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PREMISE PENTRU CARACTERIZAREA ARTEI SCENICE
ROMANESTI DIN A DOUA JUMATATE A SECOLULUI
AL XIX-LEA

de SIMION ALTERESCU

ensul si gradul de dezvoltare al teatrului nostru in cel de-al
treilea pitrar al secolului al XIX-lea se relevd, cu deosebire, in fizionomia artei scenice.
Analiza formelor teatrale, a practicii si a complexititii spectacolului si artei interpretative,
este cea care poate da o imagine reald a valorii artistice atinse de teatrul roméanesc in aceasti
perioada.

Considerind teatrul ca o arti de executie si actorul ca elementul principal al existentei
si evolutiei sale istorice, in functie de innoirea resurselor personale si imbogitirea conditiilor
externe care-i conditioneazi actul creator, istoria teatrului se constituie ca o succesiune
de faze in care spectacolul devine din ce in ce mai complex ca organizare si mai elevat din
punct de vedere artistic.

Teatrul roménesc se afli de la inceputul secolului intr-un continuu proces de consti-
tuire a teatrului modern. Arta scenici evolueazd acum intr-un ritm rapid, elementele prac-
ticii teatrale devin din ce in ce mai bogate, creeazd posibilitatea realizirii unui numir mult
mai mare de spectacole, a unei forme de spectacol in care succesiunea scenelor se desfi-
soard cu repeziciune, in care efectele uluitoare mijlocite de noua tehnici scenici si de sceno-
grafie influenteaza asupra artei actorului. Arta teatrald cunoaste in a doua jumitate a seco-
lului trecut amplificarea si imbogitirea elementelor decorative, a tehnicii de scend produci-
toare de efecte noi cu ajutorul noului sistem de iluminat si al maginériilor de sceni. Arhi-
tectura teatrului, formele sale structurale, amploarea scenografiei, tehnica noui conditio-
neazi intr-o misurd apreciabild arta interpretativi, dar ele nu pot constitui criteriul principal
de apreciere valoricd asupra spectacolului teatral. Judecata de valoare asupra calititii spec-
tacolului trebuie ficutdi — in ultimi analizd — in functie de calitatea artei actorului si regi-
zorului si de contributia personali pe care o aduce actorul in spectacol, si totodati in functie
de corespondenta dintre continutul artei interpretative si spiritul general al epocii. Astfel
«istoria teatrului nu este istoria formelor acestuia, ci a impresiei pe care o produce asupra
publicului folosirea acestor forme de citre actori. Actorul este in acelasi timp nucleul
si mijlocul principal de comunicare al teatrului — singur actorul, acum si intotdeauna » ..

Istoria exterioard, dar concreti, a teatrului — mijloacele de organizare a vietii artistice in
societatea postpagoptistd, jurisdictia existentei teatrului, politica de repertoriu si dezvoltarea
literaturii dramatice nationale, soarta diferitelor productii — arati ci fizionomia teatrului din
aceasti epoci este caracterizati de o dinamici istorici mai pronuntati din punct de vedere
social-politic si mai ales cultural-artistic. Tendinta generali spre independenti si autonomie
este caracteristicd si vietii artistice si determini o noud fizionomie spirituald a teatrului.
Evolutia spectacolului, factorul ipotetic si subiectiv al istoriei teatrului, este conditionati de

1 Richard Southern, The Seven Ages of the Theatre, London, 1964, p. 293.
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dorinta de afirmare artistici, pe plan national, la nivelul criteriilor estetice ale artei
contemporane europene, de lirgirea contactelor intelectual-artistice, de pdtrunderea in
miezul culturii si artei contemporane occidentale, in fine, de structurarea vietii artistice
in functie de influentele pozitive exercitate de aceste contacte si in special de legitura
cu cultura franceza.

Perioada de dupi revolutie se caracterizeazd, in planul vietii literar-artistice, prin
dorinta de a revizui notiunile vechi (in cazul teatrului de a revizui notiunile de drami sau
regie), de a revizui stilurile dramatice, modalitatea artistici. Arta scenicd dintre 1849 — 1877
se caracterizeazd prin desprinderea de estetica clasicismului, prin dezvoltarea si pitrunderea la
noi a teatrului romantic, prin insugirea melodramei, a primelor drame burgheze si a come-
diei realiste. Complexitatea fenomenului teatral se accentueazi prin diversificarea stilurilor
de teatru, prin afirmarea regiei ca un factor creator al spectacolului, prin transformarea
conceptiei scenografice (de la pictural spre arhitectural) si a dezvoltirii mijloacelor tehnice
de sceni. In teatrul postpagoptist se afirmi concepte noi in functie de esenta si calitatea
noui a repertoriului, in functie de expresia artistici a dramaturgiei reprezentate (drami
istorici, melodrami, comedie realisti), se configureazi stiluri noi de teatru, stiluri care
triiesc un fenomen acut de efervescenti si limpezire. Clasificarea si precizarea stilurilor tea-
trale si a calitdtii lor este dificild deoarece clasicismul, romantismul, realismul determind
orientdri si scoli teatrale diferite, dar nu de putine ori tangente sau chiar interpitrunse.

Analiza artei interpretative a actorilor si a stilurilor de teatru nu constituie un scop
in sine. Transformarile de valori artistice sint reflexul momentului istoric. Societatea roma-
neascd din a doua jumaitate a secolului al XIX-lea se reflecti in teatru. In teatrul epocii
se regisesc schimbirile de atitudine, notele caracteristice ale transformirilor social-morale 2.

N. lorga caracterizeazi evolutia teatrului din aceasti perioadi ca fiind o drami cu
doui acte: primul imitatia, al doilea creatia. Cele doud faze pe care le distinge (1840 — 1860,
1860 —1880) contin o incercare particulard de periodizare a teatrului in sensul trecerii de
la ceea ce istoricul numea faza plezanteriilor, in care nu exista o literaturd combativi, in
care tragedia nu se afirmase inci si exista doar « teatrul ridicolului provocat de schimbarea
brusci a mediului », spre faza corespunzdtoare dezvoltdrii societdtii vremii, a afirmirii
teatrului de tendintd, patriotic, democratic. Personificare exemplari a procesului de
transformare a societtii traditionaliste si de integrare in fluxul vietii moderne europene,
V. Alecsandri constituie pentru aceasti perioadd personalitatea cea mai reprezentativi
in a cirui operd si activitate se poate recunoaste « mieux que chez les auteurs secon-
daires, ce passage du traditionalisme tant soit peu oriental comme forme, 4 I’,,européa-
nisme’”’ du théitre» 3.

Teatrul primei jumititi a secolului al XIX-lea era un teatru militant care isi gisea
sprijinul teoretic in programul Societitii Filarmonice in ce priveste educatia artisticd, si
in programul Daciei literare in ce priveste orientarea specific nationali. Deceniile care
preced revolutia de la 1848 constituie perioada precizirii functiilor artistice, a tendintei
generale de profesionalizare si de afirmare a unor valori artistice noi. Arta scenici din acest
timp triieste insd sub semnul unor evidente contradictii: dintre nivelul artistic al reperto-
riului clasic (voltairian-alfieresc) gi practica scenici rudimentard a filarmonistilor, dintre
programul teoretic al animatorilor si arta lor scenici efectiva 2. Perioada, istoriceste scurti,
dintre anii 1849 —1877 cunoaste un laborios si profitabil proces de tranzitie in existenta
artisticd a teatrului. Contradictiile epocii precedente isi gisesc treptat rezolvarea prin tendin-
tele manifeste spre un teatru eroic (scoala Pascaly) si spre un teatru satiric (scoala
M. Millo); prin anularea treptati a decalajului dintre calitatea repertoriului si pregitirea
artisticd a actorilor; prin exercitarea artei interpretative pe modele, tipuri si eroi din ce in
ce mai apropiati de realitate.

2 « Le thédtre peut etre considéré comme un docu- 3 N. Iorga, op. cit., p. 17.
ment des grands changements moraux qui interviennent 4 Vezi Istoria teatrului in Romdnia, vol. 1, Bucuresti, 1965,
au commencement de cette époque» — N. lorga, in La p- 327-328.

société roumaine du XIX¢ siécle dans le thédtre roumain,
Paris, 1926, p. 7.
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Cresterea calitativd a artei scenice romanesti din aceastd perioadi este in fond rezultatul
dorintei de trecere rapidéd, si chiar de depisire a etapelor, de la formele vechi ale vietii
feudale la formele noi ale societdtii burgheze, este o urmare a incadririi culturii roménesti in
circuitul culturii europene, a contactului strins cu repertoriul si arta interpretativd occidentala.

*

Teatrul european de la jumditatea secolului al XIX-lea, dincolo de marile diferen-
tieri nationale si de valori culturale, este un teatru al societitii burgheze. Ascensiunea econo-
micd a burgheziei a determinat in structura teatrului schimbairi ale formelor organizatorice,
punind institutia ca atare sub semnul unei relative libertiti administrative. Fenomenul
inmultirii teatrelor, caracteristic acestei perioade, este si o consecinti a acestei relative liber-
titi de actiune pe care o capiti actorii, a insusi faptului inmultirii actorilor profesionisti
si a libertdtii lor de asociere.

Structura organizatoric-administrativid a teatrului are o influentd insemnati asupra
artei scenice. Inmultirea teatrelor, a asociatiilor actoricesti, a trupelor, duce la o profilare
distinctd a teatrelor, la afirmarea personalititilor actoricesti si la precizarea fizionomiilor
de actori importanti, a marilor virtuosi care vor domina arta teatrali a vremii.

Modalititile teatrale ale epocii sint influentate de caracteristicile noii societiti in
plina- dezvoltare, de prezenta noului public burghez si de specificul national al miscarilor
teatrale din tirile cele mai evoluate. Intre teatrul englez, rus, italian, german sau francez
sint deosebiri fundamentale. Anglia, frimintati de dezbaterile stiintifice asupra tezelor bio-
logice ale lui Darwin si evolutionismul lui Spencer si de polemicile in jurul « religiei fru-
mosului » a lui J. Ruskin, perpetuind cu incertitudine un romantism epigonic influentat
incid de Byron si Shelley intr-o perioadi intrati insi sub semnul domniei romanului lui
Dickens, va crea un teatru cu o orientare realistd, propoviduind ceea ce numea Charles
Kean inca in 1850 the picturial realism, montind repertoriul shakespearian in noua viziune
scenograficd, arhitecturald, a lui Edward William Godwin (1823 —1886) si in interpretarea
marilor actori (Ellen Terry). Italia isi edificd teatrul dramatic in umbra teatrului liric.
Repertoriul, comediile lui Paolo Ferrari sau melodramele lui Paolo Giacometti i mai
ales dramele istorice ale lui Pietro Cossa constituie repertoriul national al marilor virtuosi,
— Ermette Zacconi, Adelaida Ristori (1821 —1906), Tomasso Salvini (1829 —1915), Ernesto
Rossi (1827 —1896) — al « virtuosilor cdldtori », cum 1i numeste Iulius Bab. Ei rdspindesc
in intreaga Europd, si in {ara noastri, o artd scenicd impetuoasi transgresind dincolo de accep-
tia clasicizantd a frumosului scenic, tinzind spre veridicitate. Teatrul rus traverseazi un proces
de relnnoire a artei scenice sub semnul indrumirii critice a lui Herzen, Belinski, Cernisevski,
al repertoriului de comedie satirici (Gogol, Ostrovschi) si al artei scenice realiste a lui
Scepkin. In Germania ia fiinti Compania din Meiningen (1874), ferment activ in revizuirea
contemporani a conceptiilor de spectacol. Franta este aceea care va da insd Europei reper-
toriul si scoala artisticd interpretativd. In teatrul francez coexisti marele repertoriu clasic
cu tezele sociale ale romantismului dramei angajate a lui Al. Dumas-fiul, comedia de actiune
si limbaj a lui E. Labiche si Victorien Sardou si opereta lui Meilhac si Halévy, cu drama
sociald a lui Zola . Arta scenici triieste sub semnul tendintei de a opune conventionalului
si artificialului, canoanelor clasicizante, tendinta spre firesc, spre realitate®. « Am convingerea
profundi ci spiritul experimental si stiintific al secolului va cistiga teatrul si ci in aceasta
std reinnoirea posibild a scenei noastre » 7 scria Zola in 1873 in prefata la Thérese Raquin
chemind la investigarea dublei vieti a caracterului si a mediului inconjuritor. Teatrul francez
din anii 1860 nu a renuntat inci la romantism dar, « on a retenu du romantisme la ten-
dance au retour vers un certain réalisme populaire » 8.

Arta scenicd europeani triieste acum o largd si variatd eflorescentd. Afirmarea marilor
personalitdti artistice — actori, regizori, scenografi — ca si dezvoltarea mijloacelor scenice

5 Tot acum apar formele de spectacol de cabaret, café- ? Emile Zola cf. L. Moussinac, Le thédtre des origines 4
concert, revisti, care vor fi de altfel preluate si de noi. nos jours, Paris, f.a., p. 332.
¢ In 1850 Courbet foloseste pentru prima oard cuvintul 8 L. Moussinac, op. cit., p. 331.
realism, iar in 1857 Chamfleury infiinteazi la Paris revista
Le Réalisme.
S
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fac ca arta teatrald, in sine, si capete o independent si o varietate mult mai mare. Sensul
innoirii, indiferent ci reiese din scrupulozitatea reconstituirilor istorice ale unui Edward
William Godwin ?, fie din grija pentru ansamblul spectacolului, din spiritul cultivirii deta-
liului scenic al companiei de la Meiningen, sau din tezele moderne ale teoreticianului teatrului
naturalist (E. Zola), este acelasi: al impotrivirii fatid de conventii, al apropierii tot mai mult
de veridicitate, de realism.

Teatrul roménesc a asimilat cuceririle teatrului modern cu o operativitate remarca-
bild. Crearea teatrelor nationale in cel de-al treilea pitrar al veacului este un fenomen comun
tirilor din Europa r#siriteand. Profesionalizarea teatrului devine pentru aceste tiri un
factor important, un teatru legat de idealurile fundamentale ale societitii are nevoie de pregi-
tirea grabnici si temeinicd a practicienilor sdi. Teatrele europene constituie modelul si sursa
de inspiratie in ce priveste formatia si educarea artisticd. Factorii de transmisie ai acestei
influente sint multipli. Contactul cu gindirea filozoficd si estetic, traducerea si reprezen-
tarea repertoriului dramatic, turneele trupelor striine, frecventarea scolilor si teatrelor euro-
pene, si indeosebi a celor pariziene, vizitele de artigti sint tot atitea cii in preluarea si
asimilarea modalititilor teatrale din tirile inaintate ale Europei. Existd, in epoci, in miscarea
noastri culturali o mare aviditate de a cunoaste, izvoriti din dorinta de recuperare a intir-
zierii din planul dezvoltirii social-culturale. Modernizarea vietii teatrale, ca si cea din alte
domenii, se putea realiza numai prin asimilarea modelelor oferite de tirile europene
evoluate. Numai astfel arta dramaticd putea tinde spre un teatru national care si se inca-
dreze fenomenului general al dezvoltirii culturii noastre moderne.

Orientarea spre teatrul francez este consecinta unor corespondente si afinititi in planul
general al gindirii social-politice, al culturii si artei. Repertoriul si arta interpretativd din
teatrul francez exerciti o influentd favorabild inci din perioada anterioard. Inainte de 1848
teatrul si-a gdsit in opera lui Moliére gi Voltaire repertoriul efervescentei prerevolutionare,
din exemplul artei lui Talma descinde stilul patetic al primilor nostri actori profe-
sionisti. Dupi revolutie teatrul nostru merge pe calea dezvoltdrii repertoriului national,
al crefirii particularititilor tematice si de gen in dramaturgie, a precizirii particularititilor
stilistice in arta interpretativi. In tragedia romantici, in melodrami si in arta actorilor
francezi — in care se imbin# spiritul avintat al romantismului cu inclinarea spre o viziune
criticd, lucidd — igi giseste teatrul roméanesc corespondente artistice caracteristice momen-
tului istoric al dezvoltdrii noastre culturale. Aceastd afinitate se confirmi prin capacitatea
de asimilare a oamenilor nostri de teatru, prin modul in care influenta francezi nu rimine
exterior si artificial suprapusi teatrului nostru ci este incorporati, adoptatd in dramaturgia
ei si in arta scenicd, recreati de o manierd personald in sensul afirmirii teatrului ca o
institutie culturali nationald, emancipati, care-si afli forme proprii de organizare si o0 moda-
litate artisticd specifica. .

Studierea artei scenice interpretative, a spectacolului in general, este cel de-al doilea
termen, dar nu si secundar, al istoriei teatrului. Conditionat de ansamblul istoriei concrete,
a existentei faptice, juridico-administrative a teatrului ca institutie, analiza artei interpre-
tative constituie factorul principal dar subiectiv al istoriei teatrului. Analiza artei scenice
solicitd cercetarea surselor specifice necesare reconstruirii sau, mai bine zis, reconstituirii
formei si continutului emotional al spectacolului.

Forma spectacolului poate fi in mod relativ caracterizati prin fixarea sa in timp,
prin cunoasterea conditiilor economice de montare ' si a unor elemente — atunci cind
existi documente — de decor, costume, mirturii si reactii publice, in functie de structura
si forma arhitectonici a scenei si silii ', in functie de caracterul antreprizei teatrale (com-
panie ambulanti, trupd improvizati, asociatie artisticd sau teatru de traditie cu o orientare

9 Ed. W. Godwin (1833 —1886) arhitect, arheolog si indiciu foarte important asupra amploarei spectacolului.
pictor, tatidl lui Gordon Craig, introduce in teatru decorurile 11 Este usor de realizat ci forma unui spectacol era dife-
arhitecturale, construite solid cu platforme, sciri, practi- riti dacd se reprezenta in mica sali Bossel, in incinta noului
cabile. V. John Gassner, Form and Idea in Modern Theatre, teatru modern inaugurat in 1852 sau in arena vasti lipsitd
New York, 1956, p. 13. de specific teatral a circului Suhr, unde aveau loc spectacolele

10 Sumele investite in montarea unei piese pot da un de mare montare.
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evidentd). Dar, caracterul original, particular, al spectacolului nu poate fi relevat decit
prin reconstituirea artei colective a ansamblului si indeosebi a artei individuale a actorului.
Desigur ci drama este punctul de plecare in aceasti delicati si nu de putine ori ingrati
operatiune practicatd de istoricul teatral. Continutul emotional al spectacolului, redarea
caracterului siu imagistic, vizual, este insi, dincolo de rezultatul unei sinteze a tuturor
datelor concrete, rezultatul — relativ — al unui proces de recreare din elemente disparate
a unei imagini unice. Reconstituirea spectacolului, a artei scenice de ansamblu si individuale,
se bazeazd pe procedee specifice de « filologie teatrald » 2. Dar, spectacolul este un conglo-
merat, de imagini specifice, de elemente emotionale, si ca atare reconstruirea imaginii globale
a acestuia este practic irealizabild fard aportul imaginativ — subiectiv, dar neconditionat —
al istoricului, fird capacitatea vizionarid creatoare a acestuia. Stilul artei teatrale dintr-o
anumitd epocd poate fi cunoscut pe baza cunoasterii cit mai aminuntite a artei actorilor,
a interpretirilor individuale, a caracterului artei actoricesti in functie de personalitatea
fiecirui actor in parte. Cunoagterea si reconstructia artei actorului, reconstituirea profilului
ei artistic sint probleme majore ale istoriei teatrului. Marile personalititi artistice de la noi,
in epoca cercetatd, (Millo, Pascaly, N. Luchian, T. Teodorini) oferdi — cu tot relativismul
aprecierii valorii estetice si stilistice — posibilitatea unor portretiziri mai exacte, mai lipsite
de coeficientul de subiectivitate al istoricului. Acest lucru este fundamental pentru carac-
terizarea artei scenice, pentru sesizarea orientdrii scolii sau scolilor dramatice ale vremii.
A reduce insi cunoagterea artei interpretative numai la caracterizarea marilor personalitati
artistice ar insemna s3 ignordm ceea ce constituie caracteristica principald a epocii: inmultirea
actorilor, profesionalizarea lor, sporirea ponderei contributiei lor la arta spectacolului.
Cunoasterea artistului mediu, a actorului mirunt chiar, nu este o simpla exigentd de con-
semnate istorici ci o necesitate istorico-artistici. Problema cunoasterii artistului mediu
are o importantd deosebitd pentru istoriograful de teatru in caracterizarea globali a artei
interpretative dramatice dintr-o anumiti epocd, in definirea nivelului calititii ansamblului
artistic. Este argumentul care ne-a convins ci dincolo de portretele monografice ample
ale marilor actori este necesard prezentarea, fie cit de succinti, a individualititilor creatoare
care, prin numirul si pregitirea lor evoluati, constituie fondul artistic uman al acestei epoci
in care arta scenici roméineascd isi precizeazd directiile principale de dezvoltare.

*

Teatrul nostru cunoaste din deceniile precedente tipul actorului-cetitean. C. Aristia
sau C. Caragiale sint actori militanti pentru crearea unei arte scenice nationale, vehementi
in apirarea profesiunii si legati de cercurile cele mai avansate ale societitii. Perioada de
dupi 1848 cunoaste actorul profesionist apiritor al unui crez artistic. Millo sau Pascaly
sint exponenti ai unei ideologii de creatie, ai unor scoli pe care le impulsioneazi dublind
atitudinea civici printr-o conceptie artistici cristalizata.

Indiferent de conceptia esteticd, de modalitatea artisticd practicatd, actorii celui de-al
treilea pitrar al veacului trecut se intilnesc pe platforma comuni a luptei pentru libertatea
teatrului ca institutie nationali de arti si culturid. Impotriva formelor cenzoriale ale reper-
toriului, impotriva autoritdtilor care nu sprijind sau injonctioneazd activitatea artistica,
actorii alcituiesc un front comun intr-o perioadd in care «l'autorité veut que le théitre
enseigne tous les respects; le théitre toutes les désobéissances » '3. Prejudecitile sociale
in raport cu profesiunea de actor nu au dispdrut. Millo constatd « pozitiunea nesigurd si
anormald a actorului in societate », M. Pascaly revendici neobosit libertatea civici si artistica
a actorului. « Teatrul nu este oare rostirea, expresiunea cea mai vie a gindirii, a cugetirii
omului? Oare ce este liber a fi scris, a fi imprimat, nu este liber a fi cuvintat, exprimat? . . .
La noi artistii nu vor decit libertitile oricirui cetitean roman » 4.

Ion Ghica, C. A. Rosetti, Al. Odobescu, B. P. Hasdeu recunosc actorilor rolul
important de creatori a ciror sensibilitate exprim3 in mod artistic marile deziderate morale

12V, Gyorgy Szekely, Swur la méthode des recherches du thédtre, discurs pronuntat in Consiliul de stat la 17 sep-
concernant les types de spectacle thédtral, Budapesta, tembrie 1849, vol. 1I, Paris, 1876, p. 223.
1961. 14 M. Pascaly, Arh. St. fd. TN. dos. 162/1863, f. 129—130.
13V, Hugo, Littérature et philosophie mélées. La liberté Cf. Mihail Pascaly de L. Gitzi, Bucuresti, 1959, p. 39.
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ale epocii. Actorii, indiferent de crez artistic, si peste vicisitudinile care i-au adus de multe
ori in contradictii efemere — in general de ordin material, striini de mentalitatea de parve-
nire si imbogitire a epocii, nu cunosc alt interes decit teatrul, sint plini de o mare devotiune
fatid de arta lor, permeabili innoirii si transformairilor sociale, plini de o imensé disponibili-
tate pentru a-si alinia creatia cu valorile consacrate ale teatrului european. In constiinta
societtii vremii, a vechii boierimi si chiar a noii burghezii, actorii au rimas incd o specie
asociald, boemi, o categorie anticonformisti si irascibild, protestatard si antitraditionalista.
Parafrazindu-l pe LaBruyére, care spunea ci situatia actorilor era infami la romani si onorabild
la greci, la noi se mai gindeste despre actori ca la romani dar se triieste cu ei ca la greci.

Gradul de constiingd civica si artistici al actorilor se releva in primul rind in pasiunea
pe care o pun pentru cistigarea « meseriei », pentru piridsirea diletantismului. Scoala, invi-
tdmintul de specialitate sint preocupirile majore ale lui Millo, Pascaly, St. Vellescu, C. Dimi-
triade, Eufrosina Popescu, M. Galino. Ei sint autori de programe analitice si lectii teoretice
de arta actorului, sint profesori de mimica si declamatiune, de istorie literard si teatral3,
sint conducdtori de trupe-artisti-pedagogi, traducitori de cursuri de specialitate ®. Efortul
lor se conjugi cu al lui Ion Ghica, C. A. Rosetti, Al. Odobescu, preocupati, ca directori
ai Teatrului National, de pregitirea profesionali a actorilor. Teatrul este in aceastd perioadi
o scoald permanenti de formare artistic, de profesionalizare, conditia principald a parasirii
inapoierii teatrului, a incadririi acestuia in cultura teatrali modernd europeani.

Conditia de munci a actorilor este influentatd in mod negativ de structura organiza-
toric-administrativd a teatrului si de frecventa mare a spectacolelor ce trebuie pregitite.
« Libera » concesiune, antreprizele teatrale efemere si chiar asociatiile actoricesti de pini
la Societatea Dramaticd din 1877, determind o continui si nefericitd fluctuatie a actorilor,
impiedici formarea unor colective inchegate in care si se poatd afirma cu continuitate prin-
cipii si metode comune de creatie. Actorii sint obligati si joace roluri de mare intindere,
de o mare diversitate ca gen, dar intr-un ristimp foarte scurt.

Fiecare piesa se joacd de citeva ori si atunci actorii sint obligati si treacd concomitent
prin roluri de tragedie, de comedie si vodevil, de drami istorici si melodrami pasionali.
Repetitiile sint putine, montirile de cele mai multe ori superficiale. Efortul principal al
actorilor este canalizat ciitre memorizarea tehnicid a textului. Succesiunea rapidi a specta-
colelor duce la irosirea sensibilititii, la mecanizarea procesului de creatie. Interpretii prota-
gonisti sint, in general, singurii cirora li se acordi importanti, ansamblul este neglijat.
« Din aceasti silitd si continui preinnoire, din trecerea acelorasi oameni, aproape, prin atitea
si atitea roluri de caractere si dimensiuni diferite, au si izvorit marile neajunsuri ale inter-
pretirii gresite, ale lipsei de originalitate, ale slibiciunii artistice imputate actorilor nostri » 16.
De aceea printre dezideratele frecvente ale actorilor revine ca un laitmotiv preluarea teatrului
de citre stat, asigurarea stabilititii si subventiilor necesare, a conditiilor de munci artistici
corespunzitoare. Tendinta generald a activititii actoricesti este exprimati de citre M. Pascaly
si Al. Gatineau ca o devizi programatici a noului stadiu de dezvoltare al artei actoricesti:
« superioritatea talentului unitd cu stiinta teoretici si practica dramatici » 7. Asociatiile
actoricesti, inclusiv Societatea Dramaticd, chiar daci nu vor realiza decit partial acest obiectiv
major, consemneazi alituri de progresele de ordin organizatoric un spor al realizirilor
artistice valoroase, o imbogitire considerabild a pregitirii si constiintei profesionale.

*

Factorul determinant in progresul artei dramatice roménesti il constituie insi con-
tactul nemijlocit cu teatrul marilor centre europene si indeosebi cu teatrul francez. Matei
Millo, in anii de studiu (1841 —1845) vine in contact cu actorii insemnati ai Parisului, cu
Bocage si Fr. Lemaitre, cu Samson, cu Bouffé si cu Ed. Got. Stefan Vellescu cistigat de

16 St. Vellescu este profesor si indrumitor al Conser- sa «un mic studiu teoretic dramatic, un studiu practic
vatorului din Bucuresti infiintat la 1864; Galino e profesor si incd o Dbursi fieciruia» (Romdnul, 4 septembrie
de mimicd la Conservatorul din lagi, Matei Millo profesor 1871).

de mimici si declamatie la Bucuresti; C. Dimitriade profesor
de declamatie si traduce si publici in 1866, din limba spa-
niold, Cursul de declamatiune de lon Vicente Joaquim
Battus; M. Pascaly revendicd pentru elevii ce vin in trupa

8

18 D. C. Ollinescu, Teatrul la Romdni, in Analele Acade-
miei Romdne, Seria II, XX, 1897 —1898, p. 232.

17 Arhivele Statului Bucuresti, Fr. TN,, Dosar nr.
198/, 25,
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spiritul Comediei Franceze se atageazi modelului artistic oferit de Fr. Regnier; N. Luchian
intrd in sfera artistici a teatrului du Palais-Royal si maestrii sdi vor fi Pierre Levassor si
Pierre Alfred Ravel; T. Teodorini, desi este captivat de arta lui E. Rossi si T. Salvini, dupa
ce viziteazi teatrele pariziene, contemporanii il vor compara cu Fr. Lemaitre, asa cum C. Dimi-
triade va fi comparat cu Ch. Lafont de la Comedia Francezi. Pascaly, care viziteazd Franta
in anii 1860 — 1862, va fi captivat de arta lui Bocage si Fr. Lemaitre. Actorii roméni vin in
contact cu figurile cele mai reprezentative ale teatrului parizian si cunosc activitatea teatrelor
care aveau si dea profilul caracteristic artei scenice franceze din acea epocd. Multi dintre
actorii romani sint atrasi de impunitorul prestigiu artistic al Comediei Franceze. Dar la
acea dati prima sceni a Frantei era ea insisi locul unor cdutiri innoitoare. Virtuozitatea
actorilor Comediei era unanim recunoscuti dar «in jurul lor plutea vechiul » 18,

Fr. Sarcey aprecia jocul savant, « legendar », traditional al « societarilor » dar inci
in 1849 arita ci practicind vechiul stil de teatru — clasic — actorii « nu vor putea transforma
casa lui Moliére » 1. Conservatorismul marilor virtuosi ai Comediei nu va rezista incer-
cirilor de modificare a repertoriului si stilului de joc. Rachel va adopta drama romantici,
Fr. Lemaitre va adiuga calititilor sale de mare interpret molieresc pe cea de interpret al
noului repertoriu. Timpul marilor actori de la inceputul secolului este depisit. Comedia
Francezi a cunoscut arta unor mari « papi rizboinici » ca Le Kain, a altora « turbulenti »
ca Talma, a unor «sfinte excentrice » ca Rachel, dar cunoaste si arta « marilor preoti »
ca Mounet si slujitori modesti si fideli ca Ed. Got ?°. Fermentul vietii teatrale pariziene il
constituie insd scenele pe care se va afirma noul repertoriu §i care vor exercita o mare atractie
asupra multora dintre actorii Comediei Franceze. Actorii romini veniti si vadi si s invete
teatru la Paris erau si ei atragi in cea mai mare misurd de spectacolele de la Thédtre de la
Porte St. Martin. Teatru de o mare popularitate, acesta este, din anii prerevolutionari, o
citadeli a repertoriului romantic si principalul sustinitor, dupid 1848, al repertoriului de
melodrami. Aci ii va vedea Pascaly pe Fr. Lemaitre, pe Bocage in Marion Delorme, Lucretia
Borgia sau Maria Tudor de V. Hugo, in piesele lui Dumas-tatil (Antony sau La tour de
Nesles), aici vor intilni intelectualii si actorii roméini veniti la Paris si noul repertoriu al
lui E. Augier, V. Sardou, Dumas-fiul, Labiche sau Octave Feuillet interpretat de multe
ori de fosti societari ai Comediei Franceze — Samson, Bouffée sau Got. Thédtre du Palais-
Royal, Thédtre des Variétés sint surse de inspiratie a repertoriului si modului de reprezen-
tare a vodevilului (Bayard, Dumanoir, Clairville, Labiche) sau operetei (H. Mounier, Meil-
hac, Halévy, Offenbach etc.). La Thédtre de Vaudeville repertoriul de bazi dupi 1860 il
constituie Labiche.

Majoritatea actorilor roméani veniti la Paris la juméitatea veacului trecut erau atrasi
in primul rind de personalitatea lui Frédérik Lemaitre. Considerat in acea perioadi « I’idéal
de ’art modern » 2! Lemaitre impresiona prin marea sa putere de expresivitate. La el va
fi aflat M. Pascaly pozele nobile, statuare, elocventa cuvintului, gestul impozant, iluminarea
interioar3, atitudinile sublime, in Lucretia Borgia, in Ruy Blas, in Don Cezar de Bazan sau
Kean. Tot de la el va fi invitat insd si M. Millo arta mimic, virtuozitatea imitatiei. Pascaly
l-a gisit pe Fr. Lemaitre in momentul siu de apogeu, actorul « flamboyant et superbe,
remuant la scéne d’un seul geste, soulevant toute la foule avec une parole et faisant vivre
de son souffle le chef-d’oeuvre et le mélodrame » 22) dar a aflat la el si semnele unei lirici
exagerate, ale unei emfaze care va caracteriza la bitrinete (in 1869 Fr. Lemaitre avea 70 de
ani si a murit in 1876) arta celui care a fost considerat cel mai mare artist al epocii 1830 — 1860,
« Mirabeau-ul romantismului in teatru » pe care « actorii Parisului veneau si-1 vadi jucind
pentru a-si invita meseria » 23, Personalitatea Mariei Dorval a dublat pini in 1849 (cind moare)

18 Francisque Sarcey, Quarante ans de thédtre, Paris,
1900, p. 235.

19 Fr. Sarcey, op. cit., p. 240.

20 Vezi J. L. Barrault, Réflexions sur le thédtre, Paris,
1964, p. 104: «Elle eut (la Comédie Francaise — n.n.)
des papes guerriers comme Le Kain. D’autres turbulents
comme Talma. Des Saintes excentriques, comme Rachel.
Des grands prétres, comme Mounet. Et aussi de fidéles ser-

viteurs; pareils & ces solides curés de campagne comme
Got ». In deceniile 6 si 7 ale veacului trecut Comedia Fran-
cezd numdrd printre principalii societari pe Samson, Regnier,
Prévost, Got, Delaunay, Lerou, D-nele Rachel, Favart,
tragedienii Geoffroy, Beauvalet etc.

?1 Eugéne Silvain, Frédérik Lemaitre, Paris, 1926, p. 93.

22 Th, Gautier, cf. Eug. Silvain, op. cit., p. 101,

2 Eugéne Silvain, op. cit., p. 121,
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pe cea a lui Fr. Lemaitre. Chiar daci actritele noastre n-au vizut-o jucind, interpretele din
Antony, Marion Delorme si Angelo (Catarina) vor fi primit cu sigurantd indicatiile actorilor
care frecventaseri Parisul inainte de 1848 si fuseserd coplesiti de frenezia interpretativi
romantici a celei care va rimine pentru istoria teatrului interpreta cea mai poetici a eroinei
lui Alfred de Vigny, Kitty Bell, din Chatterton.

Fidel si consecvent interpret al repertoriului romantic, alituri de Dorval, Bocage
(Pierre Martinien Tousez, 1797 — 1863) este ghidul artistic al lui M. Pascaly. In anii cind il
frecventeazi Pascaly (1860 —1862) Bocage este considerat ca unul din cei mai mari actori
romantici ai vremii. Pasionat interpret si popularizator al lui Hugo si Dumas-tatil, el va fi
oferit lui Pascaly imaginile scenice ale lui Antony, Didier din Marion Delorme sau Buridano
din La Tour de Nesles, a acelor eroi romantici despre a ciror reprezentare se spunea: « jouer
les Bocage » asa cum altidati s-a spus « jouer les Talma ».

Marii actori ai Comediei Franceze, Samson (Isidore), Fr. Regnier, Rachel (Félix) vor fi
captivat mai mult pe N. Luchian sau pe St. Vellescu decit pe Pascaly. Samson si Fr. Regnier,
incercau o impicare arida intre sobrietatea demni a tragediei clasice si noul repertoriu. Chiar
dacd pini la urmi interpret al lui V. Hugo, Al. Dumas, C. Delavigne sau Augier, Samson
rdmine indrumitorul actorilor de tragedie. Principiile din L’art thédtral 2* au fost ghidul teo-
retic al marei tragediene Rachel (1821 — 1858), a celei care a creat siafirmat in constiinta contem-
poranilor imaginea Estherei, Chiménei (Le Cid), Roxannei (Bajazet), Fedrei sau Berenicei.
Turneele sale in Europa si America au impus o acceptie particulard asupra reprezentirii marilor
roluri de tragedie clasici si chiar a celor de dramd romantici (Angelo — V. Hugo, Mlle de
Belle-Isle — de Dumas-tatil, jucate dupi 1850 in ultimii ani de viati). Consideratd cea mai mare
tragediani francezi a secolului al XIX-lea ea a constituit un model de neatins pentru toate
actritele vremii, veleitare a da o interpretare plind de ardoare virtutilor eroinelor de tragedie.

Contactul cu actorii striini i-a familiarizat pe actorii nostri cu problemele de tehnici
artistici, cu arta deghizamentului de pilda, arti care didea in epocd o mare capacitate de
atractie artei actorului. De la Pierre Alfred Ravel (1814 —1881) va fi invitat si N. Luchian
si M. Millo arta deghizamentului scenic, a travestiului, mobilitatea mimic3, expresivitatea
variatd, diversitatea fizionomiilor personajelor interpretate. Actor la Thédtre des Variétés
si Thédtre de Vaudeville, Ravel, firi a fi un mare actor, a influentat arta celor care ciutau
modalititi simple si variate de exprimare scenicii. Colegul sdu de la Variétés, Bouffé (Hugues-
Marie-Désiré, 1800 —1880), era socotit de citre contemporani drept insuportabil din cauza
simplititii modului de a recita. Interpret de roluri de « grande utilité », de « drame-vaude-
ville & couplets » el a avut o mare influentd asupra lui Millo. In Parisul marilor tragediene
Dorval si Rachel, al marilor actori romantici Fr. Lemaitre si Bocage, Millo isi afld corespon-
dentele emotionale si artistice in simplitatea si atractiozitatea artei lui Ravel si Bouffé dar
isi giseste exemplul in arta celui care a fost considerat, la jumitatea secolului al XIX-lea,
gloria si spiritul independent al Comediei Franceze, Edmond Got (1822 —1901).

Legitura artistici a lui Millo cu Ed. Got va fi fost mijlocitd, inainte cu ani, de
V. Alecsandri pe care marele actor francez il frecventa la Paris 25. Poate ci si corespondenta
tipologicd si fizionomicd dintre cei doi actori — scunzi, robusti, cu o expresivitate franci
— l-au ficut pe Millo si-si concentreze atentia asupra lui Got. Dar ceea ce l-a ficut pe Millo
si-1 adopte ca expresie a propriului ideal artistic a fost conceptia de joc si modalitatea artistica
a actorului francez, Ed. Got este cel care, la mijlocul secolului trecut pe insisi scena Comediei
Franceze, incearci si inliture artificiozitatea interpretirii clasicizante, virtuozitatea academica
lipsitd de adevdr uman. Dacd va fi ascultat vreodati Millo «les conférences de lecture »
de la Ecole Normale Supérieure 2 rimine un lucru indoielnic, dar ci de la Got a invitat
Millo marea arti a compozitiei, simplitatea si stilul savuros este indubitabil. Millo a invitat
mijloacele si stilul de interpretare veridici a celor mai variate personaje din lumea inconju-
ritoare de la acel a cirui artd a fost numitd o artd balzaciani pentru cd « Les personnages

21 Doud volume de principii de arti dramatici publicate (Jouwrnal de Edmond Got, vol. 11, Paris, 1910): « Diner de
in 1863 —1865. temps & autre chez les Alecsandri», p. 65.

26 {n jurnalul siu Ed. Got pomeneste frecvent de vizitele 26 Vezi Journal de Edmond Got, vol. II, Paris, 1910,
ficute lui V. Alecsandri la legatia romini in anii 1862 p. 215.
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qu’il incarnait prenaient naturellement, sous I'dpre et patient effort de sa composition,
tournure des héros de la comédie humaine » #.

Actorii roméni vin in contact cu arta teatrali europeani si prin frecventele turnee
pe care le practicd in special echipe franceze de teatru, alcituite de cele mai multe ori din
actori care nu-si giseau intrebuintare pe scenele pariziene. Rupti de ambianta creatoare
originald, de multe ori neavind nici darurile necesare artei dramatice, multi dintre actorii
acestor trupe rispindesc o arti mediocri, cultivind diletant sau fals profesional o arti plini
de tarele teatrului vechi si amplificind defectele noului stil de interpretare, scipati fiind
de sub controlul marilor personalititi artistice si a indrumadrii criticii competente. De aceea
se poate vorbi prea putin despre un aport pozitiv al acestor trupe in peisajul nostru artistic.
Actorii mari ai teatrului francez vor vizita tara noastrd abia dupi 1877. Inainte de aceasti
datd, semnificativd si bogati in consecinte pentru arta noastri scenicd este doar prezenta
unor actori ca Ernesto Rossi sau Adelaida Ristori. Acestia ne pun in contact cu scoala
dramatic3 italiand, scoald care cunoagte in deceniile 7 si 8 un moment de culme prin creatiile
de maturitate ale marilor actori: Tomasso Salvini (1829—1915) 2, Giacinta Pezzana,
Adelaida Ristori (1822 —1906), Ernesto Rossi (1827 —1896). Spectacolele acestora sint
pentru actorii romani un excelent prilej de a lua contact cu una din formele cele mai avan-
sate ale artei interpretative. Depisind clasicismul Salvini #° nu adopti exuberanta romantici
ci isi construiegte arta pe baza controlului lucid al mijloacelor de expresie, dublind prestanta
fizicd si dramatismul mai putin prin virtuozitate vocald si mai mult prin pregitirea rationali
a unei interpretdri cit mai apropiate de structura personajului 3°. Rossi, discipolul siu,
este totusi un actor romantic, partizanul unei interpretiri temperamentale. Publicul si actorii
roméni il vor cunoaste insd mai putin sub aspectul interpretului marilor roluri romantice
frecvente si in teatrul roméanesc, ci, vor afla in Rossi pe interpretul dramelor shakespeariene
(Hamlet, Othello, Lear, Macbeth), analistul care dubleazi impetuozitatea cu o justificatd
tendintd de umanizare a acestor eroi. Este usor de inchipuit cit de mare trebuie si fi fost
influenta pe care au avut-o spectacolele Adelaidei Ristori asupra actritelor noastre, mai
putin in contact cu teatrul european decit colegii lor. Arta pasionald a actritei italiene
adoptati cu entuziasm de critica francezi (Th. Gautier, P. de Saint Victor, F. Janin) comunica
actorilor nostri rezultatul concret al unor studii personale 3! despre tehnica scenici, expresi-
vitatea fizionomiei si jocului unui actor. Prezenta actorilor italieni si indeosebi a Adelaidei
Ristori, mai tirziu a lui Novelli, a constituit un exemplu viu al celei mai elevate arte actori-
cesti a epocii, ale acelui stil de interpretare caracterizat prin prestanti fizici, plasticitate
corporald, sonoritate vocald, gestici eleganti, atribute care confereau artei teatrale a vremii
o mare demnitate si un caracter nobiliar.

*

Repertoriul jucat in aceastd perioadd oglindeste cu fidelitate atit forma de imprumut
cit si forma originali, de creatie autohtond, care au constituit suportul literar-dramatic
al activititii actorilor. Cum era si firesc contactul cu teatrele si artistii francezi nu s-a rezumat
la preluarea stilurilor sau tehnicilor de joc. Repertoriul marilor actori striini i-a tentat pe
actorii nostri in sensul reeditirii performantelor lor artistice.

In teatrul vremii persisti — in repertoriul lui M. Millo — preferinta pentru comedia
moliereasci. Sint de consemnat incerciri putine dar meritorii, conjugate cu cele ale teatrului
european, de reprezentare a dramei shakespeariene (Shylock — Millo 1851, Macbeth —
1852 — 1853, Hamlet — Pascaly 1860, Othello — 1862). Actorii care activeazd incd sub
influenta repertoriului fostei « Trupe de diletanti » a lui C. Caragiale reprezinti in primii
ani dupd 1848 dramele avintate ale lui Schiller: Hotii (Robert seful banditilor — 1850 — 1851,
Briganzii — 1853 —1854), Don Carlos, Wilhelm Tell. Dar greutatea specifici a repertoriului
este datd de prezenta masivi si de frecventa reprezentirii cu precidere a dramaturgiei jucate

27 Henri Lavedan, in Journal de Edmond Got, Paris, 30 Salvini piistreazi de altfel pini tirziu in repertoriul
1910, Préface, p. VIL siu tragediile lui Alfieri (Saul, Oreste) si Voltaire (Meropa,
%8 Arta lui Rossi sau Salvini a fost cunoscuti probabil Zaira).
inainte de citre Eufrosina Popescu si T. Teodorini care au 31 Adelaida Ristori este autoarea volumului Studi ar-
voiajat in Germania, Franta si Italia. tistici.

2? Tomasso Salvini va vizita Roménia abia in 1880.
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in teatrele franceze. Creatiile actoricesti au un rol insemnat in montirile dramei romantice
(V. Hugo, Al. Dumas-tatil) in popularizarea eroilor romantici (Ruy Blas, Hernani, Angelo,
Maria Tudor, Lucretia Borgia, sau Caterina Howard, Kean, Antony, Chatterton sau Kitty
Bell). Repertoriul variazi in functie de profilul impus teatrului sau trupei de citre conduci-
torul ei artistic ; repertoriul lui Millo diferd de cel al lui Pascaly, cel al lui N. Luchian de cel
al lui T. Teodorini. In repertoriile actorilor va fi preponderentd latura comici la Millo,
cea eroico-romanticd la Pascaly, sau cea melodramatici la Teodorini. Teatrul vremii este
caracterizat de aspiratia comunicirii unor idealuri generoase si virtutile eroilor dramei roman-
tice rdspund acestui deziderat proclamind — prin intermediul alexandrinilor hugolieni
— idealuri umanitare, slivind libertatea, solidaritatea, ideea de justitie. Teatrul romantic
este structurat pe afirmarea unui erou principal, deci a unui actor prim, fiu direct al melan-
coliei i mizantropiei byroniene 22 dar razbunitor, revoltat impotriva nedreptitii, demascator
al josniciei.

Melodrama si vodevilul sint insi doud componente esentiale ale dramaturgiei inter-
pretate de actorii vremii. Afirmati in teatrul francez intre imperiu si restauratie si jucati
abia acum in teatrul nostru, melodrama este o modalitate populard de reeditare a specta-
colului tragic. Impreuni cu vodevilul ea corespunde in cea mai mare misurd gustului cate-
goriilor sociale care alcituiesc publicul in aceastd perioadi de afirmare si consolidare a burghe-
ziei. Publicul teatrului nostru se pasioneazi pentru repertoriul de melodrami. Anticipind
drama romanticd, bucurindu-se in Franta de o mare popularitate inci din primele decenii ale
secolului, melodrama este adoptati in repertoriul actorilor nostri de toate genurile. Pascaly,
Teodorini, Luchian dar si M. Millo interpreteazi repertoriul lui Guilbert de Pirecourt, V.
Ducange, Anicet Bourgeois, Joseph Bouchardy, F. Pyat, Th. Dennery, Eugéne Sue, C. Dela-
vigne. Cele doud orfeline, Misterele Parisului, Gamenul de Paris, Curierul din Lyon sint
spectacole gustate ale epocii in care actorii intruchipeazi, spre satisfactia sau stupoarea publi-
cului, apiritori ai virtutii, indrigostiti leali, tridatori, briganzi sau ingenue lipsite de apirare.

Vodevilul constituie cea de-a doua laturid principald a repertoriului in care se exer-
citd arta actoriceascd. De la Piron si Lesage la Scribe si Labiche acest gen de comedie usoari
cu muzicd, plind de vioiciune si picanterii, in traduceri, adaptiri sau localizri, cunoaste
o mare simpatie in rindurile publicului si va solicita intr-o mare misura eforturile de creatie
ale actorilor. Tendinta spre teatrul de divertisment si de epatare a publicului se accentueazi
prin prezentarea aga-ziselor « drame cu mare spectacol » si a feeriilor care fac in fata publi-
cului demonstratii de performante tehnice, inecind arta actorilor intr-un ocean de decoruri,
de trucuri, de « foc bengal » 33. Daci dramele lui V. Sardou (Daniel Rochat, Fedora, Theo-
dora, M™ Sans Géne) au stimulat aparitia unor pseudodrame istorice in dramaturgia origi-
nald, reprezentarea lor a fost influentatd de genul « dramelor cu mare spectacol ». Astfel
de piese dominate de o intrigi complicatd, dar lipsite de adevir istoric, pline de fantastic,
de violentd si de erotism, dar lipsite de autenticitate si bun simt obligid actorii si inter-
preteze roluri monstruoase, schematice, dar care cer mari eforturi fizice si de memorizare
in detrimentul substantei umane. Sint spectacolele incriminate de V. Alecsandri, B. P. Hasdeu,
M. Eminescu i 1. L. Caragiale ca fiind factorul denaturant al artei actorului, sint acele
spectacole care se incadreazi teatrului de puri prezentare edificat in mod hibrid pe piese
« ale cdror subiecte nu apartin nici natiunii, nici epocii, nici mediului social, nici momentului
cronologic al societitii in mijlocul cireia a apirut » 32

In teatrul din aceastd epocd patrunde insi, si cu o apreciabili oportunitate, reper-
toriul modern de drami si comedie. Dramele laicului moralist al societitii burgheze, Al.
Dumas-fiul, soliciti interesul lui M. Pascaly care si interpreteazd rolul lui Armand Duval
din Dama cu camelii, sau monteazi Supliciul unei femei si Le Fils naturel. Actorii de
tragedie adopti cu interes piesele lui Emile Augier care dezbat pozitiile morale ale burgheziei
(O femeie cum sint multe si altele cum sint prea putine, Post-Scriptum, Muma si copiii, M™
Caverlet). Prezenta lui Pascaly ca interpret al Revizorului general (adaptarea lui P. Gradis-

32 V. Silvio d’Amico, Storia del teatro dramatico, vol. III, mortii de Th. Barriére si Ed. Plouvier, Sfdrimarea corabiei
p. 781. Meduza de Ch. Desnoyer s.a,

% Vezi, Fata aerului de Cognard §i Raymond, Ingerul % N, lorga, op. cit,, p- 1.
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teanu a comediei lui N. Gogol reprezentatd in 1873 —1874) este semnificativd pentru orien-
tarea repertoriului la sfirsitul perioadei istorice discutate dar izolati. Millo este capul de
scoald care promoveazi noul repertoriu de comedie. El interpreteazi comediile lui H. Murger
(Bunul odinioard — Le bonhomme jadis, sau Viatd vagabondd — La vie de bohéme, dramati-
zarea lui Th. Barriére — 1876) da viati comediilor lui Labiche, bazate pe comic de actiune
si limbaj, (Capela de paie de Italia, sau Cdpitanul cu ndrav — Les vivacités du capitaine
Tic), este primul interpret roman al comediei satirice balzaciene (Mercadet — 1870 —1871).
Dar Millo este interpretul predilect al formei originale a repertoriului, actorul dedicat
teatrului lui V. Alecsandri, al repertoriului de comedie ilustrind un mediu care agonizeazi
si altul care se ridici. Comediile lui Alecsandri iau din modelele franceze numai trama,
miscarea, realitatea continuti este insi specifici. Tipurile de parveniti, de imitatori vulgari
ai occidentului, de avari, demagogi si clevetitori, dar si de tirani, pitoresti, idilici dar carac-
terizati si reliefati ii prilejuiesc lui Millo, ca si altor actori, o artd interpretativd autentici,
plind de adevirul unei realititi intrinsece a societdtii noastre.

*

La jumitatea secolului trecut arta scenici roméineascd lupta in primul rind pentru
a-si cuceri originalitatea, specificul national. Legatd de innoirile literaturii si vietii culturale
in genere, arta interpretativd incerca si giseascd expresia adevidratd a societdtii roménesti,
a comunicirii adevirurilor ciutate si intelese de publicul vremii. Modul de expresie drama-
tica variazi, in timp si spatiu, in functie de repertoriul dramatic si de psihologia actorului.

Chiar daci cei mai multi actori romani se formeazi sub influenta « profesorilor »
teatrului francez (care erau clasici la 1830, romantici la 1850 si in 1870 cistigati de realismul
lui Augier, Dumas-fils si Balzac 3°), arta lor cistigdi un caracter autohton. Scolile teatrale
striine au influentat puternic arta actorilor si psihologia lor, repertoriul a contribuit si el
prin modalitatea sa artisticd sd influenteze arta interpretilor. Asa se intimpld ci structura
psihologici a actorilor nostri din aceasta perioadi penduleazi intre exaltarea patetici a roman-
ticului M. Pascaly si ponderea analistd, comico-satiricd, a lui Matei Millo.

Tehnicile de joc adoptate au influentat natura mijloacelor de expresie actoricesti.
Tipul actorului romantic, eroic, entuziast, pasionat, uneori paroxistic, se dezvolti in functie
de interpretarea rolurilor de drami gi melodramai, tipul actorului de comedie in functie de
practicarea rolurilor de vodevil, comedie idilici sau satirici. In arta interpretativi moderni
un rol preponderent il au textul dramatic, capacitatea de expresie si imaginatia actorului,
formatia sa profesionald, dar credo-ul artistic determind comportamentul scenic si social
al actorului. Conceptia estetici-ideologici formati in ansamblul culturii nationale este
conditionatd de influentele epocii si societdtii, de caracterul national al culturii si artei
in dezvoltare. Ceea ce explici fenomenul complex al afindrii influentelor ce se exerciti in
dramaturgia gi arta scenicd roméneascd a vremii, in insugirea cuceririlor artei moderne euro-
pene si asimilarea acestora in forme artistice corespunzitoare spiritului national si societitii
noastre. _

Actul dramatic include viata intelectuald, afectivd si organici a actorului. Jucind
emotia personajului interpretat, actorul se afirmi el insusi cu gindul, sentimentele si afecti-
vitatea proprie . Arta actorului evolueazi in functie de repertoriul jucat, de formatia
artistici, de spiritul gcolii adoptate, in functie de prezenta si numirul talentelor si al gradului
lor de pregitire, dar ea este filigranati de psihologia §i conceptia estetici a actorului, de struc-
tura sa psihosomatici nationali. Un sprijin permanent gi eficient in afirmarea specificului
si calitdtii artei scenice nationale il constituie interventiile frecvente ale criticii dramatice
care condamni firi istov imitatiile lipsite de personalitate, spectacolul de divertisment
lipsit de valoare artistici. Critica dramatici consemneazi si sprijind cunoagterea scolilor
teatrale striine, dar conditioneazi dezvoltarea artei scenice de dezvoltarea dramaturgiei
nationale, de ideea credirii unui teatru specific national. Insisi lupta de opinii dintre actori

35 V. Gustave Laroumet, Nouvelles études d'Histoire et 1959 si André Bonichon (Villiers), La Psychologie du Comé-
de Critique dramatique, Paris, 1899, p. 301 si urm. dien, Paris, 1924, pp. 286, 302 —303.
38 V. André Villiers, Le personnage et Uinterpréte, Paris,
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nu priveste numai formele de organizare a teatrului ci si problemele orientdrii artistice,
finalitatea artei dramatice: « A forma natiunea prin opere mari i adevirate dar si prin
demnitatea si arta cu care si fie interpretate » 37.

Primul istoric al acestei perioade din dezvoltarea teatrului roménesc, D. C. Ollinescu,
analizeazi arta scenicid « dupi toate cerintele moderne » atunci cind precizeazi ci « la vechia
formuld a spectacolelor: plicerea ochilor, plicerea inimii, s-a adaos acum gi plicerea spiri-
tului pentru a caracteriza evolutiunea artei in societatea noastrd » 38, Actorului i se cere
insistent « sciintd multd si studiu adinc », cici calitatea artei interpretative, a mijloacelor
de expresie scenici, poate evolua numai in functie de exigentele fundamentale ale actorilor.
In trecut « supremul gust in mimici stitea, pentru actori, si calce, cu pasi cadentati pe sceni,
si-si poarte in dreapta si in stinga miinile, cu o migcare rotundd pornind de la guri, si la
ceasul mortii si tipe mai tare si s se sbuciume mai amarnic decit niciodatd ». Arta moderni,
«in evolutiunea ei citre realitatea vietii », determind si in teatru o innoire: « Acum, migci-
rile actorilor catd si fie libere si firesci, expresiunea lor vie si adeviratd, viersul curat si
mestesugit, cici ei intruchipeazd, cu deplinitate, fiinta vie a personagiilor ce represintd» 3,

D. C. Ollinescu impreuni cu Rosetti, Filimon, Hasdeu, Pantazi Ghica, Odobescu
si Aricescu, indiferent daci opteazi pentru stilul artistic al lui Matei Millo sau Mihail Pascaly,
urmiresc in ce misurd teatrul epocii lor se dezvoltdi « dupd toate cerintele moderne » 4°
in spiritul unui joc cit mai adevirat.

Problema teatrului modern este problema actorului, a rolului pe care acesta il are in
conturarea noilor stiluri de interpretare prin participarea sa fizici si spirituali, este problema
raporturilor ce se stabilesc — la un alt nivel de intelegere — intre comportamentele psiho-
logice si cele scenice ale actorului. Monotonia gravd a teatrului clasicizant era rezultatul
unei arte interpretative structurate pe canoanele unor expresii corporale conventionale,
mecaniciste, rupte de procesul de gindire artistici a actorului. In noua perioadi arta actorului
se caracterizeazi in primul rind prin efortul de cunoastere si stipinire a senzatiilor in scopul
stipinirii expresiei corporale. Aceasta presupune cultivarea si imbogitirea calititilor psiho-
logice 4!, solicitarea imaginatiei creatoare, participarea constientd, intelectuali, la procesul
de creatie.

Este semnificativ faptul ci in publicistica vremii sint frecvente protestele impotriva
concesiilor ficute gustului public in spectacolele de « mare montare », in genul Fata aerului,
Rosa magicd sau Luarea lerusalimului (« piesd cu mare spectacol: foc bengal, lupte militare,
cintiri antice, decoruri superbe si costume bogate » 4%). Inci o dati obiectivitatea si nivelul
teoretic dovedesc rolul indrumitor al criticii dramatice. Sint combitute formele de spec-
tacol in care predomini latura tehnico-scenografici, anacronismele in montiri, fastidioasele
desfiguriri de mijloace tehnice care anihileazi arta actorului transformindu-l intr-un auxiliar
al spectaculozititii, dar sint criticate si interpretdrile actoricesti gresite si jocul invechit,
imaginile uzate, trucurile mimice exterioare, astenice, lipsite de corespondenti cu substanta
personajului. Este concludenti in acest sens aprecierea lui Ollinescu asupra activitatii
Companiei dramatice de la Bossel (1863 —1864), condusi de M. Pascaly, considerati o adevi-
ratd scoald dramaticd pentru « spectacole interesante cu osebire prin faptul ci cei de pe
scend sciau ce spuneau si ce ficeau, iar prin jocul lor cumpinit si armonizat produceau
iluziunea poate mai adevidrati a vietii si a lumii» 43,

*

Dezvoltarea artei spectacolului in aceasti epoci « prielnici unei regeneriri a tea-
trului » 4 este conditionatd in primul rind de profilul general al actorului si diversitatea
sa tipologicd. Teatrul nostru cunoaste acum tipul actorului om de teatru complet (actorul-
regizor-dramaturg-localizator-director de trupi-pedagog: C. Caragiale, M. Pascaly, M. Millo,

37 M. Pascaly, Proiect de reorganizare a teatrului, cf. studiul scenelor este funciarmente psihologic». A. Villiers,
L. Gitzd, Mihail Pascaly, Bucuresti, 1959. in Le personnage et linterpréte, p. 109.

38 D. C. Ollinescu, op. cit., vol. II, p. 255. 42 D, C. Ollanescu, op. cit.,, vol. II, p. 251.

3% Ibid., p. 254. 43 Ibidem, p. 261.

40 Tbid., p. 255. 44 Tbidem, p. 244-—245.

31 « Efortul pentru aprofundarea personajului prin
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T. Teodorini), tipul actorului multiplu (cintiret, dansator, improvizator, pamfletar, cupletist
— I.D. Ionescu), actori tipizati, si acestia sint cei mai mulgi, pe categorii de roluri (emplois-
uri), tipul tragedianului si tipul comedianului, tipul actorului nobil si tipul actorului popular,
tipul actorilor formati in dinastii artistice familiare (Mihiilenii, Caragialii, Vlidicestii, Teodo-
rinii, Stavrestii etc.) si mai persistd incd tipul actorului diletant (Freiwald, Felbariad s.a.).

Diversitatea tipurilor de actori este in raport direct cu varietatea repertoriului jucat,
dar in primul rind ea este determinati in functie de educatia artisticd, de gustul artistic si
cultura actorului, de fizic, talent si instinct, de raportul in care acestea actioneazi reciproc
si determind un tip artistic. Criteriul cel mai adecvat de clasificare a actorului este modul
siu de expresie artisticd. Intilnim in lumea teatrului din acea vreme, din punct de vedere
constitutional, toate tipurile de actori. Clasificarea morfologici a acestora este inoperanti
insi — rimine utili doar in mdsura stabilirii corespondentei dintre tipurile morfologice
de actori si imensa varietate a tipologiei umane — atita vreme cit caracterizarea tipologiei
actoricesti nu este practicatd in functie de idealul estetic, de natura jocului si structura
psihologici particulari a fiecirui subiect in parte. Existd, in epoci, actori care se dedubleazi
si altii care rimin ei ingisi, comedieni si tragedieni, actori cerebrali si actori de temperament,
actori care-si insugesc personalitatea eroului dramatic si altii care-gi impun eroului interpretat
personalitatea lor, existd actori cu posibilititi de a interpreta o gama largi de roluri si actori
profilati — in principal dupa criteriul fizic — ca interpreti eterni ai unui singur fel de rol.

Notiunea de comedian, de actor temperamental — in genul lui C. Aristia sau C. Cara-
giale —, care poate juca orice fel de roluri, confundindu-se cu personajul interpretat,
pierzindu-si de cele mai multe ori controlul corespunde din ce in ce mai putin actorilor
din a doua jumitate a secolului al XIX-lea.

Existi tragedieni si comici, dar existd in primul rind actori cu o personalitate marcati
si care nu dispare in procesul interpretérii unui rol, temperamentali dar lucizi, controlin-
du-si actul artistic in cadrul unei discipline de creatie, bazati pe tehnicid si pe virtuozitate,
dar in primul rind pe ratiune. Comediantul epocii anterioare era victima unui talent intuitiv,
al unui instinct de joc elementar dar fundamental; in compunerea rolului comediantul se
uita pe sine, isi pierdea propria personalitate. Actorul format in spiritul noilor scoli teatrale
nu si-a pierdut de fel caracterul instinctual al jocului, dar poate si-gi impund personajului
interpretat forta sa morald, facultitile sale educate, de observatie, de imitatie, de adaptare.
Acestea amplifici capacitatea sa de expresie pe baza unei experiente artistice si intelectuale.
Intre comedian si tragedlanul teatrului contemporan este o diferentd de structuri psihologici,
o deosebire fundamentald in abordarea congtientd sau nu a procesului de creatie. Profilul
tragedianului acestei epoci — ca de pildd M. Pascaly, Teodorini, St. Vellescu — dar in
primul rind M. Pascaly — are prea putine lucruri comune cu interpretul tragediei clasice,
si-a pierdut caracterul monocord i unicitatea tipologicd a rolurilor interpretate. Noul
tragedian este interpretul unor roluri variate — de tragedie romantici, de drami istoricd
si de melodramid — si chiar dacii formatia sa artistici nu este aceeasi (nu poate fi comparat
jocul lui Pascaly cu cel al lui Teodorini, sau cel al lui C. Demetriade cu cel al lui N. Luchian),
el imprimi creatiei sale un caracter individual, care-i defineste personalitatea artisticd indi-
ferent de scoala cireia ii apartine. Chiar daci interpretul tragediei romantice nu s-a eliberat
complet de tirania sentimentului triit, chiar daci emotia joacd in procesul siu de creatie
un rol care-l impiedicd si-gi supravegheze lucid comportamentul scenic, gestica si vocea,
el aduce modificiri fundamentale in substanta artei interpretative %.

Teatrul nostru cunoaste acum tipul actorului care «imbini — cum spunea Ch.
Dullin — tineretea cu frumusetea plastici, expresia sentimentelor virile cu frenezia marilor
pasiuni » 48, Interpretii repertoriului prerevolutionar, ai tragediei clasice indeosebi, se carac-
terizau printr-o agresivitate instinctuald. Pradid impulsurilor afective ei se ldsau tiriti dincolo
de limitele rationalului si dincolo de substanta psihologicd a eroului dramatic. Arta inter-

48 « L’acteur romantique, enthousiaste et passionné comédien, Paris, p. 289,
avait aussi ses moyens a lui, développés en fonction de ce 46 Ch. Dullin, La crise du thédtre, in Marianne, 29.VI.
qu'’il en attendait pour l'interprétation des grands drames ou 1934, cf. A. Villiers, op. cit., p. 292.

des grands mélodrames ». A. Villiers, in La psychologie du
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pretilor dramei romantice si melodramei (M. Pascaly, T. Teodorini, St. Vellescu, C. Dimi-
triade, Matilda Pascaly, Anicuta Popescu) chiar daci mai este afectati de tarele vechiului
stil de interpretare, chiar dacd inlocuieste spectaculosul a tout prix si efectele cu stilul
« panag », este totusi o artd noud — influentatd direct de spiritul scolii literare care domini
repertoriul acestor actori —, o artd in care aportul emotional al artistului dramatic rimine
preponderent dar, in acelasi timp, o artd in care inteligenta, afectivitatea, imaginatia au un
rol din ce in ce mai insemnat in intruchiparea eroului si selectionarea mijloacelor de
expresie scenicd utild animirii personajului dramatic. Aceastd noui tendinti a artei inter-
pretative este si mai pregnantd in arta actorilor comici. Dac3 arta interpretilor de drama
romanticd si melodrami va involua spre sfirsitul epocii si mai ales in ultimul sfert al veacului,
prin inchistare in niste formule §i manierisme adeseori incriminate de critica teatrald a
vremii, arta actorilor comici, in frunte cu Matei Millo %7, di teatrului nostru din acea epoci
un mai mare coeficient de veridicitate si de specificitate nationali. Arta lui Matei Millo
— si ne referim la el considerindu-l capul scolii teatrale comice, detagsat mult de toti ceilalti
interpreti — este o artd cu virtuti satirice, caricaturale, bazatd pe spirit de observatie, pe un
dezvoltat spirit de imitatie care-i permite reproducerea unei largi tipologii sociale — in
special din mediul autohton 8. Millo este dintre acei actori comici care joaci cu propriul
lor fizic, dar care datoritd spontaneititii si spiritului de observatie, practicd un polimorfism
scenic de mare virtuozitate. In general arta actorilor de tragedie, dar in special a celor de
comedie, comportd acum calititi intelectuale si sensibile care dubleazi instinctul nativ de
joc, latura afectivd a interpretirii sau calititile fizice.

Inci in 1858 C. A. Rosetti, care frecventase teatrele din cele mai mari centre europene,
considera ci avem artigti « care ar putea figura cu onoare » in orice teatru 4%, Generalizind
si exagerind « nepriceperea si slibiciunea » manifestate adesea de actori in drami si melo-
drami, incriminind manierismul actorilor in interpretarea fastidioasi a feeriilor, Rosetti
spunea despre actorii comici ci sint « vrednici sa fie aplaudati pe oricare teatru al Europei » °°.
In fond critica vremii constatd in aceasti perioadd de « fermentatie continud » existenta a
doui scoli: « scoala cosmopolitd » a lui M. Pascaly si « scoala nationald » a lui M. Millo
— cum le numeste Gh. Barit — din care va rezulta mai tirziu o « scoald mijlocie » %2,

Capii acestei scoli sint M. Pascaly si Matei Millo. Primul porneste de la premisa ci
« pe public pasiunea il induiogeazi iar varietatea gi miretia il unesc », cel de al doilea socoate
ci «risul e prietenul cel mai scump al omului, cici il face si-si uite necazurile » ®2. Alituri
de ei se contureazi un grup de actori fruntasi : C. Dimitriade, Eufrosina Popescu, N. Luchlan
Frosa Sarandi, Teodor Teodorini, St. Vellescu, Raluca Stavrescu. Intre Pascaly si MIHO
si acest grup este insd o diferenti calitativa apreciabild. Cei doi capi se distanteazi de ceilalti
actori si, in afara citorva actori de prestigiu, multi sint incd improvizati, influentati sau imitind
uneori diletant arta protagonistilor. O distinctie netd sau o impirtire schematici a actorilor
in douid categorii ar fi arbitrard si nu ar ilustra, totusi, varietatea tipologicd a actorilor din
acea vreme. Existd actori care se profileaza artistic prin exercitarea artei lor cu predilectie
asupra repertoriului de drami istoricd (C. Dimitriade, St. Vellescu, Raluca Stavrescu,
Frosa Sarandi, Anicuta Popescu), multi din actorii moldoveni, si nu numai, sint atrasi de
modalitatea artistici practicati de M. Millo (N. Luchian, Mateescu, C. Bilinescu, Ion
Lupescu, D. Dragulici ,St. Iulian, Halepliu s.a.). Printre actorii comici vodeviligti se numara
Iorgu Caragiale, Niny Valery, I. Mincu, Drigulici, fratii Mihiileanu, iar printre interpretii
melodramei in afard de M. Pascaly, insusi C. Caragiale, T. Teodorini, Fanny Tardini, I. Ges-
tian. Tipul actorului multilateral este pugin frecvent in aceasti perioadi. Pascaly incearci
roluri de comedie in mod cu totul exceptional (Revizorul general de Gogol), Millo nu a
jucat tragedie. Printre actorii care tenteazd si repertoriul de tragedie si pe cel de comedie

47 Alituri deel: lon Lupescu, N. Luchian, D. Dragulici etc.

48 N. Iorga considera arta actorilor comici de formatgie
moldoveani ca o formid de teatru modern exercitati in
principal si cu virtuozitate pe partiturile dramatice ale lui
V. Alecsandri si pe o tipologie de boieri batrini §i de
parveniti, de salonarzi si imitatori servili §i vulgari, de avari,
clevetitori i demagogi dar §i de slujnice, de oameni simpli
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si tdrani. Vezi, op. cit.,, p. 24.

4 Vezi, C. A. Rosetti, in Romdnul, nr. 1 si 2 din 4 si 7
ianuarie 1858.

8 C. A. Rosetti, loc. cit.

51 « Scoala mijlocie » de care vorbeste Gh. Barif va
fi ilustratd de citre Gr. Manolescu si C. I. Nottara.

52 Vezi, D. C. Ollinescu, op. cit.,, p. 243.
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se numiri N. Luchian, D. Drigulici, T. Teodorini. Dar acestia constituie exceptiile. Majori-
tatea actorilor sint profilati pe un anumit gen de roluri. Trupele teatrelor mai folosesc inci
principiul emplois-urilor si folosirea actorilor pentru un repertoriu care impune o tipo-
logie caracteristici. In teatrul vremii actorii se consacrid pe genuri: M. Pascaly, prim june
amorez, C. Dimitriade este interpretul rolurilor prime de drami, Matilda Pascaly detini-
toarea rolurilor prime de cochetd, Frosa Sarandy a celor de subretd, Anicuta Popescu —
ingenud, Maria Vasilescu — juni primi. Critica vremii face eforturi si distingi personali-
tatea actorilor dincolo de exercitarea artei lor in registrul uniform al rolurilor de acelasi
tip 3. In teatrul epocii actorii sint specializati pentru un anumit gen de roluri. Emplois-
urile, determinate in primul rind de fizionomia actorului, corespund personajelor frecvente
si caracteristice unui anumit repertoriu, dar nu i infinitei varietdfi umane a tipologiei
dramaturgiei. Niscute « pe vremuri, cind teatrul mai lucra cu categoriile dramatice ale come-
diei italiene si ale tragediei clasice », cind « actorii dobindeau de timpuriu o specializare
care ii indica pentru roluri de amorez, de ingenud, de tati nobil, de intrigant, de mare
cochetd, de militar ingimfat etc. » ®* emplois-urile isi gisesc acum in teatrul nostru o varie-
tate care depdgeste rigida clasificare a actorilor previzugi incd in decretul din Moscova
(1812) care reglementa activitatea Comediei Franceze %°. Emplois-urile comediei clasice,
ale repertoriului inceputului de veac nu mai impun insi in a doua jumaitate a secolului
categorii inflexibile. Totusi emplois-urile supravietuiesc chiar daci ele se imbogitesc —
prin prezenta marilor personalitdti actoricesti si a repertoriului de tragedie romantici si
melodrami — cu «les grands chefs d’emplois des grands genres ».

Notiunii de emploi — mai cuprinzitoare acum decit in secolul trecut sau in primele
decenii ale celui de al XIX-lea — ii corespunde cu proprietate definitia lui J. Louis Barrault,
« L’emploi est en effet une sorte de caractére humain dont dépend une infinité de personnages
particuliers, comme !’infinité de points d’une circonférence dépend d’un seul centre » %6,
Intr-un viitor nu foarte indepirtat, naturalismul si realismul vor dirima rigorile formelor
nobile si conventionale, dar pind atunci, adici plnd la sfirsitul secolului, in teatrul nostru

8 {nregistrind parerile cele mai autorizate ale contem-
poranilor, D. C. Ollinescu consemneazii: « temperamentul
dramatic, original §i puternic » al lui M. Pascaly, exuberanga
si distincgia celui care a fost socotit cel mai spiritual inter-
pret al lui Don Juan de Meran, dar totodati gi caracterul
declamator, uneori emfatic in rolurile de melodrami; energia
artei interpretative a lui C. Dimitriade in « role tenebroase
de intrigangi si tirani »; arta savuroasi a lui Dragulici «un
adevirat comedian din strivechile trupe cilitoare, gata la
nevoie si joace orice rol, potrivit ori nepotrivit caracterului
lui » (op. cit., p. 324); talentul remarcabil al tinirului Stefan
Iulian, diferit de ceilalti prin spiritul de observatie si capaci-
tatea de redare a realititii; eleganta plini de farmec a lui
$t. Vellescu, « amorezul cu grai dulce » dar « rece §i putin
natural »; «avintul cilduros », «energica si glumeata fan-
tasie », « fiorul electric » pe care:l ficea T. Teodorini si
treacd printre spectatori in unul din « marile » roluri ale
epocii, Don Cezar de Bazan (vezi, D. C. Ollinescu, op. cit.,
p- 297). Accente critice neconcesive puncteazi intirzierea
artistici a unor fosti elevi ai Filarmonicii care nu depisesc
diletantismul: St. Mihiileanu este « mai mult ifos decit
pricepere melodramatici », N. Felbariad — temperamental
dar « defectuos » si « necultivat », 1. Christescu — « teapin
gi afectat in gesturi», loan Alexandrescu — mediocru.
Despre actrite Ollinescu face o indreptititd constatare
generald : sint mai slabe din punct de vedere artistic, mizeazi
pe gratii naturale, dar au o pregitire artistici sumari si
adeseori sint inculte. Desigur nu este cazul Eufrosinei Po-
pescu, Frosei Sarandy, Niny Valery, Ralucii Stavrescu,
Elenei Teodorini, Matildei Pascaly sau Fanyei Tardini,
dar in general actritele: « in drami, afectate, stingace, con-
fuse, — in comedie, infipte, semete, guralive, ele dideau,
prin felul de a juca si de a vorbi o nuangi de trivialitate
actiunii §i caracterelor... Reginele si ducesele, amantele,
cochetele glisuiau in nobilele sfere dupd acelasi diapazon
ca moriritele, ca mahalagioaicele » (D. C. Ollinescu, op.
cit., p. 328). Obiectivitatea lui D. C. Olinescu, nealteratd
de niciun soi de misoginism artistic se videste in aprecierile
binevoitoare fati de «sentimentalitatea melancolicd » a

Matildei Pascaly, in felul in care relevi distinctia, energia
si « dulceata expresiunii » Eufrosinei Popescu, ardenta si
impetuozitatea Fanyei Tardini, ingenuitatea de subreti a
Ralitei Mihiileanu, gratia si ironia Amaliei Cronibace,
temperamentalitatea Ralucii Stavrescu sau naturaletea sigal-
nicd a Frosei Sarandy in rolurile comice. Ollinescu consideri
insi ci elementul cel mai evoluat, « modelul unic » al acto-
rului din acea epoci il oferda M. Millo. Arta lui Millo a avut
mulgi discipoli (C. Bilinescu, M. Mateescu, St. Iulian),
a avut menirea « sd degtepte si intre colegi o fericiti emula-
tiune », Millo a rimas inimitabil: « Aceleasi persoane, in
miinile lui par mai vioaie, mai pricepute, mai naturale la
vorbd §i la umblet ». (A. Wachmann, scris. din 22 dec.
1855) cici « fie comic, ori serios, fie cintat, mimat, ori vorbit,
rolu sdu era o intrupare vie, jocul siu o perfectiune...»
(D. C. Ollanescu, op. cit., p. 186).

5 T. Vianu, Jurnal, in Ion Sava, Bucuregti, 1961,
p- 49—50.

55 Leon Moussinac in Traité de la mise en sc ne (1948)
reproduce, dupi Physique au Thédtre, Paris, 1924 de Pierre
Abraham, urmitoarea clasificare a emplois-urilor dati de
Rémusat in comentariu la decretul din 1812: Amoureux
(Horace), Second amoureux (Clitandre), jeunes premiers
(Valére), Premiers roles jeunes (Clitandre — Les femmes
savantes), Grands jeunes premiers rdles (Almaviva), Grands
premiers roles (Alceste), Bas comiques (Pierrot), Seconds
comiques (Petit-Jean). Premiers comiques (Mascarille), Pre-
miers comiques marqués (Cliton), Monteaux (Arnolphe),
Financiers (Chrysale), Grimes (Géronte — Le Médecin mal-
gré lui, Ventres dorés (Jourdin), Péres nobles (Cléante, Le
Menteur), Raisonneurs (Cléante) — Ingénues (Agnés), Amou-
reuses (Henriette), Jeunes premiéres (Elise), Grandes jeunes
premiéres (Elvire), jeunes premiéres réles (Aleméne), Grand
premiéres rdles (Elmire), Secondes coquettes (Eliante)
Grandes coquettes (Céliméne), Secondes soubrettes, Sou-
brettes (Dorine), Méres noble, Roles marqués (Tartuffe).
(p. 173—174).

56 J. Louis Barrault, Réflexions, Paris, f.a., p. 190.
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se mentine o clasificare a actorilor care tine seama doar in mod relativ de faptul ci eroii
de pe sceni incep si aibid o viatd sufleteascd mai bogatd si in afara canoanelor clasiciste.
Documentele rimase atesti corespondentele stabilite pe criteriul emplois-urilor — intre
roluri si actorii vremii. Astfel pentru tragedie si drami sint preconizati in rol prim forte
— C. Caragiale, per nobil — 1. Mihiileanu, june prim — M. Pascaly, prim intrigant — 1. Ges-
tian, eroind — Fany Tardini, jund primd — Mali (Amalia Cronibace), mamd nobild si
intrigantd — Ralita (Mihiileanu), accesoriul sdu — Mihédeasca. In comedie si vodevil figu-
reazi ca prim comic — Millo, amorex — Proboianu, per — C. Daniil (Dragulici), secund
comic — lorgu Caragiale, amantd — Cecilia, mama — Mih#easca, prima subretd — Niny
Valery, a doua subretd — Frosa (Sarandy)®’. Si mai concludentd — pentru clasificarea
actorilor nostri — este structura Companiei Pascaly in anul 1876. Ea denoti o specializare
a artistilor dramatici in functie de specificul repertoriului prezentat:

M. Pascaly — premier rdle fort, grand premier réle a tout genre

St. Vellescu — grand premier rdle et premier rdle genre

I. Cristescu — grand role genre, grand troisiéme réle

P. Vellescu — grand premier réle et troisiéme rdle

St. Iulian — grand comique genre et comique de caractére

I. Panu — premier comique

[. Petreanu — amoureux et troisiéme rdle

V. Vasilescu — vieux comique

V. Fraiwald — second genre, premier réle de caractére

D. Motiteanu — genre comique

Eufrosina Popescu — grand premier rdle en tout genre

C-ta Demetrescu — mére noble

M(aria) Vasilescu — premiére coquette et premier rdle genre

A(nicuta) Popescu — premiére ingénue

M(aria) Constantinescu — ingénue amoureuse

L. Popescu — soubrette et deuxiéme amoureuse

Atena Georgescu — seconde meére noble

I. Lizirescu — ingénuité amoureuse

8 actori si 5 actrite — second et troisiéme réle comme force 8.
*

Clasificarea actorilor dupi criteriile vechilor emplois-uri este practicati indeosebi
in trupele care reprezinti tragedie romanticd si cu precidere repertoriul de melodrama.
Insisi profilarea schematici a actorilor in functie de corespondentele dintre calititile lor
fizice si anumite caractere dramatice atestd perseverenta in arta scenici a vremii a spiritului
scolii clasicizante filarmoniste. Pastorala si-a epuizat repede, inci in deceniile precedente,
gratia lipsitd de concretete a compromisului dintre o arti dramatici coregrafizata si picturalul
decoratiei intr-un singur plan. Dansul considerat ca un ideal de gratie si atitudine nobili °®
nu a afectat arta noastrd interpretativi. Curind orientati spre solemnitatea tragediei clasice,
spre pasionalitatea dramei romantice sau veridicitatea comediei satirice, arta actorului
cunoaste o evolutie rapidi. Filarmonistii, in majoritatea lor, reprezentanti ai modului clasic
de interpretare, isi incarci stilul de teatru, dupi 1848, cu povara anacronismului mijloacelor
folosite. C. Caragiale, St. Mihiileanu, C. I. Mincu, C. Mihiileanu rimin firi exclusivitate
actori ai tiradelor patetice indepirtindu-se de mijloacele naturale de creatie din dorinta de
a uimi spectatorii, de a potenta in fata publicului actiunea nobilid sau tiranici a eroilor
interpretati. Jocul actorului clasic este structurat pe un sistem de conventii, foloseste o
gamd de gesturi conventionale la care imaginatia actorului nu contribuie cu aproape nimic,
de aceea teatrul clasic este arid, nefiresc, lipsit de capacitate de emotionare, chiar daci
practicienii lui recurg la reactii fizice nenaturale, la simboluri brutale sprijinite pe un fond

57 Arh. St. Buc., fd. T.N., dos. 50/1856, f. 11. 1887: « Le pas suivait une mesure déterminée. Un seul
% Arhivele Statului Bucuresti, fond T.N., dos. 380/1876, pied portait la personne, l'autre tout avancé, ne s’appuyait
f. 117. que sur la point. Les bras ne faisaient que des mouvements
5 Vezi, Ida Briining, Le Thédtre en Allemagne, Paris, vaporeux » (p. 202).
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de solemnitate artificiala ®°. St. Vellescu, ca actor, este si el un clasicizant in felul lui, dar
partiturile dramatice interpretate de el capitid o austeritate clasicizanti prin distinctie, prin
sobrietatea care-l face si elibereze pini si repertoriul romantic sau de melodrami de atribu-
tele caracteristice, inglobindu-le unor rigori severe de comportament scenic si preocupirilor
intrinsece de dictiune. « Jocul lor (al actorilor clasici) era dominat de «regule», de tipismul
gesturilor, de recitativul dictiunii. Natura apirea in interpretarea actorilor clasici in forme
idealizate, puternic stilizate » ', Teatrul postpagsoptist, prin repertoriul nou, a inliturat
rigorile clasicismului. Chiar daci, in teatrul nostru, nu repertoriul shakespearian este cel
care infringe conventionalismul artei clasicizante ci frecventa reprezentarii dramei romantice
si a melodramei, noua modalitate teatrali este mai plind de spiritualitate, mai bogati in poezie
dramaticd, mai sensibild la ideea tragicului prin capacitatea de transfigurare artistici. Inteli-
genta si sensibilitatea actorului sint solicitate intr-o mai mare misuri, aportul personal al
actorului este mult mai insemnat in relevarea valorilor etice ce se afirmi in lupta dintre
tiranie si justitie sociald, dintre bine gi riu, dintre venalitate si ingenuitate. Actorii romantici
isi afirmi prin eroi si prin modul lor de interpretare o libertate deplind fati de conventii,
in sprijinul afirmirii individului ®2. Teatrul romantic a fost o reactie impotriva conventiilor
clasice, impotriva stilului « nobil ». Romantismul, cum spunea Baudelaire, a fost un « mod
de a simti », el a fost « modul de a simgi » al lui Mihail Pascaly, C. Dimitriade, T. Teodorini,
Ion Poni, Raluca Stavrescu, Mihail Galino, Matilda Pascaly, Amalia Cronibace, Petre Vellescu,
al actorilor care au jucat cu precidere dramaturgia teatrului romantic si a melodramei,
care gi-au ficut un ideal artistic din a da viatd pe scend lui Hernani sau Chatterton, Kitty-ei
Bell sau Marion-ei Delorme. Repertoriul lor oferea o mai mare libertate in alegerea mijloa-
celor artistice pentru a actiona cit mai puternic asupra publicului. Multitudinea de situatii,
diversitatea actiunilor dramatice ficea s3 se recurgi la o mult mai mare varietate de mijloace
interpretative. Alura actorului romantic era determinati de imaginatia sa vie folositi cu
frenezie ; el recurgea « la toate posibilititile de joc, la efectele de oroare si spaimi, la senzatiile
pur fizice, etala plagile fard pudoare ca si tarele dementei, se lisa pradi confidentelor intime
ca si digresiunilor simbolice si evaziunilor de o exuberanti poetici » 3,

M. Pascaly este modelul generatiei sale. Ficind trecerea de la clasicismul lui Talma,
care stitea la baza scolii filarmonice, la teatrul romantic, Pascaly nu reprezinti numai spiritul
modern al noii scoli teatrale ci insusi spiritul romantic al epocii. Arta lui este diferitd de
cea a filarmonistilor, de caracterul instinctual, nativ, al acestora si se edifici pe plan spiritual
mai elevat cici teatrul « trebuie si dea forma vie, viati, adevir general unor idei abstracte » 4.
Interpretul lui Ruy Blas, Hernani, Antony, Kean, Don Juan de Marana, Chatterton si
Armand Duval, al nenumiratelor roluri de melodrami dar si al lui Rizvan, al « dramelor
nationale » ale lui Urechia, Gr. Ventura sau Antonin Roques dar si al lui Lipugneanu si
Despot, insotit de actorii care-l iau ca exemplu, « a rupt barierele disciplinei clasice, impunind
reprezentarea pasiunii elementare, expresia efectelor zguduitoare » 8. Pascaly este cel care
in teatrul nostru a produs «o noui disciplinare a jocului, trecerea lui sub noi legituri» 6.
Pascaly nu reprezintd, asa cum simplifica Barit, « scoala cea cosmopolitd », opusi « scolii
nationale a lui Millo ». El reprezintd in teatrul nostru spiritul gcolii teatrelor moderne,
si alituri de capul scolii de comedie, M. Millo, el este initiatorul scolii de tragedie care va
avea ca urmasi pe Gr. Manolescu si Nottara 7. Arta lui Pascaly continea insi o mare con-
tradictie. Patosul romantic, infringerea canoanelor clasicismului aveau si determine servi-
tutile unui stil de interpretare « primejduit de exagerata cilduzire a interpretirii » spre
forme exterioare, din ce in ce mai striine de adevir. « Si de unde marii actori romantici,
un Kean de pildi, erau personalititi demonice, artigti care se mistuiau in combustiunea

60 Ida Briining, Le Thédtre en Allemagne, p. 121. Chiar
daci fiecare frazi devine o furtuni « care se apropie i izbuc-
neste in fulgere furioase gi triznegte publicul uimit ».

61 T, Vianu, Jurnal, Bucuresti, 1961, p. 58.

62 Romanticii « s’efforceront d’exprimer leur hostilité
a l’égard de la pondération et du conformisme bourgeois,
non seulement dans leurs ccuvres d’art, mais encore dans
leur allure ». V. Hugo, prefati la Les Orientales, cf. LM.,
op. cit., p. 280.

83 A. Villiers, Le Personnage et l'interpréte, p. 75.

64 M. Pascaly, Proiectul de organizare a Teatrului Natio-
nal, Arhivele Sctatului Bucuresti, fond T.N., dosar 198/1868;
cf. L. Gitzi, M. Pascaly, p. 136.

% T. Vianu, op. cit.,, p. 58.

6 Tbid.

87 « Noi nu vom zice ci dl. Pascaly a fost nici Talma al
romdnilor, nici Fr. Lemaitre. Noi vom zice insi ci dl. Pascaly
este artistul dramatic al Teatrului Roman, precum ziceam ci
dl. Millo este incomparabilul actor comic al teatrului nostru ».
Cezar Bolliac in Trompeta Carpatilor din 11 aprilie 1865.
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pasionali a jocului, citre sfirsitul veacului incepe din nou si fie prefuitd interpretarea echi-
librati, minutios studiati, cigtigatd prin reflectie si exercitiu indelung. Progresele mai noi ale
realismului cereau apoi o apropiere mai strinsd de formele vietii observate atent in realitatea
psihologici si sociala » ®8. Este cuprinsi aci intreaga evolutie artisticd a artei noastre actoricesti.

Conditionati de repertoriul pe care se exercitd, creatia actoriceascd de facturd roman-
ticd este ilustratd in epocd de strilucirea artei lui Pascaly. Declinul calitativ al repertoriului
romantic, inlocuirea dramei lui V. Hugo sau Alfred de Vigny cu cea a lui Dumas si mai ales
optiunea, aproape exclusivd, pentru melodrami antreneazi si declinul artei interpretative
de facturi romantici. Intr-o primi perioadi repertoriul romantic a indemnat arta scenici
spre afirmarea unor valori naturale. Istorismul epocii si indrumdrile estetice ale unor istorici
ca B. P. Hasdeu, C. D. Aricescu, Al. Odobescu au determinat o sustinutd preocupare pentru
veridicitatea cadrului istoric al spectacolului si a reprezentirii caracterelor dramatice. Grija
pentru realizarea scenici a unui acord intre istorie si realitate a constituit un element impor-
tant in asigurarea coeficientului de veridicitate i naturalete in insisi reprezentarea reper-
toriului romantic istoric. Schematizarea si canonizarea caracterelor dramatice ale genului
au determinat insi degradarea stilului de joc; « eroii » melodramelor lui Pyat sau Dennery
nu mai oferi actorilor posibilitatea exercitérii acelui elan de creatie care innobila si exalta
virtutile eroului dramatic printr-o identificare afectivi, patetici cu virtutile acestuia. Ceea
ce explicid degenerarea stilului romantic de interpretare incd in timpul vietii lui M. Pascaly.

Critica dramatici, prin Filimon, Rosetti, Ghica si mai tirziu prin M. Eminescu
si I. L. Caragiale, sesizase acest proces in functie de degradarea caracterelor dramatice repre-
zentate in mod frecvent. Un puternic curent de opinie se constituie acum — la sfirsitul
perioadei studiate — fatd de precaritatea caracterelor dramatice din melodrame, din locali-
zarile lor ca si din adaptirile asa ziselor « drame nationale » istorice. Se formeazi un front
general impotriva structurii repertoriului viciat de melodrami si de falsa productie « origi-
nali », dar in sprijinul neconditionat al repertoriului autohton de comedie, al acelei drama-
turgii care ficea ca jocul actorilor si devind mai firesc, care prin insisi natura caracterelor
impunea reproducerea cit mai fideldi a realitdtii. Referindu-se la jocul diletantilor care
compuneau ansamblul trupelor incid inainte de 1850, V. Alecsandri spunea ci: « singurele
roluri necaricaturate de dinsii sint acelea de oameni de rind, lachei, argati, precupeti, boer-
nasi prosti de la tard, jupinese, mahalagioaice etc. etc.» ®%. C. A. Rosetti critici preluarea
repertoriului de la Palais Royal si cere un repertoriu in care actorii si realizeze intruchi-
parea fizici si psihologicd a personajului, actorul «si intre viu in acel portret carele cati
si vorbeascd, si lucreze, si trdiasci in cadrul sdu (scena) pentru a da spectatorului ilusiunea
ci e persoana insisi » °, Incircat de demonstratii pirotehnice, de efecte uluitoare, specta-
colul ascundea arta actorului si substanta eroului interpretat, iar teatrul avea nevoie, in
primul rind, de prezenta sensibild a personajului, a actorului. De aceea critica vremii soliciti
actorul si fie un instrument al armoniei spectacolului « care di farmec si putere artei dra-
matice »; actorul si aiba « cultul formei », « respectul nuantei », « curitia expresiunii »,
si realizeze « simplitatea si usurinta » in joc, « libertatea naturali in vorbire », « indemi-
narea si eleganta » in modul de a fi pe sceni "

Repertoriul de comedie este cel care familiarizeaza actorii vremii cu reprezentarea
realititilor autohtone. Dramaturgia satirici originald permite teatrului, acum si spre sfirgitul
secolului, eliberarea de imitatii, de exageririle teatrului romantic. Epoca este caracteri-
zatd in aceasti privinti de doud personalititi, Alecsandri-dramaturgul si Millo-actorul.
Matei Millo, capul scolii comice, face ca prin reprezentarea frecventd a repertoriului origi-
nal, prin exercitarea artei pe modelele oferite de realitatea noastri, si se afirme un nou stil
de teatru orientat spre firesc, spre veridic si naturalete. Millo, creator al gcolii moldovene
de artd actoriceascdi, are o dati cu Alecsandri rolul de unificator al spiritului artei scenice
romanesti. Despre Alecsandri scria N. lorga ci a reusit: « représentant toute cette jeunesse
de la moitié du XIXe siécle, de contribuer, par la littérature et par le théatre & faire dispa-

% T. Vianu, op. cit., p. 58. % C. A. Rosetti, cf. D. C. Ollinescu, op. cit.,
8 V., Alecsandri, Teatru, ed. 1875, vol. 1, Prefatd, p. p. 222.

XI-XII 1 V. D. C. Ollinescu, op. cit.,, pp. 322 si 36l.
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raitre les différences trés fortes de nuances entre les deux pays roumains, a3 mettre Moldaves et
Valaques ensembles» 72, Arta lui Millo, scoala sa teatrald, in care se integreaza si moldovenii
N. Luchian, C. Baldnescu, Ion Lupescu, Frosa Sarandy, Dragulici, dar si Eufrosina Popescu,
Niny Valery, Fani Tardini, I. D. Ionescu, St. Iulian, constituie cea de a doua formi de reflectare
a epocii prin intermediul teatrului. Romantismul lui Pascaly, realismul lui Millo reprezinti cele
doui fete ale societidtii vremii si cele doud modalititi artistice isi au stilul propriu, mijloace
caracteristice ; unele care involueazd — romantismul, altele care se dezvolti rapid, in etape suc-
cesive, schimbindu-si mereu calitatea — realismul. Rolul lui Millo in afirmarea realismului
scenic si al specificului national al acestuia este fundamental. Matei Millo «deschide larg in
teatrul nostru, drumul citre realismul scenic, citre firesc si simplitate in interpretare, pune in
lumind, pentru prima oard acum, in adevirata lor valoare, cuvintul si spiritul romanesc» 73,

Tipologia autohtond a repertoriului, modul de reprezentare scenicd, suculenta si
autenticitatea, fac ca arta lui Millo si aibi un net caracter realist, popular. Cu Millo incepe
in istoria teatrului nostru gcoala actoriceasci realistd de comedie. Realismul lui Millo este
determinat de maniera sa specifici de a exprima realitatea intr-un moment istoric dat.
Conceptia actorului pornea de la afirmarea rolului gindirii si studiului in arta interpretativa.
Ca interpret al rolurilor populare ale comediei alecsandriene, ale travestiurilor (Coana
Chirita, Baba Hirca, Anghelusa) Millo practica o observatie stiruitoare a tipurilor sociale
care-i asigura veridicitatea i varietatea capacititii sale mimetice. Realismul siu consta in
expresia artistici adeviratd, in capacitatea sa de tipizare, de stilizare si abstragere pe baza
unui repertoriu original care-si impunea potentialul real. Folosind o gestici si o expresie
luate din viata cotidiand, realizind existenta personajelor in universul lor dramatic, familiar
publicului, Millo intimpini un larg fond receptiv in mijlocul spectatorilor.

Realismul lui Millo este realismul epocii sale, al corespondentei dintre forma de repre-
zentare scenicd a tipurilor din societatea vremii si receptivitatea publicului. Abia la sfirgitul
secolului realismul va tinde spre un realism psihologic, spiritualizat, rupt de naturalism 4.
Realismul lui Millo provine din activitatea sa de joc si mai putin din ansamblul spectaco-
lului in care se incadreazi.

In general arta actorilor secolului al XIX-lea este o artd a jocului si presupunind
cd am putea-o reedita este putin probabil ci ar putea si ne ofere iluzia strictei realitéti,
ea fiind « o artd a conventiilor acelui timp ». « Iluzia noastri teatrald, azi, este total diferitd
de cea pe care a lisat-o ca mostenire romantismul sau naturalismul » 7® cici ea se modificd
o datd cu evolutia artei actorului si simultan cu evolutia comportamentului spectatorului.

Pentru vremea lor, Millo si Pascaly au fost simbolurile celor doud forme teatrale
care corespundeau mentalititii si comportamentului perceptiv al publicului, in general
gradului de dezvoltare a epocii. Capii de scoald ai romantismului si realismului in teatrul
nostru au modalitdti proprii de expresie, stiluri personale, fac prozeliti si determini un anu-
mit spirit artistic dar nu genereazi curente. Ei sint reprezentanti ai unor stiluri de inter-
pretare si determini, fiecare in genul siu, un ansamblu de particulariti{i artistice care se
incheagi intr-o formi artistici unitard, corespunzitoare epocii. In teatrul dinainte de 1848
nu se putea vorbi incid de formarea unui stil de interpretare actoriceascd, de un stil teatral.
Intre 1849 — 1877 se pot identifica insi — si acesta este semnul maturizirii artistice — stiluri
teatrale care, formate pe baza experientei teatrului european contemporan, cristalizeazi in
forme de arti teatrald romaneasci, cu perspective de evolutie specifici. Spre sfirsitul secolului
scolile de teatru ale lui Pascaly siindeosebi a lui Millo se vor constitui in curente caracterizate
de trasituri ideologice si estetice comune culturii nationale si unui grup larg de artisti drama-
tici. Stilurile de teatru ale lui Pascaly si Millo, diferite ca mijloace de expresie artisticé, contin
— amindoud — datele unei innoiri atinerei arte scenice roméanesti, imprim3 un spirit dinamic
de emulatie artistici teatrului epocii, si ele constituie forme de expresie artistici teatrald
original3 care au o puternici legituri cu societatea, cu idealurile sociale si estetice ale vremii.

2 N. lorga, op. cit., p. 34. 1960, p. 217—218.
3 L. Gitzi, Mihail Pascaly, Bucuresti, 1959, p. 18. 7% A. Villiers, La Réalité scénique, in Réalisme et poésie
% V. P. A. Touchard, Réalisme, poésie et réalité au thédtre, au thédtre. Entretiens d'Arras, p. 245—248.

in Réalisme et poésie au thédtre. Entretiens d’Arras, Paris,
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REPERTORIUL STRAIN IN TEATRUL ROMANESC INTRE 1848-1877

de LELIA NADEJDE

resterea impetuoasd a migcdrii teatrale in cel de al
treilea sfert al secolului al XIX-lea se inscrie in miscarea generali de dezvoltare a culturii
roméanesti. Sint ani in care se formeazi actorul profesionist, se alcituieste un repertoriu
bogat si se creazi un public.

Repertoriul Societitii Filarmonica din 1834, in care figurau piese de Moliére, Voltaire,
Alfieri, Metastasio ca si de prolificul si nelipsitul Kotzebue, nu mai este pus in valoare dupa
ce societatea 1si inceteazd activitatea. Reluarea, dupd aproape un deceniu a unei activitati
teatrale internationale mai sustinute, aduce pe scena teatrului iesean un repertoriu sirac,
ca si cel jucat de trupe improvizate, in jurul anilor 1848 la Bucuresti in citeva sili mici si
improprii. Scena Teatrului cel Mare din Bucuresti, principala scend a tirii, stringe laolalti
in 1852 citiva actori in frunte cu Costache Caragiale, creind un serios stimul in viata teatrala.
Alcituirea unui repertoriu este o problema esentiald in tinira existentd a teatrului roménesc.
Participarea noastrd la cultura europeani se manifestd in sfera teatrului in primul rind prin
introducerea textelor dramatice striine. Este o epocii de receptare si acumulare cind crite-
riul estetic nu primeazi.

Se apeleazi aproape in exclusivitate la dramaturgie francezi. Chiar atunci cind piesele
sint din alte literaturi, ca in cazul celor de Shakespeare sau Schiller, se recurge la intermediarul
francez. Fenomen explicabil atit prin momentul politic, prin legiturile cu Franta, cit si prin
faptul ci literatura dramatici francez3, bogata si diversi, cunoaste o mare expansiune, alimen-
teazd scene europene care au o traditie teatrali. Un important rol in difuzarea materialului
dramatic l-au avut numeroasele trupe striine care ne vizitau tara. Contactul cu cultura fran-
cezd se face si pentru ci limba era cunoscuti la noi; pe lingi fiii de boieri, se duceau acum
la studii la Paris artisti, actori, oameni de culturi. De altfel, Parisul in primele decenii ale
sec. al XIX-lea devine centrul unei vieti teatrale deosebit de interesanti, un for de mare
competentd care di tonul in migcarea teatrald europeani. Toti conducitorii de trupi, marii
nostri animatori de teatru au cunoscut fenomenul teatral francez la locul de origine. Acesti
animatori si pionieri, ca M. Millo, M. Pascaly, V. Alecsandri, C. Caragiale, T. Teodorini,
N. Luchian, C. Bilidnescu sint principalii initiatori in actiunea de transpunere pe scena
roméneasca a pieselor striine. Ei sint fermentul, antrenind si pe altii in acest proces de ebulitie,
de efervescentd, in care se traduce mult, se localizeazi intens, se prelucreazi, se adapteazi.
Traducerile nu sint totdeauna bune, uneori chiar foarte slabe si nu o dati apar proteste in
presd; limba este scilciatd, sint introduse neologisme care suferi o artificiali adaptare dind
nagtere unui jargon neplicut, dar apar si citeva traduceri de C. Negruzzi, lon Ghica, Al.
Olldnescu Ascanio si I. L. Caragiale, in care limba romaneascid dovedeste mlidiere si clari-
tate. Toate aceste personalititi din lumea teatrului, in activitatea lor de preluare si trans-
punere a unui repertoriu strdin, sint conduse in-alegerea lor, pe lingd valoarea pieselor achi-
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Fig. 1. — Strengariul de Paris.

zitionate si gustul timpului, si de o preferinti personali, de o afinitate artistici cu un anumit
gen dramatic. De aceea repertoriul lui M. Millo are o amprentd caracteristicd fati de cel
al lui M. Pascaly, care se diferentiazi la rindul sdu de repertoriul lui N. Luchian sau T. Teo-
dorini. Existd un fond comun, anumite piese se regisesc in repertoriile teatrelor de la Bucu-
resti, lasi, Craiova si alte teatre de provincie datoritd si faptului ci actorii circuld de la
un teatru la altul, de la o trupi la alta, ducind cu ei si repertoriul lor. Structura reperto-
riilor este mai mult sau mai putin aseminitoare, accentele cad insi diferit, se insistd mai
mult pe latura realist-comicd la M. Millo de exemplu, se pedaleazi asupra pieselor de facturi
romantic-eroicd la M. Pascaly sau asupra melodramei sumbre in repertoriul craiovean.
Sint o seami de piese care-si datoreazi vitalitatea, interpretilor. Asa dupd cum figura lui
Robert Macaire se identifici cu creatorul lui scenic, Frédérick Lemaitre, la noi, pentru
repertoriul striin, Millo este vicontele de Létoriere din comedia lui Bayard si Dumanoir
(jucatd la lasi in traducerea lui C. Negruzzi si la Bucuresti in traducerea lui M. Millo —
1854), Peticarul din Paris din drama cu 10 tablouri de Félix Pyat sau Cézar Girodot din
comedia lui Belot; M. Pascaly animi chipul cu doui fete a lui Duboscq si Lesurque din
Curierul de Lyon, drami in sapte acte de Moreau, Siraudin si Delacourt, este nepisitorul
Gamen din Paris din comedia de Bayard si Vanderbuch (in traducerea lui C. Negruzzi).
Raluca Stavrescu intrupeazi la modul aproape naturalist pe oarba din Ucigasul, drami
de D’Ennery si Edmond. Dar si difuzarea in public a pieselor de valoare literard universala
este inlesnitd de creatiile actoricesti ale timpului. M. Millo insufli viatd pe scena roméaneasci
figurii lui Sancho Panza din Don Kvesada de la Mancha (traducere din limba francezd de
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A. Vasiliu). Tot Millo este cu mare succes financiarul falit Mercadet din piesa lui Honoré
de Balzac, ca si ingeniosul Figaro din piesa lui Beaumarchais. M. Pascaly prezinti publicului
roménesc pe Hamlet si intrupsazi pe Antony, eroul dramei lui Al. Dumas, ca si pe avintatii
eroi ai dramei istorice a lui Victor Hugo. Matilda Pascaly infitiseazi pe scena roméneasci
o Marguerite Gauthier, evocati cu infinitd emotie, dupd moartea actritei, de B. P. Hasdeu.
Sint foarte numeroase exemplele unor astfel de creatii in acel timp cind se formeazi un
repertoriu si cind se educd un public care trebuie atras si familiarizat cu creatia dramatici
de valoare universali.

O urmirire a repertoriului de la stagiune la stagiune, inregistreazi, pe lingd ritmul
de acumulare al pieselor noi, momentele importante cind sint reprezentate piese de valoare
universali care contribuie la cristalizarea unui fond permanent.

Opera lui Shakespeare apare in repertoriul teatrului roménesc pe la jumitatea seco-
lului trecut; cunoasterea tragicului englez de citre cérturarii nostri este insi un fapt de cul-
turd anterior, dupid cum o dovedesc traducerile, mai numeroase decit reprezentatiile care
le succed la o distanti de citiva ani, ca si pirerile cuprinse in publicatiile unora dintre acesti
cirturari. Cezar Bolliac il numeste intr-un articol din revista sa Curiosul « cel mai mare

geniu al teatrului englezesc » si are pe deplin constiinta universalitdtii sale: « ... Sakspeare
este poetul tuturor noroadelor, prin energia si adevirata zugriveald a patimilor, printr-
aceastd inaltd si intinsd filozofie . . . » 1. Pictorul Ion Negulici il impune in atentia literatilor

no;;tri N. Bilcescu ii considerd opera « cel mai mare monument al scepticismului omenesc »
si creatia shakespeariani ii apare o creatie plenard ce intruneste cele doui coordonate ale
structurii umane: afectul si ratiunea 2 In general, pentru frunta§11 migcirii patruzecioptiste,
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1 Curiosul, Bucuregtl, 1836, nr. 1. 2 N. Bilcescu, Opere alese, Bucuresti, 1960, p. 128.
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Shakespeare intruchipa o culme a creatiei romantice in forma ei cea mai reprezentativa.
Receptarea operei lui adiuga culturii noastre o trisiturd importantd la fizionomia europeand
pe care si-o fAureste, este un act de participare mai tirzie la acea « Bitilie pentru Shakespeare »,
miscare culturali ce avusese loc in secolul al XVIIl-lea in Anglia, Germania si Franta 3.

Reprezentatiile incep pe scena Teatrului National din lasi in stagiunea 1850 —1851,
cind se joaci drama « Shylock »; reluati in stagiunea urmitoare 1851 —1852, sub titlul
« Seiloc sau Zaraful din Venetia », primeste urmitoarea apreciere: « Reprezentatia dramei
a renumitului actor englez Secspir intitulati: Negutdtorul din Venetia (Sinetul de singe)
ni-au dat alaltfieri o prubi despre gradul artei si a talentului actorilor nostri, nu numai
putin a traducitorului din limba frantezi, D. Vasiliu » 4. In rolul bitrinului cimitar evreu
joacd actorul Poni. La Bucuresti, rolul este interpretat de M. Millo, in stagiunea 1854 — 1855,
in sala Slitineanu si anuntul indici: « Shylock evreul sau Invoiala de singe, drami in patru
acte de d’Alboaz » (intermediarul francez Jules Edouard Alboize de Pujol, autorul unor
prelucriri dramatice dupi Shakespeare) °.

In repertoriul trupei de diletanti a lui Costache Caragiale este semnalati in stagiunea
1851 —52 piesa Romeo ; se pare insi ci nu este vorba de cunoscuta piesd a lui Shakespeare,
tradusd in 1848 de Toma Bagdat, ci de vodevilul Romeo si Mariella de Dumanoir, Siraudin
si Moreau.

Hamlet este interpretat pentru prima oari pe scena Teatrului cel Mare din Bucuresti,
in stagiunea 1860 — 1861 ¢; peste citiva ani, in stagiunile 1865 — 1866 si 1866 — 1867, se joaci
pe scena teatrului Bossel cu M. Pascaly, care sta atunci in fruntea asociatiei « Compania
dramaticd ». Reprezentatia este socotiti un eveniment cultural si piesa, o culme a creatiei
dramatice universale 7.

Drama maurului din Venetia Othello 8 este semnalata la Teatrul cel mare in stagiu-
nile 1862 —1863 si 1864 — 1865, concesiunea fiind a lui M. Millo. Initiativele in introdu-
cerea acestor piese in repertoriu apartin deci celor doui forte actoricesti ale vremii, M. Millo
si M. Pascaly, care, desi nu se inteleg, se intilnesc totusi, si nu o singurd dati, in actul de
culturi.

In repertoriul teatrului din Pitesti figureaza tragedia Macbeth (stagiunea 1852 —53),
in mediocra traducere semnatd de St. Birgescu. Piesa se va bucura mai tirziu de traducerea
ficutid de data aceasta din original de P. P. Carp.

Comedia lui Moliére a fost inscrisi in repertoriul Filarmonicii si traducerile din piesele
marelui comedian au constituit o preocupare inci din prima parte a secolului al XIX-lea.
In 1847, se joaci la Iasi Femeile savante (in traducerea lui C. Negruzzi) ? si totla lasi in stagiunea
1850 —51 comedia Negutdtorul innobilat, in rolul principal : conducitorul trupei, M. Millo.
In reprezentatiile date de M. Millo, in 1851 la Focsani, pe o scend improvizati intr-o magazie,
se prenumerd si piesa Cdsdtoria silitd. Comedia si farsa moliereasci, cu truculenta ei populara
si coloritul viu, i se potriveste lui Millo. Cu plecarea lui din Iasi inceteazi si reprezentatiile
de acest autor; tirziu in stagiunea 1872 —73 este inregistrati o prelucrare de Dr. Obedenaru
Amorul doctor, care se jucase cu un an inainte pe scena Teatrului cel Mare din Bucuresti,
sub directia lui M. Pascaly. La Craiova in stagiunea 1851, sub conducerea lui Costache
Mihiileanu, sint inregistrate trei spectacole cu piese de Moliére: Don Juan sau Ospdtul
de piatrd, tradusi de M. Costiescu, Doctorul fdrd voie si Avarul. In stagiunea 1855 — 1856,
M. Millo prezintd si bucurestenilor pe domnul Jourdain, infatuatul naiv din Burghezul
gentilom, si in aceeasi stagiune joaci si comedia Georges Dandin. Urmeaza dupa citiva ani,

3 T. Vianu, Etapele bdtdliei shakespeariene, in Studii
de literaturd universald §i comparatd, Bucuresti, 1963, p.
405 —420.

1 in Gazeta de Moldavia, Iasi, 1851, decembrie 20.

8 Al Dugu, Primele spectacole cu piese de Shakespeare
pe scenele romdne, in Studii si cercetdri de istoria artei, nr. 1,
Bucuresti, 1964.

8 Hamlet, tradus in 1855 de P. Economu, in prozi
(Hamlet principele Danemarcei, drami in cinci acte si opt
pirti, tradusd de P. Economu, Bucuresti, 1855). Traducerea
se face, dupd piirerea lui I. H. Ridulescu, dupi traducerea
francezi in versuri a lui Al. Dumas-tatil si Paul Meurice.
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I. H. Ridulescu, Les intermédiaires frangais de Shakespeare
en Roumanie, in Revue de littérature comparée, Paris, 1938,
Avril-Juin, p. 266.

7 Se-Pu-ki (B. P. Hasdeu), Compania dramaticd, Hamlet
— principele Danemarcei, tragedie in cinci acte de W, Shakes-
peare, in Satyrul, Bucuresti, 1866, aprilie 3.

8 Tradusi pentru prima oari in 1848, dupi intermediarul
francez Letourneur. In limba francezi exista traducerea
ficutd in versuri de Alfred de Vigny in 1829.

9 « probabil Le Bourgeois gentilhomme, de Molitre »,
scrie T. T. Burada, in Istoria teatrului in Moldova, vol. 11,
lagi, 1922, p. 41. g
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in stagiunea 1860 — 1861, comedia Cdsdtoria silitd, iar farsele lui Scapin, cel descins din comedia
teatrului de tirg, sint urmirite de publicul bucurestean in Vicleniile lui Scapin, in stagiunea
1863 — 1864. Pretioasele ridicule figureazi in stagiunea 1864 la lasi, in traducerea lui Ion Ghica.

Dintre clasicii teatrului german, nobila si calda umanitate a romanticului Schiller
cucereste poate mai mult. Tragedia Hotii prefigureazi intr-un fel melodrama prin contrastele
sale violente, cdldu si victimi, satanism si angelic, prin romantici banditi de codru, element
foarte consumat de literatura si teatrul timpului, si este prelucrati in limba francezd. La
noi se traduce dupi intermediar francez: Abelino, Banditul cel mare, tragedie jucati la
Iasi in stagiunea 1844 —1845. O alti traducere, ficuti de comisul A. Vasiliu dupi La
Marteliére, poartd titlul Robert seful banditilor si este reprezentatd tot la lasi in stagiunea
1850 —1851 sub directia lui M. Millo. In repertoriul lui Costache Caragiale figureazi piesa
Brigangzii, de Schiller, la Teatrul cel Mare, in stagiunea 1853 —1854. De aici inainte Bucu-
restiul va lua initiativa reprezentatiilor dramaturgului german. In stagiunile 1855—1856
si 1857 — 1858 se joacd sub antrepriza lui M. Millo Intrigd si amor sau Luiza Miller. O pre-
zentd accentuatd a lui Schiller se remarci in repertoriul stagiunii 1859, anul luminatului
directorat al lui C. A. Rosetti si anul implinirii centenarului nagterii dramaturgului german.
Pe scena Teatrului cel Mare, intr-un cadru festiv, se comemoreazi centenarul lui Fr. Schiller ;
se joacd actul II din Wilhelm Tell si actul V din Intrigd si amor, actorul Costache Dimitriade
reciti poemul Die Biirgschaft (tradusd sub titlul de Garantza) . In aceeasi stagiune se
pune in scend Don Carlos (in traducerea din original a lui Winterhalder). Piesa este de citeva
ori aminati. Motivarea o aflim intr-un anunt «. .. greutitile a invinge fiind foarte mari
(Directiunea) a preferit a indura mai bine o noud pagubid — si destul de insemnatd, mai cu
seami pentru o directie atit de putin sustinuti si de guvern si de nobilimea tirii — s-a perde
o seard de reprezentare, din doui numai ce are pe siptimini, decit in a se infitisa inaintea
publicului intr-o stare nedemni de nigte artisti si o directiune care stiu a respecta si pe
public si pe sinele » 1.

Mult mai putin este reprezentati in aceasti perioadi pe scena roméineascd opera
clasicului Goethe. Si totusi pitrunde si pe scena noastri cea mai cunoscuti si mai raspinditd
dintre piesele poetului de la Weimar, drama doctorului Faust. In stagiunea 1851, in sala
Momulo, se joacd Faust si Margareta ; este insi vorba de un vodevil prelucrat dupa celebra
piesd. La Teatrul National din Iasi, in stagiunea 1854 (directia Sterian si Gatineau), se repre-
zintd Faust « drami feerici ». La Bucuresti repertoriul stagiunii 1861 —1862 (antreprenor
M. Millo) cuprinde piesa Faust. In 1870 — 1871, sotii Pascaly joaci pe scena Teatrului National
din lagi Faust si Margareta, drami feericd cu cintece in trei acte, traducere de Al. Obreja.

Drama romantici a lui Victor Hugo se joaci pe scena roméneascd in anii cind infl-
cratele tirade ale eroilor hugolieni nu se mei aud pe scena Parisului. Victor Hugo triieste
in exil dupi lovitura de stat din 1851, in tot timpul celui de al doilea imperiu, iar dramele
lui sint interzise in Franta. Incepind cu drama istorici Cromwell si faimoasa sa prefati din
1827, dramele istorice ale lui Victor Hugo, care se succed la scurti distanti timp de 16 ani,
sint catapultate ca tot atitea lovituri impotriva tragediei clasice. Teatrele Porte-Saint-Martin
si Théitre Frangais unde se reprezinti piesele lui V. Hugo sint transformate in adevirate
cimpuri de bitaie unde se duce lupta dintre tragedia clasici si romantism, dintre cei vechi
si cei noi. Teatrul nostru, care atunci se constituia, este firesc si fi rimas departe de obiectul
disputei; este insd firesc faptul de a fi adoptat marea drami romantici de indati ce un
ansamblu teatral a fost apt si o interpreteze. Drama romantici cu temi istoricd este imbra-
tisatd ca genul care permite o proiectare in trecut a unor eroi purtitori de idealuri si aspi-
ratii din contemporaneitate. Drama lui V. Hugo cu eroii sii supradimensionati care actio-
neazd in consensul unor idealuri sociale si etice moderne, avind drept cadru o epoci istorica,
confectionati la modul romanesc, corespunde unor necesititi de exprimare din acel timp.
Prestigiul lui V. Hugo, strilucit sef de gcoald radiazi si in migcarea noastrd literard din
prima parte a sec. al XIX-lea a cirei creatie sti sub semnul romantismului. In ziarul lui
Cezar Bolliac, Curiosul (1836), apar traduceri din Angelo Malipieri si din Lucrezia Borgia.

10 Die Schillerfeier in Bukarest, in Bukarester Intelligenz- 11 Romdnul, Bucuresti, 1860, februarie 2/14.
blatt, Bucuresti, 1859.
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Ion Eliade Ridulescu traduce Hernani. Citeva din cele mai reprezentative piese de V. Hugo
intrd in repertoriul permanent al teatrelor din Bucuresti si lagsi, ca si al celorlalte teatre
din provincie. Printre piesele cu care repertoriul Teatrului National din Iasi se imbogiteste
in stagiunea 1851 —1852 » prin ajutorul D-lui V. Alecsandri si a altor persoane care bine-
voiesc a conlucra la inflorirea literaturii dramatice in Moldova » '? este si drama Lucrezia
Borgia, de V. Hugo. C. Caragiale reia si el in stagiunea 1853 —1854 la Teatrul cel Mare,
drama din renasterea italiani, a monstruoasei otrivitoare in care viciul si desfriul coexistd
la modul romantic cu cele mai pitimase sentimente materne. In valoroasa traducere a lui
Costache Negruzzi este reluati in stagiunea 1854 (trupa romani Millo-Mihiileanu) uciderea
tiranului Padovii de citre actrita curtezand Phoebe — Angelo Podesta al Padovei si cadrul
il formeazd aceeasi renastere din cetdtile italiene.

Maria Tudor isi schimbd decorul istoric, drama se consumi in Anglia secolului
al XVI-lea. Se joacd sub directia lui M. Millo la Bucuresti, in stagiunea 1855—1856, in
frumoasa traducere a lui C. Negruzzi. La Craiova, Maria Teodorini creeazi rolul, iar in
repertoriul lui Fani Tardini, suverana Angliei va fi una din interpretirile favorite purtata
in mai toate turneele din tari. Reprezentarea la Iasi, in 1866 —1867, consemneazi insuccesul
Smarandei Merisescu, actritd cu mari resurse de altfel, cireia nu i se potrivea insi rolul.

In aceeasi stagiune 1856 —1857, la Bucuresti, antreprenor fiind M. Millo, se joaci
cea mai izbutitd din dramele lui V. Hugo — Ruy Blas. Figura omului din popor dotat cu
mari virtuti ale mintii si inimii pe care le pune in slujba poporului oprimat, este o figura
de mare noblete si generozitate care impodobeste cu strilucire galeria portretelor din roman-
tism. Piesa, jucati la noi intri in repertoriul lui M. Pascaly, care va alimenta figura lacheului-
ministtu cu elanul romantic cunoscut, avind ca partenerd in rolul reginei, pe sotia sa
Matilda.

Regele petrece se joaci la lasi in stagiunea 1864 — 1865, din initiativa merituosului
director C. Bilinescu. Privirea umanitard a autorului Cocosatului de la Notre Ddme si a
Mizerabililor desprinde din mijlocul strilucitoarei curti a lui Francisc I patetica figurd a
bufonului de curte Triboulet. Piesa se reia la Bucuresti, in stagiunea 1867 — 1868, de asociatia
actoriceasci lorgu Caragiale — Daniil Driagulici. Primul asociat, fiind un bun cunoscitor
al operei lui Hugo, traduce in versuri « marea scend » din Burgravii, « monstrul gotic »
care, prin ciderea sa in 1843, provocase retragerea din teatru a lui V. Hugo.

Hernani, supranumit « Cidul romanticilor », stirnise la prima sa reprezentatie in
1830 scandalul cel mai violent, este jucatd la noi in stagiunea 1872 —1873 de M. Pascaly,
care imprimi lirismul, caracteristic stilului.

Cum se vor f1 jucat aceste piese pe scenele noastre in acesti ani de inceputuri? Tonul
desigur declamator insotit de gestul larg si emfatic, tirada spusi in prim plan cu fata la public.
Cit va f1 rizbitut din sufletul puternic al dramei hugoliene, din gigantismul ei, din eroismul
ei cavaleresc dar si din profundul ei spirit democratic? Din amploarea retorici a versului
lui Hugo dar si din bogatul lui filon liric. Diversitatea geografici a decorului, mobilitatea
caracteristic romantici a ambiantei scenice in ce misuri va fi fost realizati ? Din presa timpului
riaspunsul vine pozitiv ; cronicile atestd interpretiri valoroase iar fotografiile vremii pistreaza
imaginile unor eroi in costume de epocd ce au nota de autenticitate a momentului istoric
evocat. Mihail Pascaly si intr-o mésurd si Costache Dimitriade sint interpretii de frunte
ai acestor piese de capid si spada.

Al. Dumas-tatil, cel de al doilea reprezentant al dramei romantice, supranumite cu
o ugoari ironie de Romain Rolland « Cépitanul Matamore » al artei franceze » 3, se bucuri
la noi de un mare interes. Mult mai influentat de melodrami si de procedeele ei decit
V. Hugo, temele sint covirsite de o actiune complicatd desfisurati in ritm viu, intrerupti
la modul senzational de interventii surprinzitoare. Adevirul istoric, care la Victor Hugo
era prezent prin hipertrofierea, uneori pini la schemi, a unor trisituri specifice, la Al. Dumas
este un simplu fundal, un prilej pentru diverse aluzii de pitoresc istoric care au rolul si
creeze o atmosferd a epocii. Muschetarii, cei patru eroi din vremea lui Ludovic al XIII-lea,

12 {n Zimbrul, Tagi, 1851, decembrie 3; cf. T. T. Burada, 13 Encyclopédie du thédtre contemporain, vol. 1, Paris,
op. cit., p. 65. 1957, p. 10.
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invincibili chiar dacd dugsmanul se prezinti sub forma unei numeroase armate, sint infatisati
in spectacol publicului iesan ca « drami romanticd in cinci acte si unsprezece tablouri din
1851 (director M. Millo). M. Pascaly reia piesa in reprezentatiile bucurestene si in stagiunea
1876 — 1877 reprezmta dipticul: Junetea muschetarilor si Muschetarii, partea a II-a (Revo-
lutia englezd). In stagiunea ieseani 1851 se mai reprezintd o piesi de Al. Dumas: Hanul
din Béthune.

Caterina Howard este cea mai jucatd la noi dintre dramele istorice ale lui Al. Dumas.
Se reprezintd in mai toate stagiunile acestui sfert de veac, incepind cu cea de a doua staglune
a Teatrului cel Mare (1853 —1854), sub conducerea 1u1 C. Caragiale.

Turnul din Nesle, piesd copios alimentatid cu omoruri, asasinate, desfriu si dezonoare,
este semnalati prima oard in stagiunea 1854 —1855, directia C. Caragiale.

Intre numeroasele drame de Al. Dumas-tatil, jucate la noi !4, interesante pentru
proiectarea in constiinta epocii a eroului romantic din secolul al XIX-lea, cu trisiturile sale
caracteristice, sint dramele Kean sau Dezordine si geniu (reprezentat la Bucuresti in sta-
giunea 1861 —1862 la Teatrul cel Mare, in interpretarea lui M. Pascaly) si Antony, jucati
in stagiunea 1864 la Bossel in aceeasi interpretare, traducerea semnati P. Georgescu 5.
Eroii nu evolueazi intr-o epoci istoricd indepirtatd ci sint luati din viata contemporani;
Kean este interpretul de geniu mistuit, consumat de pasiunile pe care trebuie si le intrupeze
si a ciror victimi devine. Piesa scrisd pentru Frédérick Lemaitre pune in lumini psihologia
actorului de facturd romanticd. Antony este eroul byronian nelinistit, amar, nefericit si
aducitor de nefericire, un desdichado care deschide in teatru perspectiva eroilor damnati.
Tot pe chipul lui Mihail Pascaly isi giseste rictusul amar si cel mai tipic dintre eroii roman-
tici ai epocii, Chatterton, poetul condamnat de neingelegerea societitii in care triieste iar
in rolul lui Kitty Bell, eroina purd transfigurati prin iubire, joacd Matilda Pascaly. Drama
Chatterton de Alfred de Vigny in traducerea lui C. A. Rosetti o intilnim in repertoriul
destul de variat al stagiunii 1861 —1862 din Bucuresti.

Gustul pentru spectacole cu tem3 istoricd se face simtit in repertoriul nostru si prin
adoptarea teatrului lui Casimir Delavigne. Opera lui dramatici, la un tonus scizut fati de
dramatismul clocotitor hugolian, socotitd pe planul istoriei literare ca o trecere, un com-
promis de la clasic la romantic, cu tendinta pronuntati spre viziunea romantici, este jucati
la noi incepind cu stagiunea 1864 cind si la Bucuresti sub conducerea lui M. Pascaly si la
Iasi sub conducerea lui C. Bilinescu se reprezintd tragedia Copiii lui Eduard cu zguduitorul
subiect, luat din cronica Angliei, uciderea copiilor lui Eduard al IV-lea de citre Richard
al Ill-lea.

Don Juan de Austria (1835) drami cu accentuatd tonalitate lirici a cirei fabulatie
imaginard are ca erou principal un personaj istoric, fiul nelegitim al lui Carol Cvintul, este
reprezentatd in stagiunea 1869 — 1870 si in aceeasi stagiune Costache Dimitriade interpre-
teazd rolul principal din tragedia Ludowic al XI-lea in propria sa traducere in versuri. Perso-
najul lui Ludovic al XI-lea apiruse un an inainte pe scena Teatrului cel Mare in stagiunea
1868 —1869 in scintietoarea fictiune dramatici, comedia intr-un act Poetul si regele (Grin-
goire, 1865) de Théodore de Banville.

Alfred de Musset figureazi putin in repertoriul nostru in acest ristimp. In general il
gisim in spectacolele in limbi francez3 ale amatorilor din aristocratie sau ale actorilor nostri
care posedi limba francezi. Teatrul din Craiova are in repertoriu drama pictorului florentin
Andrea del Sarto, pe care trupa lui T. Teodorini o joacd la Bucuresti, in iarna anului 1871.

Genurile dramatice care-si impart in cea mai mare misuri repertoriul rominesc
in acest sfert de veac, ii alcituiesc si ii alimenteaz substanta, sint totusi melodrama si vode-
vilul, amindoud importate din Franta, patria lor de origine.

14 fn repertoriul stagiunii 1861 —1862 la Bucuresti, este
inscrisd drama fantastici Don Juan de Marana sau cdderea
unui inger. Doisprezece ani mai tirziu, in stagiunea 1873 —
1874, a Teatrului National din Iagi, sub directia invioritoare
a lui T. Aslan, drama, care se bucuri de succes, e anuntati:
« Drama fantastici cu mare spectacol tradusi de C. Dimi-
triade (versuri de T. Aslan), muzica de Volmar, decoruri
pe Giorgio Fredas, dirijarea C. Dimitriade ». Sub directo-

ratul lui C. Balinescu la Iagi, stagiunea 1863 — 1864 se joacd
piesa Paul Jone (traducere T. Profiriu). La Bucuresti in sala
Bossel, M. Pascaly reprezinti M-lle de Belle Isle sau Onoarea
femeii. Tot in repertoriul M. Pascaly, stagiunea 1871 —1872,
se joacd Martirul ideii sau Lorenzini.

15 Poetul Hrisoverghi este autorul unei traduceri din
Antony de Al. Dumas-tatil.
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Melodrama, aceasti tragedie populard adinc legati de vremurile istorice pe care le
stribate — Consulatul, Imperiul, Restauratia si domnia lui Ludovic Filip, supravietuind
si mai tirziu sub alte forme, a strins in jurul ei intreg Parisul. In fiecare seard, la teatrele
situate in bulevardul Temple, supranumit bulevardul Crimei din pricina spectacolelor bogate
in crimele care se fiptuiau pe scenid, micul meserias, negustorimea din hale, loreta, alituri
de onorabila familie burghez3, de elegantele Parisului si chiar de doamnele din aristocratie
urmireau cu respiragia intretdiati zguduitoarele peripetii ale eroilor de melodrami. Gravu-
rile vremii, semnate de Daumier, Gavarny, Damourette si altii fixeazd cu umor atmosfera
unei sili de teatru (de preferinti: Ambigu, Porte-Saint-Martin, Gaité), cu pitorescul unui
public popular prins de vraja emotionalid a melodramei.

Noul gen dramatic apare ca o reactie populari fati de aristocratismul tragediei clasice.
Prin libertatea ei in alegerea personajelor, in diversitatea actiunii si a locurilor unde se petrece,
melodrama influenteazi puternic drama romanticd. Aparitia ei nu e brusci, determinati
in mare parte de zguduirea adusid de marea revolutie din Franta, are ca precursor apropiat
drama sentimentald apirutd spre sfirgitul secolului al XVIII-lea. Beaumarchais, autor al
unei astfel de drame, Eugénie, reprezentatd la Paris cu mare succes in 1767, scria in prefata:
« Este timpul s3 interesim poporul, si-l facem sid-i curgd lacrimile pentru o intimplare care
poate fi socotitd adeviratd, petrecutd sub ochii lui, in mijlocul cettenilor . .. Strilucirea
rangului nu adaugd nimic la mila provocatd de nenorocire ... Spectacolul virtutii perse-
cutate, dar intotdeauna generoasi, obligd pe omul sensibil la o reflectare asupra lui insisi . . .
Adevirata elocinti a dramei este cea a situatiilor ». Noul gen dramatic demonstreazi cu succes
ci pot interesa si emotiona si alti eroi decit Fedra, Oreste si Andromaca.

Autor neobosit, lucririle sale dramatice depigesc suta, Guilbert de Pixérécourt
(1773 —1844), numit « pidrintele melodramei », este si legiferatorul genului, cel care-i
fixeazd structura dramatici. Personajele esentiale in jurul cirora se tese actiunea sint: tinira
angelici impodobitd cu toate virtutile, persecutorul hain si odios, protectorul-posesor al
unor calititi exceptionale — apiiritor al inocentei, comicul, nitingul sau infirmul care se
plaseazi de partea celor buni. Actiunea se desfisoard si ea dupd o anumiti reguli si in
cursul ei survin, prilej de efecte dramatice si scenice, crime, reveliri senzationale de identi-
titi, regdsiri miraculoase etc. Ultimul act proclami invariabil triumful virtutii asupra crimei
si nedreptitii, cei rdi isi iau pedeapsa, cei buni triumfi intr-un apoteotic happy-end. Melo-
dramei profund morali i se recunoaste o fortd educativd. Muzica joaci un rol important,
insoteste intrarea si iesirea personajelor, subliniazd momentele de mare tensiune dramatica
ca si patetismul unor scene; intretine vibragia emotionald. Tipul de melodrami clasici
cuprinde si scene de balet, introduse cu ingeniozitate.

Formula dramatici este preluati de urmasii directi ai lui G. de Pixérécourt: Victor
Ducange, Anicet Bourgeois, Joseph Bouchardy. Urmeazi o intreagi pleiadd de dramaturgi
care cultivd aga-numita drami neagrd, in esentd la fel de morald ca si melodrama, dar cu o
actiune mult mai stufoasa si complicatd. Tenta in care se lucreazi e sumbri, clar-obscurul
misterios e un procedeu la care se recurge, ca si la alte retete de laborator : femei abandonate,
copii regdsiti, crime scoase la lumind, ripiri, asasinate, personajele cu psihologii extreme
penduleazi intre supra-scelerati si supra-virtuosi; F. Pyat, Th. D’Ennery, E. Sue, V. Séjour,
Ch. Lafont, P. Meurice sint citiva dintre cei care ilustreazi acest gen.

Melodrama, ca si succesoarea ei drama neagri, pistrind proportiile, au fost repre-
zentate pe scenele noastre cu aproape tot ce este mai caracteristic. Marile succese ale tea-
trelor pariziene de bulevard exercitd si asupra publicului nostru, mai cu seam3 in primele
doui decenii din cea de a doua parte a veacului al XIX-lea, o mare atractie. Actorii preferau
genul pentru cd aveau posibilitatea unor interpretiri spectaculoase, cu efecte tari, care con-
veneau posibilititilor de exprimare mai putin evoluate, cu accente groase, lipsite de nuanti,
dar urmirite in schimb cu aviditate de un public care participa vibrind de emotie. Un
public incepitor, naiv, pentru care notiunea de teatru se identifici cu elementele de sur-
prizd si senzational si care concepea spectacolul ca o ingiruire de fapte si situatii neobignuite,
declansatoare de mari emotii, culminind uneori cu groaza si teroarea. Patriarhul G. de Pixé-
récourt se afirmd cu Polder sau Cdldul de Amsterdam (in colaborare cu V. Ducange), jucatd
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la Iasi in repertoriul M. Millo (stagiunea 1850). Acelasi actor interpreteazi in capitala
Moldovei, in 1849, rolul infamului scelerat Warner din 30 de ani sau viata unui jucdtor,
de V. Ducange si M. Dinaux (traducerea lui C. Negruzzi), rol creat la Paris de Frédérick
Lemaitre si admirat desigur de interpretul romén in anii sii de studii. Anicet Bourgeois
figureazd in decursul celor trei decenii incepind cu stagiunea 1853 cu numeroase piese 8,

M. Millo traduce si creeazi la lagi in 1850 rolul Peticarului din Paris, de Felix Pyat,
dramaturg cu activitate politici, comunard si socialist revolutionar, autorul piesei de critici
sociald Hotii de codru i hotii de orase (traducere de T. Georgescu), mult jucati la noi in dece-
niul al §ase1ea Tin aﬁ§u1 piesele lui Paul Meurice . Un nume care apare adesea este si cel
al lui Victor Se]our cu: Martirii inimii (Bucuresti, stagiunea 1859) In aceeasi stagiune 1859
Capitanul negru in traducerea lui C. Dimitriade, Fiul noptii, in stagiunea 1862 —1863 s.a.
In stagiunea 1859 a directoratului C. A. Rosetti, se joaci cunoscuta drami Curierul din
Lyon, dramatizarea unei celebre erori judiciare din timpul revolutiei, de E. Moreau, P. Sirau-
din si A. Delacour. In 1860, la Bucuresti, sub directia lui M. Millo, se pune in sceni Coliba
lui Mos Toma, dramd de Ph. Dumanoir si A. D’Ennery, dupd celebra carte a scriitoarei
Beecher Stowe (romanul fusese tradus in 1853, de T. Codrescu). Pentru realitﬁ;ile noastre
sociale, romanul ca si piesa, au valoarea unui argument plin de umanitate in favoarea dezro-
birii tiganilor. In stagiunea 1875—1876, M. Pascaly joaci pentru prima oari drama Cele
doud orfeline, de Ph. D’Ennery, la numai un an de la premiera pariziani. Tot M. Pascaly
jucase intr-o stagiune anterioard, in 1868 — 1869, piesa Paiatul, de acelagi autor. Don César
de Bazan, drami cu cintice de Dumanoir si D’Ennery, face parte din repertoriul lui T. Teo-
dorini. Drama cu titlul Ucigasul se joacd de M. Pascaly in stagiunea 1861 —1862. Se joaci
Misterele Parisului, de M. Dinaux si E. Sue, in stagiunea 1861 —1862 si, « legenda biblici
Adam si Eva» de E. Sue in colaborare cu F. Dugué, F. Dugué este si autorul dramei
William Shakespeare sau Geniul si Coroana, jucati pentru prima oard la Bucuresti in
1861 —1862. In repertoriul acestor ani sint inscrise de asemenea numele lui Ch. Lafont, Marc
Fournier, Boirie, Frédéric, A. Cuvelier, E. Cormon, Em. Manuel. O seami din aceste piese
sint enuntate ca drame cu mare spectacol, feerii sau drame fantastice ; desfdsoari o apara-
turd tehnicd complicati, masindrii, artificii, foc bengal, menite si impresioneze publicul
cu mijloace neartistice, Fata aerului (Azurina), de Cognard si Raymond, care apare ince-
pind cu prima stagiune a Teatrului cel Mare si revine cu tenacitate in mai toate stagiunile
acestor ani, Sfdrimarea corabiei Meduza (piesd cu mare spectacol) in traducerea lui M. Millo,
de Ch. Desnoyer, Ingerul mortii, drami fantastici de T. Barriére si Ed. Plouvier, sint cele
mai reprezentative.

Daci in primii ani melodrama si drama sumbrd au corespuns unui anumit stadiu
de evolutie a actorilor si a publicului, exercitind si asupra unora si asupra celuilalt, prin esenta
lor populari, o influentd pozitiva, cu timpul artificialul constructiei dramatice al cirui resort
principal este efectul — senzationalul devine pernicios si pentru jocul actorilor, care sint
pinditi de sablon si de caricaturd, si pentru public, desensibilizat prin efecte tari si ieftine.
Criticii proeminenti ai vremii, V. Alecsandri, B. P. Hasdeu si M. Eminescu, semnaleazi
aceastd primejdie. Intr-o scrisoare adresati lui Hurmuzachi, datati : Iasi, martie 1865, V. Alec-
sandri scrie: « Din nenorocire Millo are contracte grele cu actorii, lefe mari de plitit pe
luna dar neavind piese originale indestul, este silit a sacrifica gustului celui stricat al publi-
cului si a-i da reprezentatii cu tipete, omoruri si cu tot cortegiul gretos al dramelor celor
mai exagerate » '8,

Mult jucat in acest sfert de veac este vodevilul, gen dramatic in care muzica detine
un loc important ; de facturi comici cu functie compensatorie in repertoriu fati de abun-
denta lacrimilor stoarse de melodrami. Comedia cu cuplet, cu intrigd ugoari, al cirei resort
dramatic rezidd in qui-pro-quo, creatie specific francezi cu puternic caracter popular, este

18 Dintre care cele mai jucate sint: Dracul sau Oarba 17 Cele mai des intilnite sint: Inwvdtdtorul satului, (Bucu-

din Paris, Drama de la Saint Tropez sau Otrdvitoarea (in cola-
borare cu D’Ennery), Nebunul din amor sau Betia de absint,
Fantoma sau Nona singerindd, Rocambole sau Valetii de cupd
(in colaborare cu Ponson du Terrail), Viata unei comediene
sau Arta si inima (in colaborare cu Th. Barritre) s.a.

resti, stagiunea 1859), Samil, wulturul Caucazului (Bucu-
resti, stagiunea 1862—1863), Soldatul si favorita (Fanfan
la Tulipe, Bucuresti, stagiunea 1872—1873).

18 George Tofan, Viata romdneascd in Bucovina, Teatrul,
in Viata romdneascd, lagi, 1906, noiembrie, p. 432.
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la origine un produs al teatrului de tirg. Supletea articulatgiei in succesiunea scenelor, vivaci-
tatea ritmului, elasticitatea si hazul concentrat al replicii, diversa calitate a comicului, trecind
prin sarji pini la grotesc, sint trdséturi teatrale care imbogitesc deopotrivi resursele drama-
tice ale dramaturgilor nostri si posibilititile scenice ale actorilor. Nu tot ce se reprezinti
din acest gen este reusit, in presa timpului sint declarate ca ineptii numeroase asemenea piese
care au de altfel o durati efemerd; multe adaptiri si localiziri au o viati teatrald scurti,
in schimb sint altele, atit de reusite, incit modelul face loc noului produs care are toate
meritele unei creatii originale.

Figureazi in repertoriul roméanesc piesele multor autori importanti de comedii si
vodevile francezi, in frunte cu destoinicul « faiseur » E. Scribe. Prodigios autor, singur sau
in colaborare, a 350 de piese, Scribe trece drept unul din cei mai abili constructori dramatici
in piesele ciruia primatul il detine ingeniozitatea intrigii. Foarte jucat pe multe alte scene
striine este prezent la noi inci din prima parte a secolului al XIX-lea !°. Prima stagiune a
Teatrului cel Mare (1852) este inaugurati (din intimplare) cu o comedie de E. Scribe, in cola-
borare cu Melesville: Zoe sau Un amor romanesc (Zoe ou Uamant prété). Aceeasi stagiune
cuprinde inci trei piese de acest autor 2°,

Numele care revin cu insistentd in acest sfert de veac in repertoriul teatrului roméanesc
sint numele dramaturgilor, ilustratori ai vodevilului i comediei, jucati cu succes la Paris
in acesti ani: A. Bayard, Ph. Dumanoir, ]J. Melesville, L. Thiboust, E. Vanderburch, Th.
Barriére, A. Duvert, Th. Lauzanne, E. Legouvé, E. Arago, A. Belot s.a. Se detageazi vode-
vilul lui E. Labiche, prin aprofundarea caracterelor, prin adevirul observatiei de naturd
psihologici si sociald, prin infitigarea unor savuroase tablouri « de genre », substanti bogata
care i conferd durabilitate si posibilititi de reinnoire.

Trisdturi caricaturale alimentate cu verva si spirit de observatie apar si in productia
dramatici a lui Henri Monnier creatorul lui Joseph Prudhomme, personaj solemn, ale cirui
enormititi sententioase au putere de circulatie nationald, asemenea frazelor rostite de perso-
najele caragialesti 2.

Trebuie mentionat de asemenea vodevilul vienez Lumpagzius Vagabundus, de
J. N. Nestroy, jucat inci din 1851 de trupa lui Costache Caragiale, in traducerea din original
a lui Ioan Wachmann. Acest « Volksstiick» vienez isi ficuse loc pe multe scene striine;
s-a bucurat si la noi de succes cu toate ci scopul autorului, o satird ascutiti si plind de haz
la adresa pieselor fantastice, ale dramaturgului austriac F. Raimund, riminea pentru noi
obscuri.

19 Horia Ridulescu, Scribe sur la scéne roumaine dans
la premiére moitié du XIXe® si¢cle, Vilenii de Munte (Rou-
manie), 1940.

20 Lucririle dramatice de H. Scribe, jucate pe scena
Teatrului cel Mare incepind cu stagiunea 1852—1853,
sint: Lampa fermecatd, operi comicd cu muzica de Puccini,
Judita si Olofern, opereti parodie, in colaborare cu Bayard,
Casa de nebuni, vodevil. In stagiunea 1855—1856, comedia
Vicleniile femeilor. In 1857 —1858 vodevilul Pricopsitii. in
stagiunea 1859—1860, dramele Adrienne Lecouwvreur, in
colaborare cu E. Legouvé, Rebeca si Tarina sau Moartea
lui Petru cel Mare. iIn stagiunea 1866 —1867, comedia Paha-
rul cu apd sau Cauzele si efectele. In stagiunea 1870 comedia
Ministromania (Nebunia secolului), in colaborare cu Bayard.
n stagiunea 1871 —1872 comedia Armele femeii (Bataille
des dames), in colaborare cu E. Legouvé. In stagiunea
1874 —1875, comedia Carol V i Francisc I sau Povestirile
reginei de Nawara, in colaborare cu E. Legouvé. In stagiunea
1876 — 1877 comedia Lacheul profesor.

La lasi, Rezbelul damelor (Bataille des dames) se joaci
in traducerea lui C. Bilidnescu §i sub directoratul sidu din
stagiunea 1863 —1864, cind se reprezintd farsa Ursul §i pasa
(L’Ours et le Pacha) si vodevilul Michel si Cristina.

21 Dintre vodevilele §i comediile mai mult jucate, se
disting: in stagiunea 1852 — 1853, prima stagiune a Teatrului
cel Mare din Bucuresti, Primele arme ale lui Richelieu, de
A. Bayard, Strengarul din Paris, de Bayard si Vanderburch,
Indiana si Charlemagne sau O noapte dupd bal, de Bayard
si Dumanoir, Vicontele de Létoricre, de A. Bayard i Ph.
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Dumanoir, jucati la lasi in traducerea lui Costache Negruzzi
in stagiunea 1854, la Bucuresti, in traducerea lui M. Millo;
33.333 franci si 33 centime, vodevil de Ph. Dumanoir si
L. Clairville, traducere de Winterhalder, in aceeasi stagiune
1854, O mumd din popor (Par droit de conquéte), de E. Le-
gouvé, Fiamina, de Mario Uchard, in stagiunea bucuregteani
1859—1860, in aceeasi stagiune la lasi Fetele de marmord,
de Th. Barriére, comedie tradusi de T. Porfiriu, Corabia
Salamandra, comedie vodevil cu mare spectacol de Th.
Dolivry, D. Forges si A. Leaven, in traducerea lui G. Ben-
gescu, stagiunea 1873 —1874, la teatrul din lasi, sub directia
lui T. Aslan. Marele succes al lui Millo in Isidor Girodot
din comedia Testamentul lui César Girodot, de A. Belot si
E. Villetard, comedie tradusi de Millo si jucatd in stagiunea
1868 —1869 (la Bucuresti) si inci foarte multe alte farse
intr-un act, vodevile ugoare lipsite de relief, adincime si
consistenti. Comediile lui E. Labiche Hai cu nunta sau
Capela de paie de Italia, in traducerea lui N. Luchian, se
joacd in stagiunea 1857, la Iasi, vodevilul Doud vite incdliate
se joaci in aceeagi stagiune iesand. Cdpitanul cu ndrav
(Les vivacités du capitaine Tic) in traducerea lui M. Pascaly
face parte din repertoriul acestuia incepind din stagiunea
1865. Un inamic infocat se joaci la lagi sub conducerea lui
T. Aslan in stagiunea 1872—1873, ca si vodevilul Doi sfiogi
in stagiunea 1874 —1875. Comedia lui H. Monnier, Mdrirea
si cdderea unui om politic (Grandeur et décadence, de Joseph
Prudhomme) in traducerea lui T. Aslan se joacd la lasi in
stagiunea 1872 —1873.
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Fig. 3. — Deschiderea Teatrului National
pe anii 1857 —58.
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Comedia juciusid a vodevilului cu cupletul indriznef si voiosia nestingherit,
pistrati din marile contacte populare ale teatrului de tirg, face loc pe incetul comediei
sociale de moravuri. Incd din prima parte a secolului al XIX-lea, H. de Balzac, cu
genialul siu spirit de observatie, compune in. 1838 piesa cu puternic caracter social
Mercadet. Pe scena roméneasci piesa are un ecou intirziat. In traducerea si interpre-
tarea lui Millo apare in stagiunea 1870 —1871 cu titlul autohtonizat Mercadet Moftu-
reanu financiar.

Problemele si tezele unei orinduiri sociale burgheze, a unei societiti cu prejudeci-
tile si miturile ei repusi in toate drepturile in timpul celui de al doilea imperiu se
oglindesc si in creatia dramatici a timpului. Al. Dumas-fiul dezvolti in piesa sa
Dama cu camelii (jucatd pentru prima oari la Vaudeville in 1852) o asemenea tezi
sociali. In colaborare cu Emile de Girardin, Al. Dumas-fiul scrie piesa cu temi sociald
Le supplice d’une femme jucati la Paris in 1865. Prima piesi se joaci la Bucuresti avind
pe M. Pascaly in rolul lui Armand Duval si pe Matilda Pascaly in rolul Margueritei
Gauthier, in stagiunea 1865 22, Cea de a doua piesd, Supliciul unei femei, in traducerea
lui M. Pascaly, este reprezentati in stagiunea 1869 —1870 dupia patru ani de la
premiera pariziana.

22 i repertoriul teatrului national din lasi, directia lui sub titlul Dama cu camelia.
Neculai Luchian, stagiunea 1857 —1858 se giseste inscrisd
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Dramaturgul Emile Augier, unul din reprezentantii de frunte ai realismului critic,
redi in comediile sale peisajul uman din societatea burghezi, caractere bine reliefate care
se dezvolti si se manifestd conform moravurilor unor societiti. Reprezentat la noi cu piese
mai putin semnificative: O femeie cum sint multe altele cum sint prea putine, in stagiunea
1860 —1861 si Post-scriptum sau Bdrbatul plesuv, in stagiunea 1870. Comedia Muma i
copiii  (Madame Caverlet) mai importanti decit precedentele, este interpretati de
M. Pascaly in stagiunea 1876 —1877, an care corespunde cu prima reprezentare a piesei
la Paris.

Dintre dramaturgii francezi, contemporani pe atunci, sint jucati H. Murger cu Bunul
odinioard (Le bcnhomme Jadis, in traducerea lui Winterhalder), piesi cu relief sters de unda
de induiogare sentimentald revirsatdi in care M. Millo face insd o remarcabila creatie (1859
Bucuresti). In stagiunea 1871 — 1872 este inregistrati la Bucuresti piesa Un jurdmint si la
lasi, mai tirziu, in 1876 — 1877, piesa de mare succes Viata vagabondd (La vie de bohéme),
in reusita dramatizare a lui Th. Barriére.

Se reprezintd adesea Frica de bucurie (La joie fait peur) una din piesele reusite ale
scriitoarei E. de Girardin (Delphine Gay) scrisd in 1854, jucati la Bucuresti in 1859. Dalilla
si Iulia figureaz3 in repertoriul lui Millo, in stagiunea 1862 —1863, si in repertoriul teatrului
din Craiova al lui Teodorini, in stagiunea 1872, piese conventionale de o elegantd factice,

Fig. 4. — Costache Dimitriade in melodrama
Samyl Vulturul Caucazului de Paul Meurice.
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Fig. 5. — Matilda Pascaly in Dama cu
Camelii dramd de Al. Dumas-fiul.

proprie lui Octave Feuillet. In deceniul al 7-lea apare in repertoriul striin al teatrului roma-
nesc opera dramatici a lui V. Sardou, dramaturg cu resurse de ingeniozitate si abilitate care-l
fac urmasul lui E. Scribe 2. Numele de ultimi ori ale teatrelor de bulevard pariziene
Ed. Pailleron, H. Meilhacsi L. Halévy incep si apari si in repertoriul Teatrului National din
Iasi, in deceniul al 8-lea.

Numele lui Albert Emil Brachvogel, autorul piesei Narcis (in roméneste Narcis
sau Nebunul de durere) figureazd in stagiunea 1867 —1868 dirijatdi de M. Millo,
cu M. Pascaly in rolul arzitorului revolutionar Narcis. Piesa valoroasi si interesanti,
succesul din 1863 al Burgtheater-ului din Viena, este o bineveniti variatie in repertoriu.
O alti interventie din dramaturgia striind semnalati de critica timpului ca o improspi-
tare a repertoriului cu o operdi dramaticd viguroasi care-si ia substanta din realitatea
vie este localizarea lui Petre Gridisteanu Revizorul general dupd Revizorul de Gogol,
jucatdi la Teatrul cel Mare, in stagiunea 1873 —1874 sub directia si in interpretarea

lui M. Pascaly.

2 fncepind cu comedia Gdrgdunii, in traducerea lui gisim piesa Puica vecinului (Les pommes du woisin) iar in
M. Pascaly, stagiunea 1865 —1866, continui in 1868 — 1869 1872 la lasi directorul T. Aslan introduce in repertoriu
comedia foarte des intilniti in repertoriul teatrelor noastre Rabagas, comedie jucati pentru prima oard in acelasi an
Amicii falsi (Nos intimes). In stagiunea ieyani, 1876—1877 la Paris.
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Sint mult mai numeroase decit cele spicuite din programele vremii, piesele striine,
franceze in marea lor majoritate, intrate in repertoriul teatrului romaéanesc in aceastd
perioada. Foarte multe sint aduse si tinute la suprafatd de gustul timpului, de modi si neavind
alte resurse de sustinere dispar repede. Altele, destul de tenace, desi de o valoare indoielnici,
tin afigul stagiuni in sir; o explicatie std in faptul ci oferd roluri copioase actorilor care le
mostenesc si continud si le cultive cu un fel de interesati pietate, si in acela ci favorizeaza
pernicioasa concesie cu scop mercantil ficuti publicului. Acest lest de piese mediocre
si uzate stinjenesc serios, incepind chiar din deceniul al 7-lea mersul inainte al teatrului
roméinesc ; numeroase proteste in presa din aceasti vreme sint concludente in acest sens.
O a treia categorie este cea a pieselor care ramin si alcituiasci fondul permanent al reper-
toriului aga-numit clasic pentru valoarea exemplari a textelor dramatice. Fondul permanent
reprezintd o ultimd fazi a unui proces de cristalizare si poartd semnificatia stadiului de
culturd al unui teatru si al unui public.
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TEATRUL LUI LUCIAN BLAGA

de AL. PALEOLOGU

eatrul lui Lucian Blaga a avut si are inci o soartd ingrati.
Ca si superbul Danton al lui Camil Petrescu, rimas pind astizi nejucat, Zamolxe si Tulbu-
rarea apelor nu au ispitit nici un director de teatru si nici un regizor. Cele care au fost jucate,
Mesgterul Manole (in 1929), Cruciada copiilor (1930) si Avram Iancu (in 1935), nu a atras
publicul si nu au rdmas in repertoriu. (Nu ne referim pentru moment la Anton Pann, jucati
postum anul trecut.) Dupd cum rezulti din cronicile dramatice si dupd cum era de altfel
de asteptat, au fost jucate intr-un chip cu totul nepotrivit cu densa lor poezie transfigura-
toare, incircati de semnificatii !. (Singur Ion Sirbu, pare-se, in rolul lui Popa Picali din
Avram lancu a reusit o frumoasi creatie.) Atit de putin a fost retinut teatrul lui Blaga incit
Mihail Sebastian care in repetate rinduri a scris despre penuria literaturii noastre dramatice
interbelice, regretind ci nu avem un teatru la nivelul marilor noastre creatii lirice si epice
si a curentelor de idei ale acelui timp, omitea teatrul lui Blaga. Sebastian, care invoca pe
Arghezi, lon Barbu, Sadoveanu, Rebreanu, Camil Petrescu, reclamind teatrului la aceasta
treaptd poezie si gind, si care fird indoiald avea in minte lirica si filozofia lui Blaga, pierdea
din vedere tocmai teatrul acestuia, adicd opera dramaticd ce rispundea mai mult decit cu
prisosintd unei atari exigente. Intr-adevir, lisind la o parte teatrul lui Blaga si pomenitul
Danton si, la altd treaptd desigur dar la una totusi ce onoreazi literatura noastrd, doar citeva
piese printre care cele trei comedii ale lui Sebastian el insusi (ca si fim sinceri, mina in foc
nu o punem decit pentru acestea si pentru Jocul ielelor si Act venetian, ultimele doud de
asemenea, cum se stie, rimase nejucate de-a lungul deceniilor) toati productia « originala »
ce s-a perindat pe scenele noastre intre cele doud rizboaie ni se pare, ca si folosim un eufe-
mism, mai mult sau mai putin neglijabili 2.
Dar teatrul lui Lucian Blaga face corp aparte. Scris intr-un soi de versete si de prozi
uneori rimatd interior, ce-l aseamini cu teatrul lui Claudel, dind cuvintului o pondere
si o putere ce excede simpla lui functie comunicativd, plin de ginduri pind peste margine,

1 Desi Mesterul Manole s-a bucurat de o distributie
din care ficeau parte actori ca Aura Buzescu (Mira), Nottara
(Giman), lancu Petrescu (Bogumil), Calboreanu (unul din
zidari), in regia lui Soare Z. Soare. Traditia de joc a Tea*rului
Natgional cu gabloanele ei inveterate era incompatibild cu
teatrul lui Blaga pentru care, chiar actori de prima mirime
au nevoie, cum vom incerca si aritim, de o anumiti initiere
si exercitare. latd mirturia unui critic: « Mi-aduc aminte
ci actorul care a interpretat pe Mesterul Manole acum 14 ani
(Pop-Martian, n.n.) a dus-o intr-un ricnet de la inceputul
pini la sfirgitul dramei! » S$i ceva mai jos: « Mi-aduc aminte
de reprezentarea Cruciadei copiilor. Vai! Ce spectacol de
neintelegere a textului si de rasoleald ». (O. Sulugiu, intr-un

articol din 1942 in Revista Fundatiilor.)

2 Pentru a nu pirea prea exclusivi lisim vreo trei-patru
locuri libere in care ar putea intra, si zicem, Domnisoara
Nastasia si...? — Ar trebui explorat teatrul lui N. lorga.
Este exclus si fie in intregime caduc: Iorga avea un simt
dramatic exceptional de care dau dovadi atitea pasaje din
articolele, discursurile, portretistica si istoriile lui. Cine ar
avea ribdarea si intreprindi aceasti cercetare, acela merge
la sigur ci va da micar peste nenum’irate fragmente frumoase.
E infinit preferabil si se joace texte inegale si poate doar
fragmentare ale unui autor de acest calibru, decit confectiile
fird cusur ale atitor autori celebri a cdror listA memoria nu
ne ajutd sd o intocmim.
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de o senzualitate nu rareori perversd, parcurs de un vast si obscur panteism, inciircat de meta-
fizicd ¢i teodicee, teatrul lui Blaga nu putea lesne gisi intelegere. Spiritul rutinier si invete-
ratele prejudecdti ale « tehnicii teatrale » l-au socotit « nescenic ». Poate ci sintem afectati
de o iremediabild candoare, dar cum e cu putinti si nu fie « scenic » un text de mare poezie
dramaticd si in schimb si aibe aceastd calitate atitea industrioase ieftinititi, gingase, grave
sau futile, aceasta nu izbutim s-o pricepem. Dar asta e o veche poveste.

Obiectul incercdrii de fatd e de a reliefa tocmai « teatralitatea » dramaturgiei lui
Lucian Blaga, caracterul ei «jucabil » si marea, exemplara ei valoare spactaculari. Incer-
cind aceasta intrdm in contradictie nu numai cu ceea ce am numit adineaori rutina si preju-
decitile « tehnice », dar si cu opinia unei minti ilustre: « Prea multa poezie, ibsenismul,
adicd conflictul de idei, mitologismul, o anume tinuti expresionistid constind in schematism
si intr-o relativd stilizare si deci caricare a gesturilor, impiedici teatrul lui Lucian Blaga
de a fi reprezentabil » 3, scrie G. Cilinescu. Iar despre Mesterul Manole: « Desigur ci
publicul nu poate urmiri in spectacol intriga ideologicd si ca atare drama rimine o simpld
lecturi pentru intelectual, nu lipsitd insd de manierism » 4. Numaidecit si bigim de seami
ci unele dintre trisiturile enumerate in primul citat (« multi poezie », « conflict de idei »,
« mitologismul », «relativd stilizare a gesturilor ») apartin si teatrului tragic grecesc. Iar
acestuia, agsa cum aritam cu alt prilej®, nu-i convin citusi de putin o inscenare si un joc
naturaliste si psihologizante, ci o anumiti tinuti ceremoniald in gest si verb, o anumiti
« ritualitate » si 0 maxim3 exercitare a respiratiei si a rostirii cuvintului prin care textul si-gi
declangeze intreaga sa virtute incantatorie. Teatrul lui Blaga, spune mai departe G. Cilinescu,
are nevoie de un public care «si surprindd poezia, si intre cu usurinti in dialectica ascunsi,
sd participe deci la reprezentarea cu suflet total » 6. Asa era publicul ciruia se adresa tragedia
greacd. Asa trebuie si poate si fie publicul teatrului lui Lucian Blaga, care nu e doar un
teatru pentru esteti si pentru rafinati. Publicul este educabil si in stare si participe «cu suflet
total » la reprezentatii date cu cele mai grele si pline de sens texte, daci sint jucate adecvat.

Nu fird buni stiintd am evocat adineaori tragedia greaci. Si nu se inteleagi ci teatrul
lui Blaga ar fi citusi de putin tributar acestui model. E un teatru modern, legat de vastul
curent antinaturalist si poetic care de la W. B. Yeats la Werfel si Claudel, de la J. M. Synge
la Garcia Lorca, Ramon del Valle-Inclan si Michel de Ghelderode, pind astizi la Beckett
si Eugen Ionescu, a dominat marile linii ale dramaturgiei Veacului nostru, in consonanti
cu teoriile si actiunea unei Intregi suite de oameni de teatru inovatori, de la Gordon Craig
la Antonin Artaud. Dar teatrul lui Lucian Blaga este, in principalele sale opere, un teatru
tragic, de un tragic autentic, cu toate elementele constitutive ale genului, dupi cum vom
vedea. El produce acea profundi comotie regeneratoare, proprie tragediei si care este efectul
numit catharsis. Cu geniul comic al lui Caragiale si cu geniul tragic al dramaturgiei lui Blaga,
literatura roméaneasci realizeazi la modul cel mai inalt aceasti polaritate pe care o prezinti
totdeauna o culturd ce atinge treapta clasica.

Intr-un articol publicat in 1942 Octav Sulutiu ? sublinia si el esenta tragici a doua
numai dintre piesele lui Blaga (Mesterul Manole si Cruciada copiilor) ficind in genere o
categorisire cam gcolireascd si naivd, desi in maniera lui degajati, cu verva si spirit polemic.
El aducea totodati si citeva observatii juste asupra felului cum trebuie jucat acest teatru,
insistind asupra valorii expresive a ticerii in dozajul debitului verbal. Destul de curioasi
apare ins3 stridania lui de a demonstra caracterul crestin al teatrului lui Blaga. «E ciudat,
— scrie el — ci desi in filozofia sa Lucian Blaga a ajuns la concluzii in dezacord categoric
cu doctrina crestind, teatrul siu pistreazi un caracter crestin, nu numai in preocupiri ci
si in ideatia lui. E drept ci pe ici pe colo apar trisituri pigine, eresuri...» Adevirul este
cd in trei din piesele lui Blaga (Tulburarea apelor, Mesterul Manole si Cruciada copiilor
— pantomima Invierea foloseste din crestinism doar o imagine simbolici) sint in dezbatere
teme crestine, care constituie acel fond sacral, comunitar, al ordinei din care are loc ruptura

3 Istoria literaturii romdne de la origini pind in prezent. oct. 1965.

Buc., 1941, p. 797. 8 G. Cilinescu, op. cit.,, p. 797.
¢ Jbidem. ? Schitd de studiu asupra teatrului lui Lucian Blaga,
5 Al Paleologu, Cum se joacd teatrul antic ? in Familia, in Revista Fundatiilor, nr. XI, 1942.
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tragicd. Dar teatrul lui Blaga nu putea fi crestin in primul rind pentru ci o tragedie pur
religioasd sau pur ireligioasd e de neconceput. Tragicul se naste cind se produce o infrun-
tare intre conceptiile cosmice si sacre ale unei comunititi pe de o parte si constiinta indivi-
duald pe de altd parte, si cind atit revolta cit si ordinea au indreptitire si fortd iar opozitia
lor se exprimd intr-o contestatie de supremad tensiune. Tragedia si termenii ei sint ambigui,
nu existd in ea o antitezd intre bine §i rdu: binele si riul coexistd in fiecare dintre termeni
intr-un dozaj nestatornic. Fortele rdului se declangeazi nimicitor cind pasiunea sau dreptatea
eroului transgreseazi anumite limite dincolo de care se merge irezistibil la dezastru. lar
acest dezastru are un caracter de necesitate ineluctabild (4veyxxn) pe care eroul o asumai.

Toate acestea au loc in teatrul lui Blaga (in Zamolxe, Tulburarea apelor, Mesterul Manole,
Cruciada copiilor si Avram Iancu). In al doilea rlnd teatrul lui Blaga nu putea fi cre§t1n
nu numai pentru ci orientarea filozoficd a autorului este declarat necregtin (si a dus in cele
din urmi, cum se stie, la o rupturd zgomotoasi cu gruparea ortodoxizanti a revistei Gin-
direa la care colaborase doui decenii, fiind unul din principalii ei intemeietori) dar mai ales
pentru ci ceea ce este fundamental in toatd opera lui Lucian Blaga si ii constituie simburele
originar sint tocmai acele trisituri pigine si eresuri, care apar nu numai « pe ici pe colo »
cum spune Sulutiu. Cu privire la eresurile populare, cirora Blaga le acordd un loc important
in opera lui, Ov. S. Crohmailniceanu, vorbind de rostul lor in Tulburareq apelor, scrie,
citind si din Spatiul mioritic: « Piesa urmare§te s3 fie o pildi a ideilor lui Blaga cu privire
la modul «organic» in care poporul roméin ar trii ortodoxia. Aceasta i-ar permite si
invingd ispita schismaticd «printr-un proces de sublimare pe planul imaginatiei legendare
si poetice». Eresurile populare ar fi, dupi Blaga, astfel de «ventiluri» spirituale prin care
«motivele dogmei sint variate spontan, fdrd a fi insd dezvoltate pind la doctrind. Lipsite de
nume, de paternitate si de rdspundere, ele circuld libere, nealterind fondul credintei, ci dim-
potrivd ajutindu-i sd rdmind intact». (Spagiul mioritic.) Tulburarea apelor vrea si fie o ilustrare
a functiei acesteia pe care o joaci eresurile in viata spirituald a poporului roméan. Credinta
in Isus-pdmintul impaci sufletul de cioban al popei cu cerintele crestine » 8. Fari indoiala
Blaga a vizut in eresurile populare acest mod organic al poporului romin de a integra
reminiscentele pigine in ortodoxie si de a se mentine astfel in sfera ecumenicititii, folosind
acele puncte de minimi rezistenti pe unde cadrul « eclesiei » nesuprapunindu-se intocmai
cu etosul ancestral primitiv, isi incorporeazi, conservindu-se, elementele persistente ale
acestuia. Fenomenul acesta de « cristianizare a paginismului » e clasic, chiar si in aria mai
vigilentd dogmatic a catolicismului. Dar ci pozitia proprie a lui Blaga ar fi una maicar
de afinitate cu ortodoxia si ci s-ar putea gisi in Tulburarea apelor si in Cruciada copiilor
un « elogiu al organicititii ortodoxiei », ni se pare mai greu de admis. El avea o atentie
deosebiti pentru caracterul revelator al eresurilor ca simptome ale unor resturi pigine
convertibile poetic, dar nivelul spiritual la care triia era un piginism de tip goethean, ce
constituia fondul unui panteism filozofic analog (nu identic) cu al lui Goethe. In cazul special
al lui « Isus-pamintul » si al Mogneagului din Tulburarea apelor, avem o interesanti mirturie
a lui Blaga insusi. latd ce scrie el intr-un articol din 1940 °: « Mi-aduc aminte ce bucurie
am resimtit in primivara 1923 cind Nichifor Crainic publica in Gindirea unul din marile
sale eseuri in care se ariita, intre altele, preocupat de anumite forme populare roméinesti
ale spiritualititii crestine . . . Concomitent tipiream o dramad sui-generis, Tulburarea apelor.
Plismuisem in drama mea, in care actioneazi preoti contaminati de duhul reformatiunii,
un personaj misterios; acest personaj intrupa niste crezuri, sau mai curind niste eresuri,
de o viaditd similitudine cu modurile populare pe care Crainic le punea in lumini ». Am
citat intii acest articol din 1940 pentru ci acolo se aratd cd e vorba de personajul Mosnea-
gului din Tulburarea apelor; intr-un articol mai vechi cu cinci ani '°, tema era precizati:

« Acum citiva ani Nichifor Crainic, intr-un prea frumos eseu pubhcat in Gindirea atrigea
intiia oard atentia asupra unui fapt folcloric nu indeajuns studiat. In colinde, acele uneori
atit de impresionante texte ale unei liturgici laice cu nu stiu ce cadente si aer de ritual pagin,

8 QOv. S. Crohmalniceanu, Lucian Blaga, Ed. p. literaturj, aprilie 1940.
Buc., 1963, p. 166—167. 10 Temele sacrale si fondul etnic, Gindirea, I, 1935.
9 Inceputurile 5i cadrul unei prietenii, in « Gindirea »,
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se spune ca griul ar fi- fost ficut din trupul lui Hristos iar vinul din singele lui Hristos. Despre
aceastd credind populard care si-a gisit risunetul in versuri de colind, am dori si spunem
si noi citeva cuvinte ... In cultul lui Mithras e jertfit un taur, din trupul ciruia derivd
lucrurile vizibile: griul din coarnele taurului, vinul din singele taurului etc.... tema
sacrald, cu care vom aduce in fireasci legituri credinta populari roméneasci despre origina
griului si a vinului, este cea cuprinsi in taina eucaristici. Abaterea de la temi consti in
imprejurarea ci credinta populari inverseazii, ca si zicem asa, raportul definit in formula

eucaristicd . . . Dupd credinta populari, nu un oarecare griu se preface in trupul lui Hristos,
ci tot griul ... e ficut din trupul lui Hristos. Misterul sacramental e preficut intr-un fel
de mit naturalist. Avem sub ochi un gen de cosmogonie in miniaturi ... Oricit cultul

mitraitic ar fi inrfurit cultul bisericilor crestine (fapt istoric de necontestat) nu inclinim
deloc spre ipoteza unei influente mitraitice asupra credintei populare roménesti despre
originea griului si a vinului. Dar aseminarea dintre mitul mitraitic si cel popular roménesc
nu pierde din interes nici dacd inliturim din capul locului posibilitatea continuititii lor
prin inriurire . . . Nu e desigur pentru nimenea o noutate si afle ci doctrina crestini a acceptat
in alcdtuirea ei, prin mascare, sau modificare, o multime de elemente pigine. Procesul de
cristianizare a piginismului a durat multe veacuri. In credinta populari asupra cireia ne-am
oprit, surprindem insi un fapt ce face parte dintr-un proces cu migcare tocmai intoarsi:
e aici vorba despre o paganizare a unei teme crestine » (s.n.) Si lisdm la o parte probabili-
tatea unei prezente a cultului lui Mithras pe teritoriul Daciei prin introducerea lui de citre
legiunile romane, in rindurile cirora se bucura de o deosebiti favoare, sau chiar, cum lasi
Pirvan si se inteleagd, ca o rimisitd striveche a unui sincretism traco-iranian . Aceste
ipoteze stiintifice nu ar fi addugat prea mult punctului de vedere al lui Blaga, pe care il inte-
resa in primul rind tendinta spontani a poporului de a paganiza si mitiza temele credintei.
Avem aici declaratia expliciti a autorului ci in figura Mosneagului din Tulburarea apelor
si in « doctrina » lui despre Isus-pdmintul e vorba de o cosmogonie cu substrat pigin si cu
intelesul unui panteism imanent: natura vizibild si materia toati sint investite cu logos.
Tot ce poate fi mai in contradictie cu ortodoxia. In poemul dramatic ideea aceasta capiti
o splendidi formulare poetici:

MosNEAGUL:

Isus e piatra,

Isus e muntele,

totdeauna lingi noi — izvor limpede gi mut,

totdeauna lingd noi — nesfirsire de lut.
PATRASIA :

Cu picioarele sintem pe trupul siu?
MOSNEAGUL:

Pimintul tot e trupul siu, si noapte si zi umblam
prin eucaristie.

(Tabloul III, Moastele)

Se videste la Blaga de altfel un soi de micid bucurie driceascd de cite ori i se pare ci ar fi
rost de tras citre piginesc si profan vrec practici sau rit din cutuma crestinismului popular.
In 1925, relatind o cilitorie de prospectiuni folclorice ficuti impreund cu Tiberiu Bredi-
ceanu care inregistra pe « fonograful de ceard» cintece si colinde, reproduce o conversatie
avuti cu acesta in tren, la inapoiere. Prietenul siu muzician distingea caracterul imuabil
al colindei fati de variabilitatea ca substanti muzicald a cintecului: «. .. in colindi cinti-
retul se simte oficiind . . . Colinda are un ce ritual, prin urmare e lege. Poporul nu indriz-
neste si schimbe nimic din ce tine de ritual, — fie acest moment ritual chiar de o naturi
mai profani. Colinda rimine in traditie si se mentine invariabild din generatie in generatie.
De aceea colindele asa cum le avem sint muzici veche; cit de veche greu s-ar putea sti, dar

11y, Parvan, Getica, ed. Cultura Nagionald, Buc., 1926, p. 522 si Dacia, ed. S$tiingifici, Buc:, 1958, pp. 60, 103.
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in orice caz foarte veche. — Si pentru a pune accent pe aceastd vechime, adaug ingenioaselor
observatii ficute de Brediceanu in goana trenului, o ipotezd poetici:

— Mai stii... in unele colinde se pastreazi inci firime de cult pigin. .

Si el suride:

— Mai stii...»"2

Predilectia lui Lucian Blaga pentru substratul pdgin al formelor traditionale de viati
comunitard din care isi alege materia poetic3, simtul lui pronuntat pentru ritualitate si mit,
asociate cu acuitatea lui intelectuald si aptitudinea dialectici, explici de ce el a fost pini
acum singurul nostru poet capabil de creatie tragici. Poate Eminescu, de ar fi avut rigazul
si-si duci la implinire proiectele dramaturgice, ar fi izbutit acest lucru mai inainte. Opera
filozoficd a lui Lucian Blaga, vasti varianti teoretici a poeziei lui, postulind acele « cate-
gorii abisale » ale inconstientului, face din existenta in « orizontul misterului » esenta insisi
a fiintei umane. Filozofie de poet! La drept vorbind, cu toati puterea lui de organizare
sistematicd, cu toatd bogata lui informatie stiintifici si ingeniozitatea teoretici cu care o
manevreazd, cu toatd ambitia lui declarati de rigoare metodicd, Lucian Blaga nu a dat cu
trilogiile sale propriu-zis o filozofie, in nici un caz una cu acoperire stiintifici. Cit de incom-
patibild este aceasti de altfel deosebit de frumoasid si sugestivd speculatiune, cu ideologia
noastrd materialist-dialectici, nu mai e nevoie si subliniem, si nu intri in cimpul cercetirii
noastre o atare discutie. Pentru o analizi completd ‘si nuantati a operii si gindirii lui Lucian
Blaga, pentru o exacta situare a lui in aria curentelor de idei dintre cele doui rizboaie precum
si pentru o atentd si probd discriminare a ceea ce pe de o parte a insemnat la el o pozitie
irationalistd nu rareori confuzi si retrogradi, iar pe de alti parte una umanisti, cu caracter
protestatar anticapitalist si antifascist, il trimitem pe cititor la volumul pomenit mai sus
al lui Ov. S. Crohmilniceanu si la studiul excelent al lui N. Tertulian . Nu ni se pare
insi de prisos si relevim faptul cd formatia si debutul lui Blaga sub constelatia expre-
sionismului german reprezinti intr-un fel o situare la «stinga»; miscarea insisi a suferit
mai tirziu, in persoana unora dintre corifeii ei, rigorile regimului nazist (Werfel exilat,
Kasimir Edschmid persecutat etc.). In tari Blaga s-a declarat, alituri de pictorii Marcel
Iancu si M. H. Maxy, pe porzitii de avangardd care implicau si un protest antiburghez.
Expresionismul de altfel, ca si conceptiile filozofice care l-au influentat pe Blaga (Klages,
Spengler) izvorau dlntr—un asemenea protest, insi oroarea pe care le-o inspira realitatea
lumii capltahste si alienarea omului in condmlle exploatirii s-a- tradus intr-un refuz al
realititii in genere si al civilizatiei tehnice in genere. De aici o neincredere in ideea de
progres si chiar un dezgust fatd de social in favoarea «cosmicului» si metafizicului,
atitudine evazionistd cu consecinfe retrograde. Dacd pozitia noastri ideologici ne
face sid respingem filozofia lui Lucian Blaga, in acelasi timp tot ea, tocmai din obli-
gatia de obiectivitate critici pe care ne-o impune, ne interzice si o repudiem: e vorba
nu numai de o operd de o rard frumusete in sine, cu nenumirate sugestii care luate
separat (si numai ca sugestii) pot fi foarte fecunde pentru studiile de arti si etnografie, dar
e vorba si de un monumental efort teoretic, ce face datd in istoria gindirii romanesti. Tirzia
adeziune a lui Lucian Blaga la transformarea revolutionari a Romaniei e firi indoiali
rezultatul unei adinci si indelungate dezbateri de constiinti. Iar atunci cind s-a produs a
luat forma unui soi de exulatie dionisiaci. Pe lingd un ideal de dreptate sociali ce nu i-a
fost niciodatd striin, va fi vizut poate in triumful revolutiei socialiste un triumf al omului
faustic, o irezistibild si vasti « demonie » a istoriei, o afirmare a fortelor imanente, « htonice »,
si al unui « logos al naturii »? Aceasta e si pirerea lui Ov. S. Crohmailniceanu: « For;elor
generatoare de istorie, Blaga le descoperea corespondentele naturale, cosmice . . Blaga e
evident, in ultimele sale poezii, mai goethean ca oriunde, dar in sensul demonic pe care inci
din Dalmomon intelegea si-l1 deaunuia din principiile esenglale ale titanului de la Weimar » 14,

Cu notiunea aceasta a « demonicului » ne intoarcem la tema noastri. « Demonicul »
e cheia intregii viziuni si creatii a lui Blaga si joaci in teatrul lui un rol covirsitor. Cu exceptia

12 Cintec si colinde, in Cuvintul, 3 mai 1925. nr. 6—7, 10, 11 din 1963.
1 N. Tertulian, Lucian Blaga, in Viata romdncascd, 14 Op. cit., pp. 146, 154.
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inexplicabil de nulei piese Daria (1925) si a savuroasei comedii biblice Arca lui Noe (1944)
inspiratd de o legendi populari din culegerile lui Tudor Pamfile !* si in care diavolul, in
cele din urmai picilit, apare sub numele cu substrat bogomilic de « Nefirtate », toate piesele
lui Blaga au o incircituri « demonici », purtati de personaje ca Zamolxe, Domnigoara
Nona din Tulburarea apelor, tatil din Ivanca, Mesterul Manole, cilugirul Teodul din
Cruciada copiilor, Avram Iancu si, intr-o mai slabi misuri, Anton Pann ¢. Orice regizor
sau actor care intentioneazi si monteze sau s3 joace o piesi de Blaga ar trebui si inceapi
prin a citi si medita placheta Daimonion '%, in care, dincolo de interpretarea si comentarea
conceptiei goetheene asupra « demonicului » se incheagi o viziune personali a lui Blaga.

In genere se poate afirma ci tragicul are totdeauna ceva « demonic ».

Zamolxe, despre care se crede indeobste cd e un simplu poem liric dialogat ce si-ar
fi avut mai curind locul in volumul de poeme Pagii Profetului apirut in acelasi an (e solidar
intr-adevir cu acel ciclu inspirat de un patos naturist si de un « panism » nu lipsit uneori
de retorici) — e in realitate de o valoare teatrald deosebitd, ce se va revela cu evidenti
cind niste oameni de teatru firi prejudeciti se vor incumeta si-l joace. De cind e lirismul
un balast in teatru? lati incd o prejudecatd rutinierd. In afari de comedie (si inci !) nu existd
mare text dramatic care si nu fie saturat de lirism. Ne gindim bineinteles la un lirism de
anverguri si fortd, nu la lirismul superficial, uneori aga-zis « discret », alteori de o jenanta
indiscretie, pe care il intilnim prea des in piesele autorilor abili. Zamolxe, intitulat « mister
pigin », e o perfectd tragedie in care se infrunti libertatea elementard a unei umanitati
iconoclaste si de o insetare cosmici, reprezentatd de Zamolxe, cu ordinea cetitii si a legii
reprezentati de Mag cu panteonul siu. Pentru a stdvili invagitura lui Zamolxe si a o face
inofensivd, Magul il zeifici si-i ridici statuie in acel panteon. Zamolxe, dirimitorul de idoli,
isi sfarimi propria statuie si e ucis de multimea propriilor sii inchinitori, care nu-l recunosc.

Panteismul imanentist, pe care-1 va infitisa cum am vizut gi tema lui « Isus-pdmintul »
din Tulburarea apelor, apare aici de la inceput, in monologul lui Zamolxe:

Despre Dumnezeu nu poti vorbi decit asa:

il intrupezi in floare si-l ridici in palme,

il prefaci in gind gi-l tiinuiesti in suflet,

il asemeni c-un izvor si-l lagi si-fi curgd lin peste
picioare.

Aceasti topire a divinului in naturd ajunge in fond la o tdgadd a divinitatii ca atare si la o
afirmare a omului:

Le-am spus: noi sintem véizitori,

iar Dumnezeu e-un orb bitrin.

Fiecare e copilul lui —

si fiecare il purtim de mini.

Monologul debuteazi cu afirmarea « setei de cosmos », de tot ce tine de germinatie gi
devenire:

Mai-mpirtigesc cu cite-un strop din tot ce creste

si se pierde.

Nimic nu mi-e striin,

si numai marea imi lipsegte.

Duhul meu — al meu sau al pimintului e totatit —

si-a agternut aici cojocul siu gi-agteapti.

16 yv. Lucian Blaga, Trilogia walorilor, Buc., 1946, n-am mai luat-o in mini: Povestea worbei... In Anton

p. 269—270.

18 Despre geneza ultimei sale piese, Anton Pann, avem
o mirturie a lui Blaga, din care se vede cit de indelungati
a fost la el gestatia acesteia (care ni se pare de altfel, in ciuda
frumoasei idei ce-i sti la bazi, inferioard celorlalte, versiune
roméineasci a unui Cyrano de Bergerac in anteriu, insi
frumos §i cu succese): « Din partea unui ziar striin mi s-a
cerut nu de mult un articol despre proverbele roméanesti.
Prilej pentru mine de a reciti o carte pe care din copilirie

42

Pann s-a incarnat intiia i ultima oari proverbul roméanesc;
aparitia lui e in felul sdu desdvirsitd ... Nu s-a mai gisit
un al doilea care si triiasci in »ceeasi misurd proverbul,
si aibe acelagi tact, aceeasi dragoste in intrebuintarea lui
ca Anton Pann, profesorul de muzici cu viata impirtiti
intre biserici i aventurid». (Studiul proverbului, in Cuvintul,
25 iunie 1925.)
17 Lucian Blaga, Daimonion. Cluj, 1930
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Solidaritatea cu cosmosul ajunge la o identificare cu regnul mineral:

Atit de singur ci de mult uitat-am si mai fac deosebire
intre mine gi-ntre lucruri.

Numai om cu om esti: tu si eu.

Singuritatea spiliceste-aceste mirginiri,

si-mpletindu-te cu taina lor, te pierzi in stincd

si te scurgi in unde si-n pamint.

E o demonie a teluricului, a imanentei.

Zamolxe are la un moment dat in pegtera lui viziunea succesivi a trei oameni, mesageri
ai eliberirii, un mosneag care bea cucuti, un tinir incununat cu spini i un barbat legat
pe un rug. In acestia, nenumiti, ii ghicim pe viitorii Socrate, Isus si Giordano Bruno; ei
sint intr-un fel « daimonii » lui Zamolxe pe care il indeamn# si-si asume misiunea. Cel
de-al treilea face o scurti apologie a ducerii gindului pini la ultima lui consecinta:

ZAMOLXE:
Cine te-a ridicat pe rug?
CEL DE PE RUG:
Cumpitatul vegnic treaz.
ZAMOLXE:
Nu-l gtiu.
CEL DE PE RUG:
Cumpitatul e cel ce te opreste
Si istovesti un gind.
La drumul jumitate te inlintuie
Si-ti strigi: « Destul nebunule!»
Cici vezi, un gind intreg e o nipasti.
Ci eu iti zic: Nipasti? Fie!

(Act 2, ID)

In « cumpitatul vesnic treaz » e acuzat spiritul de prudenti si autoritate mereu de veghe.
Acelasi indemn i-l1 diduse si primul:

Cind esti izvor nu poti decit si curgi spre mare!
Zamolxe, tu de ce adasti?

In sirbitorirea lui Zamolxe un dans orgiastic de bacante se dezlintuie, in chiotele culegi-
torilor de vii care arunci cu struguri. Cum scria Tudor Vianu intr-un vechi articol despre
primele piese ale lui Blaga: « Motivul dansului eliberator rimase si mai tirziu in poezia d-lui
Blaga. 11 intilnim in TulBurarea apelor; il intilnim in Fapta (mai tirziu rebotezati Ivanca,
n.n.). Dar si acolo unde el lipseste, o insugire caracteristicd a inspiratiei sale continud si fie
sentimentul acelei ritmice violente in care individualitatea se depiseste. . .Dl. Blaga visa o
culturi tragici roméneasci, alimentati din izvoare locale, din dionisianismul Tracilor, vechii
aborigeni ai locurilor noastre » '8, Din Zalmoxis, divinitatea uraniani a Getilor, cu un cult
ascetic si abstinent, agsa cum sustine Pirvan !°, Lucian Blaga face un erou uman, cu o filo-

18 Tudor Vianu, Teatrul d-lui Lucian Blaga, in Cuwvintul
11 si 18 decembrie 1925.

® y. V. Pirvan, Dacia, p. 59: « Nu credem ci ne-am
ingela prea mult daci am atribui elementului iranian venit
in Dacia o reinviere a credintelor uraniene si solare, atit de
scumpe carpato-danubienilor din virsta bronzului. Pe cind
traco-frigierii si grecii insisi s-au deprins tot mai mult cu
cultele htoniene din Mediterana, Getii au rimas totdeauna
uranieni, crezind in nemurirea sufletului... Cind au venit
scitii, tracii din Carpati adorau ca toti nordicii pe zeul
cerului innourat, pe Zalmoxis », si Getica, p. 151: « Nimic
deci din nebunia thraco-phrygici nu e admis ori tolerat
la Geti. Oameni sfingi vor fi la ei ascetii care nu vor si stie
nici de lume nici de femei, ci in renuntare la orice bucurie
a trupului, se devoteazi gindului bun despre nemurirea

de dincolo de viata trupului. Cici abia prin moarte omul
inviazi la viata cea vecinici. Zeul e in cer, iar nu pe pimint ».
Si in notd: « Cred c3 e de prisos si mai analizez si si resping
in aminunte incurcata teorie a lui Kazarow despre un
Zalmoxis chtonian...» (p. 152). — I. Coman, in studiul
Zalmoxis, admite caracterul htonic initial al lui Zalmoxis,
intr-o epocd imemoriali: « En tout cas, le caractére chtho-
nien de Zalmoxis n'est une réalité certaine que dans le stade
le plus ancien de son histoire ». (in Zalmoxis, revue des
études religieuses, 11, 1, 1939, p. 92) « Zalmoxis fut, au début,
une divinité chthonienne dont les traces sont assez visibles
dans certains épisodes de son histoire et de son culte. Mais,
grice a une évolution longue et lointaine dans le passé
des Gétes et d’autres tribus traces, il devint le dieu des hau-
teurs et ensuite des cieux et de l'esprit ». (idem, p. 110).

43

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro



zofie a pimintescului, cdruia, divinizat, i se consacri un cult « htonic » si dionisiac. Evhe-
merismul acesta nu e numai firesc la un dramaturg pentru care un erou tragic destinat mortii
nu poate fi o divinitate, dar exprima si preferinta lui Blaga pentru teluric si demonic. Tendinta
lui constantd e de a trage cit se poate mai mult ce e cultual citre piginesc si orgiastic si
ce e zeitate citre « htonic ». Firi indoiald, de o va fi cunoscut, va fi preferat teza savantului
Carl Clemen care vede in Zalmoxis o zeitate htonici, a vegetatiei, sirbitoritd prin dansuri .
Daci preotii traci ai lui Zalmoxis practici pentru boalele trupului o terapeutici incantatorie
meniti si vindece intii sufletul, asa cum se spune in dialogul lui Platon Charmides?!, si nu
se uite ci Dionysos si Orfeu, zeititi ale incantatiei, erau de origini traci. In opozitie cu Parvan,
Blaga il plaseazi pe Zamolxe in cimpul « nebuniei traco-frigice » iar acest delir il apiri intr-un
articol pus sub semnul « revoltei », scris in acelasi an cu Zamolxe 22. In acest articol el afirmai,
sub dominanta latinititii, persistenta unui « fond latent slavo-trac, exuberant si vital »,
care face uneori iruptie din strifundurile incongtientului nostru etnic. « Asa cum o intelegem
noi, intr-adevir nu ne-ar strica putini barbarie », spunea Blaga, invocindu-l pe Hasdeu
drept « un mare indemn pentru viitor ». E greu si nu facem o apropiere intre « simetria
si armonia latind » pe care o rdviseste uneori aceastd revoltd si « cumpitatul vegnic treaz »
denuntat de vedenia lui Zamolxe.

Intimitatea cu sevele padmintului se exprimi si printr-o frustd dar totodatd rafinati
senzualitate ce parcurge toati opera dramaticd si liricd a lui Lucian Blaga, implinindu-se
in imagini ca:

si pescuiam din fluvii somni rotunzi
ca pulpele fecioarelor
(Zamolxe, act. 1, II)
sau
ZAMOLXE:
...reci si jilave sopirlele veneau
si caute soarele
pe picioarele mele goale

(Act 2, ID)

Voluptatea aceasta a picioarelor goale, mult cintati de Blaga, capiti in teatrul lui parcid
sensul unui fel de ritual « htonic », cu aer de magie. Nona, « fiica pimintului », in Tulbu-
rarea apelor: « De-ai fi biblie prifuiti, / mi-as l3sa urma télpilor pe tine » (tabloul II);
« Miine voi trece desculti [/ prin scrumul unui Dumnezeu ars » (tabloul V); iar Popa, citre
Nona: «si totusi dac-ar fi iarbi verde aici in jur, [ as putea sd joc nebun si descult in fata
ta » (tabloul II) si « Mi-e parci ti-ai trece [ degetele de la picior prin singele meu » (tabloul
V). In Mesterul Manole, Mira, inainte de a fi sacrificati isi lasi inciltimintea, « ca si intre
desculti in zid » (act III) iar in actul I in care apare descultd, intr-o cimase albi, palpeazi
cu tilpile goale, intr-un fel de dans simbolic, cu efect de exorcism, trupul lui Gdman, turbu-
ratul bitrin posedat de duhurile pimintului. Senzualitatea cu aurid magicd a Nonei («dac-ai
fi un altar, / ag siri peste tine goald ca luna », — tabl. II) atinge o ispitire violentd si per-
versd ; « fiica Pdmintului » se vrea biciuiti, sfisiatd: « nu vezi? un bici cu sapte curele. Cind
sint prea rea, loveste-mi » (tabl. II) ; « Ca un fruct copt mi smulg / din crengile noptii / pentru
miinile tale — / nu mi doresti? / la-mi, sfirtici-ma! [ fiica Padmintului sint, / pentru tine
pamintul mi-l desfac. | Ti-l dau tie, chinuitule sub lund — [ calci-l, zdrobegte-1! » (tabl. V).
In Ivanca, Slujnica: «. .. Trigeam cinepa la meliti cind veni furtuna. De cind au inceput
si cadi apele, domnisoara aleargi cu trupul gol prin ploaie §i prin vint peste cimp. Goald

20 Carl Clemen, Zalmoxis, in Zalmoxis, revue des études
religieuses, idem.

21 Charmides, de la 156 d. la 157 c.

22 Revolta fondului nostru nelatin, in Gindirea 15 sep-
tembrie 1921. Mai tirziu Blaga si-a repudiat mai mult sau
mai pugin acest articol, ca «scris cu stingicie juvenild si
prea unilateral poate », mengionind ci nu i-a acordat « nici
un locsor in vreunul din volumagele (sale) de eseuri» si
cd termenul de « barbarie » desi « rostit doar cu jumaitate
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de guri a ficut apoi fird incuviintarea (sa) carierd in esei-
stica roméaneasci ». Picat. Articolul, deloc huliganic cum
s-ar fi putut crede, e foarte frumos §i masurat in gindire,
cu toati violenta lui. Asa necules in volum cum a rimas,
el nu e mai putin un text insemnat §i revelator pentru traiec-
toria gindirii lui Blaga. Daci va fi fost luat cumva drept « ar-
gument » de citre ridicola si sidlbatica «tracomanie» de
mai tirziu, aceasta e alti chestiune, de care Blaga nu era ris-
punzitor.
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a iesit din odaia ei si a inceput si sari, de-ai fi zis ci o lovea cineva cu biciul peste picioare »
(tabl. III).

In Tulburarea apelor, G. Cilinescu vede un amestec « de poem faustian si de drami
ibseniand » 23, Ni se pare mai curind un poem faustic intr-adevir dar grefat pe un fond
sud-estic ancestral. Tocmai fuziunea dialectici a doud moduri contrastante ale demoni-
cului (care este in fond si fuziunea dintre formatia culturald germani a lui Blaga el insusi
si zestrea sa ereditard de culturd carpato-dunireand) constituie originalitatea acestui
magnific poem dramatic?¥, de un tragism triplu si interferat (Nona, Mosneagul, iar intre ei
Popa ca o ,,constiinti sfisiati‘‘); tradus cum se cuvine si jucat pe marile scene ale lumii, va
cunoagte, nu ne indoim, o glorie pe care timpul nu va face decit s o sporeasci. Nicidecum
nu credem cd s-ar putea spune mai pugin despre Mesterul Manole si Cruciada copiilor.

In 1925, doi ani mai tirziu, Blaga a dat o replici in cadru citadin modern la Tulbu-
rarea apelor: Fapta, « joc dramatic », ulterior rebotezati Ivanca, dupi numele persona-
jului principal feminin. Din cauzi ci era vidit inspiratd de teoriile freudiene atunci la mod3,
critica a aliturat-o piesei Daria, din acelasi an, de asemenea inspiratd de freudism. Daci
Daria e, cum am spus si mai inainte, total lipsitd de valoare si de o neagteptatd vulgaritate,
Ivanca ii e pe nedrept aliturati. Piesa e, intr-adevir, artificioasi; personajul pictorului
Luca, bizar si neverosimil ; textul e insi de o mare frumusete literari, lucru pe care il recu-
noaste si Camil Petrescu intr-un articol foarte sever si numai partial just 25, Personajul
tatilui, preot rispopit in urma unor aventuri scandaloase, un soi de faun tomnatec, cinic
si intelectualizat, are o incircituri demonicd ce-i di o anumitd intensitate dramatici; tot
astfel si Ivanca, fata cu parul rogu, replicd minord a Nonei. Viciul piesei nu consti in faptul
cid ia ca punct de plecare teoria lui Freud, ci in cel de a ajunge tot la ea, de a constitui adici
un circuit inchis cu aer clinic demonstrativ. Tindrul Luca se vindecd de obsesiile si refu-
larile lui prin « faptd », adicd prin focul de revolver de la sfirgit. (Probabil Blaga, simtind
aceastd deficientd, a incercat si atenueze impresia schimbind titlul piesei.) Camil Petrescu
are fird indoiald dreptate cind spune ci nu se poate intemeia o operd de arti pe o teorie
medicald, supusi mai curind sau mai tirziu unei totale sau partiale infirmiri. Dar a te
inspira dintr-o idee teoreticd, transfigurind-o in destin uman, e perfect legitim si fecund.
Iar teoria lui Freud, independent de mod3 si de relativa ei caducitate stiintifici, poate oferi
sugestii foarte fecunde pentru artd, daci i se depigeste psihanalismul clinical. Dar in Ivanca
forta obscurd a instinctului nu e decit pe jumitate transfigurati in ceea ce ar fi putut si
devind o fatalitate dramaticd. « Cum aceste teorii (ale lui Freud, n.n.) ingiduiesc pini la un
punct, sentimentul dionisiac al vietii fu inteles ca subconstientul libidinos sau asasin . . . Dar
sfera de idei din Zamolxe si Tulburarea apelor arunci peste fapte o purd lumini porniti dintr-un
focar inalt. In Daria si Fapta avem lumina verzuie a fosforescentelor din subterane . . .
Bacanta a devenit o istericd obignuitd. Frenezia liberatoare si-a restrins si si-a intunecat
intelesul pentru a deveni o simpld descircare nervoasi », scria Tudor Vianu in articolul
citat. Dar acea « lumind verzuie a fosforescentelor subterane » nu e, in Ivanca lipsiti de o
reald poezie, iar visul halucinatoriu al lui Luca, cu sarabanda infernald a celor zece strimosi
(in tabloul al Il-lea) desi de un schematism expresionist ce-i di o nuanti de involuntari
parodie, are ceva din poezia unui atavism intunecat, cintat de Rilke in a treia Elegie de la
Duino:

Eines ist, die Geliebte zu singen. Ein anderes, wehe,

jenen verbogenen schuldigen Fluss — Gott des Bluts.
Was fiir finstere Ménner

regtest du auf im Geidder des Jiinglings?

2 Op. cit.,, p. 796.

4 Versiunea cuprinsi in editia Operii dramatice, din
1942 (2 vol. ed. Dacia Traiand, Sibiu) este sensibil epurati
fagi de placheta din 1923 (Lucian Blaga, Tulburarea apelor,
ed. Institutului de arte grafice Ardealul, Cluj). Nu am avut
riigazul si facem atare confruntiri §i pentru celelalte piese.

26 Camil Petrescu, Teze si antiteze, ed. Cultura Natio-
nali, Buc., p. 325—330. Un aminunt dintr-un fragment

citat de Camil Petrescu si anume prezenta (ridicol macabri)
in camera tatilui a unui cosciug in care acesta «iubeste
fetele », aminunt care lipseste din versiunea rebotezati
publicati in editia din 1942 (vol. I) ne confirmi, firid si fi
confruntat cele doud versiuni, presupunerea (pe care si
schimbarea titlului o sugera) ci si aceastd piesi a fost amen-
dati de autor.
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Cu privire la caracterul prometeic de rebeliune umani, al delirului vital din dramatur-
gia lui Blaga, Dragos Protopopescu ficea urmitoarea interesantd remarci: « Toti prometeii
lui Blaga sint inldntuiti: de o femeie, de pdmint. .. Si in femeia — mamai sau sotie, nebuni
sau amantd — realizeazi el principiul de apirare a vietii impotriva dumnezeirii » 2. Orice
actiune tragicd e in definitiv o atare rebeliune impotriva dumnezeirii ; de aceea tragicul are
nevoie de un mijloc de expresie de aceeasi naturd cu cele sacrale, si anume ritualitatea.
Gestul ritual are functia simbolicd de a recrea ordinea cosmici ; el este repetarea unui gest
originar, arhetipic; ca atare el inseamnd o suspendare a timpului, a scurgerii, o revenire
la « timpul dintii ». Timpul ritual este un « anti-timp », el este « tot-de-a-una ». Tragicul
foloseste ritualul ca o ripire prometeici a unui secret al zeilor. De aici acel efect de catharsis
al tragicului. Catharsis-ul, cum aritam in alt loc, nu e numai efectul final al tragediei; exista
si un catharsis initial, acea suspensie, iesire din cotidian si diversitate, vacuitatea pe care
o provoacd si o pretinde aprehensiunea unui act suprem.

Dintre tragediile lui Lucian Blaga cea mai ritualizatd e Mesterul Manole. Ea e situati
intr-un « timp mitic roméinesc ». Timpul mitic e un timp ritual. Paradoxul acestei piese e
cd desi legenda din care s-a inspirat si datele piesei insdsi (curtea si alaiul domnului) o
determini istoric, ea e totusi necesarmente plasati in « timp mitic ». Tema piesei este ea
insdsi consumarea unui act sacrificial, un « ritual de constructie », tema cunoscuti si studiati
in literatura de specialitate. Pentru ca o clidire si {ind, si dureze, trebuie si i se incorporeze
un suflet ; trebuie sacrificatd o fiintd al cirei suflet trece din trupul propriu in trupul cladirii.
Staretul Bogumil care indeamnd la acest sacrificiu, emite ipoteza bogomilici: « Si daci
intru vegnicie bunul Dumnezeu si crincenul Satanail sint frati? Si daci isi schimbi obriza-
rele inselitoare cd nu stii cind e unul si cind e celilalt? Poate cd unul slujeste celuilalt. Eu
staret credincios, nu spun ci este asa, dar ar putea si fie ». (Act L)

In Cruciada copiilor s-a vizut fie o apologie a spiritualititii ortodoxe, orientatd citre
vesnicie, inteleaptd, tolerantd cu viata lumeasci pe care o stie pirelnici, fie dimpotriva
o apologie a spiritului de cruciadi al catolicismului, in tot cazul o piesi crestind mistici.
De fapt aceste doui tipuri de spiritualitate crestind sint doar puse in antitezi si confruntare
cu egali si obiectivd indreptitire. Toatd lumea are dreptate: si staretul Ghenadie, si cilugirul
Teodul, si Doamna ca suverani si ca mama. Dascilul, figurid de cirturar umanist, are adeziunea
mintii noastre si, fireste, a autorului. Dar personajele ce reprezintd adevirata si obscura
lui simpatie sint doud: Teodul, nu ca cleric crestin si poate sfint, ci ca fiintd demonici de
o misterioasd si ambigud putere (nu se stie, si parcd nici el n-ar sti, daci e un emisar al
binelui sau al r3ului, daci e inspirat de spiritul sfint sau de satana) si loana zdnatica, iasmi
a padurilor, silbiticiti, mami a unui pui de lup, cea care-l ucide pe Teodul. Dincolo de
opozitia dintre catolicism si ortodoxie, simpld antitezi fdrd efect, aceste doud creaturi
demonice exprimi conflictul adinc al dramei, in care-i angajati Doamna. loana zinatica
e o «Doppelgingerin» a acesteia, redusi la principiul elementar, iardsi «htonic», al
instinctului matern. Aceste doud creaturi demonice sint adeviratii protagonisti ai dramei.
Fundalul simbolic al dramei il oferd mitul « copilului » si al « orfanului », care reprezinti
puritatea originard si principiul eroului mitic sau divinititii (Dionysos, Moise, Isus etc.).
Copilul, si mai ales copilul orfan are functia simbolicd, mitici, a «inceputului», a primot-
dialititii pe care se intemeiazd o « viatd noud ».

Aceeasi functie semnificativd o are si tindrul « neniscut », aparitie prodigioasi iviti
printr-o « mutatie ontologicd » in om dintr-o pasire legendari: Avram Ilancu. Echivocul
acestei geneze, in Avram lancu, ficind in congtiinta populard o atare fiintd dintr-un om
cu stare civild, conferd eroului investit cu demonia revoltei si a luptei, o misiune si istorica
si « trans-istorica ».

Teatrul lui Blaga nu poate fi jucat in mod « naturalist » si cu rutina actoriceasci a
dramelor burgheze de alcov; nici la modul « eroic », spectaculos. Asupra felului in care
ar trebui pus in sceni acest teatru, avem citeva indicatii in doui articole ale lui Blaga insusi:
« Sintem siguri ci copiii ar accepta un teatru simplificat, de linie abstractd si cu indicatii

26 Dragos Protopopescu, Lucian Blaga si mitul dramatic, in Gindirea, dec. 1934.
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simbolice, mai curind chiar decit oamenii mari, prea obignuiti cu lenea inchipuirii. Pentru
copii un astfel de teatru e ceva firesc, pentru oamenii mari, o revolutie ». Citeva rinduri
mai sus: « Copiii vor trdi totdeauna in timpuri elizabetane, ca si zicem aga, si ei ar inte-
lege perfect felul de a juca, cu scenirie redusd de multe ori la simple indicatii, al lui
Shakespeare » *?. In celilalt articol: « Teatrul nou cere desigur si o inscenare noud. Si joc
nou. — Linii reduse ca gi sufletul: la esential. — Se cere stil si cadru care prin variatiile
sale succesive s3 tind isonul dramei lduntrice. Jocul nu mai imitd oameni de pe strada.
Jocul interpreteazi, devenind mai muzical decit e firesc sau mai geometric decit e firesc,
dupi imprejuriri si conginut sufletesc » 28,

O problemi deosebit de grea si de importantd e in acest teatru, cea a rostirii cuvin-
tului. Cuvintul are aici, cum spuneam la inceput, o pondere si o putere ce exced simpla lui
functie comunicativi, si o valoare de incantatie, ceea ce nu inseamnd, fireste, ci poate fi
neglijat sau alterat intelesul literal. In acest teatru trebuie si manifeste, si exprime si glasul,
si trupul si intregul ansamblu material al scenei. Ritmul gesticulatiei si cel al verbului trebuie
sd aibe o gravitate ceremoniald. Debitarea unui asemenea text poetic, scris in versete de tip
claudelian, are nevoie de o exercitare extremi a respiratiei, de un suflu capabil de ceea ce
Antonin Artaud numea: «un atletism afectiv ». Acelagi Artaud accentua insemnitatea
primordiali a suflului, care, spune el, e in raport invers cu jocul exterior: «cu cit jocul
e mai sobru si mai interior, cu atit suflul e mai larg si mai dens, mai substantial, supra-
incarcat de reflexe » 2%, Acesta e cazul pentru teatrul lui Blaga ; anumitor scene insi, cum ar
fi bacanala din Zamolxe sau scena ritmati scurt a muncii zidarilor, in actul al IV-lea din
Mesterul Manole, le corespunde un suflu de emisii scurte si o migcare pe suprafete mari.

Eisenstein a semnalat undeva rolul consoanelor din dictiune ; in genere nu se acorda
consoanelor importanta cuveniti, socotindu-se ci vocalele sint sufletul verbului. Dar lim-
bajul articulat este efectul interventiei consoanelor; ele sculpteazd cuvintul. Cu titlu de
curiozitate revelatoare dim aici un aminunt pe care l-am gisit intimplitor intr-o lucrare
dintr-o disciplind ce ar fi bine, de s-ar putea, si ne fie noui oamenilor de teatru, mai putin
striind, anume fonetica: in prima gramatici tibetani, a lui Thonmi Sambhota (sec. VII e.n.)
consoanele sint numite cu un termen care inseamni: « ceea ce lumineazi », « ceea ce limu-
reste », iar vocalele simplu: « sunet!» 30,

In teatrul lui Lucian Blaga poate mai mult ca oriunde consoanele au o insemni-
tate esentiald: cuvintul are aici nu numai, cum spuneam, pe lingd sens o valoare fonicd,
de ordinul incantatiei, dar prin aceasta are si una de ,,iluminare, cu aer ,,sacramental®,
dind iluzia unei functii magice. Rostirea cuvintului trebuie si pari capabili de a declanga
forte latente, nebanuite. Cuvintul trebuie si se detagseze cu un contur, am spune, ma-
terial ; el trebuie si se ,,instaleze‘ in aer ca un corp, s participe la intregul ansamblu
fizic al spectacolului: decor, trup, mimici, migcare.

Jucarea acestui teatru va insemna pentru noua generatie de actori §i regizori ma-
rea probd a maturititii artistice. Ea implicd o prealabild exercitare intelectuald si fizici,
ficutd cu ribdarea si scrupulul ce incumbi unui asemenea act de rispundere culturali,
pe linia valorificirii operelor majore ale dramaturgiei roméanesti.

27 Teatru pentru copii, in Cuvintul, 20 august 1925, complétes, vol, 1V, ed. Gallimard, Paris, 1964, p. 155.

28 Teatru nou, in Cuvintul, 10 oct. 1925 (cules in Fetele 30 Sergiu Al-George, La fonction révélatrice des consonnes

unui veac). chez les phonéticiens de I'Inde antique, in ,,Cahiers de lin-
2 Le thédtre et son double, in: Antonin Artaud, Euvres guistique théorique et appliquée'’, nr. 3
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MIHAIL PASCALY SI VIATA ARTISTICA A TIMPULUI

de LETITIA GITZA

idee exactd despre locul lui Mihail Pascalyin sinteza
moderni a artei teatrale roménesti din cea de a doua jumitate a veacului trecut nu se poate
obtine limitind informatia exclusiv la analiza stilului siu interpretativ, a influentei pe care
scoala sa a exercitat-o in rindurile unei intregi generatii de actori. In ciuda unor aprecieri
mult mai cuprinzitoare rimase de la contemporanii sdi !, Pascaly ca principal reprezentant al
romantismului in teatrul nostru, a intrat in istorie cu o imagine trunchiati, pinditi adesea de
pericolul interpretirilor simplificatoare. Pe schema, pe archetipul « pateticului Pascaly » s-a
creat viziunea generald asupra interpretirii romantice in arta noastri scenici si perspectiva
asupra acestei mari personalitti artistice s-a unilateralizat. E de precizat deci de la inceput
cd, sub influente precumpanitor romantice, Pascaly a fost inainte de toate un om al vremii
sale, cd romantismul nu ii defineste numai profilul de actor dar si intreaga sa structuri spiri-
tuald, ci natura romantici a lui Pascaly nu inseamnd numai o stare de sensibilitate artistici
dar si o atitudine de viatd, de integrare in atmosfera epocii, de participare activi la idealurile
nationale, la aspiratiile politice, la miscarea de idei a acestei etape. Romantismul inteles ca
efectul unei perioade de tranzitie, « in care tot ce a fost nu mai e si tot ce va fi nu este
incd » 2, in care formele vechi de viati s-au perimat si noile ageziri sint inci nedesivirsite,
caracterizeazi si la noi in buni misuri aceastd perioadd postpasoptisti de formatie a culturii
rominesti moderne, de consolidare treptati a tinerelor institutii nationale. Un climat de
descdtusare deci a energiilor interne, de mari elanuri constructive in care nu intirzie si apari
accentele de revoltd impotriva tridirii idealurilor revolutionare si in care se defineste tot
mai ferm3 atitudinea critici impotriva frazeologiei politicianiste, impotriva lipsei de temeinicie
cu care sint tratate importantele probleme ale vietii publice, in noua ordine de stat. Entu-
ziasmul se intrepitrunde cu scepticismul, inflicirarea patriotici dubleazi crizele de insatis-
factie, orgoliul national justifici atitudinea protestatard si, sub incidenta acestor termeni,
sub aceastd categorie a romantismului « in care graviteazi pini citre 1870 atmosfera generali
a culturii roménesti » 3, se formeazi ca personalitate artisticd si Mihail Pascaly. Frecventarea
asidui a literaturii romantice, contactul direct cu marile modele de interpretare ale acestui
gen de teatru la Paris isi vor pune amprenta decisivd asupra stilului siu de joc, dar problema
receptirii influentelor romantice in teatru ca si in literatura noastrd meritdi o subliniere
aparte. Nu «demonismul byronian », nu frenetica dezlinguire a pasiunilor din arta lui Frédé-
rick Lemaitre, nu sentimentul ostentativ de bravadi impotriva conformismului burghez
vor marca tipul romanticului roman. In consensul aspiratiilor noastre nationale, intr-o

1 V., C. Nottara, Amintiri, Bucuresti, f.a.; A. Romanescu, Paris, 1836, p. 21.
30 de ani — Amintiri, Bucuresti, 1904; Paul Gusti, Viata, 3 Tudor Vianu, Studii de literaturd romdnd, Bucuresti,
1943, ianuarie 15. 1965, p. 240.

2 Alfred de Musset, Confession d’'un enfant du siécle,
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etapid istoricd imediat anterioard, cind in Europa promotorii acestui curent se considerau
luminitori ai poporului si isi revendicau rolul de reformatori sociali, romantismul s-a ficut
simtit la noi in primul rind prin latura sa activ-revolutionari. Legitura strinsi dintre preo-
cupirile artistice si cele politice, dintre viata publici si creatia personald, atit de concludenti
in activitatea pagoptistilor, stiruie incd in mentalitatea epocii si romantismul lui Pascaly
se cere explicat si exemplificat prin totalitatea actiunilor sale de patriot, de reprezentant de
frunte al spiritului de organizare in viata noastrd artisticd, de actor si om de teatru orientat
spre scoala modernd a repertoriului si artei scenice europene. Pascaly e prin urmare un om
al vremii sale prin constiinta puternicd a momentului istoric pe care-l parcurge, prin fer-
voarea sentimentelor nationale, dupd cum in acelasi sens, evidentd e incadrarea sa in directia
gindirii artistice inaintate, in efortul intelectual comun cétre progres, in preocupirile noi
ale acestei etape pentru stiinti, pentru lirgirea orizontului de cunoastere, pentru compe-
tentd si specializare in toate domeniile de activitate. O prospectie mai adinci in ceea ce s-ar
numi programul siu teoretic, o cercetare mai minutioasa a arhivelor, a repetatelor sale proiecte
de reform3 teatrald si de indrumare a artei actoricesti 1i confirmi filiaia directd cu ideile
epocii, aderenta sa totald la principiul muncii riguroase, disciplinate in actul de creatie
scenicd, in relatiile de ordonare internd a treburilor teatrului. Primatul acordat « stiintei
si studiilor teoretice » in selectarea si promovarea talentelor, « oameni speciali » in proble-
mele de administratie, specialisti de asemenea, «artigti de toate artele, oameni de litere,
profesori din facultiti superioare, jurnalisti si alte persoane competente », chemate in consilii
consultative pentru reglementarea pirtii artistice, toate aceste puncte de program * repre-
zintd un unghi de vedere nou, o exigentd crescuti in lupta de integrare a teatrului in rangul
institutiilor nationale « cu toate drepturile si foloasele unor asemenea institugiuni» . Tre-
cerea teatrului sub legituri noi, de conlucrare cu reprezentanti din toate ramurile culturii,
insistenta lui Pascaly ca si artistii si fie recunoscuti in rindul celor « care participi si concurd
la reformarea si poleirea natiunii » ®, reprezintd un stadiu nou de constiintd profesional,
o altd fazi a intelegerii misiunii de actor si a pozitiei lui in societate. Dacd intre-o etapi
anterioari, marii s3i inaintasi C. Aristia gi C. Caragiale duseserd lupta de infiintare a unui
teatru national, de ridicare a actorului din conditia de diletant si de injghebare a unei trupe
artistice — categorie noud in structura societdtii timpului — la aceastd dati, cind repre-
zentative in primul rind apar « eforturile politice ale poporului roméan de a se constitui ca
organizare » 7, Pascaly solidar cu aceste eforturi, dinfuntrul breslei actoricesti si in numele
ei, deschide larg discutia asupra necesitétii de regenerare a teatrului roméanesc si ofer, intr-un
sistem unitar, solutii de remediere. E o dovadi de cregtere a responsabilititilor cetitenesti,
un moment de maturizare in evolutia actorului romin, a constiintei sale artistice.
Noutatea activitatii lui Pascaly rezidd deci in aceea cd, depdsindu-si calitatea de actor,
simplu slyjitor al scenei, intrd in arena vietii publice si prin presi, prin dezbateri si confrun-
tari de principii, intreprinde o curajoasi actiune de demascare a cauzelor care au determinat,
dupi un deceniu de la inaugurarea Teatrului cel Mare, starea de crizd artisticid si gravele
vicii de administrare ale scenei nationale. In atmosfera de nemultumire generali fati de sis-
temul comercialist intrcdus in teatru si intr-un moment cind atacurile impotriva antreprizei
conduse de Matei Millo devin tot mai violente 8, interventia lui Pascaly are un puternic
ecou. Disputa pe care o incepe cu marele actor in 1863 ® pe teme de organizare si care se
va adinci pe parcursul anilor devine esentialid pentru intelegerea climatului artistic, specific
acestei perioade in care se definesc orientirile de bazi ale vietii noastre teatrale in materie
de repertoriu si de artd interpretativd. E semnificativd pentru aceastd etapi competitia des-

4 Mihail Pascaly, Matilda Pascaly, C. Dimitriade, Schita
unui proiect de reorganizare intinsd a teatrului romdnesc
pentru inceput, pind cind tara si guvernul va socoti sd-i
dea o dezvoltare mai mare §i mai intinsd, Arhivele Statului
Bucuresti, fond Teatrul Natgional, dos. 169/1863.

5 Ibidem.

6 M. Pascaly, A. Gatineau, Proiect pentru organizarea
teatrului romdn, Arhivele Statului Bucuresti, fond Teatrul
National, dos. 198/1865 si M. Pascaly, Schitd de Proiect a
unei reorganizdri pentru Teatrul Mare al Romdniei, Bucuresti,
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1869.

? A. D. Xenopol, Istoria romdnilor din Dacia Traiand,
ed. I1I, vol. 12, Bucuresti, f.a., p. 305.

8 V. C. Aricescu, Progresul, 1861, decembrie 12 gi N. Fili-
mon, Escursiuni in Germania meridionald, Bucuresti, 1860,
p. 67—68 si Tdranul romdn, 1862, decembrie 16.

% V. brosurile: Apel §i protestare, rispunsul lui Millo
in Ilusiuni §i realitdfi si revenirea lui Pascaly in Respect
adevdrului. V. polemica intrefinuti in coloanele ziarului
Buciumul, 1863, nr. 57, 66, 73.

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro



chisi, neintrerupti dintre cei doi reprezentanti ai scenei noastre, pentru ci ea obligi la atitu-
dine, antreneazi presa in sprijinul teatrului si forteazi atentia forurilor guvernante, repune
in sfirsit pe planul preocupirilor majore problema constituirii unei trupe unitare si stabile
sub auspicii oficiale. Pini la infiintarea Societitii Dramatice (1877), sub o formi de organi-
zare sau alta, in sili diferite, pe scena Teatrului cel Mare sau in afara lui, riscind adesea pe
cont propriu inceputul fiecirei noi stagiuni, cei doi actori, din picate niciodati in aceeasi
formatie artisticd (cu exceptia unor intilniri sporadice si fird sanse de continuitate), dincolo
de preferintele si de modalititile lor proprii de expresie isi vor aduce aportul hotiritor in
dezvoltarea artei teatrale roméanesti. E greu de presupus ce-ar fi insemnat existenta teatrului
ca atare in tara noastrd fird prezenta acestor doud figuri in viata artisticd a epocii. Dar e tot
atit de greu, cunoscind aceste raporturi de strinsd corelatie, de precizat profilul artistic si
moral al unuia dintre ei, fird a implica in discutie ca pe un corolar numele celuilalt. Si
daci finalmente infruntarea permanentd dintre ei inseamnd un factor de emulatie, un gest
de vigoare pe fundalul vietii noastre teatrale, nu e mai putin adevirat, mai ales in ceea ce-1
priveste pe Pascaly, ci starea aceasta de continui tensiune adiugindu-se dificultitilor obiec-
tive, i-a ascutit si mai mult sensibilitatea si 1-a ficut si-si risipeascd o mare parte din energie
in actiuni revendicative si de apdrare a unor pozitii gata cistigate. Cu acces direct in cercurile
influente, ceea ce Millo rezolvd de multe ori printr-o simpla interventie, Pascaly cucereste
(si de cele mai multe ori pierde) la capitul unor lungi si istovitoare eforturi de demonstrare
a drepturilor sale. Ani in sir inundd presa cu memorii $i proteste pentru a i se recunoaste
rezultatele unei munci innoitoare, pentru a obtine « privilegiul » de a juca pe scena oficiali.
Resorturile intime ale conflictului Millo-Pascaly, datele de principiu care ii separi, deose-
birile de ordin temperamental si de atitudine fati de principalele probleme ale vietii noastre
teatrale, chiar dacd cunoscute, se cer reamintite. Ca autoritate artistici si pozitie de presti-
giu, Millo ocupi un loc unic in istoria teatrului romanesc. O capacitate de creatie puternici
si originald pusid in slujba dramaturgiei autohtone, primele mari izbinzi scenice in interpre-
tarea unor tipuri legate direct de realitatea locald il impun, pe linia luptei de afirmare
nationald a individualititii noastre artistice, ca pe una dintre cele mai reprezentative figuri
din aceastd perioadd. Intr-un moment in care profesiunea de actor era incid discreditati,
Millo aduce cu el, renungind la titlurile familiei sale, nu numai expresia unui talent firi egal
in generatia sa dar si suprema dovadi de incredere in destinul scenei roménesti, a cirei con-
ducere i se si incredinteazi '°. Ascutimea unui spirit critic atit de atent fatd de realitatea
din jur si care li caracterizeazd de fapt creatia, nu-l salveazi insi din propriile sale erori si
complicatii. In permanente litigii binesti cu garantii si angajatii sii *, si obligat in favoarea
retetei si-si coboare nivelul de exigentd fatd de calitatea artisticd a spectacolelor, marele
actor rimine totusi refractar ideii de reorganizare a teatrului si, in ciuda repetatelor apeluri
care i se adreseazd, isi reinnoieste drepturile asupra antreprizei teatrului. Ajuns la apogeul
gloriei sale scenice incd de la inceputurile carierii, Millo reprezinti, pe buni dreptate in
ceea ce-l priveste, o constiintd artisticd satisficutd de succesele prezente, un moment de
ancorare insd in datele unei traditii pe care o impune si o valorifici neobosit de-a lungul
intregii sale vieti.

Se definesc acum, in acest cadru mai larg de referinte, semnificatiile de bazi ale acti-
vititii lui Pascaly ca animator al unei noi companii artistice si se determind mai clar valoarea
unei alte directii de orientare in complexul migcarii teatrale roménesti. Pascaly, vesnicul
nemulfumit s-ar spune, e un ambitios migcat de o vie curiozitate pentru nou, un spirit recep-
tiv si dinamic ale cirui initiative sint legate declarat de ideea de progres *2. De la proble-
mele generale de restructurare administrativi a institutiei teatrale, de la stabilirea unui nou
tip de relatii intre membrii companiei si a unor noi coordonate de activitate artisticd si
pini la normele privitoare la procesul personal de formare a actorului, toate prevederile

10 Dupa directoratul de la lasi, Millo detine antrepriza (in Husiuni §i realitdfi), Pascaly se intreabi: «Este logic oare
Teatrului cel Mare din Bucuresti intre anii 1855 —1866. si liudabil si spuneti ci ceea ce s-a ficut acum 10 ani, aceea
11 Pascaly pleacd din compania lui Millo in 1862 pentru facem si noi de atunci si pind acum?. .. $i a nu merge inainte
ci acesta refuzd si-i pliteascdi drepturile ce i se cuveneau. cind timpul si progresul stribat in tot, nu va si zici a merge
12 Fati de afirmatia lui Millo ci antrepriza sa nu a contra- inapoi? » (in Respect adevdrului).

venit cu nimic programului predecesorului siu C. Caragiale
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sale de program tintesc spre imbunititirea, perfectionarea muncii teatrale in toate compar-
timentele ei. Punind bazele Societitii Dramatice de la Bossel, potrivit proiectului de reforma,
se experimenteazi aici pentru prima oard la noi (stag. 1863 —1864) principiul asociatii acto-
ricesti, principiu evoluat de organizare teatrald la care aderd majoritatea actorilor de frunte
ai scenei noastre si asupra cdruia se va reveni in repetate rinduri pe parcursul acestei
perioade. Ideea redresirii teatrului era desigur o chestiune de interes general, un bun al
epocii. Si alti actori din Bucuresti si din alte orage ale tirii propun in scris solutii de reor-
ganizare 13, Pascaly este singurul insd care isi urmireste cu perseverentd in practicd ideile
reformatoare, inzestrat cu o recunoscuti capacitate de coordonare a muncii teatrale si de
innoire continud a perspectivelor ei de dezvoltare. Pascaly e cel care «indrizneste », care
incearci formule noi de captare a gustului public. El este cel care firi nici un sprijin
oficial lirgeste sfera de influentd, creazi un nou vad artei teatrale roménesti. Sili impro-
prii, localuri de petrecere iesite din perimetrul central al vietii artistice, arene, gridini
de vari sint acomodate necesitdtilor spectacolului si, la Bossel, in sala Dacia, sub bolta circu-
lui Shur, pe scenele provinciei si in lungi turnee in afara granitelor de pe atunci ale tarii,
Pascaly isi confirma vocatia de autentic animator, imprimi migcirii noastre teatrale un nou
ritm, incearcd « s probeze si altor popoare ci gi roménii se ocupd de artd si stiintd, si ci
aduc prin teatru un serviciu important dezvoltirii intelectuale » 4.

Se semnaleazi tot mai clard preocuparea lui Pascaly de a plasa arta scenici roméaneasci
intr-o mai largi respiratie de culturi. E de recunoscut efortul siu de informare la zi, dorinta
de a tine pasul cu noile realiziri ale migcidrii teatrale europene printr-o munci sistematici
de cuprindere a unui peisaj dramatic cit mai larg. In biblioteca sa personali !® se aduni
colectii intregi din L’annuaire littéraire et dramatique, din Le Thédtre contemporain illustré,
Choix des meilleurs ouvrages contemporains si din alte publicatii ale timpului. Tot repertoriul
romantic si de melodrami, dramaturgia lui Scribe si a lui Sardou, a lui Ponsard si Octave
Feuillet, piesele de succes de la Porte-Sainte-Martin, Odéon si Gymnase, de la Théatre de
la Gaité si de la Ambigu-Comique sint citite, adnotate, traduse ', La intervale uneori minime
fati de premiera pariziand, pe afisul roménesc apar cu promptitudine noile titluri si chiar
daci politica de repertoriu a lui Pascaly nu va rimine in totalitatea ei liberd de contestatii,
ea are meritul real de a fi extins contactele cu marea literaturd dramaticd universali, de a
fi apropiat teatrul roménesc de noile conceptii asupra artei spectacolului, de noile modalitati
de expresie scenici. In acest sens, cele doui cilitorii de studii la Paris (1860, 1862) vor avea
asupra activititii lui Pascaly o importantd inriurire. Fireste, principalul centru de atractie
il vor constitui teatrele de pe Boulevard du Temple. Aici va face cunostinti cu arta marilor
actori romantici si in acelasi timp cu o viziune speciald asupra montirii dramelor istorice
si a melodramelor de mare spectacol. E o etapd insd de disolugie a gloriei romantice, cind
pozitiile sint cistigate de asa-numitul teatru al actualititii, de comedia de moravuri, de piesa
cu directe implicatii in viata unei burghezii prospere dar lipsitd de suflul marilor idealuri
revolutionare. Formula « teatrului util » ilustratd de Dumas-fils si E. Augier, factura
realisti a acestei noi dramaturgii care aduce in sceni tipuri §i relatii dintr-un mediu social
concret, bine cunoscut, reclami in consecintd alte modalititi de interpretare. Succesele
romanticilor cu privire la dobindirea culorii locale, a «realismului istoric » in reconstituirea
costumelor si in crearea decorurilor, progresele tehnice ale scenei in obtinerea efectelor,
au marcat fird indoiald un moment hotiritor in dezvoltarea artei teatrale din prima jumitate
a veacului trecut. Dar ceea ce constituie revelagia acestei perioade este aparitia si definirea
unei termen nou, « la mise en scéne », sub semnul cireia se va desfisura intreaga evolutie
a artei teatrale moderne. « Voga si renumele metteur-ului en scéne dateazi din romantism » 17,
dar rolul acestuia va creste necontenit pe misura veleitdtilor sale de « creator artistic al
spectacolului » si in ritmul cerintelor tot mai mari de cunoastere a unei aparat scenic mereu

13 V. Proiectele intocmite de actorii Stefan Mihiileanu, 18 {n repertoriul companiei lui Pascaly figureazi peste
Th. Teodorini si St. Vellescu, Arhivele Stat. Fond Teatru 400 de piese traduse si localizate de acesta.
National, dos. 138/1865, f. 81, 209/1865, f. 9, 13 si 74. 17 André Boll, La mise en scéne contemporaine. Son
14 Czernowitzer zeitung I1/1869, nr. II1. évolution, Paris, 1944, p. 120.

15 V. Fondul Pascaly in Biblioteca Muzeului C. Nottara,
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mai complicat. Ceea ce face strilucirea si specificul scenei pariziene incd din deceniul al
treilea al veacului trecut '8, fie ci reprezentatia se desfisoari in decorurile fastuoase ale dramei
hugoliene sau in cadrul familiar al dramaturgiei lui Sardou, este stiinta cu care se face pune-
rea in scend, cu care se realizeazd atmosfera, naturaleta grupurilor, migcarea degajatd si
motivatd a actorilor, impresia generald de adevir. Se constatd in acest moment ci « mizan-
scena este partea cea mai dificild a reprezentatiei » 1%, c3 e o artd grea care are nevoie de insusiri
speciale si de oameni corespunzitori.

Cunoasterea acestui stil nou de munci in pregitirea spectacolului, a tehnicii de repe-
tare a pieselor si de realizare prin repetitie a coeziunii ansamblului 2%, va constitui pentru
activitatea lui Pascaly — director de scend, un pretios indreptar. Vede deci majoritatea spec-
tacolelor pariziene de mare succes din aceastd perioadi, se informeazd asupra noutitilor
inregistrate in incadrarea plastici a reprezentatiei 2!, cumpird cirti de teoria artei actorului
si de practicd scenici. Principes de I’art du comédien, de Aristippe. L’ Art thédtral, de Samson,
Cursul de declamatie a lui Larive si cel de literaturd dramatici a lui Saint-Marc Girardin ;
una din cele mai vechi lucrdri de specialitate, Pratique du thédtre, de d’Aubignac (1657),
dar si ultimele referiri asupra « punerii in sceni a pieselor » din cartea lui V. Fournel, Curio-
sités thédtrales (1859), toate aceste lucriri, si altele, intri de asemenea in biblioteca lui
Pascaly si reprezintd fird indoiald repere importante asupra orientirii sale teoretice. Rezul-
tatele muncii de organizator al unei noi companii dramatice se resimt de pe urma acestor
contacte si dacd la inceput spectacolele sale surprind prin noutatea calititii lor artistice,
ele vor impresiona mai apoi tot timpul prin seriozitatea cu care sint pregitite, prin compe-
tenta cu care Pascaly conduce si armonizeazi munca ansamblului sdu. Cu o trupi care in
afara numelor cunoscute ?? se compune in majoritate din elemente tinere firi practica scenei,
Pascaly face « gcoald », munceste cu fiecare in parte, sporeste numirul repetitiilor, insistd
pe ideea de echilibrare a fortelor trupei, de stabilire a unor relatii de comunicare fireasci
intre parteneri. Este ceea ce spune Hasdeu cu privire la « excelenta punere in sceni » a piesei
sale Rdzvan Vodd,. .. «care daci avu fericirea si izbuteascd, este ci in trupa condusi de
Mihail Pascaly pini si elevii au stiut si-si faci datoria » 23, Este ceea ce remarci si cronicarul
maghiar de la Alfsld, cu prilejul turneului in Transilvania, in legiturd cu reprezentatia unei
piese de Scribe in care «. . .in totalitate si individual actorii si-au detinut foarte bine locvl
si ceea ce a surprins la ei in chip demn, este c& si rolul celui mai mic dintre figuranti pirea
atit de intrat in singe » 24. Si desigur acelasi lucru il surprinde si Bolliac mai tirziu, in legi-
turd cu activitatea lui Pascaly pe scena Teatrului cel Mare cind vorbeste despre « ansamblul
si antrenamentul actorilor » in piesa Revizorul dupi Gogol, despre punerea in acord si « des-
pre potrivirea in scend a unor roluri atit de variate » 2%,

Grija pentru o mizanscend precis determinati si o cit mai corespunzitoare incadrare
plasticd, supravegherea si conlucrarea continui cu specialistii teatrului, ar putea si-l1 reco-
mande pe Pascaly atent in primul rind la tehnica de realizare a spectacolului, la formula lui
de prezentare. E de retinut interesul pe care-l pistreazi pentru noutitile artei scenice euro-
pene, dat esentiald ii rimine, pentru orientarea intregii sale activititi artistice, responsabili-
tatea angajati fatd de necesititile de culturi ale publicului roman. In vechea si permanenta
discutie, pe plan mai larg, asupra teatrului ca « dubli existenti artistici » 28, Pascaly se situ-
eazd fatis pe pozitia celor care pledeazi pentru prioritatea textului in spectacol, pentru valoa-
rea educativi si forta emotionald a cuvintului rostit. « Se exclud din teatru acele piese in care

18 V. August Lewald, Ein Menschenleben, Leipzig, 1844,
t. V, p. 29, cf. Gésta M. Bergman, in Maske und Kothurn,
nr. 3, 4/1964, p. 351 —454.

19 ] e Monde dramatique, Paris, 1835, p. 140.

20 V. articolele Intérieurs des thédtres si Lectures aux
acteurs, in Le Monde dramatique, loc. cit.

2l Marile decoruri romantice, pictate «en trompe-
I'®il », efectele de feerie cu tablourile miraculoase, cedeazi
locul decorului construit, mobilelor reale in scen#, cadrului
realist in care se va juca noua dramaturgie a acestei etape
(v. Nicolae Décugis et Suzanne Reymond, in Le Décor du
thédtre en France du moyen dge a 1925. Paris 1925.

22 Cu fluctuatiile inerente timpului, in trupa de la Bos-

sel joacd, dintre cei mai cunoscuti: Eufrosina Popescu si
C. Dimitriade, C. Bilinescu, A. Vlidicescu, Stefan Mihii-
leanu, I. Gestian, P. Vellescu, Anicuta Popescu, Ralita
Mihiileanu, Maria Flechtenmacher, Fani Tardini si Matilda
Pascaly.

23 B, P. Hasdeu, Scrisoare adresati lui Fascaly, in Trom-
peta Carpatilor, 1867, februarie 12, nr. 292.

24 Alfsld, 1868, august 4.

2 Trompeta Carpatilor, 1874, februarie 24.

26 V. « Le Théitre, existence littéraire ou existence scéni-
que », in A. Veinstein, La Mise en scéne thédtrale et sa condi-
tion esthétique, Paris, 1955, p. 48—110.
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spectacolul este principiul si in care lipsesc celelalte calititi care fac o piesd buni si literard »,
spune el in cunoscutul siu proiect de reorganizare si, citre sfirsitul vietii, dupa ce se veri-
ficase constant pe linia acestor convingeri artistice, intr-o scrisoare adresati unui tinir dra-
maturg, adaugid: «. .. decorurile si costumele sint numai un auxiliar, un ajutor mai mult,
ca si intregeascd iluzia. Daci nu va fi multi poleiald pe pinzele teatrului nostru si pe hainele
noastre, va fi insd multd constiintd si mult respect din partea companiei intregi pentru a vi
interpreta opera » 7. Si, in aceasti ordine de idei, devine cu atit mai necesari clarificarea
atitudinii lui Pascaly fatd de dramaturgia originali, cu cit i se cunosc preferintele pentru
repertoriul strdin, ca si intimpinirile ce i-au fost aduse in acest sens din partea unor critici
de autoritate 28,

Cu neajunsuri vizibile izvorite din ritmul rapid in care se ficea tilmicirea textelor
dramatice si in acord cu gustul artistic al timpului, afectat in buni misuri de un anumit
exotism, repertoriul lui Pascaly se compune intr-adevir in cea mai mare parte din traduceri
si localizdri din dramaturgia francezi bulevardieri. Dar nu se poate omite ci, pe lingd memo-
rabila intilnire cu opera lui Hasdeu, pe afisul companiei sale se inscrie la loc de frunte tot
ceea ce piata teatrald a vremii oferea in materie de « drame nationale » 2°. Nu se poate trece
cu vederea cd pe scena sa isi giseste expresie artistici toatd acea serie de lucriri ocazionale gi
de tablouri alegorice inchinate marilor evenimente din epoci, toati acea productie dramatici
inspiratd din trecutul tirii, semnati de autori obscuri, dar a ciirei montare cerea eforturi deo-
sebite, o distributie numeroasi, o complicati munci de pregitire. « Nu existi o incercare,
o scriere roménd care sd nu fi aflat in mine devotamentul cel mai sincer si cel mai corect. . .
Am pus la dispozitia autorilor roméni tot ce aveam si tot ce puteam face ca artist si ca diri-
ginte », mirturiseste Pascaly intr-o retrospectivi asupra activititii sale 3°, si nu i se poate
contesta contributia efectivd in acest domeniu, latura aceasta profund patrioticd a politicii
sale de repertoriu. Dar trebuie recunoscut in acelasi timp, ci in afard de marea sirbitoare
artisticd prilejuitd de interpretarea lui Rdzvan Vodd (1867) si de emotionanta primire care
i se face in sala Dacia in rolul lui Alexandru Lipusneanu (1881) dupi o indelungatd absentd
de pe scena bucuresteani, actorul nu mai beneficiazi de nici un alt text original capabil si-i
inlesneascd o izbindi artistici de prestigiu. Arta scenici a lui Pascaly, afirmarea puternicului
sdu temperament dramatic se leagd neconditionat de repertoriul striin pe care il joacd. Aici
stau meritele si viciile de orientare ale activititii sale de animator, cheia marilor sale creatii
scenice dar si explicatia exceselor in care cade, culmile si golurile unei catiere artistice fatd
de care spiritul critic al epocii a reactionat cu promptitudine.

In rolul de june prim in trupa lui Costache Caragiale si in cea condusi de Millo si
mai apoi pe tabelul de emploi-uri al companiei sale in « premier réle fort si grand premier
role en tout genre », Pascaly joacd in peste 500 de piese si numirul lor e sigur cu mult mai
mare dacd se tine seama ci listele lui de repertoriu consemneazi numai lucririle care au
rimas in fondul permanent al trupei 3!, ci multe piese jucate n-au viizut lumina rampei decit
o singuri dati. O enormi cheltuiali de energie, sute de replici invitate peste noapte, un afig
care se schimbi de la o zi la alta.

Pascaly a fost primul interpret pe scena roméneascd a unora dintre cele mai impor-
tante roluri din dramaturgia universald ®2. Aici aduce toatd stiinta sa despre teatru, toati

27 V. Postfata la drama Alexandru Ldpusneanyu, de Iuliu Mircea cel Bdtrin si Sterian Pdtitul, de Pantazi Ghica,
Rosca, Bucuresti, 1879, piesi reprezentati de compania Tara si Mihnea Vodd, Visul Dochiei si Ostenii nostri, de

Pascaly in sala Dacia, stagiunea 1881/82.

28 Impotriva invaziei de traduceri pe scena romaneasci
si a «stricitorilor de limbd » protesteazd pe rind Kogilni-
ceanu si Alecsandri, Hasdeu si Eminescu, pentru ca o cam-
panie violenti impotriva lui Pascaly direct si o deschidi
I. L. Caragiale, fost sufleor in trupa acestuia in stagiunea
1871/72. V. Cercetare criticd asupra teatrului romdnesc, in
Romdnia liberd, 1878, ianuarie 17.

2 fn cadrul companiei sale sau pe scena Teatrului cel
Mare, Pascaly pune in scend printre cele mai reprezentative,
urmitoarele piese originale: Vornicul Bucioc, Fidantata
Craiului, Banul Mdrdcine, Dreptatea Domnului, Curtea lui
Neagoe Basarab si Odd la Eliza, de V. A. Urechie, Mihai
Bravul dupd lupta de la Cdlugdreni, de D. Bolintineanu,
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Fr. Damé, Moartea lui Constantin Brincoveanu, de A. Rocque,
Curcanii, Peste Dundre si O cdsdtorie in lumea mare, de
Gr. Ventura s.a., ca si propriile sale compuneri: Viitorul
Romdniei (trilogie in versuri, in slujba ideii de unire), Un
ciorbagiu si un zavragiu si Patrie §si Domnitor (omagiu in
cinstea domnitorului A. I. Cuza), Rotarul (epizod dramatic
din timpul riscoalei lui Tudor).

30 V. Postfata la drama Alexandru Ldpusneanu, loc. cit.

3L Arhivele Teatrului Bucuresti, fond Teatrul National,
dos. 380/1876, p. 217.

32 In repertoriul lui Pascaly, in prelucriri sau traduceri
directe intri: Faust gi Hamlet, Don Carlos si Ferdinand
(Intrigd si iubire), Chatterton si Andrea del Sarto, Antony
si Kean si aproape tot restul repertoriului lui Al. Dumas:
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priceperea directorului de sceni, aici se verificd actorul ca posibilitdti de intelegere a unei
gindiri dramatice dense, aici isi demonstreazd « meseria », varietatea mijloacelor de expresie.
Pentru Hamlet de pildi face sirguincioase studii de dictie, de disciplinare a glasului si tot
acum incearcd marele exercitiu de temperare a patosului in care era invigat si se dezlintuie.
« Niciodati DI. Pascaly nu si-a stipinit cu mai multd arti elanul dictiunii sale », noteazi
Hasdeu si severul critic « nu-si aminteste s fi vizut vreo sceni mai complet jucatd la noi
decit aceea in care Hamlet, stipinindu-si amorul o sfituieste pe Ofelia si plece la minis-
tire » 33, Pascaly ambitioneazi si reprezinte operele de mare anverguri la adevirata lor
valoare. Multumeste public lui C. A. Rosetti pentru traducerea piesei Chatterton, « pentru
ci a inlesnit romanilor si actorilor fericirea de a gusta si interpreta o asemenea capodoperi » 34,
Joaci Hernani in traducerea lui 1. H. Ridulescu si respectul pentru inalta calitate artisticd
a piesei il obligi « si facd repetitii mai multe decit pentru oricare altd piesd istorici de pini
acum» 3°. Aceastd exigentd fatd de valorile textului o are si in drama moderni si face din rolul
lui Armand Duval (in Dama cu camelii) si din Diogene (in piesa cu acelasi nume) dous
dintre marile succese ale carierei sale. Acordi in repertoriul siu un loc important comediei,
inspiratiei de actualitate, piesei de moravuri. « Umorul, inteligenta, finetea interpretirii,
jocul natural si plin de avint » 3¢ pe care le desfdsoard, in teatrul lui Scribe, Sardou si Augier,
dezviluie o fati mai putin cunoscuti a talentului si tehnicii sale scenice, un registru de posi-
bilititi interpretative mult mai extins.

Compune deci un repertoriu in care intrd, asa cum isi propune in proiect, « piese
clasice si romantice, piese comice si dramatice ». Se apropie de gindirea filozofici a lui Sha-
kespeare dar nu-si permite rigazul unei mai indelungate meditatii, respectd rigoarea versului
din drama lui Hugo, dar stiinta rostirii tiradelor cere o ucenicie prelungitd. Si nu cinti dar
si-ti amintesti totusi cd, «la déclamation este une musique encore» 3. Factura realistd a
dramaturgiei moderne ii solicitd un limbaj apropriat si un altul in comedie, care-i verifici
verva si spontaneitatea. In drama istorici Rdzvan Vodd «intrupeazi intru totul gindirea
autorului » si in satira lui Gogol i se remarcd « deplina intelegere a acestei opere, reflet de
cinism si imoralitate neinfrinatd » 38, Toate aceste directii noi in repertoriul si arta scenicd
a lui Pascaly sint subliniate in presi si critica il surprinde « cu vie satisfactie zimbind » si
il laudid pentru « intonatia justi », pentru ci isi « stipineste vocea », pentru ci « stie si fie
natural » 3%, Si se fac toate aceste delimitiri, pentru cd Pascaly este prin excelenti un actor
de melodram3, format la aceastd scoald, pentru ci in acest gen de teatru (copios reprezentat
in repertoriul siu), actorul isi exaltd la maximum un nestdvilit potential dramatic, pentru
ci in jocul siu, tributar stilului romantic, frecvente sint accentele patetice, impetuozititile
de voce si gest. Ce explicd totusi aderenta totald a lui Pascaly la melodram3, cunoscindu-se
criticile care i s-au adus? A confundat succesul cu valoarea literari? N-a stiut si deosebeasci
schema de adeviirata psihologie umani? N-a putut distinge intre complicatiile dramatice
gratuite si adeviratele conflicte sufletesti si s-a l3sat furat astfel de simulacrul tendintelor
didacticiste ale genului? A fost totusi sincer convins cd piesele pe care le joacd sint intr-ade-
vir chemate si arate « riul omenirii si pietatea pentru un scop moral » 4%, Nu trebuie uitat
insd cd, in urmi cu o sutd de ani « Europa intreagi era bintuitd de acest morb » 41, ci pe gustul
acelei vremi, Robert Macaire reprezenta tipul ideal al eroului, ci datoriti lui Fr. Lemaitre,
Marie Dorval si Bocage, acestor exceptionale temperamente dramatice, interpretarea melo-
dramei s-a ridicat la valori de autenticd arti si c& Imprumutind eroilor forta strilucitoarei
lor personalititi, au promovat implicit si faima genului. Pascaly, foarte apropiat ca resurse

Don Juan de Marana, Caterina Howard, Turnul de Nesle,
Muschetarii, Martirul ideii s.a. De asemenea figureazi si
Leul inamorat si Onoarea si banii, de Fr. Ponsard, Dalila,
de O. Feuillet, Madame Caverlet, de E. Augier, Diogene si
Hotii de codru si hotii de oras, de F. Pyat, aproape tot teatrul
lui Sardou si al lui Scribe s.a.

33 Satirul, 1866, aprilie 3.

34 Tbidem, aprilie 6.

36 Arhivele Statului Bucuresti, fond Teatrul National,
dos. 301/1873, p. 6.

36 V. cronicile la: Bataille des Dames, de Scribe, in Romd-

nul, 1863, octombrie 21; Intimii, de Sardou, in Romdnul,
1868, octombrie 25, si in Pressa, 1868, octombrie 29; Gdr-
gdunii, de Sardou, in Dimbovita, 1864, decembrie 16, Revi-
zorul dupi Gogol, in Trompeta Carpatilor, 1874, februarie 24.

37 Alain, Vingt lecons sur les beaux-arts, Paris, f.a., p. 128.

38 Trompeta Carpatilor, 1867, februarie 12, si 1874,
februarie 24.

3 Pressa, 1868, octombrie 29 si Satirul, 1866, aprilie 3.

10 V. Proiectul de reorganizare, loc. cit.

4L V. P. V. Scipunov, N. V. Gogol — dramaturg, Bucu-
resti, 1952, p. 9—10.
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artistice acestei modalitdti de teatru si incurajat in aceeasi directie de scoala lui C. Caragiale,
gdseste in exemplul marilor actori francezi un puternic impuls si repertoriul acestora devine
in buni misuri si repertoriul sdu 42, Arta scenici a lui Pascaly capiti astfel in peisajul teatral
romanesc o puternicd amprentd particulard, actorul isi creeazd un gen si traseazd liniile mari
de orientare ale jocului de scend pentru o intreagi generatie de actori. Dar melodrama, gen
limitat si dificil, nu suportd mediocritatea si de aceea gcoala lui Pascaly atunci cind nu a
gisit ecou in rindul unor reale temperamente dramatice, a devenit nociva si pericolul afec-
tarii si al grandilocventei scenice a fost la vreme semnalat. Ce s-a imitat din arta lui Pascaly
au fost mijloacele exterioare, debordirile patetice, tonul declamator, viciile de dictie si de
intonatie, si pentru care actorul este adesea notificat.

« Glasul arzitor si gestul pasionat » 4% al romanticului Pascaly vin insd dintr-o mare
putere lduntricd de simgire, dintr-o druiti sinceritate fati de personaj. « Mai presus de orice
era de admirat la el deosebita convingere cu care isi interpreta rolul », spune Nottara 44.
Tentatia mare fatd de melodrami se explici si prin aceea ci, rezervat fata de canoanele textelor
clasice, giseste in eroul acestui gen de teatru, de cele mai multe ori o simpld canava propusi
inventiei actorului 5. Acestor personaje actorul urmeazi si le imprumute o viatd reald. Aici
isi demonstreazi Pascaly marea fortd de transmisie a propriei sale incircituri emotionale.
Aici intervine acel transfer, acea mutatie a personalititii actorului in rol. Dar aceastd linie
impune actorului o mare putere de exaltare a capacititii sale de creatie, de iesire din tiparele
obisnuite ale existentei sale. Eruptia sentimentului nu mai poate fi zigizuitd de cuvint si
migcare. Spirgind limitele comune, mijloacele de comunicare scenic# sint destinate sd urmeze
fard teamd de ridicol, la cel mai inalt nivel de expresivitate, forta sentimentului interpretat.
De aici corespondenta dintre valoarea emotiei si valoarea interpretirii, dintre dilatarea senti-
mentului si exagerarea scenicd, de aici patosul, nevoia de a obtine din emisia vocali o stare
de sensibilitate scenicd, de a extinde scara tonurilor folosite, de a lisa vocii cea mai largd
libertate de desfasurare. Pascaly s-a bucurat de darurile unei voci deosebit de comunicative,
de acces imediat la sensibilitatea spectatorului: «. .. de la cele dintli cuvinte ce rostea pe
scend, . . . vocea lui metalicd te pitrundea pini in adincul sufletului » 46. Cu o mare capaci-
tate de suplete glasul siu trece fird efort de la « suerul de urd, de la vorba scurti si incisiva
care te ficea si ingheti de fricd » 47 la exprimarea sentimentelor de inalti umanitate, la
soapta de tandrete din scenele de dragoste. Valori surprinzitoare, emotionante sint acordate
celor mai neinsemnate cuvinte. Relatia strinsi dintre tonul muzical si cuvintul rostit in melo-
drami, « paralelismul dintre aceste doui limbaje diferite » 48 adaugi un farmec deosebit
interpretdrii si jocul de scend al lui Pascaly, in acompaniamentele ficute de Flechtenmacher
si cu concursul violonistului Wiest, sporesc in fata publicului actiunile acestui gen de teatru.

In arta scenici romantici forta de expresie a cuvintului e dublati insi de inalta semni-
ficatie a gestului. Simbolica exprimirii plastice, gesturile si atitudinile, intrd intr-o anumita
compozitie, pledeazd pentru un stil. Legea concordantei dintre voce si miscare il obligd pe
actor la impetuorzititi largi, la excese de agitatie fizicii: jocul devine violent, strigitele, izbuc-
nirile zgomotoase sint intovirisite de gesturi dezlintuite. Daci actorul poate fi acuzat uneori
de retorism plastic, scene de mare intensitate dramatici se comprimi la un nivel de inalti
expresivitate in mimici, in elocventa privirilor, in puterea de convingere a ticerilor. «Ges-
turile, migcirile, expresiunea fetei erau toate in armonie cu patima inchipuiti » spune ace-
lagi admirator al siu, C. Nottara.

Persista in acest sistem de joc ins3, foarte pregnant, pericolul sablonului actoricesc.
O dati pentru totdeauna s-a format o vorbire « actoriceasci », o manieri speciali de a debita
rolul cu efecte dinainte calculate, cu umblet special « scenic », cu atitudini gi gesturi studiate.

12 Printre succesele de melodramai ale luj Pascaly se nu- 44 C. Nottara, loc. cit.
mird: Curierul din Lyon, Idiotul, Paiata, Soldatul si favorita 48 Maurice Descotes, Le Drame romantique et ses grands
(Fan-Fan), Doud orfeline, (Pierre) Doctorul Negru, Ghebosul, créateurs, Paris, f.a., p. 344.
Ingerul Mortii (Doctorul Henri) etc. Strengarul din Paris 46 C. Nottara, op. cit., p. 151.
(Jacques), rol de comedie lucrat cu actorul Bouffé¢ de la 47 Ibidem.
Comedia Francezi, intri de asemenea pe lista succeselor sale. 48 J. Van der Veen, Le mélodrame musical de J. J. Rous-
43 V. Cronica la Caterina Howard, in Romdnul, 1876, seau au romantisme, Haga, 1955, p. 117.

februarie 12.
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«...Vorbirea si plastica mestesugareascd a actorilor duc la o noblete pompoasi din care s-a
creat o frumusete teatrald aparte » %°. Nici Pascaly nu a fost ferit de aceastd tentatie. Critica
il surprinde adesea (si il lauda pentru aceasta) in pozitii « de o nobilitate clasici », cind glasul
ii este stribatut de accente de « nobili indignare » sau ii risuni « innobilat » in rostirea
unor tirade. Ce continut estetic au in acceptia vremii aceste notiuni de noblete si distinctie,
daci tot la acea epocd, Eminescu infiera cu sarcasm stereotipia caracterelor, « toate naturi
nobile », intr-o dramaturgie antiartistici? °® Sensul notiunilor in aceasti etapi de glorie a
melodramei se pervertise. Cuvintul noblete era folosit adesea pentru emfazi iar ideea de
frumos se asocia mai totdeauna efectului epatant. Totusi, acea constanti comuniune pe care
o stabileste Pascaly cu publicul, e mai greu de explicat exclusiv printr-un joc de efecte exte-
rioare. La inceputul carierii, e drept, « actorul simte mai mult decit ar trebui, spre a rimine
credincios naturii », observd Hasdeu. « In a imita natura este o miisurd peste care nu se poate
trece, fird a te pune in pericol de a fi acuzat de exagerare », il avertizeazi C. A. Rosetti si
nici Eminescu nu-i trece cu vederea « esageratiunile scenice » de care di dovadi. Acestea
i-au fost tendintele initiale care s-au repercutat in jocul actorului si mai tirziu. Se face remar-
catd aici o izbitoare contradictie intre atitudinea inaintatd a lui Pascaly ca animator al vietii
noastre teatrale si persistenta sa in valorile unei arte interpretative depisite. El este cel
care luptd pentru introducerea in repertoriu a dramaturgiei moderne si face acest lucru cu
fidelitate si consecventd. E cistigat total de ideea perfectionirii artei noastre scenice si mar-
cheazi cu cariera sa de director de scend o etapd importantd in istoria regiei roméinesti. Si
totusi ca interpret rimine adeptul nedesmingit al unui stil care fatd de gustul artistic avansat
al epocii intimpini firesti rezistente. Cétre sfirsitul vietii, cind joacd pe aceeasi sceni si uneori
in aceeasi distributie cu Grigore Manolescu si Aristizza Romanescu, cu C. Nottara si cu
St. lulian, actori cu care incepe epoca de mare glorie a artei noastre scenice realiste, devine
cu atit mai flagrantid diferenta dintre stilurile lor de joc. Totusi delimitiri totale nu se pot
face. Existd aga cum bine se stie o intrepitrundere a metodelor de creatie, existi un « realism
romantic » pe care Pascaly il ilustreazd cu strilucire in cele mai bune creatii ale sale si nu
se poate face abstractie nici de convingerile sale artistice intime cu privire la « disecarea idei-
lor unui rol, la explicarea nuantelor si caracterelor prin stiintd » 31, Pascaly nu e pur si simplu
un temperamental, un actor de instinct care neglijeazi principiile teoretice ale artei scenice
si « studiul profund in cartea nemdrginitd numitd natura gi inima omului » %2. Si dacd nu
intirzie mai mult timp asupra pregitirii unui important rol care si-i rimini reprezentativ
si cu a cdrui amintire sd se confunde, este pentru ci Pascaly nu a fost numai actor in teatrul
roménesc; existenta acestui organism artistic viu se datoreste in buni misuri puternicului
siu suflu de artist si luptitor cheltuit cu dirnicie intr-o diversitate de manifestiri. A cizut
fireste in exagerdiri ale patosului siu dramatic si n-a avut constiinta acestor devieri, dupi
cum, convins de imperioasa necesitate a activititii sale revendicative in folosul teatrului,
nu si-a supravegheat nici stilul, coplesit de aceleasi clisee melodramatice, ceea ce face azi
cu deosebire stinjenitoare lectura plingerilor si memoriilor sale ardente.

Contradictorie dar efervescentd si bogati in semnificatii, activitatea artisticd a lui
Pascaly determini in epocd puternice curente de opinie. Elogiat firi rezerve si cenzurat fara
menajamente, stilul interpretativ al lui Pascaly, subordonat romantismului, poate fi mai
ugor intuit dacd se incearcd unele preciziri in legiturd cu datele personale ale actorului, cu
fondul siu uman.

*

« Infitisarea lui Pascaly producea un farmec deosebit asupra oricui » 3. Cu aceste
cuvinte isi incepe C. Nottara portretul pe care il inchind inaintagului siu si Amintirile vor
constitui in continuare principala sursi de referinte in ceea ce priveste caracterizarea lui

4 V. K. S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, teatrali » si cere pentru teatru « o biblioteci bine aleasi
Bucuresti, 1948, p. 43. din cirti de stiintd a artei teatrale si a istoriei ei, din opere
50 V., Florin Tornea, Eminescu §i caracterele dramatice, asupra esteticii, a frumosului, a literaturii. (Vezi Proiectul
in Studii §i cercetdri de istoria artei, nr. 3—4/1955, p. 294. de conservator, loc. cit.)
51 Pascaly cere societarilor « si inceapi ei cei dintii o 52 Ibidem.
formi de conservator in care si se profeseze teoria si practica 8 C. Nottara, op. cit., p. 151.
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Pascaly ca om si ca actor. Pentru ci Nottara este o mare autoritate in materie, un
bun cunosciitor al epocii, pentru ci scrisul ca si arta sa stau «sub legea de aur
a misurii » 54,

Pascaly a avut ceea ce se numeste un bun fizic de teatru. I se remarci de citre contem-
porani, incd de la primele sale aparitii pe scend, o gratie inndscutd, « admirabilele proportii
ale trupului », o anumiti prestantd in a purta costumul, o degajare, o usurinti a migcdrii
« care-l ficeau si fie cineva chiar printre oamenii cei mai insemnati » ®5. « Era splendid in
haind neagrd », noteazd Aristizza Romanescu. « Avea un aer de mare distinctie si purta fracul
cu o rari elegantd », remarci Bacalbasa. Biografia spirituald a actorului concentrati in bronz,
bustul pe care i-l face sculptorul I. Georgescu, vorbeste poate cel mai convingitor despre
trisiturile morale si despre capacitatea de transfigurare a actorului. In afara celor citeva
elemente de costum care-l plaseazi in epoci si a pletelor de modd romantica ce-i incadreaza
figura, expresia lui Pascaly nu are nimic din melancolia si langoarea eroului bintuit de « rdul
secolului ». O frumusete birbiteasci sipatd in linii ferme, un modelaj fin al figurii care respira
insi o energie continutd, linia avintati a capului si o privire care tinteste departe, lasd
privitorului impresia unui suflet inciircat de perspectiva lumii noi si-1 face si asocieze aceasta
imagine, luptitorului, omului de actiune, sentimentului de indrizneal3 si de fortd creatoare.
Romanticul Pascaly, cel pe care-l sugereazii bronzul, domini printr-o mare fortd spirituald
si se explicd de ce, actorul ca simpli prezentd in scend atrage atentia silii ca un magnet,
de ce stabileste contactul imediat cu publicul. « De la prima sa aparitie in sceni robea pe
om dintr-o datd, fird si-i mai dea pas de reflectiune » 56, Prezenta aceasta scenici pe care
o impune, implici deci o puternicd viatd interioard, virtuti reale, o etici anumitd. (« La
sympathie phisique suggére une sympathie morale » %7). Pascaly se defineste ca o personali-
tate artisticd distinctd in relatiile pe care le stabileste cu publicul si aici e locul si se puni
accentele de valoare asupra integrititii sale umane, asupra creditului moral pe care-l are
in viata publici si printre colegii de breasl, infuntrul si dincolo de zidurile teatrului. Actorul
vine pe scend cu un bogat suflu umanitar, cu datele unui eroism civic si ale unei inestititi
profesionale recunoscute, si toate acestea asociate artei sale, creeazi un inefabil climat de emotie
care incilzeste temperatura silii si stabileste acea comuniune totald intre scend si spectator.
Desigur, arta sa interpretativi nu poate fi judecati in afara actiunii de r3spuns a silii. Idealul
de expresie al artistului e direct legat de ceea ce se cheami « temperamentul colectiv »
al unui anumit moment istoric, ireversibil, si fird de care nu se poate intelege emotia auten-
ticd a unui fapt de arti. Pascaly si-a avut publicul siu. A existat in epocd o anumiti stare
de spirit, un anumit interes pentru dramaturgia pe care o joacd, pentru actor ca persoani,
si care face astidzi de nerestituit succesul unei reprezentatii ca Don Juan de Marana. Cu
toate rezervele semnalate chiar de citre contemporani fatd de romantismul siu intirziat si
cu toatd atitudinea definitiv detasati a spectatorului de azi fati de acest stil de joc, valoarea
artei interpretative a lui Pascaly, circumscrisi vremii sale, reprezinti in istoria teatrului roma-
nesc un moment de culme, o etapd de mari izbinzi artistice cu adinci rezonante in evolutia
ulterioard a artei noastre scenice.

Iesiti din romantism, marii actori de la sfirsitul secolului trecut vor relua in mare
parte repertoriul sidu. Vor face sondaje mai adinci in psihologia personajelor, vor aduce
noi semnificatii rolurilor jucate, in acord cu spiritul modern, cu progresele realismului in
teatrul nostru, dar nu vor uita din arta maestrului lor exemplul unei inimitabile daruiri in
actul de creatie artistic3 si al unei rare probititi fatd de rosturile scenei roménesti. Arta lui
Pascaly reprezinti firi indoiali un moment important de istorie teatrald, dar ceea ce con-
stituie principiul activ, actual, latura vie si integrata vietii noastre teatrale de azi, este exemplul
sdu de om de teatru complet, interesat si lirgeascd continuu orizontul de vederi al artei
noastre scenice, s ridice nivelul de exigenti profesionald, si creasci si sd sprijine noi valori,
sd deschidd drum inainte progresului si temeiniciei in acest important domeniu al culturii
noastre nationale.

54 T. Vianu, Jurnal, Bucuresti, 1961, p. 62. % C. Nottara, op. cit.,, p. 151.

5 C. Nottara, loc. cit., si C. Stincescu, Romdnul, 1882, 57 H. Bergson, cf. A. Villiers, op. cit.,, p. 27.
octombrie 7 (Discursul la moartea actorului).
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ODPERA MUZICALA A LUl PAUL CONSTANTINESCU

de ZENO VANCEA

n perioada urmitoare primului rizboi mondial, citiva dintre
compozitorii nostri, animati de dorinta de a fiuri o artd nationald, au ales solutia nu cea mai
usoari, ci cea mai directd, cea mai autentici, ciutind si o rezolve pe baza folosirii substantei
melodice populare ca material tematic de bazi al lucririlor lor.

De fapt nu existi compozitor roman care in perioada cuprinsi intre cele doui riz-
boaie, dar si chiar mai tirziu, si nu fi recurs la citate, indiferent de forma si genul muzical
folosit. O limitare insi consecventd la citate, valorificarea muzicii populare ca program,
intelegerea propriilor rosturi creatoare sub forma transpunerii melodiei populare pe planul
celei culte, nu este caracteristicd in afarid de Sabin Drigoi decit pentru Briiloiu, Rogalski
si P. Constantinescu.

Paul Constantinescu (30.V1.1909 —20.X11.1962) compune primele sale lucriri publi-
cate (Sonatina pentru vioard si pian, Doud studii bizantine pentru trio de coarde) in 1929,
la putin timp dupi prelucririle de folclor ale lui Briiloiu si Drigoi.

Chiar si aceste prime lucriri, in parte scrise inci in timpul anilor de studii la Conser-
vatorul din Bucuresti (1928 —1933) cu Alfonso Castaldi — armonia, Mihail Jora si- Dimitrie
Cuclin — contrapunct si compozitie, Constantin Briiloiu — istoria muzicii si folclor?,
dovedesc timpuria si temeinica stipinire a mestesugului.

Ca si altii din generatia sa, sub influenta curentului national, stimulat de profesorii
sai si inainte de toate fermecat de frumusetea folclorului, Paul Constantinescu doreste
si-si inalte opera sa artistici pe temelia muzicii populare. Studierea aprofundati a muzicii
populare « pe viu » si din culegeri, incepind cu cele ale lui Anton Pann pini la cele din veacul
nostru (Firu, Breazul, Briiloiu, Brediceanu, Bartdk, Drigoi etc.) i-a permis pe lingd pitrun-
derea tot mai mult in esenta muzicii populare o continud lirgire a sferei de inspiratie.

In timp ce la o buni parte a compozitorilor exista o pronuntati preferintid pentru
creatia populard a tinutului natal (la unii pentru muzica ardeleani, biniteani sau cea din
Oltenia etc.), Paul Constantinescu urmireste inci de la inceput valorificarea particulari-
titilor dialectale din intreaga tard cit si aceea a stilurilor populare de diferite vechimi, folo-
sind in lucrdrile sale atit elemente arhaice (bocet, colind, baladi etc.), cit si elemente din
creatia populard de datd recentd, nefiindu-i striini nici cintarea de strani dar nici muzica
liutarilor sau romanta de salon (opera O noapte furtunoasd).

Dupi inclinatii si preferinte personale — desigur in legiturd si cu influente suferite
din partea altor culturi muzicale — fiecare dintre compozitorii care se inspirau din folclor
era atras mai mult de unul sau altul din elementele caracteristice muzicii noastre populare.
Unii erau preocupati indeosebi de problema melodiei si a posibilititilor ei de dezvoltare,

! fntre anii 1933 si 1935 si-a completat studiile la Academia de Muzici din Viena cu Joseph Marx.

STUDII §I CERCET. DE IST, ART., SERIA TEATRU. MUZICA CINEMATCGRAFIE T. 13, NR. 1, P. 59—76, BUCURESTI 1966 59
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a invesmintirii ei armonice si polifonice, in timp ce altii se inspirau din varietatea ei ritmica
sau urmadreau valorificarea elementului ei de pitoresc. Acesta din urmi era pretuit mai ales
de comporzitorii din generatia anterioari lui Paul Constantinescu — ca Otescu, Nottara,
Enacovici etc. — a céror gindire muzicali rimisese in parte tributard muzicii franceze
si astfel modul lor de exprimare armonici, adeseori de nuanti impresionistd, era deosebit
de potrivit reliefarii coloritului local, mai ales aceluia caracteristic muzicii lautiresti.

Din aceeasi generatie cu cei amintiti mai sus, altii, ca Mihail Jora si Drigoi, au fost
preocupati si de probleme ritmice iar mai tirziu, sub alt aspect, Rogalski a valorificat in
lucririle sale cu mult succes structura ritmico-metrici specifici anumitor dansuri si cintece
populare.

Mai putin interesat de latura ritmici a folclorului, Paul Constantinescu a fost atras
inainte de toate de elementul siu melodic, indeosebi de cel de tip vocal, astfel, chiar si in
prelucririle sale de dansuri populare (cu exceptia primei piese din cele trei scrise in 1950
pentru pian) nu manifesta o preferintd deosebitd pentru probleme speciale de ritm.

Drumul parcurs de la debut pind la lucririle simfonice din epoca de maturitate,
aratd o muncd metodici de valorificare la un inalt nivel artistic a muzicii populare.

Pe timpul cind compunea primele sale lucriri, astfel si Sonatina amintitd mai sus,
sursa de inspiratie melodicd a compozitorului dupd cum arati exemplele de mai jos, era
incid mugzica populard ordseneascd, dar in armonie gisim deja unele succesiuni care anunti
viitoarele sale preocupiri modale.
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Atentiunea lui Paul Constantinescu este atrasi apoi de problema polifonizirii i armo-
nizirii cintecului de strani. Primul fruct al acestor preocupitri il reprezintd doud studii pentru
trei instrumente de coarde intitulate Trio bizantin, care constituie o continuare pe plan
instrumental a realizirilor vocal polifone ale lui Kiriac din Liturghia psalticd. Din punctul
de vedere al valorificirii muzicii psaltice acest Trio este precursorul Variatiilor simfonice
pe o temd bizantind pentru violoncel si orchestrd de mai tirziu, a celor doud Oratorii si a
liturghiei, compusi pe vechi melodii de strand, cu o pregnantd scriiturd contrapunctica.
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Deosebirile stilistice intre lucrérile de sursi de inspiratie melodici diferitd, ca buna-
oari intre Sonatina si Trio, sint desigur considerabile, izvorind din deosebirile insesi ale struc-
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turii melodice, pe de o parte tratarea omofon armonici a melodiilor de provenienti orige-
neascd, pe de alti parte folosirea unei scriituri polifone in cazul melodiilor de strani, mai
putin pretabile unei tratiri acordico-verticale 2

In procesul de definire a rosturilor sale creatoare si de inchegare a stilului siu, intre
anii 1930—1936, compozitorul este preocupat de exploatarea si a unor elemente de
pitoresc si de umor a muzicii populare, dupd cum se poate constata din cele Patru
fabule (1932) (compuse initial pentru pian, orchestrate in 1936), precum si din prima
lucrare pentru orchestrd, Suita romdneascd (1930—1936) (Colind, Descintec, Bocet,
Cintec bitrinesc).

Cele trei schite simfonice intitulate Din cdtdnie (« Jalea recrutului », « Balul rean-
gajatilor » si « Mars fortat », 1933), reprezintd ecoul muzical al stagiului militar al compozi-
torului si sint bazate in bund misurd incd tot pe elemente de folclor oridgenesc si arati
inclinatia compozitorului spre umor si caricaturd care se manifestd apoi cu atita savoare
intr-una din lucrdrile cele mai de seami ale sale, in opera comici O noapte furtunoasd. Cu
aceastd operd comicd, compusd in prima ei versiune in 1934 si revizuitd in 1950, compozi-
torul realizeazi o lucrare cu totul remarcabild, neavind alt model in domemul satirei muzi-
cale decit baletul La piatd de Mihail Jora.

Compusi pe un libret dupi piesa lui I. L. Caragiale, cu oarecari prescurtiri (din
actul al doilea din 11 scene aufost pistrate numai cinci), opera reprezinti una din contributiile
cele mai importante ale lui Paul Constantinescu la imbogitirea muzicii dramatice roménesti,
deosebit de interesanti prin folosirea unui material melodic provenit din mediul mic-burghez
romanesc al veacului trecut, romante si cintece populare ordgenesti. Lucrarea demonstreazi
virtuozitatea compozitorului de a crea printr-o ingenioasd invesmintare armonici a melo-
diilor, de esentd mai putin nobild ca aceea a muzicii tardnesti, a combinirii si dezvoltirii
motivelor, o atmosferd muzicald perfect adecvati piesei lui Caragiale, de a contura in mod
deosebit de plastic personajele piesei. In privinta materialului melodic si a surselor din care
s-a inspirat P. Constantinescu urmitorul pasaj dintr-un articol al compozitorului, publicat
in revista Muzica nr. 6/1962 ne di o pretioasd indicatie : « Pentru egafodajul intregului edificiu
muzical al piesei — pe care am vizut-o din capul locului intr-o formi simfonici — imi
trebuiau in primul rind teme i motive caracteristice de epocd, epocd din a doua jumitate
a veacului trecut in care se petrece actiunea. Cultura muzicali neogreaci era atunci in floare.
Stilul melismatic al muzicii videa puternica inriurire orientald, in acelasi timp existau
si unele timide infiltratii din muzica apuseand, ca de pilda valsul. In ceea ce priveste
tema conducdtoare a Iunionului, care stribate de la un capit la altul lucrarea, am
gisit-o in culegerea lui Anton Pann, cunoscutd sub numele de Spitalul amorului, tot acolo
am aflat si tema pe care am socotit-o potrivitd pentru Spiridon ’cind isi deplinge
soarta’ ... ».

Ceea ce in trecut inaintasii, lipsiti de un mestesug componistic mai avansat, nu au
izbutit si facid din acelagi material al muzicii populare origenesti si romanta de salon a
epocii, anume si creeze adevirate opere de artd, i-a reusit in schimb, in posesia unui remar-
cabil mestesug componistic contemporan, din plin, lui Paul Constantinescu.

Intitulati de autor « comedie muzicali », verva acestei opere nu ar fi fost realiza-
bild firi o amplid folosire a recitativului gi tratarea simfonici a comentariului orchestral
in care motivele si frinturi de melodii apar si dispar, si se combind dup3 necesitatea fiecirui
moment al situatiei dramatice. Numai in aceastd formi si nu folosind aceea a traditionalei
opere, compozitorul a putut gisi solutia cea mai potrivitd pentru a putea insoti cu muzici
o actiune care se desfigoard cu atita vioiciune.

Pentru a arita infailibilul siu simf al umorului, cu care ilustreazi personajele de
mahala si comicul unor situatii, este suficient si amintim doar scena cu ridvagul de dragoste,
aria Zitei — O Angel radios — modul parodistic in care este folosit inceputul melodiei
romantei Mai am un singur dor de G. Sorban.

2 {n creatia lui Paul Constantinescu, scriitura polifond indrumirile primite de la eminentul nostru bizantinolog,
se limiteazi in general la prelucriri de melodii de strani preotul 1. D. Petrescu).
(cele autentic bizantine fiind cunoscute de compozitor prin
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Urmitoarea incursiune a compozitorului in domeniul muzicii dramatice o repre-
zinti baletul Nunta in Carpati (scenariul de Floria Capsali) 3. In timp ce in acord cu subiectul
operei O noapte furtunoasd sursa de inspiratie era romanta si muzica lautireascd, muzica
baletului — adecvatd mediului in care se desfigoard actiunea — valorifici de asti dati bogitia

dansurilor populare de la tarai.
Intre aceste doud lucriri dramatice cade compunerea, in anul 1937, a unei lucriri

simfonice de proportii mai ample. Simfonieta este prima lucrare a lui Paul Constantinescu
scrisd in traditionala formi sonati, in care ca material tematic au fost folosite in mod precum-

pinitor citate folclorice.

3 Premiul I de compozitie « George Enescu», 1938.
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Tot in anul 1937 Paul Constantinescu compune si o altd lucrare simfonici, Burlesca
pentru pian si orchestrd. Aceastd lucrare cu un caracter vidit concertant anunti seria de patru
concerte pentru instrumente solo si orchestrd, care se vor naste de la 1952 incolo, fiind
precedate in 1948, de un Cuartet in stil concertant (transcris ulterior pentru orchestrd de
coarde).

Cit de largd este aria de cuprindere a diferitelor genuri muzicale si cit de diversd
sursa de inspiratie, o dovedeste faptul ci paralel cu activitatea consacrati ridicirii cintecului
si dansului popular pe planul muzicii culte, atentiunea sa se indreapti cu un egal interes
si cu un egal succes si spre genul muzicii religioase compunind Liturghia psalticd, si cele
doud Oratorii de ample proportii, Oratoriul de Crdciun (1936) si de Pasti, « Patimile Dom-
nului » (1943), ambele lucriri marcind ca si opera O noapte furtunoasd puncte de culminatie
in creatia lui Paul Constantinescu.

In factura armonici a acestor lucriri predomind modalul, si spre deosebire de lucri-
rile laice din aceasti perioadd de creatie, o mai ampli folosire a scriiturii contrapunctice.

Desi in general nu dramatismul este latura cea mai caracteristici a lui Paul Constan-
tinescu (pind si in opera sa Pand Lesnea Rusalim (1955) predomind mai mult latura epicd),
dramatismul manifestindu-se in creatia sa doar partial in Balada haiduceascd, mai accentuat
apoi in 7 cintece din Ulita noastrd. In Oratoriul de Pasti, tocmai tensiunea dramatici este
una din trdsiturile cele mai importante ale lucriirii, in puternic contrast cu continutul
luminos, lirico-epic, al Oratoriului de Crdciun. In ambele lucriri pirtile corale au un rol
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central, demonstrind madiestria compozitorului de a le incredinta un continut emotional
de mare diversitate.

Activitatea creatoare a lui Paul Constantinescu, desfisurati intre cele doui riazboaie
mondiale — cuprinzind, dupd cum am aritat deja citeva din lucririle sale cele mai valo-
roase — ar fi fost suficientd pentru a-i asigura un loc de frunte in muzica romaneasci.

Deosebit de caracteristici pentru tendintele nationale ale intregii muzici roménesti
din aceastd perioadd, in privinta trisiturilor ei folclorice esentiale, creatia sa rimine aceeasi
si dupd 23 August 1944, dar dupi marea cotituri istorici se imbogiteste cu lucriri aparti-
nind mai ales genului simfonic si concertant, dovedind deplina miiestria in tratarea in
forme ample a materialului folcloric.

La compunerea in 1937 a Simfoniettei, compozitorul avea incid de luptat cu unele
dificultati pe care le-a ridicat valorificarea, in formele mari simfonice, a unui material
tematic provenit in cea mai mare parte din muzica populari. Experienta acumulati in decursul
unei activitdti componistice de mai multi ani, i-a permis ca dupi Simfonia compusi in 1945,
cu un caracter folcloric mai putin evident si in buni parte dependentei de modele
romantice, sd creeze in 1947, Concertul pentru orchestrd de coarde (initial Cvartet de
coarde), care constituie — dupi pirerea noastrd, impreuni cu Triplul concert, de mai
tirziu, puncte culminante ale creatiei sale simfonice.
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In Concertul pentru orchestrd de coarde, compozitorul se intoarce din nou la un
material tematic alcituit in buni parte din citate folclorice, dupi ce in Simfonie folosise
aproape exclusiv teme de inventie proprie.

Urmeazi apoi o serie de prelucriri de dansuri populare pentru orchestrd, remarca-
bile atit prin invesmintarea lor armonici modali cit si tratarea lor orchestrald. Dupa prima
rapsodie scrisi in anii de debut, in care melodiile sint incid de provenientd din folclorul
orisenesc, in cea de a doua, compusi in 1949 si Rapsodia olteneascd (1956) si seria de 5
dansuri simfonice — Olteneasca si Ciobanasul (1949), Joc din Oas, Briul (1951), Sirba
(1953) — compozitorul pune in valoare intreaga noblete a dansurilor autentic tirdnesti.
Cu Rapsodia coregraficd Infrdtirea, in care Paul Constantinescu foloseste si melodii din
folclorul unor nationalititi conlocuitoare, se incheie in 1959 sirul unor astfel de prelucriri
pentru orchestrd sau pian, dintre acestea din urmd cea mai de seami este Toccata (Joc
dobrogean), de brilianta facturd pianistica.

Intelegind ci lipsa unor concerte instrumentale in muzica noastrd constituie o lacuni
serioasd, Paul Constantinescu a avut ideea fericiti de a compune pentru fiecare din instru-
mentele mai frecvent folosite in forma solisticd, cite un concert. Astfel s-a niscut pe rind,
un Concert pentru pian (1952), unul pentru vioard (1957), harpd (1960), incununind seria
acestor lucriri, doi ani inainte de moartea sa, cu Triplul concert pentru wioard, violoncel
st pian.

Sirul concertelor pentru instrumente solo incepe de fapt cu Balada haiduceascd
pentru violoncel si orchestri, compusi in 1950. Ca si in alte lucriri anterioare si Balada
are la bazd, dacd nu un program, ilustrat in toate detaliile sale, totusi o idee cilauzi-
toare, anume balada populari lancu Jianu. In conformitate cu subiectul poeziei,
compozitorul a ales ca material tematic al acestei lucriri melodii si fragmente din
cintecele haiducesti.

BALADA HAIDUCEASCA

Andante rubato
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Forma modificata ritmic de Paul Constantinescu
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In concordantd cu structura melodicid specifici a temelor folosite, compozitorul
trage concluziile necesare si asupra modului de exprimare armonici, modali in cea mai
mare parte, adoptind insd in pértile mai dramatice ale piesei un limbaj armonic apropiat
de cel romantic si postromantic.

Cunoscind deopotriva de bine atit folclorul orisenesc cit si cel sitesc, compozitorul
ar fi putut avea tentatia de a folosi de-a lungul activititii sale creatoare, in cadrul aceleiasi
lucrari, material tematic provenit din ambele surse. Un deosebit simt pentru unitatea de
stil 1-a impiedicat insi de a incerca o imbinare de elemente melodice eterogene, din care
ar fi rezultat o inevitabild nepotrivire intre functionalismul armonic al melodiilor orisenesti
si intre tratarea modali a celor de provenientd tdrdneasca .

Paul Constantinescu nu s-a lisat influentat de conceptia destul de rispinditi inci
la noi, dupi care tonalitatea clasicd cu sistemul sdu riguros functional, constituie chiar in
combinatie cu melodia de structurd modali o conditie indispensabild pentru realizarea
unei adevirate opere de artd. Dindu-si seama cd dezvoltarea muzicii de la Debussy incoace
a demonstrat posibilitatea unei largi depasiri a traditionalului sistem armonic clasic, la care
au contribuit in buni parte si cei mai de seami reprezentanti ai curentului folcloric, Paul
Constantinescu a folosit in general procedee de invesmintare armonicd adecvate structurii
modale a temzlor si melodiilor populare evitind greseala de a silui melodii modale in corsetul
strins al functionalismului clasic. Desigur, in lirgirea sistemului modal nu a mers in mod
consecvent atit de departe ca Bartdk, Enescu si Janacek, ci, in unele cazuri, a folosit un
limbaj armonic de provenien{i romantici sau postromantica.

O grija poate excesivi pentru eufonie l-a indemnat de a nu folosi in general
combinatii acordice mai « agresive », disonante mai aspre, alegind astfel din multitu-
dinea de mijloace armonice contemporane pe acelea de un caracter inovator mai
« moderat », care se potriveau dupd pirerea sa mai bine cu structura diatonicd a melodiei
populare.

In comparatie cu profesorul siu Mihail Jora — armonist prin excelentd, iubitor
de inovatii, urmirind combinatii armonice inedite — limbajul armonic al lui Paul Constan-

4 Existi desigur si melodii populare tirinesti de datd au la bazi majorul sau minorul modern, in cazul acestora
mai recenti care fagi de modelul melodiilor de tip arhaic armonizarea funcgionali clasici este desigur la locul ei.
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tinescu este mai conservator. Pe un alt plan stilistic existi insi o aseminare cu muzica fostului
sdu maestru, in ceea ce priveste rolul redus pe care cu putine exceptii il rezervi in creatia
sa de maturitate polifoniei, abandonind scriitura contrapunctici de altidati, caracteristici
de exemplu « Studiilor bizantine », liturghiei si oratoriilor, in favoarea unei scriituri omofon
armonice.

La unii comentatori ai creatiei lui Paul Constantinescu se observi stridania de a
identifica acele teme care constituie inventia sa proprie si de a sublinia de fiecare dati prezenta
lor, cu intentia probabil de a demonstra si latura de melodist a talentului siu. Problema
prezintd doar un interes pur statistic. Acolo unde ele existi, compozitorul, din motive de
ordin stilistic s-a strdduit de a le inventa cit mai fidel in spiritul citatelor populare. Putind
insi alege din marele numir de melodii populare cuprinse in culegeri, pe cele mai
expresive si cele mai potrivite pentru o dezvoltare simfonici, Paul Constantinescu
a preferat de multe ori si foloseasci melodii populare autentice in locul celor de
inventie proprie.

Mai instructivi decit cercetirile de ordin « filologic » ale provenientei temelor,
este studierea diverselor procedee de modificare a unei melodii populare, de intregire
si amplificare a citatelor precum si construirea de teme pe baza imbinirii de diferite frag-
mente melodice populare, intensificarea expresiei prin invesmintarea lor armonici. In
privinta aceasta un exemplu instructiv ni-l oferd temele din Concertul pentru orchestrd
de coarde.

Tema I, avind la bazd urmitoarea structuri melodicd (ritmizarea gamei oltenesti
ton —semiton)

CONCERT

pentrv orchestra de coarde

a) - b E/F - b 32 . i A

isi capita adeviratul sens expresiv abia prin adaosul armonic al figuratiei melodice (incre-
dintatd viorii I etc.)
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Remarcabild este tehnica variatiei prin care aceeasi celuld melodicd, supusi unei
continue modificiri, serveste ca material al unei largi desfasuriri. Interesanti este si folosirea
frecventd de variante melodice si armonice a cite unei teme dobindind astfel in cursul
lucririi un sens expresiv deosebit de cel al formei ei initiale.

Pentru modul de a construi idei muzicale mai ample, este caracteristic procedeul
de largire a cite unui motiv popular adiugindu-i-se fie si un alt citat, fie combinindu-se
motive de obirsie populard cu motive proprii, ca de exemplu in cazul temei I din Rondoul

final, alcituit din fragmentul unei melodii de dans din Ardeal (Culegerea Bartdk) precedat
fiind de un motiv introductiv propriu.
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Miiestria pe care ne-o demonstreazi lucririle simfonice de la Concertul de orchestrd
incoace, face de altfel inutil de a mai pune problema folosirii citatelor — modificate sau
nu — in locul unui material tematic de proprie inventie.

Inci marele teoretician al Evului Mediu — Glarean (Dodecachordon) impartise
compozitorii in doui categorii, Fonascus, inventatori de melodii si Symphoneta, cei inzestrati
cu talentul dezvoltirii unui material melodic dat.

In istoria muzicii au fost perioade in care — dupi cum afirmi muzicologul maghiar
Szabolcsi Bence in a sa Istorie a melodiei — compozitorului nu i se cerea atit de mult
inventarea de teme noi si originale cit maiiestria dezvoltirii unor melodii de largi
circulatie.

In studiul siu despre importanta influentei muzicii populare ®, Bartdk spune intre
altele: « Conceptia dupi care inventarea de teme proprii are importanti de cipetenie,
este proprie secolului al XIX-lea. Ea este tipic romantici si expresia tendintei de a manifesta
individualismul in toate domeniile ». In acelasi studiu spune mai departe: «...Mulsi
cred ci pentru inflorirea unei arte nationale este suficient de a folosi melodii populare in
cadrul formelor muzicale occidentale. Sustinitorii acestei teorii pun tot pe primul plan
problema tematicii si nici nu se gindesc la importanta pe care o are forma muzicald ca
rezultat al procesului de dezvoltare a temelor, forma constituind de fapt dovada adeviratei
forte creatoare. In mina unui ins lipsit de talent, nici muzica populard si nici orice alt
material muzical nu poate ajunge la adevirata semnificatie artistici; celui fird de talent nu-i
ajuti nici sprijinirea pe muzica populard si nici pe orice alti muzicd, rezultatul fiind in
ambele cazuri nul ».

Trebuie insa adiugat ci in ciuda inaltei pretuiri pe care marile figuri ale curentului
folcloric au acordat-o muzicii populare, ei nu au folosit citate decit doar in prelucriri propriu-
zise. Mai mult chiar, nu toti reprezentantii curentului folcloric au avut intentia de a se limita
la un limbaj strict national. Desgi Bartdok a formulat postulatul insusirii de citre compozitori
a muzicii populare ca o « limbi materni », el personal nu a urmirit crearea, ca bunioari
amicul siu Kodaly, unei arte cu un caracter strict national maghiar. (Ficind abstractie de
primele sale doud lucriri din epoca sa national-romantici.) In afari de muzica populari
maghiard Bartdk a cunoscut si studiat temeinic si muzica populard romini, slovaci, serbo-
croati si bulgari, si insusindu-si particularititile melodico-ritmice mai multor idiomuri
nationale, a urmirit si fiureasci din muzica populari a acestor popoare o sintezd, un limbaj
sud-est european (integrind in el ulterior si unele elemente arabe si asiatice).

Bartdk era convins cd insusirea temeinicd a spiritului creatiei populare de catre
compozitorii din Risiritul Europei constituia conditia de a se putea elibera de influenta
muzicii occidentale, de excesele ei individualiste, de retorismul specific postromantis-
mului 6. El vedea in structura specifici a muzicii populare sud-est europene — moduri
arhaice, trepte mobile, ritm, metru, constructia asimetrici a frazei melodice, latenge armo-
nice etc. etc. — o sumi de noi modalititi de imbogiatire a mijloacelor de expresie. Compozi-
torul, cunoscind temeinic particularititile structurale ale muzicii populare, trebuie, dupa
pirerea sa, si le dezvolte in mcd personal ajungind astfel la un limbaj deosebit de acela al
compozitorilor din Apus.

Pentru reprezentantii de frunte ai curentului folcloric, muzica populari constituia
si un model de exprimare lapidari, de simplificare a discursului muzical, o cale spre un nou
clasicism. Adresindu-se folclorului, Paul Constantinescu in unele lucriri, dintr-o necesitate
romanticd, conferd temelor citate prin armonie si procedee de dezvoltare un patos subiectiv
citeodatd in contradictie cu simplitatea lor arhaica.

Faptul ¢d un compozitor cu un temperament si o conceptie fundamental romantici,
nu cduta si-si inventeze singur temele, ci de dragul unui maximum de autenticitate natio-

5 B. Bartok, Scrieri alese. Despre importanta muzicii secolului al XIX-lea. Pentru aceasti impotrivire — sau si-i
populare, op. cit. Editura Muzicala. zicem innoire — muzica tirineascd, anume acea parte a ei
¢ « Exageririle epocii postromantice au inceput si devini pe care 0 numim muzici populari propriu-zisi, pini atunci
de nesuferit. Unii compozitori au inceput si-si dea seama ci necunoscuti, a constituit un stimulent si un ajutcr de nepre-
pe drumul acesta nu se poate merge mai departe si ci nu tuit ». (Scrieri alese, cap. Influenta muzicii tdrdnesti asupra
existd altd solutie decit de a lua o pozitie fermi impotriva mugzicii contemporane. Editura Muzicald, Bucuresti).
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nald recurgea la imprumuturi din folclor, constituie desigur pind la un punct o trisituri
contradictorie a unora dintre creatiile sale tirzii.

Pe aceastd linie romanticd se afli in primul rind Concertul pentru pian, cladit in
intregime pe melodii populare.

CONCERT PENTRU PIAN
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Tema de mai sus reprezintd o formd usor modificatd a unei melodii populare de obirsie
ordgeneascd. Tema a Il-a reprezintd o variantd ritmicd si armonicd a temei I.
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iar cele trei teme ale finalului provin din regiuni diferite.

Final (Temal din col.Bartos - Melodie din Bikar )
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Modul de armonizare a temelor populare pe bazi de alteratii cromatice, procedeele
lor de dezvoltare pe baza rolului predominant al marsurilor armonice (secvente armonice),
un anumit colorit al hainei orchestrale etc., situeazi aceasti lucrare in vecinitatea nemijlo-
citd a Simfoniei, dependenti ca limbaj armonic de stilul muzicii postromantice.

Concertul de vioard (1957) care urmeazi dupi cel de pian, evitind efuziunile romantice
caracteristice concertului de pian, pistreazi o anumiti sobrietate in modul de exprimare.
Convingitoare este si in aceastd lucrare miiestria dezvoltirii prin care temele pirtilor
extreme, de proprie inventie, capiti abia adevirata lor semnificatie expresivi.

CONCERT PENTRU VIOARA

Allegro
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O deosebitd expresivitate caracterizeazi in schimb tema Andantelui, remarcabilid
si prin largul ei suflu melodic.

Parteall
N Andante 1
s y T £
b) &5 3 =
2 s _® © o - > E-J
[) [ ——— ] Fﬁk
& T 1 X = | T 1 } T T BL“I ‘} L ) —— L3 ]
RGBS e 5
\_—/
— o T3] e 1P
b == R
) T 1  — C—— ete.

Concertul pentru harpd si orchestrd solicitd un interes deosebit nu numai pentru
faptul cd este singurul de acest fel in muzica roméneascd, constituind chiar si in litera-
tura universald, unul din putinele cazuri in care un compozitor acordi intr-o lucrare de
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proportiile ample ale unui concert, un rol atit de important unui instrument cu posibilititi
sonore si expresive reduse.

n urma constructiei sale, harpa este mai potriviti pentru executarea de acorduri
placate sau arpegiate decit de melodii cantabile. Astfel substanta tematici a lucririi este
incredintatd in principal orchestrei, arabescurile sonore ale harpei avind un rol coloristic.

Compus in 1960 (doar cu un an inainte de Triplul concert), structura diatonici (cu
frecvente inflexiuni modale) a concertului nu lasi si se intrevadd acele esentiale modi-
ficdri stilistice care caracterizeaza ultima lucrare a compozitorului.

Triplul concert pentru wvioard, wioloncel, pian si orchestrd — cintecul de lebddad al
compozitorului — reprezintd punctul culminant al creatiei sale simfonice, gratie atit
continutului de o mai mare intensitate emotionali ca al lucririlor simfonice compuse pini
atunci, cit si a conciziunii formale, depisind si ea pe aceea a celor trei concerte anterioare.

Renuntind la citate, compozitorul pune la temelia lucririi sale un material tematic
propriu. Trasdturi noi ale temelor se datoresc rolului important pe care cromatismul si folo-
sirea ampld a treptelor mobile le ocupi de asti dati in structura melodiei.

TRIPLU CONCERT

pentru vioara.violoncel s1 pian

a)  Allegro deciso -
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Structura cromaticd a urmaitoarelor idei tematice isi are sursa (la fel ca si in cazul
unor melodii de Bartdk) intr-un anumit tip de bocete si colinde din Transilvania precum
si in balade populare si ldutiresti (mai ales cele anti-otomane).
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In cele precedente am aritat ci pind la acest concert una din caracteristicile stilului
sdu o constituia frecventa temelor cu caracter vocal. Aceastd preferinti pentru cantabilitate
s-a manifestat si in temele de inventie proprie. Materialul tematic din acest concert, mai
ales in ceea ce priveste partea I si finalul, aduce ca element nou in plus si o constructie
melodici bazatd pe o succesiune de salturi. In forma aceasta ele sint neobisnuite in muzica
noastrd populard, — unde chiar si in cazul anumitor melodii de dans ce opereazi cu salturi —,
ele pastreazd o structurd modal-diatonicd, axati intotdeauna pe o notd centrali.

Teme cu un ambitus mare si structurd melodici modulatorici reprezinti o trisituri
ineditd in gindirea melodicd a lui Paul Constantinescu, o categorici indicatie in privinta
unor schimbiri esentiale de stil care ar fi intervenit in creatia sa dacd moartea nu ar fi pus
capdt inainte de vreme unei activititi componistice in plind ascensiune.

Concomitent cu modificirile de stil descrise mai sus si strins legat de ele, apare
$i un mai mare contrast al continutului de sentimente al celor trei pirti; pe de o parte,
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caracterul volitional al primei pirti, lupta cu fortele potrivnice vietii, cipatind accente dra-
matice in cursul travaliului tematic, pe de alti parte, lirismul cald al pértii mediane, expresia
resemndrii si a durerii retinute.

Fati de acest continut de nuantd depresiva al primelor doud parti, finalul aduce
o pronuntati inseninare, cu toate ci ideea a doua are o accentuatd notd nostalgica.

Poco meno mosso
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Un farmec deosebit se degaji din instabilitatea modal-tonald a temei secunde, obti-
nuti prin oscilarea intervalelor de tertd intre major si minor, cu lirgirea, la sfirsitul perioadei,
a ambitusului de cvartd micsoratd, pind la cvarta maritd coboritoare a acestui episod. Carac-
terul de nostalgici melancolie contrasteazi puternic cu sentimentul de voiosie, care constituie
pini la urmi nota dominanti a finalului, incheindu-se cvasi apoteotic, prin afirmarea birui-
toare a fortelor vietii.

Mult mai putine ca numir decit lucririle sale instrumentale sint cele vocale, coruri
a cappella si muzici vocald de cameri, lieduri si un ciclu de patru madrigale pentru cvartet
vocal cu pian.

Corurile sale scrise pe melodii populare (a cappella) ne dezviluie in mod deosebit
de plastic gindirea modald armonicd a lui Paul Constantinescu, manifestindu-se aici cu o
si mai mare autenticitate ca in lucrarile sale instrumentale, dupd cum reiese si din urmitoarele
exemple, pe care le considerim concludente in privinta celor afirmate mai sus.

MARIE - MARIE
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Dupi pirerea noastrd mai putin reprezentative pentru definirea personalititii artistice
a lui Paul Constantinescu sint, cu exceptia ciclului de cintece pe versuri de Cicerone Theo-
dorescu, liedurile compozitorului compuse pe versuri de Tudor Arghezi.

Cu toate ci lirismul constituie una din trisiturile componente ale structurii sale
psihice, cadrul intim al liedului si astfel implicita necesitate a unei concentriri maximale
a substantei muzicale purtitoare a emotiei se afli oarecum in contradictie cu inclinatia sa
de a se exprima in forme muzicale extensive, bazate pe dezvoltare.

Aceasta o dovedeste si cazul celor patru madrigale pentru cvartet vocal si pian pe
versuri de Eminescu. Cu exceptia celei de-a treia piese a ciclului, in care melodia are plasti-
citatea si simplitatea unui cintec popular, in celelalte ea are oarecum izul de romanti.
Termenul de madrigal este poate impropriu folosit, deoarece scriitura lor contrapunctici
este determinatd nu de necesitatea de a reda prin patru individualititi melodice suprapuse
continutul emotional al poeziilor, ci este folositd cu scopul de a compensa scurta respiratie
a melodiei prin procedee de dezvoltare contrapunctici, in care mersul vocilor se conduce
dupi considerente vertical-armonice.

Dupid pirerea noastrd partea cea mai de valoare din creatia sa vocald de cameri o
constituie ciclul de 7 cintece « Din Ulita noastrd » pe versuri de Cicerone Theodorescu. Dat
fiind talentul de descriptiune, de caracterizare, simtul de punere in valoare a contrastelor,
Paul Constantinescu a reusit si realizeze o lucrare cu o cuprinzitoare gami de sentimente
si imagini, care, pornind in primul lied, Inchinare, de la evocarea duioasi a amintirilor de
tinerete, trece in mod gradat printr-o serie de stiri emotionale. Deosebit de expresiv este
redatd imaginea dureroasi a inmormintirii unui muncitor si jalea familiei mortului (Dupd
mort), tensiunea si sentimentul de revoltd a muncitorilor in cintecul urmitor (Grevd),
satira muscitoare in cel de-al patrulea cintec (Pitpalacul). In punctul culminant al ciclului,
Cu dubele de piine — dramatica scend a impuscirii grevistilor — compozitorul a gisit
mijloace de expresie deosebit de sugestive, efectul cel mai puternic fiind obtinut la sfirsitul
cintecului printr-o maximi simplitate a mijloacelor de expresie, fraza melodici interpretatd
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de cintiret fird acompaniament, redind « linistea infioritoare de dupid incetarea ultimei
rafale » 7. Ultimul lied al ciclului, Hrisov de mai, infitisind viata de azi a uligei, aduce dupi
tensiunea dramaticd a partilor anterioare o destindere si o inviorare, impresionind prin
lirismul siu.

Pregnanta caracterizare muzicald a acestor imagini care se desfisoard ca o actiune
dramaticd, constituie o noud dovadi a dotirii deosebite a lui Paul Constantinescu pentru
operd, reprezentatd in creatia sa din picate doar prin cele doud opere, un balet si un poem
coregrafic.

Chiar si aceastd sumari trecere in revistd a creatiei lui Paul Constantinescu, cuprin-
zind toate genurile muzicale, poate demonstra convingitor cd un compozitor in posesia
unui talent deosebit poate fiuri din elementele muzicii populare un limbaj cult capabil
de a exprima un cuprinzitor continut de sentimente si idei.

Comporzitorii roméni care si-au inceput activitatea creatoare intre cele doui rizboaie
mondiale si — exceptind pe cei decedati intre timp — si-o desfisoard pini azi, si-au asumat
misiunea de o deosebitd importanti de a crea o artd muzicald cu puternice trisituri natio-
nale. Alimentati din cintecul si dansul popular, arta lor imbind expresivitatea directd a
melodiei populare — adesea de forme arhaice — cu complexitatea tehnicii componistice
contemporane.

Datoritd autenticititii ei nationale, opera muzicali a lui Paul Constantinescu repre-
zintd una din dovezile cele mai elocvente si cele mai izbutite ale strddaniilor acestei gene-
ratii de a crea pe baza limbajului de puternici rezonanti folclorici o legiturd organici intre
muzica populard si arta cultd, ficind-o astfel accesibili unui cerc mai larg de iubitori de
muzici. In acelasi timp, gratie miiestriei si perfectiunii ei formale, creatia lui Paul Constan-
tinescu, atit de variatd in privinta continutului, formei §i a genurilor cultivate, rimine
una din valorile cele mai constante ale patrimoniului nostru artistic, o contributie roma-
neasci reprezentativd in cadrul curentului folcloric contemporan.

7 A. Ratiu. Ciclu de cintece. Din ulifa noastrd. Muzica, nr. 10/1960.
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N O T E S |

D O CUMENTE

NECULAI LUCHIAN

ptimele studii in gcoala de la Trei-lerarhi;

mai tirziu intrd la Academia Mihiileani, unde
are « conclasieni » care s-au ilustrat apoi in viata
politici si culturali 2. Debuteazi ca « diletant » la
inceputul anului 1838, pe scena Teatrului de Varie-
tifi din Iasgi, jucind impreuni cu Dimitrie Gusti
si Gh. Stihi in comedia Vdduva vicleand, localizare
de Gh. Asachi dupid August von Kotzebue 2. Plecat
in Franta si studieze pictura, frecventeazi specta-
colele pariziene de teatru si opera si ia lectii de arti
dramaticd cu faimosul comic de la Thédtre du
Palais-Royal, Pierre-Alfred Ravel si marele actor-
pedagog Pierre Levassor 4. Mai tirziu face studii
de muzici in Italia. Dupi 1842, intors la Iasi, Neculai
Luchian, care interpretase mici roluri la Thédtre
du Palais-Royal din Paris, joaci atit in reprezenta-
tiille trupei moldovenesti, la Teatrul de Varietdti
(1844 —1846), cit si in spectacolele trupei franceze,
conduse de Marie Thérése Frisch® Discipol si
emul al lui Matei Millo, continui si joace sub indru-
marea acestuia la Teatrul cel Mare de la Copou
(1846 —1852). La reprezentatia din 25 februarie
1846, cu piesa Jicniterul Vadrd la Teatrul National,
de Alecu Russo, Neculai Luchian, impreuni cu
actorii Neculai Teodoru si Teodor Teodorini,
rostesc « pe stena teatrului frazuri oprite de citre
tenzurd, pricinuitoare de scandaluri si tulburarea

S—a ndscut la lagi, prin anul 18211, Si-a ficut

1 N. Tincu, N. Luchian 1821—1893, in Revista noud,
Bucuregti, 1895, nr. 6, p. 207.

2 N. A. Bogdat, Schite din biografia marelui artist Neculai
Luchian, ms., conservat la Muzeul Teatrului National Bucu-
resti, nr. inreg. 115/6, fila 1 r.

3 Dupi relatiri verbale, ficute de Gabriela Luchian lui
T. T. Burada, dar vezi si A(liquis de) O(mnibus), Hronica
teatrald, in Gazeta de Moldavia, lasi, 1853, nr. 23.

18, Teleajen, [nsemndri pentru o istorie a Teatrului

linistei obstesti...» . Prin ofisul domnesc citre
postelnicul Nicu Ruset, dregitorul finutului Baciu,
actorii sint surghiuniti la mainistirea Caginul. in
vara anului 1851, dupi revolutie, trupa teatrului
moldovenesc condusi de Matei Millo di reprezen-
tatii in turneu in oragele Roman, Baciu, Focsani,
Bucuregti, Galati, Briila, Birlad, Vaslui; cronica
timpului numiri pe Neculai Luchian printre fruntasii
trupei, alituri de Smaranda Merisescu si Gabriela
Negroni.

Dupi plecarea lui Matei Millo din Iasi, in sta-
giunea 1852/53, conduce impreund cu tragedianul
Ioan Poni trupa moldoveneasci de la Teatrul cel
Mare de la Copou. Dupi moartea lui Ioan Poni
(1854), figura centrald a teatrului iesean devine
Neculai Luchian, blestemat de familie pentru ci
vroia si se faci «paiat», aclamat de publicul
iesean, care-l investeste cu titlul de « actorul siu »,
« comicul sdu»7; recunoscut ca atare de ceilali
actori ai generatiei sale, el este promotorul unui
stil comic original, care continui tradifia inaugurati
pe scena ieseand de Matei Millo. In iulie 1855,
Vasile Alecsandri, ciruia ii era prieten si confident 8,
cere prin suplica adresati Sfatului Administrativ
si fie inlocuit la directia teatrului national de
Neculai Luchian si de spitarul Dimitrache Crahti.
Timp de trei stagiuni (1855/56 —1857/58), in prima
stagiune impreund cu D. Crahti, protectorul siu,

5 N. A.Bogdan, Orasul lasi, editia a I1-a, Iasi, 1913, p. 286.

8 Ofisul domnesc din 26 februarie 1846, ms., conservat
la Arhivele Statului lagi, dos. 9856 al Departamentului
dindguntru, Tr. 1772, op. 2020.

? Aliquis, Hronica teatrald, in Gazeta de Moldavia,
lagi, 1854, nr. 13.

8 Scrisoarea lui V. Alecsandri citre N. Luchian, din 16
februarie 1858, ms., conservati la B.A. Republicii Socialiste
Romania Sectia de corespondenti, fond V. Alecsandri,

National lagi 1800—1945, in 140 ani de la primul spectacol cota S 31(2),
in limba romdnd, lasi, 1956, p. 42. LVIII
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apoi singur, conduce trupa moldoveneascd si isi
atrage elogii, dar i critici in presd. I se di rangul
de boier comis, in anul 1857 %. Dar acela despre
care un cronicar al vremii scria ci «e semanat
pe binecuvintatul pimint al Moldovei la zavera
de la 1821...»1° cinti pe scena teatrului, cu
ocazia reprezentirii piesei Cinel-Cinel, de V. Alec-
sandri (1858), cuplete unioniste si este arestat din
ordinul caimacamului N. Vogoridy; prietenia poe-
tului i garantia ci « o si se cuminteasci » 11, dati
de C. Negri si A. Docan, il scapi insi de inchisoare.
In stagiunea 1858/59, desi directorii oficiali sint
Alecu Fotino si Mihail Galino, directorul de fapt
al teatrului « nacional » din Iasi rimine tot Neculai
Luchian 12,

Citeva stagiuni la rind (1860/61 13 —1865/66)
Luchian este actorul care dicteazi in teatrul iesean
repertoriul, distributiile si jocul scenic, dar nu
formeaza actori §i nici nu creeazi o gcoala de inter-
pretare. Sint ani de glorie artistici. In 1865, in
toamni, ia in antreprizd teatrul iesean §i obtine
functia de director; detine vreme de doud luni
si directia teatrului francez. In stagiunea 1865/66
redacteazi un Regulament al Teatrului Romdn 14,
tipirit abia in 1867, si apoi, din cauza neintelegerilor,
renunti si la antrepriza si la directorat. In repetate

9 N. A. Bogdan, Schite din biografia marelui artist Neculai
Luchian, ... fila 3 v.

10 1, St., Teatru nagional. I Inceputul, II rddicarea si
II1 caderea lui, in Zimbrul si Vulturul, lasi, 1858, nr. 35,
p- 139.

' N. Tincu, loc. cit., p. 206.

12 La 10 octombrie 1859, M. Galino §i T. Potfiriu preiau
« decorurile, costiumurile si repertoriul » teatrului de la
Neculai Luchian, fostul director; cf. actul oficial, ms.,
conservat la Arhivele Statului Iasi, fond Documente pentru
Teatrul din Iasi, pachet 318, nr. 17.
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Fig. 1. — Neculai Luchian. Portret de C. D. Stahi (Mu-
zeul Teatrului National — Iasi). Foto N. Ionescu.

rinduri doregste sd preia directia teatrului §i nereu-
sind, piriseste scena ieseand. In stagiunea 1868/69
joacd la Chigindu, cu o trupd proprie; in stagiunea
urmitoare la Birlad, dupi ce nu ii este admisa cererea
de incredintare a directiei teatrului iesean. In
sfirsit, in stagiunea 1870/71, lui Neculai Luchian,
care a avut intotdeauna veleitatea de a conduce
trupa nu numai in perspectiva initiativelor gi reali-
zarilor artistice, ci §i in aceea a beneficiilor materiale
personale, i se acordd concesia Directiei Teatrului
pe timp de cinci ani; angajeazi trupa lui Mihail
Pascaly, inchiriazi clidirea Teatrului cel Mare de
la Copou care apartinea fostului domnitor al Mol-
dovei, Mihail Sturza, aduce o trupa de balet din
striinitate si o orchestrid vienezd !5, dar spiritul
siu despotic provoacd neintelegeri intre directie
si actori si este nevoit si cedeze concesiunea. Rimine
totugi in teatru §i continui si joace repertoriul
clasic moldovenesc de comedie, imbogitit de roluri
din repertoriul francez de comedii si vodeviluri
(1870/71 —1874/75). In stagiunea 1876/77 incer-
carea de a se constitui Intr-o societate, impreuni
cu Costache Bilidnescu si Mihail Galino, cu scopul
de a forma o noui trupi !® sub directia acestui
triumvirat d3 gres si Luchian se retrage din nou din
teatru.

13 Dosarul Osubite socotele si quitante a Teatrului Natio-
nal din sexoana 1860— 61 (angajamentul domnului «Lucain»),
ms., conservat la Arhivele Statului Iasi, fond Documente
pentru Teatrul din lagi, pachet 318, nr. 90.

W T, T. Burada, Istoria teatrului in Moldova, vcl. II,
lagi, 1922, p. 229.

15 N. A. Bogdan, Schite din biografia marelui artist
Neculai Luchian,... fila 4 r.—4 v.

18 | .C.G., In chestiunea teatrului, in Curierul de Iassi,
Iagi, 1876, nr. 99.
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Neintelegerile se sterg insi cu prilejul infiint3rii
Societdtii Dramatice. Neculai Luchian este declarat
printre primii societari clasa I la 19 august 1879 17
si, impreuni cu Mihail Galino si Elena Lagcu-
Evolschi, reprezentant al societarilor pe lingi comi-
tetul de conducere al teatruluil®; totodatd, cei
trei actori de prestigiu ai trupei iegene, Neculai
Luchian, Costache Balinescu si Mihail Galino sint
alesi pentru a ocupa pe rind, prin tragere la sorti,
postul de director de sceni !°. Peste un an, in sta-
giunea 1880/81, Luchian se retrage din teatru si
din Societatea Dramaticii ?® pentru a reveni in sta-
giunea urmaitoare, ca actor si director de sceni
in locul lui Costache Balinescu, «tinind cont de
mare aclamatiune a d-lor societari » 2!, Retragerea
din teatru — in aceeasi stagiune — a sotiei sale,
actrita Gabriela Luchian, partenera inegalabild a
actorului in comediile bulevardiere frantuzesti,
rimine insi definitivi.

In anii 1885 —1888, la sfirgitul unei lungi cariere,
decanul de virstd si de maiiestrie al teatrului iesean
interpreteazi vechiul siu repertoriu de sceni, cize-
leazi inci acele «intonatii inimitabile » care au
incintat-o pe Aristizza Romanescu 2%, fixeazi ulti-
mele detalii ale unui stil burlesc, care s-a bucurat
de faimi in epoci si a fost imitat de comicul Ion
Lupescu 2 si de alti comedieni moldoveni. A tradus,
adaptat i prelucrat foarte multe vodeviluri i come-
dii din repertoriul francez al timpului?%. Apare
incd pe afige, ca actor si director de scend, in sta-
giunile 1889/90, 1891/92, 1892/93 %5, cind debu-
teazi in teatru fiica sa, Magdalena Luchian 26.

Neculai Luchian moare la 1 iulie 1893, la Iagi 27,

*
Anii de formatie la Paris (1839 —1844), la Thédtre

du Palais-Royal, viata boemei pariziene, stilul de
joc al unor tineri dar celebri comici ai teatrului
bulevardier, Pierre Levassor2® si Pierre-Alfred
Ravel 2, vor marca pentru totdeauna arta lui

17 Foaie anexi, in dosarul-copie Societatea Dramaticd, ms.,
conservat la Muzeul Teatrului lagi, nr. inv. 842/22670.

18 Procesul verbal nr. 98, din 12 octombrie 1879, in dosa-
rul-copie Societatea Dramaticd, ... fila 267.

19 Procesul verbal nr. 43, din 4 septembrie 1879, in
dosarul-copie Societatea Dramaticd, . .. fila 124.

20 Anexa raportului de la gedinta Societitii Dramatice,
din 20 noiembrie 1881, in dosarul-copie Societatea Drama-
ticd, . ..

2l Ciorna numirii, 9 iunie 1881, ms., conservati la Mu-
zeul Teatrului lasi, f. nr. inv.

22 Aristizza Romanescu, 30 de ani. Amintiri, Bucuresti,
1960, p. 74.

2 Teatru, in Moldova, lagi, 1868, nr. 39, p. 218.

24 Sora lui Jocris (Soeur de Jocrisse), de Varner gi Duvert
(1854), Jijianul, vodevil prelucrat de N. Luchian (1855),
Hai cu nunta sau Capela de pae (Un Chapeau de paille
d’Italie), de E. Labiche si Marc Michel (1857), Soacra si
ginerile, de E. Grange si Lambert Thiboust (1871), Rudele
din provincie, comedie-vodevil de Emil Abraham (1873),
Domnul Incurca-tot, de Th. Barri¢re si Lambert Thiboust
(1892) si multe altele, reprezentate de nenumirate ori pe
scena iegeana.

2 Afise, 1889, 1890, 1892, 1893, conservate la Muzeul
Teatrului lasi, f. nr. inv. Dintre piesele a ciror directie de
scend a fost semnati de N. Luchian: Rewizorul general,
localizare de Petre Gridisteanu, dupi Gogol (1892), Doamna
Aubert, de Ed. Plouvier (1892), Crimd i pedeapsd, dupi
Dostoievski, de Paul Ginsty si Hugues Le Roux (1892),

Neculai Luchian si influentele primite atunci se
vor putea urmiri mult timp in creagiile lui. In
« shoala declamatorie » initiatd de Matei Millo la
Teatrul de Varietdti din lasi (1844 —1846), pe scena
moldoveand cu actorii, repertoriul si publicul ei,
Luchian avea si invete si desprindi din moravurile
vremii §i societdtii in care triia elementul uman
autohton, pitoresc si autentic, si si-l reprezinte
pe sceni dupd vechea declaratic de credinti a
adevirului in arta dramatici, pe care Dorant,
eroul lui Moliére din Critica scolii nevestelor si
virtualul maestru al lui Diderot o ficuse in 1663
pe scena teatrului de curte al Frantei: «...Cind
zugrdvesti figuri de eroi, faci ce vrei. Sint portrete
lisate la cheremul tiu, in care nimeni nu cauti
vreo aseminare. lar dacd vrei si redai suprana-
turalul, n-ai decit si te lagi dus de pornirile unei
imaginatii care-si di friu liber §i care piriseste
lesne tirimul adevirului, ca si prindi miraculosul.
Dar cind zugrivesti oamenii, trebuie si-i zugravesti
dupi naturd. Ti se cere ca portretele si semene
cu modelul lor viu gi n-ai facut nimic daci nu ti-ai
zugrivit contemporanii in asa fel incit si poati
fi recunoscuti », Sursi de inspiratie, realitatea autoh-
tond invadeazd, umple si vivifici schemele de joc
aduse de la Paris si sistemele de lagzzi comice,
preluate de la actorii francezi care le mosteniseri
la rindul lor de la marii actori italieni din perioada
tirzie de inflorire a commediei del’arte. Modelul
parizian al actorului comigue-charge3 nu se va
schimba insi niciodata.

Reintors de la Paris, Neculai Luchian, admira-
torul si discipolul lui Pierre Levassor, cel nein-
trecut in arta de a crea caricaturi scenice si roluri
extravagante, si al lui Pierre-Alfred Ravel, maestru
in rostirea replicii comice, incepe prin a juca rolu-
rile tinute in repertoriul bulevardier francez de
marii actori ai timpului. Tindrul Albert de Germany
din Treizeci de ani sau Vieata unui jucdtor de cdrti,
de Victor Ducange (1844), Rodolf, un galant, in

Viata vagabondd (Scénes de la vie de Bohéme), de H. Murger
si Th. Barriére (1892/93), Despot Vodd, de V. Alecsandri
(1893).

26 N. A. Bogdan, Orasul Iasi, p. 306.

#? Memoriul bibliotecarului Teatrului National din Iasi,
Em. Al. Manoliu, adresat Directiei Teatrului, din 16 noiem-
brie 1929, ms., conservat la Muzeul Teatrului National
Bucuresti, nr. inreg. 520/1 din 1958, si dosarul N. Luchian,
conservat la Muzeul Teatrului lasi, nr. inv. 96/21876.

28 Actor comic francez (n. 1808 —m. 1870); a jucat la
Thédtre du Palais-Royal (1830—1840), intr-un repertoriu
de vodeviluri, apoi la Thédne dzs Variétés si din nou la
Thédtre du Palais-Royal (1843 —1846); excela in rolurile
« travesti », iar abilitatea sa de a se transforma sub infi-
tisdri multiple fdrd si pirdseasci scena si de a parodia stilurile
de joc si personajele melodramatice ii adusese laurii unei
largi popularitati.

2 Actor comic francez (n. 1814—m. 1881); pini in
anul 1841 a jucat la Thédtre des Variétés, apoi la Thédtre du
Vaudeuvilles; la Thédtre du Palais-Royal (1841 —1868) este
renumit pentru arta deghizamentului scenic, pentru gestu-
rile i mimica de o incomparabild mobilitate ; farsa si cuvintul
de spirit erau o marci de noblete pentru actorul de comedie
in societatea acelei vremi gi Pierre-Alfred Ravel se bucura
de o vogi speciald in acest sens.

3 Asa il defineste Aristizza Romanescu, cind joaci
impreuni cu el pe scena iegeand, tirziu, in stagiunea 1885/86;
cf. Aristizza Romanescu, op. cit., p. 74.
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Zece ani din vieata unei femei sau Sfdtuirile rele,
de E. Scribe (1844), Ferdinand in Furiosul (1845) 31,
Al doilea arlechin in Gemenii din Bergam, de Florian
(1845), faimosul succes al lui Bouffé, rolul titular
— Josif —din Strengarul din Paris (Gamin de
Paris), de Alfred Bayard si Louis-Emile Vander-
burch (1845), sint urmate de roluri de compozitie
in Don Cezar de Bazan, de Philippe Dumanoir si
Adolphe D’Ennery (1847) si in Contrabandul sau
Mudrfurile engleze, prelucrare de Gh. Asachi (1847),
si, in sfirsit, surprinzitor, de Contele de Moldav
(bitrinul conte Moor, in adaptare moldoveneasci)
in Robert, seful bandifilor — Hotii, de Schiller,
«imitati din nemgeste de Lamartilier » (1845,
1847). Amintirea lui Frédérick Lemaitre, « ’homme
tempéte » al teatrului francez, si prezenta lui loan
Poni pe scena iegeand se reveld in abordarea eroilor
de facturd romantici. Dar Luchian pariseste curind
un repertoriu de roluri striin temperamentului
siu si numai Strengarul din Paris mai este reluat.
Dupi Contele de Moldav urmeazi Birzu, « bitrin
logodnic a Viorichii», in Baba Hirca, de Matei Millo
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(1849, 1851, 1856) sau tiranul Miron din Doi tdrani
si cinci cirlani, de Costache Negruzzi, « caracterisat
cu un natural minunat » 32, si dupa tipuri de com-
pozitie ca gondolierul Luidgi in Venetieana sau
Caldaul secret din Ventiea, de Anicet Bourgeois
(1851), partituri de bravuri comica in Tuzu Calicu 33
si Un trdntor cit zece 3%, comedii-vodevil de Matei
Millo, care intrd in repertoriul permanent al acto-
rului, jucat pind la biatrinete.

Creatorul lui Gulitd din Chirita in lasi sau
Doud fete -0 neneacd (1850) si Chirita in provincie
(1852) joacd in toate comediile si vodevilurile lui
Vasile Alecsandri: « monsiu» Nicu Tolinescu,
indrigostit stingaci, in Ramasagul (1845) 3, Papi-
Lapte, «tinir cu educatie, calfi de spiter », in
Kir Zuliaridi (1852) si Banul Hagi-Flutur, « batrin
ridicol », in Doi morti wvii (1851); Leonil, cadet
de cavalerie, in lasii in carnaval sau Un complot
in vis (1845, 1846), Comisul Nicu Pilciu, « prostut,
dar holtei », turburat si absent, in Piatra din casd-
(1847, 1864, 1874, 1878) si tomnatecul Antohi
Sgircea, « negustor de laudid si de ocard », misan-

Fig. 2. — Caietul manuscris Sgircitu risipitor, copie din Repertoriul lui Neculai Luchian. Printre « personajuri»: « Antohi
Sgircea, 50 de ani — D. Lukian ». Foto N. Ionescu.

N Afis pe mitase, 1845, conservat la Muzeul Teatrului
lagi, nr. inv. 59/21839.

32 C. Negruzzi, Notd, la Doi tdrani si cinci cirlani, Iasi,
1849, p. 34.

3 Copie din Repertoriul lui Neculai Luchian, donat
Teatrului National, ms., conservati la Muzeul Teatrului Iasi,
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nr. inv. 782/22608.

3 Copie din Repertoriul lui Neculai Luchian, donat
Teatrului National, ms., conservati la Muzeul Teatrului
lasi, nr. inv. 784/22610.

3% D.G., Teatru national, in Albina romdneascd, lasi,
1846, nr. 5, p. 18.
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trop §i bon vivant, care intrefine « trimbifagi de
merite » §i 0 serd de portocali i camelii ca si lase
clironomie o ulcici goald, in Sgircitu risipitor 38
(dupi 1860 — n.n.) 3; Alecu Verisanu, actor, decla-
mind tirade tragice, in Creditorii (1844) si « palama-
riul de la Sf. Onofrei », Colivescu, fost clopotar,
gingav si sisiit, cintiret de « ohtoic » §i « musicant
recrut » cu trombon in Paraclisierul sau Florin si
Florica (dupi 1865 — n.n.) 3. Moda timpului cerea
actorului comic demonstragia de virtuozitate a
travestirilor §i compozitiei, practicate nu numai de
maegtrii parizieni ai lui Neculai Lichian, dar si
de Matei Millo si Teodor Teodorini. Un cronicar,
urmirind mai mult capacitatea actorului de a se
transforma in categorii de personaje §i mai putin
varietatea creatd in cadrul unui singur tip dramatic,
il giseste « neimitabil » pe Luchian «in rola de
slugi, de tiran, de bitrin,de cuconag prost» %,
Dar rolul de gen, comique-charge, este unic si
traditia de interpretare a lui una singur, §i tocmai
in diferengierea subtild prin detalii §i nuante,
personaj de personaj infuntrul aceluiagi gen aga
incit roluri care seminau par si nu mai semene,
in excesiva minutie a inventiei comice sti forta
particulard a artei lui Neculai Luchian.

Mirunt, slab, «cu ochii scinteietori in care
strilucea inteligenfa si spiritul » 4%, usor dispro-
portionat, cu un cap mare §i umeri ingusti, are in
toate portretele — postume — gi in vechile foto-
grafii o alurd romantici ; in roluri ins#, apare schima
migtii tragicomice, cu riduri adinci care sugereazi
excesiva sa mobilitate mimici. Caricaturile create
pe scena iegeani de actorul comique-charge sint
reflexul unui curent initiat in teatrul francez de
marele actor romantic Frédérick Lemaitre, care
creeazd in 1823 rolul lui Robert Macaire din melo-
drama L’Auberge des Adrets, de Benjamin Antier,
Saint-Amand gi Paulyanthe, intr-o sclipitoare bufo-
nerie. Parodierea rolului devine o conditie sine
qua non pentru un actor comic §i adeptul acestei
viziuni inedite in spectacol a fost si Pierre Levassor.
Neculai Luchian aplici noua modalitate de inter-
pretare care lmprospita — scenic — un repertoriu
epuizat, amplificind enorm rolurile comice din
vodeviluri si farse §i dind o savoare insolitd rolu-
rilor terne de melodrami# sau comedie lirici. Din
aceastd parodiere apare stilul siu original de joc
care se cristalizeazi incetul cu incetul in imaginea
unui erou comic foarte rar, ingenuul.

38 «...un straniu amestec de melodrami zgomotoasi
si comedie »; cf. G. Cilinescu, Vasile Alecsandri, Bucuresti,
1965, p. 89.

3" Copie din Repertoriul lui Neculai Luchian, donat
Teatrului Nagional, ms., conservati la Muzeul Teatrului
Iagi, nr. inv. 808/22635.

38 «...je suis allé dans les coulisses, aprés la repré-
sentation du Palamariul, pour vous complimenter »; cf.
scrisoarea lui V. Alecsandri citre N. Luchian (copie), f.a.,
ms., conservatd la B.A.R.S.R., Sectia de corespondents,
fond V. Alecsandri, cota 66620.

3 C.T., Teatru National, in Zimbrul, Iasi, 1851, nr. 84,
p. 331.

40 N. A. Bogdan, Schite din biografia marelui artist
Neculai Luchian,... fila 1 v.

41 Vezi Curierul de lassi, lagi, 1871, nr. 130; citat repro-
dus dupd T. T. Burada, op. cit., p. 128.

« Pompier voinicos si ibovnic a Miriucii » 4,
travestit in dddacd, inconjurat de o mulfime de
copii, ingelind pe boier, stipinul Miriucii, si
jucindu-i necontenite farse in Jijianul, vodevil
prelucrat de actor (1855, 1856, 1871), exagerind
pind la caricatura burlesci in Ralf banditul sau
Subteranele monastirei St. Norbert (1871) sau in
Corabia Salamandra, de Th. Dolivry, D. Forges
si Ad. Leaven (1873), in Pupinel din farsa Crimi-
nalistul sau Omul care-si ucide femeia (1871, 1874),
in Nonancourt (« Nouaunantour », pe afis), «un
peu gris, un peu pochard », pepinieristul care-si
pierde ghiveciul cu limiitd din Hai cu nunta sau
O capeld de paie de Italia, de Eugéne Labiche si
Marc Michel (1874, 18894%), Luchian, « comic
marcant si tindr » ¥ la aproape 60 de ani, creeazi,
cu nesfirgite variatii, « comici naivi §i ingenui » 44,
acelagi rol de gen.

In Lefebvre din Doud despdrgenii (1871), vechi
vodevil din repertoriul lui Matei Millo, niuc si
incurcd-lume, cu jobenul de carton turtit si ciorapi
virgati, cirlnd din loc in loc o colivie si o valizi
cu burduf, cu masca tragicomici a celui de prisos,
oprindu-se, meditind, monologind, in « figura ciu-
datd a tipului ridicol numit Jocris » 4* din Sora lui
Jocris (Soeur de Jocrisse), de Varner si Duvert
(1849 16, 1854, 1864, 1867, 1870, 1874, 1889 %7,
ultimul rol jucat pe scend de actor %), farsi in care
« tot spiritul ei std in spargerea vaselor, in minjirea
dantelelor domnigoarei cu cerneali si in transfor-
marea papagalului in pisici » 4, Neculai Luchian
exceleazd; fostul siu maestru, Pierre-Alfred Ravel
in turneu la lagi in 1867 %, recunoaste in jocul lui
arta unui mare actor ®l, Puterea de receptivitate,
de minutioasi observatie §i mai ales de inventie gi
transfigurare comici dizolvi cu timpul stilul de joc
deprins in tinerete la Paris §i pe sceni apare nu un
epigon al comicilor parizieni si nici o umbri a mare-
lui Millo, ci un Pierrot lunaire, burlesc si ingenuu,
prezenfd ciudatd §i pugin bizari in nesfirsita galerie
de neghiobi si prostinaci, les ganaches si les jocrisses
ai repertoriului francez: «talentul lui Luchian,
chipul si vorba, gesturile §i m(imica) sa furi de o
originalitate singulari », noteazi un biograf %2, iar
Jocris si Guliti, « dimonu » §i « pacatu » Cucoanei
Chirita, « cepeleag si alintat » — dupi indicatia din
textul original — « gugulea mimucii si-a titucii,
cu fracul albastru cu nasturi de metal, cu pantalonii
§i paliria cenugie, la balul Afinoaei » %3, sint « roluri

42 Afig, 1889, conservat la Muzeul Teatrului lasi, f. nr. inv.

43 Procesul verbal nr. 43, din 4 septembrie 1879, in dosa-
rul-copie Societatea Dramaticd, ... fila 118.

44 Aristizza Romanescu, op. cit.,, p. 74.

48 N. Tincu, loc. cit., p. 206.

48 M. N. Belador, Istoria teatrului romdn, Craiova, f.a.
(inainte de 1897 — n.n.), p. 43.

47 Afis, 1889, conservat la Muzeul Teatrului lasi, f. nr. inv.

8 M. N. Belador, op. cit.,, p. 43.

4% Cronica teatrald, in Teatrul, lagi, 1864, nr. 4.

50 T, T. Burada, op. cit, p. 251.

51 N. A. Bogdan, Schite din biografia marelui artist
Neculai Luchian,... fila 2 v.—3 r.

52 N. A. Bogdan, Citeva tipuri de actori, in Arhiva,
organul Societdfii stiinfifice ji literare din Iagsi, lagi, 1905,
nr. 5, p. 210,

8 M. N. Belador, op. cit., p. 39.
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pe care Luchian le-a jucat cu o perfectie si o wis
comica neimitatd » 34, Stirnind furtuni de ris, impie-
dicind jocul actorilor in scend, vorbind limba
precupetelor si a soldatilor cind artistul dramatic
«este chemat si dee modelul limbei celei mai
pure si mai culte » %, tulburind spectacolul prin
« ironisarea unor momente serioase » cind joaci pe
Baba Hirca %, rizind citeodati nestinghetrit impreuni
cu spectatorii §i actorii si triind bucuria creatiei ca
un adevirat dilettante «incintat de comiciriile
sale » ¥ — in sensul commediei del’arte — Neculai
Luchian alege, fixeaza, schimbi, renunti si din nou
incearc alte i alte formule de joc, grimi si costum,
intonatii, gesturi, mimic3, poze, lazzi.

54 N. A. Bogdan, Citeva tipuri de actori, loc. cit., p. 211.

% Teatru, in Gazetta nationald, ziar politic, economic
si literar, lasi, 1871, nr. 6.

% Teatru, in Gazetta nationald, ziar politic, economic
si literar, lagi, 1872, nr. 2224,

57 Vezi Fulgerul, lasi, 1864, nr. 8; citat reprodus dupi
T. T. Burada, op. cit., p. 208.
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Fig. 3. — Neculai Luchian in Lefebure, din vodevilul
Doui despirtenii (reproducere dupd N. A. Bogdan, Orasul
lasi, Iasi, 1913). Foto N. Ionescu.

Climatul de munca este sever gi pedant. Daci
repetitia ar fi tulburati de vreo « neorindueald sau
gilceava », daci « sufliorul » de la repetitiile generale,
absent la reprezentatie, ar fi inlocuit cu altul, daci
in seara spectacolului, din nebigarea de seami a
« rechizitorului », ar lipsi « vreun acsesuar ce e-ar
ceri trebuinta numaidecit, atunci d-lui va fi slobod
a nu esi pe sceni...» 3. Costumele proprii,
perucile, biblioteca-repertoriu, cu «rolele », scenele
si actele extrase si copiate separat, dar si interventia
violenti, spontand, mirturisesc neobisnuit grija
pentru spectacol : Neculai Luchian « au maltratat »
pe scend, « chear in miezul reprezentatiei » cu Doi
morti vii pe doamna Sevastita %®. Directorul tiranic

% Angajament pentru Teatrul National din lassi. Angaja-
mentul d-lui Neculai Luchian pe sezoana 1860—1861, ms.,
conservat la Arhivele Statului lagi, fond Documente pentru
Teatrul din lasi, pachet 318, nr. 135, filal v.—2r.

59 1. St., Teatru nagional. I Inceputul, 1l rddicarea si
I cdderea lui, loc. cit., p. 139.
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din anii 1852 —1853, ale cirui metode pedagogice
au provocat indignarea amuzati a publicului de la
parter si galerie, isi rezervd prin contractul incheiat
pentru stagiunea 1860/1861 dreptul de a decide
in privinta premierei spectacolului, §i daci «nu i
s-ar da rolurile in vremia hotiritd si s-ar intimpla
ca piesa in care va ave a giuca n-ar fi stiutd atit de
d-lui cit si de acei ce ar ave roluri in ea, atunci
d-(lui) va fi slobod a nu giuca piesa pidni cind nu
va vide cii-i stiutd de toti bine spre a se pute repre-
zenta » %0, Mai mult, in acelasi contract scris cali-
grafic de vreun scrib al teatrului, toate contractele
celorlalti actori fiind tiparite dupid un model unic,
comun, Luchian dicteazi stipularea celor mai
drastice masuri pe care directia teatrului se obligi
si le duca la indeplinire, totul pentru a se asigura
cd spectacolul va fi interpretat §i montat aga cum
stie si cum vrea el «. .. ear la din contra dacid din
actori §i actrite sau regisorul n-ar baga in sami
observatiile sale, atunci directia va fi datoare a-i
sili la aceasta dupi cum va gisi de cuviintd, si la caz
de nesupunire va cere si agiutorul Governului » €1,
Adorat de public si agreat de casa domnitoare,
capocomico absolut — in sensul vechi — al scenei
moldovene, Neculai Luchian putea pretinde totul.

Boierul comis frecventeazi saloanele protipen-
dadei, vine la teatru in echipaje trase de cai striluciti
si, plitit cu «una sutd galbeni zimti austriicegti
pe fiecare luni », cere si fie singur in « gardirop »,

adicd in cabina luminati cu « luminiri stearine de
patru la funt » 2 cumpirate tot din banii teatrului,
dar indr#znise, in 1845, « a juca can-can, joc nemo-
ralicesc » in locul unei « figuri de contradansi » %,
spre supararea islicarilor, si — director al teatrului
iesean — lansase de pe sceni in prezenta caimaca-
mului N. Vogoridy, adresindu-se unui lacheu
intr-un vodevil frantuzesc: « la mai dati-vi inlaturi,
gulerati, galonagi si nerusinati ce sinteti! E destuli
vreme de cind tot stati sus §i nainte! Mai dati-vi
inlaturi, si pagim §i noi, sirmanii . . . » ; amenintat
cu inchiderea teatrului, confiscarea costumelor, a
decorurilor i cu surghiunul, se ascunde si simuleazi
sinuciderea, rispindind vestea ci s-a aruncat in
Bahlui. Bitrin, cu un prodigios prestigiu, orgolios
si violent, nepotolit impotriva improvizatiei si
diletantismului de salon 1in arti, discrediteazi
« administragia, cu comitetul in frunte, pentru
alegerea gresitd a pieselor si numirea lui Aslan ca
director de scend » %, intr-un monolog public,
tinut in fata cladirii teatrului. Verva, glumele si
farsele vietii pariziene de boemi aduse pe melea-
gurile moldovene cipitau accente aspre si o frumu-
sete amarid. Ca i arta acestui mare si original comic,
care a continuat §i a dus la desivirsire o traditie
de interpretare intilniti in teatrul francez, dar
plimadita si transfigurati pe scena ieseand.

Ovrca FrLrcont

MEMORIILE ACTORULUI $STEFAN VELLESCU — MANUSCRIS ORIGINAL

Caragiale » s-au imbogitit cu un manuscris

original, memoriile actorului, profesorului si
publicistului Stefan Vellescul. Scrise intre anii
1861 —1865, memoriile lui Stefan Vellescu sint
cele mai vechi mirturii ale unui actor despre actorii
si viata teatrului romanesc din cea de a doua jumi-
tate a veacului al XIX-lea, primul manuscris de
acest gen cunoscut pini acum in memorialistica
teatrului romanesc; memoriile lui Matei Millo,
cuprinse in cele citeva foi pistrate la Sectia de
manuscrise a Bibliotecii Academiei Republicii Socia-
liste Roménia §i considerate pini acum ca fiind
cele mai vechi, au fost scrise mult mai tirziu, in
1894.

Memoriile lui Stefan Vellescu sint redactate
sub forma unui jurnal personal, firi pretentii
literare si, desigur, fird intentia de a fi publicat:
de la notatia succintd la fraza ampli, nu totdeauna

Colec;iile Muzeului Teatrului National «I. L.

80 Angajament pentru Teatrul National din lassi. Anga-
jamentul d-lui Neculai Luchian pe sezoana 1860—1861, ...
fila 1r.

81 Jbidem, ... fila 1 v.

82 Ibidem, ... fila 2 r.

8 T. T. Burada, Istoria teatrului in Moldova, vol. I,
lagi, 1915,... p. 281.

8 N. A. Bogdan, $i noud, 5i vechi. Amintiri hazlii din
teatru, lagi, f.a., p. 245—248, si 1. B. Bobescu, Un artist
patriot: Luchian, in Convorbiri literare, Bucuresti, 1913,

cursivd, cu o punctuatie dificili, de relatare verbali,
pasajele se succed cronologic, cu capitole special
intercalate privind problemele organizirii vietii
teatrale intre anii 1861 —1865. Spontaneitatea, dar
§i resentimentele uneori, si chiar infatuarea impun
rezerve cercetitorului, dar lectura acestor memorii
rimine instructivd pentru reconstituirea unor mo-
mente din istoria teatrului roméanesc.

Cele trei caiete de memorii intitulate: [ —
Memorii, 1861, nr. 1, II — Memorii, 1861 decembrie
—1862, nr. 2, III — Memorii, 1863, nr. 3, contin
multe §i pretioase informatii, date §i comentarii
despre evenimentele vietii teatrale, despre actori,
repertoriu dramatic, teatre, despre arta teatrali.

In primul caiet, in paragraful datat «joi 31
august », se aratd, printre altele, felul cum intelegea
s facd repetigiile Matei Millo, directorul Teatrului
cel Mare din Bucuresti: «La 10 ore mersei la
scoala de repetitiune; intiia repetitiune se face azi

nr. 4, p. 381—382.

8% Em. Al Manoliu, O privire retrospectivd asupra tea-
trului moldovenesc. Din primele inceputuri si pind in anul
1924, lasi, 1925, p. 89.

1 Inregistrat sub nr. inv. 2865, manuscrisul cuprinde
trei caiete cu dimensiunea de 21X 17,5 cm, a ciror stare de
conservare lasi de dorit; caietele au filele numerotate de o
mind striind (I — 1—327, II — 335—542, 111 — 547 —634)
¢i sint scrise cu cerneali neagri.
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Fig. 1. — Fild cu desene decupate, din primul caiet de Memorii, 1861 nr. 1. Foto N. Ionescu.

pentru reuvertura teatrului. Vizui pe (Mihail)
Pascaly ce s-a intors de la tard, pe (Daniil) Dragulici
ce s-a intors de la monastirea (Cozia) unde fu cu
citiva amici ai sii pentru a face un voiaj de petrecere;
el trecu prin Craiova unde intilni pe (Costache)
Serghie, Pavel Stoenescu gi alfi artisti roméni de
acolo ; Pavel Stoenescu ii dete o colectie de portrete ;
Daniil (Dragulici) imi dirui si mie un exemplar
cu mutra lui gi a lui Pavel (Stoenescu). La 10 si
jum. ore se anunti lectura piesei Tatdl debutantei;
toati lumea e imprejurul mesei si (Matei) Millo
citeste piesa. O ascultai cu atentie pini la sfirsit,
cu toate cii cunosc piesa (de) mai inainte. Traduc-
fiunea e de minune. (Matei) Millo nu a tradus nicio-
dati ridu vreo comedie, aci mai ales a voit gi mai
mult spirit decit e permis a avea acest subiect . .. ».
Urmeaz3 apoi insemnarea: « Dupi prinz ficurd o
lecturd la Ultragiul, drami in cinci acte; asti piesi
fu aleasi de (Mihail) Pascaly; piesa e bine scrisi
(dar) traductiunea nu este liber3, ceea ce e 0 mare
nenorocire, Cind se vor face citeva repetitiuni la
astd piesi voi insera in jurnalul meu critica ce voi
face astei piese. Am iegit la 11 de la repetitie si
sint persoane ce au intrat in repetitiune de la 5 ore;
agadar a sta cineva 6 ore la discretia directorului.
Prin aceasta meseria nu ar fi tocmai tristd, lucru(l)
nu degradd, dar e tristi ci se turmenti cineva
pentru a juca piese multe pe an si rdu, foarte riu,
pentru cd cu opt repetitiuni se joaci o piesd»,
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Dupi o serie de aminunte in legiturd cu mici
neintelegeri de culise iscate intre Matei Millo,
directorul teatrului, si artisti ca Teodor Teodorini,
Pavel Stoenescu, Costache Caragiale, Fany Tardini,
Nini Valery, Maria Constantinescu, ca A. Flechten-
macher i alti artigti, dupi relatiri despre reprezen-
tatiile pieselor cuprinse in repertoriul teatrului, ca:
Turnul de Nesle, Naucul (Idiotul muntilor), Martirii
inimei, Coana Chirita, Banii, gloria si amorul si
altele, traduceri sau localiziri, in paragraful datat
« 9 septembrie » Stefan Vellescu se referi la pro-
blemele acute ale repertoriului dramatic: « Teatrul
Romin, Teatrul National ! E ridicol cind vede cineva
pe nigte afige scris Teatrul Romdn si in acest teatru
romin nu se joacd decit piese frantuzesti gi foarte
rar cite o piesi roméneasci de (Vasile) Alecsandri.
(...) Imi va zice cineva ci nu sint piese romaénesti.
Eu zic ci sint autori; negresit cd nu voi pretinde ca
acei autori se numesc C. Halepliu, I. Dimitrescu
si alti citiva in felul acestora. Nu, dar oamenii nogtri
literati n-ar putea ei oare trata in drami un subiect
national oarecare? (...) Stiu prea bine ci un poet
nu este totdeauna un autor dramatic, precum nici
un romancier asemenea; tot asemenea s-ar putea
gisi la noi gi autori dramatici; ba chiar acestia s-ar
incerca si vie in ajutorul literaturii si teatrului.
Guvernul ar trebui si constituie un comitet de
oameni de litere; dupd aceasta si propuie pentru
fiecare an trei premiuri numai pentru piese natio-
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Fig. 2. — Date autobiografice, notate de Stefan Vellescu
tirziu, dupd 1877. Foto N. Ionescu.

nale (si) astfel pe fiecare an teatrul va avea trei
piese nationale bune si ar avea si avantajul ca toti
autorii ce gi-au supus premiului uvragele lor, desi
respinsi in anul dintii, ar putea reusi la a doua incer-
care. (...) Qare daci aveam constituit un comitet
pentru acest scop, nu at fi respinse acele piese dupi
care nu mai rimine nimic, fiind considerate ca piese
de ocazie? N-ar fi respinse aceste piese ce se inmul-
tesc pe fiecare an, ca si traductiunile, si care stric
bunul gust? De aci vine ci lumea inteligentd la noi
nu poate vedea cu plicere teatrul. Noi incepurim
pe dos. Incepurim de acolo de unde sfirsesc alte
teatre: incepurim de la autorii clasici, cind ar fi
trebuit si incepem cu piese nationale. (. ..) Negli-
jenta guvernelor de tristi memorie §i a tuturor
celor ce veniri de la Renastere incoa aduse teatrul
cult aci, il degradi astfel incit ficu din cariera
teatrali o rusine si iati de unde vine ci nu mai
vedem tineri de talent viind in bratele teatrului.
Daci cineva are pasiunea belle-arte-lor, alege la
noi oricare alta afari de teatru».

Parcurgind fili cu fili, cititorul intilnegte mirtu-
risiri §i reflectii amare despre oamenii culiselor,
mairturisiri care se impletesc cu destdinuiri senti-
mentale, consideratii asupra repertoriului vremii
si fraze retorice referitoare la soarta teatrului
romaénesc.

In cele 327 de pagini ale primului caiet sint incluse
24 de pagini cu decupaje din ziarele franceze,
figuri colorate de congi, duci, marchizi, oameni din
popor, capete incoronate si citeva interioare medie-
vale, probabil pentru a servi ca model pentru
costume g§i decoruri; inci de pe atunci Stefan
Vellescu incepuse si se ocupe de punerea in sceni
a traducerilor sale.

Pe coperta celui de al doilea caiet, in interior,
sint notate citeva date autobiografice, adiugate
ulterior « memoriilor », pretioase pentru preci-
zarea biografiei lui Stefan Vellescu: « Am jucat
pentru prima oard in 1851, in Craiova, un rol de
comisar in piesa D-nu de Poursognac, comedie
de Moliére; la (18)52 m-a trimis tatil meu in
Bucuresti s3-mi urmez studiile in liceu si atunci
am rugat pe C(ostache) Caragiale si mi primeasci
si joc §i eu cite un mic rol. (Costache) Caragiale
m-a angajat cu 50 (de) lei vechi pe luni; am jucat
mici roluri neinsemnate, apoi mama speriati de
drumul riu ce apucasem se instaldi in Bucuresti
si ficu tot ca si nu mai joc la teatru; peste doi
ani am plecat in Craiova in trupa ce (Teodor)
Teodorini formase pe socoteala lui Pera Opran;
de atunci am continuat cariera teatrali pini la
1877; ultimul rol ce am creat a fost Basarab in
Curtea de Arges de (V.A.) Urechii si (Alexandru)
Odobescuy, iar ultimul rol ce am jucat a fost Generalul
Morin, cu (Mihail) Pascaly, in Strengarul din
Paris ».

Trecind peste capitolele intitulate: Teatrul,
artistul si arta sa si Reflectiuni asupra teatrului in
general, ajungem la sfirsitul caietului, reproducind
doar pasajele care sint in strinsi legiturd cu « Pro-
iectul pentru reorganizarea teatrului », mirul dis-
cordiei dintre Matei Millo gi Mihail Pascaly, deve-
nitd, in acea epoci, publici: ,,Am citit la Millo
rispunsul ce face relatiuni la Schifa de proiect
pentru organizarea teatrului romdn datd de citiva
dintre colegii mei. (...) Toati lumea inteligenti
este pini la un oarecare punct cu proiectul artistilor
roméni; eu din parte-mi a trebuit si convin ci tea-
trul are nevoie de organizare §i aceasta am §i ficut
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adresind o epistola d-lui (Matei) Millo prin care
zic ca sd se uneascd cu noi gi si se pund la lucru.
Epistola este oarecum in termenii acegtia:

« Domnule Millo,

Dupi proiectul de organizare ce am discutat
impreuni, credeam ci e vorba de a-l corigea si
ficindu-l practic a se pune indati in lucrare; in
tot chipul trebuia si crez ci vei avea mindria a fi
d-ta acela ce va pune intlia piatra la inflorirea acestui
monument de propisire si fald nationala.

Am vizut totdeauna in d-ta pe artistul, pe omul
luminat ce pdrea ci doreste cu sinceritate gi din
inimd propasirea de care este vorba, insi m-am
convins in cele din urmd cu multumire ci acea
lumini a fost continuu pastratd intr-o lampi surdi,
ce nu lumina pe nimeni in arta noastri decit numai
pe d-ta.

Teatrul are nevoie de reforme si nici o fapta
buna nu e tirzie; crede-mi, domnule Millo, ci ma
viz fortat cu intristare a trece inaintea d-tale la
limanul salutar al artei dramatice in Roménia.

Astept cu incredere rispunsul d-tale, agtept sa
vii cu noi la lucru si a ne impirtisi si d-ta odati
lucrurile de care te bucuri si de care sintem setosi,
cici in starea tristd in care se afld teatrul constiinta
mea nu-mi permite a mai rimine!

Primeste cu aceasta incredintarea osebitei mele
consideratiuni. St(efan) V(ellescu) »”.

Dest ultimul caiet are mai pugine foi decit pri-
mele doud, totusi el contine un material mult mai
bogat si mai interesant. Date privitoare la conflictul
dintre Matei Millo si Mihail Pascaly sint interca-
late intre pasajele in care Stefan Vellescu povesteste
vizitele sale la ministirea Cernica, la schitul Pasi-
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Fig. 3. — Pasajul « Conservatoriu fird teatru », scris in
1865. Foto N. lonescu.

rea si la Tiginegti. Combitind sistemul antreprizelor
(« d-tra, dragi colegi, uitati ca sistemul de antrepriza,
dependinte de vointa §i socotinta unui singur om,
este un sistem foarte gresit pentru conducerea unui
teatru ce tinde la propisire si nu pot reveni din
mirarea mea vizind c3 apdragi cu atita cilduri
acel sistem §i mai ales cind stiti foarte bine cite
rele a trebuit si indurati numai din cauza acestui
sistem »), Stefan Vellescu il denunti ca fiind o
cauzd a deciderii artei teatrale, care antreneazi si
pierderea prestigiului social al profesiunii de actor:
«...Publicul (...) de citiva ani priveste teatrul
cu un ochi rece, vede in profesiunea artistului o
degradare, vede in artist un om firi merite si fara
inima §i ca s3 mi exprim mai bine, societatea respinge
pe artist ca pe un om pitat pe frunte de o rea
crima ! »

Alte pasaje cuprind o serie de aminunte din
viata sa de scend sau particulari, insemniri privi-
toare la plecarea lui la Teatrul National din Iasi
si mai ales relatdri despre succesele sale pe scena
ieseand, in Puritanii Londrei, Curierul de Lyon,
Barbierul din Seviglia, Jucdtorul de carti, Muza de
la Burdujeni s.a.

Despre viata teatrului i a actorilor iegeni Stefan
Vellescu scrie pe larg: « In ziua de 22 septembrie
am fost la via lui Luchian — foarte frumoasi pro-
prietate, de ar avea la Bucuregti desigur si-ar face
un venit de 1000 galbeni pe an. Doamna Luchian
e sarmanti. La vila Luchian, aproape de lasi, incin-
titor loc. O cisutd de tard admirabild, via, un mic
parc, apoi la vale o sursi de apa dulce si limpede.
Intr-adevir am cuvint de a numi via sa, vila Luchian.
Cici nu este o vid, ci o vili. Doamna Luchian este
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o buni menageri; totul era de o curitenie fird
repros, pavilionul unde ne agtepta prinzul este de
un gust intr-adevir artistic ». Pasajul datat « februar
11, 1864 » cuprinde paragrafe in care este surprinsi,
revelator, atmosfera de culise: «... Actorii de la
Iasi — toti din aceeasi familie; repetitiuni seci si
fira folos, actorii lipsesc adeseori jumitate si nici
o piesd, fard exceptie, n-a fost repetati o singuri
dati de toate persoanelz ce au role intr-insa. Sufleur
numai pentru repetitie ; repetitii ¢inute de amatori.
Copii lenesi care fug de la gcoald; aceste repetitii
imi reaminti teatrul si actorii din Craiova, in anul
dintii cind aduse trupa (Costache) Mihiileanu.
Plata lefurilor este de 5—6 galbeni, cite un icosar,
pind chiar si 6 lei...».

Cel de al treilea caiet al memortiilor lui Stefan
Vellescu se incheie cu capitolul « Conservatoriu
fard teatru », datat « 1865, iunie 18 »: « Teatrul
romin incepu in anul 1834 sub auspiciile Societatii
Filarmonice. Sint de atunci 30 de ani! Societatea
Filarmonicd compusd de bdrbati eminenti funda
un Conservatoriu. Elevii romani, dupa studiu serios,
inciltdi coturnul pentru prima oard; teatrul se
inauguri printr-o tragedie de Voltaire: Fanatismul,
traducere iesitd din pana literatorului nostru I. Eliade
(Riadulescu), apoi succesiv se reprezenti pe scena
noastra tragedii de Corneille, Racine si Alfieri,
comedii de Moliére. Teatrul incepu astfel atunci,
Conservatoriul de atunci puse pe scenid artigti
distingi ca Nicolae Andronescu, loan Curie i altii,
artiste ce reprezentari cu succes role de cea mai
mare importantd. De ce oare acel Conservatoriu
nu ajunse pini la noi? Pentru cuvintul cel mai
simplu: cariera dramatici din nenorocire nu fu
asigurati de guvern si prin urmare Conservatoriul

in timp nu mai avu elevi. Astfel Conservatoriul
scoase la lumind citiva elevi, cari mai tirziu ingelati
in iluziunile lor, unii abandonari cariera dramatica,
iar altii o continuard descurajati si astfel ne lisari
de mogstenire teatrul ce-l avem azi: un teatru ce
pili din an in an, din zi in zi, pind ce ajunse la noi
searbdd cu totul ». $i mai jos: «...avem in fine
un Conservator, ce zicem, doui in loc de unu,
dar oare nu va avea gi acesta soarta celui dintii?
La ce ne servesc Conservatoarele, la ce ne-ar servi
a avea peste citiva ani elevi cuminti si mai tirziu
actori distingi dacd nu avem un teatru? Este adevirat
ci edificiile existd, insi nu si cariera. Daci cariera
artistului dramatic nu este inci asezati pe baze
solide, nu este incd asigurati, ea nu prezinti nici
un viitor junimei studioase. Este un an aproape
de cind acest Conservator se deschise si pinid acum
nu se prezentd nici un june care si fi parcurs oare-
care studii, nici unul dintre acestia nu se prezenti
ca amator de a imbritisa cariera teatrala,

Iatd de unde decurge acest riu: cariera artistului
dramatic nu este deloc asigurati si nici un pirinte
nu indeamnd pe copilul siu a se decide la cariera
dramaticd (...) la finele cireia va fi redus artistul
a reincepe o altd, dacd va fi posibil, sau a cersi
ajutorul oamenilor binevoitori pentru a-gi hrini
familia ».

Dupi cit se pare, memoriile lui Stefan Vellescu
sfirgesc aci, o datd cu ultima insemnare care dateaza
din 1865, depisind astfel data limitda — 1863 —
de pe coperti. Document inedit, acest manuscris
constituie o sursi de informatie directi in cerce-
tarea problemelor de istoria teatrului din anii

1861 —1865.

GeorGe Franca
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L E C T u R A

O noud contributie pe tdrim teoretic-muzical: Lucrdri de mugzicologie

« Gheorghe Dima » din Cluj — intre care

citeva nume cu prestigiu stabilit in viata
muzicali roméneascd — initiind publicarea volu-
mului Lucrdri de mugicologie, a actionat in sensul
vechiului deziderat (implinit pini in prezent doar
cu intermitente) al unor antologii de texte muzico-
logice menite si intretind si s3 stimuleze prin diver-
sitatea preocupirilor, curentul de idei, efervescenta
opiniilor necesare oricirei propigiri. Domeniile
abordate de autorii clujeni sint cele cardinale in
cercetarea muzicologicii: esteticd si analiza creatiei,
istorie §i teorie a muzicii, folclor, pedagogie si
interpretare muzicali. Cu minime exceptii, expune-
rile nu au in vedere teme de foarte largd generalitate,
ci obiective particulare, specializate uneori pini la
detaliul tehnic (ca de pildi Valoarea expresivi a
tremolo-ului la instrumentele de suflat de W. Demian,
Cu privire la unele probleme de interpretare ale
Sonatei in Sol major nr. 1 op. 78 pentru pian si
vioard de Brahms de F. Weiss etc.).

Inaintea oriciror diferentieri de continut si
valoare se impune constatarea aerului comun pe
care il degaji paginile volumului, rezultind deopo-
trivi din specificul unei atitudini intelectuale, cit
si din acela al unui stil de lucru. El presupune in-
vestigarea laborioasi, rigoarea documentirii, disci-
plina gindirii §i o anumiti ¢inutdi «doctorald »
care in ipostazele sale nefavorabile devine fie incli-
natie spre speculatia sterild, fie didacticism. O serie
de articole (Literatura wvirginalului in Anglia in
epoca Renasterii de E. Borza, Arta orchestratiei lui
Ceaicouski de G. Jodal, Problema polivalentei in
armonizarea modernd de Ed. Terenyi) se resimt de
altfel de pe urma deficientelor ariitate, distingin-
du-se prea putin prin contributia originali, prin
interpretiri personale ale fenomenelor, cit mai
ales printr-un scolasticism ce imprimi uneori o
noti de anacronie problemelor sau punctelor de
vedere. Gravi ne pare In acest sens persistenfa

Un colectiv de pedagogi ai Conservatorului

opticii armonice, aplicarea fiara discernimint a
criteriului « omnipotent » al suprapunerii de terte
in situatii pentru care acesta se dovedeste nu numai -
anchilozant, ci chiar ireal. Ne referim atit la apre-
cierile ficute in amintitul studiu de Ed. Terenyi
cu privire la unele armoniziri ale lui Barték (a
ciror labilitate — dupd cum reiese din insisi cuvin-
tele lui Bartdk citate de autor — este permisi de
virtugile pretonale ale melodiilor populare) dar mai
ales la studiul Unele observatii cu privire la structura
si geneza cvartsextacordului de 1. Jagamas. Premiza
— probati acustic — a unei posibile autonomii a
cvartsextacordului prilejuieste acestui autor o seamai
de deductii si concluzii singulare: considerarea
acordului de 6/4 ca «nucleul acordului de trede-
cimd » prin simplul fapt al regisirii elementelor
primului in cel de-al doilea (dupd ce acelasi argu-
ment fusese socotit neconcludent referitor la inru-
direa dintre cvartsextacord si trisonul generator),
trasarea unei intregi evolutii a acordurilor avind
ca puncte alfa si omega cvartsexacordul si acordul
de tredecimi, candida convingere in viabilitatea
structurilor de terte, mergind pini la a le pune la
baza organizirii totalului cromatic (afirmatie ce
contravine chiar teoriei respective, intrucit tertele
mirite sau micgorate suprapuse in continuare pe
trunchiul tredecimei diatonice isi schimbi deter-
minarea calitativi, fiind de fapt cvarte si secunde),
in sfirsit explicarea armoniilor de cvarte si secunde
ca derivind din acelagi principiu al tertelor, iati
jaloanele unei demonstratii a cirei artificialitate nu
mai necesiti comentarii.

Muzica roméineasci contemporand constituie
obiectul unor articole aparte din care selectim
consideratiile asupra limbajului melodic ale lui
Romeo Ghircoiagu in Rolul artei lui G. Enescu
in dezvoltarea scolii muzicale romdnesti (regretind
insd totodatd locurile comune si conventionalul
partii de generalititi a articolului) gi referirile ficute
in acelasi sens de V. Herman in Probleme de limbaj
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in muzica romdneascd contemporand. Retinem la
dcesta din urmi schitarea unui sistem tetracordal,
a carui flexibilitate in structura si in modul de inlin-
tuire a tetracordurilor ar influenta gindirea melodici
a unor compozitori, in spetd acele « idiome melo-
dice » (folosind o expresie a autorului) particula-
rizate prin intervale de secundi variabil distantate.
Ipoteza este demni de toatd atentia, situindu-se
de altfel pe linia unor preocupiri acreditate in
muzicologia noastrd de studiile lui Zeno Vancea,
Wilhelm Berger, Max Eisicovits si Gheorghe
Firca.

Nesatisficitor sub raport profesional, apolo-
getic si abundind in gratuititi si automatisme intelec-
tuale, articolul Tema, eroul si limbajul muzical in
opera romdneascd contemporand de G. Merigsescu
ne pare inadaptabil actualului peisaj al muzicologiei
rominesti, in care exigenta si spiritul stiintific sint
deziderate de cipetenie.

Prin eficienta aportului, prin actualitatea temelor
si largul orizont teoretic, articolele intitulate Unele
elemente si aspecte moderne anticipate in creatia
lui Gesualdo da Venosa de Max Eisicovits si Aspecte
ale evolutiei conceptului despre ritm in muzica seco-
lului nostru de Cornel Taranu sint in egald misuri
remarcabile. Primul desfisoard peste secole un
impresionant arc, legind principiile gcolii seriale de
o analoagd « esteticd a evitarii » descifrati in melo-
dica si polifonia compozitorului renascentin si
subliniind' implicatiile de simetrie ale falsei relatii,
specificd stilului acestuia. Clasificarea modalititilor
limbajului ritmic contemporan (C. Tiranu) insotiti
de comentarea si exemplificarea lor judicioasi pre-
zintd pe lingd aceste calitifi pe aceea de a oferi
viitoarelor cercetiri in acest domeniu fructuoase
subiecte de meditatie, intre care cel al raportului
dintre ritmica lui Messiaen si principiul variational
al parlando-ului autohton ni se pare de deosebit
interes.

Dezbaterile privitoare la folclor se intilnesc in
tendinta comuna de a elabora sinteze asupra unor
aspecte structurale ale cintecului popular (modalism,
forma arhitectonici) si a da acestora o fundamentare
teoreticd gi istoricd, eforturi ce impun respect —
indiferent de imperfectiunea unor rezultate — dati
fiind . .. raritatea lor in stiinta noastra folclorica.
De altfel, nu o dati, capacitatea de orientare,
luciditatea observatiei si informarea ampli isi spun
un cuvint hotdritor in probleme de primordiala
insemnitate, ca aceea, mult controversati, a clasi-
ficarii modurilor si in legiturd cu ea, cea a functiei
cadentelor in melodiile populare. Asupra acesteia
din urmd se pronuntd din unghiuri de vedere
diferite loan Husti (Criteriile clasificdrii modurilor
populare) si Traian Mirza (Cadente modale finale
in cintecul popular romdnesc), primul acordind
formulelor (si respectiv rindurilor melodice) finale
calitatea de a-gi subordona restul melodiei si deci
de a decide caracterul ei modal global, celilalt,
pornind de la aceeasi constatare a « individualititii »
cadentelor si incercind si le investeasci cu o speci-
ficitate modala proprie, independentii de contextul
melodiei. Fati de prima dintre pozitii — care nu-si
confirmd, credem, in toate cazurile- valabilitatea
(in cagul oscilatiei major-minor; de pilda,-cu-origine
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in pentatonie rolul de «arbitru » al cadentei finale
devine inaplicabil) — dar in cadrul cdreia autorul
procedeazi la o convingitoare sistemnatizare a caden-
telor populare potrivit profilurilor melodice carac-
teristice, cea de-a doua propune — in vederea ace-
leiagi sistematiziri — un alt criteriu §i anume iden-
titatea de material a formulelor cadentiale cu anu-
mite tetracorduri (mixolidic, doric, solic etc.). Res-
pectivul criteriu este evident inacceptabil, intrucit
in afara de faptul ci unele tetracorduri considerate
izolat, sint ele insele imprecizabile ca apartenenta
modald, confruntarea cadentei sub raport canti-
tativ cu o anumitd scari rimine neconcludenti
atita timp cit nu se tine seama de fizionomia ei, de
sensul ei melodic (dat de ponderea anumitor sunete,
de preponderenta anumitor intervale). Identificarea
implicatiilor pentatonice ale multora din cadentele
populare (chiar acolo unde substratul pentatonic
al melodiei apare mai putin conturat) constituie
unul din meritele principale ale studiului lui Traian
Mirza, la care se adaugd si originala incercare de
ierarhizare din punct de vedere estetic a cadentelor
majore si minore, in functie de efectul lor expresiv
in cadrul melodiei.

Discutarea articolelor lui I. Husti i T. Mirza
comporti si un alt aspect, acela al apartenentei de
scoald muzicologici. Se poate afirma cid in ce pri-
veste conceptia modald autorii sint in bunid parte
continuatori ai traditiei statornicite de regretatul
George Breazul, traditie care, in primul caz, devine
veriga de legiturd cu principiile gcolii germane
(C. Sachs, K. Stumpf, E. M. Hornbostel, R. Lach).
La sugestia acestora din urmia I. Husti preconizeazi
un sistem cuprinzitor de clasificare a modurilor
muzicii populare, a ciror determinare, contrar
principiilor apriorice, se bazeazi pe realitatea into-
nationald vie a melodiilor. Remarcabild ni se pare
de asemenea rezumarea §i sintetizarea intregii expe-
riente modale universale, din care autorul extrage
principii general valabile, aplicabile modalismului
folcloric actual.

Ileana Szenik semneazi articolul Structura formei
in cintecul popular, interesant mai mult prin laten-
tele si sugestiile pe care le contine decit prin aportul
stiintific real, compromis de confuziile exprimarii
si de argumentarea in genere inconsecventd (rele-
vim de pildi impropria utilizare a noftiunilor
incordare-destindere, in situatii in care mai adecvate
ar fi fost confruntare-continuitate, disjunctie-con-
junctie). Observatiile analitice sint patrunzitoare.
Retin atentia in special cele privitoare la organizarea
strofici si la modalititile de coordonare a elementelor
structurale (ritm, cadente, scari, ambitus) in cadrul
formei.

In capitolul consacrat problemelor de pedagogie
si interpretare semnaldm articolul cu solide temeiuri
practice al lui Liviu Comes (Asupra unor mijloace
pentru introducerea copiilor in mugzica vocald poli-
fonicd), contributiile cu mixtd valoare practicid si
teoretici ale lui Barabas Béla (Ornamentele si inter-
pretarea lor in mugica Barocului) si George laro-
sevici (Probleme controversate in interpretarea
pieselor de Bach pentru instrumente de coarde
solo) precum si articolul de o apreciabili tinuti
esteticd intitulat Interpretarea ~ factor - deter-
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minant al finalitdfii operei muzicale de Petre
Lefterescu.

Greselile de tipar au o frecventd supiritoare
(erata, sumari, devenind in acest caz o circumstanti
agravanti): pe lingd curente denaturiri de cuvinte
si nume proprii, inversiri §i omisiuni de rinduri,
erori in notatiile muzicale, exemple muzicale nume-
rotate confuz, si chiar... formularea diferiti a

unui titlu de articol in tabla de materii fati de acela
din cuprinsul volumului.

Lucrdrile de muzicologie au fira indoiald calititi
majore ce se cuvin cultivate pe viitor, dar numai
cu obligativitatea exercitirii mai active a spiritului
de selectie.

Liniana Firca

VASILE BREZEANU
O viatd de actor
Ed. Meridiane, 1965, 224 p. + ilustratii

zeanu, autorul volumului « O viatd de actor »,

evoci in primele capitole (« Din copilirie »,
« Valea plingerii ») universul primei virste, aceea
a copiliriei, cu marile ei « descoperiri » : descifrarea
unei pagini de abecedar, maidanul din mahalaua
pitesteani Ceair, unde la virsta de 10 ani ficea
echitagie incercind caii adugi de geambagi la tirg,
spre vinzare, « teatrul » jucat pe ascuns, cu intrarea
plititd pe nasturi etc.

Daci in aceste pagini actorul, coplesit de aduceri
aminte plicute prin candoarea §i nevinovitia lor,
lasi sa transpard o undd de nostalgie, de visare si
poezie a depirtirii timpului, in altele isi exprimi
amiriciunea fati de vitregiile vietii, care nu l-au
ocolit, (inci din adolescenti a fost nevoit sd lucreze
ca piccolo intr-un restaurant, ucenic intr-un atelier
de timplirie, impartitor de telegrame la pogtd),
iar in altele da glas miniei si revoltei ce l-au cuprins
in fata cruzimilor pe care, copil de 15 ani fiind,
le-a avut sub ochi in 1907.

In succesiune cronologicd urmeazi capitole con-
sacrate primelor contacte sporadice cu scena gi
intilnirii cu unii din marii actori ai timpului (« Di-
buiri », « Inceput de carierd »). O adevirati vene-
ratie i-au trezit tindrului invéticel in ale teatrului
C. I. Nottara in Apus de soare, Petre Liciu in
Viforul, Aristide Demetriade in Hamlet si in Viaicu-
Vodd, lancu Petrescu in Rdzvan si Vidra, Tony
Bulandra in Heidelbergul de altddatd si altii.

Amintirile sumbre, apisitoare, din zilele pri-
mului rizboi mondial sint luminate de figura lui
George Enescu, care si in volumul lui V. Brezeanu,
ca si in memoriile altor actori (Niculescu-Buziu,
Ion Manolescu, Maria Filotti) se bucuri de o jus-
tificatd si calda atentie, pentru diruirea cu care a
insufletit viata artistici a lagului in acele vremuri
grele. Chipurile prietenilor i colegilor de scena,
cu care actorul si-a unit viata pentru un spectacol,
pentru un turneu sau pentru mai multi ani, sint
evocate in cuvinte sincere, simple, emotionante.
Discret si modest, V. Brezeanu se retrage deseori
din primul plan al povestirii, ficind loc unor rela-
tiri despre mari personalititi ale scenei, cum au
fost N. Biltiteanu, lon Manolescu, G. Vraca,
Mihai Popescu, acesta din urmid ‘debutant intr-o
trupd . condusd de semnatarul memoriilor,

E 5 criindu-si memoriile, artistul emerit Vasile Bre-

Actor peregrin, V. Brezeanu si-a purtat pasii
de-a lungul si de-a-latul tirii, oferind miilor de
spectatori chipuri si destine diferite, intr-un reper-
toriu in care preponderenti a fost comedia. Dintre
cele mai autentice izbinzi artistice, indrigite de el
insugi, sint de mentionat: Harpagon (Avarul),
Jourdain (Burghezul gentilom), Orgon (Bolnavul
inchipuit), Arnolf (Scoala nevestelor) si alte per-
sonaje create de Moliére (autor pentru care a mani-
festat o disponibilitate deosebiti), Trahanache,
Ipingescu si Catindatul, dintre « eroii » lui Caragiale,
Gallus din Fintina Blanduziei de V. Alecsandri.
In repertoriul actorului au figurat de asemenea
personaje din dramaturgia lui Gogol (Primarul din
Revizorul), Cehov (Cebutikin din Trei Swurori),
Goldoni (Forlipopoli din Hangita), Shaw (Shotover
din Casa inimilor sfarimate). Vasile Brezeanu a mai
jucat intr-o serie de drame istorice de lorga, in
localizdri de Paul Gusty, in piese de Mihail Sebastian
(profesorul Udrea din Steaua fdrd nume la premiera
din martie 1944), in lucriri din dramaturgia noastra
noud: Hanul de la rdscruce si Citadela sfdrimatd
de Horia Lovinescu, Cetatea de foc de M. Davi-
doglu etc. Cel mai mare succes a fost cel obtinut
in piesa Extemporalul, localizare de Paul Gusty,
in care a avut ca pertenerd pe actrifa §i cintireata
Elena Zamora. Rolul elevului lonescu Dumitru II
din aceasti piesd a fost interpretat, in decurs de
25 de ani, de peste 2000 de ori.

O mare atentie acorda V. Brezeanu in memoriile
sale legiturilor cu Nicolae Iorga. In citeva capitole
(« Director de teatru », « Universitatea populari »,
« Teatru gratuit », « Teatrul Ligii culturale », « Tea-
tru in aer liber »), sint expuse relatiile de colabo-
rare pentru infiptuirea unor deziderate ale marelui
om de culturi, care giseau ecou si in sufletul acto-
rului: teatru pentru oamenii lipsiti de mijloace
materiale, spectacole in scoli, in cazirmi, in cartie-
rele sirace, spectacole grandioase in aer liber si
in decor natural etc. Unele din acestea au prins
viatd, altele au rimas puncte de program ne-
implinite.

Activititii teatrale §i cetitenesti de dupd 23
August 1944, V. Brezeanu ii acordi o importanti
deosebiti. Aceasta este perioada in care actorul s-a
legat de scena Teatrului de Stat din Sibiu, unde a
slujit pind acum citiva ani, cind a fost sirbitorit
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pentru implinirea a 50 de ani de carierd, cauza
teatrului romanesc contemporan §i misiunea sa
culturalizatoare, unde a contribuit la realizarea
unor spectacole pentru elevi i muncitori, a instruit
formatii artistice de amatori, integrindu-se vietii
culturale a orasului. Pasionat de munca sa, V. Bre-
zeanu gi-a iubit publicul, ciruia i-a inchinat energia
si talentul, oferindu-i nenumirate ceasuri de intil-
nire cu arta.

Aparitia volumului O viatd de actor, cu o pre-
fatd scrisi de artistul poporului Costache Antoniu,
imbogiteste literatura noastri de memorii teatrale
cu pagini savuroase si totodati emotionante din
viata actorilor si trupelor care au colindat, in prima
jumdtate a acestui secol, tara, contribuind la for-
marea gustului pentru teatru in cercuri foarte
largi.

Minar FLoREA

IOAN MASSOFF SI RADU TANASE
Tdnase
Editura Meridiane, 1964, 284 p. 4 ilustratii

A
ln monografia Tdnase cititorii mai virstnici

reintilnesc figura popularului actor, al cirui

nume a fost, timp de citeva decenii, pe buzele
sutelor de mii de spectatori, iar cititorii mai tineri
descoperi acea personalitate, unici in felul ei la
noi, care a dat un curs nou teatrului de revisti
bucuregtean.

Urmarind biografia actorului, autorii au incercat
si refack drumul parcurs de revista romineasci
in prima jumitate a secolului nostru. Aceastd incer-
care, insotiti de unele referiri la primele manifestiri
teatrale cu caracter revuistic din veacul trecut
(cinticélele comice ale lui Vasile Alecsandri, mono-
loagele lui Matei Millo, cupletele satirice ale lui
I. D. Ionescu) si de cuprinderea unor eveni-
mente si personalitifi tangente cu activitatea lui
C. Tanase, conferd cirfii atribute ale unui scurt
compendiu de istorie a teatrului de revistd in
tara noastra.

Relevabil este faptul ci volumul reliefeazi nu
numai latura anecdotici a vietii lui Tanase, glumele
si istorioarele comice puse pe seama acestuia, dar
si civismul artei sale, hazul si inegalabila vervi de
interpret, care l-au consacrat ca pe un maestru al
rostirii cupletului satiric. Valoroasd apare de ase-
menea stridania autorilor de a-l prezenta pe Tinase
ca pe artistul stiruitor preocupat de problema
actualitdtii in unele din revistele pe care le oferea
publicului. In multe din cupletele sale el se ficea
ecoul cetiteanului de rind, apasat de impozite si
perceptori, de curbe de sacrificiu, de nesfirsite
greutiiti si lipsuri materiale.

Lucrarea subliniazi rolul insemnat pe care
Teatrul « Cariabus », condus de C. Tinase, l-a avut
in promovarea muzicii ugoare rominesti §i a unor
compozitori ca Ion Vasilescu, Gherase Dendrino,
si pune in lumini contributia animatorului acestui
colectiv la crearea unei gcoli de teatru revuistic
cu toate compartimentele: autori de texte, inter-
preti, compozitori, balet, corp tehnic etc. Gratie
acestui artist multilateral inzestrat, darurilor sale
artistice si zelului cu care a dirijat trupa, teatrul
roménesc de revisti a ajuns si-gi giseasci un figag
propriu, a cirui principald trisituri este imbinarea
umorului cu pamfletul, a ironiei voalate cu critica
incisivd, concreti.
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Un interes deosebit susciti capitolul in care
autorii, propunindu-si un portret cit mai viu al
actorului Tanase, izbutesc intr-adevir si ni-l infi-
tiseze in momente de pregitire a unor roluri,
in cabini, in culise, pe sceni, in lumina reflectoarelor,
cu aerul acela de copil mare, emotionat si surprins
parci de multimea ochilor care-l urmireau din
intunericul silii. Evocarea are darul si re-creeze
anumite personaje cirora Tinase le-a dat viatd
intr-un stil cu totul personal. Lectura ciirtii ne
poartd prin meandrele procesului de creatie, mij-
locindu-ne contactul cu universul scenei, cireia
Tanase ii didea atita stralucire prin felul in care
spunea replicile, cinta, dansa, isi asculta partenerii,
glumea cu publicul, umplind spectacolul cu far-
mecul interpretirilor sale. Marele Constantin Not-
tara spunea despre Tdnase ci «a creat un gen de
interpretare ce va rimine pilduire pentru actorii
viitorului ».

Nu toate capitolele cirtii se ridici la aceeasi
valoare. Pe alocuri se agterne monotonia, expunerea
vie, antrenantd, cedind locul unei ingiruiri insuficient
de expresive a unor fapte mirunte, lipsite de relief.
Nu sint desprinse §i explicate in toati complexi-
tatea nici anumite trasituri contradictorii din creatia
artistici a lui C. Tanase. Poate nici vesmintul literar
al monografiei nu are peste tot savoarea si umorul
necesar.

In 1935, cind a fost sirbitorit pentru implinirea
a 30 de ani de carieri, C. Tinase a ficut aceasti
profesiune de credinti: « Timp de treizeci de ani
nu m-am deslipit de sceni. Am fost prin strdinitati,
am viizut tot ce se face acolo §i am avut ambitia ca
teatrul nostru de revisti si nu rimind mai prejos ».
Acest crez artistic, pe care actorul l-a slujit pini in
ultima clip# a vietii sale, a devenit unul din idealurile
noului teatru rominesc de revisti. Ceea ce dorea
Tanase in urmi cu decenii, se infiptuieste in zilele
noastre, cind teatrul satiric muzical care-i poarti
numele realizeazi, de la spectacol la spectacol, noi
pasi pe drumul acestei arte atit de populare.

Studiul asupra vietii si creatiei lui C. Tinase
constituie, pe linia cinstirii memoriei acestui mare
si iubit actor, un omagiu, un semn de readucere a per-
sonalititii sale in actualitate.

Minar Frorea
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GEORGE _SBARCEA

Dimitrie Popovici-Bayreuth « Cintdretul pribeag » 1860 —1927

Bucuregti, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.P.R., 1965, 265 p.

noastre istorice in spre valorificarea atenti si

sustinutd a trecutului muzical romanesc, fie
prin incerciri de sintezii, fie prin studii monografice.
Acestea din urmi contribuie la cunoasterea adincita
a unor aspecte, constituind totodati o bazi solida
pentru edificiul unor sinteze ample.

Fiecare personalitate a istoriei noastre, chiar
§i mai pufin reprezentativi are insemnitatea ei.
Intr-o culturd muzicali veche cu evolugie lents,
seculari, marile figuri care marcheazi momentele
cruciale umbresc masa celor mirungi si cercetarea
se poate sprijini pe ele in principal pentru ingelegerea
si explicarea fenomenelor ; dar intr-o evolugie rapidi
ca cea petrecutd in fara noastri de un secol §i jumi-
tate, flecare personaj al acestei mari piese are
importantd si prezenga fleciruia este vizibild prin
creatie sau prin impulsul pe care l-a dat sectorului
siu de activitate. Un Wachmann, un Stephinescu
in planul valorilor universale nu insemneazi mult,
dar fird aportul lor evolutia muzicii roméanesti
culte in secolul XIX este greu de explicat si activi-
tatea lor modestd este o pirticici necesard reconsti-
tuirii traiectoriei parcurse de la inceputuri si pini
azi. De aceea monografiile care pun in lumina
stridanii inci necunoscute marelui public sint folo-
sitoare din punct de vedere stiintific §i reprezinti
totodatd un act de dreptate fati de memoria celor
cidzuti in uitare.

Un asemenea nedreptitit a fost si Popovici-
Bayreuth, cintiret de renume european, animator
al vietii muzicale i pedagog. Despre viata gi activi-
tatea sa, dupi numai trei-patru decenii nu se mai
stie aproape nimic; doar citiva cercetitori sau cei
care l-au cunoscut indeaproape mai pistreazi amin-
tirea acestui artist, celebru in vremea lui. De aceea
monografia lui George Sbércea, apiruti de curind
in Editura Muzicali, aduce o contribugie utild si
interesantd la cunoasterea unei «glorii» a scenei
noastre lirice de la inceputul s=colului. Minutios

Q sistim in ultimiianila o orientare a muzicologiei

CRISTIAN C.

Din trecutul culturii

documentati, ea schiteazi cronologic viata cinti-
retului care si-a legat numele de cetatea wagneriani
Bayreuth, urmirindu-l pe scenele europene si ame-
ricane, apoi din nou in tard ca director al Conser-
vatorului din Bucuresti si al Operei Romine din
Cluj. Mirturiile celor care l-au cunoscut, numeroase
documente citate de autor, dovedesc ci ne aflim
in fata unui artist remarcabil, o personalitate
puternici, dotatd cu o intelegere superioari a
muzicii, cu o inalti eticd profesionali §i cu un
real talent de organizator i conducitor.

Daci personalitatea sa artistici este prezentati
convingitor, cea umanid se contureazi mai putin.
Imaginea lui Popovici-Bayreuth ca om, ne apare
oarecum schematizati pe nigte date — fundamentale
e drept — dar nu suficiente pentru un portret
complet. Totul e luminat egal, lipsesc nuantele,
penumbrele. Reiese ci era un om dirz, puternic si
sever — pe aceastd laturi se insistd indeosebi — dar
asta nu este de ajuns pentru a sugera complexitatea
psihologici a unui om, si mai ales a unui artist.
Furat de pasiunea pentru tema sa, autorul pierde
uneori din vedere echilibrul in aprecieri, adoptind
un ton prea apologetic, nediferentiat. Artistul ne
este infitisat (constant i cam artificial) ca un per-
sonaj grandios din inil{imile legendare ale Wal-
hallei, care §i in cotidian ar arbora armura infri-
cogetoare a lui Wotan. Lucrarea ar fi cigtigat,
credem, printr-o umanizare a eroului, o reducere
la proportii mai putin « wagneriene » si o privire
mai critici.

Independent de aceasti observatie, subliniem
meritele tratirii: seriozitatea, informatia bogati .
folosita cu indeminare §i cu fantezia atit de necesari
istoricului de artd, structura echilibratd a cirtii,
stilul atrigitor, calititi care fac din monografia
inchinati lui Popovici Bayreuth de George Sbircea,
una din cele mai reusite lucriri de acest gen din muzi-
cologia noastri.

ELENA ZOTTOVICEANU

GHENEA

mugzicale romdnesti

204 pag., Editura Muzicali 2 Uniunii Compozitorilor din R.P.R., 1964

de Contributii la Istoria Mugicii romdnegti, al

muzicologului clujean Romeo Ghircoiasiu,
Editura Muzicald ne pune la dispozitie 0 noui lucrare
care abordeazi o problematicd inrudita, Din trecutul
culturii mugicale romdnesti. Autorul, Cristian C.
Ghenea, este cunoscut ca un pasionat si competent
muzicolog care desfigoari o fructuoasi activitate
de cercetare « pe teren», in scopul descoperirii

Dupé aproape un an de la aparitia volumului I

si studierii surselor de informatie referitoare la
trecutul vietii muzicale a poporului nostru.
Materialul lucririi de fati este grupat in opt
capitole : Comuna primitivd si sclavagismul si Perioada
detrecere la feudalism (Partea I), Vechea terminologie
mugicald romdneascd, Feudalismul timpuriu, Feuda-
lismul dezvoltat, Viata i organizarea ldutarilor,
Invagamintul muzical, Cintecul protestatar si cintecul
revolutionar (Partea II). Inegalitatea dimensionald
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a capitolelor si a tratirii problemelor se explica
in parte prin inegalitatea izvoarelor documentare,
prin stadiul actual al cunogtintelor si preferinta
autorului pentru anumite subiecte. De exempluy,
cu toate ci in ultimii ani cintecul protestatar si
revolutionar — tratat in ultimul capitol al lucrérii
— a fost intens studiat de specialigtii Institutului
de etnografie si folclor, cu toate ci numirul infor-
matiilor inedite este relativ redus, autorul dezbate
din nou pe larg unele probleme cunoscute, pe care
uneori le adinceste, incercind si giseascd noi inter-
pretiri, citeazli texte poetice ugor accesibile, publi-
cate chiar in ultimii ani (p. 195, 200, 201) dar reda
numai citeva versuri ale unor cintece necunoscute
pind acum (p. 202).

Pe baza unui bogat material informativ, a descrie-
rilor ficute de scriitorii din antichitate si din feu-
dalism, a materialelor etnografice si lingvistice, a
documentelor epigrafice etc., autorul incearcid sa
reconstituie citeva aspecte ale culturii spirituale din
diferite perioade istorice, creatdi de populatiile
care au triit pe teritoriul tirii noastre. Existenta
artei plastice din prepaleolitic ii sugereazd ipoteza
genezei paralele a cintecului iar comparatia acestuia
cu arta tasmanienilor — populatie rimasi pe o
treaptd inferioard de culturi ce nu cunoaste nici
un sistem religios — dovedeste netemeinicia teoriei
referitoare la originea muzicii in religie.

In primul capitol autorul aduce date noi despre
Orfeu si alti poeti — cintareti: Abaris scitul, Olin,
tracul Tamiris, autorul compozitiei « Rizboiul
dintre Titan si zei », care avea, dupi afirmatia lui
Heraclid Ponticul, « vocea cea mai sonorid §i mai
melodioasid din vremea sa ».

Studierea aprofundata a scrierilor vechi, a texte-
lor poetice completeazi cunostinele noastre, mai
ales ci autorul face uz, in chip fericit, de un mare
numir de citate. Astfel aflim despre funcgia sociald
multilaterald a muzicii geto-dacilor, despre cintarea
in colectiv (pentru necesititi rituale, invitarea legilor
tribale sau pentru distractie), despre nivelul supe-
rior al culturii agatirgilor (in secolul VI i.e.n.),
despre instrumentele muzicale ca: fluerul dubly,
magadisul (lira), naiul, ale cirui tuburi erau legate
cu rigini, dupi cum observa Ovidiu (in Tristia
si Elegia), despre deosebirea de timbru intre sune-
tele aspre si razboinice ale buciumelor (ficute din
piele cruda de bou) si sunetele avintate ale fluierelor
(Xenofon), despre instrumentele venite o dati
cu romanii: toba, buccina, trompeta etc. Era bine
cunoscuti popoarelor vecine dragostea geto-dacilor
pentru muzici si dans, conceptia lor estetici despre
muzici. Se aminteste despre caracterul sincretic al
muzicii lor — trisiturd esengiali a muzicii arhaice
— despre obiceiurile lor de a dresa animalele cu
ajutorul muzicii astfel incit si le foloseascid in
rizboaie etc.

Sint deosebit de valoroase noile mentiuni
despre viata culturali a vechilor locuitori ai Dobro-
gei, din secolul VII (cind se stabilesc aici primii
colonisti greci), asociatiile alciituite pe considerente
de clasi, cu caracter civil-religios (thiase, choregii,
eranii) si pe criterii de virsti, rolul lor in viata
sociali, modul de organizare, serbirile bachice,
manifestirile artistice ale himnozilor.
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In Perioada de trecere la feudalism se anali-
zeazd citeva productii folclorice transmise din
epocile anterioare. De remarcat aici apropierea
pe care o face autorul intre jocul cilusarilor si
strivechiul dans rizboinic al tracilor Kolavrismos.
Pentru demonstrarea descendentei cilusarilor dintr-o
asociatie aseminitoare thiaselor se recurge la metoda
comparatiei.

Tot pentru aceasti perioadd se abordeazi citeva
probleme relative la continuarea, in folclorul bal-
canic, a mitului orfic, aparitia unor genuri noi:
colindul, wvicleimul, cintecul funebru, « mult mai
vechi decit colindele » — a cirui origine « coboari
in societatea gentilici » — cintecul eroic si cintecul de
muncd cu caracter agrar («al cununii»). Considerim
cd originea unor genuri, indeosebi a celor legate
de perioada de iarna (colindul) poate fi mult mai
veche, probabil tot in societatea gentilics, iar viclei-
mul a aparut in evul mediu tirziu, ca o influenti a
culturii bisericesti, avind o origine carturireasci.
Se face aici o confuzie intre cintecul ceremonial
funebru, bocet i vers, intre colind (cintec cu carac-
ter profan, ca functie de felicitare, de urare) si
cintec de stea.

Nu este mentionati in afard de cintecul cununii,
Drdgaica, tot cintec cu caracter agrar, despre care
avem stiri ample de la carturarul domnitor moldo-
vean Dimitrie Cantemir. Afirmatia c¢i abia dupi
secolul VI a apirut colindul, prin intermediul
slavilor, este discutabild. Noi credem ci acest gen
apartine unuia din cele mei vechi straturi de cultura
care a luat nagtere pe aceste meleaguri in cadrul
sirbitorilor agrare, ceea ce nu exclude inrudirea
sa stilistici cu colindele balcanice. De asemenea,
ciclul personajelor mascate incluse in manifestirile
complexe din timpul sirbitorilor de anul nou apare
si la priveghi, la nunti si sezitori avind o origine
straveche. Din acelasi strat arhaic fac parte si ritu-
rile de fertilitate care s-au perpetuat pini in zilele
noastre, datoritd capacititii poporului de a-si
« actualiza » traditia, aducindu-i modificiri de dife-
rite grade in functie, continut, formi etc.

Este liudabili metoda folositi in capitolul
Vechea terminologie muzicald si striduinta autorului
de a descifra diferitele sensuri pe care le are, in
diverse epoci, acelagi termen, ceea ce a necesitat
cercetarea unui considerabil numir de documente.

Din capitolele urmitoare retinem citeva idei
importante : lupta bisericii impotriva culturii popu-
lare consideratd « pigini », cele mai vechi manu-
scrise de muzicd religioasi din sec. X —XI—XII,
viata muzicali din Transilvania, §i mirturii noi
despre organisti, legitura si interdependenta celor
doui culturi, cea populari avind un rol predominant,
existenta trubadurilor care colindid toate provin-
ciile romanesti trecind peste granitele tirii (Tinodi,
Mihai Moldoveanu, Bakfark etc.), diferitele cate-
gorii de muzicanti si functia lor (muzicantii romani
de la curtea domnitorului, muzicantii oragelor,
orchestra turceasci, interpretii neprofesionigti, liu-
tarii). Capitolele despre Ldutari si Invdtdmintul
mugical cuprind de asemenea multe mentiuni docu-
mentare, inedite in parte.

Regretaim cd nu au fost inserate in acest volum
si ilustratiile muzicale a ciror descoperire apartine
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autorului. Muzicologii si cititorii agteapti publi-
carea, intr-un viitor cit mai apropiat, a acestor docu-
mente muzicale.

Lucrarea Din trecutul culturii mugzicale romd-
nesti reprezintd un aport deosebit pentru cunoagterea
istoriei muzicii romanegti. Cele citeva deficiente si

scipiari pe care le-am semnalat in parte nu scad cu
nimic valoarea lucririi care trebuie consideratid ca
o prezentare de date informative, a ciror interpre-
tare integrald rimine o sarcini de viitor.

EMILIA CORMISEL

Vs. MEYERHOLD::

Le thédtre thédtral

indirea si practica teatrald a lui Meyerhold au

stirnit in timpul vietii sale, stirnesc i acum,

nenumairate controverse. N-au lipsit apolo-
getii fard simt critic, dar n-au lipsit —din pacate ! —
nici denigratorii plini de incipatinatd sirguinti. Nu
s-au terminat incd — i aceasta onoreazi memoria
marelui regizor — dezbaterile, nu s-a epuizat pini
acum studiul minutios al operei lui Meyerhold,
nu s-au tras desigur deocamdati nici un fel de
concluzii definitive, Existd insd o certitudine: asa
cum au interesat si intrigat la vremea lor, opiniile
sale asupra teatrului continui s rimini in actualitate,
solicitind inteligenta si sensibilitatea slujitorilor con-
temporani ai scenei.

Vahtangov considera, cu decenii in urmi, ci
« Fiecare punere in scen# a lui Meyerhold este un
intreg curent de arti teatrali»!. Confirmirile
acestui punct de vedere foarte elogios, dar in general
intemeiat, se pot gisi in multe luiri de pozitie ulte-
rioare. Asa, de pildi, un cunoscut si apreciat cerce-
titor italian, Vito Pandolfi, consideri opera direc-
torului de sceni rus «initiatoare si protagonisti
in istoria teatrului » 2. Pentru ca un foarte notoriu
teoretician american, John Gassner, si creadd ci
« memoria omeneasci nu e in stare si cuprindi
toati varietatea operei lui Meyerhold-regizo-
rul...»3,

Biografia artistici a lui Meyerhold este strins
impletitd cu aceea a lui Stanislavski. Asa cum s-a
intimplat insa extrem de frecvent si in comparatiile
dintre Stanislavski si Brecht, s-au stabilit de obicei
opozitii iremediabile, antagonisme impinse pini
aproape de limita paroxistica.

Fari indoiald c3 incercirile de netezire a asperi-
titilor — asperititi care au caracterizat destule din-
tre intilnirile celor doi ocameni de teatru rusi —
sint naive, inconsistente, Dar la fel de lipsite de temei,
de nestiintifice, sint pind la urmi si tentativele de
a-i situa pe cei doi ginditori de teatru la antipozi,
eliminind orice punct de contact, orice apropiere
posibila.

O cercetitoare francezd, Nina Gourfinkel, con-
sidera in mod justificat ci Stanislavski §i Meyerhold
sint «doui genii... complimentare » % Insusi
Meverhold descoperi, in locul adversititilor irecon-

! Citat in Vsevolod Meyerhold, Le thédtre thédtral,
Gallimard, 1963, p. 9.

% Vito Pandolfi, Regia e registi nel teatro moderno, Capelli,
1961, p. 78.

3 John Gassner, Form and idea in modern theatre, New
York, 1956; ed. rusi, Moscova, Izdatelstvo inostrannoi
literaturi, 1959, p. 224.

ciliabile, filiagii: « Ca director de scend... am
inceput prin a-l imita servil pe Stanislavski » 5,
Aceeasi idee este amplificatd in altd parte, unde
referinta se face iarigi la ctitorul Teatrului de Arti:
« Dac# am putut si aduc ceva, aceasta s-a intimplat
exclusiv flindci am petrecut ani alituri de el » 8,
Sau: « Stanislavski nu este in mod simplu un talent,
este un director de sceni — pedagog genial » 7.
Admiratia nu elimini insd posibilitatea divergente-
lor: « Fird s& fiu de acord cu el, l-am respectat si
iubit intotdeauna » ®.

In sfirsit, trigind parci o concluzie in aceasti
problemi, Meyerhold reia, intr-o formi proprie,
teza « geniilor complimentare », atunci cind stabi-
leste sugestiv contributia sa si a lui Stanislavski in
detectarea unor cdi noi in teatrul contemporan:
«noi abordim solutionarea unei sarcini asemenea
constructorilor tunelului de sub Alpi: fiecare
inainteazd de partea sa, dar undeva la mijloc ne vom
intilni cu sigurantd » ®,

Raporturile Stanislavski-Meyerhold se cer lim-
pezite cu obiectivitate, deoarece ideile preconcepute
conduc adesea, pornind de la confuzia antagonis-
mului ireductibil, la concluzii subrede, false. Tot
aga, filiagfia Meyerhold-Piscator-Brecht-Planchon,
despre care se vorbeste din ce in ce mai mule,
trebuie privitd foarte nuantat, evitindu-se supra-
punerile simplificate si diferentiindu-se timbrul
specific al fiecaruia dintre remarcabilii artigti cupringi
in aceastd succesiune. In general, diversele relatii
de precedentd si consecutie in care se giseste,
foarte des implicat Meyerhold dovedesc, intre altele,
locul important ocupat de acesta in istoria regiei gi
gindirii teatrale contemporane. Intr-o asemenea
perspectivd, dezbaterea operei sale (culegeri de
texte meyerholdiene au apirut de curind in Franta
— Le thédtre théatral, la care ne referim mereu —
i Italia ¢i sint anuntate si apard in U.R.S.S.) isi
giseste justificarea deplini, contribuind la intele-
gerea drumurilor rodnice ale teatrului din vremea
noastra.

*
Meyerhold a detestat cu convingere si consec-
ventd teatrul naturalist, considerat in scrierile sale

4 Vsevolod Meyerhold, L: thédtre théatral, p. 10.

5 Ibidem, p. 21.
& Ibidem, p. 264.
? Ibidem, p. 12.
8 Ibidem, p. 264.
% Ibidem, p. 252.
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dugmanul teatrului in general. El n-a obosit, com-
bitind mereu pe cei care confundi in mod primitiv
arta cu realitatea, confundind pe un itinerariu paralel
si realismul cu naturalismul.

Convingeri intemeiate de acest ordin l-au fiacut
pe Meyerhold si pledeze mereu pentru teatralitatea
spectacolului, pentru respectarea si stimularea lim-
bajului specific al teatrului, impotriva confuziilor
naturaliste cu privire la identitatea rudimentara
dintre arti si realitate.

Regizorul rus nu e singurul care apiri teatrali-
tatea spectacolului. Multi oameni de teatru au
ajuns insd la o falsi dilemi, cuprinsi de pildi intr-o
exprimare concentratd a lui John Gassner: « Este
necesar o dati pentru totdeauna si se rezolve con-
tradictiile dintre real si teatral » 1% Contradictia
descoperitd de Gassner este imaginari. Realul si
teatralul pot coexista, sustinindu-se §i comple-
tindu-se armonios in economia spectacolului. Fuziu-
nea organici dintre real si teatral, detectarea sub-
stantei reale a teatralului §i a nenumiratelor latente
teatrale ale realului, conduc la aparitia celor mai
autentice valori in arta spectacolului contemporan.,

Pe o linie foarte aseminitoare de gindire se
situeazi Meyerhold, atunci cind, stabilindu-gi pre-
dilecfia pentru «teatrul stilizat » 1, il asociazi
firesc cu realismul: « E o eroare si opui teatrul
stilizat teatrului realist. Formula noastri este:
teatru realist stilizat » 12, Si in alt rind, prevenind
confuzia posibili a termenilor, expliciteazi: « Nu
inteleg deloc prin « stilizare » o reconstituire exacti
a stilului unei epoci sau a unui eveniment...
« A stiliza » inseamn3 a exterioriza sinteza interioar
a unei epoci sau a unui eveniment, cu ajutorul
tuturor mijloacelor de expresie, a reproduce carac-
terele specifice ascunse pe care le comporti o operi
de arti » 13,

In asentiment cu ideea « teatrului stilizat » i
cu aceea a lipsei de corespondenti mecanici intre
realitate i artd, apare firesc « cuvintul-cheie al
teatrului: jocul » 14, Meyerhold nu eziti si formu-
leze: «S3 ar3gi viaja pe scend, inseamni si joci
aceastd viati » 15, Raportindu-se de aceasti dati
nemijlocit la actor, regizorul subliniazi valoarea
indispensabild a «jocului» in arta teatrali, punind
o intrebare cu rispuns negativ usor previzibil:
« Poate fi numit « interpret », cel care se striduieste
sa fie « naturid »? » 16,

Opozitia fatd de teatrul naturalist se manifestd
si in raport cu caracterul siu... «complet».
Meyerhold nu-i iartd naturalismului tendinta de a
spune in mod plicticos tot, fird a mai lisa deschisi
vreo portitd a intrebdrii, fird a mai ingidui vreun
drum de parcurs dincolo de cortina finali. Compa-
rind arta scenici cu arta armoniilor sonore, el

10 Tohn Gassner, Form and idea in modern theatre, p. 249.
11 Vsevolod Meyerhold, Le thédtre thédtral, p. 31.
12 Ibidem, p. 275.

13 Ibidem, p. 51.
1 Ibidem, p. 100.
15 Ibidem, p. 121.
1¢ Ibidem, p. 101.
17 lbidem, p. 24.
18 Ibidem, 42.

p-
1 Edward Gordon Craig, De Uart du thédtre, Paris,
Editions Lieutier, 1942, p. 104.
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aratd : « Teatrul naturalist pare si-i refuze publicului
putinta de a visa gi de a completa, pe care acesta o
exerciti ascultind muzica » 17, Practica naturalis-
mului subestimeazi spectatorul, limitindu-i contri-
butia la implinirea reprezentatiei teatrale, De aceea,
Meyerhold afirmii: « Flacira tisneste din doui
principii libere : arta actorului si fantezia creatoare a
spectatorului » 18,

*

In legiturd cu unul dintre cele doud « principii
libere », arta actorului, regizorul rus isi expune in
diverse situatii conceptia sa originali. Contrazicindu-i
pe toti cei ce depreciazi contributia actorului, consi-
derindu-l, ca Gordon Craig, « un element mobil al
decorului » 13, Meyerhold postuleazi : « Teatrul este
mai intli o artd a actorului » 29, In raport cu aceastd
credint3, el distinge doui metode fundamentale
de lucru ale directorului de sceni. Una din ele
corespunde cu « teatrul-triunghi » 21, In aceasti
variantd lucrurile se prezinti astfel:

Spectator
Director de sceni

Autor 2\ Actor

A doua metoda de lucru a directorului de sceni
corespunde cu «teatrul liniei drepte » 22, unde
datele principale igi schimbi agezarea:

* * * *
Autor Director Actor Spectator
de sceni

Diagnosticul diferential intre aceste modalitasi
diverse de lucru il stabileste cu limpezime Meyer-
hold, preferind evident cea de a doua solutie, El
crede ci « “teatrul-triunghi” poate fi aseminat cu
o orchestri simfonici, in care directorul de sceni
este sef de orchestri » %,

Meyerhold neagi dimensionarea exagerati a regi-
zorului in teatrul contemporan, situatia acestuia
de «autocrat absolut » ?4, Pe acelasi itinerariu de
gindire, el contesti ci echivalarea firi rezerve a
raportului teatru-director de scenii cu acela or-
chestri-sef de orchestrd este cea mai avantajoasd
pentru arta scenici., Si opteazi pentru « teatrul
liniei drepte », unde «actorul (sustinut de autor
si de directorul de sceni) se intoarce cu fata la
spectator si ii deschide liber sufletul siu » %5, Aceasti
modalitate de lucru a directorului de sceni — care
nu crede ca Firmin Gémier ci « regizorul este teatrul
ins3gi » 26 — mai are o contributie favorabild : « inti-
reste astfel interacfiunea celor doud fundamente
principale ale teatrului: actorul si spectatorul » %,

20 Vsevolod Meyerhold, Le thédtre thédtral, p. 37.

21 Ibidem, p. 35.

2% Ibidem, p. 36.

23 Ibidem, p. 35.

24 Georges Pitoeff, Notre thédtre, Paris, Messages, 1949,
p- 7.

2 Vsevolod Meyerhold, Le thédtre thédtral, p. 36.
8 Firmin Gémier, Le thédtre; ed. rusi, Moscova, Iskustvo,
1958, p. 54.

27 Vsevolod Meyerhold, Le thédtre thédtral, p. 36.
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Consideratia acordati actorului in teatru, im-
portanta reali a acestuia in ansamblul artei scenice,
il obligd la o desavirsitd pregitire. In planul acestei
pregatiri multilaterale, Meyerhold acordi o insem-
nitate deosebitd migcirii, care: «intr-o reprezen-
tatie este mijlocul de expresie cel mai puternic » %.
Si adaugd: « Teatrul nou agteapti un actor nou,
inarmat cu cunostinte speciale in domeniul muzical
si plastic » 2.

Conceptia lui Meyerhold asupra plasticii
scenice este extrem de interesantd, descoperindu-i
acesteia din urmi semnificatii incomparabil mai com-
plexe decit cele obignuite. Asa, de pild3, el face o
distinctie foarte judicioasd intre simplitatea aparentei
si bogitia substantei de care poate dispune acest
element important al spectacolului: « Fiindcd nu
deplasarea propriu-zisd creazi migcarea in scen,
ci repartizarea culorilor si liniilor, arta de a le incru-
cisa si de a le face sa vibreze » ¥, Tot asa, el desco-
perd, cu mult spirit de patrundere, valorile plastice
si acolo unde par si fie scoase din competitie:
« Pauza nu inseamni absenta sau oprirea migcirii,
ci, ca in muzicid, marcheazi progresia » %L

Atentia legitimd acordati migcirii nu apare
niciodati in detrimentul gindirii, a ideii, a « supra-
problemei » (ca si ne exprimim in termeni stani-
slavskieni). Meyerhold pretuieste foarte mult con-
tributia literaturii, a cuvintului in teatru. El crede
ci opera dramatici angajeazi existenta a doud
dialoguri: dialogul exterior, pe care il auzim in
spectacol si dialogul interior « pe care spectatorul
il va surprinde nu in replici ci in pauze, nu in tipete
ci in ticeri, nu in tirade ci in muzica migcérilor
plastice » 32, Privind astfel lucrurile, credem ci nu
se poate vorbi, in conceptia meyerholdian3, despre
plastici ca despre un simplu accesoriu, chiar daci
foarte util, al spectacolului. Apare in viziunea sa
o intreagi filozofie a migcdrii, plini de sensuri
profunde si mari valente poetice. Numai in per-
spectiva unei asemenea intelegeri a migcirii in teatru,
poate fi deslusiti judicios mult dezbituta biomeca-
nicd, imaginatdi de Meyerhold. El incearci si o
defineascd cit mai putin complicat, printr-una din
trisiturile care o caracterizeazi: « Legea funda-
mentali a biomecanicii este foarte simpli: corpul
intreg participd la fiecare din migcirile noastre » 33,
Biomecanica ar trebui inteleasi mai cu seami ca
un antrenament complex al actorului, de naturi
si-i ingiduie in cele din urm3 stipinirea congtientd,
desdvirsiti a mecanismului expresiv al migcarilor
trupului. Este vorba, deci, despre dobindirea unei
foarte bune tehnici expresive a intregului corp,
in stare si completeze cu folos expresivitatea chipu-
lui, acceptatd si uzitatd in toate formele si concep-
tiile de teatru. Biomecanica trebuie privitd mai
ales ca un antrenament, ca o treapti cit se poate de
folositoare in pregitirea actorului, a spectacolului.
Ea nu e un tel, ci un mijloc. Pe de altd parte, ea

Vsevolod Meyerhold, Le thédtre thédtral
2 Jbidem, p. 60.

2 Ibidem, p. 43.
3L Ibidem, p. 123.
32 Ibidem, p. 32.
33 Ibidem, p. 287.
% Ibidem, p. 172—73.

nu poate confisca intregul c¢imp al teatrului, elimi-
nind sau suplinind toate celelalte modalititi de
expresie. Biomecanica nu poate gi nici nu incearca
si elimine sau si suplineasci psihomecanica; ele
functioneazi intr-o necesari i fertild relagie inter-
dependenti. Interpretati astfel, biomecanica nu are
nimic fortat, artificial, exclusivist. Are dreptate
cunoscutul actor sovietic Igor Ilinski, cind sustine:
« Meyerhold isi intemeia biomecanica pe natura
rationald $i naturald a migcirilor » 34,

Mentionam mai sus relatia indisolubila dintre
biomecanicd §i psihomecanici. Denigratori ai lui
Meyerhold, judecind simplist sau riu intentionat,
au identificat biomecanica cu formalismul. Rezumind
biomecanica la o migcare nudi, ei au negat-o ca
modalitate expresivi a gindirii. Marele regizor rus
a infirmat nu numai in practici aceasti vicioasd
interpretare a conceptiei sale despre teatru, ci a
declarat in mai multe rinduri ci nu considera posibil,
in limitele artei autentice, divortul dintre fond
si formd. Meyerhold subliniazi cu hotirire insem-
nitatea gindirii in teatru, rolul ei considerabil in
generarea mirajului de la luminile rampei: « Gasesc
naiva cearta care se eternizeazi in revistele teatrale
pentru a determina cine este principalul creator al
spectacolului: directorul de scend sau dramaturgul?
Dup# pirerea mea, rolul principal i revine
ideii ... » %,

In asentiment cu acest punct de vedere, Meyer-
hold vorbeste despre teatrul «conventiei con-
stiente » 38, care «lupti impotriva procedeului
iluziei » ¥7. Pe aceeasi linie, si in deplin asentiment
cu Brecht §i cu celebrul «efect al instriinirii »
(Verfremdungseffekt), regizorul rus determini mi-
siunea nobild a interpretului: « Actorul-tribun vrea
si-1 facid pe spectator si-i simti atitudinea in raport
cu replicile gi situatiile rolului siu, el vrea si-l
facd si inteleagi actiunea care se desfigoari pe sceni
sub un anumit unghi de vedere » 33, Alituri de
Brecht, dar mai ales de Stanislavski, Meyerhold
nu uitd si adauge: « Teatrul actioneazi nu numai
asupra creetrului ci §i asupra “sentimentului” 3® ».

Migcarea expresivd, ca insotitoarea fidela a ideii,
caracterizeazd intr-un plan primordial conceptia
despre teatru a marelui regizor rus. In acelagi
timp, spectacolul, in viziunea sa, isi dobindegte
virtugile intr-un raport direct proportional cu eco-
nomia de mijloace, cu conciziunea. Aceste vederi
apar declarate cu limpezime: « Credo-ul meu coin-
cide cu un limbaj teatral simplu si laconic, conducind
la asociatii complexe » 49, Ideea este reluati sugestiv,
atunci cind il citeazi, in 1909, pe Peter Altenberg:
« E vorba si spui mult cu putin. Ceea ce face artistul
este o enormi bogitie folositd cu cea mai ingeleaptad
economie. Japonezii deseneazi o singuri ramurd
infloriti si ea cuprinde intreaga primivari. La noi
se deseneazi intreaga primivari si nu e nici micar
o ramuri infloritd » 41,

35 Vsevolod Meyerhold, Le thédtre thédtral
3 Ibidem, p. 42.
37 Ibidem, p. 43.
38 Ibidem, p. 208.
3 Ibidem, p. 217.
4 Ibidem, p. 285.
11 Ibidem, p. 79.
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Poate ci in aceeasi ordine de idei se cuvine
pomenitd sustinerea logicii §i tensiunii dramatice
ca elemente de naturi si conditioneze fireasca dez-
voltare a ideii si laconismul exprimirii ei in spec-
tacol. « Este cunoscutd faimoasa frazi a lui Cehov:
Daci, in primul act, o pugcd e agitatd de perete,
trebuie ca glontele si porneasci din ea inainte de
sfirgitul piesei. As putea si parafrazez astfel: daca
o pugci e agitatd de perete in primul act, in ultimul
act trebuie si figureze o mitralierd ... » %,

*

Gindirea si practica teatrald a lui Meyerhold
s-au materializat in diverse lucriri teoretice deosebit
de valoroase si in multe spectacole extrem de inte-
resante. O incercare de definire a conceptiei meyer-
holdiene e destul de dificils, datoriti in buni masuri
amploarei lucririlor sale si complexititii, uneori
contradictorii, a filozofiei sale teatrale. In orice
caz, rimine evidenti preferinta sa pentru tipul
sintetic al regizorului, care e gi actor si eventual
dramaturg, ca alti data Eschil, Moliére, Shakespeare,
Goldoni, Goethe. E neindoiocasi §i dorinta sa
marcati de a ajunge la tipul sintetic al actorului,
care in scend vorbeste, cintd, danseazd, e acrobat,
minuieste cu virtuozitate limbajul gesturilor s.a.
In sprijinul obtinerii acestui tip de actor vine, ca

42 Vsevolod Meyerhold, Le thédtre thédtral, p. 251.

mijloc, biomecanica, intim asociati cu sensurile
piesei. Tot aga, se cere consemnati predilectia sa
pentru teatrul teatral, pentru folosirea cit mai
variatd si inspirati a unui limbaj specific strilucitor,
care nu umbreste ideea, c¢i o pune mai sugestiv
in valoare. Spectacolele sale n-au fost, de-a lungul
unei activititi indelungi, deloc egale nici pe planul
conceptiei (unde realismul, constructivismul, ten-
dintele extrateatrale, stilizarea mai mult sau mai
putin excesivi au functionat in misuri diverse),
nici pe planul valorii. Dar intrebuintarea unor noi
mijloace scenice — cum ar fi « cineficarea », res-
pectiv folosirea in spectacol a secventelor de film,
constructiile verticale, turnantele, utilizarea inge-
nioasd a practicabilelor g.a. — a lisat urme adinci
in istoria regiei contemportane, i-a inriurit favorabil
dezvoltarea.

Mostenirea lui Meyerhold are proportii consi-
derabile. Este absurdd negarea ei globali, incercati
de unii in trecut. Este riscati insid si neintemeiati
idealizarea ei globald. Efervescenta spiritului, neo-
bignuita inventivitate a talentului nu l-au ferit de
greseald, dar greselile sale au fost adesea accidente
in drumul spre remarcabile descoperiri, importante
pentru intelegerea judicioasi a istoriei teatrului
contempotan,

Horia DELEANU
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In cadrul cenaclurilor sectiei de muzicologie a Uniunii Compozitorilor din Republica Socialisti
Romdnia, au avut loc: ‘

— luni 3 mai 1965 cenaclul comemorativ « George Enescu ». S-au tinut urmitoarele comuniciri:

Elemente stilistice ale limbajului enescian de citre Romeo Ghircoiagu;

George Enescu in viata muzicald contemporand in ultimul deceniu, referatul sectiei de muncologle,

Convorbirile lui George Enescu cu Bernard Gavoty, fragmente imprimate pe bandi de magnetofon;

Cuintetul pentru pian de George Enescu, auditie pe bandi de magnetofon;

De asemenea, s-a organizat de ciitre Editura muzicali o expozitie de materiale Enescu.

— Luni 31 mai, in ciclul « Figuri de comporzitori, curente si idei in muzica contemporani », a vorbit
compozitorul Stefan Niculescu, despre Anton Webern. A urmat auditie pe bandi de magnetofon.
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Din titlurile Editurii Muzicale pe 1965: Cintdretul artist de Nicolae Secireanu, Traian Grozdvesci
de Mira Grozédvescu si I. Voledi, Din trecutul culturii muzicale romdnesti de Cristian Ghenea.

Sub forma impartisirii experientei artistice personale sau sub aceea a evocirii biografice, primele doui
cirti servesc traditiile interpretirii vocale romanegti. Ultima, se situeazi pe linia contributiilor la istoria
muzicii noastre, aducind in acest domeniu o sumi de date inedite.

*

Comuniciri pe teme diverse (teorie, esteticd, istorie, folclor, pedagogie, interpretare muzicald) ale
unor profesori de la Conservatorul « G. Dima » din Cluj sint reunite in volumul Lucrdri de mugzicologie cc
se impune atentiei prin gradul de specializare si oportunitatea unora din problemele abordate.

*

Reperim in paginile revistei Muzica: dezbateri ale unor probleme teoretice si de creagie (Wilhelm
Berger, Aspecte caracteristice ale sonatei romdnesti contemporane — nr. 2/1965 — si Aspecte ale polifoniei
moderne — nr. 4/1965, Teodor Grigoriu, Mugzica si cea de-a saptea artd — nr. 3/1965, Gheorghe Firca, Muzi-
cologia contemporand si problemele limbajului mugzical — nr. 3/1965, Sergiu Sarchizov, Primele auditii si exigen-
tele compozitorului — nr. 3/1965, Doru Popovici, Liedul contemporan — nr. 9/1965, Lucian Grigorovici,
Armonia lui Paul Hindemith — nr. 9/1965, studii-portret, Tudor Bratu, loan D. Chirescu — nr. 2/1965,
Stefan Niculescu, Anton Webern — nr. 4/1965, Vasile Herman, Sigismund Todutd — nr. 6/1965, Radu Gheciu,
Nicolae Herlea — nr. 6/1965, Articole comemorative dedicate lui Enescu (in nr. 5/1965 studiile cu caracter
analitic sau de sintezd asupra creatiei enesciene semnate de Romeo Ghircoiagu, Constantin Bugeanu, Miriam
Marbé, Doru Popovici) si lui Vasile Alecsandri (George Breazul, Alecsandri si mugica — nr. 9/1965), reportaje
(Vasile Tomescu, Un festival si ecourile sale. « Toamna la Varsovia » — 1964 — nr. 2/1965, Hilda Jerea,
Insemndri mugicale din Paris — nr. 2/1965, H.-P.M., Zile festive berlineze — nr. 2/1965, Alfred Hoffman,
Primdvara la Praga — nr. 8/1965).

*

In numirul 7—8 al revistei Secolul 20 Mircea Simionescu grupeazi sub titlul Convorbiri pe teme de
mugzicd contemporand interviuri substantiale §i revelatoare cu trei personalitiiti creatoare marcante, compozitorii
Olivier Messiaen, Pierre Schaeffer gi Karlheinz Stockhausen, participanti la Bienala de muzici contemporani
de la Zagreb. Convorbirile contureazi din unghiuri de vedere diferite — estetica, psihologie a actului creator,
progres tehnic, educare a perceperii muzicii — viitorul artei muzicale in conceptia fieciruia dintre compozi-
torii solicitati.
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NICOLAE MISSIR

Cu Nicolae Missir s-a stins un om pasionat, un mare muncitor,
un cercetitor prin temperament si vocatie autenticd. O naturd
generoasd, un tovaris de muncd in sensul inalt al cuvintului, un
om de o culturi si de o eruditie mai intinse decit modestia sa
lisa adesea si se creadd. Nicolae Missir, la antipodul celor care
tezaurizeazi avar, impirtea cu promptitudine si dirnicie tot ce
credea cd, din cunostintele adunate, putea folosi colegilor sii.
In cadrul Institutului de istoria artei a intreprins cercetiiri fecunde
asupra fondurilor documentare muzicologice, cunoscind, ca nimeni
altul, presa culturali a veacului al XX-lea. Munca lui, care a stat
la baza unora dintre cele mai de seami lucriri din domeniul siu
de specialitate, a rimas nu odati anonimid. Nu-gi disputa totusi
niciodatd prioritati.

Se spune uneoti ci oamenii pot fi inlocuiti, ceea ce cred ci
nu e adevirat pentru oamenii adevirati. Nicolae Missir a fost unul
dintre ei, prin pasiunea de cercetitor, prin dragostea de arti, prin
generozitatea si amenitatea caracterului. Amintirea lui N. Missir
va rimine in inimile celor ce l-au cunoscut §i pretuit.
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N. DUNARE s5i colab., Arta populari din Valea Jiului — regiunea
Hunedoara, 1963, 561 p. + 17 pl., 68 lei.

G. IONESCU, Istoria arhitecturii in Roménia, vol. I, 1963, 541 p.+8pl,
57 lei. ;

FLOREA BOBU FLORESCU, Monumentul de la Adamklissi « Tropaeum
Traiani », editia a Il-a, reviizuti §i addugits, 1961, 749 p. + 7 pl.,
75 lei.

G. SEBESTYEN si V. SEBESTYEN, Arhitectura Renasterii in Transil-
vania, 1963, 252 p., 31,70 lei.

x*x Stefan Popescu — desenator, 1962, 23 p. + 206 reproduceri,
60 lei.

Omagiu lui George Oprescu. Cu prilejul implinirii a 80 de ani,
1961, 610 p. + 8 pl., 93,50 lei.

x"x Jean Alexandru Steriadi — desenator, 1961, 31 p. + 257 repro-
duceri, 60 lei.

N. STOICESCU, Repertoriul bibliografic al monumentelor feudale din
Bucuregti, 1961, 364 p., 35,60 lei.

x* Cultura moldoveneasci in timpul lui Stefan cel Mare, 1964, 684
p., 62 lei.

STUDII §I CERCET. DE IST. ART., SERIA TEATRU, MUZICA, CINEMATOGRAFIE, T 12,
NR. 2, P. 95—200, BUCURESTI, 1965
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