
de la acest început de drum, D. D. Ne-
leanu are avantajul de a se convinge prin 
experienţă personală de un atare adevăr. 

La tot ce s-a spus, mai trebuie adău-
gat că includerea Norei în repertoriul Stu-
dioului „Nottara" constituie un omagiu 
adus dramaturgului norvegian, de la a că-
rui moarte se împlinesc 50 de ani. 

Florian POTRA 

o realîsare minoră 

pornirea pe baricade, comentariul colectiv 
râsunâ ca un ecou sacadat al vestitorului. 
Regia artistică a lui Dem. Gh. Loghin a 
fructificat la maximum ioaic virtualităţile 
teatrale ale unor asemenea situaţii. Ves-
titorul primejdiei, Lanqlet, cade totdeauna 
în mijlocul unei veselii exuberante sau al 
romanţei, anunţînd apropierea duşmanului ; 
bucuria trecc brusc în spaimă ; bărbalii 
apucă aima, oarecum inainte de a lăsa 
mîna tovarăşei de dans; muîţimea freamătă 
la fiecare veste nouă. Dar, după c'um ta-
blourile piesei formează o suită, care, ne-
maiputîndu-şi frina dezlăntuirea, nu izbu-
teşte să fixeze adincimea unui caracter, a 
unei situaţii, ci rămîne îa o desfăşurare ex-
Pozitivă, tot aşa stăriie sufleteşti aîe inter-
preţiîor, în generai, nu se comunică pubii-
cului : bucuria, ca şi teama rămîn nude, 
superficicîe; veştiie nu cutremură, tocmai 
pentru că reactia comunarziior faţă de eîe 
este stereotipă, aproape mecanică ; ritmul 
spectaciiîuiui — lipsit de o gradaţie care să 
imbrăţişcze întreaga piesă. ca c unitate emo-
ţională care se rezolvă abia în finai — se 
pierde. 

Aşadar, calitătiie pur scenice aie piesei 
au fost epuizate ; în felul acesta, insă, ca-
pacitatea regizoraîă de a se mula cu fide-
iitate pe text a ajuns să-şi piardă iniţiativa 
creatoare. 

Acţiunea piesei se petrece în Parisui anu-
lui 18/1 şi cuprinde momenle din ceie 71 
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de zile ale Comunei. Gaîeria bogată a per-
sonajelor si consemnarea c'it mai complclă 
a evenimentelor umplu o serie de 11 tc-
blouri ; un interior modest, o grâdinâ de 
vară, sala cu coloane a primăriei din Pa-
ris, saionul unei aristocrate, sala comună a 
unui han, cabinetul lui Thiers, iată locurile 
de desfăşurare a dramei. Toate acestea au 
fost realizate prin mijloace şi stiluri dife-
rite. In tabloul I, plafonul ridicat al odăii 
descoperă priveliştea cu turlc a Parisului ; 
în tabloul II, fundalul este acelaşi, deşi 
punctul de vedere s-a deplasat. Interiorul 
Marguerittei de Valdy este realizat cu aju-
torul unor perdele ; aproape la fel, cabine-
tul lui Thiers, unde vedem şi cîteva ele-
mente de decor (pe pzretele din fund, oribi-
lul basorelief care reproduce statuia ec-
vestră a iui Ludovic ai XTV-iea din' ^parcul 
Versailles jigneşte ochiul !) ; în schimb, sala 
hanului are o pastă aproape naturaiistă. 

Disponibilitatea pictorului scenograf (M. 
Rubingher) de a prinde în diverse elemente 
plastice însăşi diversitaiea scenei istorice se 
realizează în dauna unui stil unitar al spec-
tacoiuiui. Credem că nu trebuia iu^crat pe 
contraste de stii, ci pe contraste de ele-
mente ale aceluiaşi stil. In sensui acesia, 
de pildă, decoruriie nu izbutesc să sugereze 
nimic din fastul şi luxura paiatuiui Ver-
sailles în particular, nici a ciaselor domi-
nante, în generai. 

Interpretarea a mers mînă în mină cu 
autorul, spre exteriorizare, mcbilitate şi cu-
loare. Personajele, îndeosebi ccle tinere, tră-
iesc prin scurte izbucniri entuziaste, prin 
cîteva momente pasionaîe. Revelaţia com-
pozitoruiui Clement o constituie scena mută 
din tabioul II, cînd îşi ascultă romanţa, 
pe care interpretul lI. Ţăranu) a vaiori-
ficat-o cu mijloace sobre ; după cum marea 
scenă a lui Flourens este cca din tâbloul 
IV, în care Al. Critico a fost simpiu şi 
impresionant ; ceea ce Ciement spune după, 
iar Flourens înainte de aceasta, nu dezvă-
luie nimic din personaj. Câ autorul a fo-
losit metoda investigaţiei de o clipă în adin-
cime şi că interpretarea ,,1-a simţit" şi l a 
urmat, o dovedeşle momentul în câre $a-
thaiie se cutremură ia gînduî morţii fraie-
lui ei (tabloul III) — a cârui justificare ni 
se pare îndoielnică, întrucît scena se va 
repeta, dar pe caxe Victoria Mieriescu 1-a 
realizat. Personajuî Denise a fost construit 
ia fei : episodui cînd mârturiseşte că a ucis 
un om este singurul impresionant din roiuî 
Lucreţiei Racoviţâ. Ce să mai spunem des-
pre madame Blanche (Eîena Aramâ), care 
trăieşte numai prin ţipătui din tabioui VII, 
cînd află moartea iui Sicre ? Pentru ceic-
iaite personaje, autorul u folosit o metodă, 
s-ar putea spune descriptivă ; a cuprins su-
prafata mişcăriior lor sufleteşti, atent ia 

amănuntul semniţicativ, dar fără a cobcrî 
in adincime. Este foarte firesc atunci ca 
singurele personaje mai vii să fie tinerii, 
care — mişcaţi pe ceîe două direcţii : a 
iubirii şi eroismuiui, însă văzute dinafară, 
— se inserează, prin însâşi simplitatea lor, 
în straturiie pe care autoruî a izbutit sâ îe 
cuprindă. Jeannot, adoiescentul în care în-
mugureşte dragostea psntru femeie şi visul 
faptei măreţe ; Juiot, care descoperă cu emn-
ţie rădâciniie sociale aie creaţiei artisticc ; 
Rose, deopotrivă soiicitată de entuziasmul 
pentru om şi pentru faptă, sint trei perso-
naje vii, convingâtoare. Interpreţii (Ion Ci-
prian, Fiorin Vasiliu §i, mai puţin, Aureiia 
Sorescu) au reaiizat cele mai valabiie figuri 
ale spectacolului. Aparitia unui personaj ca 
Rene, care marchează o oarccare evoîuţie, 
vrmărită pe parcurs, pare un accident în 
aceastâ piesă. 

Râmînînd la litera texlului. neavîhd cu-
rajui de a o depâşi, rcgia artistică şi-a asu-
mat un risc tocmai prin refuzul de a risca. 
Pentru că „Zoriie Parisului" nu pun numai 
probiema raportuiui dintre piesâ şi spec-
tacoi, ci şi aceea a raportului dintre piesă 
şi reaiitatea pe care o ogiindeşte. Si aceasta 
este problema cea mare. 

Piesa lui Tudor Şoimaru înfâţişează zi-
lele Comunei din Paris, prima formă poh-
tică, istoriceşte vorbind, a dictaturii proic-
tariatuiui, realizatâ în condiţiiie luptei îm-
potriva burgheziei franceze, care pactizase 
cu inamicuî. Expresie a înaîtci conştiinţe de 
clasă a muncitorilor francezi. Comuna din 
Paris este întruchipana de o ciipă a unui 
mâreţ vis social. Prăbuşirea ei a fost de-
terminată, lăsind îa o partc greşeiiie c >-
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mise de capii Comunei, de condiţiiîe poli-
tico-sociale care i-au depăşit. Aceste ziie 
frămintate şi eroice au devenit în piesa îui 
Şoimaru repetate porniri şi întoarceri de pe 
baricade, cîntece şi dansuri punctate de ra-
faîe şi canonade. Soiidaritatea cetâţenească 
dintre muncitorii şi arliştii Comunei s-a ex-
primat în juruî unor mese, într-o grâdmi 
de vară. Solidaritatea internaţională a re-
prezentanţilor diferitelor popoare cu poporul 
Parisului s-a rezoivat într-o enumerare a 
poziţiiîor de luptă. Faimoaseie fraze aîe 
timpului, greşelile politice săvîrşite de comu-
narzi sînt debitate strălucit sau monoton, ca 
o iectie bine învâţată, care nu izbuteşte să 
umpie djciaraţia printr-o trăire autentică. 
Figurile principalilor comunarzi (Deiescluze, 
Flourens, Courbet, Clement) sînt aduse ca 
panouri ia un miting şi trec pe dinaintea 
noastră, fârâ a ni se dezvâlui în profun-
zime. Articoleie din ,,Cri du Peuple" se 
parcurg în fugâ ca nişte afişe, după cum 
romanţa şi cîntecul revoiuţionar dau supra-
fata emoţionaiă justâ, dar împiedică accesul 
la zbuciumul interior ai personajelor. Ex-
presia urii de cîasâ rămîne simpiâ invec-
tivâ împotriva lui Thiers. Personajele nega-
tive (Thiers, Favre, Sicre, Waysset, La-
garde, Margueritte de Vaidy) sînt creionate 
la modul caricatural, tocmai pentru că au-
torul a fost preocupat de o singură laturâ 
a caracteruîui ior. Lipsa esenlialâ a piesri 
lui Tudor Şoimaru 0 constituie, deci, ab-
senta unor caractere vii, a unor figuri re-
prezentative şi, în aceiaşi timp, valabile ar-
tisticeste. Dacă omul viu, de fiecare zi, ai 
Comunei din Paris ar fi fost prezent pe 
scenă, odată cu el ar fi fost de faţâ epoca, 
probîemeie şi atmosfera Parisuiui, câci uma-
nul dă dimensiune istoriei. In lipsa omuiui 
concret, piesa nu are profunzimaa şi mă-
reţia pe care le merita tema aieasă. Urmă-
rind sâ realizeze o frescă a epocii, cu ac 
cent pe dinamica exterioară şi pe expresie, 
în dauna adîncirii caractereior, autorul nu 

O simplă 
Toate eroinele dramaturgului sovietie 

Alexei Arbuzov, autorul piesei ,,Ani de 
pribegie" (Galina, Liusea, Olga şi Zoica 
Tolokonţeva), sînt legate afectiv, pe în-
tregul parcurs al piesei, de personajul fer-
mecător, adesea derutant dar uşor de pă-
truns şi debordînd de poezia densă a a-
devărului, care este Alexandr Vedernikov. 

Trei din aceste femei care-1 iubesc au 
dreptul să-i spună lui Vedernikov pe 
nume, scurt : Şura, sau chiar Şurenka. 

a oferit o imagine concludentă a Comunei, 
tocmai pentru câ a pornit de la eveniment, 
nu de ia semnificaţia iui. Fuga după cu-
loare a dus la convenţional; preferinta pen-
tru efecte teatraie, îa melodramatic. Viziu-
nea vieţii pariziene din aceie timpuri este 
cenuşie, cromolitografică, impresie pe care 
regia artistică n-a izbutit s-o eîimine, cu 
toate îmbunătăţirile aduse de la un spec-
tacol la altui ; drama comunarzilor nu este 
prezentâ pe scenă, iar specificn-l parizian 
lasă de dorit (în cîntece s-a pus acccntui pe 
melodie, nu pe cuvint ; costumui Rosaliei 
Bordat subiiniazâ prin vuigaritate eiemen-
tele de vodevil, existente nemotivai în spec-
tacol). 

Desigur, în spectacoiele care au urmat 
premierei, au fost eliminate o serie de de-
ficienîe aie textuiui şi reprczentatiei. Uneie 
contradicţii ale iui Deiescîuze au fost re-
zolvate de autor; inadvcrteniele din atilu-
dinea Rosei (tabiourile V şi VI), comenta-
riile coieclive, panica lui Waysset, dialogui 
Durand-Dupont şi mişcarea în prim pian a 
rănituiui (tabîoul finai), iată cîteva aspecte 
din spectacol care au fost ameiiorate. Cu 
toate acestea, tablourile uitime au rămas 
incă agitate şi superţiciale : uneie replici se 
pierd în vacarmui generai, tăcerile par ne-
fireşti. Totui se aprinde şi se stinge cu re-
peziciune, asemenea unui foc de artificii. 
Suflul revoluţionar este abia sugerat în pau-
zeie cu cortina lăsată, cînd muzica (Paui 
Urmuzescu şi D. Capoianu), trecînd de la 
romanţios la eroic, promite o ciipă spec-
tacolul măreţiei ; dar cortina se ridică, iar 
promisiunea nu se reaiizează. 

Adus în scenă fără nici o motivare, Ni 
coias Peupie dă intrebârii nefireşti a unui 
inamic muribund („Cine eşti tu, bestie?"}, 
o replică de mare efect, însă cei puţin reto-
rică (,,Sint Domnui Popov!") — iată 
scena finaîă care, ca un orizont suprem, 
închide în sine intenţiiîe, metodeic şi rea-
îizările piesci, divuigindu-ie. 

Ştefan Aug. DOINAS 

fată sovictică 
Ultima dintre ele, Zoica, mica sanitară, 
nu-1 are şi nu-1 va căpăta nicicînd. Chiar 
în clipa morţii sale, aflindu-se în braţeîe 
lui Vedernikov, Zoica îşi va lua rămas bun 
de la el, spunîndu-i şi acum respectuos, 
candid şi cuminte : Alexandr Nikolaevici ! 
Astfel trebuie să-şi ia rămas bun de la un 
prieten mare şi bun, dar mai ales cinstit, 
care n-a minţit-o niciodată, nu s-a jucat 
cu sentimentele ei, a preţuit-o ca om şi 
care tocmai pe ea a ales-o pentru a-şi pu-
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tea deschide inima şi a-şi spune toate pă-
surile, chiar şi acelea de diagoste. 

Cu o remarcabilă economie de repîici, 
dramaturgul Alexei Arbuzov a închegat un 
personaj de o intensă vitalitate şi o niare 
frumuseţe lirică : Zoica Tolokonţeva. Sa-
nitara care lucrează de doi ani alături de 
Vedernikov este un om simplu sovietic. 
O fată tînără, în uniformă de campanie, 
plină de viaţă, capabilă de visuri, ataşa-
ment, curaj şi abnegaţie. A plecat ca muite 
alte fete pe front, să-şi apere ţara, să sal-
veze răniţi , să simtă că zilele vieţii ei nu 
se scurg fără noimă. 

Pe aceste drumuri grele şi primejdioase 
ale războiului, Zoica Tolokonţeva 1-a cu-
noscut pe Vedernikov, omul talentat şi a-
trăgător, capabil de acte de eroism şi mun-
că în folosul umanităţii . Intîlnirea cu el 
a constituit pentru Zoica şi întîlnirea cu 
dragostea, cu încercarea grea de a nu se 
şti iubită... Dar, în afară de el, Zoica s-ă 
mai întîlnit cu un adversar teribil. cu 
moartea. 

La toate aceste întîlniri, Zoica s-a în-
făţişat cu nobleţe şi seninătate, ca un om 
puternic, cu curajul unei adevărate fete 
sovietice, care ar fi ştiut, dacă ar fi ră-
mas în viaţă, să răspundă sincer şi judi-
cios la întrebarea : „unde se duc zilele ? u 

In cei doi ani petrecuţi alături de Alexandr 
Vedernikov, Zoica a ştiut că crice zi trăită 
cinstit, demn şi frumos, rămîne şi după 
moartea individului, la fel de vie, sinceră 

Llliana Ţicâu în „Ani de pribegie" 
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şi desăvîrşit de frumoasă. Or, zile din a-
cestea, a căror frumuseţe a fost prilejuită 
de calitatea umanâ superioară a fetei, i-au 
fost dăruite din plin lui Vedernikov. Şi 
poate că vecinătatea Zoicăi a şi contribuit 
la clarificarea propriilor lui frămîntări şi 
incertitudini. 

Zoica Tolokonţeva este un personaj cu 
o linie de evoluţie foarte precipitată. Zoi-
ca cere, în interpretare, o percepţie ascen-
dentă, nu una fragmentară, căci ea merge 
de la tumultul firesc şi sincer al unui om 
plin de dragoste de viaţă, pînă la notele 
grave ale unui om care trebuie să facă 
cunoştinţă cu moartea. 

Tabloul VI, intitulat „Drumur i" , ar fi 
putut să poarte numele de „Zoica", fiind-
că aici dramaturgul ne-o aduce pe Zoica 
Tolokonţeva, prietenul din ultimii doi ani 
al lui Vedernikov. Apare în scenă o fată 
în haine ostăşeşti, cu automatul trecut pes-
te piept, un bandaj pe frunte, dar cu ori-
ginala, emoţionanta şi captivanta sa per-
sonalitate. 

Pe negîndite, spectatorul este învăluit 
de poezia aspră, adînc răscolitoare şi evo-
catoare, a unei nopţi pe front, undeva 
tare departe de meleagurile cu mesteceni 
zvelţi. Tunuri le vorbesc în limba lor ne-
prietenoasă, raidurile inamice tulbură som-
nul iepuresc al ostaşilor, mitralierele latră 
îndîrjit ; şi, cu toate acestea. este prezentă 
şi o rază de soare. E Zoica Tolokonţeva, 
tata aidoma unei rnulţimi de alte fete, dar 
atît de minunată şi bogată sufleteşte, ca 
şi întregui popor din care se trage. 

Tînăra şi sensibila actriţă Liliana Ţicău, 
cunoscută publicului nostru si din alte ro-
luri interesant interpretate, aduce în scenă 
cu o deosebită înţelegere mesajul Zoicăi 
Tolokonţeva. 

Liliana Ţicău a înţeles şi a comunicat 
dintru început puterea, curajul, dragostea 
de viaţă, prospeţimea cu nimic alterată a 
Zoicăi Tolokonţeva. Zoica — Liliana Ţicău 
— intră în scenă cu paşi hotărîţi, în urma 
lui Vedernikov. Este de doi ani în război. 
dar setea ei de viaţă, curiozitatea ei faţă 
de orice lucru nou n-au putut fi alterate 
cu nimic. Zoica nu este mulţumită că a a-
juns pe locul acţiunii ; ea vrea să şi vadă 
tot ce este în jur. Nişte ochi mari şi lim-
pezi, copilăreşti, privesc gara dărîmată. 
Este un amestec armonios şi emoţionant de 
ostaş şi adolescentă, în care s-ar părea că 
este gata să biruie tinereţea. Dar consta-
tarea, adică bilanţul cercetării, Liliana Ţi -
cău îl dă cu competenţa oşteanului obiş-
nuit să nimerească printre ruine şi să vadă 
astfel de aspecte ale războiului : a fost 
o gară — nu mai este... 

Acest moment de acalmie contemplativâ 
nu poate dura prea multă vreme. In clipa 
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imediat următoare, Zoica — Liliana Ţi-
cău — şi-a alungat aerul de îngîndurare 
şi şi-a interzis cu stricteţe să mai filozo-
feze, fie chiar şi mintal, asupra ruinelor 
unei gări. Mustăciosul Soldalenkov trebuie 
să capete o lecţie. Aici pe front, greşeşte 
cel care-şi arogă dreptul de a o socoti pe 
Zoica „fetişcană", chiar dacă nu uită să 
remarce că este „serioasă" şi isteaţă. Li-
liana Ţicău redă cu o fermecătoare inge-
nuitate străduinţele Zoicăi dc a se impune 
acestor scldaţi necunoscuţi, ca un oştean 
cu experienţă, călit în bătălii şi care nu 
se sperie de nimic, cu atît mai puţin de 
faptul că este fată. „Infarterie", „artile-
rie", strigă ea, interpelîndu-şi camarazii, 
nuanţînd cu un „teribilism" juvenil şi 
foarte just prins, aceste apelaţii atît de 
puţin potrivite Zoicăi, dar care au misiu-
nea delicată de a demonstra tuturcr celor 
ce se îndoiesc de ea că atmosfera de front 
îi este familiară şi acestui tînăr combatant. 

Dar şi această clipă de juvenilă înflă-
cărare este imediat depăşită de Zoica — 
Liliana Ţicău. Soldatenkov a cutezat sâ se 
îndoiască de calităţile de ostaş ale lui Ve-
dernikov. Talentata actriţă prinde, cu multă 
inteligenţă, procesul acestei clipe şi trans-
mite cu mare naturaleţe mesajul Zoicăi. 

Sanitarei i s-a dat prilejul să-1 aperc pe 
Vedernikov. Ea pledează, cu înfocare, cu 
putere, cu nemărginită convingere pentru 
omul pe care-1 iubeşte. Soldatenkov, asu-
pra căruia se asmute cu argumentaţia ei 
plină de exagerări, i-a împlinit implicit şi 
un deziderat. Este atit de plăcut să vor-
beşti despre omul iubit, să-I aperi, să a-
răţi cît este de minunat, neobişnuit, chiar 
genial ! Astfel, înţelegi parcă şi mai bine, 
cît de mult merită să fie iubit. Liliana Ţi-
cău transformă, într-adevăr, caracterizarea 
lui Vedernikov, într-o declaraţie de dra-
goste, pe care n-o poate altera nici măcar 
ultima replică, menită să marcheze distanţa 
dintre Soldatenkov şi Vedernikov : „înţe-
legi, cap sec ?" De aceea, pare atît de na-
tural ca Soldatenkov, care o cunoaşte doar 
de cîteva clipe, să înţeleagă că ea-1 iu-
beşte pe Vedernikov. 

Textul evită cuvîntul care să marcheze 
lapidar acest sentiment al Zoicăi. Dar ac-
triţa îl ghiceşte şi-1 nuanţează cu o deo-
sebită gingăşie şi putere evocatoare. Cu-
vîntul „interes" se substituie cuvîntului 
amor. Toată agresivitatea, „teribilismul" 
copilăresc au dispărut. Curată şi sinceră, 
simplă şi adevărată, Liliana Ţicău măr-
turiseşte că 1-a iubit, dar neputîndu-se a-
propia de el, a lăsat să-i fie drag, „ca o 
stea îndepărtată", a cărei sclipire te în-
deamnă să vrei tot mai sus, mai sus. Căl-
dura lăuntrică, lipsa de artificiu şi o mare 

bucurie o animă pe Liliana Ţicău, atunci 
cînd poate să-i arate lui Soldatenkov că 
Vedernikov şi-a făcut-o confident, prieten, 
adevărat tovarăş de zile grele. Dar toate 
aceste lucruri vor rămîne să dăinuie neal-
terate în sufletul ei, vor constitui numai 
un bagaj al inimii sale, puţin cam dure-
ros, însă drag... Viaţa pe care o aşteaptă 
Zoica trebuie să fie tînără şi plină, ca şi 
cadenţa iute a dansului ceciotka, pe care 
Zoica îl începe în miez de neagră noaptc, 

Cei trei ostaşi, cărora locotenentul le-a 
ordonat să doarmă, se trezesc, ca să pri-
vească uimiţi şi încîntaţi. Şi nimeni din 
sală nu găseşte nejustificată trezirea osta-
şilor, atît de veridică este Zoica. Cizmele 
bat cu putere pasul, haina este milităxea-
scă : panlaloni reglementari, tunică vătuită. 
Dar dansatorul este o fată, o fată adevă-
rată şi graţioasă. Liliana Ţicău a găsit mo-
mentul cel mai potrivit, în care să redea 
toată feminitatea ascunsă a personajului. 
Mîna caută partenerul, iar degetele par 
să poarte o batistă fină, aşa cum treBuie 
să aibă orice fată meşteră la dans. 

Clipele precedente de evocare îngindu-
rată şi acest dans neaşteptat, dar cu atît 
mai expresiv, nu epuizează totuşi persona-
jul. Viaţa lui scenică se mai prelungeşte. 

Zoica ştie să calce un ordin, ca să ră-
mînă în preajma lui Vedernikov. Dar lui 
nu-i va arăta decît faţeta cu care este obiş-
nuit, o asprime făcută, c sinceritate a-
proape bărbătească. Vorbind despre ace-
leaşi lucruri (regăsirea femeii pe care Ve-
dernikov o iubeşte), despre care vorbise cu 
Soldatenkov în momentele ei de confidenţe, 
Liliana Ţicău ocoleşte cu justeţe tonul mc-
lodramatic, care ar fi slăbit din culoarea 
replicilor ei. Zoica este un om puternic, 
ea nu se ruşinează să vorbească de faţă 
cu martori despre „steluţa" pe care o caută 
Vedernikov. Liliana Ţicău nu alege un ton 
nepăsător. Asta ar fi diminuat-o pe Zoica. 
Tînăra actriţă găseşte o hotărîre sinceiă, 
în care nu se simte nici ranchiună, nici 
tragism, ci numai cinste şi nobleţe umană. 

Momentul morţii micuţei sanitare. este 
tratat de interpretă cu o mare simplitate, 
care subliniază just fondul omenesc al Zoi-
căi. „V-aţi întîlnit, Alexandr Nikolaevici ?** 
întreabă cu interes şi abnegaţie Zoica ; 
abia după aceea îşi ia rămas bun. 

Spectacolul de la Teatrul Tineretului, în 
regia lui C. Sincu, i-a oferit Lilianei Ţi-
cău prilejul de a crea dintr-un persouaj 
episodic, dotat de autor doar cu citeva 
replici, o apariţie scînteietoare, veridică, 
emoţionantă. 

Interpretarea multiplu nuanţată şi ge-
neros trăită ne face să înţelegem că tînăra 
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şi inzestrata actriţă a înţeles de la bun 
început că personajul lui Alexei Arbuzov 
poate să-1 atragă şi să-1 farmece pe spec-
tator, numai dacă actorul va da plenitu-
dine labirintului irămîntărilor sale lăun-
trice. Mai puţină adîncime, mai puţină per-
cepere şi talent ar fi transtormat-o pe Zoi-

Rol 

ca într-un soldăţel hazliu şi imobil, de 
plumb. Dar nu aşa s-a întîmplat, din fe-
ricire, cu Liliana Ţicău. Ea ne-a adus in 
scenă şi a trăit pentru spectatori toată 
frumuseţea limpede, cuceritoare şi adevă-
rată a unei simple fete sovietice. 

Maria VLAD 

uri rcmarca bil rcali^atc 

Problema Intruchipârii reprezintă în tea-
tru ultima etapă a pregătirii unui spectacol. 
Este faza cînd actorul confundă eveni-
mentele piesei cu cele din viata lui, fă-
cind ca aspiraţiiîe, năzuinţele, suferiniele, 
bucuriile saîe să aparţină în egaîă mă-
sură atît actorului cît şi personajului. Ast-
fel se obţine adevărul pe scenă. 

Nu de muîte ori avem ocazia să vedem 
pe sceneîe noastie întruchipări totaîe, de 
ia un capăt îa ceiălaît aî roiuîui. Rareori 
actorul îşi însuşeşte întreaga viaţă a per-
sonajului, astfel încit să nu existe nici o 
fisurâ în ianţul logic al acţiunilor execu-
tate de el pe scenâ. Se întimpiă de multe 
ori ca un actor să aibâ momente bune, 
chiar muîte momente bune într-un rol, dar 
din păcate unele goluri ne reamintesc cu-
lisele, fardul, peruca, adicâ tot ce e con-
venţional în teatru. Rarecri actorii renunţă 
la maniere personale, care-i fac uşor de 
recunoscut în orice roi. Spectatorul doreşte 
insă o imagine cît mai desăvîrşită a spec-
tacoiuiui. A trecut vremea cînd publicui 
mergea la teatru să-l vadă pe actorui X 
în roîul Y. Noul spectator vrea să vadă 
piesa cu personajele ei reaie. Fărâ îndoialâ 
că personaîitatea (iar nu manierismele) 
actoruiui trebuie să apară într-un fel sau 
aitui, dar e de dorit într-un mod cît mai 
variat şi neapărat intr-o formă preiucrată 
în mod creator. Trebuie să crezi ca spcc-
tator în tot ceea ce fac2 actorul ca perso-
naj. Odată atins acest lucru, actorii se 
afiă în faţa unei mari creatii. In acesie 
cazuri, emoţia se întipăreşte adînc în su-
fletul spectatorului şi el nu poate să nu-şi 
reamintească spectacoluî văzut, actorii, 
unele momente, fără să resimtă acea emo-
tie pe care a avut-o în seara spectacoluiui. 

Despre o astfel de emotie de bunâ caii-
tate, puternicâ, de neuital, trebuie să vcr-
bim cînd ne reamintim de creaţiiîe a doi 
actori de la Teatrul Secuiesc din Tîrgul 
Mureş, Kovacs Gheorghe şi Andrassi Mar-
ton, în spectacolul ,,Făclia" de lilyes Gyu-
la. Cu atît mai muit cu c'it Kovacs şi An-
drassi, dar mai aies primul, nu sînt la 
prima ior creaţie interesantă, organicâ, de 
un inalt niveî artistic. 

Dramaturgul Iiiyes Gyula si-a permis 
în piesa lui să nu urmeze canoaneie dra-
mei obişnuitc. Există de pildă un act ; n-
treg numai în douâ personaje : întîinirea 
dintre Kossuth şi generalui Gorgey, înfâ-
ţişînd discuţia care precede iupta finală a 
revoîuţiei. Stau faţă în faţă, măsurîndu-se 
şi încercîndu-si puterile, conducătorul iu-
minat al revoiutiei de la 1848 din Unga-
ria şi ambiţiosui, orgoliosul general. Tra-
tativeie dintre ei se destâşoară, ca timp 
scenic, în 60 de minute (durata unui act 
foarte iung). Totuşi încordarea spectăiori-
lor, liniştea cu care se urmăreşte scena ne 
fac să afirmăm câ personajele — şi în 
speciai Kossuth — apar în fata pubîicului 
purtînd mereu viu adevărul vieţii. Kovacs 
Gheorghe a realizat în primele două acte 
ale piesei un Kossuth frămîntat de soarta 
revoiutiei, violent chinuit de neşansele care 
îl urmâresc, susţinînd cu tenacitate iupta 
chiar atunci cînd cei din jur o abando-
nează, un Kossuth care arde ca o flacârâ 
luminoasă pentru cauza poporuiui. 

Ne aflâm în 1848 în cetatea Araduiui. 
Miniştrii iui Kossuth, în derutâ, dezbat 
uîtimeîe evenimente şi simt, fără să o mâr-
turisească, că-i pîndeste pe toţi o primej-
die de moarte. Regimenteie imperiale au 
aiuns sub ziduriie cetăţii, iar generalul 
Gbrgey e pe punctul de a se preda îm-
pâratuiui. Sabia revoiuţiei în mîna acestui 
miiitar orgolios se dovedeşte a fi doar un 
instrument pentru propria sa ascensiune. 
Dacă Gorgey se predâ, drumul către creie-
rul revoluţiei, către Kossuth, e deschis 
trupelor imperiaie. Momcntul de derută se 
manifestă îa fiecare perscnaj în feîul său. 
Unii cautâ soluţii, aiţii împâcare, aiţii se 
revoltă neputincioşi, alţii îşi pun probiema 
dacă nu era mai bine să fi stat acasă... 
In acest moment de derută, intră Kossuth 
in scenâ. Pentru actorui Kovacs prima a-
pariţie a constituit o sarcinâ deosebit de 
grea. Iliyes Gyuîa îl prezintă pe eroul său 
intr-un moment dificil. Prima impresie trc-
buic să fie totuşi covirşitoare pentru spec-
tatori. Cu toată dificultatea momentului, 
actorul a rezolvat prima opariţie în scenă 
fără nici o ostentaţie, cu o siguranţâ mo-
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lipsitoare pentru cei din jur, conştient ăe 
dreptatea cauzei revoluţiei... Kossuth-Ko-
vacs intrâ în scenă îmbrăţişînd dintr-o pri-
vire întreaga încăpere, apoi ochii săi se 
opresc asupra fiecărui personaj, privirea 
cautâ, scruteazâ sufletul fiecâruia, înţele-
ge şi începe totusi liniştit sâ dezbată situa-
ţia frontului. El argumentează calm, logic 
şi totuşi înflăcărat, uman dar combativ. 
Ochii lui fulgeră cînd vorbeşte despre duş-
manii poporului, cuvintele lui condamnâ cu 
vehemenţă această societate în care cei săraci 
sînt lipsiţi de drepturi. Nu există două căi. 
Numai lupta. Inainte, tot înainte pe drumul 
revoiutiei !... Inţelegem că marea persona-
litate a lui Kossuth izbuteşte a face să se 
lupte pînâ la capât. El ţine treazâ pînă în 
ultimele clipe încrederea oamenilor în cau-
za cea dreaptâ. Rar se întîmplă ca un ac-
tor, fără să sublinieze îndeosebi vreo la-
tură a personalitâţii personajului, să redea 
atît de viu şi de precis o mare persoyiali-
tate în totalitatea maniftstăriior ei. Marele 
conducător al revoîuţiei apare aievea pe 
scenâ, prin întruchiparea lui Kovacs. El 
nu se dezminte nici un moment. In scena 
cu miniştrii e ferm, avîntat, nu se amăgeşte 
cu vorbe deşarte. El crede nestrâmutat în 
popor. Kovacs ,,a pornit" în acest rol în 
aşa fel încît tot fundamentul pe care sc 
va desfăşura mai tîrziu linia, poate mai 
sinuoasă, a rolului Kossuth ne e limpede 
din prima clipă. 

Mai tîrziu, în tratativele duse cu am-
biţiosul Gorgey care vrea să depună ar-
mele, Kossuth-Kovacs joacâ o carte grea. 
Autorul a consacrat acestei discutii, cum 
am arătat mai sus, un act întreg. Gorgey e 
în stare să sacrifice totul orgoliului său. 
Kossuth cunoaşte aceastâ trăsătură de ca~ 
racter a generalului şi uzează faţă de el toc-
mai de armele care-i aîimentează ambiţia. 
In aceastâ scenă Kossuth se dovedeşte a fi 
un bun psihoîog. Actuî îr.cepe în feîuî ur 
mâtor : Gorgey intrâ în sccnă cu paşi grei, 
apâsati, pozînd, făcind paradă de puie-
rea lui, fuduî, rănit în orgoîiuî său câ tre-
buie să se depîaseze ia Kossuth în loc sc 
vină acesta ia ei. Actorui Lohinski exage-
reazâ chiar această fuduiie, cu un joc ex-
tcrior şi neorganic. Kossuth însă îl pri-
meşte cald, gata să-i xmbrătişeze ca pe un 
camarad de arme. Nici unul din cei doi 
nu-l sîâbeşte pe ceiălait din ochi. Se su-
pravegheazâ reciproc. Gorgey e bănuitor 
sâ nu i se întindă cumva o cursă, sau să 
i se ştirbească autoritatea, iar Kossuth e 
atent ia toate reactiiie interlocutoruiui sâu 
orgolios, pentru a-l putea convinge cu pro-
priiie-i argumente. Vedcm că se joacâ ul-
tima carte a revoluţiei. Se joacâ fărâ dis-

Kovacs Gheorghe în „Făclia" 

perare, cu fermitate din partea iui Kossuth. 
In timpul disputei, din pricina tărăgă-

neiiior îui Gorgey, se desăvîrşeşte încercu-
irea Araduiui de către armateie imperiale. 
Regizorul Szabo Erno a realizat momcniul 
încercuirii cu mare măiestrie : în difcrite 
coiţuri din fundul scenei şi aie hoiuiui tea-
trului, se dau semnaîe de trompetă, la \n-
ceput de-aproape, apoi mai departe, şi mai 
departe... apropiindu-se din nou şi înche-
indu-sc cercuî la aceeaşi intensitate cu care 
a răsunat primui semnaî. Avem impresia 
netă prin acest procedeu, împreună cu cei 
de pe scenă, câ o armntd imensă stringe 
intr-un cleşte de fier oştile revoiutiei. Cau-
za e aproape pierdută. Ca şi cum toate 
astea n-ar fi de ajuns, vine vestea înfrîn-
gerii generaluiui revoîutionar Dembinsky 
sub zidurile Timişoarei. Nu mai e nici o 
şansă. Kossuth trebuie salvat. Prietenii îl 
determină să ia caiea pribegiei...^ 

Dar performanţa actoricească o reali-
zează Kovacs în ultimul tablou. Au tre-
cut 40 de ani. Sintem la Torino. Kossuth 
are aproape 90 de ierni şi duce pe umerţ 
patru decenii de emigraţic. Cînd se ridică 
cortina, apare în scenă un bătrînei pe car* 
nu-i recunoaştem, dar despre care aflăm 
că e Kossuth. La început avem impresia 
că joacă un ait actor. Parcă s-a făcut mai 
mic. Kovacs ne sugerează un trup uscat, 
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parcă micşorat, fără să fie adus însă din 
spate. Miinile puternice pe care le-am ad-
mirat în celelalte acte, s-au aîbit, sînt oa-
sele unui bătrîn acoperite de pergament 
strâveziu. Faţa excelent machiată aduce pe 
undeva cu a lui Kossuth, dacă te uiţi mai 
cu atenţie. Dar cîţi bâtrini nu seamanr. 
între ei... Doar cînd deschide gura şi cu-
vintele-i ies cu acelaşi avînt pentru ,,cau-
ză", cînd îţi dai seama că flacâra care arde 
în el luminează cu aceeaşi putere ca odi-
nioară, doar atunci recunoşti — dar de 
data aceasta fâră să te poţi înşela — pe 
marele Kossuth. Bătrînelul acesta care are 
toate metehneîe vîrstei • miini care tremu-
ră, vorbâ greoaie, chiar momente de amne-
zie, duce cu eî neştirbit un singur îucru : 
făclia, fîacâra îuminoasă a îuptei pentru 
îibertate. Actorul Kovacs a reuşit să ne 
facă să uitâm câ ne afîâm îa teatru. Stă-
team fată în faţă : bălrînui revoîuţionar 
Kossuth şi noi oamenii deceniuîui aî şase-
îea al secoluîui nostru, care din saîă în-

AltW de 
In general, spectatorii care se îndreaptă 

pentru prima oară spre porţiîe Teatruîui 
de Pâpuşi (de ceîe mai muîte ori ca in-
soţitori ai unor spectatori mai mici) sînt 
convinşi cd vor asista îa un feî de pan-
tomime comico-groteşti sau că vor vedea 
evoluînd aerian eroii scîipitori ai basmu-
lui. Bunicii sau părinţii îşi amintesc de-
sigur de bîlciuriîe în care evoîuţia lui 
Vavlarh.c — confecţionat dintr-o scurtâ-
tură de îemn — era însoţită de inevitabi-
lele bastonade aplicate consoartei saîe cu 
obraz de îună pîină — Mărioara. Dar 
scepticii au devenit şi ei entuziaşti admi-
ratori ai genuîui. Deci nu este de mirare 
că membrii unei famiiii, indiferent de vîrstă, 
aşteaptâ cu aceeaşi bucurie spectacoîele de 
ia „Ţăndârică". 

La rampa teatruîui au apârut pînâ acum 
numai eroi din îumea fără hotare a bas-
mului sau din cea animaîâ (urşi, veverite 
şi mai aîes pisicuţe şi iepuraşi deveniţi 
parcă indispensabiîi fanteziei autorilor de 
piese pentru păpuşi). Nu se poate tăgădui 
partea educativă a acestor eroi ca purtă-
tori ai unor aptitudini şi virtuţi aîegorice. 
Totuşi era de mult aşteptatâ şi apariţia 
unui erou din viaţă care sâ-şi spuie direct 
gîndurile, modei de urmat în faptele de pe 
scenă ; de aceea piesa lui Mihail Stoian — 
,,Strâjerul mării", a fost primită cu multd 
bucurie. 

Spectatorii mari şi mici, aşezaţi în scau-
ne aşteptînd să înceapă acţiunile comice, 

ţelegeam totul... totul... Tot ce era în su-
fietui bătrînului. 

Alături de creaţia deosebită a actoruiui 
Kovacs a apărut şi personajuî plin dey 
vînâ, umor, înţeiepciune populară a lui 
Andrassi Marton. Ţăranul maghiar a fost 
prezentat aşa cum era în reaiitate în aceîe 
timpuri, aşa cum i-a văzut şi l-a iubit ne-
spus de muit Kossuth. Dar pentru că ni 
se pare că noutatea în creaţia actoriceas-
că a adus-o Kovacs prin personajul deose-
bit al lui Kossuth, nu ne oprim asupra 
creatiei, desi vaioroase, a lui Andrassi. A-
mîndoi au intruchipat personajele lor fârâ 
nici o fisură de la un capăt la altui aî 
piesei. 

Nu de mult s-au sârbătorit 100 de re-
prezentaţii cu „Fâciia". Spectacolui fesliv 
s-a jucat în prezenţa autorului. Sărbăto-
rirea acestui centenar s-a asociat astfel cu 
sărbătorirea ceior doi actori care au creat 
personaje de neuitat. 

Mihail RAICU 

e r o i ♦ . ♦ 

au rămas poate surprinşi cînd au vâzut 
evoluînd în scenă trei copii, trei pionieri. 
după cravateie roşii prinse la gît. Acţiu-
nea e serioasă, pe alocuri gravâ. Eroii ac-
ţionează în numele unor principii şi senti-
mente inaite. in scenă se petrec fapte se-
rioase. 

Spectacolul a însemnat într-un fel şi un 
răspuns dat unor frâmîntări mai vechi din 
lumea artiştilor nevăzuţi de public — pă-
puşarii. 

Ileana, eroina lui Mihail Stoian, capătă 
pe scenă trăsăturile unui personaj real ; 
într-adevâr uneori, fala păpuşii pare a 
exprima sentimente. Iată, fetita visează sâ 
ajungâ marinar. Ideaîurile saie se lovesc 
de rezistenţa bunicuîui ei, stâpînit de ve-
chea prejudecatâ câ femeile nu au ce câuta 
pe covertă. Şi alţi eroi prind parcă viaţă : 
pionierii, care vor sări în ajutorui fetei. 
Doi ticăîoşi însă ar voi să piarâ în vaîuri 
un vapor. Penţru aceasta ar trebui sâ stin-
gă faruî pe vreme de furtunâ. Dar farui 
este pâzii de bunicul Ilenii, străjerul mă-
rii. Iată un mic univers de fapte şi sen-
timente la a câror semnificaţie râspunde 
uibraţia spectatorului care e invâţat să fie 
un fiu vrednic ăl patriei saîe, un bun 
prieten. Erouî contemporan poate fi deci 
reaiizat şi pe scena teatrului de pâpuşi. 

Dacâ picsa ne dovedeşte în principiu că 
păpuşiie sînt capabile să aducă scenic fapte 
şi eroi contemporani, cu atît mai adevâ-
rat este că şi crearea lor dramaticâ cere 
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şi autorului aceleaşi valente artisticb ca o-
ricare altă piesâ de teatru. Mihail Stuian, 
râsturnînd prejudecata că în teatrul de pâ-
puşi nu pot fi aduşi eroi contemporani, 
a fost totuşi el însuşi victima prejudecăţii 
că respectivul gen nu poate fi abordat de-
cît cu tonuri şi mijloace minore. Uneîe 
deficienţe, care pot fi mai uşor estompate 
în teatrul cu actori, devin mai evidente 
şi nu pot fi ocoîite cînd e vorba de pă-
puşi. Aceasta pentru câ, aşa cum se spu-
ne, păpuşa „nu rezistă" muîtă vreme sin-
Qură în fata rampei. Imobiiitatea sa fa-
ciaîă nu-i permite să demonstreze mişcări 
sufleteşti, sâ rostească monologuri. Lipsa 
de individuaîizare a eroiîor (de piîdă pio-
nierii din piesâ) este parcâ subîiniată de 
păpuşi, cârcra nu îi se poate pretinde 
şi care nu au îa îndemînă mijloace com-
piexe. de expresie ; ele sînt handicapate de 
fata lor mereu aceeaşi. Regizoruî (Ştefan 
Lenkisch) s-a strâduit în aceastâ privinţă 
să îniăture deficienta textului printr-o di-
namizare a mişcării păpuşiior fără a pu-
tea însă să reaiizeze prea mult datorită şi 
neîndestuiâtoarei expresii piastice a pă-
puşilor. Un păr vîlvoi, în dezordine, un 
nas ascuţit, comic, nu arată decît iaturi 
exterioare aîe eroiior. Nu e de mirare că 
eroii pozitivi au stîrnit rîsul la prima 
aparitie scenică cu aerui lor de mici va-
gabonzi. Doar aportui artistic deosebit de 

valoros ai mînuitoarei Ştefi Nefianu a 
putut să dea contur unuia dintre pionieri. 
Dar cu o floare nu se face primăvarâ. 

E iimpede că pieseie pentru teatrui de 
păpuşi ridică probleme asemănătoare ori-
cărui text dramatic. De aceea M. Stoian 
ar fi trebuit să urmârească evoluţia psi-
hologică a eroilor săi în acţiune şi nu să 
le opereze transformările sufleteşti în chip 
telegrafic (schimbar,ea la faţă a lui Moş 
Toma în finalul piesei). 

Parcă ncîncrezător în viabilitatea con-
flictuîui său principal, autorul i-a lipit un 
altuî, colateral, bazat pe locuri comune din 
literatura de aventuri. Eroilor săi nega-
tivi concepuţi în linii caricaturale li s-au 
aplicat măşti corespunzătoare plastic. Con-
trastuî dintre grotescui grupului de ban-
diţi şi aspectul umanizat al celor pozitivi 
a dâunat prezenţei scenice a acestora din 
urmă. Inspiraţia iiterară şi cea plastică au 
turnat culori mai violente asupra grupului 
negativiîor, aceştia sfîrsind prin a umpie 
astfel, în chip nejust, cadruî scenic. 

Cu toale acestea, subliniem încă o dată 
ca pe o cucerire faptul că eroui contem-
poran şi-a fâcut apariţia pe scena teatre-
lor de păpuşi. Stingace, această aparitie 
este un înccput nu numai pentru autor, 
ci şi pentru realizatorii plastici ai spec-
tacoiului. Aceştia nu au fost statornic ani-
maţi de ideea că păpuşa prin trâsătura ei 

O scenă din „Străjerul mării" 
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aparent convenţionalâ are de fapt calita-
tea de a abstrage din personajul real pe 
care-i reprezintâ cele mai caracteristice in-
suşiri ale acestuia. 

Obrazţov, în cunoscuta sa carte despre 
teatrul de păpuşi, ,,Profesiunea mea", arăta 
că Stanislavski indica necesitatea găsirii 
„grăuntelui" specific unui personaj. Prin 
„grăunte" se înţelegea trăsătura dominantâ 
a personajului, exprimată în construcţie, 
gest şi acţiune. Tocmai acest grâunle a 
lipsit măştilor din ,,Străjerul mării", iar 
absenta lui a coborît şi din acest punct 
de vedere valoarea artistică a spectacolului. 

Păstrînd proporţiile, ne reamintim cum 
Sofocle indica în „Poetica", tratatul sâu 
despre legile scenice, ca eroul pe scenă 
(care avea în teatrul antic ca şi păpuşa 
o mască imobiîâ) atunci cind i se reclamâ 
acliuni de mare pasiune sâ-şi consume 
drama în culise. Aceasta, pentru că altfel 
c rizibil ca un personaj însufleţit de o 
stare sufletească sau alta, să privească pu-
blicul mereu cu aceeaşi expresie încre-
menită. 

//Oîndirea stiintihcă 

Din păcate, lucrările dramatice ale ce-
lui mai mare, celui mai bun poet al epo-
cii sovietice n-au apărut pînă acum pe 
scenele noastre. Această lacună a fost in 
parte remediată, datorită iniţiativei slujito-
rilor teatrului la microfon, care, în decursul 
unui an, au prezentat două piese de Ma-
iakovski. După „Baia", ascultătorii au avut 
prilejul să ia contact, în frumoasa tra-
ducere şi adaptare radiofonică a lui Cice-
rone Theodorescu, cu o altă piesă maia-
kovskiană, „Ploşniţa", care pune o serie 
de probleme foarte interesante, atît sub 
raportul conţinutului ei de idei, cît şi sub 
acela al compoziţiei sale artistice. 

Referindu-se la miezul ideologic al co-
mediei satirice „Ploşniţa", Maiakovski arată 
că el s-a orientat în direcţia „demascării 
spiritului filistin din contemporaneitate". 

Autorul îşi centrează piesa pe un per-
sonaj, care prin întreaga sa evoluţie ilus-
trează în mod artistic teza caracterului 
nociv al concepţiilor mic-burgheze, filis-
tine, despre viaţă. Incă înainte de a în-
cepe desfăşurarea acţiunii, eroul principal 
este astfel caracterizat în lista personaje-
lor : „Prisîpkin — Pierre Scripkin, fost 
muncitor, fost membru de partid, actuaî-
mente mire". Biografia lui Prisîpkin, e-
nunţată laconic aici, sugerează drumul 
parcurs de acest personaj, care se decla-

Peste veacuri, observatia lui Sofocle se 
arată valabilă şi in raport cu masca pă-
puşii. E supărător să vezi un pe.rsonaj 
cum este Ileana, circulind în scenă, schim-
bînd sentimente si trăiri sufleteşti, dar ne-
schimbindu-şi faţa. Numai măiestria ar-
tistică poate înlâtura acest convenţional. 
Este ceea cc şi cerem de la colectivul de 
interpreţi ai piesei lui M. Stoian. 

Amintim că Stanislavski fiind o dată 
întrebat cum trebuie realizat un spectacol 
pentru copii a râspuns : „Ca şi unul pen-
tru oameni mari, numai că ceva mai bine". 

Teatrul „Ţăndărică" va mai prezenta si 
alte piese cu eroi contemporani. Expe-
rienţa primului spectacol a fost utilâ. El 
este o demonstraţie şi, în acelaşi timp, o 
invitaţie făcută autorilor de piese pentru 
teatrele de păpuşi. 

Copiii au înţeles şi ei câ pe scenâ pot 
apare şi altfel de eroi decît „clasicii" pi-
soi şi ursuîeţi, câ pot apare copii ca si ei, 
care, chiar dacă sînt confecţionaţi din îemn, 
poartă cu ei gînduri şi prezintâ 'fapte îuate 
din viaţă şi închinate vieţii. 

' Al, POPOVICI 

n-a 'ost dcscoperită 

sează, se desprinde de clasa sa, sub influ-
enţa nefastă a ideologiei mic-burgheze. 

Prisîpkin hotărăşte să se căsătorească cu 
,,o fiică a Nep-ului" (cum o defineşte în 
piesă Lăcătuşul), Elzevira Davîdovna Re-
naissance, casieriţă la o frizerie, al cărei 
patron este tatăl ei. „Fostul muncitor" nu 
face această căsătorie din dragoste, ci fiind-
că este interesat materialiceşte, fiindcă ast-
fel „capâlâ muîte obiigaţii aîe împrumutu-
lui de stat" (cum arată Baian). 

Această căsătorie, ale cărei perspective 
iniţiază firul acţiunii, aruncă o lumină 
edificatoare asupra personajului principa], 
în momentul în care el este în pragul de-
generării definitive. Oamenii sănătoşi mo-
raliceşte, cu care a trăit alături, îşi dau 
seama că Scripkin (care consideră că nu-
mele său de altădată — Prisîpkin — a 
devenit vulgar) s-a transformat, ajungînd 
robul diverselor prejudecăţi mic-burgheze. 
Cu foarte mult bun simţ şi umor, Flăcăul 
din cămin face următoarea reflecţie, în ra-
port cu „actualul mire" : „...el e un Mac-
donaîd. Nu-i vorba de cravată, ci de aceea 
că nu cravata-i legatâ de ei, ci ei de cra-
vată". 

De altfel, Prisîpkin nici nu încearcă 
să-şi ascundă noile tendinţe, cu care este 
pe deplin împăcat. El îşi expune, într-o 
convorbire cu acelaşi Flăcău, crezul său 
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filistin, arivist, egoist : „Pentru ce am 
luptat eu ? Pentru o viată bună. Iată că 
o am în mînă : şi nevastă, şi casă, şi ma-
niere elegante. Cine a luptat are dreptul 
să se odihnească lîngă o apă liniştită..." 
Această ,,apă liniştită", visată de Scripkin, 
aduce semnificaţia mlaştinii mic-burgheze, 
în care este dispus să se tîrască, abando-
nînd orice ideal nobil în viaţă. 

Pentru a completa portretul moral al a-
cestui personaj, autorul ne aminteşte de 
o dragoste adevărată, care 1-a mînat pe 
Prisîpkin alături de muncitoarea Zoia Be-
rezkina. El abandonează cu uşurinţă a-
ceastă legătură, care se pune în calea d°~ 
rinţei sale de a parveni în limitele bună-
stării mic-burgheze. Fosta lui prietenă este 
pradă unei mari suferinţe, care o împinge 
la o tentativă de sinucidere. Lăcătuşul îi 
impută lui Prisîpkin această ticăloşie : „Din 
cauza ta, jigodie pâroasă, s-a omorît o a-
semenea femeie). Şi, imediat după aceea, 
în asentiment cu ceilalţi tineri din cămin, 
el îi strigă : „Afară!..", considerînd că 
„fostul muncitor" nu mai are ce căuta in-
tre tovarăşii săi de altădată. 

Aici, intervine prima izolare socială a 
!ui Prisîpkin, sancţiune extrem de gravâ, 
care condamnă întreaga sa comportare ne-
demnă. Prin aceistâ primă eliminare a 
personajului principal din rîndul oameni-
lor adevăraţi, Maiakovski urmăreşte un du-
blu ţel. Pe de o parte, autorul vrea să 
arate că Prisîpkin nu este reprezentantul 
unui mare număr de muncitori care re-
nunţă la cinste şi luptă ; el păstrează ele-
mente caracteristice, constituind însă a-
proape o excepţie, repudiată în mod 
prompt de absoluta majoritate a oameni-
lor cinstiţi. Pe de altă parte, Maiakovski 
se străduieşte prin această primă izolare 
să creeze temeiul solid al întregii demon-
straţii ulterioare, în urma căreia, Pris'îp-
kin apare ca un caz cu totul neobişnuit, 
excepţional, unic, în lumea viitorului. 

Tocmai din aceste motive, cea de a d'oua 
parte a piesei Ccinci tablouri din nouă), 
care îşi situează acţiunea cu cincizeci de 
ani mai tîrziu, in 1979, apare ca o con-
secinţă firească, necesară a celei dintîi. 

Motivarea acestui salt cu jumătate de 
veac este găsită de autor nu numai în 
mod teoretic, ci, după cum este firesc, şi 
în desfăşurarea logică a acţiunii. 

După ce s-au terminat pregătirile pen-
tru „nunta roşie" (?!) a lui Prisîpkin cu 
Elzevira, ea are în cele din urmă loc, ofe-
rindu-i lui Maiakovski ocazia să folosească 
nişte situaţii admirabile de comedie, care 
împlinesc, alături de caracterele comice şi 
replicile comice, stilul specific al piesei. 
In finalul acestei ridicule ceremonii nup-
ţiale (tabloul I I I ) , se iscă în rîndurile 

participanţilor din „lumea bună...", care 
au izbutit să se îmbete pînă la neştire, o 
bătaie zdravănă. De aici, ia naştere un in-
cendiu aare mistuie frizeria lui Renaissance 
— unde se desf ăşoară nunta —, făcînd să 
piară în flăcări toţi oaspeţii. 

Valorificînd elementul surpriză, foarte 
propriu în economia unei comedii, Maia-
kovski ridică cortina în tabloul V asupra 
societăţii din 1979. Se dovedeşte că Pri-
sîpkin — singurul supravieţuitor — a stat 
cinci decenii congelat, după declararea in-
cendiului care a avut loc în 1929. Aflăm 
de la un Orator că : „Institutul (e vorba 
de „Institutul de înviere a vieţilor ome-
neşti" — n.n.) consideră posibilă învierea 
individului care a ingheţat cu cincizeci de 
ani în urmă". Şi Prisîpkin este trezit din 
nou la viaţă... 

Personajul principal apare stupefiat în 
rîndul unor oameni care gîndesc şi acţio-
nează cu totul altfel decît el. Călătoria sa 
în viitor este plină de surprize, care-i con-
trazic înţelegerea despre viaţă. Se pune pro-
blema : de ce a apelat Maiakovski la acea-
stă transferare a eroului său în viitor 'i 
Răspunsul este aproape acelaşi ca şi în 
cazul pieselor maiakovskiene : „Misterul 
buf" şi „Baia", unde lucrurile se petreceau 
în sens invers, delegaţii viitorului descin-
zînd în prezent. In toate aceste situaţii, 
autorul intenţionează o reliefare mai puter-
nică a conflictului dintre vechi şi nou, o 
confruntare zguduitoare intre poziţiile con-
tradictorii ale vremii. Fără îndoială că există 
posibilitatea dezvăluirii îuptei dintre rămă-
şiţele vechiului şi nou!ui şi în interiorul 
unui individ, şi între oamenii aceleiaşi 
epoci. Maiakovski a preferat însă să sub-
linieze această bătălie de mari proporţTî, 
slujindu-se de o convenţie ingenioasă, ca-
re-i înlesneşte descifrarea realistă a unui 
conflict esenţial al contemporaneităţii. 

Situaţiile şi personajele din 1979 repre-
zintă un termen al antitezei, pe care au-
torul vrea să o stabilească între tarele mo-
ralei, modului de viaţă mic-burghez şi ade-
vărul eticii comuniste, întruchipate de ,,oa-
menii viitorului" din piesă. Pe această linie, 
autorul se străduieşte, în cea de a doua 
parte a lucrării, să-1 pună faţă în faţă pe 
Scripkin cu personajele lumii de mîine, pen-
tru a-i demonstra infirmitatea morală. 

Explicîndu-şi intenţiile, Maiakovski spu-
nea în legătură cu „Ploşniţa" : „Comedia 
este îndreptatâ pe o linie... Prisîpkin va 
fi considerat, peste cincizeci de ani, fiară". 

Autorul îşi aduce personajul pină la di-
mensiunile fiarei, pentru a adînci contras-
tul în raport cu oamenii adevăraţi. Şi. in 
acest caz, ca şi în ce'.elalte piese, scriiiorul 
dovedeşte o mare măiestrie în utilizarea hi-
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perbolei satirice, care întăreşte esenţa rea-
listă, demascatoare a lucrării. 

Directorul grădinii zoologice îl defineşte 
pe Prisîpkin, susţinînd că acesta este om 
numai în aparenţă : ,,După indiciile de mi-
metism exterior — bâtături, vestminte şi al-
tele —, venerabiîul piofesor a raportat în 
mod eronat mamiferul dezgheţat, la „homo 
sapiens" şi la speci-i lui superioară, la 
cîasa muncitoare". Continuînd, el arată că, 
în fond, este vorba despre un animal r 
„...m-am convins de îndatâ că avem de-a 
face cu un groaznic simulant, cu înfăţişare 
omeneascâ. şi că acesta este cei mai uimi-
tor parazit". La sfîrşitul demonstraţiei, dl-
rectorul face asociaţia intimă dintre P.<:i-
sîpkin (devenit o nouă specie animalâ, 
„mic-burghezus vulgaris") şi ploşniţă — lu-
cru care justifică în mare măsură şi titlul 
piesei —, analizîndu-le asemănările izbi-
toare : €„Ploşniţa normaîia" îngrăşîndu-se şi 
îmbătindu-se de singe pe corpul unui om, 
cade sub pat. „Micburghezus vuîgaris", în-
grăşîndu-se şi imbătîndu-se pe corpul în-
tregii omeniri, cade pe pat. Asta-i toată 
deosebirea*. 

Consecinţele deierminării calităţii de pa-
razit a lui Prisîpkin pot fi urmărite în in-
chiderea lui într-o cuşcâ, care îl desparte 
de oameni. Această de a doua izolare a 
personajului, după aceea din cămin în 
prima parte a piesei, aduce un verdict de-
finitiv împotriva lui. 

Maiakovski nu se mulţumeşte să-şi con-
damne fără drept de apel ,,eroul". El în-
cearcă să tragă o concluzie mai largă, în-
demnînd la cea rnai mare combativitate îm-
potriva retrogradului şi arătînd dificultăţile 
legate de această luptă. Apreciind cu ochii 
celor din 1979 situaţia din 1929, autorul 
pune personajele viitorului să vorbească în 
numele oamenilor cinstiţi din contempora-
neitate, stigmatizînd rămăsiţele vechiului, pe 
toţi prisîpkinii. Preşedintele sovietului oră-
şenesc se pronunţă, în tabloul IX, tocmai 
în acest sens, referindu-se şi la Scripkin ji 
la ploşniţă, care s-au trezit la viaţă după 
cincizeci de ani : „Cazuriîe regretabile din 
oraşul nostru, care au fost rezultatul admi-
terii imprudente a existentei în eî a doi pa-
raziti, cazuriîe acestea sînt, prin puterile 
meîe şi prin puteriîe medicinii mondiale, 
eliminate. Totuşi, aceste cazuri, în care ii-
câreşte o slabâ amintire a trecutului, sub-
liniază grozâvia vremii pc care au înfrun-
tat-o forţa şi greutatea luptei culturale a 
omenirii muncitoare". 

Toată înlănţuirea de fapte, toate perso-
najele şi situaţiile care au apărut în aceastâ 
piesă urmăreau un ţel fundamental : de-
mascarea pînă la capăt a filistinului, expli-
carea genezei şi nocivităţu lui, solicitarea 

celei mai mari atenţii în lupta împotriva 
primejdiei sociale pe care o reprezintă. 

Această idee esenţială a operei lui Maia-
kovski a fost, în parte, urmărită de re-
gizorul artistic al piesei „Ploşniţa", Paal 
Stratilat. El a izbutit, de asemenea, cu 
concursul întregului colectiv actoricesc, să 
realizeze o unitate a spectacolului, un ritm 
corespunzător, sugerînd ;n bună măsură, cu 
mijloacele proprii teatrului la microfon, at-
mosfera lucrării lui Maiakovski. 

Pe linia unei juste înţelegeri a persona-
jului, interpretul lui Prisîpkin, Ion Lucian, 
şi-a compus rolul, pedalînd pe ridicolul 
acestei figuri, valorificînd o serie de tră-
sături negative ale „fostului muncitor". Am 
avut impresia însă că actorul s-a lăsat is-
pitit cîteodată de unele efecte comice de 
suprafaţă, uitînd substanţa principală a 
„eroului", care trebuia să apară ca ,,un 
groaznic simulant, cu înfăţişare omenească."' 

De altfel, această insuficientă adîncire a 
sensurilor piesei s-a fâcut simţită şi în 
tratarea altor situaţii şi personaje din „Ploş-
niţa". Maiakovski introduce, în general, in 
comediile sale satirice elemente pozitive, 
care subliniază, în confruntarea lor cu ve-
chiul, caracterul dăunător al poziţiilor re-
trograde. Şi în „Ploşniţa", colocatarii luî 
Prisîpkin, Zoia Beriozkina, oamenii viito-
rului — Directorul grădinii zoologice, Pre-
şedintele ş.a. — aduc un suflu cu totul deo-
sebit de acela al lui Pierre Scripkin, si-
tuîndu-se la antipodul lui. Cu toată nuan-
ţarea inteligentă a unor roluri de relativ 
mică întindere, înzestraţii actori Benedict 
Dabija, Olga Tudorache, Sandu Sticlaru, 
Victor Moldovan n-au izbutit să transmită, 
alături de vorbele lor de duh, şi tonalitatea 
viguroasă, convingătoare, a acelora care — 
cei dintîi — îl demască pe Prisîpkin. Tot 
aşa, muncitoarea Zoia Beriozkina (Ana Bar-
can), rănită în dragostea ei cinstită pentru 
„fostul membru de partid", trebuia să păs-
treze — în conformitate cu ansamblul pro-
filului ei psihic şi cu interpretarea valabilă 
din a doua parte a spectacolului — o oa-
recare demnitate, sobrietate, contrare tonu-
lui prea înlăcrimat, fcarte umil, adoptat de 
actriţă în prima parte a piesei. 

Palida subliniere a termenilor pozitivi l i 
antitezei, care stă la baza piesei lui Maia-
kovski, a scăzut şi din intensitatea tratării 
personajelor negative. Geniul rău al lui 
Prisîpkin este Oleg Baian, (care face parte 
,,din rîndurile proprietarilor", cum indică 
autorul în lista personajelor). Acest individ, 
care deţine un rol însemnat în economia 
piesei, apare ca un fel de ideolog al filisti 
nismului, ca un teoretician oportunist, care 
propagă unirea „prin iegăturiie iui Hime-
neu, a muncii anonime dar măreţe, cu ca-
pitalul râsturnat dar fermecâtor". Baian 
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(Nicolae Gărdescu) trebuia să aibă în spec 
tacol o anumită greutate, pentru a ne con-
vinge asupra caracterului său nefast. Inter-
pretul a adoptat însă, pe alocuri, o ma-
nieră de tratare îacilă a personajului, ceea 
ce a dus, în parte, la pierderea marii lui 
semnificaţii. 

Atenuarea caracteristicilor pregnante ale 
elementelor pozithe şi ale unor „eroi" ne-
gativi — foarte marcate în textul maiakov-
skian — a dus în spectacol la o oarecare 
tocire a ascuţimilor puternicului conflict din 
„Ploşniţa". 

Regizorul artistic nu şi-a oprit, din pă-
cate, suficient atenţia asupra unor cuvinte 
deosebit de interesante, pronunţate în 
„Ploşniţa" de Preşedinte : ,,...noi nu avem 

, . J I J I M W ^ i llll — , . — -

ciar... 
PROBLEMA CONSTRUCŢIEI DRAMA-

TICE — Că între planul comic şi planul 
grav al dramei nu există legătură orga-
nică se poate vedea dintr-un simplu exem-
plu. Finalul piesei se consumă precipitat 
în tabloul al III-Iea : publicul înţelegînd 
acest lucru. s-a precipitat, la rîndul lui, la 
garderobă. Stupoare ! Mai este un tablou, 
lung, ocupat în proporţie de cincizeci la 
sută de un quiproquo lipsit de orice legă-
tură cu subiectul piesei şi care îndepărtează 
fără nici un rost, finalul. Nu mă pot în-
doi că ceea ce 1-a determinat pe autor să 
adauge acest tablou a fost intercalarea 
intermediului comic, căci dacă el a urmă-
rit să ne dea o apoteoză a spiritului mili-
tar de sacrificiu, atunci trebuia să lucreze 
asupra acestei intenţii mai îndelung. Aşa 
cum e, finalul e lipsit de grandoare şi 
nici nu e de mirare, căci opera lui Tăutu 
înclină mai mult spre sentimental şi duios, 
decît spre pateticul solemn. 

(Radu Popescu, în cronica îa 
„Zbor de noapte" — Teatrul Ar~ 
matei. „Contemporanul", nr. 491 
din 2.III.1956). 

ANALIZA SPECTACOLULUI - „Nora" 
este interpretată la Studioul actorului de 
film „C. Nottara" de un grup de actori 
tineri. Regia aparţine şi ea unui tînăr 
(D. D. Neleanu). Nu este un spectacol de 
„creaţii" actoriceşti care să sugrume înţe-
lesurile întregi ale dramei. In trecut, pe 
scenele noastre, Ibsen era, deseori, jucat 
pentru ambiţia realizării unui excelent Rank, 

nimic împotriva spectacolelor care, fiind fee-
rice ca aspect exterior, ascund... o adîncă 
gîndire ştiinţificâ". 

Din pricină că „gîndirea ştiinţifică" a 
autorului n-a fost descoperită destul de prc-
fund, admirabila iniţiativă a teatrului ra-
diofonic de a face cunoscută publicului no 
stru dramaturgia maiakovskiană n-a însem-
nat, de data aceasta, o izbîndă deplină. ?e 
baza unei munci aplicate însă şi a unor 
premise existente în forma actuală a emi-
siunii, sîntem încredinţaţi că slujitorii ţea-
trului la microfon pot să ne ofere în curînd 
o versiune îmbunătăţită a „Ploşniţei", care 
să păstreze toate valenţele excepţionale ale 
piesei lui Maiakovski. 

H. DEL. 
m*< rf'^llM I I 0 ,!■ — IIP«, - I N „ ■ ■ , . ■ „ . ■ , 

unei admirabile Hedda Gabler, unui emo-
ţionant Oswald etc. La Studioul „Nottara" 
se joacă însă, în primul rînd, piesa lui 
Ibsen, pentru ceea ce aduce ea preţios, 
iar vechile tipicuri de interpretare ale unor 
actori sînt, în general, înfrînte. Regia n-a 
apăsat nici un moment pe acordurile melo-
dramatice ale piesei, interesînd eforturile 
actorilor în desluşirea dezbaterii ideologice 
care stă în miezul conflictului. 

Discreţia şi firescul cu care evoluează în 
scenă personajele încărcate de dramatism, 
pregătesc cu savantă meticulozitate scenele 
de aprigă dispută între Nora şi Helmer. In 
realizarea Norei, actriţa Corina Constanti-
nescu, cît şi regia nu au marcat însă eta-
pele succesive ale „deşteptării" eroinei pină 
pe pragul ultimei scene. De aceea, trecerea 
interpretei de la uşurinţa „veveriţei" la 
adînca sobrietate a Norei în final apare 
bruscă şi surprinzătoare. Corina Constanti-
nescu a găsit adeseori drumul spre sufletul 
Norei, dar n-a dăruit îndeajuns farmec per-
sonajului în primele acte ale piesei. In scena 
plecării, interpreta Norei a realizat insâ 
o emoţionantă trăire a acestui moment de-
cisiv pentru eroină. Aci, actriţa şi-a regă-
sit pe deplin posibilităţile puse la grea 
încercare în restul spectacolului. 

(Vicu Mîndra, în cronica la 
„Nora" — Studioul ,,C. Nottara". 
„Gazeta Literarâ", nr. 101 din 
16.11.1956). 

ATENŢIE PENTRU SCENOGRAFIE -
In ceea ce priveşte decorurile, cel mai 
nimerit este acela al actului I, atît în 
ansamblu cît şi în amănunt. Nu acelaşi 
lucru se poate spune despre decorul actu-
lui al II-lea (interiorul chiaburiflui Efti-
mie). Pretenţiile citadine ale chiaburului 
au reuşit să se exteriorizeze în mobilier, 
dar tablourile (în ulei) te fac să-1 bă-
nuieşti pe Eftimie un amator de pictură, 
ceea ce e inadecvat. Mai reuşit decît de-
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corul actului al II-lea este acel al actului 
III . deşi şi aici se poate observa aplecarea 
spre idilism şi eclectism în materie de 
scenografie. Decorurile reuşesc însă să su-
gereze utmosfera îestivă, cadrul sărbăto-
resc in care se sfîrşeşte piesa. 

{Traian Liviu Birăiescu şi Ma< 
ria Nicoară în cronica la „Im-
pârâtiţa îui Machidon" de T. 
Vornic şi I. Posteînicu — . Tea-
trui de Stat, Timişoara. ,,Scrisuî 
bănâţean", nr. 1, 1956). 

t ...ooscar 
NICI O DILEMĂ... DE STJL ? - Pen-

tru marele „boss" Anthoni Starkwater c* 
şi pentru ginerele său, Thomas Chalraers 
nu există nici o dilemă între dezonorarea 
propriei fiice (respectiv soţii) acuzată de 
a fi sustras documente compromitătoare 
pentru familiev cu scopul de a le remite 
unui om cinstit pe care ea îl iubeşte şi 
care vrea să le aducă în faţa Congresului, 
şi interesul de a camufla caracterul ban-
ditesc al ,,afacerilor" care i-au asigurat 
marea sa influenţă politică. Ei fac caz de 
pretinsa imoralitate a femeii care, măritată 
cu sila, datorită unor calcule politice, 
simte o atracţie sinceră şi firească faţă de 
un om plin de curaj şi de onoare, sena 
torul socialist Nawkes neîmpăcatul lor ad 
versar politic. 

(Radu Naumescu, în croniva 
la ,,Jafuî" de Jack London — 
Teatruî de Stat. Bîrîad. „Fîacăra 
Iaşului", nr. 2970 din 14.111.1956). 

IN ORICE CAZ... - Regia (tov. J. 
Voinescu) a înţeles în general atît tema, 
cît şi ideea piesei, dar, pare-se furată de 

rezolvarea unor efecte dramatice secunda-
re, a negîijat subiinierea conţinutuiui de 
idei aî piesei. Astfel, în prima parte & 
piesei, atmosfera nu e suficient de bine 
redată. Bătrînul Goujon o spune singur : 
,,Noi nu mai aşteptăm nimic de la viaţă" 
şi mai apoi „trăim aici ca huhurezii şi ne 
măcinăm sufletele", iar Pierre va adăuga : 
„izolaţi în ţinutul ăsta al morţii". Trebuie 
reliefată această sumbră concepţie de viaţă 
la care sînt condamnaţi aceşti oameni de 
către „bapdiţii şi asasinii" care-i stăpînesc. 

In felul acesta, contrastul dintre cek 
două fragmente ale piesei devenea mai 
accentuat. In orice caz, spectatorui a in-
ţeles piesa şi şi-a însuşit sensurile ei edu-
cative. 

(N. Irimescu şi Fi. Lâzârescu, 
in cronica dramatică la „Oaspe-
teie din faptul serii" — Tealrul 
de Stat, Petroşani. „Steagul Ro-
su" (Petrosani), nr. 2012, din 
15.III.19 56). 

MARELE SATIRIC DANTE... - ...ma-
rii satirici ai lumii, de la Aristofan, Dante 
Alighieri sau Cervantes, pînă la Saltîkov-
Scedrin, Gogol sau Caragiale. 

(M. Ghimpu, în cronica ia „Se 
caută urgent un Shakespeare" de 
Heinar Kipphardt — Teatrui 
C.F.R.-Giuleşti — „Steagul Roşu" 
Bucureşti, nr. 576 din 5.II.1956). 

PENTRUCĂ, ORICUM... DE PILDÂ... 
— Regizorul Anatol 1-a învăţat pe actorul 
Anatol să vorbească. Dar, cum am afir-
mat deja, e evidentă o prea mare cheltuială 
de gesturi. I-am cere să fie mai „englez", 
pentru că, oricum, un originai englez se 
deosebeşte de unui meridional, de pildă. 

(A. Gurghianu, în cronica îa 
„Pygmalion" — Teatrul Naţio-
nai Cluj. „Steaua", nr. 2/1956). 

Nota redacţiei : Orice exprimare, orice ţormuîare în cuvinte a ideii este, 
într-un fel, reproducerea vechiului „fiat lux '." De cele mai multe ori, „se face 
lumină" şi atunci totul devine clar : lucrurile se iimpezesc în suprafaţă şi adîncime. 
Alteori însă, raza arancată nu izbuteşte să dezvăîuie decît contururi vagi, iăsînd tn 
umbră sîmburele lucrurilor: atunci totul pîuteşte în obscur. Fără nici o intenţie 
de a iniţia o vînătoare de „umbre", socotim oportun — pentru imbunătăţirea caiitativă 
a criticii dramatice — să arătăm, comparativ, vaîoriîe şi unele carenţe ale cronicilor 
apărute în presă. 

în sensul acesta, redacţia nu-şi asumă nici un fel de răspundere pentru tex-
tele obscure, meritul ior aparţinînd exclusiv autoriîor şi publicaţiilcr respective; 
dimpotrivă, îşi dă adeziunea si aplaudă textele clare, virtuţiie îor aparţinînd de ase-
menea celor care le promovează şi iscălesc. Aparţin însă redacţiei sublinieriîe de 
rigoare. 
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nţlarq in, a l i i 

Intîlnire 
cu trecutul teatrului romînesc 

Una din cele mai tinere regizoare din 
teatrul nostru ne povestea cu emoţie des-
pre spectacolul ei de debut la Teatrul Na-
ţional din Craiova. Fusese repartizată în 
vechea „cetate a banilor" pentru monta-
rea piesei „Cei ce caută fericirea", spec-
tacol care avea să însemne şi examenul ei 
de djiplomă. ,,Mai mult decît emoţia pri-
cinuită de spectatori, de comisia de diplo-
mă, stăruia în mine povara răspunderii, 
dată de scena pe care lucram. Aveam 
lîngă mine 100 de ani de teatru, înaintaşi 
ale căror nume au stat de temelie scenei 
romîneşti, o tradiţie dusă prin decenii de 
grele dar glorioase frămîntări şi izbînzi 
artistice..." 

Revezi parcă aidoma un sărăcăcios cor-
tegiu, care aducea, asemenea unui descăle-
cat artistic, la Craiova pe Costache Cara-
giale, împreună cu actori ca Pavel Stoe-
nescu, Raliţa Mihăilescu, Zoe Manolescu 
sau Costache Mihăileanu... In urma lor, 
rămînea Bucureştiul cuprins de vîltoarea 
faptelor ce au urmat lui ,,48"... Costache 
Caragiale, el însuşi stegar al revoluţiei, 
sosea la Craiova asemenea unui exilat. A-
cela care luptase alături de Bălcescu la 
Bucureşti avea să lupte mai departe la 
Craiova — călăuzit de ideile lui înainta-
te pentru teatrul romînesc. Scurta trecere 
a lui Caragiale prin Craiova avea să lase 
urme adînci în destinul acestui teatru. 
Costache Mihăilescu avea să ducă mai 
departe ceea ce începuse maestrul său. Tî-
nărul actor a dat, mai întîi, Craiovei 
ceea ce este însuşi sufletul unui teatru : 
reoertoriul. La lumina tremurătoare a lu-
mînărilor, în clădirea ridicată din bîrne şi 
paiantă, a jucat pe Costache Negruzzi şi 
pe Vasile Alecsandri, pe Moliere, Voltaire 
şi Alfieri... 

Au urmat ani tot mai grei, ma'i vifo-
roşi... La cîrma teatrului vine acela care 

avea să însemne pentru Craiova ceea ce 
a însemnat Matei Millo pentru Bucureşti : 
Teodor Teodorini. Apropierea de viaţă a 
fost îndemnul marelui actor, care a orien-
tat actorii spre o artă realistă. Şi în ora-
şul de provincie, teatrul condus de Teo-
dorini a început să capete strălucire... In 
istoria teatrului romînesc şi-au dobîndit 
loc de cinste actorii craioveni : Ion Anes-
tin, Ion Tănăsescu, Maria Stavrescu, N. I. 
Popescu, V. Hasnaş ; aici şi-a început ca-
riera artistică marea actriţă Aristizza Ro-
manescu. 

Pe scena teatrului craiovean s-au jucat 
la început comediile lui Caragiale ; aici 
s-au jucat piesele unor autori care-şi fă-
ceau debutul : D. Anghel şi St. O. Iosif. 
Victor Eftimiu, M. Sorbul sau A. de Herz. 
Au venit să lupte în rîndurile actorilor 
craioveni marii interpreţi : Mia Teodores-
cu, Ion Livescu, Romald Bulfinski, State 
Dragomir, Petre Sturdza, Coco Demetres-
cu, Agatha Birsescu, Ion Morţun, Ştefan 
Braborescu, Petre Liciu, Ion Brezeanu, Tony 
Bulandra, Lucia Sturdza Bulandra ş. a. 

Cît de grea era lupta acestora ne-o 
spune şi moţiunea cu litere îngălbenite de 
ani, în care cei care o semnau menţionau: 
,,Să i se dea artistului o leafă omenească 
plătită la timp, fiindcă a pretinde actoru-
lui să fie numai martir, sâ sufere el şi 
familia lui toate mizeriile sărăciei, pe cînd 
spiritul iui sâ planeze în sferele ideale ale 
artei, iar mintea sâm i se frăminte pentru 
a pătrunde rolurile ce are de interpretat 
— e o mare nedreptate şi cît va dăinui 
această stare de lucruri, chip de îndreptare 
nu va fi." Pentru a înlăfura „această stare 
de lucruri", au pus suflet şi au muncit 
unii din cei care au condus apoi teatrul 
craiovean, directori ca Grigore Gabrielescu 
şi Emil Girleanu, secretari literari ca Liviu 
Rebreanu. 

...Era firească emoţia tinerei regizoare. 
De mult s-a prefăcut în pulbere vechea 
clădire a teatrului. Dar aici, mai trăiesc 

95 

https://biblioteca-digitala.ro



vii amintirile şi tradiţiile care îndaamnă 
la strădanii neobosite pentru o artă ade-
vărată. 

In anii puterii populare, teatrul a adus 
pe scenă piese închinate vieţii noi din 
patria noastră, alături de marile piese ale 
literaturii universaie. Actorii nu joacă nu-
mai pe scena craioveană, ci şi în oraşele, 
comunele şi satele din regiune. Pe afişe, 
alături de numele unor actori fruntaşi, este 
tipărit şi titlul de cinste : artist emerit. 

In unul din cele mai bătrîne teatre 
romîneşti şi-a început munca sa creatoare 
o tînără regizoare. A cunoscut aici şi 
greutăţi, a priceput că în teatrul craio-
vean mai sînt încă multe de realizat. Dar 
a simţit, tot aici, inima tînără şi entu-
ziastă a slujitorilor scenei, care poartă par-
că răspunderea glorioaselor tradiţii. 

Teatrul craiovean a împlinit, în toamna 
care a trecut, 100 de ani şi sărbătoarea 
lui a fost şi a întregului teatru romînesc. 
Sub semnul acestei sărbători şi-a început 
primii paşi tînăra regizoare. Şi pentru ea 
a vorbit de pe scena Teatrului Naţional 
din Craiova, artista poporului Lucia Sturdza 
Bulandra : 

„Pentru fiecare actor, regizor sau tehni-
cian al Teatrului Naţional din Craiova, 
este fâră îndoialâ o mîndrie să se numere 
printre slujitorii unei scene care a dat ţă-
rii actori şi regizori dintre cei mai valo-
roşi, să facă parte dintre activiştii unei 
instituţii de cultură care, vreme de un 
veac, a militat pentru promovarea şi în-
florirea dramaturgiei noastre naţionale şi 
a unei interpretări realiste, contribuind 
astfeî la dezvoltarea şi propăşirea întregii 
noastre mişcâri teatrale." 

A.P. 

Actori studenţi 

Prea puţin cunoscut publicului larg, co-
lectivul artistic al Universităţii „C. I. Par-
hon" din Bucureşti este o interesantă echipă 
teatrală de amatori. Prin curajul cu care 
a abordat un repertoriu dificil şi prin sfor-
ţările deosebite de a se ridica la o justă 
şi originală interpretare, acest tînăr colec-
tiv teatral şi-a cucerit adeziunea unui înflă-
cărat public studenţesc. 

Printre spectacolele realizate de artiştii 
amatori se numără „Preludiul" de Ana 
Novak, „Hangiţa" de Goldoni, „Un om 
obişnuit" de Leonid Leonov şi, recent, 
„Năpasta" de Caragiale şi „Steaua fără 
nume" de Mihail Sebastian. 

Deşi cu decoruri şi costume împrumu-
tate de la diverse teatre, cu imprimări mu-
zicale reulizate cu greu, cu rostirea timidă 
sau poate ţeapănă a unor replici, aceste 

spectacole vădesc o prospeţime nealterată 
de metode rutiniere. Prin montarea pie-
selor „Năpasta" şi „Steaua fără nume" 
(puse în scenă de Aurel Tunsoiu de la 
Teatrul Municipal şi Nicu Iacob de la 
Studioul „Nottara"), colectivul — format în 
majoritate din studenţii facultăţii de filo-
logie — a dovedit pozitive valenţe pentru 
montarea celor mai valoroase opere ale 
dramaturgiei noastre ; interpretînd textele 
studiate la cursuri, studenţii sfîrşesc astfel 
prin a şi le apropia şi înţelege mai te-
meinic. 

Ca de cbicei, spectacolele unei echipe 
de amatori sînt un bun prilej pentru afir-
marea unor noi talente. Este şi cazul echi-
pei studenţeşti în care s-au remarcat cu 
deosebire Ana Aldea, Pavel Ruxăndoiu şi 
Călin Căliman. 

Realizările colectivului teatral de la Uni-
versitatea „C. I. Parhon" merită o publi-
citate mai largă şi o atenţie mai eficace 
din partea forurilor competente. 

M.I . 

Farsele excesului de popularitate 
E un lucru cît se poate de natural ca 

publicul de teatru să iubească actorii de 
talent şi chiar să-şi fixeze preferinţele asu-
pra unuia sau altuia dintre interpreţi. Pen-
tru artist e o mulţumire şi o răsplată, pen-
tru public e manifestarea unui organic sen 
timent de admiraţie faţă de realizările de 
artă. La Moscova, ne încredinţează un mar-
tor ocular, publicul întîrzie zeci de minute, 
la sfîrşitul spectacolului, exprimîndu-şi en-
tuziasmul şi strigînd pe nume actorii care 
i-au plâcut. înseamnă că talentul e preţuit 
şi câ actorii valoroşi sînt populari. 

Csoka Jâzsef, actor la Teatrul Maghiar 
din Cluj, se bucură de o asemenea mare 
popularitate ; am putea spune că este chiar 
un beniamin al publicului îocal. Şi pe drept 
cuvînt : ei e înzestrat cu un remarcabil ta-
lent, în special pentru roîuriîe de comedie. 
(Pentru a fi înţeieşi cit mai îarg, Csoka e 
un fel de Vasiiiu-Biriic ai Teatrului Ma-
ghiar din Cluj.) 

Pe Csoka Jozsef l-au distribuit în Trei 
zile fac un an, în rolul iui Paprika (Ardei). 
Intrarea lui în scenă e salutatâ cu ropote 
de aplauze, publicul se amuzâ anticipat, e 
satisfâcut că popularul actor nu iipseste din 
distribuţie. Recunoscâtor pentru manifestaţia 
de simpatie, actorul face un pas înainte, 
salutâ miiitâreşte, muiţumind printr-o încli-
nare. Apoi, îşi continuă replica haziie abia 
începutâ şi se angajeazâ într-un ciardaş fo 
cos, care-i aduce o altă recoltă de aplauze. 
In continuare, personajul nu ia parte cîtva 
timp la acţiune, dar spre sfîrşitul actuiui 
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intervine ca un pol decisiv în conflict. Sim-
paticul, mucalitul, aplaudatul Csoka-Pa-
prika se dovedeşte a fi... un inverşunat 
chiabur, una din cele mai odioase figuri 
ale piesei, dacâ nu cea mai odioasă. Fireşte, 
la căderea cortinei, publicul devine cît se 
poate de reţinut faţă de actor, care nu avea 
allâ vină decît aceea de a-şi fi interpretat 
cu conştiinciozitate rolul. Excesul de popu-
laritate şi pripeala publicului i-au jucat o 
nedoritâ farsă ! 

Să fie vinovată regia pentru că l-a 
distribuit într-un rol negativ ? Sau e vi-
novat publicul, pe care l-a interesat mai 
mult actorul decît personajul ? Iată un mic 
prilej de meditatie. 

Şi e foarte probabil că una din conclu-
ziile acestei meditaţii va fi horaţiană : est 
modus in rebus — în toate manifestările 
trebuie găsită si pâstrată mâsura! 

F.P. 

Un teatru permanent pentru copii 

Literatura pentru copii nu mai este de 
mult o cenuşăreasă. 

Scriitori de talia unor Sadoveanu, Ar-
ghezi, întocmai titanilor literaturii univer-
sale — L. Tolstoi, M. Gorki, V. Maiakov-
ski —, şi-au închinat parte din activitatea 
lor creatoare desfătării sufletelor celor mici. 

Există reviste pentru copii, emisiuni ra-
diofonice pentru ei, filme, o editură care se 
preocupă de promovarea acestei literaturi. 

Dar s-a ignorat, într-o oarecare măsură 
pînă acum, literatura dramatică pentru 
copii. 

Este drept că teatru de păpuşi avem, dar 
un teatru pentru copii, în care să joace ac-
tori de profesie, care să reprezinte piese ori-
ginale <_u substrat educativ-instructiv, un 
astfel de teatru permanent nu avem, deşi 
piese .— după cîte sîntem informaţi — 
există. Toate acestea nu se pot însă repre-
zenta tocniai pentru că lipseşte o scenă co-
respunzătoare. 

S-a încercat în trecut, dar în mod cu 
totul sporadic, să se organizeze spectacole 
de acest gen. Pentru multe dintre ele, ca-
racterul acesta întimplător a fost o bine-
facere, căci din punct de vedere al nive-
lului lor, ,.incidentalul" constituia în acelaşi 
timp şi un... accident artistic. 

In general, exista concepţia că teatrul 
pentru copii trebuie jucat numai de copii. 
De aceea, afară de cîteva excepţii, predomi-
nau improvizaţiile cu prezentări de ,,copii-
minune" — un vedetism precoce —, sau 
cu o figuraţie de copii, care servea de um-
plutură pentru a scoate în prim-plan ve-
leităţile unor „teatralişti" rataţi. 

încercărik lăudabile ale unor oameni de 
teatru — scriitori şi regizori, care au pus 

suflet în această iniţiativă (Victor Ion Popa, 
Marin Iorda etc.) — nu au rezistat multă 
vreme, neavînd sprijin suficient. 

Iar matineele — puţine cîte au fost — 
cu spectacole pentru copii, pe care le dădea 
Teatrul Naţional, la Bucureşti sau la Iaşi, 
nu puteau satisface decît un număr redus 
de mici spectatori. 

Un teatru pentru copii, cu personal ar-
tistic calificat, ar însemna o meritată aten-
ţie faţă de tinerele vlăstare, avide de spec-
tacole, din care să înveţe, să se instruiască. 

Se ştie doar că influenţa educativă a tea-
trului este una din cele mai eficiente, de-
oarece are avantajul că, prin imagini vii, 
concrete, stimulează spiritul de emulaţie şi 
iniţiativă. 

Cît de nimerit ar fi dacă s-ar crea o 
scenă în acest scop, bunăoară, pe lingă 
Teatrul Tineretului, mai ales că acestuia i 
s-au şi prezentat piese pentru copii şi şi-ar 
putea înjgheba un repertoriu adecvat. 

Pînă şi în... colindele de Anul Nou, la 
radio, copiii şi-au exprimat speranţa că vor 
avea, în sfîrşit, în acest an, teatrul pe ca-
re-1 aşteaptă, care să fie numai al lor. 

Ar fi de dorit să se satisfacă acest de-
ziderat, pornit din cele mai curate suflete ! 

Dinu MOROIANU 

Despre eroii lui Ai. Sebastian 

Printre cele cîteva articole despre Mihail 
Sebastian, publicate in ultima vreme, stu-
diul lui B. Elvin, apărut în colecţia ,,Mica 
bibliotecă critică", se remarcă printr-o preg-
nantă individualitate. Respingind formula 
critică şablonardă, simplistă şi stereotipă, 
Elvin adoptă o analiză eseistică, in cadrul 
căreia distingem gesturi mai largi şi mai 
degajate, care sfidează didacticismul şi în-
chistarea. Autorul obţine interesante rezul-
tate critice în primul rînd prin discutarea 
problematicii eroilor lui Mihail Sebastian. 
Elogiul vieţii cinstite a intelectualilor, ne-
contenita lor aspiraţie spre fericire, lirismul 
şi puritatea acestor suflete, rupte parcă din 
însuşi sufletul dramaturgului, sînt amplu 
cpmentate în cadrul expunerii. Criticul 
reconstituie psihologia specifică a eroilor, 
pledează pentru ceea ce este inălţător în 
concepţia lor, îi admiră pentru atitudinile 
exemplare, ii admonestează pentru slăbi-
ciuni şi compromisuri, îi blamează şi-i cbn-
damnă pentru ridicolul, îngustimea sau 
perversitatea lor. Procedind la o confrun-
tare a celor două categorii fundamentale de 
personaje din piesele lui Sebastian, Elvin 
rezervă un spaţiu întins discutării tipului 
de intelectual pe care 1-a creat drama-
turgul. In vederea unei reliefări cît mai 
convingătoare, el recurge la asociaţii cu 
eroii lui Cehov şi Camil Petrescu, proce-
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deu care îî ajută într-o însemnată măsură 
la definirea originalităţii lui Mihail Se-
bastian. Criticul formulează lapidar carac-
terizări precise şi concludente, ce surprind 
cu o marc exactitate trăsăturile specifice 
artei scriitorului. Comparaţiile între ~ 5 P -
bastian şi alţi scriitori exprimă o efer-
vescenţă intelectuală, care — deşi te cuce-
reşte prin bogăţie şi variaţie — prelungin-
du-se, riscă totuşi să devină obositoare : 
„Primul are tăcerile indulgente şi cuvintele 
ironice. Cel de al doilea are tăcerile orgo-
lioase şi cuvintele fierbinţi. Unul are su-
ferinţa obosită, celălalt exasperată. Unul 
îşi trăieşte cu înţelegere nefericirea, celălalt 
are ceasuri de adevărată comă. Unul 
acceptă cu amărăciune îndoiala, pe celălalt 
o întrebare îl devastează... etc." 

Dovedind pătrundere şi subtilitate ana-
litică, B. Elvin izbuteşte să determine cu 
lux de amănunte individualitatea persona-
jelor, dar, din păcate, nu ajunge la stahi-
lirea unei precise tipologii sociale a tea-
trului lui M. Sebastian. Criticul apelează 
prea des ln trăsăturile temperamentale că-
rora le acordă un credit exagerat, ceea ce 
face să se estompeze întrucîtva esenţa sn-
cială a pcrsonajelor. Aşa, Elvin observă că 
eroii lui Sebastian sint unii contemplativi. 
îar alţii voluntari, unii activi, iar alţii 
inerţi, neîndemînatici. In această consta-
tare n-ar fi nimic greşit, dacă autorul ar 
păşi mai departe ca să descopere acea am-
prentă a epocii care se* ascunde in ele-
gante, dar totuşi insuficiente consideraţii. 
B. Elvin rămîne dominat în mare măsură 
de textui pieselor lui Sebastian, ca şi de 
articolele şi corespondenţa scriitorului, pe 
care o interpretează cu o surprinzătoare 
sfială. El izbuteşte să vadă mai cu seamă 
portretele în ceea ce au ele particular şi 
original, şi mai puţin semnificaţia socială 
a tablourilor. 

Folosind procedee eseistice, spuneam că 
autorul este mai degajat, mai liber de ri-
gurozitatea „studiului". De aceea, probabil, 
ne izbeşte stilul patetic, hiperbolic, în care 
nu este greu să descifrăm unele ecouri ale 
lecturilor din Geo Bogza. Comparaţiile gi-
gantice, în cadrul cărora oamenii sînt mă-
suraţi cu titanii, indică greutatea specifică 
a maestrului : „Bogoiu trece drept un func-
ţionar plat şi mărginit, dar el are vocaţia 
marilor corăbieri, e un Magellan. Miroiu 
pare un profesoraş de provincie, pedant şi 
caraghios, dar e un Copernic. Andronic 
arată ca un şoarece de bibliotecă, dar e un 
rival al lui Alexandru cel Mare". 

Fără să contestăm forţa unor asemenea 
mijloace de expresie, totuşi ele prezintă 
pericolul ca autorul să alunece spre un ton 
grandilocvent, care poate contrasta ne-
plăcut uneori cu caracterul sobru al ideilor. 

Considerăm că B. Elvin a răspuns, în 
acest eseu, la două probleme esenţiale : sen-
sul ideilor profesate de eroii lui Sebastian 
şi modalităţile lor de expresie. Dacă celei 
dintii i-a acordat, pe bună dreptate, pagini 
intregi în care se subliniază optimismul şi 
permanenta aspiraţie spre fericire a inte-
lectualilor lui Sebastian, cealaltă se înfăţi-
şează, totuşi, oarecum incompletă. Elvin 
deduce valoarea pieselor lui Sebastian, 
aproape în exclusivitate, din modul de 
zugrăvire a personajelor, ceea ce 
face ca aspecte importante ale dramatur-
giei scriitorului să rămînă abia schiţate sau 
inabordate. Astfel, furat de farmecul argu-
mentaţiei sale ademenitoare, criticul a tre-
cut foarte sumar asupra esenţei comicului 
în piesele lui Mihail Sebastian. S-ar fi pu-
tut emite consideraţii interesante asupra fi-
liaţiei procedeelor utilizate de scriitor — 
care preia în mare măsură vechea tradiţie 
clasică — şi în acelaşi timp să se releve 
unele elemtnte melodramatice, împrumutate 
de la teatrul contemporan. Comicul grav, 
de care vorbeşte Elvin, conţine o suficientă 
doză satirică, pe care scriitorul a admi-
nistrat-o cu mare pricepere unor eroi ca 
Bucşan, sau ca domnişoara Cucu. Ridicolul, 
m asemenea situaţii, nu ţine atit de struc-
tura psihologică a personajului, care poate 
fi un incult sau un caraghios, cit de exis-
tenţa unor fenomene sociale, caracteristice 
lumii capitaliste, care au ascuţit pana dra-
maturgului şi de care autorul studiului 
nu ţine seama în suficientă măsură. Pro-
testul eroilor lui Sebastian ar fi fost şi 
mai bine reliefat dacă Elvin apela cu 
insistenţă şi la astfel de aspecte ale ope-
rei, care-i ofereau un bogat material de 
argumentaţie. Sîntem siguri că autorul 
ar fi putut aduce observaţii substanţiale şi 
despre intriga bine găsită, despre conflictul 
dramatic, ca şi, în genere, despre caracterul 
teatral al pieselor lui Mihail Sebastian, dacă 
nu ar fi alunecat adeseori sub cavalcadele 
patetismului său dezlănţuit. 

Nu-i facem neapărat o vină, ci îi sem-
nalăm doar maniera, care n-am dori să de-
vină manierism. Deocamdată, salutăm acest 
studiu, care s-a apropiat cu atîta căldură 
şi fineţe de creaţia unuia dintre cei mai 
buni dramaturgi din trecut. 

Al. SANEULESCU 
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a e n o i a n e 

Dramaturgia romînească peste 
hotare 

In uliima stagiune teatralâ, publicul 
spectator din numeroase capitale si oraşe 
din străinâiate s-a întîlnit cu dramatumia 
romîneascci. 

Opereîe dramaturgiei clasice romîneşti, 
ca şi ale dramaturgiei contemporane, fur-
nizează subiecteie unor cronici elogioase t*> 
jziarele de peste hotare. ,,Să-l adaptăm pe 
Caragiale" : iată concluzia unui critic dra-
matic francez, dupâ reprezentaţia piesei 

.,,0 scrisoarc pierdută" la Theatre de Po-
che din Paris. Prin apropierea galeriei d* 

•eroi ai lui Caragiale. de unele figuri con-
temporane ale scenei politice franceze, „O 
scrisoare pierdutâ" nu putea să nu prile-
juiască spcctatorilor parizieni înţelegerea 
satirei rominesti şi ca o satiră, cu puter-
nice accente contemporane, îa adresa unor 
aspecte ale reaîitâţiîor din Franţa. Ferin-
du-se tnsă de similitudinea aluziilor, Mar-
cel Cuvelier, reaîizatoruî spectacoluîui si 
în aceîaşi timp unul dintre interpretii 
principaîi, n-a dovedit suficientă îndrăz-
neaiă în montarea acestei clasice comedii 
a dramaturgiei noastre. Gratuită şi bono-
mă, reaîizarea s-a menţinut în sfera unui 

■comic aşa-zis ,,pur", desprins de contin-
genţe sociale. senin şi, fărâ îndoială, co 
pios. Or, astfel, comedia lui Caragiale a 
fost lipsita de însăşi finalitatea ei, umorul 
caragiaiesc nefiind destinat să stîrneascâ 
rîsul hohotitor al comediiior bulevardiere, 
sau al farselor groteşti, ci rîsui amar si 
şfichiuitor în faţa unui spectacol pe cît de 
comic, pe atit de monstruos. 

Comediilc lui Caragiaie se bucură de 
un deosebit succes si pe scenele teatrelor 
germane şi bulgare. Teatrul ,,Maxim 

"Gorki" din Berlin — ai cărui director este 
profesorul Maxim Vaientin, întemeietorul 
Institutului de Teatru de ia Weimar — 

reprezintâ „O scrisoare pierdută" în regia 
iui Hans Robert Bartfeld, iar recent pe 
scena Teairului universitar din Quediin-
burg s-a reprezentat, în regia lui Jan Franz 
Krueger, ,,0 noapte furtunoasă". Figurile 
lui jupîn Dumitrache şi Nae Ipingescu 
vor deveni familiare şi spectatorilor din 
oraşeie Stara Zagora şi Smolean din R. P. 
Buigaria, unde de asemenea se montează 
în prezent ,,0 noapte furtunoasâ". 

Alături de opera iui Caragiale, come-
dia ,,Ultima oră" a tui Mihaiî Sebastian 
imbogăteşte treptat repertoriul unui număr 
crescind de scene străine. Montată cu suc-
ces la Moscova, Berlin, Budapesta, Sofia, 
Roma, piesa iui Mihaii Sebastian s-a 
bucurat pretutindeni de o vie şi căidu-
roasă primire. Ea urmează să se joace îa 
Teatrui Naţional din Bratislava sub titluî 
,,Uitima senzaţie", în timp ce compania 
de teatru ce fiinţează ia Ridotto dell'Eli-
seo din Roma şi-a inaugurat activitatea 
şi stagiunea cu aceeaşi piesă, sub un alt 
titlu : „Uîiiina edizione". 

Cronicile romane de speciaiitate recu-
nosc piesei lui Sebastian numeroase cali-
iâţi, datorită cărora ea stirneşte interesul 
spectatorilor, dar în primul rînd, după 
vum remarcâ ziarui ,,1'Unită" — ,,preg-
nanta referire la fapte şi personaje tipice 
ale realităţii cotidiene din multe ţăr i" — 
fireşte capitaliste. Această „satiră a unei 
Iumi corupte, stăpînită de puterea banului... 
satiră ce se nutreşte dintr-un strălucit joc 
dialogic şi dintr-o spirituală invenţie de 
situaţii" a permis pubîicului itaiian să re-
Tunoască in rapacitatea şi şubreda aroganţă 
a lui Bucşan, muite din figurile reprezen-
iative ale Confindustriei italiene (Asocia-
\ia indusiriaşilor), după cum s-a putut re-
tunoaşte în profesorul Andronic, imaginea 
Inteiectual'iîui cinstit, credincios unui ideal 
superior de viaţă. „Teatru arhiplin, succes 
foarte cald, cu insistente aplauze şi che-
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mări la rampă" — au constatat cronica-
rii, exprimînd în acelaşi timp eîogii la a-
dresa colectivului artistic care a dat viaţă 
spectacolului: tinărului regizor Carlo di 
Stefano — ,,care a redat în mod optim 
cristalinele însuşiri teatrale ale comediei", 
actorilor — Mario Siletti „măsurat şi 
eficace în rolul profesorului", Laura Rocca 
o savuroasă şi vioaie Magda Minu, Mi-
shele Malaspina „îndeajuns de aderent la 
personajul industriaşului" etc. De aseme-
nea critica apreciază pozitiv decorurile lui 
Giorgio Vodret. 

Nu de mult, ziareîe au pubiicat infor-
maţii ampîe asupra premierei piesei ,,Ci-
tadela sfărîmată" de Horia Lovinescu pe 
%cena Teatrului Comsomolului Leninist din 
Moscova. Sub tiliul ,,In casa domnului 
Dragomirescu" publicuî sovietic a putut 
aprecia această valoroasă creaţie a dra-
maturgiei noastre actuale, care oglindeşte 
victoria ţorţelor noului asupra iumii bur-
gheze în descompunere. 

In regia Sofiei Ghiaţintova, artistă a 
poporuiui din U.R.S.S., ,,Citadeia sfârî-
mată" a dobîndit accente profunde, în con-
turarea artistică a personajelor din punct 
de vedere social şi uman. ,.Princip,Ua tră-
sătură a piesei... este presimţirea viitorului, 
pe care-1 întrevezi prin toate suferinţele 
omeneşti, încrederea într-o viaţă dreaptă", 
scrie Sojia Ghiaţintova. Şi mai departe : 
,,acest ţel al piesei a exclus orice nervo-
zitate, orice trăsătură bolnăvicioasă, pesi-
mismul, care ar fi putut să întunece afir-
marea puternică a vieţii". 

Piesa dramaturgului Horia Lovinescu, în 
interpretarea Sofiei Ghiaţîntova, a Serafi-
mei Birman, artistâ a poporului din 
R.S.F.S.R., V. R. Soioviov şi E. A. Fa-
deeva, artişti emeriţi ai R.S.F.S.R., a con-
tribuit ia o nouă confirmare a valorii dra-
maturgiei romîneşti. ,,Citadela sfărîmată" 
a vâzut lumina rampei şi la Budapesta, 
unde stiiăenţii Institutului de Tealru şi 
Cinematografie au prezentat în producţia 
lor de examen piesa lui Horia Lovinescu. 

După succesui repurtat cu unele piese 
ale dramaturgiei noastre, alte producţii dra-
matice romîneşti sint în curs de montare 
pe scenele teatreior din străinătate. In Bul-
garia, la Trnovo şi Sliven, se va juca 
,,Titanic Vals" de Tudor Muşatescu, la 
Teatrui din Sofia se pregâteşte montarea 
,,Citadelei sfărimate", în timp ce în Re-
publica Democratâ Germanâ la Teatrul din 
Wismar a avut loc de curînd premiera 
piesei ,,Iarbă rea" de A. Baranga. In 
cursul lunii februarie, Teatrul din Dresda 
a prezentat în premierâ pe ţară, cunoscuta 
comedie ,,Mielul turbat" de A. Baranga, 
satirâ a birocratismuiui şi suficienţei. Pie-
sa se bucură de mult succes şi în sala 
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Teatrului din Senftenberg, fiind deja in-
scrisă si în repertoriul viitoarei stagiuni 
la „Deutsches Theater" din Berlin. 

Reprezentarea unor piese romîneşti pe 
atîtea scene străine constituie un prilej de 
mîndrie pentru teatrul romînesc şi totodată 
un impuls spre noi realizări în creatia 
noastră tectraiă contemporană. 

Mira IOSIF 

Dostoievski în teatru 

Literatura universală ne oferă nume-
roase cazuri cînd marii prozatori — ro-
mancieri sau nuvelişti —, după ce şi-au 
cucerit dreptul de circulaţie prin interme-
diul slovei tipărite, îşi fac apariţia pe scena 
teatrelor, asigurîndu-şi astfel o nouă va-
riantă a existenţei întrupate în jocul viu 
al actorilcr-interpreţi. Această îngemănare 
a epicului cu forma scenică a dramatizării 
cunoaşte, s-ar putea spune, o tradiţie cla-
sică în practica teatrului mondial, care-şi 
alimentează neincetat repertoriul din ro-
manele lui Balzac sau Dickens, Alexandre 
Dumas, Victor Hugo sau Gogol, Flaubert. 
Lev Tolstoi sau Maxim Gorki. 

Un eveniment teatral recent, care trebuie 
cu deosebire semnalat în viaţa culturalâ a 
Uniunii Sovietice, se leagă de comemora-
rea a 75 de ani de la moartea scriitorului 
F. M. Dostoievski. Repertoriul teatrelor 
sovietice pe anul acesta se îmbogăţeşte cu 
o serie de titluri, care vor aduce în faţa 
spectatorilor cele mai de seamă creaţii 
dostoievskiene. Şi nici nu e de mirare 
dacă ne gîndim că, prin dramatismul pu-
ternic al situaţiilor şi conflictelor, care stau. 
la baza marilor sale romane şi nuvele, 
prin complexitatea psihologică zguduitoare 
a personajelor, ca şi prin extraordinara 
forţă de evocare şi expresivitate în zugră-
virea relaţiilor dintre oameni, geniul creator 
al lui Dostoievski n-ar putea fi egalat — 
după aprecierea lui Maxim Gorki — decît 
de Shakespeare. 

Citarea pe acelaşi plan a celor două 
nume nu este întîmplătoare. Ea nu face 
decît să sublinieze, indirect, caracterul sce-
nic, apt pentru dramatizări teatrale, al o~ 
perelor lui Dostoievski. Intr-adevăr, sce-
nele cele mari din romanele şi nuvelele 
sale sînt pure dialoguri dramatice. Ele pot 
ii transpuse în teatru, fără să se adauge, 
sau să se înlăture un singur cuvînt, atît 
de precis este conturată fiecare figură în 
parte, atît de viguros se concentrează în 
momente dc mare tensiune dramatică — 
atingînd vibraţii cu adevărat shakespea-
riene — conţinutul epic, vast şi bogat al 
acestor opere. 
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„Dostoievski scria ca un romancier, dar 
'simţea ca un dramaturg. Figurile create 
"de el sînt scenice, după cum şi limbajul 
lor este scenic. Multe aspecle şi situaţii din 
jromanele sale se cer parcă de la sine să fie 
reprezentate în teatru, pe scenă, adaptîndu-se 
atît de uşor şi firesc la cadrele ei, fiind 
in perfectă concordanţă cu cerinţele şi con-
diţiile ei specifice." 

Astfel aprecia însuşirile scenice ale ope-
■relor lui Dostoievski, marele regizor sovietic 
V. I. Nemirovici-Dancenko, în ajunul pre-
mierei „Fraţilor Karamazov" pe scena Tea-
trului de Artă (M.H.A.T.) din Moscova. 

Perceperea tragică a vieţii, simţul ascuţit 
al tragismului, determinat de ciocnirea din-
•tre forţe sociale si structuri psihologice o-
puse, tindc totdeauna la Dostoievski spre 
declanşarea violentă şi fulgerătoare, care 
îşi gaseşte deznodamîntul într-un singur 
gest, culminează într-un singur cuvînt. Să 
ne gîndim la scena din „Idiotul", cînd 
Nastasia Filipovna aruncă pe foc pache-
tul cu 100.000 de ruble. intr-un oingur 
gest s-au concentrat trăsăturile morale 
ale acestei femei neînduplecate, al cărei 
destin îl urmăreşte Dostoievski : mîndria 
şi demnitatea ei, cu toată situaţia umili-
toare la care a fost condamnată să trăias-
că, într-o societate dominată de puterea 
distrugătoare a banului. Acest singur gest 
dezvăluie dispreţul şi protestul împotriva 
lumii burghezo-moşiereşti, cu „morala ei 
■de fiară". Spovedania lui Raskolnikov în 
faţa Soniei Marmeladova, sau interog-to-
riul subtil pe care i-1 ia Porfiri Petrovici 
lui Raskolnikov, împingîndu-1 într-un im-
pas fără ieşire pe ucigaş, sau, în sfîrşit, 
confesiunile fraţilor Karamazov, ciocnirea 
pasiunilor adverse în scenele culminante 
din acest roman — toate aceste momente 
supreme, culminante, conţin în ele un sîm-
bure dramatic cu infinite posibilităţi de 
valorificare scenică. Tocmai aceste atribute 
transformă operele sale epice, raportîndu-ne 
la momentele culminante ale acţiunii, în 
opere dramatice desăvîrşite, cu un incon-
testabil efect teatral. Pe neaşteptate, înve-
lişul epic se destramă parcă sub năvala 
sentimentelor mistuitoare şi nu rămîne de-
cît dialogul concis, plin de febrilitate, sau 
monologul interior, atît de caracteristic ma-
nierei artistice a scriitorului. 

Pe bună dreptate, Dostoievski, ca artist-
psiholog, rămîne un maestru al dialogului, 
al subiectului viu şi complex, totodată cu 
bogate elemente de neprevăzut, de senza-
ţional. ,,Ce poate fi uneori mai neverosimil 
■decît realitatea însăşi ?" — se intreabă 
Dostoievski în „Jurnalul unui scriitor". 
„Niciodată un romancier nu va fi în stare 
să-şi imagineze asemenea situaţii surprin-
zătoare ca acelea pe care realitatea ni le 

oferă zilnic, cu miile, ca fiind lucrurile 
cele mai obişnuite". In aceste afirmaţii se 
cuprinde esenţa crezului estetic al lui Dos-
toievski. In repetate rînduri, el revine a-
supra acestei idei, în corespondenţa către 
prieteni : „Am o concepţie personală, a 
mea proprie, asupra realităţii (în artă) şi 
ceea ce majoritatea consideră drept excep-
ţional şi fantastic, constituie pentru mine 
însăşi esenţa realităţii". 

Este cu totul remarcabilă capacitatea 
lui Dostoievski de a fixa coordonatele 
profilului social şi psihologic al persona-
jelor sale, universul lor lăuntric zbuciumat, 
in limita unor secunde, scurte şi violente 
ca o explozie. In sprijinul acestei aser-
ţiuni ar fi de ajuns să cităm cîteva e-
xemple : repeziciunea vertiginoasă cu care 
se desfăşoară acţiunea primului volum din 
„Idiotul", numărînd peste 500 de pagini, 
unde multitudinea de oameni cu psihologii 
diferite, fiecare cu viaţa sa lăuntrică bo-
gată, cu destinul său personal, se perindă 
pe străzi, în tot felul de case, într-un răs 
timp scurt, de dimineaţă pina ia miezui 
nopţii ; ciocnirile din lumea sfîşiată de 
contradicţii — generatoare de crime, sinu-
cideri şi procese de conştiinţă compli-
cate — a fraţilor Karamazov se con-
sumă într-un interval numai de cîteva 
zile. Tot astfel şi acţiunea din „Crimă şi 
pedeapsă", gravitînd in jurul protagonistu-
lui Raskolnikov, angajează de fapt atitea 
tipuri de oameni, atîtea categorii sociale 
diferite : moşieri cinici şi decăzuţi, ca 
Svidrigailov ; negustori-capitalişti, fără 
scrupule în atingerea scopurilor lor mîr-
şave, ca Lujin ; tinere fete silite să se 
vîndă pcntru existenţă, ca Sonia Marme-
ladova ; mici funcţionari înjosiţi şi con-
damnaţi la o viaţă de mizerie, ca neferi-
citul Marmeladov ; studenţi trăind din ex-
pedierite, în mansarde sau subsoluri infec-
te ; meseriaşi, tîrgoveţi sau reprezentanţi 
ai aparatului birocratic-poliţienesc al Ru-
siei ţariste. Şi este aproape de necrezut 
că această complicată încrucişare a atitor 
destine omeneşti — cu sfîrşit fatal pentru 
unii, cu perspective de redresare pentru 
alţii, în raport cu optica scriitorului, cu 
inclinarea lui spre scepticism şi interpre-
tare subiectivistă a realităţii obiective —, 
toate aceste fapte şi evenimente se petrec 
intr-o singură săptămînă. 

Concentrtirea maximă — condensarea 
mijloacelor de expresie artistică — este o 
trăsătură evidentă a literaturii lui Dos-
toievski. 

Punînd totdeauna în faţă principiul a-
devărului vieţii în ciuda abaterilor comise 
de la un realism consecvent, Dostoievski 
subordonează acestui principiu o cerinţă pe 
care el o socoteşte esenţială pentru opera 
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de artă, şi anume : complexitatea cît mai 
plauzibilă a subiectului, a intrigii, de na-
tură să provoace interesul maxim al citi-
torului, să trezească în sufletul lui o emo-
ţie reală, să-i râscolească gîndurile, să-1 
facă să reîlecteze asupra normelor de con-
duită în viaţă. 

Inlocuind termenul de cititor cu cel 
de spectator, nu ne-am îndepărta prea 
mult de esenţa, de specificul creaţiei dos-
toievskiene. Cu tot dramatismul ei lăun-
tric, desfărurat pe planuri parcă invizi-
bile şi de cele mai multe ori confuze, ne-
lămurite, ca şi sentimentele contradictorii, 
vădind dualitatea personajelor sale, există 
în întreaga lui operă un fir călăuzitor, 
care se incheagă din însăşi viziunea scrii-
torului : spectacolul tragic al lumii, sur-
prinsă într-un moment de cotitură din is-
toria Rusiei, cînd pe formele de viaţă 
vechi, patriahale, se grefau puternic şi bru-
tal amprentele capitalismului ofensiv. Dă-
rîmarea lumii vechi, feudale, sub presiunea 
capitalului, Dostoievski o percepe ca pe un 
cataclism fără ieşire, proiectînd doar spre 
viitor visul utopic al „armoniei universa-
le", de esenţă mistico-religioasă. Tocmai 
aici stă marea greutate, imensa răspundere 
a scenaristului, precum şi a regizorului 
rare-şi propun să monteze pe scenă vreuna 
din capodoperele lui Dostoievski. 

Dozarea justă, fără a sărăci, a preju-
dicia sau a falsifica esenţa conţinutului 
de idei, trebuie să fie cerinţa de prim 
ordin pentru îndeplinirea acestei grele sar-
cini. 

Scena trebuie să pună în lumină, să 
valorifice la maximum aspectele pozitive 
de critică socială, de protest fierbinte din 
opera scriitorului, împotriva oricăror ne-
dreptăţi şi abuzuri, care deformau psiho-
logia omului într-o societate împărţită în 
clase antagoniste. Trebuie să se evite sim-
plificarea, vulgarizarea unor situaţii şi con-
flicte cu profunde rezonanţe psihologice, 
atit de caracteristice pentru ansamblul 
complex, construit pe contraste, al operei 
marelui romancier. 

Cunoaştem, din trecut, cîteva dramatizări 
după „Fraţii Karamazov", „Crimă şi pe-
deapsă", „Idiotul", care păcătuiau, în par-
te, tocmai prin accentuarea laturiior psiho-
logice, de factură mistică şi metafizică, în 
dauna factorului social existent în opera 
dostoievskiană, dar estompat de preponde-
renta motivărilor si solutiilor de ordin mo-
ral.' 

Desigur că noile înscenări după Dos-
tcievski, montate de teatrele din Moscova 
şi Leningrad, vor oferi spectatorilor transfi-
gurarea pe plan vizual şi auditiv a palpi-
tantelor sale opere. Aşa, de pildă, Teatrul 
Mic din Moscova a pregătit, în dramati-

zarea lui N. Erdman, spectacolul „Satul 
Stepancikovo", operă realistă, de tradiţie 
gogoliană, care dezvăluie procesul de des-
compunere al moşierimii ruse de pe la 
jumătatea veacului trecut. Teatrul Acade-
mic de Artă „Maxim Gorki" a înscris în 
repertoriul său „Dmitri Karamazov" (dra-
matizare de B. Livanov şi E. Surkov). Tea-
trul ,,E. Vahtangov" a marcat data co-
memorativă, prin punerea în scenă a ro-
manului „Idiotul", prelucrat de I. Oleşin. 
La acelaşi spectacol a lucrat şi Teatrul de 
Dramă ,,K. S. Stanislavski". La Teatrul 
„M. N. Ermolova'' s-a prezentat un spec-
tacol-dramatizare de S. Radzinski, după 
marele roman „Crimă şi pedeapsă", tragedia 
omului dominat de individualismul burghez, 
care-1 duce la o crimă odioasă. Nuvela 
„Judecătorul" — povestea tristă a unui 
biet învâţător care, în disperare, îşi în-
cearcă norocul la ruletă — şi-a găsit 
transpunerea scenică la Teatrul de Dramă 
„A. S. Puşkin" din Moscova, în dramati-
zarea lui I. Gherman. De asemenea, au 
văzut lumina rampei la teatrele din Mos-
cova şi Leningrad nuvela „Visul unchiu-
lui" — construită pe contrastul dramatic 
dintre sărăcia unui profesor de provincie, 
pus în situaţii umilitoare, obligat să re~ 
nunţe la fiinţa iubită, şi bogăţia nemă-
surată a unui bătrîn moşier, ieşit din minţi, 
care îi cumpără logodnica cu bani grei — 
precum şi cunoscutul roman „Umiliţi şî. 
obidiţi", scris imediat după întoarcerea 
scriitorului din „Casa morţilor" a ocnei 
ţariste. 

Iată cîteva titluri sugestive, care evocă. 
creaţiile de vîrf ale lui Dostoievski, în in-
terpretarea colectivelor teatrale sovietice, cu> 
o bogată tradiţie scenică. 

De bună seamă, aceste spectacole vor fi 
în măsură să valorifice pe deplin multitu-
dinea de probleme spinoase şi de perso-
naje complexe — tratate în lumina unei 
epoci de mult apuse, dar nepieritoare prin 
sernnificaţia lor profund umană, prin sen-
sul educativ care se desprinde indirect, 
pentru cititorii şi spectatorii cu discernă-
mint ideologic — din bogata moştenire a. 
marelui ccriitor. 

Tamara GANE 

Piese „directe" sau „indirecte"? 

La ,,Ansamblul Berlinez", Bertholt 
Brecht a pus în scenă propria sa piesă 
„Galileo Galilei". Va fi o piesâ ,,directă" 
sau una ,,indirectâ" ? 

Se pare câ autorul celebrei ,,Mutter 
Courage und ihre Kinder" a lansat o for-
mulâ care are toate şansele de a deveni 
celebră ; dupâ părerea sa, existâ două fe-

102 k 

https://biblioteca-digitala.ro



Curi de lucrâri dramatice : „direcle" şi 
,,indirecte". In ce constâ aceastâ dislinc-
ţie ? E o deosebire de conţinut, de valoa-
re, de mijloace artisiice ? Iată întrebări la 
care cele cîteva cuvinte însoţite de două 
sau trei cxemplificâri, pe care poetul ger-
man lea pronunţat nu de mult, permit 
un răspuns destul de aproximativ. Să re-
venim insă la texte mai vechi. 

„Singurul mijloc pentru a crea o ima-
gine despre lume este acela de a contribui 
la însăşi făurirea lumii noi", — a spus 
Bertholt Erecht acum un an la Congresul 
cultural pe întreaga Germanie, de la Leip-
zig. Afirmaţia aceasta cuprinde soluţia pe 
care un poet, dramaturg, regizor şi direc-
tor de teatru o indica în vederea ridicârii 
artei dramatice pe o nouă treaptă artisticâ; 
ea este un protest împotriva spiritului ne-
decis care domnea într-o anumită măsură, 
in teatrul german în 1948, cînd Brecht, 
impreună cu soţia sa, artista Helene vVei-
gel, au pus bazele „Ansamblului Berlinez". 
„Elementu! poetic degenerase în declama-
toriu, elementul artistic în artificios ; fac-
torul principal era excesul de superficiali-
tate şi falsul sentimentalism. In loc să fie 
un exemphi. teatrul era doar reprezentativ; 
în locul pasiunii stătea temperamentuF', a 
spus el in continuare. Desigur aceste cu-
vinte vizau, în primul rînd, mijloacele ar-
tistice ale scenei, dar, în acelaşi iimp, din-
colo de arta actoruîui, ele implicau o cri-
tică a suhsianţei dramatice însăşi. 

Fâră îndoialâ, actorii colectivului condus 
de Bertholt Brecht sînt artişti apropiaţi 
de popor şi direct angajaţi in problemele 
ziîelor noastre. Printre ei se afîâ : compo-
zitorii Paul Dessau şi Hans Eisier, cîntâ-
retui poporului Ernst Busch, actorii Erwin 
Geschonneck, Anne Marie Hase, Therese 
Gieshe, Leonhard Stecken, Betty Loewen, 
Friedrich Gnas, Angeiica Hurwics §i alţii. 

Repertoriui lui Brecht nu este un reper-
toriu concludent pentru întrebârile care au 
prilejuit nota aceasta. Pe iîngă propriile 
sale lucrâri dramatice (,,Multer Courage", 
„D-l Puntila şi servitorul său Matti", ,,Ar-
mele doamnei Carrar", „Cercui de cretâ 
caucazian", ,,Opera de trei paraie") sau a-
daptări („Mama" dupâ Gorki, „Maeslrul 
de ceremonii" dupâ Lenz) el c'uprinde : 
„Bâtălia de iarnâ" de Johannes R. Becker, 
„Procesul Ioanei d'Arc" de Anna Scghers, 
..Blana de castor" şi „Cocoşul roşu" de 
Gerhart Hauptmann, „Orologiui Kremlinu-
lui" de Pogodin, „Vassa Jeleznova" de 
Gorki, „Ulciorul sfărîmat" de Kieist, 
„Faust" de Goethe, „Don Juan" de Mo-
liere şi alteie. 

Cum să înţelegem atunci dicotomia pro-
pusă de dramaturg în ceea ce priveşte cla-
sificarea pieselor ? După părerea iui 

Brecht, „Nekrasov" de Jean Paul Sartre 
este o piesă „directâ", iar „Vrâjitoarele 
din Saiem" de Arthur Miller este o piesâ 
„indirectă". S-ar părea deci câ diferentie-
rea nu priveşte valoarea artistică a lucră-
rilor dramaîice, ci modalitatea prin care 
acestea se adresează cititorului sau publi-
cului. Deosebirea ar fi deci o problemă 
de metodoJogie artistică. In ultimă analiză, 
ea trebuie căutată în finalitatea piesei, în 
raportui scenă-spectator. ,,In „Vrăjitoarele 
din Salem", fiecare spectator găseşte ceea 
ce el însuşi pune în ea. Nimic nu e lim-
pede", a precizat Brecht. Asemenea piese 
„indirecte" nu-şi ating scopul decît dacâ 
sînt urmate de discutii între actori şi pu-
bîic. „Publicul din popor este dornic de 
asemenea discuţii. Uneori, el merge chiar 
mai departe : ni s-a scris din diverse uzine, 
cerîndu-ni-se să alcătuim un fel de ghid. 
explicativ pe care muncitorii să-1 studieze 
înainte de a veni la spectacol". Un publi-
cist francez a insinuat că ar putea fi vorba 
aici de o recunoaştere a neputinţei artei 
teatrale. Dar dramaturgui german a ripostat 
prompt : „Nu. Oamenii vor să^ ştie ceea ce 
li se va prezenta. Pe de altă parte, ei au 
conştiinţa necesităţii de a se educa, pen-
tru a gusta din plin bucuriile teatrului". 

In felul acesta, problema a revenit ia 
cuvinteie Jui Brecht, pe care le-am citat îa 
început. Distincţia între piese „directe" şi 
„indirecte" înseamnă distincţia între un 
teatru în sensul „instituţiei moraîe" schiîle-
riene. care să contribuie cu mijloace ar-
tistice imediate îa formarea unui om nou, 
a unei noi societăţi şi un teatru a că-
rui eficacitate sociaîâ apare mediată de 
unele procese ulterioare. 

Tematica piesei nu poate oare decide a-
supra situării ei în ciasificarea lui Brecht ? 
Se aplică această categorisire numai pie-
selor contemporane ? Să înţeîegem prin 
„directe" acele piese care pun şi rezolvă 
lămurit probiemele fundamentale ale timpu-
îui nostru ? Lămuririle pe care dramatur-
gul german le-a dat în timpul repeti-
ţiilor cu „Gaîileo Gaiilei" — a cărei ac-
ţiune se petrece în secolul al XVII-iea — 
arată linia pe care autorul înţelege să re-
zoive raportul spectacol-public. De pildă, 
pentru unul dintre personaje (fiica lui 
Galiiei), dramaturgui a indicat costumuî 
simpiu pe care 1-a purtat Mutter Courage. 
„Dumneati ai 40 de ani, — explica regi-
zoruî. Inţelegi ? Nu 22. Ţi-ai sacrificat 
viaţa şi tinereţea de dragul acestui om 
rău, pretenţios, certăreţ, care este tatăl 
dumitale. Eşti obosită si ai renunţat de 
mult la orice cochetărie..." Scena se pelrece 
acasă la Gaiiiei, unde acesta, prizonier al 
Inchiziţiei, pârăsit de prieteni, pentru că 
şi-ar fi renegat ideile, simte că-şi va pierde 
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vederea in curind, dar, cu toate aceslea, 
îşi redactează in ascuns însemnările ştiin-
ţifice destinate omenirii întregi. 

Intenţia acestor rinduri n-a fost de a da 
un răspuns categoric, ci numai de a ri-
dica o problemă care are şanse de a fi 
dezbâtută mai pe larg. Un răspuns origi-
nal şi concret va fi dat de dramaturgul 
însuşi, odatâ cu premiera piesei „Gaiileo 
Galilei". l'rin umanismul profund care-l 
ridică pe Galilei deasupra condiţiilor vi-
trege în care se zbate, prin optimismul care 
strâbate situaţiiîe tragice ale personajului, 
aceastâ lucrare dramatică a lui Brecht se 
înscrie între piesele aşteptate cu un viu 
interes. Succesul ei, şi mai ales succesul 
ei ca piesă „directă", ar putea face ca 
ghilimelele de mai sus să dispară, iar for' 
mula dicotomicâ a lu± Brecht să devinâ o 
clasificare curentă. 

Ştefan POPA 

Jcan Paul Sartre despre situaţia 
teatrului şi dramaturgiei francese 

Cunoscutul scriitor francez Jean Paul 
Sartre a fost nu de mult oaspetele Mos-
covei. După vizita întreprinsâ în R. P. 
Chinczâ, scriitorul francez, în drum spre 
patrie, s-a oprit şi în Uniunea Sovietică 
unde a luat contact cu fruntaşii vieţii cul-
turale din Moscova. 

Cu acest prilej, un corespondent al re-
vistei sovietice „Teatr" 1-a solicitat pe J. P. 
Sartre sâ răspundă cîtorva întrebări pri-
vind situaţia dramaturgiei şi teatrului fran-
cez contemporan. 

ln răspunsurile sale, scriitorul francez a 
făcut o cuprinzâtoare caracterizare a ac-
lualei etape de dezvoltare a mişcării tea-
trale din Franţa şi, legată de ea, a dra-
maturgiei franceze. Jean Paul Sartre a re-
lcvat cîteva din problemele fundamentale 
ale teatrului francez, legînd rezolvarea lor 
de posibilitatea depâşirii actualului mo-
ment de crizâ din viaţa teatrului care, 
dupâ cum a precizat scriitorul, nu este 
determinat „de concurenţa între teatru şi 
cinematograf. Dacâ teatrul francez trece 
acum, atît pe plan artistic cît şi pe plan 
comercial, prin cea mai grea criză din 
existenţa sa, aceasta se datoreşte dependen-
ţei sale prea strînse de structura burgheză 
a societăţii noastre". 

Jean Pauî Sartre a subliniat câ contra-
dicţiile tcalrului francez, generînd şi criza 
sa, rezidâ în „însăşi structura artei dra-
matice care cere ca aceasta să se adreseze 
tuturor, pe cînd ea aparţine de fapt numai 
unora". 

Dupâ cum precizează scriitorul francez, 
publicul spectator al teatrelor pariziene se 

reduce la un număr de 200 000—300 000 
de oameni, în cea mai mare parte repre-
zentanţi ai marii burghezii franceze. Acest 
public îşi impune gusturile şi preferinţele, 
transformînd arta dramatică într-o simplă 
sursâ de plâcere. De aceea, a> subliniat 
]. P. Sartre : „teatrul nostru trebuie fie 
să dispară, fie să se supună unor trans-
formări", precizînd că „reforma teatrului 
dramatic solicită o schimbare a spectato-
rului, iar această schimbare impune pro-
movarea unei noi politici teatrale". 

De altţel, problemei spectatorului, J. P. 
Sartre îi acordâ o importanţă primordială, 
considerîna-o cheie în depăşirea etapei de 
criză : „Principalul este să găsim specta-
torul. Toate celelalte probleme sînt secun-
dare în raport cu aceasta, care este esen-
ţială". 

Criza teatrului francez oglindeşte şi de-
termină criza dramaturgiei. Schimbarea po-
liticii teatrale va impune o modificare de 
structură a dramaturgiei, astâzi condiţio-
nată de gusturile spectatorului burghez, 
care vâdeste o predilecîie accentuată pen-
tru îucrârilc dramatice de tip pirandellian 
sau anouiihian. „Dramaturgii francezi au 
obosit să se adreseze unor oameni care 
nu-i ascultă", spune J. P. Sartre. „Ei vi-
sează la o întoarcere a teatrului la obiec-
tivele lui iniţiale : să vorbească unor cercuri 
largi de oameni, despre frămîntările şi 
năzuinţele lor". Scriitorul francez a reie-
vat faptui câ mulţi dintre dramaturgii noi 
„vorbesc mult şi des despre izolarea micu-
lui burghez, despre absurditatea existenţei 
sale — singura critică a structurii noastre 
sociale, posibilă în prezenţa spectatorului 
burghez". 

O puternică influenţâ exercită în uitimii 
doi ani, asupra dramaturgiei şi teatrului 
francez, teatrui lui Bertholt Brecht. In mod 
special, a precizat Jean Paul Sartre, Tea-
trul Popular al îui Jean Viiar şi tot 
grupui de dramaturgi şi critici reunit în 
jurui iui, au găsit în arta îui Brecht : 
,,o nouă şi expresivă metodă de a rezolva 
problemele sociale în teatru". 

In cursul interviului, J. P. Sartre s-a 
oprit în special asupra activitâţii Teatru-
lui Popular ai îui Jean Viiar şi a ,,Cen-
treior de artă dramatică", care fiinţează 
din 1947 în provincie (teatre de turnee), 
reievînd mcontenita ior strâdanie pentru 
stabilirea unei punţi de legătură între 
scenâ şi masele îargi de spectatori. 

In încheierea discutiei sale cu cores-
pondentul revistei „Teatr", J. P. Sarlre, 
referindu-se ia succesul repurtat de dra-
maturgia cehovianâ în Franţa, a remarcat • 
„...eroii săi (ai lui Cehov) care se sting 
încet, frămintarile lor, sentimentul nepu-
tinţei care îi încearcă, dar în acelaşi timp 
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firava speranţă într-o lume mai bună care 
pîlpîie în inimile lor, găsesc un adînc 
ecou în Franţa contemporană. Şi noi ne 
simţim cîteodată legaţi de mîini şi de 
picioare, aproape neputincioşi, şi nouă ni 
se pare câ înaintea, noastră se deschide un 
viitor mai bun şi mai luminos". 

Stiri din ♦ ♦ ♦ 

U.RS.S. 
+ Teatrele din Moscova şi Leningrad 

au păsit pragul anului 1956, preocupate de 
îmbogăţirea repertoriului cu cele mai re-
prezentative lucrări ale dramaturgiei so-
vietice şi străine, contemporane sau cla-
sice. i 

Fireşte, atenţia teatrelor s-a îndreptat în 
primul rînd spre dramaturgia sovietică, 
prezentă în noul repertoriu al teatrelor, 
atît prin reluări cît şi prin lucrări care 
vor vedea pentru prima oară lumina ram-
pei. Putem cita astfel : piesa lui A. Sofro-
nov „Banii" (Teatrul Academic Mic) ; 
„Caleaşca de aur" de L. Leonov şi ,,Prie-
tenul uitat" de A. Salînski (Teatrul Aca-
demic de Artă ,,M. Gorki") ; ,,Ei îşi con-
tinuă drumul" de V. Lavrentiev şi „întîl-
nirea" de N. Nikitin (Teatrul Mossoviet) ; 
„Duminică în zi de luni" de V. Dihovcin 
şi M. Slobodski (Teatrul de Satiră) ; ,,Tată 
şi fiu" de L. Tirina şi „Soldaţii" de B. 
Bodrov. (Teatrul Armatei Sovietice) ; „Pen-
tru totdeauna" de B. Belobrodov şi „A 
doua răsuflare" de A. Kron (Teatrul „Puş-
kin", Leningrad), sau „Inimi îndărătnice" 
de V. Liubinski (Teatrul Ţigănesc „Ro-
men") . 

Alături dc lucrările dramaturgilor sovie-
tici, în repertoriul noului an figurează şi 
un număr important de piese ale drama-
turgiei străine. Satira lui Jean Paul Sartre : 
„Nekrasov" se repetă la Teatrul de Satiră 
din Moscova şi la Teatrul Lensoviet (Le-
ningrad) ; Teatrul Armatei Sovietice, Tea-
trul Academic „M. Gorki" şi Teatrul Aca-
demic „Puşkin" din Leningrad au reţinut 
două lucrări ale dramaturgiei progresiste 
americane ; piesa „Generalul Washington" 
de Howard Fast va fi montată pe scena 
Teatrului Armatei Sovietice, în timp ce 
piesa scriitoarei Lilian Helman „Cînd cad 
frunzele în grădină" va fi pusă în scenă 
de Teatrul Academic ,,M. Gorki" din Mos-
cova şi Teatrul Academic „Puşkin" din 
Leningrad. Un spectacol care va trezi fără 
îndoială interesul spectatorilor sovietici se 
află în curs de pregătire la Teatrul Com-
somolului Leninist. Este vorba de o dra-
matizare aparţinind lui V. Vinicov şi I. 

Osnos, după cunoscuta epopee dramatică 
indiană a lui Şudrac „Căruţa de argilă". 
Noul spectacol va fi întitulat „Floarea de 
lotus". 

Spectatorii din Leningrad vor avea pri-
Iejul să facă cunoştinţă cu piesa scriito-
rului progresist italian Eduardo de Filip-
po : „Minciuna are picioare scurte" şi cu 
comedia dramaturgului progresist spaniol 
Alehandro Casona, emigrat actualmente în 
Argentina : „Arborii mor fără să cadă". 

Ambele spectacole vor fi montate pe sce-
na Teatrului Lensoviet. 

Un loc important în noul repertoriu tea-
tral îi revine şi dramaturgiei clasice ruse 
şi universale. Astfel, vom întîlni pe afişul 
teatral o dramatizare după „Un cuib de 
nobili" de I. Turgheniev (Teatrul Acade-
mic de Artă ,,M. Gorki"), „Boris Godu-
nov" de A. Puşkin (Teatrul Vahtangov), 
o dramatizare după „Foma Gordeev" de 
M. Gorki (Teatrul Vahtangov), „Spaiiiolh" 
de Lermontov (Teatrul de Dramă şi Co-
medie), „Doctor în filozofie" şi „Răposa-
tul" de scriitorul sîrb B. Nusici- (Teatrul 
Academic Mic şi Teatrul de Dramă), „Ma-
ria Stuart" de F. Schiller (Teatrul Aca-
demic ,,M. Gorki"), „Mariana Pineda" 
de Garcia Lorca (Teatrul Ţigănesc „Ro-
men"). 

In mod special, trebuie relevată bogata 
prezenţă a dramaturgiei shakespeariene. In 
cursul anului 1956 vor fi puse în scenă : 
tragedia „Macbeth" (Teatrul Academic 
Mic), „Richard al III-lea" (Teatrul „Er-
molova"), „Regele Lear" (Teatrul Trans-
porturilor), „Poveste de iarnă" (Teatrul 
Academic „M. Gorki"), „Nevestele vesele 
din Windsor" (Mossoviet), „Cum vă pla-
ce" (Lensoviet). 

Aniversarea a 100 de ani de la naşte-
rea lui Bernard Shaw va fi marcată de 
Teatrul Armatei Sovietice şi Teatrul de 
Satiră din Moscova prin prezentarea co-
mediei „Profesiunea doamnei Warren". 

Anglia 
+ Un deosebit succes ăe public înre-

gistrează spectacolele Teatrului ,,Unity" din 
Londra cu piesa lui Leonard Peck, ,,In 
umbra svasticii". 

Pentru păturile largi ale populaţiei lon' 
doneze, piesa iui Leonard Peck oferă o 
nouă posibilitate de cunoaştere şi de pro-
test împotriva politicii care a dus la sem-
narea acordurilor de îa Londra şi Paris, 
posibilitate pe care, de altfel, spectatorii o 
folosesc din plin, umplind seară de seară 
sala teatrului. 

„In umbra svasticii" cunoaşte acecaşi 
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afluenţâ de spectatori şi la Merssayside 
(Lanccshire) cît şi la Manchester. 

♦ In cursul lunilor ianuarie, februarie 
şi martie, Teatrul „Unity" a prezentat pu-
blicului londonez comedia „Nekrasov" a 
lui Jean Paul Sartre. 

♦ Din repertoriul actual al teatrelor 
britanice. cuprinzînd în cea mai mare mă-
sură diverse piese de o dubioasâ valoare, 
menite să asigure doar succcesul financiar 
al respectivelor companii teatrale, desprin-
dem două spectacole care prin ţinuta lor 
artistică se impun atenţiei spectatorilor bri~ 
tanici: ,,Hamlet" pe scena Teatrului Phoe-
nix _si ,,Hcnric al V-lea" la Teatrul Old 
Vic. 

+ „Theatre Workshop" este numele unei 
grupări teatrale progresiste, înfiinţate în 
1945 de regizoarea Joan Littlewood şi 
scriitorul Ewan McColl. ,,Vrem să facem 
un teatru al cuvîntului viu, un teatru ce 
va vorbi la fel de curajos despre societate 
cum au făcut-o Ben Jonson şi Aristofan", 
— se spune în manifestul programatic al 
grupului. 

Inceputurile activităţii acestui ansamblu 
au avut loc în regiunile miniere din nor-
dul Angliei. Prima piesă prezentată de 
„Theatre Workshop" a fost „Doctorul fără 
voie" de Moliere, după care au urmat 
„Dom Perlimpin" de F. Garcia Lorca şi 
„Uraniu 235" de McColl, puternic act de 
acuzare împotriva celor care vor să fo-
losească energia atomică în scopuri răz-
boinice. Succesul repurtat de această piesă 
a determinat teatrul să întreprindă cu ea 
un turncu prin toate regiunile Angliei. 

In repertoriu au mai fost incluse piese 
de Cehov şi Shakespeare. In 1949, „Thea-
tre Workshop" a efectuat un lung turneu 
în Cehoslovacia, apoi în Suedia şi Nor-
vegia. In ţările scandinave ansamblul s-a 
bucurat de un succes atît de neobişnuit, 
încît Teatrul Naţional din Stockholm 1-a 
invitat să revină în Suedia şi în cursul 
anului următor. Turneul scandinav şi apoi 
participarea la al doilea Festival de Artă 
Dramatică de la Paris cu „Volpone" de 
Ben Jonson si cu piesa unui autor eli-
sabetian ar.onim, intitulată „Arden of Fa-
versham", au adus grupării o celebritate 
mondială, ceea ce nu o împiedică însă să 
se lovească de greutăţi materiale tot mai 
mari în propria ei ţară. Astfel, pentru a 
strînge banii necesari montării unor piese 
de Aristofan, membrii grupării au lucrat, 
în vara anului trecut, la diferite munci 
agricole, în calitate de simpli muncitori. 
Greutăţile întîmpinate n-au avut însă da-
rul să-i descurajeze pe actorii englezi. Re-
gizoarea J. Littlewood, deşi a primit oferte 
ispititoare de la marele teatru „Old Vic" 
din Londra şi de la Warner Bross-Holly-

wood, a refuzat să părăsească locul de 
cinste pe care-1 ocupă pe frontul teatrului 
progresist englez. 

R.P. Cninezâ 

♦ Străvechile cronici chinezeşti consem-
neazâ existenţa teatrului de păpuşi incă 
de acum 2 000 de ani. în ţesătura migă-
îoasă, subtilâ şi nuanţată a legendelor chi-
nezeşti, păpuşile-actori apar cînd ca salva-
toare ale unor cetăti asediate, înduplecînd 
prin farmecul şi graţia dansului lor căpe-
teniile vrăjmaşe — de pildâ, sub dinastia 
Han, în anii 233— 226 î.e.n. — cînd ca 
sfetnici înţelepţi sau trădători perfizi ai 
împâraţilor, cînd — şi lucrul este semni-
ficativ pentru vechimea şi continuitatea tra-
diţiei satirice a acestui gen de artâ — ca 
hîtri care biciuiesc şi ridiculizeazâ mora-
vurile şi năravurile vremii. Cronicile vor-
besc chiar despre pâpuşi acţionate cu aju-
torul apei, al focului, procedee al căror se-
cret aproape câ s-a pierdut, păpuşarii chi-
nezi mînuindu-şi astăzi ,,actorii" cu aju-
torul sforilor, baghetelor de bambus sau 
al degetelor. Vechimea si răspîndirea tea-
trului de pâpuşi explică şi influenţa pu-
ternicâ pe care acesta a exercitat-o asupra 
artei teatrale chineze, în general ; într-ade-
vâr, grima actorilor (mai ales în trecut), 
caracteristică prin aplicarea unor culori vii, 
prin marcarea trâsăturilor şi prin trecerile 
pronunţate de la o culoare la alta, ca şi miş-
cările sacaâate, putin dezarticulate parcă, 
ale interpreţilor spectacolelor muzicale, vă-
desc similitudini clare cu teatrul de pâpuşi. 

Guvernul Republicii Populare Chineze 
acordă tot sprijinul material şi organiza-
toric acestui gen de artă, foarte răspîndit 
şi iubit în China. în prezent, există în 
ţară mai bine de 2 000 de ansambluri de 
teatru de păpuşi şi de umbre, bine utilate, 
cu sedii permanente şi care întreprind pe-
riodic lungi turnee prin oraşele şi satele 
Chinei. Repertoriul include piese vechi şi 
contemporane, însotite âe acompaniament 
muzical, preferinţa publicului mergînd spre 
lucrările cu subiect istoric sau satiric. Printre 
cei mai iscusiţi mînuitori de pâpuşi trebuie 
citaţi Li Hai-siuau, din provincia Hurian, 
care foloseşte baghete de bambus, şi Ian 
Sen, care-şi îmbracă pâpuşile pe degete. 
Anul trecut, la Festivalul teatrului de pă-
puşi şi de umbre, care a avut loc la Pe-
kin, sub egida Ministerului Culturii. au 
fost prezentate 55 de spectacole diferite şi 
a fost organizatâ o expoziţie unde vizita-
torii au pulut vedea, printre cele 200 de 
exponate, piese de rnare valoare, ca pă-
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puşile de pieie din provincia Şandun, cu 
o vechime de 300 de ani. 

în prezent, teatrul de păpuşi din China 
a păşit într-o nouâ fază de dezvoltare. 
Spectacolele prezentate de trupa îui S. Ob-
razţov, mareîe maestru sovietic aî genului, 
şi de artiştii cehi Iarmila Maierova şi Irzi 
Fiîipi, cu priîejui recentelor lor călătorii 
m China, au sugerat artiştiior chinezi teme 
ţi soiuţii noi. Astâzi, teatrul de păpuşi din 
China se strâduieşte să îmbine realizârile 
şi spiritui vremiior de adînci prefaceri pe 
care le trâieşte ţara, cu vechile tradiţii na-
ţionale, originaie, ale acestui gen de artă. 

Franţa 

^ Consecvent tradiţiilor de popularizare 
a dramaturgiei ruse şi sovietice, teatrul 
,,1'Oeuvre", condus de regizorul şi actorul 
Saşa Pitoeff. după ce a prezentat cu deo-
sebit succes în cadrul actualei stagiuni 
,,Livada cu vişini'' şi „Trei surori" de 
A. P. Cehcv, a înscris în repertoriul său 
„Azilul de noapte" de M. Gorki. Jucată în 
decursul timpului de cîteva ori la Paris 
(prima prezentare a avut loc în anul 1905 
în regia lui Lugne Poe cu Eleonora Duse 
in roiul Vasilisei), capodopera lui Gorki 
a marcat tot atîtea succese, datorită bo-
gatei sale problematici sociale. 

In cursul repetiţiilor cu piesa lui M. 
Gorki, Saşa Pitoeff, regizorul spectacolu-
lui şi interpretul Baronului, a regăsit în-
semnările tatălui său, Georges Pitoeff, cu 
privire la montarea „Azilului de noapte". 
Este interesant de menţionat că lui Georges 
Pitoeff i se datorează punerea în scenă a 
lucrării lui Gorki la „Comedie des Champs 
Elysees" în anul 1922. După cum a de-
clarat Saşa Pitoeff, concepţia sa asupra 
spectacolului prezenta multe similitudini 
cu aceea a tatâlui său, ceea ce i-a întărit, 
între altele, convingerea că se află pe dru-
mul unei juste rezolvări scenice a piesei. 

♦ In iuna iulie a.c. se va desfăşura la 
Paris sesiunea lărgitâ a Biroului Executiv 
al Comitetului pentru organizarea Federa-
ţiei Internaţionale pentru Studii Teatraie. 
în anui 1957, se proiectează organizarea 
unei conferinţe internaţionale pentru studii 
teatrale, cu prilejul căreia va avea loc con-
stituirea Federaţiei Internaţionaile pentru 
Studii Teatraie. 

R.P.F. Iu$oslavia 

♦ Muzcul teatrului din Belgrad a editat 
de curînd cartea ,,Teatrul din Iugosiavia". 
Autorul ei, \Siavko Batuşici, profesor ia 

Academia de Teatru din Zagreb, prezintă 
succint principalele etape ale evoluţiei miş-
cării teatrale în Iugoslavia, insistînd, în 
capitolele finale, asupra actualei perioade 
de dezvoltare a teatrului iugoslav. 

+ Pentru a stimula dezvoltarea dra-
maturgiei originale în Iugoslavia, s-a ho-
tărît organizarea anuală a unui festival al 
dramei iugoslave. Festivalul se va desfă-
şura în incinta unui străvechi castel din 
oraşul Luca (Serbia). 

Italia 

+ „Piccolo Teatro" din Milano, al că-
rui director şi animator este Paolo Grassi, 
desfăşoară o activitate intensă, foarte ase-
mănătoare cu aceea a cunoscutului ansam-
blu france^ al Teatrului Naţional Popular, 
de sub conducerea lui Jean Vilar. Grupa-
rea din Milano se deplasează în fabrici, 
în şcoli, dă reprezentaţii în aer liber, în 
cartierele periience cu populaţie nevoiaşă, 
străduindu-se să strîngă legăturile cu ma-
rele public şi să dea maselor de oameni 
ai muncii posibilitatea de a asista cît mai 
des la spectacole de teatru cu un bogat 
conţinut de idei şi de un nivel artistic 
inalt. „Piccolo Teatro" are şi un sediu 
permanent , sala are o capacitate de 600 
de locuri, iar în foaier spectatorii pot cum-
păra la pieţuri accesibile ediţii îngrijite ale 
pieselor din repertoriul teatrului, însoţite 
de studii introductive şi comentarii docu-
mentate. Teatrul are ateliere proprii şi o 
şcoalâ de teatru, mimică şi dans, unde se 
formează cadrele tinere ale acestui ansam-: 
blu omogen. 

Printre cele mai recente înscenări care 
au repurtat un deosebit succes, figurează 
„Livada cu vişini" de A. P. Cehov şi 
„Casa Bernardei Alba" de Lorca. Prin în-
treaga sa activitate, „Piccolo Teatro" în-
cearcă să umple un gol puternic resimţit 
în viaţa artistică a Italiei, creînd prin 
exemplul său o adevărată mişcare teatrală : 
„Piccoli Teatri" au luat fiinţă astăzi şi la 
Roma, Bologna şi Genova. 

♦ Itaiia este o ţarâ în care tradiţiile 
teatruiui popuiar au cunoscut, îa răstim-
puri aproape reguiate, înviorări menite să 
îe menţind mereu proaspete, mereu vii. 
Fâră să opereze schimbâri de substanţă, 
aceste înviorări aduc totuşi elemente noi, 
care uşurează piasarea ciasicelor mâşti îrt 
actuaiitate, în condiţiile momentuiui istoric 
dat. Asa s-a întîmpiat cu Pulcinella, tra-
diţionala figură napoiitană a commediei 
dell'arte, care în secolui trecut a transmis 
întreaga sa zestre de trăsâturi si de fan-
tezie lui Don Felice Sciosciamocca, perso-
naj creat şi jucat dupâ cele mai bune re-
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guli ale tradiţiei de Eduardo Scarpetia, ac-
tor şi autor dramatic în dialect napolitan. 

Ca şi Pulcinella, nepotul ei Scioscia-
mocca (un fel de Tîndalâ) nu e un tip 
fix, o mască rigidă, ci mai degrabă ex-
presia tipicâ, la moduî comediei, a stărilo? 
de suflet, a aspiraţiilor şi mizeriei po-
porului din Napoli. Personajul s-a bucurat 
de o popularitate imensâ nu numai in ora-
-şul de baştinâ, ci in toată Italia. 

Eduardo Scarpetta a murit în 1925, lă-
sînd peste o sută de comedii originale şi 
prelucrâri, majoritatea avînd în centru pe 
Sciosciamocca. Odatâ cu autorul, era ame-
ninţat să fie dat uitârii şi popularul sâu 
personaj. Iată însâ că Eduardo de Filippo, 
autor şi actor contemporan — dupâ marele 
succes înregistrat în toamna trecută cu co-
media sa originalâ Bene mio e core mio 
(Comoara mea, sufletul meu) — s-a decis 
să redea lui Sciosciamocca vechea lui stră-
iucire. Taientatul om de teatru napolitan 
■a infiinţat de curînd compania Scarpettianâ, 
care va monta exclusiv repertoriul lui 
Scarpetta, adaptîndu-l la condiţiile zileio? 
noastre şi subliniindu-i actualitatea tema-
ticâ. (Inceputul a şi fost fâcut cu A'Na-
nassa, in care cunoscuta actriţâ de film 
Caria del Poggio a repurtat un deosebit 
succes de public.) 

De acurn înainte, seară de seară, Scio-
sciamocca cel hazliu şi trist işi va retrăi 
păţaniile, poate pe scena aceiuiaşi teatru 
San Carlino din Napoli, unde a prins 
viaţâ pentru prima oară, spre sfîrşitul vea-
cului trecut. 

Eduardo Scarpetta — Eduardo de Filip-
po : doi mari cultivatori ai tradiţiiior tea-
truiui itaiian, prin care chipul Pulcinellei, 
creaţie a geniuiui popular, si-a reafirmat 
nemurirea ' 

R.P. Polonă 
♦ Atenţia teatrelor din Varşovia se în-

dreaptă în primul rînd spre dramaturgia 
originală clasică şi contemporană, prezentă 
în repertoriul actualei stagiuni prin ,,Dzia-
di" de Mickiewicz, la Teatrul Polon, sau 
cunoscuta piesă „Nunta", aparţinînd lui 
Wyspianski, marele poet şi pictor polonez 
de la sfîrşitul secolului al XlX-lea, la 
Teatrul ,,Casei Armatei Polone" din Pala-
tul Ştiinţei şi Culturii ,,I. V. Stalin" din 
Varşovia. 

Scrisă în condiţiile unei Polonii înrobite, 
,,Nunta" dezbate una din cele mai arză-
toare probleme ale realităţii secolului XIX : 
lupta pentru eliberarea Poloniei. Dăruind 
acestei teme unul din cele mai frumoase 
poeme dramatice ale literaturii polone, Wys-
pianski a condamnat, în acelaşi timp, pa-
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sivitatea şi filozofia renunţării, care, poeti-
zînd moartea, paralizează orice avînt spre 
luptă. 

♦ De atenţia deosebită a presei şi pu-
blicului spectator, se bucură noua piesă a 
dramaturgului Jerszy Lutowski, „O gardă 
qrea", prezentatâ de Teatrui Naţionai. Ata-
cînd o temă de pregnantă actuaiitate, Li-
towski centrează conflictui pe reabiiitarea 
aceiora care, înainte refractari înţelegerii 
noii orînduiri poiitice şi sociaie a Polo-
niei, şi-au însuşit astăzi, cadenţa de viată 
şi modul de a gîndi al marii mase a po'pu-
laţiei. 

^ Teatrul Armatei Polone s-a adresat 
dramaturgiei sovietice montînd „Tragedia 
optimistă" de V. Vişnevski, în timp ce 
Teatrul Ateneum prezintă piesa „Neapole, 
oraşul milionarilor" a dramaturgului pro-
gresist itaiian Eduardo de Filippo. 

♦ In cadrul actualei stagiuni în Var-
şovia a luat fiinţă Teatrul de Satiră. în-
făptuit pe calea contopirii a două ansam-
bluri : „Sirena" şi „Teatrul Satiriciior'", 
noul colectiv s-a impus atenţiei spectato-
rilor polonezi prin varietatea programelor 
oferite, prin actualitatea tematicii şi prin 
calitatea artistică a spectacolelor prezen-
tate. 

Spectacolele Teatrului de Satiră îmbrăţi-
sează specii dramatice variate : comedii, 
vodeviluri. comedii muzicale şi programe 
de estradă — toate însă, cu un bogat 
conţinut satiric, ancorat în realitate. 

Mînuind cu abilitate arma satirei, aten-
ţia teatrului se îndreaptă spre combaterea 
aspectelor negative din cele mai diverse 
domenii. Astfel, una din scenetele prezen-
tate combate tendinţele de şablonizare ale 
filmelor inspirate din viaţa satului. 

Scena se desfăşoară într-un cadru fix, 
reprezentînd limitele ecranului cinemato-
grafic. In faţa spectatorilor apar toate per-
sonajele, figurînd în astfel de filme : chia-
burul cu o bombă în mînă, fiica ţăranului 
sărac căreia îi dă tircoale feciorul chiabu-
rului, mijlocaşul care oscilează între inte-
resele ţăranului sărac şi cele ale chiabu-
rului etc. 

O altă scenetă satirizează superficiali-
tatea manifestată în mediul actoricesc. 
Scena teatrului cuprinde două scene, mai 
mici, între care aleargă actorii, grăbiţi 
să-şi joace rolul într-unul din spectacole 
şi să apuce la timp şi pe cel de al doilea... 

Fiecare din spectacolele Teatrului de 
Satiră este vizionat în medie de 150.000 
de spectatori şi aceasta constituie o do-
vadă grăitoare a interesului pe tare teatrul 
îl trezeşte în rîndurile publicului polonez. 

Succesul repurtat de colectivul artistic 
al teatrului cu prilejul turneului întreprins 
la Praga şi Bratislava, căldura şi interesul 
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cu care spectatorii cehoslovaci au îmbrăţi-
şat fiecare din programele prezentate, au 
determinat înfiinţarea unor teatre de sa-
tiră asemănătoare şi în R. Cehoslovacă. 

Japonia 

♦ O cit de sumară cercetare a repeito-
riului teatrelor japoneze ne permite să 
desprindem preferinţa marcatâ a spectato-
rilor, în afara pieselor kabuki — provenite 
nemijlocit din creaţia dramatică populară 
—, pentru lucrările dramaturgiei contempo-
rane, abordind problemele realităţii. 

Strâduindu-se să zugrăvească viaţa ano-
nimâ şi chinuită a milioanelor de japonezi, 
dramaturgii nu pot, de multe ori, totuşi 
depăşi limitele inerente orizontului lor ; 
ei se mărginesc, în bunâ parte, să consem-
neze aspeciele urîte ale vieţii, fâră a putea 
contura insă căile certe pentru inlăturarea 
lor. De aici, sentimentuî de profundă dez-
amăgire şi dezorientare pe care-l degajă 
operele lor, în care totuşi pîlpîie, sfielnic 
si stîngaci, efortul pentru aflarea unor noi 
soluţii de viaţâ. 

Iatâ, spre exemplu, piesa ,,Roata se în-
vîrteşte" de Cikoo Tanaka, — interpretată 
de ansamblul Teatrului ,,Haiyu-za" din To-
kio, în rcgia autorului — care reflectă 
tragedia tineretului japonez nevoit să-şi 
prostitueze trupul si mintea ca sd poată 
subzista şi penlru care căsătoria reprezîntă 
un ideal irealizabil ; iatâ, de asemenea, 
piesa ,,Sanşan şi Rie" de acelasi autor, în 
aceeasi interpretare şi regie, care contem-
neazd eforturile zadarnice ale unor actori 
de a birui dificultâţile materiale şi de a 
înjgheba o grupare dramatică experimen-
tală, care să facă artă pentru popor. 
Inspiratâ div, aceeaşi lume a actorilor, ,,Mere 
necoapte" de Osuke Aki, interpretatd de 
ansamblul Togi în regia autorului, tratează 
mai direct şi mai viguros decît ,,Sanşan 
şi Rie", aceeaşi problemă a generaţiei ti-
nere de artori, care nu se poate consacra 
artei decît cu preţul unor jertfe şi umilinţe 
cumplite. 

Deosebit de interesantâ aratâ a fi, prin 
fermita'ea cu care autorul jaloneazâ posj,-
bilităţile de rezolvare a stărilor existente, 
piesa ,,0 noapte de furtunâ" de Kiici Oha-
şi. Acţiunea ei se petrece în perioada ime-
diat urmăioare semnârii armistiţiului. Un 
tren cu mariă destinat forţelor de ocupaţie 
a deraiat. Procurorului însărcinat cu solu' 
ţionarea cazuîui i se impune, de către au-
ioritătiîe dc ocupaţie, să „descopere vino-
vatuî" sugcrîndu-i-se să-î caute printre con-
ducâtorii vumcitorilor de la calea ferată, 
care cu puţin înainte decîaraseră grevă în 
vederea dobîndirii unor condiţii mai umane 

de viaţă şi de muncă. Fiica procuroruîuir 
revoîtată de nedreptatea ce se va comite cu^ 
participarea tatălui ei, părăseşte casa pă-
rintească plecînd pe o noapte furtunoasă, 
să caute ,,adevărul" alâturi de muncitorii 
grevişti. Zguduit, tatăl ei porneşte prin 
noapte pe urmeie ei şi acest final intruchi-
peazâ comuniunea dintre cele două gehe-
raţii, în cautarea unui drum nou în viaţă. 
Spectacolul a fost interpretat de trupa Seihav 
din Tokio. 

uWorvegia 

+ Comemorarea a 50 de ani de la 
moartea lui H. Ibsen (mai 1956) va fi 
marcată de teatrele norvegiene printr-o se-
rie de spectacole festive cu piese aparţinînd 
dramaturgiei ibseniene. 

Primul dintre aceste spectacole a avut 
loc de curind pe scena Teatrului Naţional 
din Oslo cu piesa ,,Peer Gynt". 

^ După ,,Livada cu vişini" de A. Ce-
hov, moniatâ cu doi ani în urmâ, Teatrui 
N'orvegian din Oslo s-a adresat din nou-
dramaturgiei cehoviene punînd în scenă 
piesa ,,Trei surori", în regia îui Aino Ka-
iima. La baza spectacoîului se afîă bo-
gata tradiţie a M.H.A.T.-ului în ceea ce 
priveşte dczvăluirea esenţei caracteroiogice 
a personajelor, a esenţei protestului pasiv 
al celor trei surori împotriva mediului în-
conjurâtor. 

Noua prernierâ marchează pentru teatrul 
norvegian un important pas înainte pe 
calea aprofundării moştenirii dramatice a 
marelui scnitor clasic rus. 

R.P. Lln^ară 

+ La Budapesta se reprezintă „Gheor-
ghe Doja" de Illyes Gyula la Teatrul Na-
ţional, „Păsări călătoare" de Forgâch la 
Teatrul Jozsef Attila şi „Septembrie" de 
Szabo Pâl la Teatrul Madâch, toate trei 
aparţinînd dramaturgiei maghiare contem-
porane. 

♦ Din dramaturgia străină sînt prezente 
în repertoriul actuai al teatrelor : ,,Orolo-
giul Kremlinuîui" de N. Pogodin ia Tea-
trul Madăch, ,,Nekrasov" de J. P. Sartre 
ia Teatrui Katona Jozsef, ,,Topaze" de M. 
Achard la Teatruî Armatei Populare. 

+ Dramaturgia clasică ocupă la rîndul 
ei un loc important în actuala stagiune. 
Alături de „Trei valeţi săraci" de Bâbay-
Budai, la Teatrul Petofi, sau „Bânk bân" 
de Katona Jozsef, la Teatrul Naţional, 
mai pot fi văzute spectacolele „Pescăru-
şul" de A. P. Cehov şi „Sfînta Ioana" de 
Bernard Shaw (Teatrul Armatei Populare), 
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,,Romeo şi Julieta", „Comedia erorilor" şi 
,,Richard al III-lea" de Shakespeare, ,,In-
trigă şi iubire" de F. Schiller, „Şcoala fe-
meilor" de Moliere (Teatrul Naţional), 
,,Paharul cu apă" de Scribe (Studioul Ma-
dâch) şi „Cezar şi Cleopatra" de B. Shaw 
(Teatrul Madâch). 

♦ Teatrul Deryne din Miskolc pregă-
teşte premiera tragediei Antigona de So-
focle, sub direcţia tinărului regizor Kâzi-
mir Kâroly, cu Zolnay Zuzsa şi Gyorfy 
Gyorgy în rolurile principale. 

„Pornim la lucru — a declarat regi-
zorul Kâzimir — avînd conştiinţa că re-
prezentarea tragediei greceşti necesită o 
mare puritate a dicţiunii şi a mişcării sce-
nice si că, astfel, montarea acestui spec-
tacol va contribui simţitor la dezvoltarea 
artistică a colectivului nostru. Pe de altă 
parte vom depune toate eforturile pentru 
a-l face pe spectatorul contemporan să în-
ţeieagă măreţia lui Sofocle." 

Brazilia 

♦ Cu prilejul aniversârii a 100 de ani 
de la naşterea dramaturgului brazilian Ar-
tur Azevedo, un grup de actori brazilieni 
sub conducerea regizorului Sadi Cabrala 
au pregătit un spectacol cu piesa ,,0 Mam-
bembe" de A. Azevedo. 

♦ Teatrul Mariei della Costa din Sao-
Paolo a prezentat un interesant spectacol 
cu piesa lu: Goldoni „Hangiţa". 

Spectacolul Teatrului Mariei della Costa 
•a însemnat o negare a vechilor concepţii 
regizorale asupra dramaturgiei lui Goldoni 
care, în lumina acestora, era considerată 
o „comedia dell'arte". Noua versiune sce-
nică a „Hangiţei" lui C. Goldoni poate fi 
socotită drept prima încercare, în Brazilia, 
de a imprima piesei o notă realistă. 

Tot Teatrului Mariei della Costa i 
se datoreşte şi iniţiativa înfiinţării unei 
secţii speciale pentru copii. Activitatea des-
făşurată de noua secţie, cît şi succesele ob-
ţinute în rindurile tinerilor spectatori au 
determinat un alt grup de oameni de tea-
tru, în frunte cu Georgi Cezar şi Maria 
Lins să închege un ansamblu teatral pen-
tru copii. In vederea constituirii unui re-
pertoriu permanent, noul colectiv teatral 
a recurs la tezaurul folcloristic, prelucrînd 
şase piese care prin tematica lor contri-

buie la combaterea prejudecăţilor din men-
talitatea copiilor brazilieni. 

Chile 
♦ La Santiago îşi desfăşoară activitatea 

unul din cele mai bune teatre din Chile 
şi în orice caz cel mai viu, cel mai atent 
faţă de fenomenul artei dramatice : Teatrul 
Experimental al Universitâţii din Chile. 
Lucrul acesta apare în mod evident pen-
tru oriciriL' răsfoieşte presa chiliană, care 
— deşi zgîrcită in analiza spectacolelor — 
consemneazâ cu regularitate multiplele ma-
nifestări şi iniţiative ale formaţiei univer-
sitare. 

Teatrul şi-a deschis stagiunea, obţinînd 
un mare succes, cu piesa istorică Fuerte 
Bulnes a tinerei scriitoare Maria Asuncion 
Requena, în care se evocă momente ale 
revoluţiei chiliene din 1830, legate de 
figura preşcdintelui Manuel Bulnes. După 
un lung şir de reprezentaţii cu această 
piesă autohtonă, conducerea teatrului s-a 
orientat spre tragedia greacă, alegînd Tro-
ianele lui Euripide. Interpretarea clasicei 
tragedii a fost încredinţată elevilor de la 
Şcoala de teaVru a Experimentaîuîui ,,U". 

Experimentaîuî ,,U" a mai organizat la 
sfîrşitul anului trecut un Festivai al tea-
trului chiîian, la care au participat aproape 
toate teatrele şi grupările dramatice din 
ţară. Repertoriul : exclusiv piese de scrii-
tori autohtoni. 

Indonezia 

♦ La Djakarta s-a înfiinţat un institut 
de învăţămînt artistic. Este un eveniment 
de o deosebită semnificaţie pentru viaţa 
culturală a Indoneziei. Deşi cu o veche 
tradiţie ttatrală, Indonezia nu dispune de 
nici un teatru stabil ; activitatea teatrală 
poartă mai mult un caracter sporadic. „Aca-
demia Naţională de Teatru", născută din 
iniţiativa unui grup de tineri îndrăgostiţi 
de arta teatrală, va pregăti cadre de actori 
şi regizori, promotori ai unei activităţi tea-
trale organizate şi permanente, pionieri ai 
teatrului indonezian de mîine. 

Programa analitică a Academiei cuprinde 
un număr important de discipline printre 
care : arta actorului şi regizorului, istoria 
teatrului şi dramaturgiei, istoria literaturii 
şi artei indoneziene, muzica, desenul şi al-
tele. 
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l e n d a r 

Acum 120 de ani (19 aprilie 1835- a avut loc pe scena Teatrului 
„Alexandr'u" din Petersburg, premiera nemuritoarei comedii a lui N. Gogol 
„REVIZORUL". 

Puternică satiră a moravurilor funcţionarilor din administraţia im-
perială, piesa a repurtat un succes răsunător, trezind totodată protestele 
acelor care se recunoşteau în principalele ei personaje. De factură clasică, 
cu o intrigă strînsâ şi unitară, asemenea comediilor moliereşti, folosind 
„quiproquo"-ul iniţial care sugerează desfăşurarea ulterioară a acţiunii, 
comedia lui Gogol marchează începutul repertoriului consacrat picturii 

moravurilor şi accentuarea criticii sociale în literatura rusă. Ea ilustrează concepţia scrii-
torului despre rolul teatrului, considerat ca o „catedră, o lecţie vie, în care, într-un rîs 
unanim, se dezvăluie viciul cunoscut, dar care se ascunde" îndărătul conduitei umane. 

Reluată în acelaşi an pe scena „TeaFrului Mic" din Moscova, comedia lui Gogol 
s-a bucurat de o distribuţie, ce avea în frunte pe marele Scepkin în rolul primarului An-
ton Antonovici. 

Datorită conţinutului satiric şi înaltei sale valori artistice, comedia „Revizorul" s-a 
impus curînd în repertoriul teatrului universal. Pentru prima oară în anul 1874, ea a fost 
prezentată publicului romînesc de către M. Pascaly, într-o prelucrare proprie. Ulterior, în 
timpul directoratului lui Pompiliu Eliade, a avut loc la 12 octombrie 1909, pe scena Tea-
trului Naţional din Bucureşti, reprezenlaţia „Revizorului", în regia lui Paul Gusty, pe 
baza unei bogate documentări obţinute de la Teatrul Imperial din Petersburg şi cu concursul 
marilor actori I. Brezeanu (A. Antonovici) şi P. Liciu (Hlestakov). 

Reprezentată în trecut, la variate intervale de timp, pe scena celor trei teatre na-
ţionale din ţara noastră, comedia „Revizorul" face azi parte din repertoriul permanent al 
noului teatru romînesc. 

La 23 martie s-au împlinit 65 ani de la moartea lui CEZAR 
BOLLIAC, luptător consecvent pentru emanciparea socială şi naţională, 
participant entuziast la revoluţia de la 1848, partizan fervent al Unirii, 
poet, dramaturg şi critic teatral, teoretician al artei puse în slujba ideilor 
progresiste şi animator al teatrului romînesc. 

Ziarist combativ („Poporul suveran". „Trompeta Carpaţilor", „Cu-
riosul" etc.) Bolliac şi-a formulat concepţia estetică, umbrită de unele 
elemente utopice, in special în studiul „Poezia" (1846), subliniind rolul 
social al iiteraturii, concepută ca armă de luptă pentru crearea unei orîn-
duiri superioare a societăţii („E timpul ca poezia să se ocupe să pue în 

mişcare toate materiile sale la o reformă totală de conştiiniă... prefăcînd acea iubire numai 
teoretică de libertate şi egalitate, în libertate şi egalitate practică şi actuală") (C. Bolliac, 
Despre literatură, pg. 75 — 76). 

Pe linia ideologiei paşoptiste şi a orientării cuprinse în programul „Decadei literare" 
(1840), Bolliac îmbină în multilaterala-i activitate, lupta pentru afirmarea unei drama-

turgii originale, care să întărească increderea în valorile culturii naţionale, cu acţiunea de 
promovare a mişcării teatrale romîneşti. Consecvent acestor idei, scriitorul pune deschis pro-
blema caracterului popular al teatrului, protestînd impotriva tendinţei de subordonare a 

/ / / 

https://biblioteca-digitala.ro



scenei romîneşti, spiritului cosmopolit al „aristocraţiei" („La D-na K. Ghica" în volumul : 
„Din poeziile lui C. Bolliac, 1843"). 

Zece ani mai tîrziu, el consemnează în „Trompeta Carpaţilor" (ian. 1853) condi-
ţiile în care a avut loc reprezentaţia de inaugurare a Teatrului Naţional din Bucureşti, 
subliniind caracterul de afirmare naţională al acestei manifestări — cu toată atmosfera 
de nelinişte provocată de ostilitatea cercurilor oficiale. 

Militînd pentru valorificarea literaturii dramatice originale şi a teatrului naţional, 
Bolliac a arătat încă din 1836 (într-o scrisoare către C. Negruzzi) că propăşirea mişcării 
teatrale e strîns legată de existenţa unei critici serioase, ,,de notorietate publică". Autor 
al primei drame originale („Matilda"), care a făcut parte din repertoriul Filarmonicii, 
şi al tabloului : „Tăerea boierilor la M-rea Dealului" — pierdute în împrejurări ce dove-
desc ostilitatea regimului politic faţă de cultura naţională de la mijlocul secolului trecut 
—, Bolliac a contribuit, prin substanţiale cronici dramatice, la promovarea artei scenice 
naţionale, apreciind activitatea lui Millo şi Pascaly şi punind în lumină importanţa studiului 
în munca de creaţie a rolului. 

Patriot revoluţionar, spirit progresist, antijunimist combativ, Bolliac rămîne una din 
cele mai luminoase figuri de luptător pe plan social şi cultural ale secolului trecut. 

De la prima reprezentaţie a piesei lul M. Sorbul „PATIMA ROŞIE" 
au trecut patru decenii. Dramă puternicâ, dezvăluind unele aspecte ale 
descompunerii morale a societăţii capitaliste în mediui tineretului universitar 
din preajma primului război mondial, „comedia tragică" a lui M. Sorbul 
a fost o piesă îndrăzneaţă, care a evitat tematica dulceagă a teatrului 
burghez, concretizată în triunghiul dragostei sau drama de alcov — şi a 
adus în scenă conflictul unor pasiuni puternice, neîmblînzite. 

Piesa a fost primită favorabil de critica teatrală şi s-a impus în 
repertoriul dramaturgiei originale, fiind jucată atît în Capitală cît şi la 
teatrele naţionale din restul ţării. 

Distribuţia rolurilor în premieră (8 martie 1916) a grupat un mănunchi de actori 
remarcabili : Elvira Popescu în rolul Tofanei, eroina pe care pasiunea neîmplinita o îm-
pinge la crimă şi sfnucidere ; I. Brezeanu în rolul cinicului Şbilţ, I. Iancovescu în Rudi, 
R. Bulfinski în Castriş şi Fany Rebreanu în Crina. 

Succesul de la premieră a fost confirmat şi de turneul făcut la Paris, unde piesa 
lui M. Sorbul a fost reprezentată la „Theâtre de l'Oeuvre", cu St. Mihalesco în rolul lui 
Şbilţ şi G. Storin în rolul lui Castriş — fiind apreciată elogios în critica dramaticâ a 
presei pariziene, 
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