STUDII SI CERCETARI DE

ISTORIA

)

°

//
(S5 Gl =
e
/

: oS - t . = T 1 b | /
{\/|~/(/();;//I/I/l‘/h.«\l\lt/rit L\////Ll/\ /LL/l\/

TOM l;J k921
1973

EDITURA ACADEMIEI REPUBLICII SOCIALISTE ROMANIA



COMITETUL DE REDACTIE

Redactor responsabil: MiaNEA GHEORGHIU, membru al Academiei de
Stiinte Sociale si Politice a Republicii Socialiste Roménia.

Membri: SimioN ALTERESC U, [oN CaNTACUZINO, GHEORGHE CIOBANU,
Dina Cocea, DumiTRUu FeErRNOAGA, MinAl FLOREA,
ALrrRep HorrmaN, ToN Pascabr, Mircea Porescu,
membru al Academiei de Stiinte Sociale si Politice a
Republicii Socialiste Romaénia, Zeno VANCEA, membru
corespondent al Academiei Republicii Socialiste Roménia
si membru al Academiei de Stiinte Sociale si Politice a
Republicii Socialiste Roménia, MiIrRcea Voicana, ELENA
ZOTTOVICEANU.

Secretar stiintific de redactie: lon CazaBan

Secretar de redacgie: YvoNNE OARDA

La revue STUDII SI CERCETARI DE ISTORIA ARTEI, seria teatru,
muzici, cinematografie parait 2 fols par an. Toute commande i
I'étranger sera adressée 3 Intreprinderea ROMPRESFILATELIA,
boite postale 2001-telex 011631, Bucarest, Roumanie, ou 2 ses repré-
sentants 3 I'étranger.

En Roumanie, vous pourrez vous abonner par les bureaux de poste
ou chez votre facteur.

Revistele se mal pot procura (direct sau prin postd) si prin PUNCTUL
DE DESFACERE al EDITURII ACADEMIEI, Bucuresti, str. Guten-
berg 3 bis, sectorul VI,

Pretul unui abonament este de 50 de lei pe an. in tari abonamentele
se fac la Oficille postale, agentille postale, factorii postali si difu-
Zorii de presi din intreprinderl si institutii.

Manuscrisele, cirtile sl revistele pentru schimb, precum si orice
corespondentd, se vor trimite COMITETULUI DE REDACTIE al
revistel pe adresa: Calea Victoriel 196, Bucuresti.

APARE DE 2 ORI PE AN

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



STUDIl SI CERCETARI DE ISTORIA ARTEI
SERIA TEATRU, MUZICA, CINEMATOGRAFIE

Tomul 20

1973 Nr.

SUMAR

CONTRIBUTII ROMANE LA ESTETICA TEATRULUI §I MUZICI

CLEMANSA LILIANA FIRCA, Rezonante ale esteticii expresionismului in creatia muzicald

LILIANA TOPA,
ION CAZABAN,

ANCA JALOBEANU,

ION CANTACUZINO,
B. T. RIPEANU,

PAVEL CAMPEANU,
C. STIHI-BOOS,

TOMANEASCA - vt vt ittt it ie et ineaeinenenonns
Alice Voinescu. Dinamica eticului si esteticului in teatru
Poxzitii estetice in teatrul romdnesc la sfirsitul primului rdzboi

MONAIAL « oot e et

Logica voingei formatoare in estetica lui Dimitrie Cuclin. .

STUDII

Opera lui 1. L. Caragiale pe ecran....................

Publicistica cinematograficd romdneascd a deceniului al
patrulea — teren al confruntdrilor ideologice, oglindd a
contradictiilor sociale si politice ale epocii..............

Un limbaj criptic: titlurile. . .......coiiieiiienien.

Aspecte ale receptdrii si analizdrii muzicii §i a situatiei
compozitorului la Thomas Mann, Franz Werfel si Romain
Rolland ... ..o i

CERCETARI] NOTE $I DOCUMENTE

GEORGE FRANGA,
DAN SMANTANESCU,

IOAN CIUREA,
ION V. BOERIU,

IANCA STAICOVICI,

lancu Vdcdrescu, diriguitor al teatrului de la « Cismeaua rosie»
Contributii documentare asupra inceputurilor teatrului liric
francez si italian in Tara Romdneascd..................
Vasile Goldis si miscarea teatrald romdneascd din Transilvania
Turneele lui 1.D. Ionescu la Bragov §i Sibiu in anii 1872--

George Enescu in lumina cronicilor lui Eduard Caudella. . ..

19
27

33

43
51

69

75

77
82

83
88

STUDN $I CERCETARI DE [ST. ART., SERIA TEATRU, MUZICA, CINEMATOGRAFIE, T. 20, NR. 1, P. 1—106, BUCURESTI, 1973

Tiparul executat la Intreprinderea poligraficd ,,ARTA GRAFICA‘* Bucuresti

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



RECENZII §1 NOTE DE LECTURA

Pagini din istoria gindirii teatrale romdnesti (MIHAI FLOREA) ............ ... coviie..., 95
VALENTIN SILVESTRU, Spectacole in cerneald (ANA MARIA POPESCU)................ 96
BORIS DE SCHLOEZER, MARINA SCRIABINE, Problémes de la musigue moderne; M.

MIHAILOV, Skriabin (C. STIHIBOOS) « « vt v vvvrttttntitiiittiineeenennas 97
LIVIU COMES, Melodica palestriniand (ASTRID TUFESCU) ... vvviiin e ennnnnnennns 101
D. I. SUCHIANU si CONSTANTIN POPESCU, Filme de neuitat; RADU COSASU,

Viata in filmele de cinema (OLTEEA VASILESCU) ... eviniirnrernroneennannronannnens 102
Bibliografie (Teatru, Muzici, Cinema) ........cioueiuiiiuneiinennrennennennrenennns 105

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



REZONANTE ALE ESTETICII EXPRESIONISMULUI
IN CREA1IA MUZICALA ROMANEASCA*

CLEMANSA LILIANA FIRCA

ntr-un precedent articol consacrat acestei teme, am intre-
prins o cercetare a modului si a misurii in care componistica roméaneascd si-a insusit — adap-
tindu-le finalititilor ei imediate, de realizare a sintezei elementului traditional autohton cu
cel modern universal — acuitatea de exprimare §i un anumit extremism al modalititilor
muzicale, impuse ca expresioniste de citre arta europeand, inclusiv muzicald, a primului
pitrar de secol. Necesititi sistematice ne-au obligat acolo la o circumscriere, din punct de
vedere fenomenologic si istoric, a problematicii expresionismului muzical in general si a
celui roménesc in special. Fati de realitatea complexd si de eterogenitatea fenomenelor
susceptibile a fi cuprinse in numitul curent si, mai ales, fatd de flagrantele nepotriviri dintre
definitiile si punctele de vedere care s-au emis cu privire la expresionismul muzical !, ne-am
gisit in situatia de a trasa o linie de compromis intre implicagiile propriu-zis estetice si
morfologice pe de o parte, si cele psihosociologice pe de alta, proprii viziunii expresioniste ;
unificator al acestor implicatii, elementul de violentd, de soc, al unui asa numit « expresio-
nism (muzical) radical » 2 a fost acela in baza cdruia o acceptie foarte generald a expresionis-
mului muzical s-a evidengiat in paginile studiului nostru, si anume tocmai acceptia de arti
promotoare a acuitdfii « sentimentului », a expresiei paroxistice, fie aceasta subiectiv sau
obiectiv, existential sau decorativ inteleasd ; este de altfel acceptia de cea mai largi circulatie,
precumpdnitor psihologizanti, a expresionismului in genere, pe care au acreditat-o ca atare
in special artele cuvintului i ale imaginii, dar care ni se pare tocmai de aceea intrucitva
riscatd, prin faptul ci favorizeazd interpretarea expresionismului muzical ca un expresionism
de analogie sau de contaminare — si aceasta exclusiv in ceea ce priveste tonus-ul — cu
expresionismul literar sau plastic.

Sint motivele care ne indeamnd la o reexaminare a insusi fondului notiunii si deci
la un nou tur de orizont asupra expresionismului muzical european, util nu numai deter-
mindrii teoretice clare si ferme a sensurilor, modalititilor, aspectelor de perspectivi etc.
ale curentului in genere, ci, de asemenea, ca si in precedentul nostru studiu, unei optime

(cf. R<ené> L<eibowitz>, Expressionnisme, in Larousse de la
musique, Paris, 1957), in sfirsit, definifia mai completi si

* Textul de fa(d reprezinta continuarea studiului cu acelagi
nume, aparut in SCIA, seria teatru, muzica, cinematografie

tom 17, 1970, nr. 2, p. 179—186.

1 Ne mulgumim a cita aci doar punctul de vedere dupa
care expresionismul ar reprezenta o exclusivi §i univoci
tendingd de respingere a « programului » in muzicd §i de
reintoarcere la « muzica purd » — tendintd la care s-ar
ralia, in consecingi, atit serialigtii cit si Paul Hindemiths-a
(cf. Encyclopédie de la musique Fasquelle, Paris, 1958, art.
Expressionnisme) — punctul de vedere al lui René Leibowitz,
dupa care un expresionism muzical ar fi cvasi-inexistent
§i dupd care «in special activititile nemuzicale » ale dode-
cafonigtilor vienezi ar dovedi « afinitigile <lor> expresioniste»

in multe privinte mai conformi specificititii estetic-muzicale
a fenomenului, din lexiconul Riemann (ed. XII, 1967), dupi
care expresionismul — ilustrat prin dodecafonigti, Bartok,
Hindemith, Honegger, Stravinski (din 1911) — ar reprezenta
incercarea, axati pe un program, de «rupere cu traditiile
si de patrundere, cu ajutorul formelor si mijloacelor revolu-
tionare de expresie, in subcongtient, irational, transcenden-
tal » (promovindu-se astfel abstractul muzical, constructi-
vismul, simbolica, grotescul, caricaturalul).

% Siegfried Borris, Historische Entwicklungslinien der neuen
Musik, in Stilkriterien der neuen Musik, 1, Berlin, 1961,
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delimitiri in raport cu fenomenul expresionist european, a ramificatiilor si rezonantelor

acestuia in muzica roméineasca.
*

Evident, implicatia literard a unei mari parti a operelor muzicale expresioniste repre-
zinta un dat de care nu se poate face abstractie. O zond importanti a creatiei celei de a doua
scoli vieneze cuprinde lucriri compuse pe texte poetice sau dramatice expresioniste i care
tind si traduci muzical emotivitatea exacerbati a acestora. Un « expresionism <muzical »
axat pe intentia ,,psihologicid’’» 2 si apelind in acest scop la explicitarea literard sau chiar
programatici face prin urmare parte integrantd din migcare. El apare, in creatia lui Schon-
berg si a lui Alban Berg, ca o supralicitare a exprimirii muzicale subiective, de mostenire
romantici, ca o tentativi de atingere a limitelor extreme ale acestei exprimiri, in sensul
de a face mai izbitor «strigitul... eului biciuit» ¢ si mai elocvente «marile gesticuldri» %,
acea «supremi realizare a eului pe registrul intensitdtii» ¢, tipic expresioniste. Pe de alti
parte, «barbarismul» pe care Stravinski l-a profesat de pe pozitiile unei estetici antiroman-
tice, potrivnici exprimirii de sine, nu se poate sustrage totusi determindrii sale ca artd
expresionisti, intre altele tocmai datoritd faptului cd prin programul ei, inspirat de mito-
logia si ritualurile primitive, muzica era sortitd a se inscrie in climatul de violentd, de
exaltare, de «supraincilzire» — dupi expresia lui Worringer — al expresionismului.

Ni se pare insi ci nici afinititile de climat emotional ale muzicii cu un text sau
cu un subtext expresionist (aspect atit de expus teoretizirilor facile si care a si ficut de
altfel, in chip aproape excedant, obiectul studiilor intreprinse in aceasti directie) si nici
analogiile de procedee artistice expresioniste inter-arte — capitole ce nu pot rimine, fireste,
in afara unei investigiri exegetice a expresionismului muzical — nu sint de naturd a revela
specificitatea pur muzicali a fenomenului componistic expresionist. Aceasti specificitate
existd. Ne preocupi aci tocmai revelarea ei, tocmai clarificarea unui plan al strictelor deter-
mindri estetice-muzicale ale expresionismului muzical, a unui plan care sublimeazi deci
psihologicul 7 si pe care marile directii expresioniste din componistica europeani il presupun
cu necesitate. Ceea ce numim specificitate — si pind la un punct si cauzalitate — intrinsec
mugicald a fenomenului componistic expresionist, departe de a le exclude pe cele de ordin
general artistic, psihologic, social etc., le interfereazi la nivele diferite, dar rimin totusi
elementele fird de care nu s-ar putea vorbi despre o autonomie estetici a fenomenului in
cauzi. La dezviluirea acestei autonomii obligd insesi cazurile de. .. reducere sau de relati-
vizare a ei din componistica romaneascd, cazuri care se pot proiecta astfel pe un fond
de veritate istoricd si esteticd, si a cdror particularizare in raport cu planul universal devine
cu atit mai clari.

Am pomenit doar in treacdt, in studiul nostru precedent, ci expresionismul muzical
se infitiseazd drept revelatorul prin excelentd al procesului de alienare a figurativului
‘mugzical 8, proces deschis incd din impresionism §i care va insoti intreaga dezvoltare a
muzicii secolului al XX-lea. Folosim expresia «figurativ muzical» in temeiul echivalentei motiv
figurativ plastic-tematism mugical — echivalentd stabilitd, desigur, cu constiinta deosebirilor
funciare ce existd intre modalititile de reprezentare proprii artelor plastice si muzicii —, si
aceasta, intrucit ni se pare ci in jurul alternativei fundamentale:

a «ingrosa» hipertrofic reprezentarea figurativd pentru a potenta astfel expresia — pind

la o transcendere a motivului — sau, dimpotrivd, a sublima motivul, a-l abstractiza

sau chiar a-l aboli, pentru a elibera astfel total expresia
graviteazd contradictoriile, antagonicele chiar, manifestiri de arti expresionist, atit in dome-
niul plasticii cit si in muzici.

3 Doru Popovici, Scurte insemndri despre opera expresio-
nistd vienezd, in Mugica, XX, nr. 4, aprilie 1970, p. 15.

4 Wilhelm Worringer, Abstractie si intropatie, trad. de
Bucur Stinescu, Bucuresti, 1970, p. 282.

5 Ibidem, p. 283.

8 Ibidem, p. 282.

? Th. W. Adorno sublimeazi psihologicul, nu insi in

directia esteticului muzical, ci in aceea a conceptului
estetic pur.

8 Sub o formid abreviati si in cadrul unei tematici mai
generale privind limbajul muzical din secolul XX, am atins
problemele acestei « alieniri a figurativului muzical » i
in studiul Modalitdti inedite generatoare de noi forme de expre-
sie in muzicd (in SCIA, seria teatru, muzicd, cinematografie,
t. 19, 1972, nr. 1, p. 27).
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Este interesant ci in referirile sale la expresionism, Tudor Vianu inliturd cu totul
din orizontul plastic al acestuia reprezentirile figurative. Determinarea mai ales a unui sens
estetic generic al expresionismului si nu atit a ipostazelor sale concret-istorice preocupd
desigur pe teoretician, atunci cind relevd ca definitorie pentru expresionismul plastic ndzu-
inta citre «o artd fird motiv», contingenti celei muzicale: «... in miscarea artisticd mai
noui — remarci Vianu — a fost adeseori intretinuti veleitatea de a elimina motivul, facind
ca energia cuprinsului ideal si explodeze direct in aparentd, fird intermediul lui.... Mai cu
seami in artele plastice, expresionismul contemporan, cu cerinta lui de a elimina subiectul,
anecdota sau ori ce formid naturali, pentru a nu retine decit forme si tonuri emanate
direct din sentimentul artistului, a insemnat o incercare de apropiere a plasticii de tipul
creatiei muzicale, arta care se poate lipsi mai usor de motiv» . Citatul ar putea conduce
la deconcertanta concluzie a nonsensului unui expresionism muzical, atita timp cit convin-
gerea asupra limbajului abstract si prin definitie nefigurativ in raport cu plastica al muzicii
reduce la absurd incercarea de a plasa, tocmai in hotarele acesteia din urm3, conceptul
de «artd fird motiv». In realitate insi, unul dintre cele mai importante indicii ale aparte-
nentei la expresionism a noii triade vieneze l-a constituit, credem, tocmai faptul ci, prin
suspendarea tonalitdtii care conferea inteligibilitate figurativd — chiar daci in abstract reali-
zatd — tematicului, muzica a pisit implicit la dizolvarea reprezentirilor ei figurative. «Tema-
tismul serial» al muzicii lui Schonberg reprezinti, in fond, un tematism alienat sub raportul
explicititii sale figurative: suspendind tonalitatea si absolutizind in melodie principiul
seriei de intervale, Schonberg rimine intr-adevir — si in ciuda aspectului de «ultratema-
tizare» pe care aceste solutii il comportid — initiatorul dizolvirii desenului tematic, in tocmai
sensul anuldrii acelor factori — cum sint forta polarizanti a centrului si dialectica relatiilor
tonale, sensul modulatiilor etc. — care asiguri laolalti ceea ce am numit explicitatea figu-
rativd a tematicii de tip tonal.

Preluind «latura intelectuald si radicalizanti a artei lui Schénberg» 1°, in sensul dezvol-
tirii si extinderii tehnicii serializirii, Webern desfiinteazi insesi «dimensiunile» muzicale
traditionale, respectiv orizontalitatea melodici-polifonici si verticalitatea armonici, dimen-
siuni care, aldturi de tonalitate si in cele din urm3 dependente de ea, accentuaseri si conso-
lidaserd corporalitatea motivicd a muzicii create cel putin de la Renastere incoace 1. Prin
arta lui Webern, expresionismul scolii dodecafonice vieneze s-a realizat, putem spune, in
ipostaza legiturii nemediate dintre materie si expresie sau a ceea ce H. Hollander numea
«das vollige Geistwerden des Stofflichen» 2. Extrema rigoare constructivi weberniani apli-
catdi unui material in mare parte disociat in elementele lui primare — iniltimi, timbruri,
intensititi muzicale «pure» — tinteste intr-adevir degajarea spiritualititii potentiale a mate-
riei sonore astfel disociate; la antipodul muzicii de conglomerate sonore a lui Varése dar
comportind un aseminitor contact al creatorului cu realitatea in sine a materiei sonore si
vizind o aseminitoare indreptare a constiintei receptoare citre aceasti realitate, pointil-
lismul webernian conferd nu structuralitate motivici ci fenomenalitate «emanatiei» de
energie, de «expresie», a materialului sonor, virtutilor lui intrinsece de influentare a
psihicului.

Exponenti — in ciuda izbitoarelor deosebiri de stil si poetici dintre creatiile lor — ai
aceleiasi «vointe de expresie suprapersonalid» 13, Schonberg si Webern reprezinti, cel dintii,
faza dinamicd, de incordare si efervescenti a expresionismului muzical vienez, faza romantici
a insusi efortului «esirii din sine», cu psihologismul ei exaltat si cu exhibirile muzical-
literare ale motivelor acestuia, iar cel de al doilea, faza purificirii de rezidii romantice si a
pisirii nete in «supraindividualul» (Worringer) inci echivoc la Schénberg, faza de implicita

® Tudor Vianu, Estetica, Bucuresti, 1968, cap. Formd urmare a insotirilor sale cu armonia. In ambele situatii,
si conginut, p. 87 —88. . participarea temei, ca unitate arhitectonici, la configurarea
1 Hans Hollander, Die Musik in der Kulturgeschichte des formelor muzicale traditionale (fugi, sonatd etc.) a deter-
19. und 20. Jahrhunderts, Koln, 1967, p.76. minat o i mai puternici reliefare a ei ca desen, o accentuare
11 Melodicul a evoluat citre tematic, deci citre reprezen- a caracterului ei de « motiv figurativ ».
tarea figurativd, numai incepind din momentul constituirii 12 Hans Hollander, op. cit., p. 77.
sale ca argument al constructiilor polifonice iar apoi ca 13 Wilhelm Worringer, op. cit., p. 281.
5
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stabilizare si clarificare stilistici — in formula pointillistdi — a aceluiasi tip de expresionism
muzical.

Am mai avut prilejul si remarcim  ci, situate antitetic fati de atematismul serial,
reliefarea ostentativi a motivelor — realizati intre altele si prin repetarea lor cvasiauto-
mati —, caracterul frust al acestora precum si empirismul deliberat al juxtapunerii lor, din
operele cu argument programatic strivechi-folcloric sau de mitologie primitiva ale lui Stra-
vinski, reprezinti tot atitea modalititi de hiperpotentare a expresiei ca efect al ingrosirii si
totodati al elementarititii «figurii» tematice. Esenta expresionistd a muzicii lui Stravinski
rezidi, asadar, in faptul c3 jetul expresiei transcede contururile motivului. Este determinarea
esteticd in care se inscrie si caricatura (ideea ci aceasta reprezintd «forma populard si spon-
tani a expresionismului» a devenit dealtfel aproape un postulat), dar fireste cd nu la nivelul
de sarji stilisticd al «caricaturii muzicale» stravinskiene, ci la nivelul viziunii muzicale inte-
grale, estetic-constructive, a compozitorului, in insusi modul sdu de «a gindi» muzica isi
afld originea si explicatia aceastd emanatie expresivd paratematici ; fenomenul se infiptuieste
nu numai in sensul iruperilor de fortd teluricd din creatii ca Sacre du printemps, ci si in
acela al unei sugestivititi complexe, al unor supra-semnificatii expresive, ce se nasc ca efect
al «colajelor» de structuri tematice, a ciror ratiune de a fi nu o mai constituie desenul
tematic ca atare, ci modalitatea insisi a alituririi. Intr-adevir, specificul eteromorf al muzicii
stravinskiene, voita bruscare a continuititii dintre motivele, episoadele etc. puternic diferen-
tiate fizionomic si caracteriologic, precum si, pe de alti parte, eterogenitatea contextelor
din care acestea au fost «smulse» (ne gindim, de pild4, la un opus ca Histoire du soldat) sint
intr-o mare misurd responsabile de violenta cu care expresia este propulsati in afara struc-
turii sau de ceea ce, cu o nuantd suprarealistd, am numi o detasare, o instriinare a expre-
siei de propria ei structurd. Se poate sustine asadar, nu numai ci in arta lui Stravinski
intentia de gratuitate proclamati de compozitor este anulati de acuitatea modului de expri-
mare, ci, ca o implicatie suprarealisti, cum aritam, a expresionismului stravinskian, si
faptul cd «arta ca joc» intentionati de acest creator este de fapt joc intre aparenta figu-
rativd, voit rudimentard si eterogeni, a muzicii si acea «sugestivitate complexi» ce pulseazi
in substratul ei si pe care o decide in ultimi instantd modalitatea asociativi — formativi
ca si de receptare — (modalitate comportind si amintitele «distrugeri» de contexte) a acestei
muzici.

*

Implicind de aceastd datd numeroase aspecte de opozitie si mai putine (cit si mai
voalate) analogii fatd de realitatea roméneasc3, cele expuse pini aci cu privire la fundamen-
tele estetice specifice ale expresionismului muzical occidental, departe de a constitui o digre-
siune, sint — credem — cu atit mai mult in misuri si ofere, prin raportarea lor la situatia
muzicii noastre, argumente de fond in sprijinul urmitoarelor doud mari idei (care sinteti-
zeazd, de fapt, observatiile si tezele cu caracter analitic din prima parte a studiului nostru):

a) Componistica roméneascd de amprentd expresionisti a ocolit incompatibilitatea
dintre problematica aliendrii figurativului muzical si efortul credrii unui tip original, extrem
de organic structurat, de «figurativ muzical» (in speti, a tematicii muzicale nationale
moderne) — efort generalizat in conditiile de avint al ideologiei estetice nationale din peri-
oada interbelicd —, prin deplasarea acestei problematici de pe planul comandamentelor
estetice pe acela al limbajului artistic si prin atenuarea acuititii ei, ca efect al insisi acestei
deplasiri; limita disolutiei tematicului nu este niciodati atinsd in distorsiunile, in deformi-
rile care ii sint impuse in operele de intentie comic- sau tragic-grotesci ce acoperi — mai
ales primele — o zon# majord a manifestirilor expresioniste din muzica roméaneasci.

b) Urmind nazuingei firesti a migcirii componistice roménesti de a se defini si a
se afirma pe toate ciile (inclusiv pe ciile, adiacente celor pur muzicale, ale programatismului),
ratiunea estetici a operelor este fie una funciarmente marcati de literar si social, fie una
care, transgresind argumentul literar, sondeazi — ca in cazul, poate unic, al lui Enescu —

4 fn: Clemansa Liliana Firca, op. cit. (v. nota 8),
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adincurile de elementaritate ale spiritualititii roméanesti i poartd prin aceasta insemnele
unei tendinte spre absolut, ale esentialitatii.

Daci din motivele aritate, in muzica roméneascd de contingenti expresionistd, o
purd fenomenalitate muzicald nu apare decit la nivelul limbajului, estetica acestei muzici
constituindu-se indeobste in strinsid conexiune cu un paramuzical generat de realitdtile social-
culturale si spirituale ale mediului roménesc interbelic, este intru totul firesc ca, atit intr-o
recapitulare cit si intr-o continuare a investigirilor noastre pe terenul propus, s incercdm
a discerne modul in care, tocmai ca efect al interferentei planului paramuzical cu cel muzical,
operele in cauzi ajung si particularizeze din punct de vedere supramorfologic, estetic, con-
ceptul de expresionism.

Desigur ci, in virtutea unei stiri de lucruri mostenitd din romantism, interferenta
cea mai vidit «operanti» atit din punctul de vedere al creatorului cit si din acela al audi-
torului este aceea présupusi de citre programatismul muzical si, in general, de citre rela-
tiile muzici — subiect (cu sau fird implicarea unui text) literar. Ni se pare insi ci tocmai
in mecanismul intim al acestor relatii expresionismul aduce modificiri importante. Nu intrd
in obiectivele studiului de fatd de a investiga din nou, pentru limurirea acestei probleme,
intreaga arie a expresionismului muzical. Dintre cele doud ramuri, anterior analizate, ale
curentului, si anume cea abstracti, atematici si cea tematici, «figurativi», numai ultima fiind
cea imbritisatd de citre componistica romAneasci interbelicd, asupra acesteia, si cu precidere
asupra subspeciei ei parodice, caricaturale — subspecie prin excelentd «autohtonizati» —
vom intreprinde aci cercetarea noilor raporturi dintre muzical si literar.

Una din deosebirile esentiale dintre expresionismul muzical figurativ si cel nonfigu-
rativ, care se reflecti si asupra domeniului relatiilor muzici-idee literard, constd in faptul
ci in timp ce ultimul, potrivit cunoscutei «estetici a evitirii», inliturd cu intransigentd din
cimpul creatiei «obisnuintele», aperceptiile, normele tehnice si de expresie consacrate de
traditii, cel dintii apeleazi, dimpotrivd, in mod frecvent la reprezentiri muzicale si chiar
muzical-poetice pre-constituite, pre-structurate (imprumutate, de pildi, din muzicile de gen),
reprezentdri sedimentate in fondul aperceptiv si utilizate deliberat ca elemente de referinta.
Talmicirea sau cel putin nuantarea muzicali expresionisti dati, prin intermediul acestor
reprezentiri pre-structurate, unui subiect (sau text) literar (care in sine poate fi sau nu
expresionist) este rezultatul unor procese a ciror schemai, perfect identificabild in compozi-
tiile roménesti ce «literaturizeazd» in sens caricatural, grotesc (cazul creatiilor lui Lazir,
Jora, Rogalski, discutate in prima parte a acestui studiu si al ciror grup se completeazd
cu compozitiile de aceeasi categorie ale lui Paul Constantinescu) sau care adoptd, mult mai
rar, tonus-ul verist-tragic (Ndpasta de Sabin Drigoi), dobindeste totodati, in aceastd muzica,
individualizirile pretinse de afirmarea specificului autohton. Procesele la care ne referim
se petrec pe de o parte intre termenii trinomului

Structurd muzicali — Expresie muzicali — Idee literari (Imagine poetici)
iar pe de altd parte, intre o reprezentare muzicald si muzical-poeticirealdsi o alta «de referingi»,
virtuald, reprezentdri care se suprapun s§i se confrunti in substanta uneia si aceleiasi opere.

La o examinare analitici a fenomenului pot fi stabilite urmaitoarele:

a) Dislocdri fie ale unor unitdti pre-constituite (citate sau cvasi citate muzicale), fie

ale unor tipuri muzicale — si totodatd muzical-poetice — din contextele lor
I originare.
) b) Exaltarea «deformatoare», exacerbanti, in cadrul acestor «morfeme» sau tipuri

muzicale — si totodati muzical-poetice —, a elementelor de structurid muzicala.
Intonatiile de bocet si cele de mars funebru de fanfari prezente in schita simfonici Inmor-
mintare la Pdtrunjel de Th. Rogalski, fragmentul de doind, cintecul de mahala sub formi
de citat sau semnalele de goarn militar# utilizate in cele trei caricaturi muzicale Din cdtdnie
de Paul Constantinescu 1%, muzicile de provenientd eterogeni cu care acelasi compozitor
opereazi in O noapte furtunoasd (de la «cintecele de lume» ale lui Anton Pann si, in general,

18 O functie expresiva similara va fi rezervati de compo- (1959).
zitor muzicii de gen in ciclul Sapte cintece din « Ulita noastrd »
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de la melosul orientalizant neoelin sau de sursid mai veche, laic sau psaltic, pini la motive
populare de joc, de tiituri sau chiar de recitativ de baladd — ce transfigureazd uneori in
spirit autohton recitativul buf rossinian —si pini la imprumuturi din repertoriul usor —
triviale Musik — al epocii) reprezinti tot atitea tipuri sau morfeme muzicale desprinse,
izolate de contextele lor structural-expresive si muzical-poetice originare. Am analizat in
prima parte a studiului nostru hiperpotentirile de limbaj ce au loc in aceste creatii, in directd
conexiune cu finalitatea lor expresivi. Procedeele de hiperpotentare si «deformare» a struc-
turii sint insi uneori de mai mici importanti in realizarea legiturii muzicii cu ideea lite-
rard decit insisi amintita operatie de dislocare. In O noapte furtunoasd, de pildi, inaintea
supralicitirilor caricaturale ale structurii muzicale, scoaterea diferitelor muzici «de refe-
rintd» din cadrul si din rosturile lor structural-expresive originare si plasarea lor in contextul
dramatic caragialesc, perturbirile aduse, asadar, virtutilor lor functionale initiale sint acelea
datoritd cirora se ajunge la situagia oarecum paradoxald prin care ideea piesei dramatice
este servitd muzical cu pretul instriindrii (Verfremdung) pini la un punct a muzicii de un
prototip «de referintd» 1€, Instriinare ce are ca efect, aci, nu anxietatea — ca tipic tonus
expresionist — ci comicul satirizant si burlesc V. In Ndpasta de Sabin Drigoi, tragicul e
sporit si dobindeste o rezonanti aparte datoriti folosirii predominante, in contrast flagrant,
uneori, cu situatiile dramatice, a tematicii de colind.

c). Conflictul latent ce ia nagtere, inlfuntrul operei, intre o stare muzicali si poetici

creatd si o alta — subiacenti ei — de referintd se poate accentua la nivelul pur

1L muzical, intre structura si expresia muzicald. Daci pind la un punct expresia «se

solidarizeazi», in chip firesc, cu propria ei structuri, urmind sensul exacerbant

(deformator) imprimat acesteia din urmi, ea se poate, concomitent, si desoli-

dariza sau emancipa de structurd, poate dobindi o autonomie relativi in raport

cu structura, in mdsura in care aceasta din urmi conservd — in ciuda «violen-

tirii» ei si uneori datoritd faptului cd a fost numai dislocat fird a fi ingrosatd —

«amintirea» contextului structural si implicit expresiv-structural initial. Se creeazi

in aceste cazuri echivocurile tragi-comice, de solemnitate si ridicol etc., tipice
grotescului si parodiei.

Relativ frecvente in peisajul componistic romanesc, paginile de parodie si de «burlesc
muzical» videsc din partea autorilor lor un mod intrucitva detasat si lucid — un mod lipsit
in ori ce caz, cum am mai aritat, de acuitate «existentiald», de o radicalitate a viziunii si a
limbajului — de a concepe echivocul de reprezentiri muzical-poetice la care ne-am referit.
Tangentele cu expresionismul ale unor atare productii — ce comportd, in plus, intentii de
descriptivism muzical, de realizare a ineditului si a savorii «umoristice» a imagisticii muzi-
cale — pot fi desigur puse la indoiali de citre simgul comun. Socotim insi ci, de pilds,
exaltarea exotismelor si arhaismelor muzicale antonpannesti dintr-o creatie ca Isarlik (dupa
L. Barbu), poemul burlesc pentru voce si orchestri de suflitori cu pian de Paul Constan-
tinescu, nu este doar generatoare de valori descriptiv-ilustrative, ci face sesizabil, deopotrivi,
un tipic complex expresionist de instrdinare, izvorit din constiinta — poate latent3, obscurd —
a pierderii accesului la lumile si la spiritualititile evocate (dispozitie proprie si unor lucrari
stravinskiene, si care se opune convingerii romantice si impresioniste in posibilitatea retriirii
realititilor altor timpuri si locuri).

Oricit de temerard ar pirea situarea in sferi expresionisti a unor laturi ale gindirii
componistice enesciene, ea ni se impune, tocmai ca o confirmare a celor sustinute aci cu
privire la specificitatea structural-estetici a expresionismului muzical.

18 Raporturile structurale si de sens ale muzicii cu textul 17 Semnificativi pentru o anumiti inclinatie a lui Paul
piesei lui I. L. Caragiale au fost analizate cu minutiozitate Constantinescu spre reprezentarea artistici de nuantid gro-
§i discernimint de Lucia-Monica Alexandrescu, in studiul tescd, tragl-comicd, cu accente de protest social, ni se pare
Transformarea unui text in partiturd: « O noapte furtunoasd » prezenta acestor trisituri in incercidrile poetice de tinerete
de Paul Constantinescu, comunicare la sesiunea stiingifici ale compozitorului, a ciror imagistici si tonus le amintesc
organizatd de Sectorul de istoria muzicii din Institutul de intrucitva pe acelea ale song-ului brechtian,

istoria artei, decembrie 1969,
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Legitura cu literarul nu poate fi omisi nici in aprecierea dimensiunii expresioniste
a muzicii lui Enescu. Nu este intimplitor c# aceastd dimensiune s-a afirmat sau a tins si se
afirme in lucriri care transpun in muzici teme de mit sau legendi. Muzica transcede insi
planul literar atunci cind, in raport cu libretul la Oedip sau cu cel al proiectatului oratoriu
Strigoii '8, sau chiar in raport cu indicatiile literare si cu sumarul text poetic din Vox Maris,
ea nu rimine un comentator al literii textului, ci reveleazi si intensificd valentele, sugestiile,
sensurile ascunse ale acestuia, dezviluie si individualizeazi potentialul unei tematici ce com-
portd afinititi subterane cu lumea de reprezentiri a expresionismului, cu predilectiile aces-
tuia pentru elementaritate si teluric, pentru fantastic si pentru trecutul mitic, pentru origi-
narul natural si legendar 1°. (Este interesant de notat cd epoca credrii lui Oedip si a conce-
perii Strigoilor coincide cu momentul rominesc de maximi eflorescent, in literaturd, a
expresionismului).

Concludente pentru aceastd potentare in sens expresionist a textului literar par, la
prima vedere, in cazul exemplar al lui Oedip, numai momentele de violentd ale discursului,
de exaltare intrucitva naturalisti a expresiei muzicale in scenele de culminatie dramaticd
(dialogul Sfinxului cu Oedip si moartea Sfinxului, scena orbirii lui Oedip, lamentatiile poporu-
lui din scena ciumei), sau, de pilda, «hipercromatizirile» semnalate in Strigoii (cf. C. Tdranu,
op. cit.). In ce ne priveste, inclindm a integra aceasti modalitate expresionistd psihologi-
zanti intr-un context de esentialitate estetici, pe care il definesc, si de aceastd dati, cele
doui laturi conexe: nu numai incontestabila problematici a alienirii motivicii muzicale —
recte, a hiperpotentirilor structural-expresive —, ci, mai presus de aceasta, ansamblul de
procese si fenomene implicate de ceea ce am numit complexul expresionist de instrdinare.

Privitd in aceastd lumind, prezenta — dominanti in toate lucrérile enesciene citate —
a vocii umane apare simptomaticd nu numai in virtutea faptului ci, purtitor prin definitie
al unui mesaj muzical-literar, acest «instrument» este folosit spre a imprima discursului,
prin intonatii neobisnuite, un spor de acuitate ; intonatiile si efectele speciale atribuite vocii
(sferturi de ton, glissando, Sprechgesang, parlato, strigit etc.) sint totodati acelea care
conferd pirtilor vocale — recitative, arioso, Sprechgesang — calitatea unor structuri deran-
jate, instrdinate sonor si ca semnificatie atit fati de vorbire cit si fatd de muzicd, rasfringind
zone incerte si incontrolabile, transcriind direct — asemeni unor adevirate «psihograme» —
reactiile si impulsurile psihice.

Sugestiile pe care arhaicul mitic le-a transmis muzicii lui Enescu nu sint de fel. ..
arhaizante (cum au fost uneori calificate), ci, pe de o parte, de abordare a originarului, de
regisire a fortei si sensului unor strivechi realitdti concret-muzicale si spirituale, iar pe de
altd parte, de angajare a muzicii si a creatorului ei, intr-un incordat dialog cu aceste realitdti
imemoriale. Sint lucruri ce se reveleazi chiar la o examinare a planului strict structural al
muzicii si este suficient, pentru a le evidentia, s3 ne referim la aspectul modal, care indivi-
dualizeazd intr-o atit de mare mésurd factura si poetica muzicald a lui Oedip (ca si a
Strigoilor, dupd C. Tiaranu). Recurgerea la modal reprezinti intr-adevir, in aceste creatii, o
referire la un «ce» genuin, la un principiu structural si expresiv originar 2, si nu la ipos-
tazele din muzica populari ale acestuia — oricit de arhaice ele insile si oricit de esentializate
de compozitor — ca in Sonata a I11-a pentru pian si vioard sau ca in alte creatii enesciene
de inspiratie folcloricid 2. Este un principiu intrucitva «stihial» — pentru a folosi consa-
cratul concept al lui Blaga —, plutind peste timpuri si pierzindu-se in timp ca si mitul,
gisind desigur ecou in sensibilitatea antici — desi nicidecum identificabil cu organizatul si

18 Schita ineditului poem vocal-simfonic — oratoriu 1% O propensiune a compozitorului spre mitologia roma-

Strigoii, dupd Mihail Eminescu, de George Enescu a ficut
obiectul unei descrieri analitice a lui Cornel Tiranu, in
articolul Un poem simfonic inedit de George Enescu (Romdnia
literard, 30 septembrie 1971), text dezvoltat si completat
cu exemple muzicale de citre acelasi autor, si publicat sub
titlul Enescu in lumina unei partituri necunoscute: « Strigoii »
dupd Eminescu, in revista Muzica, nr. 1, 1972. Aflat in prezent
la C. Tdranu, manuscrisul partiturii nu ne-a stat la indemina,
motiv pentru care putinele referiri ficute in prezenta lucrare
la aceasti pagind enesciana inedita se intemeiaza pe informagiile
furnizate de textele citate,

neasci poate fi de asemenea deslusiti in intentiile sale de
compunere a unei opere dupd legenda Mejterului Manole.

20 Intervalica modald elementari si structurile « proto-
modale », cum le denumeste C. Tiaranu (op. cit.), diatonia,
contrastele transante diatonic-cromatic se impun cu tirie
in Qedip.

2l Comentatele inrudiri ale modalismului din Oedip cu
realitatea modali populari se datoreazi nu atit unor con-
fluente, cit unei geneze unice, revendicirii ambelor de la
un acelagi fond primar.
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luminatul sistem modal elin (Enescu a respins de altfel deliberat, cum se stie, ideea pasti-
sarii modurilor antice) — dar la care sensibilitatea modernd nu mai accede decit ca la un
dat virtual, printr-un efort de « imaginare », de transpunere. Aceasta este cauza pentru care
in ciuda evitirii, in parte constiente, in parte instinctive, a hieratizarii, printr-un organicism
tonal-modal si diatonic-cromatic realizat la nivelul elaboririi tehnic-stilistice a operei, staruie
totusi, in ethos-ul modal al muzicii din Oedip, o imponderabild « depresiune » a inadapta-
bilitdtii si a inapartenentei, generati tocmai de acea « distantare a unui modern fatd de valo-
rile perene » 22, de dubiul subconstient al creatorului fatd de legititi imemoriale, si care
constituie — mai mult decit exacerbarile muzical-dramatice — un aspect de esenti al expre-
sionismului difuz si sublimat al operei.

Ne putem intreba de altfel, daci « secretul » unicitdfii aproape unanim recunoscute
a muzicii din Oedip, al independentei limbajului si stilului ei nu rezidi finalmente tocmai in
distantarea ei fatid de prototipuri, fati de orice puncte de referinti in spatiu sau timp, intr-o
nostalgie si totodatd intr-o nizuintd de surprindere si de captare a originarului, poate a
acelui « ceva elementar si cosmic», a acelui «duh sau principiu universal » «care pluteste
stipinitor peste toate » 23, la care se referd Blaga. Nici folclorizantd, nici neoclasicd, nici
paroxistic si exterior expresionistd, fird a se revendica nici de la lumea antic elina nici de la
lumea folclorului roménesc — desi evocindu-le pe amindoud —, regisind forta universald
dar adipostind si misterul nedezlegat al mitului, muzica din Oedip constituie si o pildi
elocventi a rispunsurilor pe care cultura si spiritualitatea roméneascd le-au dat nelinis-
titelor intrebiri ale expresionismului universal.

RESONANCES DE L’ESTHETIQUE EXPRESSIONNISTE
DANS LA CREATION MUSICALE ROUMAINE

Résumé

La présente étude se propose tout d’abord d’éclaircir la notion méme de I’expressionnisme musical
— vu les définitions contradictoires dont elle fait l'objet — afin de pouvoir déterminer pat rapport au phéno-
meéne expressionniste européen les ramifications et les résonances de celui-ci dans la musique roumaine.
Considéré sous I'angle de ses données intrinséques, 'expressionnisme musical nous apparait comme parti-
culierement révélateur du processus d’aliénation du « figuratif » (dessin thématique) musical, puisque dans
la musique aussi bien que dans les beaux-arts, les manifestations expressionnistes gravitent autour de ’alter-
native: « grossir » hypertrophiquement la représentation figurative afin d’exacerber l'expression et de pat-
venir de la sorte a sa transcendance au-deld du motif ot1, tout au contraire, « sublimer » le motif, le rendre
abstrait ou méme ['abolir afin d’aboutir a la libération totale de ’expression. Ce sont, selon notre opinion,
les hypostases de 'expressionnisme musical correspondant i l’art de Stravinski et respectivement i celle
des dodécaphonistes viennois. Vu la tendance de la musique roumaine de l’entre-deux-guerres de faire
ressortir son originalité A travers des « types » thématiques d’un caractére autochtone trés accusé et d’affer-
mir encore cette spécificité en s’appuyant sur le « littéraire » (texte ou programme), les contacts des compo-
siteurs roumains avec ’expressionnisme n’ont jamais abouti, dans leur création, ni & la dissolution théma-
tique ni, d’autre part, 3 une phénoménalité expressionniste purement musicale. L’expressionnisme musical
roumain s’est manifesté principalement sur le terrain de la représentation caricaturale et grotesque. C’est
pourquoi les ceuvres musicales en cause font recours non seulement aux modalités « déformatrices » et
aux hypertrophies de la structure musicale, mais mettent aussi en évidence ce que nous appellons «un
complexe expressionniste de dépaysement », résultat de 'usage délibéré qu’on fait d’unités musicales-poéti-
ques (ou seulement musicales) séparées, disloquées de leur contexte originaire. On peut d’autant plus
distinguer un tel « complexe de dépaysement » dans un cadre tragique tel celui d’Oedipe de Georges Enesco.
Il nous semble que la réalité immémoriale du mythe a marqué cette ceuvre plus profondément que par les
violences dramatiques et musicales de certains moments; elle 'a marquée par des structures et des moda-
lités d’expression éloignées de n’'importe quel modéle, « troublées » (en dépit, quelque fois, de leur appa-
rence « archaique ») par rapport a tout prototype, par I’état forcément virtuel des principes et des valeurs
originaires évoqués. Une sorte de nostalgie s’en dégage — la nostalgie du créateur moderne vis-a-vis des
réalités qu’il évoque, tout en doutant, dans son subconscient, de pouvoir les atteindre — et qui constitue
I’essence méme de 'expressionnisme sublimé et diffus du chef-d’cuvre énescien.

22 Gheorghe Firca, De la neoclasicism la jazz. Interferente ® Lucian Blaga, Trilogia culturii, cap. Orizont si stil,
intre picturd §i mugzicd, in Romdnia literard, 18 februarie 1971. Bucuresti, 1969, p. 95, 99.
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ALICE VOINESCU. DINAMICA ETICULUI $I ESTETICULUI
IN TEATRU

LILIANA TOPA

« Esti, la urma urmelor, ceea ce ai ficut,
nu ceea ce ai gindit...

Nu reneg puterea gindului — o recunosc,
o proclam, o iubesc —, dar cind gindul
e faptd, si numai atunci».

(Scrisoare din 12 decembrie 1952)

n noiembrie 1913 Titu Maiorescu ii multumea, printr-o
carte de vizitd, fostei sale eleve « d-ra Alice Steriad » pentru volumul despre Kant pe care
i-] trimisese 1. Lucrarea mentionati constituia teza de doctorat ? a unei tinere femei de 28
de ani, care studiase filozofia intii in tari, la Universitatea din Bucuresti, apoi in Franta, la
Sorbona, si in Germania, la Marburg. Maiorescu asadar (cu care-si ddduse licenta), Dimi-
trie Onciul, C. Ridulescu-Motru, Hermann Cohen, Georges Dumas, Lévy-Bruhl, iatd citiva
din prestigiosii ei profesori 3. In corespondenta din aceeasi perioadi se reveli totodati ca o
spectatoare atrasd de operi si teatru. In 1919, Alice Voinescu, intre timp cisitorita (1915),
publici in revista Ideea europeand un prim studiu despre un dramaturg: Ibsen. Peste citiva
ani, in 1923, e chemat3 si {ind cursuri la Conservatorul de arti dramaticd din Bucuresti.
Rimine aici un sfert de secol. Printre cei ce se-perindd in acest lung interval la conferintele
ei sint, de pildi, Emil Botta, Corina Constantinescu, Dan Nasta, Dinu lanculescu, Mircea
Septilici. Ultimul, incercind o datd si defineasci ce a insemnat Alice Voinescu pentru acele
generatii de tineri, spunea: « ...nu era un dascill, o profesoari de ,,Estetici’’ sau de ,,Istoria
literaturii dramatice’’ — asa se intitulau didactic, administrativ, cursurile pe care le {inea la
catedrd... — ci un om: un om ficut numai din lumini » 4. Aceasti substantd luminoass,
transmisd auditorilor de ieri prin harul unei exceptionale prezente oratorice, o regiseste
cititorul de astizi intacti in pagini. Ci era sub semnul luminii o dovedeste de altfel si predi-
lectia ei pentru Claudel, poet solar intre toti (« Paul Claudel a insemnat o dati in viata
mea. .. » ), ca si o mirturisire directd ficuti imediat dupid rizboi, in 1945: « ... Pistrez
optimismul, nevoia de credinti si de soare, de luminé » &. Dac3 orientarea generald agin dirii
ei este net spiritualistd, pornind de la ideea unei esente divine a lumii (a ficut parte, la un
moment dat, si din « grupul de la Oxford », care milita pentru un crestinism activ), inldun-
trul acestei orientiri Alice Voinescu a dezvoltat o morald profund umani si o metodologie
de o fini rigoare.

1 A se vedea Fondul Alice Voinescu, aflat in pastrarea
Mariei Ana Murnu, cireia ii multumesc pentru documentele
furnizate. De asemenea mulfumesc Mariei Musicescu si
Aurorei Nasta pentru datele si documentele oferite.

2 L'interprétation de la doctrine de Kant par 'école de
Marburg . .., par Alice Steriad, docteur &s lettres, Paris,
1913.

3 Mai exact vorbind, proaspita absolventi de liceu se
inscrisese intii la Facultatea de medicini, pe care insi o
abandonase repede, neputind suporta, in sala de disectie,
gestul « inuman » cu care erau azvirlite pe masi cadavrele.
La Facultatea de litere, urmase §i cursurile tinute de Pompiliu
Eliade, Mihail Dragomirescu si Nicolae lorga. De la Uni-
versitatea din Bucuresti trecuse in laboratorul de psihologie
experimentald al lui Bohn, la Leipzig. Lucrind aci, are ocazia

si-i audieze pe Lipps, Lamprecht si Volkelt (care tinea un
curs despre Kant). Merge si la prelegerile de psihiatrie.
Dupid o scurtd gedere la Miinchen pleaci la Paris pentru
a-si da doctoratul cu Lévy-Bruhl. Ia parte si la cursurile
lui Brunschwicg si Lalande. Propunindu-si ca subiect de
tezi o prezentare a gindirii lui Hermann Cohen, pleaci la
Marburg pentru a-i audia prelegerile. In acest orag « cu
gridini §i verdeatd », cum si-l va aminti mai tirziu, sti un
an, dupd care se intoarce la Paris si isi scrie teza.

4 M. Septilici, Alice Voinescu, in Romdnia literard, 11
(1969), nr. 5, ianuarie 30 (Amintiri, evociri, portrete).

5 Ton Biberi, Alice Voinesci, in volumul Lumea de miine,
Bucuresti, 1945, p. 110.

8 Ibidem, p. 100.
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Fati de marea ei usurintd de a se exprima oral, Alice Voinescu a scris putin. Din
cursurile tinute la Conservator: estetici generald, tragedia clasici greacd, Shakespeare,
teatrul francez, teatrul german (Schiller, Goethe mai cu seami, pentru care avea o inclinatie
marcati) s-au pastrat (si numai datoritd unor initiative din preajma ei) doar cel despre tragici
(1940 —1941) si cel despre Shakespeare (1941 —1942). In 1941 ii apare volumul Aspecte din
teatrul contemporan; in 1946, Eschil. In 1945 —1947 face cronicd dramaticid pentru Revista
Fundatiilor (comentind, printre altele, Macbeth-ul cu misti al lui Ion Sava). Cu pugin
inaintea mortii (5 iunie 1961), inci o mai bintuiau, de pe tirmurile elizee, vedeniile acelor
mari eroi pe care-i iubise pentru omenia lor geniald: Prometeu, Oreste, Hamlet, Antigona.
Lor li se adreseazi ultimele ei pagini: Convorbiri cu eroii tragici, rimase neterminate.

Daci am ciuta cuvintul-cheie care si ne intredeschidd un univers, la Alice Voinescu
am gisi cuvintul dinamic. Intr-adevir, nu numai frecventa lui — izbitoare —, dar mai cu
seami situarea lui intr-un centru, de unde sint cintirite valorile morale si estetice, dau o
semnificatie aparte acestei notiuni in gindirea Alicei Voinescu. Nimic nu i e mai strdin decit
imobilul, inertul, amorful. Ea nu poate considera fenomenele psihice decit in proces, in
elanul lor desfisurat ori contrariat si in cristalizarea actului de vointd rezultat. « Riscul ce
imbie constiinta spre faptd » 7, iati ce o intereseazi. E deci fireascd preferinta ei pentru arta
dramatic3, al cirei obiect e omul in cea mai acuti devenire a lui, in cumpina hotaririi.
« ... Aceasti alegere a wvointei, dintre toate aspectele sufletesti al omului, ca aceea care il
caracterizeazi, denotid superioritatea dramei in intuirea naturii omenesti. Vointa di intreaga
misurd a persoanei... » 8, lesirea din menghinea imprejurdrilor printr-un act deliberat
desemneazi fizionomia unui om care a depisit teama, a unui erou. Conflictul dramatic creeazi
deci « eroi, adicd oameni cum e dat omul s3 fie » . Tocmai aceastd proiectare a personajelor
neapirat in dimensiunea constiintei, in rispunderea actului voluntar, conferd dramei acea
tensiune crescindid, care angajeazi, pini la fapta eliberatoare, forte spirituale difuze intr-o
singurd ciutare organizati. « Scena e stribituti de o axd nevizutd, care di vietii amorfe,
din parter, o rinduiald si o directie », spune Alice Voinescu in introducerea la volumul de
studii din 1941, introducere pe care o incepe cu fraza, lapidard ca un motto: « Teatrul este o
lume: nu o lume in mic, ci o lume in esentd » 19,

Aceastd lume in esentd care, ca un miez luminos, stirneste si atrage spre sine, cu o
irezistibild putere, energiile sufletesti, este prin excelentd o lume de ordinul dinamicului.
Legea ei supremi e neincetata devenire, infinita reluare a marilor cicluri ale vietii, lupta
permanentd cu haosul pentru instaurarea unui sens uman. Actul dramatic, spune Alice
Voinescu, e insusi « dinamismul constiintei », iar actiunea eroului dramatic e de fapt gene-
rarea constiintei intrucit ea nu mai e o stare, ci o migcare creatoare. Acest progres al
cunoasterii citre fapti se petrece insi in timp. Daci o operd de artd plastici, de pildi,
desfiinteazd cumva trecerea timpului printr-un prezent perpetuu, din care dispare alternarea
trecut-viitor, opera de artd dramaticd implicad timpul in insdsi implinirea ei imediati. Tempo-
ralitatea e asadar un caracter structural al dramei, dar o temporalitate sui generis. Timpul
actiunii dramatice, desi se inscrie in timpul fizic, are o alti calitate fiind, dupi expresia Alicei
Voinescu, duratd vie, sau, cu alt cuvint, actualitate. Actualul, constiinta de sine triiti in
generarea faptei, se confundi cu actul dramatic insusi, cuprinzind si trecutul, adunat in
potentialul vointei, si viitorul, proiectat in « dinamismul aspiratiei ». Drama pistreazi asadar
trecerea vremii in chiar plinitatea actualului, specificul artei dramatice fiind tocmai crearea
actualului. « Dupi cum arhitectura geniald creeazi spatiul esential si calitativ din mediul
amorf al locului, tot astfel drama creeazi timp, ce nu e o succesiune de stiri fragmentare
de constiint3, ci o unitate dinamic3 a constiintei insisi, actualitate permanenti a unei con-
stiinte integrale; iar dacd se vorbeste de o izbindi a dramei asupra timpului, aceasta nu
trebuie inteleasd, dupd cum e in celelalte arte, ca o iesire din timp, ci ca o transfigurare
a timpului». O catedrald e dincolo de timp; o dram# « poarti in ea timpul transfigurat »!2,

? Din prefaja la volumul Montaigne. Omul si opera, ? Ibidem.

Bucuregti, 1936, p. 8. 10 Aspecte din teatrul contemporan, Bucuresti, 1941, p. 7.
8 Henrik Ibsen, in Ideea europeand, I, 1919, decembrie 14, 11 Ibidem, p. 9.

nr. 26, p. 1. 12 Tbidem, p. 10.
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Alituri de actual, care desemneazi constiinta activd de sine, si pe care il separd cu
griji de pregent, ciruia ii di sensul mai neutru de cadru pentru obiectul constiintei, apare
la Alice Voinescu si cuvintul contemporan, legat de fizionomia proprie a epocii in care traim,
semnificind deci o situare in imediatul istoric. Teatrul, spune ea, nu tolereazi probleme
vechi, solutioniri vechi, sabloane. Numai « problema vesnici in haina contemporani » poate
provoca un interes rodnic, iar in teatrul vremilor trecute intrebirile fundamentale, care si
astizi asteaptd un rispuns, mereu fecunde, mereu pline de siminta unui rost etern. « S-o
nasti din timpul tdu — ii recomandi tinerei actrite cu privire la Antigona —, nu din tra-
ditie: timpul nostru o cheama3 si el pe Antigona » 3. latd dar cite nuante capitd, la Alice
Voinescu, notiunea de timp al dramei.

Daci in 1919, ocupindu-se de Ibsen, il resimtea, prin problematica personajelor sale,
ca pe un contemporan, 20 de ani mai tirziu Incercind, intr-un volum de eseuri !4, si deslu-
seascd destinul si fata omului modern in teatrul ultimelor decenii, ea alege patru autori care
ii par a se fi striduit mai mult in discernerea acestui destin: Wedekind, Shaw, Pirandello,
Claudel. Descoperind in toti pulsul robust al aceluiasi elan vital, Alice Voinescu ajunge la
concluzia ci adevirata dominanti a culturii din prima jumitate a veacului e « dinamismul »,
ci problema fundamentali a epocii e dinamica sufleteascd. Investigindu-si lumea si gisind
in ea semnele unei grave crize: ruptura dintre gind si viatd, dintre mental si vital, cei patru
scriitori propun, in fond, aceeasi solutie: a faptei, care singurd sfisie iluzoriul, pitrunde in
real, il cunoaste si-l modificd. De la Wedekind, care in numele instinctului sinitos denunta
minciuna burghez3 si revendici dreptul de expansiune legitimi pentru toate puterile omenesti,
trecind cu Shaw prin riscul faptei, cu Pirandello prin riscul cugetirii, si pind la afirmarea
actului spiritual la Claudel, autoarea desprinde asadar pentru omul modern marea lectie a
gindului creator, a gindului devenit actiune.

In cursul despre tragedia greaci clasici, tinut in anul scolar 1940 —1941, dupi ce
descrie succint originile teatrului si evocd desfagurarea unei reprezentatii intr-un amfiteatru
elin acum 2000 de ani, Alice Voinescu trece la o analizi extrem de strinsi a operelor lui
Eschil, Sofocle si Euripide (partea de prezentare generald de la inceput, impreund cu cea
despre Eschil, vor alcitui mai tirziu, amplificate, materia unei cirti de 365 de pagini 1° dedi-
cati in intregime primului mare tragic). Pornind de la ideea ci « fiecare artist nu gindeste
numai prin sine ci §i prin mediul sdu » 18, ea situeazd pe fiecare din cei trei in ambianta sociald
si intelectuald a momentului istoric respectiv, gisind in ei substanta sublimati a trei etape
din evolutia societdtii grecesti: etapa eroicd, bdrbatia constructivd, in Eschil; echilibrul
maturititii, in Sofocle ; inceputul decadentei, in Euripide. Fireste, admiratia Alicei Voinescu —
structurd eminamente morald, promovind vointa constientd ca misurd a omului si ca
axd a gestului liber — merge cu preciddere céitre primii doi, si mai pugin citre Euripide,
pictorul retor al pasiunilor neinfrinate. Cici Eschil si Sofocle sint cei care, din piatra informi
a mitului, au cioplit cu o daltd purd imaginea eroului dramatic, a cirui esentd consti in iesirea
din « pasivitatea patimirii » spre faptd, deci spre rispundere. In aceastd tensiune, in stri-
dania de a-si pricepe destinul, deci de a iesi din determinism in lumea limpezitd a consti-
intei si a actului deliberat, std valoarea unicd a eroului tragic grec. Prometeu, Oreste, Oedip,
Antigona sint jaloane ale acestui drum cétre o noud umanitate, liberati prin ragiune de spai-
mele primordiale. Eschil si Sofocle devin astfel, pentru Alice Voinescu, « mari educatori
ai omenirii » 17, Euripide zugriveste patimile si ravagiile lor. El se coboari in mizeria ome-
neascii, o expune, o deplinge, dar n-o lumineazi. Existi in piesele lui un ce « de drami
burghezd — spune Alice Voinescu — iar nu de tragedie » 8. Repros discutabil, dar care
marcheazi trecerea de la registrul eroic la cel cotidian. In Euripide, Alice Voinescu afli
si o scidere a « caracterului dramatic », care se definise prin « inaintare », prin « pasul spre
o constiintd mai clard ». Simpla agitatie psihologicd, tulburarea care se inchide in sine, a

18 Curs de istoria literaturii dramatice. Tragedia greacd 1 Curs... Tragedia greacd clasicd, p. 277.
clasicd, Bucuresgti, 1940—1941, p. 215. 17 Ibidem, p. 273.
4 Aspecte din teatrul contemporan, Bucuresti, 1941. 18 Ibidem, p. 299,

15 FEschil, Bucuresti, 1946.
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Fedrei de pildaffird a deveni izvorul unei atmosfere progresive, nu constituie, dupid Alice
Voinescu, un adevirat caracter dramatic.

« Vi mirturisesc ci Antonio este unul din cei mai mari prieteni ai mei din literatura
mondiali », le spunea ea studentilor intr-o zi din primivara anului 1942, incheindu-si lectia
despre Negutdtorul din Venetia . O asemenea relatie vie, directd, deloc culturald, caracte-
riza felul Alicei Voinescu de a se apropia de personajele shakespeariene. Ea credea in ele ca
in niste existente mereu prezente, mereu active — cum si sint de altminteri. Lucrul de
cipetenie pe care-l relevd la Shakespeare este ci prin piesele lui « curge o continuitate de
nelnvins: viata » 2, ci el « descoperi dinamismul universal » 2. Niciodatd actul dramatic
nu cade la el « ca un punct greu » care incheie drama, ci deschide perspective. Ceea ce-]
intereseazi e omul in proces, omul in crestere, de la animalitate la constiintd. Dacd la un
Macbeth mijirea finald a omeniei, prin moartea vitejeasci, se produce pe ciile tulburi dar
fard gres ale vitalului, la Hamlet omul nou se naste din desimea de ipoteze a gindului care,
smulgind din ele certitudinea, clarificd necunoscutul si devine actiune; in vreme ce la Lear
actul purificator este desteptarea din egoismul parintesc prin dragostea pentru Cordelia. Cu
privirelacomicul shakespearian, izbucnit uneori in toiul tragediei, Alice Voinescu se intreab:
isi intoarce oare Shakespeare la un moment dat privirea de la tragicul vietii, ori risul lui e
dimpotrivi infipt in chiar miezul ei amar, ca un leac care nu ocoleste suferinta ci merge drept
la ea si o vindecd? Raspunsul este in acord cu intreaga ei viziune, fundamental optimista,
despre o lume in care, in cele din urmi, victoria e a luminii: risul lui Shakespeare are un
sens eliberator, e « descircarea totali de spaima tragici » %2,

Caracteristic pentru cursurile Alicei Voinescu este faptul cd autoarea, impartisind
si comentind o materie literard, nu uitd nici o clipd cui se adreseazd: viitorilor interprefi
scenici, adicid unor indivizi care vor intra intr-o anume relatie, foarte speciald, cu aceasti
materie. De aceea isi pune probleme de metodd, cu privire la Shakespeare de pildi: « De
20 de ani, de cind tin acest curs mi-am pus intrebarea: si-l tratez cronologiceste sau siste-
matic ? Si niciodati n-am procedat istoric, ci am vrut pentru voi, ca actori, si subliniez. . .
afinitatea pe familii, as zice, pe fizionomii, intre drame » 23, Acesta era un prim plan pe care-1
avea in vedere Alice Voinescu, acela al deschiderii unor cdi de acces si al credrii unor per-
spective in uriasa lume stufoasi a operei literare. Mai e insd un alt plan, mai ascuns, e
universul subteran al zicidmintelor constiintei, unde se nasc impulsurile si cresc ridicinile
viitoarelor gesturi. Acolo ndzuieste Alice Voinescu si-i facd pe interpretii scenici si pitrunda,
pentru a descoperi, in ei insisi si prin ei insisi, intr-un act cu adevirat creator, nucleul intregii
ramificatii a unei comportdri. « Aveti privilegiul — le atrage ea atentia —, creind un personaj,
sd nagteti fiptura aceasta nu numai din aparente sensibile, cum o nastem noi neartistii. . ..
Voi trebuie s cresteti fapturile estetice in intregul lor, cu toate strifundurile lor . ... Traiti
toate aceste aparente ca izvorind din esenta personajului .... Nu vi intereseazi si copiati
expresiuni exterioare, fird si cunoasteti si si creati interior posibilititile care dau nastere
acestor exteriorizdri » 2%, §i, revenind la rostul cursului, a acestei experiente in comun, ea
conchide: « Asta trebuie si facem aici: adincid analizi » 25,

In ce consti aceasti « adinci analizi », asa cum o concepe Alice Voinescu? In primul
rind, in explorarea cit mai completd si mai atentd a personajului literar, pentru a gisi, intr-o
multitudine de trisdturi si de gesturi, axa care le comand3, le proiecteazi in afari si le aduce
mereu spre centru. « Ai o bucatid de fildes si o sculptezi. Dar va fi ea o figuri artisticd daci
nu va fi structuratd pind in ultima fibrd? » 26, Chiar daci suprimi toate detaliile unei Venus
din Milo, in schema aceasta persistd o atitudine, o miscare initiali: inscrisi in blocul ei,
statuia rdmine. La fel actorul trebuie si realizeze « fiptura dramatici » in esentialitatea ei
si sd descopere, dincolo de aminunte, structuri, asa incit, chiar dind la o parte toate deta-
lille psihologice ale unui personaj, si rimini linia fundamentali care determini si defineste

10

Curs de istoria literaturii dramatice. Shakespeare, Bucu- 2 Ibidem, p. 276.

resti, 1941—1942, p. 314. 24 Ibidem, p. 277—278.
20 Jbidem, p. 162. 2 Ibidem, p. 278.
2l Ibidem, p. 209. 20 Ibidem, p. 261.

[
B

* Ibidem, p. 408.
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acea fapturd dramatici. Actorul are de ficut « gestul etern, gestul simbol » 27, (Elevilor sii,
vorbindu-le despre interpretarea lui Bach, Enescu le recomanda: « Paziti-vd si intragi in
mica descriere. Cea mare ajunge »).

Al doilea timp al analizei propuse de Alice Voinescu este acela al lucrului cu sine,
pe parcursul ciruia actorul incorporeaza substantei sale intime reactiile personajului. Aci se
cere o aderare totald a interpretului la constiinta eroului siu, la care e obligat sd ajungi nu
numai ca profesionist ci ca om integral. Cu privire la Prometeul lui Eschil, Alice Voinescu,
meditind la « singuritatea » — acceptati prin riscul faptei — a eroului inlinguit, si la dificul-
tatea exprimirii scenice a unei atare singurititi, socoate ci e posibild numai tinzind la pleni-
tudinea sufleteascd, la maturitatea virstei lui. O asemenea maturitate o dobindegti « privind
drept in fatd intreaga datorie a fiintei tale », de la datoriile trupesti pini la cele sufletesti.
« Si se fereascd actorul a fi neispravit fatd de tipul ideal al virstei sale » 2, In scena intil-
nirii dintre Oedip si fiicele lui dupi orbire (Sofocle, Oedip rege), in gestul cu care le cauti
in spatiu, le pipdie conturul nevizut, Alice Voinescu vede mai mult decit bijbliala unui
orb: aceastd nevoie de atingere este, dupi ea, prima formd a simpatiei. Felul cum isi va
mingiia Oedip fiicele va face asadar si se nascd in constiinta publicului gisirea nivelului
esengial al umanului. Trebuie si se joace, In aceasti atingere, toate valorile omenesti, iar
actorul « si devini in acel moment exemplul viu al primei trepte de umanitate » 2°, Consi-
derind ci esenta Antigonei lui Sofocle este armonia, Alice Voinescu se intreabd cum se
poate da un relief sensibil acestui rol « in plind lumind ». Trupeste, rispunde ea, printr-un
echilibru subtil al liniilor, al miscédrilor, al vocii; Antigona nu e nici in tensiune, nici
staticd. Sufleteste, purificindu-te pe tine, tinzind activ citre propria ei sferd spirituald. «E o
viati la care tu, actor, trebuie si te ridici. Sa-ti fie dor de ea . ... Mentinindu-te pe acel nivel
al dorului, care nu e static, ci e dinamism pur, ti-e din ce in ce mai dor: te transformi in
izvor de api vie, care curge tot mai bogat... » %, Un rol e asadar un proces continuu, care
presupune un neincetat travaliu interior si exterior al actorului cu sine. Important este,
pentru conceptia Alicei Voinescu, c acest travaliu nu inseamni simpla prelucrare scenici,
oricit de aprofundati, a unor date literare, ci o angajare totald a interpretului, cu intreaga
lui rispundere umani, el devenind astfel cu adevirat purtitorul unei lumi morale. « Um-
lernen: trebuie si uiti ce ai invitat », spune ea odati, numind aceasti permanentd redesco-
perire, aceasti permanenti innoire a actorului in rol. Aproape ci e de prisos a mai releva
cit de moderni este gindirea pedagogicd a Alicei Voinescu si cit de mult pasea ea, acum 30
de ani, pe drumurile scolilor teatrale de astizi care, mai toate, peste diferentele de orientare
si de terminologie, incearci acelasi lucru: regisirea actorului integral, readus la sursele inte-
rioritatii active.

« La teatru se fac exercitii sufletesti » 3!, Fraza nu se referd de astd dati la munca de
elaborare a rolului, ci la relatia dintre scena si public. Alice Voinescu vede aceasti relatie ca
pe un schimb atit de viu, ca pe o comuniune atit de totald, incit existenta insisi a eroului
dramatic ii apare conditionati de colaborarea masei de spectatori care pr1rn1nd prin inter-
mediul actorilor, lumea plasmuitd de scriitor, o risfringe, una si multipl3, in propria-i sim-
tire, o ritmeazi, lin sau gifiit, cu propria-i respiratie, ndscind-o a doua oard. « Eroul dra-
matic nu e pe scend, ci se proiecteazi pe scend, ca o vedenie a ceea ce se petrece in
sufletul auditorului, stirnit de cuvintele autorului » 32, In aceasti misterioasd risturnare de
oglinzi, in care nu stii bine cine pe cine priveste, semnul vizibil, semnul imediat al tremu-
ritoarelor imagini din adincuri este actorul. Lui ii e dat s destepte in spectator sentimentul
de solidaritate, de identitate cu eroul intrupat. « El e Oreste plus fiecare dintre noi »,
exclamd Alice Voinescu despre virtualul interpret, « in momentul in care constiinta noastri
se aprinde » 3. O combustie unicd mistuie asadar laolaltd eroul literar, actorul si pe spec-
tator, desprinzind, din cenusa sclipitoare, o realitate noui, calitativ diferiti, o realitate in
esentd, « Spectatorul trebuie si triiasci in el aceasta renastere de pe planul naturii omenesti

27 Ibidem, p. 354. 31 Henrik Ibsen, in Ideea europeand, I (1919), decembrie 14,
2 Curs... Tragedia greaca clasicd, p. 134. nr. 26, p. 1.
2 Jbidem, p. 181. 32 Jbidem.
30 Jbidem, p. 213—214. 3 Curs... Tragedia greacd clasicd, p. 113.
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pe planul culturii omenesti » ¥, spune Alice Voinescu, intelegind aci prin « culturd » faptul
de constiintd, actul vointei reflexive. Implicarea spectatorului in actiunea scenici, captarea
tuturor energiilor lui in focarul dramei, iati scopul actorului. El trebuie si actualizeze, prin
jocul lui, « toate puterile vitale » din spectator, si-i dezlintuie « dinamismul cel mai elemen-
tar », pentru a extrage, din acest material primordial, « fiptura cristalizatd » 3, « ... Nu
putem decit mulfumi cu recunostinti artistilor care indriznesc si infrunte linistita securitate
a constiintei publicului cu spectacole ca Henric al IV-lea », spune ea in cronica scrisd cu
ocazia punerii in sceni a acestei capodopere pirandelliene %. Toate cdile ne duc asadar,
in scrierile Alicei Voinescu, la acelasi concept al unui teatru care inseamni ardere, proces,
devenire, un teatru care se refuzi ca divertisment si nu se acceptd decit ca participare la
destinul constiintei. « Poezie se cere actorilor, nu afectarea simturilor spectatorilor » %,
poezie, adicd prezenti sensibild, activd, in circuitul de forte al universului si revelarea posi-
bilelor lui sensuri omenesti. « Daci sinteti in stare si fiti creatori de poezie — se adreseazi
Alice Voinescu actorilor —, cind jucati dati rispuns publicului: te chinuie soarta, dar e
un chip de a o infringe, si anume prin frumusete. Dar ca si creezi aceastd frumusete trebuie
sd devii om, cici frumusetea aceasta, care-ti poate timidui spaima vietii, nu poate rimine
la suprafata simturilor noastre, ci trebuie triitd cu toatd fiinta din noi » 38, Efort, tensiune,
dinamici interioard in vederea atingerii unui plan superior de umanitate — iati-ne inci o
dati adusi in centrul in jurul cdruia graviteazi, cu o neabdtutd consecventd, gindirea
Alicei Voinescu.

Preocupati in primul rind de actor, ca de suportul principal al spectacolului, Alice
Voinescu se referd mai rar la regizor ca atare, amalgamindu-l deseori cu actorul in aceeasi
categorie de interpret scenic, sau, cind il citeazi direct, examinind mai ales perspectiva inte-
rioard in care plaseazi piesa. Evident insd ci nu-i scapi dificultatile acestui transfer al operei
scrise in spatiul de joc, deci intr-o altd modalitate expresivi. Dezbitind, de exemplu, posibi-
litigile de montare a trilogiei shakespeariene Henric al IV -lea (partea I si II) si Henric al
V-lea in asa fel incit « gustul nostru modern si nu fie siluit », ea respinge ca facild solutia
scurtirii textului, optind pentru o alta (pe care o va mai recomanda de altfel): « a accentua
o figurd ... subordonindu-i celelalte figuri » 3, O asemenea cerinti de distribuire a reliefu-
rilor, de echilibrare a volumelor in ansamblul spectacolului, inseamn3 promovarea aceluiasi
principiu care dincolo de unduire cauti constructia. « Nu lucrati numai cu lumini, sau culori,
sau linii — i sfatuieste Alice Voinescu pe viitorii regizori — ci zugriviti prin gradarea valo-
rilor din joc » %, Ea le propune deci, ca si actorilor, degajarea si urmairirea miscirii interne
a dramei, desfisuratd intr-o anume atmosferi spirituald. Si cind, clidind imaginare puneri in
scend, le scaldi intr-o culoare dominanti, ea cautd, in gradatiile acelei culori, tot tempera-
tura morald a piesei. « Cum 1l vad regizat pe Falstaff? » se intreabd ea, si rispunde: prima
parte « in rosu purpuriu », umbrit in partea a II-a dar inci strilucitor, pentru ca la sfirsit
sd scadd intr-un rosu « deschis de tot, iesind ca dintr-un chiag »; in vreme ce Henric al
V-lea ii apare ca o trecere de la rosu pini la albul incandescent. « E un mijloc de a vi arita
intensitatea vietii normale, apoi acoperitd de picat si iesind purificatd » 41, Aceasti « purifi-
care », aceastd invazie finali a luminii constituie pentru Alice Voinescu implinirea fireasci
si necesard a dramei. Absenta katharsis-ului incalc o lege fundamentald a teatrului: aceea a
progresului de la instinct la constiintd, de la « pitimire » la actul de rispundere. Din
acest unghi nu acceptd Alice Voinescu spectacolul cu misti Macbeth al lui Ion Sava. Desi
il considerd o « experienta teatrald » fertili pentru oamenii de teatru, nelinistindu-i « cu
folos, prin problemele vesnic prenoite » 42, desi relevi stilul, tinuta fermi, fervoarea cu care
si-a ciutat expresia, conceptia definiti a spectacolului, ea il vede ca emanind dintr-un profund
pesimism, deci coborind tragedia la un nivel « teluric, subuman », si exercitind asupra publi-

34 Curs... Shakespeare, p. 269. 3 Ibidem, p. 178.
% Curs... Tragedia greacd clasicd, p. 351. 10 Jbidem, p. 381.
38 Cronica dramaticd, in Revista Fundatiilor, XIII (1946), 41 Ibidem, p. 205.
februarie, nr. 2, p. 406. 42 Macbeth cu mdgti la Teatrul National, in Revista Funda-
3 Curs... Shakespeare, p. 255. tiilor, XIII (1946), aprilie, nr. 4, p. 833 (Lumea de azi).

38 Ibidem, p. 350.
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cului (si a ei) o fascinatie tulbure. Cu grija de a preciza cd « discutiunea dacd masca este
sau nu potrivitd nu se poate angaja decit pe planul pur dramatic si nu se poate solutiona
din nici un alt punct de vedere, plastic sau ,,spectacologic’’ » 43, Alice Voinescu se declari
in dezacord tocmai cu conceptia regizorali a lui Ion Sava. Inchizindu-si eroii in fixitatea
mastilor, i-a imobilizat, crede ea, le-a anulat cresterea organici, devenirea constiintei. Apasati
de masca purtati ca de un destin prestabilit, ei nu fac decit si i se conformeze, neputind
aspira la vreo izbdvire finald. Desi probabil si de naturd temperamentald (ea isi recunoaste
franc repulsia spontand fatd de mistile « bestiale, hidoase », de un grotesc crud, ale lui
Sava, fatd de « menajeria » lui « infernald »), desi discutabild, obiectia Alicei Voinescu nu e
mai putin interesantd in planul dezbaterii. De asemenea videste incd o datid tendinta ei con-
stanti de a proclama ca impuls creator vointa lucidi. Toati opera ei se aduni, se compune
muzical in jurul unui principiu: « Cred intr-o ordine inteligenti a lumii... Cred intr-o
devenire continui. . ., pe care o vid ca o crestere, ca o dezvoltare din pimint la viati, de la
inconstient la constient... » %4,

LE DYNAMISME ETHIQUE ET ESTHETIQUE DU THEATRE
DANS L’GUVRE D’ALICE VOINESCU

Résumé

De larticle se détachent les notions fondamentales de l’esthétique d’Alice Voinescu, théoricien
connu de l'art dramatique de ’entre-deux-guerres. On y discute de notions telles que dynamique, volonté (du
personnage), action, durée, au point de vue de leur contenu, en les considérant comme spécifiques pour le
théitre, ainsi que de la fagon dont ces notions fonctionnent dans les commentaires sur I’ceuvre d’Eschyle, de
Shakespeare, d’Ibsen, Wedekind, Shaw, etc. et dans les indications destinées par le professeur Alice
Voinescu aux étudiants du Conservatoire d’art dramatique de Bucarest.

43 Ibidem, p. 834. 4 Jon Biberi, op. cit., p. 109—110.
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POZITI ESTETICE IN TEATRUL ROMANESC
LA SFIRSITUL PRIMULUI RAZBOI MONDIAL

ION CAZABAN

nainte de montirile expresioniste ale lui Karl Heinz
Martin, de experimentele incercate de Marioara Voiculescu la Circul Sidoli, de Armand
Pascal si B. Fundoianu la « Insula », de Ion Marin Sadoveanu si gruparea « Poesis » la
Ateneu sau de St. I. Nenitescu la Teatrul Liber, inainte de demonstratiile avangardiste
de « artd noud » ale lui Sandu Eliad, au fost ins# anii 1919 —1921. .. Evenimentele scenice —
insemnind momentul de cotituri in viata noastrd teatraldi — nu-si descoperd semnificatia
intreagi fird si constatim acest preludiu: bilant totodati al valorilor traditiei si al aspira-
tiillor novatoare curmate ori aminate de rizboi. Stiut fiind c¢d nimic nu se naste din nimic,
1919 —1921 sint ani de nostalgii si revendicdri imperioase, de comparatii utile §i ciutari
de solutii necesare noud, de elanuri entuziaste si eforturi spre luciditate. Sint ani cind in
febra aspiratiilor sale, teatrul isi triieste intens contradictiile artistice si ideologice, isi simte
acut neputintele practice, totusi se manifestd in multiple tatoniri pregititoare.

Se scrie mult atunci despre teatrul « de miine », cel care nu poate fi realizat imediat
pentru ci nu mai poate fi doar o reluare, doar o prelungire a ceea ce a fost, ci se cere
mai intii gindit in raport cu realititile sociale impuse dupi conflictul mondial, cu nece-
sitdtile culturale si posibilititile noastre creatoare. O revistd care se numeste chiar Teatrul
de miine (1918 —1920) apare, cum declarid redactorii sdi, « cu ochii inialtati citre teatrul
de miine in nidejdea ci vom izbuti si-i creim o atmosferi prielnici, dacd nu vom avea
norocul de a-l vedea infiptuit ». Dar teatrul « de miine » nu este decit unul generat de
prezent, al « vremilor cumplite prin care trecem » 1, al sensibilitdtii exasperate si nidzuin-
telor violente ale omenirii ce cunoscuse experiente tragice decisive. Desi revista se discre-
diteazd — prin superficialitatea stilului gazetiresc, informarea precard si gribitd, imixtiunea
intereselor personale in idealul artistic si principiile etice declarate — se va remarca in acel
moment prin discutia inifiatd privitor la ceea ce trebuie si fie teatrul de miine. Specta-
colul « sentimentalist » nu mai poate emotiona cu « imbitrinitele motive » decit pe vreun
« intirziat ». Dupi inclestarea singeroasi a rizboiului, « teatrul de miine va fi al proble-
melor sociale » si va aspira ciitre o expresie simpld, directd, « mai fard artificii ». Textul
— retoric, revendicativ — este aproape un manifest, probabil primul in miscarea noastra
teatrali de atunci? In fata omenirii incercati de adinci durere, dar hotiriti si acopere
urmele rdzboiului, teatrul trebuie si se scuture de podoabe si artificii strilucitoare care,
de atitea ori false, ar fi apirut acum ca o nepisitoare frivolitate. Pentru un teatru apro-
piat, accesibil, in care « viata noastrd se poate recunoaste fird nici o sfortare intelectuali »,
se pronuntd si lon Minulescu. Desi porneste de la citeva considerente gresite sau micar

1 Din textul introductiv nesemnat, in Teatrul de miine, * Alexandru Biliceanu (Al Bran), Teatrul de miine, in
an I, nr. 1, 15 martie 1918, Teatrul de miine, an. I, nr. 1, 15 martie 1918,
STUDN Sl CERCETARI DE IST. ART., SERIA TEATRU, MUZ\ICA, CINEMATOGRAFIE, T. 20, NR. 1, P. 19—26, BUCURESTI, 1973 19
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coafuz formulate, desi pare ci amesteci si respinge in bloc « cazurile patologice, problemele
sociale, conflictele rnorale, pledoariile ,,in futurum’, discursurile de catedrd universitard
si acel grav §1 pretentios ,,quod erat demonstrandum’’ » dintre preocupirile proprii scenei,
Minulescu isi fixeazd drept criteriu fundamental complexitatea emotionantd a « vietii de
toate z1lele, de imaginea cireia teatrul n-ar trebui si se depirteze o singurd clipd » 3. Raspin-
ditj si in alte periodice, discutia evidentiazi de obicei acest criteriu al vietii: sesizarea modi-
ficarilor petrecute si noilor imperative ale momentului postbelic, incd insuficient intelese,
pentru care arta — in general — nu este doar o reflectare, dar si o posibilitate de mani-
festare si aprofundare. In consecinti, Victor Eftimiu se intreabd: « Trebui-va oare si agezim
lucrurile asa cum au fost sau si le ddm o temelie noud? ». Pentru el, schimbarea preferm—
telor pubhculu1 este concludentd, in urma ei pribusindu-se in pr1mu1 rind « tehnicienii »
dramatici, cunoscitorii retetelor de succes, demodate cel mai repede. Deasupra fostelor
abilititi si performante — iar Victor Eftimiu enumerd « expunerea mdiestritd », « scena
principali », « situatiile conventionale », « gradatia », « finalul de act neprevizut » — este
asezatd « fragezunea inspiratiei », contactul direct al talentulul artistic cu v1ata, neincorse-
tat de reguli (fie si ale lui Arlstotel), nefalsificat de procedee verificate. Daci, in concluzie,
exigentele sint maxime ca totdeauna, nu firi mentiondri de gust personal: « Ceea ce-{i
cer, autorule de miine, este: umanitate, sinceritate, simplitate, pitoresc si mai ales cautd
si nu adorm in scaun, ascultindu-te», sfatul ce-l schiteazi apoi limiteazd importanta pro-
blemei: «fii variat, capricios, amesteci risul cu plinsul (...)», cum a ficut Shakespeare?.
Intr-un ciclu de « note de psihologie dramatici », Al. Al. Busuioceanu consideri teatrul
deopotrivd viatd (prin identificarea profund triitd a spectatorului ca « om adevirat », cu
persona]ul—om ivit pe scend) si imitare a vietii (« care, ea Insdsi, nu e dec1t un spectacol
in afara sufletului fiecdruia »), intr-o contradictie constientd, acceptati 5. Inclinat spre o
viziune dialectic a vietii, in care « evolugia formelor inseamni si evolutla sufletelor », din
care decurg toate si prin care pot fi intelese, el apreciazi schimbérile produse in arta tea-
trald ca o trecere de la patetism la « dramatism », de la subiectivism la obiectivism, ca o
« apropiere cit mai desdvirgitd de realitatea materiald a vietii in care stipineste impersona-
litatea determinismului natural », dar subliniazi necesitatea esentializirii si meritul sugerdrii
pentru a se evita o interpretare naturalisti 6

Pe cii, in scopuri si din puncte de vedere deosebite, raportul teatru—viatd este mereu
luat in consideratie. Astfel, Eugen Lovinescu explicd modificirile de interes in fata unei noi
montidri cu Ingir-te mdrgdrite — acum interesind « spiritul modern si ironic al basmului » —
ca rezultate ale firestii metamorfoze: « Timpul se schimbi; trebuie si ne schimbim si noi
cu dinsul. Evolutia merge in sensul negatiei trecutului; renegindu-ne, aducem o dovadi
de maturitate. Vremea usucd de la sine: o ajutdm insi §i noi. Eternei schimbari si pulveri-
zari 1 se adaugd si un mobil lduntric: nevoia de a fi si sufleteste in spiritul prefacerii uni-
versale » 7. Perspectiva este nemirginitd si dinamicd, incit criticul retine « miniaturalul »
si derizoriul teatrului (ca « naturd orinduit in vederea unei finalititi ») fatd de natura « mai
mare, mai complicatd si mai ticluitd », ea insisi spectacol 8.

Daci despre Ibsen, Strindberg, Kaiser sau despre montirile lui Reinhardt, Fuchs,
Erler, Meyerhold s-a scris si inainte, si in timpul ridzboiului, acum in modul in care sint
comentate o dramaturgie ori conceptule animatorilor strdini, intervin unghiuri de abordare
modificate, problemele ce le implicd sint discutate cu altd atentie, cu alti stringenti, gin-
dind la teatrul « de miine ». A-l monta pe Ibsen devine o necesitate si premiera dramei
John Gabriel Borkmann (la Nationalul bucurestean, in prim&vara anului 1919) declanseazi
numeroase comentarii care aduc nu numai puncte de vedere distincte asupra unei piese,
ci totodatd asupra Teatrului. Premiera este evenimentul scenic care va destrima atitudinea

3 9"I'egatrul de miine, in Teatrul de miine, an I, nr. 12, 15 ianua- in Revista criticd, nr. 16, 25 ianuarie 1919 si nr. 17, 1 februarie
rie 1919. 1919,
4 Teatrul de miine, in Rampa, nr. 422, 21 februarie 1919. ? Victor Eftimiu, in Critice, ed. I, vol. VII, Bucuregti,
5 Sentimentali §i rationalisti, in Revista criticd, nr. 13, 1922, p. 121—122.
28 decembrie 1918. 8 Teatrul si natura, in Critice, ed. a Ill-a, vol. III Bucu-
8 Vezi Patetism §i dramatism si Evolugia tehnicei dramatice, resti, 1928, p. 192,
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echilibrati voitd de grupul de la Revista criticd: unitatea iluzorie de vederi — intr-un proces
inevitabil de clarificare — se sparge in contact cu noul teatral. Busuioceanu vrea polemici,
dar ironizeazi in gol, Tudor Vianu, preferind s# scrie un studiu, excelent, Ibsen contra Ibsen,
in care va combate vechile opinii despre tezismul si egocentrismul nordicului (« Singura-
ticul Ibsen e un social. Individualul si socialul se lupti in el»), va arita umanismul siu profund
(«in strifunduri, se intinde cimpia eterni a infritirilor omenesti »), va sesiza dialectica
interni a dramelor sale (« E desigur un entuziasm al puterii singure si neinduplecate in
conceptia lui Ibsen. Intuitia sa il duce insi pini la centrul de unde sociabilitatea ome-
neasci trimite fluidul gravititii sale. De aci, Ibsen nu mai poate trage toate concluziile entu-
ziasmului siu. Ibsen contra Ibsen. Conceptia sa isi primeste caracterul de la o renuntare ») °.
Vianu urmireste — firi si o spuni explicit — o situatie si o atitudine umani care defi-
neau, pentru el, actualitatea lui Ibsen in acel moment istoric. Pentru Busuioceanu, Ibsen
este un exemplu al trecerii la dramatismul obiectiv, pe cind B. Fundoianu giseste prile-
jul de a refuza « reprezentarea criticd, logic, clard » a unei lumi in care «esti indbusit
de subconstient, nu esti liber » si opune eroii « firi contur », « automatele » lui Maeter-
linck eroilor crezind in libertatea vointei, de aceea « putin ridiculi », din piesele ibse-
niene 1°. Intr-un studiu apirut dupi premierele cu John Gabriel Borkmann si Rata sdlba-
tecd, Alice Voinescu sustine relatia dintre vointa necesari eroului si « metoda de esteti-
zare proprie dramei » care este actiunea. Astfel, arta teatrali « infiptuieste imposibilul:
omul in toatd omenia lui ... ». Se apiri credinta intr-un teatru cu « inriurire asupra mora-
litdtii unei societdti » prin « estetizare », « idealizare », naturalismul fiind « dizolvant al
umanititii » pentru ci aduce « nu un tablou al omeniei, ci o copie fotografici a unor
clipe neesentiale si trecitoare din animalitatea omeneasci » 1. Cu montirile Ibsen, dezi-
deratele teoretice primesc argumente si repere importante la timpul prezent, in practica noas-
trd scenicd; pozitiile si obiectivele se detaseazi si se diferentiazi pornind de la faptul artis-
tic concret.

Pentru cei care continui, in anii postbelici, ideile estetice ale Contemporanului —
pentru un Barbu Lizireanu, un losif Nidejde — teatrul nu poate fi decit creatie angajati
in lupta pentru viitorul socialist, o artd in care tendinta sociali si forta mobilizatoare la actiu-
ne conteazi in primul rind. In acel moment, unii apreciazi bine intentionat dar intr-un mod
exclusivist si exagerat: « pentru agitarea si cultivarea maselor, socialismul dispune de
arme mai vajnice si mai eficace. Organizatiile sindicale si politice, presa si dreptul de vot,
greva sint mijloace mai convingitoare decit ideea sugerati de pe sceni ». Este caracterizati
situatia teatrului nostru, « intreprindere capitalistd in care setea de cistig precumpineste »,
controlat economic si ideologic de clasa dominanti — iar dacd se reusesc uneori « specta-
cole de o netigiduitd valoare artistici... scumpetea locurilor face aproape iluzorie parti-
ciparea multimii nevoiase » 2. Dupd exemplul realizirilor teatrului sovietic si ale celui
proletar german, ce incep si fie cunoscute, sau prin asimilarea ideilor animatorului francez
F. Gémier, teatrul « de miine » va fi un teatru al multimilor. Alituri de articolele gazetari-
lor si criticilor care discuti problemele si menirea teatrului militant in termeni ideologici
si practici fermi, apar altele care abordeazi doar aspecte organizatorice ale unui teatru
popular cu un repertoriu de comedii si tragedii atractive pentru o familiarizare treptatd a
publicului larg.

Aceste prospectiri si noile exigente ce intervin in viata noastra teatrald sint alimen-
tate si sustinute de informatiile, primite cu deosebitd curiozitate, despre spectacolele ma-
rilor regizori din alte tiri si frimintirile artistice din teatrul francez, german, sovietic. Do-
rinta de a fi la curent cu problemele si realizdrile scenelor europene, de a reduce distanta
existentd, necesititile de cunoastere si asimilare sint preocup#ri obisnuite si argumen-

® Ibsen contra Ibsen, in Revista criticd, nr. 21, 1 martie
1919.

10 Fatalitatea la Ibsen, in Rampa, nr. 418, 16 februarie
1919. De mentionat: in interpretarea dati lui Borkmann
de actorul Petre Sturdza (foarte apreciat de Fundoianu),
T. Vianu are revelagia « humorului », «am auzit destinul

rizind. Nimeni n-a ingeles lucrul acesta; d. Sturdza n-a avut
succes », in art. cit.

11 Henrik Ibsen, in Ideea europeand, nr. 26, 14 decembrie
1919.

12 Vezi Ilie Piugescu, Muncitorimea §i teatrul, in Viata
socialistd, nr. 1, noiembrie 1920.
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tate in presa vremii. Regizorul T. Simionescu Rimniceanu socoate cd nu este timp pentru
lamentiri, oricit de mare ar fi distanta dintre arta spectacolelor noastre si « minundtiile
scenice realizate aiurea de citre rusi, francezi, germani etc. ». In sfirsit a venit ceasul re-
cuperirilor si solutiilor operative urmirind, printr-o reorganizare de amploare, permanen-
tizarea valorilor de expresie teatrali moderni, obginute izolat, discontinuu altidati. O
prim3 misurd ar fi recunoasterea rolului creator si animator, nunumai coordonator, al regi-
zorului, autor plurivalent al spectacolului, de la care se pretinde originalitate, gust, compe-
tentd. Ceea ce s-a realizat in alte pirti, se datoreste acordirii unui statut de artist regizo-
rului, fird de care in viitor « e cu neputinti a face arti scenici — teatru adevirat » 13,
Consecintele situatiei de la noi sint des semnalate, montirile neglijente, vetuste sint res-
pinse firi crutare, pe un ton polemic 1. Reluind Scrisorile cdtre actorul X (in Rampa, 1919),
A. Davila vorbeste despre perfectiunea ansamblului si unitatea de conceptie artisticd, remar-
cate in spectacolele lui Irving, Antoine, Reinhardt. Despre Reinhardt mai ales, Gémier,
Copeau, apoi Craig, Lugné Poe, Fuchs, Appia, Karl Heinz Martin, G. Pitoeff se scrie
frecvent. Se publici mirturii de spectator (de obicei traduceri), interviuri, texte explica-
tive, programatice ale mult comentatilor animatori 5.

Ceea ce apare limpede — dincolo de preferintele impirtite pentru diferite orientéri
si modalititi teatrale — este necesitatea unei atmosfere de emulatie i eforturi creatoare,
regizorul animator fiind numai astfel posibil, aducind un univers artistic propriu, reprezen-
tativ, intr-un climat spiritual fierbinte. Grupirile culturale ce se alcituiesc in acesti ani
isi propun si fertilizeze artele — nu numai teatrul — cu puterea prestigioaselor exemple,
si stimuleze ambitii si initiative. In scurta sa existenti (septembrie-decembrie 1920). « Stu-
dio » — cu preocupiri plastice, teatrale, muzicale si coregrafice — doreste, dupd cum de-
clara intr-un prospect difuzat, si contribuie la « educarea artistici a publicului, prin prele-
geri, cursuri speciale, reprezentatii si spectacole de arti ». In sectia de teatru (din care fac
parte P. Sturdza, V. D. Bumbesti, Lily Popovici), sint admirate repertoriul fird concesii
comerciale, munca perseverenti, etica profesionali, obtinute de Copeau la Vieux Colom-
bier. Numeroase dificultiti de tot felul impiedici « Studio »-ul si formeze o echipi teatrali
si si prezinte un repertoriu valoros (Strindberg, Shaw, Wedekind, Hauptmann, Maeterlinck
din care fixase piesa Oaspetele nepoftit). Activitatea sa — sub presedintia lui I. D. Stefi-
nescu — se va rezuma la o serie de conferinte: Arta §i spiritul revolutiei contimporane (Dem.
Theodorescu), Maurice Maeterlinck (T. Vianu), Francois de Curel (I. M. Sadoveanu), Tea-
trul Nou (Scarlat Froda), H. Ibsen (A. Dominic), Paul Claudel (Cora Irineu)... In anul
urmitor (octombrie 1921), se pun bazele grupirii de mai lungid durati « Poesis » avind ca
scop « aducerea la cunostintd in tara noastrd a autorilor de spetd noud »; initiatorul ei,
I. M. Sadoveanu, dedicd insi prima conferintd Miscdrii de la Vieux Colombier (ulterior, el
va fi atras de Reinhardt si Gémier, cum s-a vizut in singura montare a grupirii, Sora Bea-
trice de Maeterlinck, din 1923). Activitatea grupirii « Poesis » este de popularizare: se
conferentiazi despre Shaw (T. Vianu), Wedekind (Eugen Filotti), Strindberg (A. Dominic),
G. Hauptmann, Expresionismul in dramd (Ion Singiorgiu), Drama sociald contemporand
(Aureliu Weiss), cu ilustriri interpretate de Lily Popovici, Dida Solomon, Marietta Sadova,
G. Ciprian. Dupd conferinta despre Copeau, rastilmicindu-i-se intentgiile si fiind acuzat

13 Teatrul nostru, in Revista criticd, nr. 2, 12 octombrie Judecdtorul din Zalameea, zvirlitd in sceni intr-o turbid multi-
1918. colori §i dezordonati. Ce insemnau acele fringeri de trupuri

1 Citim in cronica lui Alex. Cilin la Polyeuct (Teatrul
National din Bucuresti): « Decoruri vechi §i banale. Aceleasi
blani, neschimbatele columne i nelipsitul, in asemenea
prilejuri, fundal exotic » (Rampa, nr. 387, 10 ianuarie 1919),
sau despre Oedip (la acelasi teatru): « Un decor din La belle
Héléne a lui Offenbach; o pidurice sacri in care toti arborii
pamintului cresc alandala (...) $i-n fatd, palatul lui Oedip
cu o vastdi colonadd de cea mai perfecti ordonanta dorici,
apoi scuturile de carton poleit, slutind sveltetea coloanelor,
templul trandafiriu din fund, templul lui Apollo din stinga,
mai pueril ca judeciitoria de pace din Stirbei Vodi. Si in
decorul acesta derizoriu, o figuratie scandaloasi: imbracati
cu costume din toate epocile, din Finting Blanduziei §i din
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la dreapta, la stinga, inainte, inapoi? » (Rampa, nr. 607,
27 septembrie 1919).

15 Astfel amintim, printre altele, articolele lui B. Fundo-
ianu despre Copeau (Cuvinte despre teatru si Un program de
teatru, in Rampa, nr. 698, 15 ianuarie 1920 si nr. 713, 5 februa-
rie 1920), ale lui Victor D. Bumbesti despre Gémier si
G. Pitoeff, selectia de texte din seria Arta punerii in scend:
Regizorul ideal de E. G. Craig, Ideile lui Georg Fuchs, Ideile
lui Adolphe Appia (Rampa, 1921). Eman. Cerbu devine un
cunoscut comentator §i sustinitor al teatrului expresionist
german, publicind si interviuri cu reprezentantii sii (Karl
Heinz Martin etc.).
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de apologism, I. M. Sadoveanu rispunde: « Nu sintem sucursala niminui; ne luim insid
insdrcinarea si inregistrim §i sd ldmurim principalele formule estetice create de marii ani-
matori ai artei dramatice » 16, acestia putind fi regizorii si dramaturgii deopotriva, impreund
realizatori — cu ajutorul actorilor si scenografului — ai universului scenic distinct, inextri-
cabil. Univers scenic ce poate dezvilui temeiuri nationale in autenticitatea conceptiei si
proprietatea viziunii regizorale: « o regizie altfel de cum s-a ficut aiurea, lucrati si simtitd
dupi firea noastrd, in care si intre caracteristica specifici sufletului neamului nostru » ¥,
nu una mimeticd, ci prin cunoasterea realizirilor teatrului european, aprofundindu-se pe
sine, dindu-si seama de necesititile si posibilititile sale.

Numit director al Teatrului National din Bucuresti la sfirsitul rizboiului. C. Ridu-
lescu-Motru considera arta dramatici drept o « expresiune in spatiu a emotiilor », dupi
cum relata, de la conferinta de presi la care participase, T. Vianu. Dramaturgia o va aprecia
prin destinatia ei scenicd, iar jocul actorilor, dupi « mijloacele lor de expresivitate spatiald »18.
Creatie intr-un spatiu cu legi si exigente de expresivitate specifice, « inscenarea » este tot
mai mult inteleasd ca « procedeul prin care se redd vizibil (s.n.) spectatorului conceptia
dramaticd » 1% asa cum scrie T. Simionescu Rimniceanu, adiugind rinduri noi la un articol
dinainte de ridzboi, nu lipsite de importan{i pentru sensul mutatiilor artistice ce se petrec.
Oricit s-ar infiltra si s-ar inmulgi in discutiile de specialitate derivatele verbului a vedea:
viziunea (regizorului), vizualul (scenic), vederea (tot mai justificati in multitudinea de

unghiuri, de puncte. .. de la creatori pini la critici), nu este vorba desigur de o brusci
descoperire a ochiului — constiinta desfasurdrii actului teatral in spatiu a existat
dintotdeauna cu aspectele artistice si dificultitile ei practice bine determinate —, ci de o

punere a problemei in al{i termeni teoretici si estetici, la noi apartinind indeosebi
simbolismului si, mai tirziu, expresionismului. Este vorba de ponderea diferiti dati acum
vizualului, cu o finalitate si in perspectivi estetici noud, de relagiile modificate ale
vizualului cu cuvintul si cu toate elementele sonore pe scend. Se face distinctia intre
« teatrul literar » in care atentia se concentreazi asupra realizirii unor caractere
dramatice prin cuvint, si «teatrul pentru teatru» (cum a fost numit mai intii teatrul
teatral !) avind intr-o acceptie restrinsi « ca principal scop acela de a crea o senzatie de
arti, numai prin satisfacerea vizuali a spectatorului. El utilizeazi pentru povestirea si
dezvoltarea actiunii: atitudinea, gestul, miscarea si dansul mimilor interpreti ». Nu
numai in al doilea caz, dar si in teatrul literar, vizualul trebuie sd existe in stare latentd in
text, « ca o viziune netd a cadrului in care se inchipuieste fipturile », deci ca o conditie
primordiald de scenicitate 2.

Daci inainte de r#zboi una din criticile aduse spectacolelor era cd dau — in abun-
denta lor scenografici — « mai mult pentru ochi decit pentru suflet », de fapt fiind o api-
rare a teatrului literar, dar §i o reactie impotriva excesului de decor si costum naturalist,
acum se cauti descifrarea corespondentelor posibile intre concretul plastic, senzorial si
sentiment sau idee, controlul traiectoriei de la perceptia vizuali la emotia spectatorului.
Ca si inainte de rizboi — cind practica sa regizorald fusese extrem de scurtd, fird conse-
cinte — T. Simionescu Rimniceanu rimine acelasi adept al stilizdrii, solutie de expresivi-
tate care — depdsind naturalismul — poate si reliefeze detaliul semnificativ si sd sporeasci
sugestivitatea spectacolului. Intr-o fazi incipientd, stilizarea — inteleasi ca sintetizare si
sugerare — este aplicatd in sfera veridicului, operind asupra reprezentirilor scenice iluzio-
nist reproductive. Se procedeazi prin epurare, prin aliturarea si detasarea elementelor
strict necesare spre a indica locul si timpul, spre a transmite sentimentul sau ideea. « Dra-
matismul » in teatrul modern va fi definit de Busuioceanu nu numai prin vointa de obiec-
tivism, dar §i prin sesizarea unor posibilitdti de expresie specifice vizualizirii scenice: « mis-

18 Rdstdlmdcire, in Revista vremii, nr. 4, 11 decembrie 18 Stilizarea scenei, in Revista criticd, nr. 14, 4 ianuarie
1919, cu completiri si modificiri fatd de textul publicat
17 T. Simionescu Rimniceanu, Repertoriul, in Revista in Teatrul, nr. 8, februarie 1915.
criticd, nr. 9, 30 noiembrie 1918. 20 T. Simionescu Rimniceanu, Teatrul propriu zis, in
18 Vezi nota semnatid T.V., in Literatorul, nr. 15, 5 octom- Revista criticd, nr. 6, 9 noiembrie 1918,
brie 1918.
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carea gestului, bruschetea unei imagini instantanee, sugestia unui cuvint spus intr-un anumit
decor si intr-o anume atitudine ... » 2. Fatd de modul cum intelege expresivitatea scenica
T. Simionescu Rimniceanu: ca o asamblare de elemente caracteristice, sugestive, furnizate
de diferitele arte ce se aldturd in spectacolul complex — Claudia Millian (semnind si Dim.
Serban) pune in discutie criteriile unei sinteze si transfiguriri teatrale de sine stititoare.
Ca urmare, ceea ce era sinecdoci si metonimie la T. Simionescu Rimniceanu, la Claudia Millian
cauti si devind metafori si simbol. Descriptiile, des folosite in articolele ei, vor sd comunice
viziunea scenici, mult apreciati, ca in montarea piesei Monna Vanna de Maeterlinck:
« Un cort din pinze dungate in galben si negru rezemat pe stilpi imbricati cu peptare gi
misti de rizboi, un pat cu blini silbatice, un sfesnic cu patru luminiri galbene si o masd
cu casca lui Prinzivalle, iati cortul care deschise perspectiva albastrd a Pisei ... Miretf si
simplu, iati sinteza visatd » 22. Criteriile apar ca intrinseci spectacolului, decurgind din
necesititile proprii viziunii si compozitiei: « ne trebuie in decorativul teatral ceea ce ne-a
lipsit pind acum: sinteza si sinteza o desprinzi din liuntrul mentalitdtii tale » 22. Desi cri-
teriile propuse de Claudia Millian sint evident ecoul teoriilor si obiectivelor estetice ale
unui Craig sau Appia, ale teatrului simbolist francez, ale scenografilor rusi (Bakst), ale
studiilor ritmice intreprinse de Dalcroze, ele meriti si fie luate in consideratie, in acest
moment de evolutie a teatrului nostru. Astfel, este armonia: « acord minunat intre dife-
ritele elemente ale unei piese reprezentate din punct de vedere vizual » 24, intre care omul
(interpretul), cu calititile sale plastice si dinamice, are un rost principal, generator si coor-
donator al tuturor celorlalte, incit de la « miscarea lui de costum si proportie, ajungi la
armonia muzicald pe care trebuie si ti-o sugereze punerea in sceni » 2%, Iar ritmul va exista
ca « pulsul in armonie » pe o sceni a ciirei expresivitate nu poate fi decit dinamici, unde
« miscarea imprim3 caracterul si spiritul ». Vitalitatea scenici se arati una elaborati, conse-
cinti a proportiilor si accentelor indelung meditate, a miscirii si interferentei de elemente
dupd scheme stabilite deopotrivd de sensibilitate si inteligenti. Vizualitatea spectacolului
este mereu urmdritd si apirati in articolele Claudiei Millian, afirmati cu imaginatie (de
poetd), cu sugestii de un anumit rafinament 28,

Scriitorul Victor Eftimiu conduce Teatrul National din Bucuresti din august 1920
pind in decembrie 1921. La obisnuita conferingi de presi inaugurald sau in interviurile date
in alte ocazii, V. Eftimiu isi arati hotirirea de a introduce in repertoriu noi piese originale
(de Ion Minulescu, Stefan Peticd), alituri de cele ale marilor dramaturgi universali (de la
Shakespeare — socotit « piedestalul acestei stagiuni » —, Moliére, Beaumarchais, Schiller,
Goethe, Gogol pini la Ibsen, Strindberg, Gorki), precum si de a transforma modul de joc
cunoscut, cu « tempo-ul tiriginat al debitului actorilor, marile pauze intre replici, inceti-
neala actiunii, interminabilele antracte » 2. Unii isi mirturisesc neincrederea in posibili-
titile de a realiza un astfel de program gigant (B. Fundoianu), altii dimpotrivi il salutd cu
optimism: « Astizi ferestrele sint larg deschise si mirosul de mucegai face loc adicrei proas-
pete a reinnoirii » (Alex. Kiritescu 28). Trecind la faptd, noul director va ciuta si-si trans-
puni in practicd ideile privitoare la teatrul « de miine »: preferi si prezinte in premierd
piesele Bdtrinul de H. Papadat-Bengescu, Sonata umbrelor de A. Dominic, aduce in lectura
comitetului teatral Suflete tari de Camil Petrescu (jucati dupi plecarea sa), este tentat de
substanta poeticd a unor texte ca Electra de Hofmannsthal, Glauco de Morselli, Pleacd
berzele de 1. Minulescu. In linii generale,! tinind seama de durata directoratului siu, V. Efti-

21 Patetism i dramatism, in Revista criticd, nr. 16, 25 ianua-
rie 1919.

22 Sdptdmina teatrald, in Viitorul, nr. 3580, 21 ianuarie
1920.

2 Ibidem, nr. 3746, 14 septembrie 1920.

2 lbidem, nr. 3586, 28 ianuarie 1920.

% Ibidem, nr. 3746, 14 septembrie 1920.

28 Cum face scriind despre costum: « Haina este evoca-
toare §i poate fi incd elocventd (...). Drama o vid jucati
in catifea: catifeaua are luciul unei pietre udatd de ploi,
ea parcd poarti lacrimi in cute. Comedia izbucneste in
museline, ugoard ca un vint care di frunzele la o parte si
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se vazi mugurii. Lirismul se drapeazi in mitase fosnitoare
ca zvonurile de dragoste. Culorile aici sint estompate ca
pastelul, in comedie vii ca o acuareld, in drami pistoase
ca pictura in ulei, in tragedie sinistre ca un desen in cirbune »
(Sdaptdmina teatrald, in Viitorul, nr. 3758, 28 septembrie
1920, republicat cu modificiri sub titlul Ritmul si armonia
in teatru, in Rampa, nr. 1215, 14 noiembrie 1921).

¥ D. V. Eftimiu de vorbd cu cronicarii dramatici, in Rampa,
nr. 859, 5 septembrie 1920.

2 Victor Eftimiu deschide intiia sa stagiune, in Rampa,
nr. 858, 4 septembrie 1920,
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miu isi indeplineste promisiunile: afisele anunti — in afara pieselor mentionate — piese
de V. Alecsandri, Caragiale, Delavrancea, Hasdeu, A. Davila, apoi Ibsen, Strindberg, Bjorn-
son... « Piedestalul » stagiunii este intr-adevir Shakespeare: Hamlet, Regele Lear, Noap-
tea regilor, si se incep pregitirile pentru Macbeth. .. Asa cum declarase, nu neglijeazi pro-
blemele montirii, dovedind inigiativi in promovarea unor tineri regizori si scenografi ca
Victor D. Bumbesti si Traian Cornescu, in colaborarea cu scenograful rus G. Pojedaeff
si in invitatia adresatd regizorului german expresionist Karl Heinz Martin de a lucra in tara
noastri. Experienta teatrelor striine este studiati la fata locului. Regizorul V. Enescu este
trimis la Berlin unde se ocupi in special de scenotehnici ( sistemul de iluminare Schwab —
superior cupolei Fortuny —, scena glisanti pentru schimbirile rapide de decor) #*. Nu
putini, intre care si Liviu Rebreanu, i-au reprosat lui Victor Eftimiu preocupirile prea «re-
gizorale », evidente si in paginile Rewvistei Teatrului National, scoasi in septembrie 1921,
in care se publicd note (semnate e., poate de Eftimiu) despre dezvoltarea artei regizorului
datoritd lui Antoine, Gémier, Copeau, Craig, Stanislavski, Reinhardt, firi si se uite contri-
butia oamenilor nostri de teatru: A. Davila, Nottara, Paul Gusty, T. Simionescu Rimniceanu.
~ Ceea ce i s-a reprosat, cu destuld neintelegere, era insusi modul in care s-a straduit
si raspundi problemelor care — cum aritam — frimintau teatrul roméinesc din acei ani.
A fost un directorat agitat de initiative §i evenimente, cu multe premiere asteptate cu nerib-
dare si interes, constituind apoi adesea motive de controversi si disputi aprinsi. Premiera
piesei Bdtrinul de H. Papadat-Bengescu (martie 1921) provoaci o astfel de disputd in care
va fi angrenatd intreaga critici teatrald, competentele cele mai diferite si incompetentele
cele mai amuzante. Este un prilej de a discuta ce este teatrul: este Bdtrinul o piesi de tea-
tru? Pentru Minulescu, nu: este doar « o nuveld frumos dialogati, dar insuficient teatra-
lizata », deficitard in tehnicd 3%, pe cind Eugen Lovinescu vede in ea calitatea unei reali-
ziri aparte, care trebuie apreciatd in ceea ce este, firi a o trimite la reguli si modele.
Alex. Cilin ii imputd artificiozitatea si « lipsa motivarii psihologice », dar acelasi Lovinescu,
apiritorul ei principal, o considerd « o creatiune cu o adinci viati interioard ». Lui Eman.
Cerbu i se pare o lucrare afirmind « drepturile fanteziei », insi nu pind la capit pentru
cd nu se ajunge, cum ar fi vrut, la «deplina renuntare a fixdrii in spatiu si timp » 3, dar
Lovinescu (nu departe de dramatismul obiectiv al lui Busuioceanu) apreciazi ci « Bdtrinul
fringe incantatiunea inspiratiei subiective » 32, in care daci «nu e o solutie dramatici
este totusi solutia vietii insisi care se rupe, se innoadi si se reia indefinit » 33, Din-
colo de justetea opiniilor unuia sau altuia, ceea ce se cistigi este o sensibilitate mai recep-
tivi, o intelegere mai deschisi fati de fenomenul teatral. Nici Electra de Hofmannsthal
(aprilie 1921), nici Glauco de Morselli (decembrie 1921) n-au fost piese construite de teh-
nicieni, ci texte de poeti, nedumerind pe unii — sursele unor spectacole poetice (regia
V. D. Bumbesti) in care se insistd pe ritmul si plastica interpretdrii intr-o scenografie sur-
prinzitoare, neobisnuiti (la primul, de Pojedaeff; la al doilea, de Traian Cornescu). Nesi-
guranta si amestecul de stiluri, imperfectiunile si stridentele erau cele inerente lipsei de
experientd si efortului de innoire artisticd. Dar nesiguranta era, de altfel, si din partea unor
critici, care, in fata acestora, foloseau inadecvat criterii ale teatrului naturalist ori tradi-
tional psihologic, se aritau neinformati sau, mai riu, dezinformati asupra tendingelor si
curentelor artei moderne.
Prin ce si-a propus si a adus pe scend, directoratul lui Victor Eftimiu a insemnat un
plus de experientd creatoare avind drept consecintd un necesar spor de constiintd critici:

2 Realizarea exigentelor artistice ale spectacolului este
inteleasi ca dependenti de arhitectura si scenotehnica tea-
trului. A. Davila descrie o scena adinci, formati « din trei
podele inlocuindu-se una pe alta prin energie electrici, in
fata rampei », proiectati de el « cu vreo 12 ani in urmi »,
scena turnantd fiind deficitard (A XXl-a scrisoare cdtre
actorul X, in Rampa, nr. 439, 13 martie 1919). Transfor-
mirile scenotehnice urmirite de V. Eftimiu se rispindesc:
Compania Bulandra anunti i ea mirirea scenei in adincime
unde « se construieste o cupold boltita fixa si care se prelun-

geste in sus §i in laturi cam pind la jumitatea scenei. Cerul

circular l-am suprimat pentru ci incretiturile pinzei nu

dideau o iluzie completid, de asemenea se desfiinfeazi o

parte din culise §i sufite » (Rampa, nr. 1106, 7 julie 1921).
30 Cronica dramaticd, in Romdnia noud, nr. 51, 7 martie

1921.
31

1921.
32 « Bdtrinul », 11, in Sburdtorul, an I, nr. 51, 1 mai 1920.
33 Ibidem, an II, nr. 46, 26 martie 1921,

Drepturile fanteziei, in Rampa, nr. 1016, 16 martie
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« Obligatia intelectualilor — citi sint la noi — nu este deci si batjocoreascd tendintele spre
nou si inedit. Dimpotriva. Si le sprijine. Ei sint doar unicii propoviduitori ai culturii gi
au aceastd imperioasi obligatie ... si se cultive ei ingisi mai atent in spiritul vremii » 34.
In anii urmitori, ai avangardei, prin B. Fundoianu sau 1. M. Sadoveanu care subliniazi
semnificatia si evocd plastica sugestivi, emotionanti a spectacolelor poetice realizate,
acest scurt directorat devine un moment memorabil, de referinti.

ATTITUDES ESTHETIQUES DANS LE THEATRE ROUMAIN
A LA FIN DE LA PREMIERE GUERRE MONDIALE

Résumé

Les années 1919—1921 nous sont présentées comme des années de nostalgies et de revendications
impérieuses pour notre scéne, de comparaisons utiles avec tout ce qui a été réalisé dans le mouvement
théatral des autres pays, de recherches pour arriver 3 des solutions adéquates, d’élans enthousiastes et
d’efforts pour atteindre a la lucidité. L’article poursuit les principaux problémes et idées esthétiques mani-
festés 4 travers les controverses provoquées par quelques premiéres importantes, les initiatives de certains
groupes culturels, les -discussions sur 'expressivité moderne du spectacle et sur la fonction créatrice du
metteur en scéne, de méme qu’a travers le programme et les réalisations du Théatre National de Bucarest
pendant le bref intervalle ou il fut dirigé par I’écrivain Victor Eftimiu.

34 Eman. Cerbu, Teatrul « viitorului », in Rampa, nr. 1265, 14 ianuarie 1922.
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LOGICA VOINTEI FORMATOARE
IN ESTETICA LUI DIMITRIE CUCLIN

ANCA JALOBEANU

ind omul a avut revelatia sunetului muzical, spune
Dimitrie Cuclin, acela va fi fost, pe semne, momentul trezirii omenescului din strifundurile
animalice ale fiintei noastre. Iar cind constiinta a ajuns si perceapd sunetul muzical ca pe
o « entitate functionald », atunci omenescul a triumfat. Mintea noastrd devenise in stare
si spuni lucrurilor pe nume, si deosebeascd un lucru nu numai de celelalte lucruri, dife-
rite, dar si de cele de acelasi fel cu el. Un sunet putea fi recunoscut tot ca sunet, chiar
daci era inalt sau grav, chiar daci era emis de o trompetd sau de o voce.

Insi cind constiinta noastrd a trecut de la pasivitate la actiune, spune Cuclin mai
departe, atunci omenescul a triumfat chiar asupra omenescului. Constiinta si-a dat seama
cu bucurie ci e capabild de cunoastere, dar a gisit in sinea-i si insatisfactia. Parcd fiptura
noastrd si lumea noastrd nu ar fi fost ficute pe potriva ei. De aceea a pornit si se intru-
peze mereu in alte si alte forme, ciutindu-si, poate, adevirata misurd. Stiind sd primeasca
in sine formele lumii, a nizuit ca ea ins3si si le sporeascd. Si a izbutit si aducd totodati
ceva ce i lipsise acestei lumi chiar in esenta ei: era tocmai vointa de a da formd. Ome-
nirea pisise asadar, cum zice Cuclin, « din lumea simtirii vagi in aceea a inteligentei crea-
toare, din stadiul robiei inspiratiei in acela al voluntarei stipiniri a conceptiei si realizi-
rii, din regnul uman in cel abstract, metafizic, divin » 1.

Dimitrie Cuclin are convingerea ci destinul tuturor facultitilor superioare care alci-
tuiesc cultura umani este legat, inainte de orice, de destinul artei. Dacd izbutesti si nu te
risipesti prin hitisurile mistice (poate numai formal mistice) ale esteticii sale muzicale, vei
da de un fir de lumini care te scoate spre adeviruri esentiale, dar pe care sintem uneori
inclinati si nu le mai bigim in seami. Este un picat, credem, ci Dimitrie Cuclin s-a limitat
la un singur domeniu al artei. Altminteri ar fi fost poate mult mai convingitoare concluziile
sale, mai temeinic argumentate, si poate ci gindirea sa nu s-ar fi contrazis. Dar firea sa
pitimasi l-a ficut, binuim, si-si limiteze lucrarea filozofici tocmai cind era si atingd culmi
de adevir. Sedus de un singur limbaj muzical (care, ce-i drept, apartine celor mai sigure
valori ale muzicii), Dimitrie Cuclin a ciutat prin intreaga sa meditatie si-i giseasci ratiunea
de a fi. Iar principiile sale devin dogme atunci cind incearci si le justifice prin exemplul
concret. Ni se pare ci intreaga sa creatie muzicali a vrut si fie o ilustrare a acestor prin-
cipii. De aceea sintem inclinati si nu considerim estetica sa muzicali ca fiind o poetica.
Dimitrie Cuclin, asa cum el insusi spunea, este in primul rind creator al unui sistem teore-
tic muzical. Ba am putea chiar si socotim, printr-o inversare de domenii, cd muzica sa este
poetica filozofiei sale. Aceasta e inci numai o ipotezi, pe care ne vom stridui si o verificim
in studii viitoare.

! Dimitrie Cuclin, Tratat de esteticd muzicald, Bucuresti, 1933, p. 427.
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« Cauza artei, isi afirmi crezul Cuclin, este insisi cauza existentei, vietii, conservirii,
activititii creatoare, progresului, iniltirii si nemuririi geniului omenesc » 2. De aceea, pen-
tru el nu existd meditatie asupra artei in afara practicii creatiei, ciutind prin amindoud s&
exprime adevirurile fundamentale ale lumii. Estetica sa urmireste in primul rind logica
unui mod de formare. « Fond si forma, iati totul, spune el. Forma nu-i decit un ,;mod’’ vital
al fondului, care este esenta. Din esenti derivd substanta fiintei, cireia forma ii este infii-
sarea. Forma este infitisarea fiintei universale, creatiune substantiald a esentei creatoare » 8,

Dupi Cuclin, chiar aparitia vietii este un fapt, o actiune din care s-a ivit 0 noud
formi de existentd. Aceasti actiune a insemnat o abatere de la perfectiunea originard care
presupune posibilitatea nesfirsitd a tuturor organismelor. lar daci din acest tot perfect
s-a desprins fiinta, aceasta nu poate fi decit definitd, limitatd, deci imperfecti. Viata insd,
de cum apare, se contrazice. Tendinta ei este de intoarcere spre perfectiunea originari,
de reactiune fati de actul care a zimislit-o. Dar niciodati nu se va mai intoarce acolo de unde
a purces, constatd Cuclin. Miscarea nu se inchide definitiv asupra ei insisi, ci va nega iardsi,
continuind impulsul actiunii initiale, in asa fel incit si rimind o miscare deschisi, perpetud,
care construieste parci pe o spirald, in infinit. Orice fiintd vie este o prezentd unicd i irepe-
tabili. Tocmai abaterea de la lege este legea ei. Mai mult: cu fiecare clipi, fiinta se trans-
formi, devine alta. Totusi isi pastreazi identitatea, rimine aceeasi fiintd pind la disparitie,
pentru ci nelegea ei nu e haos, ci dimpotrivi: o subtili recunoastere si urmdrire a legii
universale. '

Sunetul se inrudeste prin ceva de ordinul esentei cu organismul viu, ne atrage aten-
tia Cuclin. Anume, organizarea. El este un « sistem de armonice asociate ». Din clipa in
care apare, vibratia fundamentali este urmati de un cortegiu de vibratii partiale, fiecare
cu altd frecventd, amplitudine si durati. Ele sint deci altceva decit ceea ce le-a dat nastere.
Dar ele nu pot fiinta singure, ca armonice, firid si-si piardd identitatea lor de armonice.
Ele nu existd decit in functie de vibratia de bazi, ca pirti ale unui organism. Apar intr-o
anumiti ordine, negindu-se una pe cealalti si negindu-si dintru inceput originea, dar tocmai
pentru ca s-o0 afirme mai puternic. Cel mai simplu element al muzicii este deci el insusi un
sistem, care se constituie prin tensiunea dialectici a partilor sale.

Sunetul muzical nu existd in afara constiintei noastre. Ea este aceea care il elibereazi
din zgomotul nesemnificativ si il cheami la viati individuala. Sunetul muzical ar corespunde
perfect, dupa Cuclin, structurii noastre psiho-fizice. Dar aceasta ar insemna ca el si existe
si in afara noastrd, ca fenomen, si deci Cuclin s-ar contrazice. De fapt, sunetul este un epi-
fenomen, si mai corect ar fi si intelegem, din spusele lui Cuclin, ci structura noastrd psiho-
fizicd este cea care-si face sunetul pe potriva ei. Numai pentru noi are sunetul iniltime si
tirie; in realitate, vibratiile au o anumiti frecventi, de o anumiti amplitudine. Numai
constiinta poate si opereze sinteza vibratiilor partiale, ficind ca sunetul si ne apard cu
timbru. Iatd asadar cd sunetul este un prim mod de formare sivirsit de constiinta noastra
muzicala.

Totusi, sunetul muzical, el singur, nu poate avea individualitate muzicali. Unitatea
sa de organism e de alti naturd. Pentru muzici sunetul nu reprezinti decit un « element
vital », precizeazd Cuclin. El isi capiti identitatea numai intr-o asociatie de sunete care ni
se infitiseazi ca muzici. In esentd, sunetul muzical nu este altceva decit purtitorul unei
functii in integritatea organismului operei.

Tot ceea ce existd, sustine Cuclin, este predeterminat de Sistemul universal. Ar
insemna si deducem c# Sistemul universal nu existd, din moment ce, ca orice existenti,
trebuie si fie predeterminat. Sau, si aibi numai o existentd ideald. Dar atunci, cum ar
putea ceva care are numai o existentd ideald, admitind chiar ci e obiectivi, si determine
tot ceea ce existd in realitate? Cuclin insusi recunoaste altundeva ci tot generalul se mani-
festd printr-un particular, iar acesta la rindu-i printr-un individual, dar ci numai existenta
individuala face si tridiasci legea. Picat ci tocmai aci, in explicarea si motivarea existentei,

? Dimitrie Cuclin, Confesiunile unui compozitor si esteti- 3 Ibidem.

cian, in Tribuna, Cluj, 13, nr. 29 (651), 17 iulie 1969.
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gindirea lui Cuclin alunecd intr-un compromis. Sistemul universal trebuie si fie viu,
altfel nu ar fi putut da nastere la tot ceea ce existd fird viatd sau cu viatd, rezolvd el
contradictia.

Poate ci numai logica sa sofistici si fie de vinid. Din aceastd cauzd, gindirea lui
Cuclin nu este atit contradictorie, cit mai curind inconsecventi. lati prima definitie pe care
o di in Tratatul de esteticdi mugicald conceptului siu de sistem: « El e momentul static
al dinamismului totalizat, toatd potentialitatea vietii, viata insisi in gradu-i ultim, al non-
vietii aparente. Insd, dacd sistemul nu trdieste (subl. n.) viata realizdrilor cosmice, legile
lui de constituire sint insesi legile vietii cosmice in stadiul (...) fundamental; ele deci
au a guverna toate manifestirile vie{ii cosmice, implicit umane si artistice » 4.

- Fiind si noi creaturi limitate, imperfecte ale acestui Sistem universal, std in puterea
noastrd si-l descoperim, insi numai partial. In puterea aceasta a noastri de cunoastere
Cuclin e adinc increzitor. Cunoastem, spune el, mai intii pasiv: descoperind. Dar cunoastem
si activ, creind. O operd de artdi dobindeste existentd independentd si intrd in rindul or-
ganismelor lumii. Prin operd de artd cunoastem legi artistice si legi ale existentei. Dar nu
putem cunoaste si face operd de artd fird sd:i cu- noastem legile proprii. Este deci o legi-
turd reciproci indisolubild, conchide Cuclin, intre caracterul universal si abstract al
legii si fiinta individuali care o neagi. In acest moment, gindirea sa devine din nou
dialectica.

Ci la inceput in mintea omului s-a niscut muzica si nu sistemul, acest fapt Cuclin
nu-l pune la indoiald. Dar un sistem muzical universal, unul singur si « infinit atit in com-
pletarea organismului lui cit si in perfectiunea armoniei lui structurale » 3, trebuie totusi
si existe undeva, spune el ; in metafizic, poate. lar noi nu facem altceva decit si tindem, constient
sau incongtient, spre implinirea acestui sistem preexistent in constiinta noastrd. Organismele
inzestrate cu vitalitate ale operelor noastre muzicale sint si ele, ca toate fiintele, limitate si
imperfecte, dar ele sint mirturie a perfectiunii originare a sistemului.

Dupi Cuclin, mintea noastrd deduce legile Sistemului muzical din legile de constituire
ale sunetului muzical. In primul rind pentru ci sunetul, fiind numai un element, sti mai la
indemina puterii noastre de cunoastere. Apoi, pentru ci el insusi este o organizare de
elemente. Si in cercetarea oricérei organiziri s-ar adinci cugetul, el va gisi acolo, cu siguranti,
intrupate legi ale existentei.

Astfel intilnesti aparenta. Ca sunet ne apare muzica, inainte de toate; si nu stim
incd dacd sunetul este in afara noastrd sau este numai o plismuire a constiintei.

Constati pe urmi cd sonoritatea, pe care citeva momente ai reusit sd o izolezi ca
stare de existen{d, nu e ceva statornic, ci dimpotrivd: e miscarea insisi, e vibratie.

Dar sunetul nu e o singurd vibratie, ci un sir intreg de vibratii partiale, de variatii
ale uneia si aceleiasi misciri; ele toate concureazd insd, in diversitatea lor, ca si afirme,
prin colectivitatea pe care o alctuiesc, individualitatea unui singur sunet.

Aceste vibratii partiale nu numai ci sint altele, diferite, fatd de cea care le-a dat
nastere ; ele sint si contradictorii: cu fiecare aparifie a unui armonic creste o fortd care
instriineazd de vibratia de bazd. Forga centrifugd, o numeste Cuclin. Ultimul armonic din
sistern are deci cea mai mare fortd centrifugd. Aproape ci tinde si se deprindi de sistem, este
limita de echilibru a sistemului. Insi cind dai de o limit4, iti dai seama, in primul rind,
de ceea ce limiteazd, i abia cd o poti face mai bine ca inainte. Desi pe jumitate intoarsi
citre tot ceea ce existd dincolo de ea, o limitd nu va face decit si afirme si mai puternic
ceea ce este dincoace de ea, uneori chiar impotriva a ceea ce se afli dincolo. Armonicul
cel mai periferic al sistemului va aminti astfel cel mai mult de fundamentala de obirsie.
El isi cere cu mare necesitate fundamentala. Pentru ci, daci evenimentele muzicale se petrec
numai aici, la granitd, ambiguitatea si tensiunea cresc. Ca un arc incordat: daci nu
revine la pozitia initiald, coarda poate si se rupa.

4 Ibidem. 1933, p. 6.
5 Dimitrie Cuclin, Tratat de esteticd muzicald, Bucuregti,
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{1 fascineazi pe Cuclin lupta celor doui forte opuse care definesc pind si elementarul
sunet muzical. Una e expansivi, a armonicelor in fuga lor de centru, si una e depresivi, a
fundamentalei care le tine pe toate legate de ea. Una de actiune, alta de reactiune. Toatd
creatiunea, spune Cuclin, se reduce in fond la lupta acestor doui forte.

Si gindirea sa merge mai departe. Creatiunea insasi isi cere opusul siu: noncrea-
tiunea. «Substanta actuald » presupune « esenta potentiald » din care se trage. Viata actuali-
zeazd numai o parte din posibilititi, este, ca o operi muzicali, o realitate in devenire.
Ea isi implineste destinul posibilitatilor ce i-au fost harazite abia cind se terminid. Sunetul,
cu sistemul siu de armonice expansive, apare si dispare in nefiintd ca tot ceea ce are o exis-
tentd actuald. El tine incd de Naturi, nu e liber.

Jatd insi ci vine « Omul, alcituit din substantd si esentd », si care, « cu unealta
artei (. ..) libereazi natura din sclavia si tirania gravitdgii (. ..), ii di forma si viatd noud
si, dacd se poate spune cd natura e creatd, omul, (...) savantul adevirat, artistul, continui
si sublimeazd sub ochii nostri incd, procesul nelimitat al creatiunii universale(...). Dar
pentru aceasta, insusi omul catd si se supunid legilor creatoarei esenge ca si acelora ale
substantei create, si se supund deci necesitigilor (...)» 6.

Si omul, cu libertatea sa de creatie cuceritd prin cunoasterea necesitétii, vine si aduca
dintru inceput partea sa de contribugie. Sunetul, elementul cel mai mic al muzicii, ca si-si
implineascd destinul muzical, isi are un revers pe planul metafizic: aci, toati seria de
armonice expansive se repetd in sens depresiv. Asa ar pretinde necesitatea constructivi
a spiritului nostru.

Deci inci de aici pornind, de la element, se infruntd in sensul celor doui forte, ale
expresiunii si depresiunii, doud universuri: materie §i spirit. Inci de aici apare principiul
suprem, pentru Cuclin, al oricirei creatiuni: funcfiunea. Tot ce existd pe lume, aminteste
el, este in functie de un sistem universal, care le determind pe toate. Dar nici acesta nu
poate si nu fie in functie de ceva. El este in functie de sine insusi. Se autodefineste.

Dacd pornesti si cunosti lumea cu ideea functiunii, vezi ci de fapt orice lucru
este in relatie cu sine insusi, la infinit, observi Cuclin. Si gindul siu, care gisise mai
inainte migscarea constructiva, deschisd, constati acum contrazicindu-se, ci miscarea, ca
si se inchege in sistem, nu poate fi decit circulard, pe loc. Infinitul se realizeazi pentru el
convergent.

Universul functiunii, cu legiturile sale univoce: acesta este universul muzical desco-
perit de Dimitrie Cuclin. Este universul muzicii tonale. Totul se desfisoari aci in functie de o
fundamentali. Prezenta ei fizicd nu se intilneste decit in structura sunetului. In muzics, funda-
mentala are o realitate psihologici. Toate legiturile pe care ea le determini au intr-adevir
un temei obiectiv, dar esenta lor e subiectiva. Din punct de vedere fizic sau fiziologic numai,
dou# sunete pot apirea ca fiind aceleasi (enarmonia grafici), insi din punct de vedere
functional, diferenta dintre ele poate fi uriasd. Aceastd diferentd numai constiinta muzicali
o poate simti. Functionalitatea muzicald produce stiri emotionale al ciror fond rimine
inefabil. Arta n-a fost niciodatd expresia realititii, afirmi Cuclin. Este intr-adevir o filtrare a
realitdtii, dar ea insdsi instituie o altd realitate, a sa proprie. Are « un sistem propriu de
legi (...), guvernind propria conceptie de esentd (si substanti) arhitecturali a operei artis-
tului » 7. De aceea, orice incercare de explicare a unei opere muzicale va fi un act de tra-
ducere, de interpretare. Limbajul artei este un limbaj care se autoexplici.

De aici incolo, calea formelor muzicale va urma aceleasi principii, in estetica lui
Dimitrie Cuclin. Ele vor veni, « tipice, obiective, ireductibile reprezentirii concrete, plas-
tice, ale abstractelor potentialuri » 8, s3 se intrupeze in fiintele vii ale operelor muzicale. Dar
de implinirea lor, ca fiinte incércate cu frumusete si vitalitate, nici o analizi muzicologic3,
nici un sistem filozofic nu au putut si nu vor putea deocamdati si dea seami. Ci doar
« puterea geniului, care concepe, si a talentului, care realizeazi » 9.

8 Dimitrie Cuclin, Confesiunile unui compozitor §i este- 8 Ibidem.
tician, in Tribuna, Cluj, 13, nr. 29 (651), 17 iulie 1969. 9 Ibidem.
? Ibidem.
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LOGIQUE DE LA VOLONTE CREATRICE DE FORME DANS L’ESTHETIQUE
DE DIMITRIE CUCLIN

Résumé

Cette étude est un commentaire de la deuxiéme partie de I'esthétique musicale de Dimitrie Cuclin,
ou il essaye de montrer pourquoi nous sommes tentés, dans un premier stade de connaissance de l’art,
d’apercevoir surtout les formes; pourquoi, ensuite, méme en connaisseurs ou en artistes, c’est toujours
la forme qui nous préoccupe jusqu’a nous faire perdre, parfois, la lucidité des idées; et pourquoi les
formes de l'art (de la musique, en espéce) ne surgissent pas du hasard, mais leur évolution obéit & des
lois universelles.

Ces lois, Dimitrie Cuclin les recherche depuis le moindre élément matériel de la musique: le son
musical, jusqu'a la substance musicale elle-méme: la fonction tonale, dont l’existence est purement psy-
chique. Pour Dimitrie Cuclin, la matiére et P'esprit constituent 'unité du monde vivant. Dans l'art, cette
unité s’accomplit sous nos yeux. L’art, en tant qu'expression de la spiritualité humaine, se manifeste
dans des formes concrétes, que la raison parvient a4 connaitre et i maitriser. Quant a 'expression, qui
est I'essence de l'art, elle demeure ineffable: ce n'est que par l'intuition qu’elle se revéle.

.
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OPERA LUI I. L. CARAGIALE PE ECRAN

ION CANTACUZINO

m analizat aci, intr-un articol anterior!, cele citeva
ecraniziri ale operelor lui Caragiale realizate inainte de nationalizarea cinematografiei, in
epoca de productie artizanald, si la inceputurile cinematografiei de stat. Cu acel prilej,
evocind si contributiile in acest domeniu ale cinematografiei noastre socialiste, subliniam
cd ele meritd o adincire care ne va obliga si reluim tema aceasta ulterior. Incercim astizi
si ne indeplinim datoria, completind analiza celor 12 ecraniziri din opera lui Caragiale
realizate pind acum.

In epoca inceputurilor filmului roménesc intilnisem pe ecran trei opere ale lui Cara-
giale de facturd diversd: o nuveld — Pdcat — , o dram3 — Ndpasta — si o comedie — O
noapte furtunoasd. Cele noud filme din anii ce au urmat nationalizirii cinematografiei au
completat — pe de o parte — ecranizarea comediilor, in 1953, cu O scrisoare pierdutd, iar
in 1958 cu D-ale carnavalului si Conu Leonida fatd cu reactiunea, condensate intr-un singur
film. Pe de alti parte, celelalte sapte filme s-au inspirat exclusiv din schite, neglijind totalmente
nuvelele si povestirile de mai mare intindere. S-a omis astfel implicit — cum spuneam si
in articolul precedent — intreg filonul de analizi psihologicid (uneori la limita psiho-patolo-
gicului) si tot amestecul de realism si fantastic cuprins in multe dintre ele, adicd tocmai
ceea ce constituie o tematici foarte actuald in cinematografia mondiali. Dintre schite s-au
ecranizat: O vizitd, Langul sldbiciunilor si Arendasul romdn, sub forma a trei filme de scurt
metraj (Jean Georgescu, 1952), Doud lozuri (1954) si Telegrame (1959), in doud filme de
lung metraj realizate de cuplul A. Miheles si Gh. Nagy, Politici si delicatefe, scurt metraj
de Haralambie Boros (1960), Diplomatie, Amicii, O lacund, Bubico, C. F.R., Situatiune
si O conferintd, toate reunite intr-un film de lung metraj, sub titlul Mofturi 1900, de
Jean Georgescu (1964). Primele trei schite amintite au fost opera lui Jean Georgescu, cu
prilejul centenarului lui I. L. Caragiale, si au fost prezentate, in 1952, in acelasi program
cu reluarea filmului O noapte furtunoasd, realizat tot de el cu zece ani mai inainte dar pe
care publicul nostru il uitase sau nu-l cunoscuse. Desi le despart atitia ani, cele patru
filme prezentate impreuni nu distoneazi, ceea ce pe neavertizati i-ar fi putut face si creadi
cd sint chiar realiziri contemporane inchinate, toate patru, centenarului lui Caragiale (cum
sugera discret modalitatea publicistici de prezentare) 2. Aceastdi omogenitate stilistici dintre
comedie si schite era consecinta fireascd — voitd sau nu —a faptului ci in echipa tehnica
si printre interpretii schitelor se regiseau citiva dintre principalii colaboratori ai filmului

! Jon Cantacuzino, Pe marginea ecranizdrilor din opera lui prezinti O wizitd, Lanful sldbiciunilor, Arendasul romdn si
Caragiale, in SCIA, nr. 2, 1970. O noapte furtunoasd », ceea ce putea face si se creadi ca

2 In presa si pe afise s-a utilizat formula: « Pentru come- toate patru sint productii contemporane si realiziri ale
morarea centenarului lui I. L. Caragiale « Studioul Bucuregti » studioului respectiv.
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O noapte furtunoasd 3, cirora le era usor si concretizeze continuitatea de viziune si de
structurd impusd de prezenta aceluiasi regizor.

Langul sldbiciunilor amintea montajul alert, precizia dialogului si arta portretizérii
din citeva trisdturi, care constituiau calititile scenariului la O noapte furtunoasd. Desi nu
mai existau impedimentele care obligaserd pe realizatorii acelui film si turneze toate exte-
rioarele in studio, Jean Georgescu a reluat aceastd manierd de prezentare, reconstituind
in studio drumul in birji al lui Beligan, ceea ce contribuie la unitatea filmelor, cu atit mai
mult cu cit si scenografia incerca si evoce stilul decorurilor lui Stefan Norris. Definite
din elemente cu atit mai pregnante cu cit erau mai concise — un gest, un suris, o intonatie
in replicd, — caracterele personajelor — de pildi nuantatele diferentieri dintre prietenele
Dnei Popescu — se defineau si aci cu aceeasi precizie cu care se defineau si personajele
episodice — Tircidiu sau gornistul, de exemplu, — din O noapte furtunoasd.

O vizitd amintea alte aspecte calitative ale acelui film, arta de a alege si a conduce
actorii, de a portretiza in adincime, conturind psihologia personajului prin tipologie, mod
de exprimare si nuante ale mimicii. Jean Georgescu punea in valoare in mod remarcabil
capacitatea lui Birlic de a varia milimetric expresiile fizionomiei sale — atit de caracteris-
tici incit risca si devind o masci §i si-i impund actorului o manierd — ,reusind si realizeze,
dincolo de unitatea acestei misti, o subtild varietate de expresie a stérilor psihologice, aju-
tati si de contrapunctul abil dintre imagine (figura interpretului) si sunet (comentariul
in off al glasului).

Este interesant faptul ci Jean Georgescu va relua pe acelasi interpret — doisprezece
ani mai tirziu — spre a realiza cu el o gami analogd de expresii, in schita Bubico, incadrati
in filmul Mofturi 19004 Era dovada unei mari constante in procesul de creagie si a
unui interes aparte pentru felul cum se puteau pune in valoare pe ecran caracterele tipului
comic al lui Birlic. Semnificativa este §i diferenta intre ceea ce a reusit si scoatd Jean Geor-
gescu, in aceste douid scurte filme, din personalitatea actorului, comparativ cu ceea ce s-a
realizat in filmul de lung metraj Doud lozuri (si chiar in partitura din D-ale carnavalului)
unde acelasi interpret, desi avea la dispozifie game mult mai intinse de situatiuni, riminea
insd mai limitat in varietatea expresiei si in subtilitatea trecerilor de la o stare sufleteasci
la alta. De aceea, interpretarea nu se salva din stereotipie si exploata mai putin omenescul
pe care actorul era in stare si-l redea cit manierismele fatal legate de tipul siiu fizio-
nomic. Poate ci e bine si amintim, in comparatie, creatia aceluiasi actor condus de:
Jean Georgescu (ar fi mai corect si spunem « speculat », in sensul bun al cuvintului) in
Directorul nostru (1955).

Daci Langul slabiciunilor si O vizitd se inrudeau oarecum, prin culoarea personajelor,
cu lumea din O noapte furtunoasd, Arendasul romdn, cea de a treia schiti realizati in 1952,
ne introducea in alt peisaj social, in care Georgescu se dovedeste mai putin la largul siu,
dar care va constitui o treaptd de tranzitie si o pregitire pentru munca din filmul La noi
in sat (1953), in care participarea lui se va valorifica mai ales prin portrete, realizate din
citeva trdsituri definitorii. Este calitatea ce se poate releva si in schita Arendasul romdn.

Filmul O scrisoare pierdutd, realizat de Sicd Alexandrescu si Victor Iliu in 1953,
nu este de fapt o ecranizare dupi aceastd pies3, fiindci el nu adaugi, nu omite si nu inter-
preteazd cinematografic nimic din ceea ce era spectacolul cu aceasti piesi, jucat pe scena
Teatrului National si filmat integral. Nu era deci vorba de nici o veleitate de transpunere
cinematografici a universului lui Caragiale ci de un act cultural, filmarea unui spectacol,
care constituia un valoros document de interpretare teatrali, remarcabild, intr-un anumit
moment al scenei roménegsti. El lua ca model o serie destul de ampli de spectacole filmate
in cinematografia sovieticd §i proiectate, in aceeasi epocd, pe ecranele noastre. Este cert
cd o asemenea actiune ar fi meritat si fie realizatd, si inainte si dupi aceasti aproape unici

3 Dintre interpretii Noptii furtunoase reapar in aceste 4 Se regiseste aci chiar §i constructia contrapunctului
schite Radu Beligan (in Lantul sldbiciunilor) si Florica Demion imagine-autocomentar in off din O wizitd, dupa un prin-
(in O vizitd). cipiu analog, dar cu o §i mai intensi gradatie psihologica

(evident, invitatul n-avea posibilitatea si-l1 arunce pe fereastri
pe « micul ofiter»l...).
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incercare, si cu alte realizdri ale scenelor noastre®. Dar ea se incadreazi in alt domeniu decit
cel al filmului, si chiar decit cel al ecranizarii. Cei doi regizori anungati pe generic —, Sicd Alexan-
drescu si Victor Iliu, — aveau contributii deosebite. Sici Alexandrescu figura in calitatea
sa de regizor al spectacolului pe scena Teatrului National si ca atare rispundea integral
de jocul actorilor. Victor Iliu indeplinea un rol strict de tehnician, in fixarea unghiurilor
din care aparatul urmadreste actiunea si a migcérilor sale — cite erau — in alternarea planurilor
si in realizarea unui montaj curgitor al fragmentelor scenice. Tot ce se poate spune despre
acest film este cd cinematografia noastrd ramine incd datoare culturii roméinesti cu o ecra-
nizare a Scrisorii pierdute. lar succesul ultimei reluiri a piesei in viziunea lui Liviu Ciulei
dovedeste cd cea mai reprezentativd capodoperd a lui Caragiale are toate sansele si consti-
tuie un eveniment important si atunci cind va fi — in sfirgit — adusd pe ecran.

In 1957 se apropie de opera lui Caragiale si alti echipi de realizatori, Gheorghe Nagy
si Aurel Miheles, care vor persevera intr-o serie de ecraniziri succesive, incepind cu cea
a schitei Doud lozuri, continuind cu cea a piesei D-ale carnavalului si reintorcindu-se la
schite cu filmul Telegrame. Cel dintii dintre acesti regizori dovedise si in alte filme spirit
de observatie, umor si poezie. Cel de-al doilea. parea si fie mai ales apropiat de o anumita
atmosferi fantasticd si de un anumit dramatism interior, care este propriu si personajelor
lui Caragiale. Imbinarea acestor calititi putea si justifice atit optiunea lor consecventi
pentru subiectele carageliene cit si o eventuald reusitd. Dar prezumgia temperamentald nu
a fost verificatd in practicd, intentiile adesea foarte frumoase riminind nerealizate, mai
ales in ce priveste o constructie echilibratd a filmelor acestui cuplu regizoral.

Si Doud lozuri (dar mai ales D-ale carnavalului) dovedesc aceeasi preocupare din
O noapte furtunoasd — de altfel fireasci in procesul ecranizirii — de a utiliza In cursul
actiunii, prin transpunerea lor intr-o prezentare concretd, toate aluziile si sugestiile din textul
lui Caragiale care puteau permite atit l3rgirea si variatia cadrului cit si adincirea prezentarii
psihologice si a caracterizirii personajelor, imbogitirea lor printr-o evolutie cit mai bine
gradata.

In ce priveste variatia cadrului actiunii, schita oferea ea insisi enuntiri explicite, pe
care filmul le urmeazi aproape intocmai, bineinteles cu modificirile de rigoare in ordinea
scenelor, dispuse in functie de necesitatea de a grada traiectoria psihologici a eroului, domnul
Lefter Popescu. In acest sens este demni de remarcat intuifia justd a lui Jean Georgescu
care nu s-a lisat tentat de flash-back-urile lui Caragiale — la prima vedere foarte cine-
matografice — dar care ar fi impiedicat tocmai aceastd gradatie. De aceea filmul nu incepe
cu scena trepidantd a cautidrii biletelor de loterie cistigatoare si ratécite, pentru a se intoarce
asupra momentului cumpdrérii lor, asa cum se intimpla in schita.

Ca si in O noapte furtunoasd avem la inceputul filmului o plasare in cadrul Bucures-
tiului de altidatd, prin prezentarea in generic a unei gravuri de epoci. In acest Bucuresti,
sumar evocat prin citeva aspecte de strdzi vechi pe care trece un flagnetar ce constituie
laitmotivul — jumaitate melodramatic, jumitate brechtian — al filmului, actiunea debuteazi
cu prezentarea eroului in cadrul vietii sale cotidiene, de mic functionar obidit si chinuit
de un sef pe care si Caragiale si filmul ni-l prezintd doar cu porecla sa, « Turbatul ».

Apare clard, aci, intengia autorilor scenariului de a subordona toate elementele sale
pentru a pune in valoare studiul psihologic al acestui personaj. Prezentarea iniiald a raportu-
rilor Lefter — Turbatul si a sentimentului de subordonare sociald a celui dintii pregiteste
si justifici dorinta eroului de a se elibera din aceastd situagie prin jocul la loterie. Ea e
dezvoltati, in scena imediat urmitoare, — care amplifici cele citeva rinduri pe care i le
consacrd Caragiale —, prezentind in cadrul unei berdrii de epocid autentici — La Carul
cu bere — scena cumpdiririi celor doud bilete de loterie, cu bani imprumutati de la cipitanul
Pandele, cu care «a ficut invoiald, pe onoare, fatd de martori, si dea din cistig, daci s-o
intimpla, zece la sutd ». Aceste doui secvente inifiale, puse direct in corelatie prin prezentarea

5 Baddranii (1958) incerca si se depirteze de spectacolul tocmai de aceea filmul era un hibrid, lipsit i de atributele
teatral pe care il reconstituia, dovada ca genericul anungi artistice ale unui film gi de meritele culturale ale unui « film-
o colaborare Mircea Stefinescu — Sicd Alexandrescu la spectacol ».

« adaptarea » piesei. Dar totul purta pecetea teatrului gi
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lor aliturati, enunti perfect intreaga temd a schitei si dovedesc o foarte buni intuitie a
esentelor sale. Toate elementele ce urmeazi de aci incolo trebuie, in mod firesc, si conti-
nuie acest paralelism, succesiunea faptelor legate de biletul pierdut, regisit, socotit cistigi-
tot si totusi fird valoare, fiind suportul pe care se construieste evolutia psihologicd a perso-
najului. Convins ci se afli in pragul eliberdrii de nevoi printr-o neasteptatd imbogiire,
lu tindu-se si nu piarda acest prilej, trecind printr-o intreagid succesiune de momente de
nidejde si de desperare, ajungind pind la clipa cind isi organizeazd savurarea triumfului, el
se prabuseste dintr-o dati in situatia initial, din care se credea scépat. Suprapunerea celor
dous planuri, cel al faptelor si cel al consecintelor psihologice (faptele fiind in majoritatea
lor dezvoltate pe planul comic, iar evolutia psihologicd care le dubleazi fiind, dimpotrivi,
pe planul tragic), constituie unul din caracterele cele mai cinematografice ,ale scrisului
caragialian. Alegerea schitei pentru ecranizare se dovedea deci foarte inspiratdi ea dublind
elementul comic cu portretizarea umani, adincitd pind la limitele unei izbucnir patologice,
tocmai din cauza stirii de tensiune absurdd pe care o pot genera anumite situatii deter-
minate de stirile sociale. Prin constructia sa pe mai multe planuri, in acelasi timp mai largi
si tot mai adinci, lucrarea oferea o mare bogitie 'de sensuri intr-un mare laconism de
expresie, toate faptele semnificante generind semnificatii imediate $i multiple.

Din picate, aceasti excelentd punere in pagini inifiald n-a mai fost urmati de o ri-
guroasi gradatie a elementelor psihologice si de subordonarea faptelor la aceastd gradatie.
In loc si adinceascd anecdota, filmul s-a pierdut in preocuparea de a o liti, de dragul unor
elemente de pitoresc exterior. Un exemplu de asemenea element parazitar este scena de la
beririe, in care Lefter face cinste tuturora si cintd vesel, cu halba in mind, dupid ce fusese
anuntat de cipitanul Pandele ci biletele au iesit cistigitoare, chiar in secventa precedents, la
el acasi, exact ca in schita lui Caragiale (in care insd scena de veselie de la berdrie lipseste).
Ar fi fost logic ca eroul si caute imediat biletul cistigitor si s nu se apuce de acest lucru
abia dupid ce s-a intors de la beriria unde si-a cintat triumful. Secventa cautdrii, care
urmeazi acestei scene, isi pierde astfel o parte din intensitatea ei, retezatd chiar in momentul
demarajului de secventa beridriei, intercalatd intre anuntul cistigului si cdutarea biletului,
ca o excrescentd parazitard. Poate ci autorii au urmdrit un efect de contrast, dar contrastul
e facil si se intoarce impotriva propriei lor idei. Aci nu l-au mai urmat pe Caragiale, care a
simtit cd o asemenea scend e inutild, idr indepdrtarea lor de riguroasa constructie caragia-
liand, pentru a ciuta pitorescul, s-a dovedit o eroare.

Tot atit de excesiv dilatatd, de dragul pitorescului, este si scena de la chivute. Este
adevirat ci si in textul caragialian ea are o pondere foarte mare, pentru ci autorul a vrut,
prin importanta datd episodului de citre eroi, si sublinieze convingerea acestora ci
se afli pe drumul cel bun si cd biletul este neapdrat in haina pe care o cautd aci. Aceastd
certitudine va adinci semnificagia faptului ci biletul va fi gisit pind la urmi in sertarul de
la serviciu al lui Lefter, acolo unde nici o clipd nu se gindise ci poate fi. Nu este numai
o abild preparare a unei lovituri de teatru, dar si o trisiturd de psihologie pe care Caragiale
o subliniazi cu voluptate ironicd: vanitatea convingerilor omenesti. lar daci in schita inspi-
ratoare toatd desfisurarea scenei dintre tiginci si expeditia lui Lefter si a cipitanului Pandele
e ficuti pentru a sublinia convingerea lor si a structura gradarea desperdrii progresive a
lui Lefter, in secventa respectivd din film acest interes psihologic, si strinsa lui legitura
cu tema enuntati initial, este deturnat in favoarea elementelor de pitoresc exterior, a unor
bitdi fird haz si a unor excese de verbiaj care anihileazi efectul ciutat.

Slab speculat este si un element care putea avea un mare rol pentru a reliefa crescen-
do-ul tensiunii psihologice a lui Lefter in ciutarea biletului. E vorba de raportul dintre el
si ceilalti doi coproprietari ai biletului, cipitanul Pandele si comisarul Turtureanu. Chiar
daci sint cointeresati numai cu o redusi parte din cistig, reactiile acestora apar in scenariu
mult prea sterse fatd de cele ale lui Lefter. Si spunind aceasta nu ne gindim la un element
cantitativ — eventual justificat de aceastd diferenti procentuali — ci la lipsa de preocupare
pentru diferentierile caracterologice ale reactiilor fatd de pierderea biletului. Desi fizionomiile
(perfect diferentgiate tipologic), ca si capacititile actoricesti ale lui Marcel Anghelescu si
Al. Giugaru ar fi permis, prin contrastele lor cu fizionomia lui Bitlic si prin raportarea la stirile

36

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



sociale respective ale personajelor, o mult mai bogati reliefare a psihologiei eroului, situa-
tiile care ar fi putut pune in valoare acest lucru sint tratate superficial si inconsistent, iar
partiturile celor doi coproprietari nu le permit si-si serveascd reciproc, alituri de Birlic,
drept « repoussoir » in definirea unor caractere specifice, in cadrul lumii lor.

In schimb, sint foarte bine transpuse doui scene legate de gradatia psihologiei lui
Lefter in ciutarea biletului. Prima este cea cu care debuteazi schita lui Caragiale, cdutarea
biletului acasi, cu episodul descoperirii ideii ci se afli in jachetd si a faptului cd jacheta a
fost vinduti pentru zece farfurii. Aci, de fapt, Caragiale a oferit autorilor textul lor pe tava,
scris ca pentru film, replicd cu replicd, inclusiv indicatiile de joc, atit in ce priveste misca-
rile cit si in ce priveste sensul psihologic al gestului si al cuvintului (sublinierea lor ne
apargine): :

— « Stiu unde sint! Acum stiu!... Uf!... Le-am gisit!

— Unde?

— In jacheta mea a cenusie de vari. .. Cu ea eram la beririe cind le-am cumpirat. ..
Acolo sint!... Sigur!... Adu-mi jacheta...

— Care jacheti? intreabi ea aiuritd, ca de pe altd lume.

— A cenusie.

— Lefter ! zice femeia punind mina la sinul sting, ca si cum ar fi simfit un
junghi grozav.

— Ce?

— Am. .. dat-o.

— Cui? Cui ai dat-o, nenorocito !

— La o chivuti.

— Pentru ce?

— Pe farfurii.

— Cind?

— Alaltaieri. . .

— Alaltdieri !... Firi s-o cauti pin buzunare !

— Am ciutat-o, rdspunde femeia ingrozitd de vina ei; nu era nimic.

— Taci ! Strigd crunt domnul Lefter ... Unde sint farfuriile?. .. Voi si viz farfuriile !

Adu farfuriile | porunceste stragnic d. Lefter.

Consoarta sa, fdrd sd mai zicd o vorbd, se supune; i le aduce si le pune pe masd.. ..
Domnul Lefter ia una s-o sund — portdlan.

— Bravo ! Bun gust ai! zice rinjind sardonic.

Si, pac ! trinteste una jos... tdnddri! si pe urmd, paf! alta asemenea.

— Leftere !

— Asa sint eu, galant, cocoand ! cind am chef sparg; sparg, cocoani, cind am chef,
farfurii de cite zece mii de franci una ! sparg, mi intelegi, sparg al dracului !

Si iar pac ! paf ! pind la a din urmi, pe cind cucoana se scuturd la fiecare, parcd ar
arde-o cu un bici de foc. Dupd ce le isprdveste pe toate, d. Popescu isi scoate batista, isi
sterge sudoarea fruntii §i se aseazd grav pe scaun, apoi, cu tonul sever, dar calm, al judecd-
torului neinduplecat cdtrd criminalul care-i std de fatd-n picioare:

— La care chivutd? o stii?

— La Tica, aia tiniri frumoasd, care vine totdeauna pe aici, rdspunde vinovata,
plingind cu inima frintd de tirzie cdintd ».

n aceastd pagind de scenariu, care cuprinde pini si indicatii pentru banda sonorj,
autorii n-au mai avut nimic de addugat. Chiar si inlinguirea secventei acesteia cu cea urmi-
toare este exact cea din schiti, fiindci ne aratd cum « peste un ceas, pe-nserate, o birji trece
in goana mare ... ; pe caprd, aldturi cu birjarul, un sergent; in fund, d. Lefter si d. cipitan
Pandele; iar, dinainte, incd un sergent si d. comisar al sectiei respective, Turtureanu, deja
cointeresat cu cinci la sutd asupra cistigului .... Comisarul stie unde sti chivuta Tica ».

Participarea scenaristilor este apreciabili si intr-o a doua sceni, meniti si valorifice
pe linia ascendentd raporturile dintre micul functionar Lefter Popescu si « Turbatul », seful
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siu. Este scena gasirii biletului in sertar, tocmai cind Lefter se simtea mai terorizat de obli-
gatiile existentei sale, — cu o excelenti rezolvare cinematografici a bucuriei momentului,
care corespunde foarte bine, vizual, celor zece rinduri in care le descrie metaforic Caragiale, —
urmatd de scena in care Lefter se duce si-si prezinte demisia, ca un gest de eliberare, ca
o consecintd triumfal3 a gisirii biletului. Inruditi cu scena celebrd din scheciul lui Charles
Laughton in filmul If I had a Million, aceasti secventd se incadreazd perfect in structura
generali a filmului si ii valorificd tematica, fiindcd pe de o parte intregeste caracterizarea
eroului, iar pe de alta pregiteste izbucnirea finald, reactia sa dementiald cind afld ci, de
fapt, cistigul siu n-a fost decit o iluzie. Si aci ne aflim in fata unei bune speculiri a carac-
terului esentialmente filmic al scrisului caragialian, suprapunerea faptelor semnificante cu
o mare bogitie de semnificatii.

Dupi cum se vede, scenariul si tratarea sa regizorald sint marcate de reusite, ori de
cite ori merg pe linia rigorii constructiei caragialiene, dar se depirteazi de ea ori de cite
ori incearci si imbogiteascd peisajul frimintirii eroului nu cu fapte in strinsd relatie reve-
latoare cu tema centrald, ci cu elemente alese doar pentru calitatea lor de pitoresc, deci
exterioare. Tocmai aceastd lipsi de urmirire consecventd a ideii esentiale, — care inrudea
oarecum schita lui Caragiale cu anumite elemente ale situatiei din Mantaua lui Gogol
sau din alte termene de referinti la care ne poate purta gindul, — vine impotriva gradatiei
psihologice obligatorii. De aceea si scena de nebunie a lui Birlic, rezolvati prin episodul
candelabrului de care se agati — si care cinematografic ar fi putut fi o excelentd solutie,
daci ar fi fost tratati cu mijloace in adevir cinematografice — nu apare ca o concluzie fireasci
si inevitabild, ci rdmine « lipitd ». Neindicatd nici un moment in textul lui Caragiale, dar
direct si inspirat coboriti din atmosfera acestuia, aparitia finald a flagnetarului, care a mai
ritmat de citeva ori filmul, aduce — prin remarcabila forti de sugestie a figurii lui lancovescu
bitrin — mai mult decit toati scena candelabrului.

Este desigur dificil si diagnostichezi partea de reusitd si de nereusitd care revine
fiecdruia dintre cei trei colaboratori la scenariu si dintre cei doi colaboratori la regie. Am
incercat si surprindem, prin analogii cu maniera scenaristului Jean Georgescu din productiile
caragialiene anterioare ale sale, ce-i revine acestuia din meritele adaptirii. Cu erorile, e
ceva mai greu. In datele de productie de la A.N.F existi o ciudati mentiune, care ar putea
s fie numai rezultatul unei rezolviri contabile, dar care ne pune pe ginduri in ce priveste
munca de pregitire a filmului. Faptul (tinind seama de rolul important pe care am vizut
in articolul nostru precedent cd l-a avut aceastd perioadd de pregitire in reusita filmului
O noapte furtunoasd) ar putea si aibid aci o semnificagie inversi. Atit in planul initial de lucru
cit si in raportul asupra timpului real utilizat, se arati ci perioada de pregitire a filmului a
inceput la 1 martie 1957 si s-a terminat la 20 mai, fiind urmats, intre 21 mai si 2 iunie
1957, de perioada repetiiilor. Filmarea a inceput, conform planului, la 3 iunie si s-a termi-
nat cu o lund mai curind decit era planificat, la 20 august 1957, in ciuda faptului ci a fost
intreruptd timp de 21 de zile din cauza lipsei unor actori principali, plecati si participe la
Festivalul « Goldoni » de la Venetia (Vasiliu Birlic, Marcel Anghelescu si Al. Giugaru). Asa
dar o perioadi foarte rapidd de filmare si o destul de scurti perioadi de pregitire. Si fie
oare aceasti grabi unul din motivele care au impiedicat anumite impliniri? Pe de alti
parte, aceleasi date de productie aratd cd prima varianti a scenariului s-a predat la 3 august
1957, adicd atunci cind filmarea era de mult inceputi, ceea ce este desigur tulburitor. . . Cici,
daci pentru mentiunea ci abia la 24 septembrie (deci cind filmirile erau terminate) s-a sem-
nat contractul pentru scrierea scenariului ( !), am mai putea socoti ci e vorba de realizarea
unei formalitdfi contabile, pentru cealaltdi mentiune trebuie ori si admitem existenta unei
erori in dirile de seami de lucru, — foarte intristitoare si pentru normele de organizare
si pentru munca istoricului care trebuie si se increadi in datele oficiale —, ori si credem
ci s-a lucrat, cel putin la inceput, firi scenariu. .. Bineinteles ci nu e vorba aci de gisirea
unei explicatii a reusitei filmului ci de una a intelesului notiunii de « rigoare » in cadrul
echipei de filmare.

D-ale carnavalului se preocupd, de asemenea, de imbogitirea materialului comediei
originale, nu numai prin dezvoltarea actiunilor care depasesc cadrul scenei, dar si printr-un
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element nou, prin combinarea actiunii din D-ale carnavalului cu cea din Conu Leonida
fatd cu reactiunea. Ideea este originald, in misura in care incearcd a dovedi cit de bine sint
integrati eroii lui Caragiale, din diferite categorii si medii sociale, intr-o conceptie unitara
a prezentirii personajelor epocii, intr-un univers identic. Intr-adevir, aceasti inrudire se
simte din insusi faptul ci prezenta lui Leonida si a Eftimitei nu distoneazi in povestea de
dragoste a Mitii, a Didinii, a lui Pampon si a celorlalti. Relatia sonord a « spargerii chefu-
lui » de la carnaval, interpretatd de Leonida drept revolutie, constituie un prim mijloc de
a lega intre ele actiunile celor doud piese. Si poate ci aceasta ar fi fost de ajuns pentru
a justifica plasarea acestor actiuni in paralel. Mai putin justificati apare insi intruziunea
directi a personajelor dintr-o comedie in cealaltd, fiindcd acest contact direct dintre eroii
celor doud piese nu mai are nici un suport in textul lui Caragiale si nu oferd lui Leonida
nici o reactie fireasci si « caragialiani », in fata nivilirii carnavalului in casa lui. Mai mult,
faptul ci cele doud serii de personaje n-au nimic sd-si spund merge exact impotriva ideii
care trebuia reliefati, aceea a comunititii de apartenenti la aceeasi lume. Imbinarea celor
douid actiuni nu apare astfel nici organici. nici necesari, fiindci una din ele nici nu adinceste,
nici nu dezvolti pe cealalts. .

Si in D-ale carnavalului regisim preocuparea evocidrii Bucurestiului de altidati,
descinsi direct din O noapte furtunoasd. Dar ceea ce se introducea in acel film ca aspect
de Bucuresti era nominal si strict enuntat in textul lui Caragiale: gridina « Union Suisse »,
itinerariul intoarcerii acasd, tribunalul divortului Zitei etc. lar actiunea care se petrecea
in aceste locuri constituia un element de caracterizare a personajelor si a raporturilor dintre
ele, deci un mijloc dramaturgic si nu un scop in sine. De aceea, caracterul lor pitoresc e
numai un fundal si spectatorul — in scena de la Union — urmireste in special ceea ce se
petrece la masa lui jupin Dumitrache si in mod accesoriu ceea ce se petrece pe scend. Nu
se poate insd spune acelasi lucru despre elementele de cadru bucurestean si de pitoresc ale
decorului din D-ale carnavalului, cum ar fi scena de la santan, cu prezenta unei cintirete
(Aida Moga) care este o evidentd reminiscentd a lui Fanelly din O noapte furtunoasd. In
afara faptului ci permite si faci cunostintd cu citeva dintre personaje, scena nu are nici
o legiturid de necesitate cu structura piesei lui Caragiale sau cu tema filmului realizat dupi
aceasta. Nici introducerea paradei unui circ care trece pe strizile Bucurestiului nu cores-
punde vreunei aluzii din textul original si nu merge pe linia vreunei adinciri de sensuri.
Iar plasarea unei secvente la hipodrom, turnati in cadrul elegant al tribunelor (pe atunci
incd existente) de la Bineasa, distoneazi cu situatia sociali si cu mediul eroilor, ca si cu infa-
tisarea Bucurestiului (in decoruri) din restul filmului, ratificind astfel anacronismul acestei
prezente intr-un film a cirui actiune se petrece cu vreo citeva decenii inainte de con-
struirea lor.

O idee care putea si fie generoasd a fost aceea de a contrapuncta actiunea piesei cu
un fel de dans al mistilor de carnaval. Dar aceste misti ne sint prezentate initial in parada
circului ce-si face reclami pe strizile orasului si astfel elementul de pitoresc exterior devine
prioritar, fird a mai vorbi de faptul ci e vorba de o evidenti confuzie, circul neavind nimic
de-a face cu carnavalul. Acesta, insi, putea intr-adevir si constituie un simbol pentru con-
ceptia de viati a oamenilor prezentati in film. lar aparigia ulterioari a acelorasi misti la
balul de carnaval isi pierde caracterul de simbol printr-o lipsi de rigoare in motivarea apari-
tiei lor, incredintati exclusiv hazardului dansului si nu dirijati in functie de nevoile de
subliniere a momentelor actiunii.

Performantele actoricesti sint evident savuroase, fiindci principalii interpreti, Al. Giu-
garu, Vasiliu Birlic, Ion Lucian, Ion Manu, par ficuti pentru textul lui Caragiale, pe care
multi l-au servit si in teatru. Dar poate ci tocmai acest lucru se simte, cici stilul e teatral
si ingrogat, iar in ce-l priveste pe Giugaru ingiduie, prin comparatie directd cu realizarea sa
din O noapte furtunoasd, constatarea unei diferente in minus. Trebuie remarcati totusi
scena dintre Giugaru si Birlic, unde valorificarea textului este de excelentd calitate. Dar
acest moment de recital actoricesc tine pe loc actiunea filmului. Spre deosebire de ceea ce
reusise Jean Georgescu in O noapte furtunoasd, unde textul lui Caragiale era utilizat exact
in masura necesari pentru a da ritm actiunii, iar imaginile se imbinau cu acest text exact
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in misura in care trebuiau si-l valorifice, in D-ale carnavalului textul si incercarea de atmo-
sferizare a actiunii nu se ajutd intre ele. Incercirile de atmosferi sint lipite pe text si exte-
rioare lui, iar atunci cind textul lui Caragiale ii obligi pe realizatori si-l respecte, el tine
evident pe loc actiunea. Vom cita, in acest sens, scrisoarea cititd in off, pe scena toaletei
Didinei, care aminteste de scrisoarea pe care o scrie Rici, cititd de imaginatia lui, pentru
a exemplifica si influentele de scriiturd cinematograficd intre cele doud opere si diferenta
de valorificare a raportului imagine-text. In bilantul negativ trebuie inscrisd si distribuirea
personajului Mita, personaj-cheie, care distoneazi cu ceilalti interpreti, sau anumite scapari
ale ochiului regizoral, cum este faptul ci Leonida — in pat si apoiin continuarea actiunii, —
poarti in anumite momente jartiere iar in altele nu.

Cea de-a treia ecranizare a lui Miheles si Nagy, Telegrame, desi realizatd un an dupi
D-ale carnavalului, este un film gindit mai de mult, scenariul lui Mircea Stefinescu existind
in portofoliu incid din 1957. Dar abia la 1 februarie 1959, deci dupid mai bine de un an
si jumatate, filmul a ajuns si intre in productie. In planul péstrat in dosare, perioada de pre-
gitire se intinde pini la 30 martie iar cea de « organizare si repetitii » de la 1 aprilie pind la
22 iunie. Deci pregitirea totald a durat aproape cinci luni, mult mai mult decit la cele
doui filme analizate mai sus, ceea ce poate ci a jucat un rol in plusurile de reusitd. Dupi
cum desigur ci si experienta acumulati in cele doud ecraniziri anterioare ale unor texte
de Caragiale le-a fost de folos celor doi tineri regizori.

Incontestabil ci ideea dezvoltirii schitei Telegrame pini la proportiile unui film, in
care si fie imbritisat intreg mecanismul relatiilor dintre un oras de provincie si Bucuresti,
pe planul politic si sentimental, nu e lipsitd de interes. lar toate episoadele pe care Mircea
Stefinescu, pornind de la schimbul de telegrame laconice care constituie textul lui Caragiale
(acea extraordinari succesiune de metafore sociale, daci putem spune astfel), le-a brodat
cu fantezie si perspicacitate psihologici dovedesc o mare fortd de inventivitate. Dar nu te
poti impidica si constati ci toate acestea au ajuns la o rescriere a subiectului din O scrisoare
pierdutd, cu variante, adausuri si amplificiri, care insi ar fi putut fi mai bine folosite pe
insisi canavaua Scrisorii pierdute. Acolo Caragiale gindise lucrul tocmai in functie de des-
coperirea mecanismelor multiple ale relatiilor politico-amoroase dintre o urbe resedinta
de judef si capitala tirii. Dimpotrivi, ceea ce ficea savoarea schitei sale Telegrame era
tocmai schematizarea, intr-o formuld aproape abstracti, a acestor raporturi, reduse la
esenta lor.

Lisind de o parte aceastd confuzie substantiald, regia invedereazd aceeasi lipsd a cara-
gialienei rigori, necesare oriciirei incerciri de ecranizare a operei sale. Lipsi de rigoare vino-
vati de numeroasele momente ratate, care alterneazi cu foarte multele momente bune.
Ideea miturarii rimisitelor carnavalului, care incheia cu un gest simbolic, foarte frumos si
semnificativ, filmul D-ale carnavalului, e reluatd si in Telegrame, dar cu mai putin noroc
(poate si fiindcd e o repetire). Plimbarile in siruri continue din gridina publici, trecerea
aceluiasi triciclu de epoci de citeva ori in acelasi loc, sau muzica pe temele unor romante
de epoci, analogi celei din D-ale carnavalului, nu adaugi nimic la atmosferd, dupd cum
nu adaugd nimic prezenta unor tdrani, — cu subtext protestatar, — sau ciorapii rupti ai
mai multor personaje care tintesc si fie elemente de definitie sociald. Lungul discurs al lui
Birlic descinde evident din cel al lui Catavencu, iar dansul final e aseminitor cu finalul
Scrisorii: « Aisd joci? — joc!». Edreptci, plasat sub statuia Justitiei (care aminteste de ceaa lui
Georgescu din O noapte furtunoasd), finalul face o referinti si la atributele statuii, ceea ce
adaugi un sens nou momentului. In schimb, un episod fericit este cel al reconstituirii, o
reusitd prin semnificatii care depisesc limitele unei simple metafore. Dar si aceastd scend —
prin lipsa de misuri in gradatie, pini la izbucnirea finalg, si prin dilatarea proportiilor sale —
marcheazi aceeasi lipsi de rigoare, care-i ripeste si ceva din valoarea in sine si o parte din
posibilitigile de integrare in ansamblul filmului.

Cu Mofturi 1900, Jean Georgescu se reintoarce la ecranizirile unor schite de Cara-
giale si oferd, in stilul pugin utilizat la noi al filmului de scheciuri, cea mai buni reusitd
din noua noastri cinematografie in domeniul ecranizirilor lui Caragiale. Mofturi 1900 uneste
o serie de schite caragia_l,iene, care apart;in toate unei epoci de maturitate §i au aparut, — cu
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o singurd exceptie, — in volumul Schite noud (1910). Aceastd alegere se reflectd in unitatea
de tonalitate a tuturor episoadelor, lipsite de discrepante si completind tabloul unor oameni
de acelasi nivel. Poate ci singurul scheci care rupe putin aceasti unitate este Bubico, dar
el constituie, din punctul de vedere al jocului actorilor si al utilizdrii clinelui, o reusita
exceptionali.

De fapt, dacd personajele din aceasti schitid par oarecum rupte de mediul personaje-
lor din celelalte schite, este numai datoritid faptului ci aceasta e singura pe care Jean Geor-
gescu n-a putut s-o introducd in cadrul unitar pe care l-a dat desfisuridrii tuturor celorlalte
scheciuri: Berdria Gambrinus, unde toate se petrec sub ochiul lui Caragiale insusi, care isi
observi, ca intr-un insectar, specimenele umane de studiat. Dar toate, inclusiv Bubico, se
inrudesc prin acea trdsiturd pe care Zarifopol o remarca in scrisul lui Caragiale, acea « tre-
buinti irezistibild de intreagid desciircare a unei iritatii date, de echilibru simplu, de incheiere
absolutd a conflictului o dati deschis » 8. Si Zarifopol amintea, printre alte exemple, « setea
cu care e aruncat din tren citelul nesuferit Bubico, satisfactia finald atit de tare punctati
in schite diverse », printre care el citeazi si Amici, prezentd in film. Dar aceastd satisfactie
finald apare si in C.F.R., si in Diplomatie, si in aproape toate schitele insumate in Mofturi
1900, dindu-le unitate 7.

Pe lingd unitatea creatd prin plasarea actiunii majorititii schitelor ecranizate in ace-
lasi cadru al berdriei, — unitate de atitudine si de apartenentd la aceeasi lume, la aceeasi
conceptie de viatd si la aceeasi epoci, subliniati si de titlu, — Georgescu a mai creat si o a
doua linie de unificare, prin prezenta lui Caragiale erou, in cadrul beririei sale. Simplu privitor
in anumite momente, intervenind in actiunea scheciului Diplomatie mai tirziu, el e tot actor
in scheciul O conferintd care, ilustrat de desene, deschide si inchide filmul, lasindu-ne si
intelegemn ci acesta ar fi un ridspuns indirect la intrebarea pusi de titlul conferintei: « Ce
este arta? », Un subinteles numai, fiindc# si introducerea apare deschisd spre scheciurile ce
urmeaz3, dar si finalul rimine deschis, lisind pe spectator si-si dea propriile sale rispunsuri.
Totusi, utilizarea desenelor constituie un element care rupe aceasti incercare de unificare,
desenul neavind un caracter necesar si lisind impresia unui artificiu voit.

Desi insemnirile acestea nu au nevoie de o concluzie, fiindci rimin si ele deschise
discutiilor si completirilor, este poate util si subliniem, in chip de incheiere, un lucru esen-
tial care ni se pare ci se desprinde atunci cind compari scrisul lui Caragiale si transpunerile
sale pe ecran. In trecerea de la un limbaj la altul, se invedereazi atit ceea ce este de esenti
filmicd in scrisul caragialian, cit si anumite caractere de ordin specific literar ale acestuia.
Fiindcd ele se refuzi de fapt filmului, duc fatal la erori atunci cind sint utilizate cu preci-
dere in transpunerile cinematografice si, tocmai prin aceasta, fac ca mutatia de la planul
literar la planul cinematografic si serveascd, paradoxal, unei mai bune cunoasteri si intele-
geri a scrisului lui Caragiale. Pe acest plan credem ci mai rimin multe lucruri de spus.

L’EUVRE DE L. L. CARAGIALE A L’ECRAN

Résumé

Parmi les ceuvres des classiques de la littérature roumaine portées 4 1’écran, celles de Caragiale
occupent le premier rang: une douzaine de films, dont trois entre 1924 et 1942 et neuf autres au cours
des vingt dernitéres années. L’article analyse les principales réalisations de ces derniéres années, depuis
les trois courts métrages réalisés par Jean Georgesco en 1952, a 'occasion du centenaire de Caragiale
jusqu’aux film 4 sketches du méme auteur, Bagatelles 1900 (1964), en passant par les trois longs métrages
dus au couple de metteurs en scéne J. Miheles et G. Nagy: Deux gros lots (1957), Scénes de carnaval (1958),
Télégrammes (1959). A travers cette analyse, on essaye de mettre en relief les caractéres propres au langage
cinématographique qui peuvent étre retrouvés dans la littérature de ce grand écrivain roumain.

® 1. L. Caragiale, Opere II, Nuvele si schite, editie ingrijita «lumi » caracterele personajelor principale. Si ele si cei
de Paul Zarifopol, Bucuregti, 1931. Introducere, p. XVI. care ii inconjoari constituie intr-adevir un rezervor de

? De remarcat si importanta rolului figuragiei din berérie prostie, dezumanizanti, asa cum remarca cu justete Marin
care — mai ales in cadrul schitei C.F.R., dar si pe marginea Preda in prefata la recenta sa editie Caragiale.

celorlalte — subliniaza §i dezvolta pind la proporfia unej
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PUBLICISTICA CINEMATOGRAFICA ROMANEASCA
A DECENIULUI AL PATRULEA —TEREN
AL CONFRUNTARILOR IDEOLOGICE, OGLINDA
A CONTRADICTILOR SOCIALE $I POLITICE ALE EPOCII

B.T. RIPEANU

1. Examinind evolutia publicisticii cinematografice roménesti in primele decenii
ale secolului nostru, deslusim dou# etape principale: mai intli, o primi etap3, de abor-
dare primitivd a fenomenului cinematografic, cea in care publicistica se afli la nivelul con-
semndrii intimplitoare a repertoriului si al publicirii unei reclame puerile, la nivelul
consemndrii evenimentului pitoresc, a scandalului, al descoperirilor entuziaste si naive;
o etapd in care de la notita despre cinema pe care coloanele de stiri zilnice sau de mon-
denititi ale cotidianului le adiposteste in anii de la inceputul secolului se trece (in preajma
lui 1910) la reclama mai ampld desfisurati pe mai multe coloane, cu litere « grase », cu
punerea in evidentd a actorilor, a genului de film, a surselor literare, a producitorilor, si
mai apoi, la cronicheta unde, timid, lingd relatarea de subiect, se strecoari si cite o apre-
ciere. Reclama de bilci, a unui cinematograf de bilci — savuroasele reclame in versuri
din anii 1907 —1910, al cdror ultim ecou il mai intilnim tirziu in compunerile pe care
N. Grigorescu-Tuciu le scrie pentru cinematograful « Clasic » in anii 1912 —1914 — este
inlocuitd treptat de campania de presi publicitari presupunind gradarea reclamei prin schim-
barea elementelor atractioase, prin varietatea modalititilor publicistice.

O asemenea campanie, cum este cea desfisurati cu deosebit aplomb in legiturd
cu lansarea filmelor din productia Leon Popescu, marcheazi si trecerea la o etapi supe-
rioard, o etapd in care — reflectind dezvoltarea cinematografului in Roménia (indeosebi
dupd primul rizboi mondial), prezenta sa cotidiani in viata populatiei orisenesti, deo-
potrivd consumatoare de presd si film — publicistica roméneascd mirturiseste un anume
efort de abordare adecvati a fenomenului cinematografic. Problematica cinematografici
mai stirnise interesul presei si inainte de 1911 (indeosebi in legituri cu moralitatea fil-
melor), dar amplele dezbateri pe tema teatru — cinema (1911), cenzuri cinematograficd
(1912), filmul romanesc (1912—1913), legea Dissescu (1913)1, cinematograful ca instru-
ment de educatie patriotici (1917 —1918), sint simptomele unei publicistici cinemato-
grafice deja in curs de cristalizare. Primele reviste corporative apirute incd inainte de riiz-
boi si care se sustineau numai pe publicitatea elementari (Revista cinematograficd — 1912,
Viaga cinematograficd — 1914, Curierul cinematografic — 1916) ne apar ca palide prefi-
gurdri ale unor reviste corporative cu pretentii, cum incep si fie cele din deceniul al
treilea (Filmul — 1923, Cinema — 1924, Clipa cinematograficd — 1925, Miscarea cine-
matografici — 1927). Cronica cinematografici inaugurati in 1911 in paginile Rampei si
ale revistei Scena tinde din ce in ce mai mult — dupi primul rizboi mondial — « si
analizeze temeinic operele de arti cinematografici asa cum se face si pentru teatru » 2.

] ! Prima incercare de a reglementa prin lege statutul grafiei nationale si filmului cultural.
cinematografului si de a obtine pe baza unor taxe asupra % A. Gabrielescu Cronica cinematograficd in Adevdrul
importului de filme un fond necesar sprijinirii cinemato- literar si artistic, 17 ianuarie 1927.

STUDII §t CERGETARI DE IST. ART., SERIA TEATRU, MUZICX, CINEMATOGRAFIE, T. 20, NR. 1, P, 43—50, BUCURESTI, 1973
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Alituri de publicisti cu renume si scriitori-publicisti care ataci in articolele lor, ocazional,
problemele cinematografului 3, in acest deceniu se afirmi prin activitate perseverentd primii
cronicari de film, se impun primele rubrici de cronici cinematografici in cotidianele si
revistele de culturi ale epocii®.

In anii imediat premergitori lui 1930, si mai ales pe parcursul deceniului al patru-
lea, importante schimbiri calitative definesc o noud, importantd etapi in evolutia publi-
cisticii noastre cinematografice. Acum avem de-a face cu o fixare in constiinta publici a
gazetiriei cinematografice, cu afirmarea autonomi si profesionalizarea ei. Fenomenul
acesta are loc in contextul diversificirii presei roménesti, al largirii preocupirilor presei
culturale si literare, al « modernizirii » publicisticii noastre in genere, tendinte tot mai
pregnante pe parcursul deceniului al patrulea. Si nu trebuie si uitim, in contextul accen-
tuiirii dependentei intregii prese — din punctul de vedere al resurselor economice — de
publicitate, conditie materiali care o leagi si mai strins de cinematograf ca unul dintre
principalii beneficiari ai publicititii prin presa.

Asa cum am aritat mai sus, inci in deceniul al treilea in revistele de culturd incep
si apari articole si apoi, treptat, rubrici permanente de cinema. Fenomenul se extinde
dupi 1928 la revistele literare si cotidiene. Publicisti de talent si deosebit de activi isi leagd
numele de aceste rubrici. In Adewvdrul literar si artistic si in Viata Romdneascd D. 1. Suchianu,
in Vremea Emil Botta, P. B. Marian si apoi S. Carnabel, in revistele de avangardid si in
publicatiile de stinga B. Florian-Ménalque, B. Cehan, Gh. Ionescu, $t. Roll; in pagi-
nile altor publicatii literare si in cotidiane Gib Mihdescu, I. 1. Cantacuzino, Camil
Petrescu, D. Trost, 1. Golea si altii 3. Pagini siptiminale de cinema, rubrici de specialitate
mai ample, pe citeva coloane, sau miniaturale (de la cronicheta de semnalare de tipul
«un film pe zi» pind la cronicile ample de retrospectivid), studii de specialitate cu pre-
tentii teoretice, informatie la zi si utilizarea unor surse documentare de prima mind din
strdindtate, formule grafice si conditii tipografice imbunititite, accesul gazetarilor de film
la proiectiile publice si la cele private (la casele de filme sau la cenzurd), toate acestea
vin si contureze fenomenul in datele lui principale, cu noile sale dimensiuni, in anii ’30.

Extinderea si profesionalizarea publicisticii cinematografice pe parcursul deceniului
al patrulea sint observate chiar in epocd si puse in evidentd cu viditi mindrie de breasli.
Articolele program, confesiunile criticilor de cinema prezintd un deosebit interes in acest
sens 8. Pledoaria permanenti pentru independenta criticului in raport cu casele de film,
cu reclama platitd si cu presiunile comerciale se conjugd acum cu critica diletantismului
de pe pozitiile unor justificate exigente profesionale. In numele acestora, al constiintei
profesiei, criticii pledeazi pentru responsabilitate fatid de public, pentru o atitudine fermi
si consecventd, pentru adoptarea formulelor publicistice cele mai adecvate. Desigur, gisi-
rea acestora- este impusd uneori de conditiile dificile ale exercitirii actului critic in pagi-
nile cotidianelor si revistelor corporative. Semnarea cu mai multe pseudonime ?, anga-
jarea semniturii doar in materiale de opinie, atacarea in mai multe gazete si reviste de
catre acelasi publicist a aceleiasi probleme pini la exprimarea integrali a punctului siu de

3 Vezi si B. T. Ripeanu Scriitorii romdni si cinematograful,
in C.D.C. nr. 3, 1972 si Cristalizarea conceptului de « artd
cinematograficd » in publicistica romdneascd a anilor 1896 — 1930,
in volumul Contributii la istoria cinematografiei in Romdnia,
Bucuresti, 1971, p. 47-—-58.

4 in Filmul (incepind din 1923), Cinema (1924), Rampa
si Clipa (1925), Adevdrul literar §i artistic, Politica, Gazeta
de duminicd, Adevdrul si Universul literar (1926), Dimineata,
Ultima ord §i Realitatea ilustratd semneazi cronici de cinema
Paul Constantin, M. Blossoms, A. Schatz, 1. Vulpescu,
G. Teodorescu, T. Bobes, A. Gabrielescu, 1. Igiroseanu,
Camil Petrescu, Petru Comarnescu, B. Florian-Ménalque,
Radu Mislea, B. Cehan, I. Semo, V. Timug si D. I. Suchianu.

% Cronici cinematografice de un nivel profesional ridicat,
repere importante pentru istoria publicisticii noastre cinema-
tografice pot fi intilnite constant si in Cuvintul liber, Romdnia
literard, Succes, Excelsior, UNU, Fapta, Facla, Muzicd i
teatru, Viitorul, Cinema pentru tofi, Calendarul, Ecranul,
Filmul, Vitrina literard, Cadran, Le Moment,
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8 Tata citeva sumare repere bibliografice ale acestei pro-
bleme: Ménalque, Critica cinematograficd, in Cinema pentru
tofi, 5 octombrie 1932; idem, Critica cinematograficd, in
Vremea, 10 ianuarie 1933; B. Cehan, Puncte de plecare si
Cum se scrie despre cinema, in Succes, 10 februarie 1935 si
respectiv 1 februariel 936; idem, Criterii pentru criticd, in
Rampa, 14 februarie 1936; Gh. Ionescu, Cinematograful, in
Cuvintul liber, 7 ianuarie 1934; E. Botta, Tot presa cinemato-
graficd, in Vremea, 1| februarie 1931; D. 1. Suchianu, Cronica
cinematografica: Esteticd i comert, in Adevdrul literar si artistic,
19 octombrie 1930; idem, Critica cinematograficd (I—V), in
Adevdrul literar si artistic, 12 februarie, 7 mai, 3 decembrie,
24 decembrie 1933 si respectiv 25 noiembrie 1934; Camil
Petrescu, Repertoriu de mare clasd, in Facla, 22 septembrie
1932.

7 In acest domeniu Gib Mihiescu, titularul paginii de
cinema a Calendarului (1932 —1933), pare a detine un record,
semnind in aceeasi pagind cu 5—6 pseudonime,
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vedere 8; folosirea argumentului de autoritate (indeosebi sub forma anchetelor sau a citirii
presei si lucrdrilor apdrute in strdindtate ?), abandonarea publicatiilor la care gazetarul
intilneste opozitie fatd de exprimarea opiniei sale critice sint tot atitea modalititi prin
care publicistica cinematografici de calitate se strdduieste si devind o tribund de expri-
mare a opiniilor, depdsind barierele comercialiste. (Paradoxal cronica « obiectivd » devine
uneori un element de atractie si cronicarul de cinema cu prestigiu — o « vedetd » a publi-
catiei 19).

2. Apartinind culturii si constiinfei epocii, cinematograful oglindeste contradic-
tiile acesteia, infruntirile politice si ideologice specifice acestei epoci frimintate, in care
conflictele se ascut, tendintele si fortele care se infrunti se radicalizeazi. In aceeasi misuri
—si uneori chiar in mai mare misurd si mai fatis decit cinematograful* — publicistica cine-
matografici oglindeste si ea aceleasi fenomene, contradictiile sociale, politice, ideologice
ale epocii cipitind — cum e si firesc — modalititi concrete de manifestare specifice dome-
niului.

In raport cu conditia sa de marfi, de produs de consum, in raport cu subordona-
rea (sau nonsubordonarea) filmului la finalititile- comerciale, se defineste un prim cimp
de confruntare in publicistica cinematografici roméneasci a deceniului al patrulea. O
anumitd atitudine — chiar dacd nu exprimatd deschis dar usor de descifrat in subtext—
caracterizeazi un intreg grup de manifestiri publicistice: « S& ddm publicului ceea ce vrea,
ceea ce isi doreste, ceea ce preferd si cumpere, exoticul, aventura, sexualitatea; s susti-
nem prin condeiul nostru totul, tot ceea ce negustorul de filme cumpird si vinde, toatd
marfa pentru care isi pliteste publicitate si de la care sperd sd obtind un beneficiu cit mai
mare », par a gindi cei care redacteazd — si uneori semneazi ! — publicistica umflati a
superlativelor, publicitatea desintati, de diferite soiuri, de la cea de tip subdezvoltat, agra-
mat, pind la cea cu pretentii savante, de epatare a burghezului. Paginile revistei Cinema
uneori chiar la rubrica de cronici cinematograficd (in anii in care aceasta este subordonati
intereselor publicitare) 12, pagina de cinema a Rampei 3, ca s nu mai vorbim de revis-
tele pe care diversele case de filme le scot pentru publicitate 14, ne oferd multe, foarte
multe exemple ale unei asemenea publicistici.

Pozitia pe care se situeazi majoritatea oamenilor de culturd i scriitorilor nostri
atunci cind fac publicisticd cinematograficd, pozitia marii majoritdti a criticilor de cinema,
cei ce onoreazd aceastd profesie este in perfecti opozitie cu cea descrisi mai sus. « Si for-
mim gustul publicului aritindu-i de ce o operd cinematografici este valoroasi, oferindu-i
criterii sigure de selectie, educindu-l, invafindu-l si aleagid si sd respingi; si obligim
negustorul de filme la rispundere fatd de spectator, si demascidm escrocheria si jaful,
si demascim reclama si incultura » — par a sustine in intreaga lor activitate adevaratii
critici de cinema. Dar asemenea sustineri pot fi ficute in mod deschis doar atunci cind
publicistul cinematografic are posibilitatea si o facd, si aceasta nu se intimpli intot-
deauna. In multe cazuri, doar prin selectia filmelor pe care le recenzeazi, prin spatiul
redactional pe care-l acordi unui anume film, strecurindu-si judecata de valoare prin
contrabandi, publicistul isi indeplineste funcgia criticd, se achitdi de rispunderile sociale
cu care se simte investit. De pe aceastd pozitie, principiald, criticul de cinema nu se sfieste

8 E interesant de reconstituit felul in care publicigti ca
St. Roll, B. Florian, P. B. Marian si D. I. Suchianu, care
semneazi in mai multe publicatii siptiminal, dezvoltd in
suitd judecata criticd asupra aceluiasi obiect.

® O recenzie a unei cirti de cinema apirute in Occident
pornind de la intrebarea « Mergeti des la cinematograf?
Cum de nu ati omorit pe nimeni pind acum? » poate oferi
prilejul pentru a spune destule adeviruri usturitoare la
adresa puritanismului i cenzurii absurde.

10 Pe afisul revistei Cinema figura de exemplu la loc de
frunte mentiunea « Cronica obiectivd a Domnului Suchianu »,
de altfel, la un moment dat, singurul element de reali tinuta
culturala din paginile publicatiei.

11 Firesc in situatia noastra, in care productia cinemato-

graficd de dimensiuni reduse nici nu-si putea pune problema
atacirii problematicii epocii, in timp ce publicistica era obli-
gatd s3 oglindeascd prompt si activ fenomenele la zi.

12 Dupa 1932 revista Cinema pierde din ce in ce mai
mult tinuta culturald, abandoneazi pretentiile culturale pe
care le afisase la’un moment dat (indeosebi sub redactia lui
Al Graur) devenind un magazin comercial ilustrat, de o
calitate tot mai indoielnica.

13 In Rampa articolele « de problema » migreazi treptat
din pagina de cinema cedatd reclamei s§i stirilor mirunte,
in pagina I care incearcd si rimini o pagini de atitudine.

14 « Paramount », « Metro » i « OCR » scot in acesti
ani, prin serviciile lor de presi, reviste luxoase de propagandi
comerciald, uneori cu o indelungati aparitie.

4

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



si blameze publicistica cinematografici aserviti intereselor comerciale, si militeze pentru
o adevirati critici de cinema. « Un film prost impus prin reclama platitd unui public nedez-
voltat usor de mistificat cu baliverne reclamagiste, asta e delict de lescivilizatie §i acei
care-l comit meritd orice pedeapsi », scrie D. I. Suchianu °. « In definitiv, criticii — con-
tinud Camil Petrescu — ar trebui si reprezinte gustul publicului pe lingd proprietarii de
cinematografe si nu interesele acestora pe lingd public. Fiindci, vedeti, nu prea existd pen-
tru moment nici o potriveali intre aceste doud interese potrivnice. Publicul cere filme
bune, patronul silii — filme ieftine. Publicul vrea un spectacol de artd si patronul — un
profit gras... Mai lisati in plata domnului frazele goale de laudd mincinoasd ! Daca
filmul e prost, jos cu el ! Invitati publicul si fluiere, si boicoteze silile care dau filme
proaste, nu stafi toatd ziua buni si gidilati gusa in trei etaje a domnului patron » 6.

3. De aci, de la confruntarea porzitiilor in raport cu misiunea publicisticii cinema-
tografice, nu trebuie si mergem mai departe decit cu un pas pentru a atinge una din
problemele fundamentale ale domeniului, cea a rosturilor cinematografului. O infruntare
intre cei care se situeazi pe platforma acceptirii exclusive a cinematografului ca distractie,
deconectare, in ultimi instantd diversiune, si cei care pledeazi pentru valoarea estetici,
culturald si educativd a cinematografului se impune in publicistica cinematografici roma-
neasci a anilor ’30. Desigur nu este vorba de a-i asimila pe partizanii declarati ai filmului
ca divertisment cu cei care la joasi cotid intelectuald fac politica negustorilor de filme.
Teoria cinematografului « uzind de vise » izvoreste in fond din practica unei intregi
cinematografii, a marii productii cinematografice de un asemenea tip, la care unii reduc
cinematograful si insdsi esenta sa; de aceea ea trebuie examinati cu deosebitd atentie si
ficind disocierile istorice necesare. Totodatdi un trebuie nici un moment uitat faptul
ci, la limita ei extremd, si pragmatic, o asemenea teorie poate imbrica formuliri dintre
cele mai reactionare. Iatd o asemenea mostrd: « Voi incerca si arit adeviratul rol al cine-
matografului in viata moderni si si subliniez cd departe de a fi un factor antisocial, un
factor de dezagregare, el este un adevirat mijloc de igiend sociali. .. ; clasele muncitoare
de pretutindeni au gisit in cinematograf calea de a evada din realitate si iati secretul
succesului sdu. Aici std valoarea sociald a cinematografului lucru pentru care devine un
auxiliar pretios al ordinei §i armoniei sociale... Masele isi pot oferi acum luxul si eva-
deze din realitate. Oricine cunoaste imensul rol de terapeutici sociali pe care-l joacd pla-
cerea intr-o societate, isi poate da seama ci toate criticile aduse cinematografului cad in
fata rolului social pe care-l indeplineste. Aldturi de politie si de siguranta statului, cinema-
tograful oferind maselor un drum de evadare din realitate conlucreazi efectiv la menti-
nerea ordinei sociale » 17,

Tot asa cum a pleda pentru valoarea educativd a cinematografului poate si insemne
foarte multe lucruri — de la respingerea puritand si antirealisti a unor intregi categorii
de filme pind la sustinerea unui cinematograf moralizator, de propagandid purd, — tot
astfel, pedalarea pe valoarea esteticdi a operei cinematografice nu este suficienti pentru a
marca pozitia progresistd sau reactionard a publicistului. Nu pledoaria pentru angajarea
cinematografului in slujba idealurilor politice, ci calitatea acestor idealuri di marca pro-
gresistd sau reactionari a acestei atitudini.

Caracterul si devenirea istoricd a realititilor din deceniul al patrulea obligi la un
examen nuantat al manifestdrilor publicisticii cinematografice, pentru deplina ei valori-
ficare in cadrul mostenirii culturale. Pind la 0 asemenea ampli analizd, care va putea pune
in evidentd ridicinile sociale si filozofice (idealiste) ale teoriei evadirii din realitate cu
ajutorul filmului (cu feluritele ei variante, de la cea naiv paternalisti la cea constituiti in
savantd constructie esteticd), se cere subliniat faptul ci pledoaria pentru valoarea estetici
a filmului a mers in publicistica cinematografici roméneasci mini in mini cu condamnarea
cinematografului de evidentd mistificare antirealistd si ci aceasti pozitie de exigentd fati

15 D. L. Suchianu, Cronicele noastre, in Adevdrul literar si loc. cit.

artistic, 4 mai 1930. 17 Paul Mihail (M. Polihroniade?), Note pe marginea
1% Amilcar (Camil Petrescu), Repertoriu de mare clasa, cinematografului, in Ultima ord, 26 iulie 1929.
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de cinematograf ca artd a fost in principal sustinuti de pe pozitii de stinga. Afirmagia lui
D. I. Suchianu cum cd « pentru a-l intelege pe Chaplin (citeste: « pentru a intelege arta
cinematograficd ! ») trebuie « si ai suflet de stinga » 18 nu este o simpli butad3. Pledind
pentru valoarea esteticd a filmului, criticind decadenta cinematografiei epocii, chiar atunci
cind nu pledeazi pentru un cinematograf revolutionar, publicistul cinematografic se situ-
eazi pe o pozitie « de stinga » 19,

4. Infruntarea politici in domeniul publicisticii cinematografice roménesti are loc
in special in legiturd cu acele filme, cu acele productii cinematografice care se autodefinesc
ca purtitoare de mesaj politic si propagandistic.

Filmul revolutionar, in primul rind filmul sovietic (dar si alte productii cinemato-
grafice realizate de pe pozitii de stinga: filmul german din anii 1928 —1931 sau cel reali-
zat in Franta Frontului Popular) %, declangeazi in publicistica roméneascd de cinema, ca
peste tot in lume, confruntiri dintre cele mai ascugite.

Pentru a descifra felul in care se polarizeazi si se ciocnesc in paginile presei cinema-
tografice — si uneori dincolo de aceasta, in sala de spectacole, in stradi 2! — interese si
forte politice antagoniste, « de stinga » si « de dreapta », progresiste si reactionare, putem
aborda fenomenul fie sub aspectul sincronic, fie in evolutia sa.

O sectiune « orizontald » examinind raportarea presei si publicatiilor de diverse
orientdri politice si estetice la un moment dat, la aceeasi manifestare cinematografica,
ne indici nuantarea opiniilor si motivirilor (in ciuda unui aparent consens favorabil fil-
mului revolutionar), pune in evidenti discordanta pe care o face opinia extremistd de vaditi
rea credint3 si totald orbire politici, reactionari. In paginile publicatiilor aflate sub directa
indrumare a comunistilor sau acolo unde publicistii cu o asemenea orientare isi puteau
spune cuvintul, filmul revolutionar este analizat de pe pozitii marxiste, din punctul de
vedere al unei critici sociologice si militante, care pune in evidentd revolutia estetici pe
care o aduce arta revolutionard, valoarea ei politici 22

Pentru intelectualul de buni credinti, de mai ferm3d sau mai difuzi orientare citre
stinga, conditia « paradoxald » a filmului revolugionar # si nota sa aparte in peisajul cine-
matografic al epocii sint cele care se cer mai intii explicate. Pentru el, problemele conti-
nutului, ale propagandei sint de cele mai multe ori disociate de valorile estetice ale operei,
acestea din urmi interesindu-l cu precddere 2. Nu acelasi lucru se poate spune despre
primirea pe care o rezervd filmului revolugionar presa si publicistii de dreapta. Atacul
lor se indreapti direct impotriva continutului pe care-l denunti violent, minimalizind
totodatd, in trecere, valorile formale ale operei %,

O sectiune « verticald » a fenomenului are in vedere evolutia in timp a interesului
cu care majoritatea presei cinematografice roménesti primeste filmul revolutionar; o evo-
lutie care gine seama, fird doar si poate, de meandrele politicii interne si externe roma-
nesti din epoca interbelici, de momentele de slibire a regimului politienesc si dictaturii,
de momentele cind pe plan extern apropierea de U.R.S.S., politica de apirare a indepen-

18 D, 1. Suchianu, In jurul lui Charlot,in Adevdrul literar
si artistic, 3 mai 1931.

1 fntr-o epocid in care insdsi cultura era ameningati cu
distrugerea de fortele de dreapta, a purta stindardul culturii,
a pleda pentru valorile culturii insemna a imbrigisa o pozitie
«de stinga ».

20 Kihle Wampe si Dreigroschenoper, Kameradschaft, A
nous la liberté si La vie est d nous s-au bucurat de aceeasi
primire ca si filmul revolugionar sovietic.

#1 Gi de cite ori elementul detonator de congtiintd, cel
care a mobilizat spectatorul in cutare fund de cartier unde
se prezenta un film prigonit de autoritati, de cite ori cel
care chema la o manifestagie de solidaritate sau care atriagea
atentia asupra valorilor politice ale filmului, nu a fost arti-
colul de gazeta?l

** Vezi si B. T. Ripeanu, Filmul sovietic in Romdnia anilor
1920— 1940, (manuscris 1960), publicat pargial in Le film
soviétique, nr. 10/1968 si Filmwissenschaftliche Mitteilungen,
Berlin, nr. 11/1967; idem, Ecouri ale luptei democratice ji
socialiste in publicistica cinematograficd romdneascd a anilor

1920—1940, in SCIA, tom. 19, nr. 1, 1972,

2 « Filmul sovietic e un paradox: reugeste si fie o arti
mare §i in acelagi timp democratici, accesibild estetului
cultivat si mujicului analfabet », noteazi, E. Botta (Facla,
22 noiembrie 1931).

24 Chiar dacd avem de a face cu o stratagemi publicistica
cititorul ia teza ca atare: « Pentru a da publicului roméanesc
o ideie despre resursele artei ruse e preferabil si se prezinte
o operd al cirei interes si fie detagsat de actualitatea zilei
de azi ca sd poatd aprecia arta purd de care rusii sint capabili »
(D. 1. Suchianu Locotenentul invizibil, in Adevdrul literar i
artistic, 3 februarie 1935).

% Jatd doar una din mostre: « Daci ar fi fost mai
putin tendentios, dacd drama in loc si fie colectivi ar fi
fost individualizatd, filmul cu sigurant{d cd ar fi plicut mai
mult; astfel cum este realizat filmul nu poate stirni decit
admiragia profesionigtilor politicii de stinga care nu vor
pierde prilejul de a se extazia in fata <« socialului» si
«umanului » acestui film ratat» (S. Carnabel, Drumul
vietii, in Vremea, 13 octombrie 1935).
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dentei de stat in fata expansionismului fascist, sau starea de neutralitate au creat conjuncturi
favorabile filmului revolutionar, permitindu-i si ajungd pe ecrane si presei si-l recenzeze.
Pe de o parte, avem de-a face cu o traiectorie a publicisticii care merge de la neincredere
si suspiciune la condescendentd si stipinire a unui sistem de referinte, a reperelor de cul-
turi cinematografici specifice domeniului. Directia atacului publicistic se indreaptd acum
nu numai spre informare si sustinerea operelor programate pe ecrane, dar si spre populari-
zarea acelor opere respinse de cenzuri sau care abia se anuntd ca mari succese pe ecranele
lumii. Pe de alti parte, dispretul si mistificarea naivad cultivate in momentele initiale, de
slabi circulatie a informatiei, sint treptat inlocuite de violenta furibundi, de protestele
« de principiu » impotriva reprezentirii filmului revolutionar, cu cit mai reusit din punct
de vedere artistic, cu atit mai periculos %.

Un examen similar poate fi intreprins in publicistica cinematograficd si asupra rapor-
turilor acesteia cu filmul de orientare fascisti. Boicotul filmului fascist (cu deosebire german),
manifestare de risunet in Roménia anilor ’33 —’35, manifestare care a ingrijorat puternic
acele forte interesate in penetratia propagandei si productiilor cinematografice fasciste pe
ecranele noastre ¥, a insemnat in fond o manifestare a unei atitudini « de stinga » impo-
triva acelor filme care degradau cinematograful, si doar un inceput al luptei pe care publicis-
tica cinematografici roméaneasci a dus-o impotriva unei asemenea productii. Risfoind
ziarele anilor ’30—’40, intilnesti numeroase articole in care «inferioritatea artistici a
filmelor germane, spiritul arogant si propagandistic care le animd » 28 sint puse in directd
legiturd cu politica statului fascist. Ideologia antiumanistd a fascismului si pericolul difuzirii
acesteia, consecintele propagandei fasciste pentru insdsi societatea roméineascd este de
asemenea subliniati pe misurd ce insisi situatia internationali a Roméniei si pericolul
fascizarii tirii devin probleme acute. « Am fi putut astepta in tihnd §i ticere agonia filmului
german in Roménia — noteazi in 1938 cronicarul « nevinovatului » film german Domnita
de la Cimpina — daci nu s-ar fi prezentat tocmai siptimina aceasta cazul de a infiera un
film ce nu-i lipsit de orice valoare ori interes artistic, dar este o nerusinati sfidare adusi
publicului nostru ... Un film care iese din domeniul pur cinematografic si atinge pe acela
infinit mai important al demnititii intereselor noastre nagionale. Un film de propagandi
si nimic altceva. O propagandd mai intii pentru publicul german ... care nu va ignora
motivele neintreruptului « Drang nach Osten », nici cauzele pentru care propaganda
Reich-ului cheltuieste la noi fird preget si fird economie. $i se va bucura, pe semne, ci
nu-l mai despart de hotarele noastre decit douii sau trei sute de kilometri de netedi
pustd ungari » %,

Riaspunzind lui Goebels potrivit cdruia filmul fascist poate si se impuni invitind
de la experienta unui Potemkin, Eisenstein arita ci « adevdrul si national socialismul nu se
pot asocia ! Cine este pentru adevdr este impotriva fascismului ! » 30, Raspunsul acesta poate
constitui un motto pentru modul in care majoritatea criticii cinematografice roménesti
a recenzat filmul fascist 31,

5. Una dintre realititile in jurul cdreia s-au declansat ample si persistente infruntiri
de opinii in publicistica noastrd cinematografici a constituit-o cenzura filmelor. Inci de la
infiintarea sau mai degrabi de la « intrarea ei in legalitate » in preajma anului 1912, cenzura
stirneste o puternici reactie in opinia publicd roméaneascd, pe care presa o oglindeste amplu.
Dar daci la inceput, problema luptei impotriva criminalitiii si pentru moralitatea filmelor

28 Protestind impotriva prezentirii filmului Furtund dea-
supra Asiei, ziarul Dreptatea (19 mai 1929) invinueste felul in
care « bolsevicii ii strecoard ideile lor subversive » in filme
« prezentind intotdeauna ideea monarhici in culori dintre
cele mai antipatice, [...] zugrivind raporturile dintre
clasele sociale in culori §i pozitiuni cu totul departe de armo-
nia de clasi care std la baza statului nostru, zugrivind in
culori jignitoare pe aliagii nostrii ». « Ajunge cu propaganda
bolsevicdl », incheie ziarul indignat.

2" Pind la a organiza actiuni de contrapropagandi in
rindul proprietarilor de cinematografe si al publicistilor
pentru a tempera tonul polemic, antigerman al curentului
de opinie. In revista Cinema, de exemplu, este simptomatici
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schimbarea de ton si surdinele care se pun la un moment
dat campaniei de boicotare a filmului german.

28 B. Cehan, Filmul german §i apdrdtorii sdi, in Rampa,
5 februarie 1934.

28 Domnita de la Cimpina, in Buletinul sdptdminii, 27 martie
1938.

30 Celebrul regizor S. Eisenstein rdspunde doctorului Goebels,
in Rampa, 13 februarie 1934.

31 Chiar dacd in condigiile presiunilor politice din anii
dictaturii unii publicigti labili au inceput sd cocheteze cu
ideea susginerii filmului german, cazurile sint singulare si
nu configureazi un fenomen mai amplu nici chiar in timpul
rizboiului.
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mai poate aduce in sprijinul cenzurii destule condeie, treptat afirmarea tot mai pregnanti a
adeviratelor ei ratiuni politice, de clasi, dupi primul rizboi mondial, declanseazi o gene-
rald si permanentd opozitie. Rosturile cenzurii sint foarte limpede exprimate de chiar
revista politiei care nota ci « ea este menitd si opreascd filmele cu caracter revolutionar
a ciror vedere, cu starea de spirit de pe atunci (n.n. —imediat dupd primul rizboi mondial),
ar fi putut pe cale de contagiune imitativid si constituie un pericol social » 32. In exami-
narea felului in care publicistica cinematografici roméaneascd ataci problemele cenzurii,
trebuie si plecim de la esenta acesteia ca instrument represiv al statului burghez, de la
prezenta activd a acestei institutii in viata social-politici a Romaniei anilor ’30, perioadi
in care cenzura a fost aproape permanent mentinuti prin lege. Astfel politica burghezi
de stat isi giseste o reflectare directd si brutald in activitatea practicd a cenzurii roménesti,
inclusiv a cenzurii cinematografice, ce-si cistigase pe plan international o tristd celebritate.
« Cenzura in Roménia, noteazi in cartea sa despre cinematograf Ilya Ehrenburg, este extrem
de indulgenti. Nu sint interzise decit rdul tratament al animalelor si ideile revolutionare.
Nu cilcati clinii pe coadd, nu vi atingeti de negustorii de petrol ! » 3., O cenzurd care
oprea ca imoral Ingerul albastru, ca revolutionar filmul Viwa Vila, ca antimonarhic
Dupd doudzeci de ani nu putea avea nici un fel de ingdduintd pentru capodopere ale
cinematografului ca Mama si Crucigdtorul Potemkin 3. Filme prohibite, « filme rele »,
spune regulamentul cenzurii din 1934, sint cele care « prin chipul de a exprima viata pot
si perverteasca sufletul si si constituie o propagandid la actiuni vitimitoare ordinei
publice, filme ce reprezinti actiuni politice impotriva ordinei publice ori sociale ... filme
ce ar micsora increderea poporului in sine, in conducitorii sdi §i respectul pentru acestia,
filme ce ar batjocori sau micsora respectul pentru institutiile fundamentale ale statului,
biserica, armata, scoala » 3. Din asemenea reglementiri decurge in principal activitatea
cenzurii de interzicere a filmelor, de masacrare a acestora. Practicile acestea, abuzurile,
incompetenta cenzorilor burgheze si fasciste, inconsecventa si labilitatea criteriilor acestui
organism atunci cind interesele politice o cereau fac obiectul unei critici permanente in
publicistica epocii.

6. Problema cinematografiei nationale constituie si ea in paginile presei anilor ’30
un subiect de coafruntare a pozitiilor. Momentul in care, prin legea pentru crearea Fondului
national al cinematografiei (1934) si mai tirziu prin crearea Oficiului National al Cinema-
tografiei (1938), statul romén decide si intervind in sprijinul unei industrii cinematografice
si unei cinematografii care si-i serveasci interesele propagandistice este totodatd momentul
necesar in care tendintele artizanale spontane sint conjugate cu o bazi tehnicd, impusi de
conditiile civilizatiei moderne. Lupta pentru o cinematografie roméneasci este o perma-
nentd a publicisticii romanesti, dar realizarea acesteia sub auspiciile si controlul statului,
in deceniul al patrulea, pune probleme concrete, practice mai nuantate. Existi foarte
putine glasuri care se ridici impotriva cinematografiei nagionale si acestea o fac mai mult
indirect, speculind esecurile filmului roménesc, angajindu-se in disputa politicianisti sau
reflectind transparent interesele de piatd ale marilor producitori strdini ameningati prin
misuri protectioniste. Campania impotriva legii Mavrodi pe care o duc proprietarii de sali
de cinematograf si pe care si-o sustin in publicatiile corporative reprezinti o asemenea
manifestare. Programul unei cinematografii de stat este ins3 atacat si de pe pozitii « de stinga »,
demascindu-se caracterul de clasd al unei asemenea intreprinderi propagandistice. Publicigtii
«de stinga» nu resping in principiu ideea unei cinematografii nationale, ci arati ciile
realizdrii acesteia atunci cind insdsi esenta statului va fi alta, cind experienta filmului revo-
lutionar va fi preluatd si la noi pentru a se realiza « o dinamici introspectie a sufletului
si peisajului roménesc » %. Afacerismul care infloreste in jurul proiectelor de cinematografie
nationald §i punerii lor in practicd, primitivismul propagandei cinematografice de stat,
diletantismul care aduce la cinematografia oficiali o lume pestriti, dornici de a parveni,

32 Cenzura filmelor, in Polifia romdneascd, nr. 9— 10/1930. in Rominia anilor inainte de Eliberare.
3 1. Ehrenbourg, Usine de réves, Paris, 1933, p. 216. % C.F., Cenzura filmelor, in Curierul filmului, nr. 7/1934.
3% Care de altfel nici nu au putut vedea lumina ecranului 3 8. Eliad, Filmul romdnesc, in Contimporanul, nr. 101/1931.
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fac obiectul ludrilor de pozitie in publicistica epocii. Ardtind ci « cinematograful romén
se naste pentru a omori definitiv cinematograful in Roménia » %, fortele « de stinga »
intuiau, cu mult inainte de afirmarea in practici, realitatea cinematografului de stat din
perioada dictaturii militaro-fasciste, cinematograf propagandistic, de joasi calitate. Calea
devenirii cinematografiei nationale, asa cum ea se va dezvolta dupd Eliberare, o schiteazi
intr-o perspectivd innoitoare aceleasi forfe revolutionare care si pe planul vietii sociale aveau
sd hotdrasci evolutia societdtii romaénesti.

LA PRESSE CINEMATOGRAPHIQUE ROUMAINE DE LA QUATRIEME DECENNIE — TERRAIN
DE LA LUTTE D'IDEES,
REFLET DES CONTRADICTIONS SOCIALES ET POLITIQUES DE L’EPOQUE

Résumé

L’étude, consacrée A un aspect de lhistoire de la presse cinématographique en Roumanie, aborde
certains problémes importants et controversés, mis en débat par les publicistes de la quatriéme décennie:

— les tiches de la critique cinématographique;

— la mission du cinéma, sa fonction sociale;

—la maniére dont est regu le cinéma politique (le film révolutionnaire et le film fasciste);

—la censure cinématographique;

—la création d’une cinématographie nationale.

3 Gh. Ionescu, Prefatd la critica proiectului de industrie
cinematograficd, in Cuvintul liber, 16 iunie 1934,
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UN LIMBA] CRIPTIC: TITLURILE

PAVEL CAMPEANU

ste greu si discutim despre teatru, la orice nivel ar avea
loc discutia, fird a face apel la titluri. Nimic mai la indemin3 si mai pugin studiat decit
acest limbaj bizar, datoritd ciruia unul sau mai multe cuvinte indici o piesd sau un spec-
tacol. Supletea si multilateralitatea acestui instrument mi s-au relevat cel mai peremp-
toriu in lumina rezultatelor unei mari anchete (organizati de Oficiul de studii si sondaje
al Radioteleviziunii). 7 500 de cetdteni din sate si orase aflate in 20 de judete ale tirii au
fost rugati sd indice piesele de teatru care le plac cel mai mult precum si sursa prin care
le-au cunoscut: lecturd, radio, televiziune sau spectacol scenic. Tnsumarea rispunsurilor a
dus la constituirea unei liste care cuprinde aproape 500 de titluri. S-a format astfel un
inventar lingvistic constituit dupd criterii determinate: memoria si preferintele publi-
cului. Munca indelungati cu aceasti materie ciudati m-a dus in cele din urmai la convingerea
cd prin amploarea, diversitatea si originea ei o asemenea constelatie ar permite sesizarea
anumitor tendinte mai mult sau mai putin constante, caracteristice pentru asimilarea
mesajului teatral de ciitre spectatori.

7500 de anchetati, selectati aleator, pot forma un esantion cu sanse bune de
teprezentativitate. De aceea, indriznesc si sper ci rdspunsurile obtginute alcituiesc, in
anumite limite, o fresci despre perenitatea mesajului dramatic adresat publicului prin
reteaua teatrelor sau prin aceea a circuitelor comunicationale moderne. Nu numai gruparea
rispunsurilor, dar si aceea a ticerilor oferd sugestii §i prefiguriri impresionante asupra
receptivititii teatrale a publicului. Tocmai pulsatia abia perceptibild a implicatiilor disimulate
m-a impins spre incercarea de fati. latd citeva consideratii generale de la care am pornit:

a. titlul poate fi socotit drept forma cea mai densi a relatirii dramatice sau a
naratiunii ;

b. limbajul titlurilor se caracterizeazi prin ambiguitate, cici orice titlu este semni-
ficantul unei duble semnificatii: cea uzuald si cea specifici;

c. aceasta este o imagine sintetica. Intr-una analitici ambiguitatea devine pluri-
vocitate :

1) titlurile pieselor de teatru alcituiesc un limbaj specific;

2) acest limbaj e constituit din cuvinte;

3) substanta lui este una simbolici;

4) specificul acestor simboluri il reprezintd faptul ci ele incearci si sugereze in
forme superconcentrate semnificatia principald a intregului text dramatic (piesa);

5) titlurile sint deci simboluri ale unor simboluri;

6) limbajul titlurilor va dispune de:

— o structurd morfologici

— O structurd sintactici
STUDII §| CERCETARI DE IST., ART., SERIA TEATRU, MUZICA, CINEMATOGRAFIE, T. 20, NR, 1, P. 51—68, BUCURESTI, 1973-
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— un fond lexical

— un numir de functii comune cu alte limbaje

— un numir de functii specifice

— un registru tematic.

La ce pot folosi aceste aride consideratiuni? Sper ci# la apropierea de simburele
incandescent prin care teatrul se implanteazi in universul nostru liuntric — adicid de un
reper spiritualizat pe care il putem intui, dar nu il putem percepe.

Ce urme lasi teatrul in spiritualitatea spectatorului contemporan? Studiind titluri
nu vom afla rispunsul la aceasti intrebare, dar am putea adiuga unele indicii acelora
deja adunate, nizuind spre un rispuns care si nu se rezume la proiectarea propriei noastre
experiente asupra altora, ci si detind atribute de obiectivitate, cu alte cuvinte si fie un
rdspuns stiintific.

Cred ci daci titlurile pot fi interpretate ca simboluri superconcentrate ale unor
semnificatii care apartin piesei, universul titlurilor memorate va furniza un indiciu infim
— dar valid — despre universul imperceptibil al teatrului, asa cum se decanteazi in spiri-
tualitatea oamenilor.

« CORPUS »

Studiul acestui limbaj, aplicat la o masi suficient de largd de cazuri, poate ingidui
unele constatiri de naturd sintetici, gratie cirora anumite particularititi ale mesajului
teatral s-ar degaja nu din analiza unor elemente compacte, dar individuale (piese, spectacole,
autori, curente, epoci), ci din cea a unor segmente infime, dar multiple. In prima abor-
dare — si cea mai rispinditd — se examineazd multilateral un obiect individual, pe cind
in a doua se examineazi unilateral o masi de obiecte care formeazi un ansamblu.

Limbajul titlurilor are trisituri comune pentru diferite tipuri de creatie artistici:
romane, poezii, simfonii, sculpturi, tablouri, filme.

In acest sens existi trisituri comune intre orice fel de titluri. Se vor gisi insi si
distinctii suficient de marcate pentru a se putea vorbi despre un limbaj specific al titlurilor
de teatru? Si — in caz afirmativ — care sint cele mai importante dintre aceste distinctii?
Voi reveni in continuare la aceste intrebéri.

Dupd cum se va vedea, titlurile indicate de subiectii anchetei citate apartin tuturor
epocilor, din antichitate pind la zi. Orice limbi reprezinti o acumulare critici — prezentul
ei este produsul fuziunii dintre mai multe straturi succesive. Tocmai de aceea lingvistica
practici o abordare diacronicd si una sincronicd. Limitele materialului de studiu si ale
propriilor posibilitdti m3 determinid si adopt exclusiv abordarea sincronici, renuntind
(cu o singurd exceptie) la cea diacronica.

Inainte de a da unele explicatii pe marginea premiselor formulate mai sus, as
vrea si atrag atentia asupra primei dificultifi cu care se confrunti o astfel de analizi:
determinarea masei de cazuri analizate. Statistic vorbind, aici s-ar putea adopta in modul
cel mai legitim o formuli de recensimint. Cu alte cuvinte masa cazurilor studiate ar
coincide cu totalitatea, cuprinzind titlurile tuturor pieselor scrise si consemnate in istoria
teatrului mondial de la inceputul siu pini in zilele noastre.

Dacd se apeleazi la orice altd formuld, atunci, vorbind de asemenea statistic, vom
avea de a face cu un esantion pe care lingvistii il denumesc corpus. In acest caz cantitatea
trece in calitate, acest corpus putind fi astfel conceput incit si urmireasci reprezentarea
totalitdfii sau numai a unui segment al acesteia, determinat prin anumite coordonate
calitative.

Ce reprezinti corpusul nostru? In nici un caz totalitatea. Practic vorbind, concep-
tul de totalitate este irealizabil intrucit existd o diferentd nedefinibild intre numirul pieselor
scrise si al celor intrate in circuitul international, apoi intre acestea din urmi si cele
cunoscute azi, pentru ca si nu mai vorbim de ritmul creirii de noi piese in diferite
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tari ale lumii, a ciror cunoastere cere timp. Corpusul nostru se poate caracteriza prin
patru repere:

— primul, care marcheazi limitele spatio-temporale: in corpus nu sint cuprinse
decit piese devenite sau rimase publice in tara noastri intr-un numir limitat de ani, durati
infuntrul cireia toti cei 7 500 de subiecti au fost suficient de inaintati in virstd pentru ca
piesa de teatru si le fie accesibild prin cel putin unul dintre canalele de difuzare;

— al doilea, care marcheazi limitele puterii variabile de penetratie in public a
diferitelor piese. Corpusul nostru nu este deci reptezentativ pentru creatie sau ofertd, ci
pentru consum. Cantitativ vorbind, sansa unei piese de a fi inclusi in el va fi cu atit
mai mare cu cit este mai ridicat numirul persoanelor care au luat cunostinti de ea (au
vizionat-o, au audiat-o sau au citit-0);

— al treilea, care marcheazi limitele puterii emotionale, de asemenea variabila,
cu care diferite piese au actionat asupra unor grupuri diferite de spectatori;

— al patrulea, care marcheazi limitele puterii de memorare informationald si
afectivdi a publicului nostru si depinde in mare misuri de cele care l-au precedat.

Un esantion reprezentativ de persoane produce un esantion de titluri. Putem consi-
dera ci insugirea reprezentativititii se transferd de la primul la cel de al doilea esantion?
Un rispuns afirmativ mi se pare plauzibil in m3sura in care esantionul persoanelor era
constituit cu scopul de a furniza o imagine reprezentativi a oricirui comportament studiat
cu ajutorul lui: reprezentativitatea esantionului este un mijloc care permite delimitarea
unor comportamente reprezentative.

As sustine prin urmare cd grupul de titluri cu care operez in continuare este un
esantion al consumului, determinat cantitativ si calitativ printr-un element de facturd
obiectivi — numirul pieselor cu circuit public in tara noastrd in ultima perioadd — si
prin trei elemente de facturi subiectivd: succesul de public, forta reactiilor emotionale
ale publicului, memoria lui afectivi. Sinteza acestor patru elemente formeazi filtrul prin
care totalitatea s-a decantat in partialitate semnificativi. Cred cd aceasti semnificatie a
corpusului nostru s-ar putea defini ca ipotezi generald de lucru in felul urmétor: el congine
elemente ale unei viziuni teatrale asupra lumii, asa cum aceasta se proiecteazd in congtiinta
publicului nostru contemporan, in functie de cele mai puternice satisfactii pe care acesta
le-a obtinut din experienta sa teatrald in tara si.in epoca noastrd indiferent de forma parti-
culard a acestei experiente.

Mirimea celor doud esantioane: de persoane si de titluri, alimenteazd speranta ci
principalele coordonate ale acestei viziuni sint valabile pentru majoritatea populatiei tirii
— deci pentru cea mai mare parte a publicului potential.

A accepta ipoteza ci titlurile alcituiesc un univers relativ autonom — o macheti
sumard a universului teatral — inseamnd a accepta implicit cd ele constituie un limbaj
specific, cu o structuri si cu functii care ii sint deci proprii, ceea ce urmeazi a fi demonstrat.

MECANISME FUNCTIONALE

» 3 . W \ . . . . A

Aceasta nu este o lucrare de lingvistici, ci de sociologie a teatrului. Aflat intr-o
zond de granitd, autorul recurge la arsenalul lingvisticii numai in misura in care lucrul
este inevitabil.

In cunoscuta sa lucrare Le langage?!, Edward Sapir atribuie limbii uzuale trei
functii generale: gindirea, comunicarea si expresia — si trei secundare: de socializare,
de acumulare culturali si de transmisie istorici.

In Elemente de linguisticd generald 2, André Martinet evidentiazi urmitoarele functii
ale limbajului: de comunicare, de suport al gindirii, de exprimare estetici.

! Edward Sapir, Le langage, Paris, 1968.
? André Martinet, Elemente de lingvisticd generald, Bucuregti, 1970.
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Roman Jakobson stabileste o corelatie binari intre factorii comunicirii verbale si
functiile limbii:

factori functii
transmititor — emotiva
context — referentiald
mesaj — poetica
contact — fatica
cod — metalingual3
destinatar — conotativi

Ca parte transfigurati a vorbirii curente, limbajul titlurilor implineste toate aceste
functii pe care le-as numi comune. El exercitd totodati o serie de functii specifice sau
relativ specifice, dintre care le-as mentiona pe urmitoarele :

1. functia semnificatoare —cea mai importantd si mai prolificd, in ea se inglobeazi
partial toate celelalte. Titlul insumeazi o multiplicitate de semnificatii:

a) semnificatia uzuali a cuvintelor (cuvintului) din care este format;

b) semnificatia sintagmei pentru titlurile formate din mai multe cuvinte;

c) semnificatia literard (poeticd) a acestui (acestor) cuvinte;

d) semnificatia referitoare la piesa considerati ca obiect global si nerepetabil;

e) semnificatia unuia sau mai multor spectacole vizionate (receptate) prin una sau
mai multe cdi;

f) piesa fiind un semnificat in raport cu titlul dar un semnificant in raport cu pro-
priul ei continut, titlul isi asumd in parte si semnificatia piesei (spectacolului);

2. functia sugestivi specifici : pentru a percepe cuvintul ca titlu, publicul este nevoit
si dubleze semnificatia consacrati printr-una inediti. Asimilarea titlului presupune deci
infringerea stereotipiei in manipularea cuvintului (cuvintelor) din care este compus — deci
o performantd spirituald dificild. Altfel spus, asimilarea titlului inseamni transfigurarea
cuvintului prin acceptarea unei sugestii inedite (care dealtfel este posibild chiar si in con-
ditiile ignor#irii semnificatiei initiale);

3. functia simbolici focalizantd, prin intermediul cireia titlul nu sugéreazi numai
piesa globald, ci indeosebi un anumit segment al ei cum ar fi un erou, o caracteristicd
a unui erou sau a actiunii, o situatie sau un simbol al piesei;

4. functia onomastici: orice titlu este o denumire care faciliteazi separarea in planul
gindirii a unui obiect dat dintr-o masi de obiecte apartinind aceluiasi gen, recte separarea
unei piese de teatru din intreaga masi a pieselor de teatru. Aceasta este o functie vitali:
dacd nu ar exista titluri nu numai exegeza si studiul ar deveni cvasi imposibile, dar insusi
procesul de memorare a mesajului teatral de citre public s-ar lovi de dificultiti descura-
jatoare. Cici titlul este semnalul care permite declansarea retrospectivdi a memoriei
emotionale.

In Tratatul de lingvisticd generald, 1. Coja atribuie limbii si o functie denominativa.
Semnele limbii, cum scrie autorul, « denumesc perceptiile gindirii noastre » 3. Specificul
titlurilor constd in faptul ci ele denumesc nu categorii sau clase, ci cite un singur individ
dintr-o mas3 limitatd de indivizi omogeni.

Functia onomastici a titlurilor este subliniati si de apelul foarte frecvent la onomastica
umand propriu zisd : in corpusul studiat ponderea titlurilor care contin nume omenesti este
de circa o treime din total. Titlul se suprapune astfel cu ceea ce Roland Barthes numeste
« dramatis personae » — « esente emotionale » pe care si le asimileazi partial prin aceasti
suprapunere. \

Cuvintele utilizate ca nume umane sint inventate pentru acest scop — ele sint deci
notiuni specializate, cu aplicatie inchisi; titlul nu e format din cuvinte specializate, ci din
orice cuvint sau combinatie de cuvinte de care dispune limba. Ca atare, limbajul titlurilor
se suprapune partial limbii, pe cind limbajul onomastic nu.

3 L. Coja, Tratatul de lingvisticd generald, ed. a ll-a, Bucuregti, 1965, p. 15,
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Numele unei persoane umane este ales din depozitul de nume ale societitii intr-un
mod conventional, in sensul ci nici o caracteristici proprie acelei persoane nu se exprima
in acel nume (afari de sex si nationalitate). Titlul unei piese este ales din intregul depozit
lexical al societitii intr-un mod determinat din punct de vedere semiologic in sensul ci el
trebuie si exprime ceva din caracterul piesei cireia ii aparfine: orice barbat se poate
numi Jon — dar nu orice piesi de teatru se poate numi Ndpasta.

Pe de altd parte masa indivizilor umani fiind mai mare decit cea a numelor umane,
mai multe persoane pot purta acelasi nume (idee sugerati de titlul ...Escu) pe cind un
titlu poate apartine in genere unei singure piese.

Prin sursa lui, limbajul titlurilor detine una dintre trisiturile definitorii ale limbilor
speciale cici, cum scrie J. Vendryes, «in general limbile speciale se dezvolti pe fondul
comun al unei limbi vii» 4.

5. functia modificatoare: prin includerea in titlu, orice pronume, adjectiv, verb,
numeral etc. si orice substantiv comun devin in mod automat nume proprii, actionind ca
denominator al unui individ nerepetabil care este piesa respectivd. Dar titlul nu genereazi
doar schimbiri de ordin gramatical, ci si de facturi. « Se poate concepe fard dificultate
— scrie acelasi Vendryes — stabilirea unui soi de ierarhie a cuvintelor, care ar fi reglata
de valoarea lor poetici si ai ciror termeni extremi ar fi numele propriu, evocator al unei
persoane sau al unui loc si morfema, simplu instrument gramatical. .. » 5.

Utilizind larg numele proprii cu circulatie in limba uzuald (onomastici, locuri geogra-
fice) si convertind in nume propriu orice cuvint pe care si-l include, titlul este, prin insisi
esenta lui, o categorie imbibati de fortid poeticd, printre altele tocmai prin multiplicitatea
semnificatiilor ;

6. functia informationali: titlul este mesajul unui mesaj. El transmite publicului:

a) stirea cd existd o piesd

b) ci aceasti piesi poarti acea denumire

¢) ceva din climatul intim al piesei.

In comparatie cu piesa, informatia vehiculati de titlu tinde spre extinderea circulatiei
si spre restringerea semnificatiei;

7. functia criptici: orice titlu se inscrie intr-un cod constituit din semnificanti
sumari. El oferi elemente cu totul particulare pentru cunoasterea obiectului semnificat,
respectiv a piesei pe care o denumeste. Aceastd distantd, intotdeauna foarte mare, dintre
semnificant si semnificat conferd titlului un caracter criptic. latd de ce se poate spune cd
valoarea lui informationala este atit de limitatd incit achizitionarea ei produce mai putin
satisfactie decit curiozitate, de unde un anumit suspense, ca in fata oricirei enigme;

8. functia gnoseologicd limitati: cunoasterea furnizatdi de titluri are citeva
particularititi:

a) ea acoperi efectiv o sferi mult mai restrinsd decit piesa propriu-zisi

b) ca atare ea se achizitioneazi mult mai usor decit cunoasterea piesei

c) din acest motiv ea este efectiv accesibili unui numir mult mai mare de oameni
decit piesa

d) in consecintd numirul persoanelor care cunosc titlul unei piese este — sau
poate fi — mult mai mare decit al celor care cunosc piesa respectiva;

9. functia de influentare a limbii: devenind titlu, un cuvint nu inceteazi si fie
semnificantul vechii semnificatii, el rimine in continuare in depozitul lexical al societitii.
Dar acest depozit se pistreazi astfel intact numai ca volum. Pe de o parte, dublarea semni-
ficatiei inseamnd o extindere a fenomenului de omonimie; pe de alta, convertirea cuvin-
tului in titlu poate intensifica — uneori substantial — frecventa utilizirii lui curente, deci
importanta lui practici in ansamblul limbii vorbite sau scrise. Este vorba, evident, despre
cuvinte cu frecvente reduse, incluse in titlurile unor piese celebre. Cred ci din aceastd
categorie fac parte cuvinte ca: vifor, rinoceri, iele, nipasti etc.;

1 ]. Vendryes, Le langage — Introduction linguistique & 5 Ibidem, p. 160.
Uhistoire, Paris, 1921, p- 294.
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10. functia publicitari: orice titlu urmaireste printre altele si atragd atentia asupra
piesei pe care o desemneazi. Sloganurile publicitare moderne, care si-ar putea cduta originea
in titlurile teatrului antic: Prometeu inldntuit, Broastele, Soldatul fanfaron etc., pot fi consi-
derate ca mesaje particulare, destinate si facd cunoscuti public existenta obiectului pe care
il denumesc (piesa) si si suscite interesul fatd de el. De altfel, publicitatea teatrald contem-
porani isi incorporeazi titlul piesei ca pe unul dintre elementele ei fundamentale.

Ca orice slogan publicitar titlul respecti «legea mirimii, a strigitului percutant
si a imaginii captivante » 8. Asemenea oricirui slogan publicitar titlul urmireste si atragi
atentia unui public cit mai larg asupra obiectului pe care il reprezinti si care — spre deosebire
de acesta din urmi — este oferit ca un bun gratuit. Schema cea mai rispinditd a sloga-
nului publicitar contine: numele, caracteristica si afirmatia. Titlul de teatru reproduce
numai pargial aceastd structurd, fie restringindu-se la nume ori la caracterizare, fie combi-
nindu-le, dar omitind afirmatia.

functia publicitard rimine, modalititile ei se modifici;

11. functia de suport mnemic, in care titlul se disociazi de sloganul publicitar prin
longevitate. In timp ce ultimul este destinat unei durate relativ efemere, primul tinde spre
perenitate prin:

a) fixarea in memoria publicului contemporan

b) includerea piesei in patrimoniul teatral national sau universal.

Pe cind functia publicitard il are in vedere mai ales pe receptorul care ignori piesa,
functia mnemic3 il are in vedere indeosebi pe cel care a cunoscut-o intr-un fel sau altul;

12. functia incitatoare, care decurge din cea publicitard dar nu coincide cu ea. Titlul
are, printre altele, misiunea de a stirni un interes in sine, ceea ce realizeazi socind. De aci
utilizarea frecventi a unor asociatii verbale insolite, asupra cirora voi reveni.

Pe misurd ce se dezvoltd o culturd a publicititii, creste in intensitate si functia incita-
toare a titlurilor: prezenta onomasticii umane (mai putin percutanti datoriti unei duble
uzuri) cedeazi formelor locutionale mai ales in variantele amintite anterior.

Ceea ce accentueazd in ultimi instantd functia incitatoare a titlurilor este evolutia
functiei incitatoare a textului si a spectacolului. Intr-o civilizatie a tranchilizantelor, teatrul
este nevoit si provoace socuri. Acestea incep de la titlu; »

13. functia poeticd, titlul avind — sau putind avea — o valoare literard proprie,
relativ autonoma.

Aceastd functie a titlurilor se poate clarifica prin trecerea analizei de la aspectul
functional la cel structural.

INCURSIUNE IN STRUCTURA : LACONISMUL

Prima caracteristicd a titlului este cea mai usor perceptibili si esentialmente canti-
tativd : dimensiunea. Ca §i in onomastica umani, sintagmele care formeazi limbajul titlu-
rilor sint extrem de lapidare. Scopul operational al oricirei denumiri presupune cu nece-
sitate laconism. Un exemplu in acest sens: formulele (chimice sau matematice). Datoriti
naturii sale elaborate, limbajul stiintific indeplineste aceasti conditie in modul cel mai
consecvent. Prin concizie, titlul teatral se apropie de modul cum vedea Ion Barbu teorema
« ca o inscriptie al cirei laconism e insisi garantia durabilititii ei » 7.

Concizia maximi reprezinti calitatea comuni a limbajului stiintific §i a celui poetic.
Titlul aspird spre esente poetice prin contrastul dintre incircitura de semnificatii si dimen-
siunea expresiei.

In lucrarea sa Elemente de lingvisticd generald, Martinet are un capitol intitulat
« Economia limbii » 8. Importanta pe care cunoscutul lingvist francez o atribuie acestei
conditii este exprimatd peremptoriu: « evolutia lingvisticii poate fi conceputi ca fiind

® Pierre Kendé, La publicité et Uinformation du consom- 7 Apud S. Marcus, Poetica matematicd, Bucuresti, 1970,
mateur, in Communications, Paris, nr. 17, 1971, p. 3233

® André Martinet, op. cit.,, p. 227 §i urm,
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determinatd de antinomia permanentd intre nevoile de comunicare ale omului si tendinta
sa de a reduce la minimum activitatea mintal3 si fizici ». Mai departe, Martinet vorbeste
despre o inertie memoriali. Mi intreb daci limbajul titlurilor nu elaboreaza anumite
insusiri incipiente ale unui model posibil de economicitate a limbii. In orice caz, autorul
care alege titlul piesei sale are in vedere (cu rare exceptii) ambii termeni ai antino-
miei mentionate: si-l comunice unui numir cit mai mare de receptori cirora si le
solicite un efort minim.

ACONTEXTUALITATEA

Laconismul titlului s-ar putea misura prin numirul de litere, sau prin numdrul de
morfeme, sau prin numirul de cuvinte — sau prin toate acestea impreuni. Date fiind
dimensiunile studiului de fati mi voi opri numai la numirul de cuvinte. Prin ponderile
grupelor respective cred cd aci primul criteriu posibil si necesar este cel al diferentierii
titlurilor in doud mari grupiri: cele alcituite dintr-un singur cuvint — si cele alcituite din
mai multe cuvinte. ‘

In corpusul studiat aproape o cincime din totalul titlurilor sint formate din cite un
singur cuvint iar restul (deci marea majoritate) din doud sau mai multe. Prima problema
functionald care decurge din aceasti structurd: poate un cuvint izolat si aibd o valoare
literard, deci o functie poetici?

Cuvintul Iona are 4 litere. Structura lui este invariabild in biblie si in fruntea piesei
lui Sorescu. Dupi opinia mea, a doua ipostazi ii oferd insi un rol modificat: incidrcat cu
functiile oricarui titlu, cuvintul Iona suferd o transfigurare. Prima cauzi: el este scos din
context, procedeu similar intr-o misurd cu utilizarea transfocatorului in film. Un obiect
dat este extras dintr-o masi de obiecte date si prezentat in prim sau gros plan. Transfor-
marea unui cuvint in titlu reprezinti un procedeu cinematografic. Prin scoaterea din context
si supradimensionare valentele lui se schimbi. La o structuri constantd avem astfel
functii variabile.

Ca formuli literara si stilistica titlul tinde spre acontextualitate ; aceastd particularitate
decurge din necesitatea laconismului. Dupd cum scrie Martinet, pertinenta elementelor de
limb4 este conditionatd de autonomia lor fatd de context. Conform acestei afirmatii titlurile
s-ar caracteriza printr-un grad ridicat si constant de pertinenta.

Acontextualitatea este proprie titlului numai in semnificatia lui uzuald. Cici, lipsit
de context, titlul — indiferent de numirul cuvintelor — este plasat intr-o ambianti. Elemen-
tele fixe ale acestei ambiante sint piesa si spectatorul (lectorul) efectiv sau potential.

[atd schema situatiei:

semnificatia
uzuald

l

Piesa Iona Iona Public (efectiv sau potential)
(titlu, cuvint acontextual)

Titlul indeplineste o functie eminamente comunicationala: acela de mediator intre
piesd si public. El este un mesaj lapidar care semnaleazi un mesaj complex. Contextul textual
este inlocuit de cel social (ambianti specifici).

In legituri cu aceasta, Heinrich Straumann ® observi ci acelasi titlu genereazi semni-
ficatii diferite daci se afli in fruntea unui roman si unui articol de ziar pentru ci, scrie
autorul citat: « Existi doar un numir limitat de cuvinte pentru un numir nelimitat de
lucruri » si de aceea « pentru analiza oricirui fenomen lingvistic factorii de situatie si
context par ir.dispensabili ».

? Heinrich Straumann, Newspaper Headlines, London, 1935, p. 58,

57

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



In concluzie, un cuvint utilizat ca titlu poate avea o valoare poetici specificd datoriti:
acontextualitagii

supradimensionarii

incircirii cu functii specifice

ambiantei specifice

W=

AREDONDANTA

Conditia laconismului genereazid o a doua tendint: reducerea probabilititii, deci
cresterea valorii informationale a cuvintului sau sintagmei care formeazi titlul, deci elimi-
narea sau diminuarea redondantei.

Problema se pune indeosebi pentru titlurile formate din doud sau mai multe cuvinte.
Existd cazuri cind unele titluri nu manifesti aceastd tendintd — de exemplu: apus de soare
(unde, dupi mine, gradul ridicat de redondanti apropie sintagma de zona pleonasmului)
sau altele cu un grad respectabil de probabilitate (substantivul conectindu-si adjectivul cu
o frecventd mare in limba uzuali, deci a doua parte a sintagmei fiind in bund masura
previzibila dupd cunoasterea celei dintii), cum ar fi: ferestre-deschise, intr-un ceas-bun,
masina-de scris, opinia-publicii, viraj-periculos, ulciorul-spart, trandafirii-rosii, sau in alte
structuri: ultima-ord, paharul-cu api, imbricati pe cei-goi, livada-cu visini, muscata din-
fereastri etc.

Prin urmare, tendinta nu este inexorabili, as caracteriza-o mai curind ca dominanta.
Scopul titlului fiind printre altele acela de a izbi atentia si de a fi memorat, unii autori
faciliteazi in special memorarea, utilizind deliberat sintagme consacrate. Altii, dimpotriva,
conteazi pentru ambele scopuri amintite pe asociatii insolite, socante.

Aceasta este una dintre modalitdtile exercitirii functiei poetice, pe care Saussure
o vede in raportul dintre axa sintagmatici si axa paradigmatici a expresiei date. Se nasc
astfel sinestezii in care cuvinte cu axe paradigmatice foarte indepirtate sint plasate in veci-
nitate sintagmaticd. De exemplu: La putain respectueuse.

TITLURI — SOC

As impirti titlurile care au acest caracter in trei grupe: antiteze, asociatii aberante
si asociatii neconcordante. Citeva exemple de antiteze: burghezul-gentilom, mielul-turbat
(am amintit mai sus opinia publici: Baranga opereazi cu ambele extremititi ale claviaturii),
tragedia-optimistd, vinovati-fird vind, diavolul-si bunul dumnezeu etc. Antiteza reprezintd
O unitate alcituitid dintr-un cuplu in care cei doi termeni se afli intr-un raport antinomic.
Ea este, cum scrie Barthes !° « figura retoricd fundamentala in discursul civilizatiei noastre ».
Antiteza este o contestare a stereotipiilor.

Asociatiile aberante se practici mult mai des. Ele sint de fapt mai socante decit
antitezele tocmai pentru ci inliturind simetria inerentd acestora din urmi par si se con-
struiascd printr-un procedeu deliberat arbitrar. Asociatiile aberante sint mult mai frecvente
in dramaturgia modernd decit in cea clasicd. Exemple: cintireata-cheald, slugi-la doi stipini,
picnic-pe cimpul de luptd, ucigas-firi simbrie, micul-infern, manechinul-sentimental, cele-
brul-702 (procedeu foarte rar), marii-croitori-din valahia, menajeria-de sticld, un tramvai-
numit-dorintd (procedeu de dublare a relatiei aberante), o felie-de luni, seful sectorului-
suflete, Orfeu-in infern, neincredere-in foisor etc. Cum spune Marcuse, obiectul este zdrobit
de propriile-i predicate.

Asociatiile aberante creeazi sinteze artificiale ale unor elemente discontinui in plan
natural, social sau logic. Ele prezintd de fapt enigme logice: semnificatia pare suspendati
intre rational si enigmatic, ceea ce amplificd funcgia incitatoare a titlului. Receptorul este

10 Roland Barthes, Essais critiques, Paris, 1964, p. 195.

58

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



solicitat la un efort de imaginatie politistd pentru a asocia acestui semn o semnificagie plau-
zibili. In felul acesta apare o gravitatie spre absurd in titlurile unor piese care isi pastreazi
distantele fatd de acest gen. Absurdul se dovedeste astfel mai rispindit in titluri decit in
piese. Goldoni si Tennessee Williams se intilnesc aci cu Ionescu si Arrabal.

Asociatiile neconcordante reprezintii, in aceasti clasificare, treapta cea mai de jos,
ele cuprind mai multd redondanti decit antitezele si asociatiile aberante, dar mai puginid
decit asociatiile previzibile. Exemple: discurs-pentru o floare, omul-cu mirtoaga, mali-
tioasa mea-fericire, jocul-ielelor, acesti ingeri-tristi, pdringii-teribili, soldatul-fanfaron etc.

In toate aceste trei grupirifunctioneazi cu randamente diferite acelasi mecanism inte-
rior: flecare termen apartine in principiu unui parcurs autonom de semnificatii, cuplarea
lor realizind astfel performanta paradoxali «de a topi doud parcursuri diferite intr-un
parcurs unic » 1,

In marea lor majoritate toate aceste sintagme reprezinti metafore literare, ele se
integreazd astfel limbajului poetic si isi asumi deci o functie esteticd intr-un mod mult mai
marcat decit titlurile formate dintr-un singur cuvint.

As spune cd existd o artd a titlului, care aparfine intr-un fel artei literare dramatice.
De ce intr-un fel? Pentru cd uneori acelasi scriitor practici un anumit stil in creatia tex-
tului si un cu totul altul in creatia titlurilor (daci acest termen este adecvat, iar eu inclin
si cred cid este). Citeodatd, autori foarte diferiti utiliteazi procedee comune si astfel titluri
de aceeasi facturd desemneazi piese de genuri sau maniere uneori foarte diverse — si dim-
potrivi. Aceasti comunitate in diversitate — sau diversitate in comunitate — relevd aceeasi
trisiturd generald: autonomia relativi a simbolului-titlu fatd de textul dramatic.

PARANTEZA : O TENDINTA ISTORICA

Apartenenta organici a titlurilor la universul teatral se manifestd si prin evolutia
lor oarecum paraleli cu a dramaturgiei. Deschid aci o parantezd pentru singura abatere
(pe care am anuntat-o de la inceput) de la abordarea sincronica.

Titlul antic (la greci) are in genere un singur cuvint si este cu precidere onomastic.
Dintre cele 33 titluri cunoscute, utilizate de cei trei mari eleni — Eschil, Sofocle, Euripide —
26 au un singur cuvint si 23 sint onomastice 1%. Aceasti predilectie este preluatd de clasi-
cismul francez care se intoarce, si in aceastd privintd, spre modelul antic: Britannicus,
Andromaca etc.

Titlurile cu cel mai mare numir de cuvinte se intilnesc cu frecventd maximi in pro-
ductia dramatici contemporani: Cui ii este fricd de Virginia Woolf? (7 cuvinte), Bdiat
bun dar cu lipsurt, Primarul lunii si iubita lui (5 cuvinte), Nu sint Turnul Eiffel, Un tram-
vai numit doringd, Diavolul si bunul dumnezeu, Copacii mor in picoare, Doi pe un balansoar,
Discurs pentru o floare etc. (4 cuvinte).

Tendinta istorici e dubli: in comparatie cu antichitatea pare si creascd frecventa
titlurilor formate din mai multe cuvinte si si scadi frecventa celor onomastice si a celor
alcituite dintr-un singur cuvint. Evident, nu este vorba de abandonarea unor procedee,
ci de gradul utilizirii lor.

Predilectia anticilor (care nu inseamni, evident, exclusivitate) pentru laconismul
maxim al titlurilor reproduce, in acest plan, vocatia caracteristici a unei culturi pentru
expresia lapidard. Pe de altd parte, in cetatea antici circuitul public al titlului se realiza
mai ales prin comunicare orali. Un afis sau un panou este, prin insisi stabilitatea lui, o
repetare in timp a titlului pe care il contine. Comunicarea orali poate realiza mult mai
greu repetarea sistematicd a aceluiasi titlu adus la cunostinta acelorasi indivizi. Absenta sau
restrictia repetdrii inseamni crearea unei dificultiti de memorare, iar un singur cuvint se
poate memora mai usor decit sase, sau cinci, sau patru.

1 Ibidem. 712 Apud Jacqueline Deromilly, La tragédie grecque, Paris,
1970.
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Apelul anticilor la onomastica umani are, cred, o dublid explicatie: antropocentris-
mul viziunii despre lume caracteristic acestei filozofii, cu aplicatia lui specificd la mesajul
dramatic si, pe de alti parte, facilitarea memoririi prin coincidenta functionald dintre
nume si denumire (onomastica umand convertitd in onomastici teatrald).

In concluzie, la acest aspect: factura titlului teatral are o evolutie istoricd. Aceasta
depinde de factori sociali generali (viziune despre lume, mijloace de comunicare), de evolu-
tia artei teatrale in sine si — intr-o buni misuri — de exigentele functiei publicitare a ti-
tlului in conditii social-istorice diferite. Autonomia titlului fati de piesd este deci reald—
dar limitats. In ultimi instanta titlul si piesa evolueazi in acelasi sens general.

INCURSIUNE REFERENTIALA

Pluralitatea de semnificatii a titlurilor contine o inegalitate cu caracter dinamic:

— pentru persoantle care receptioneazi titlul fird a fi cunoscut piesa, semnificatia
« piesd » devine cunoscuti ca eveniment dar nu ca obiect;

— semnificatia poetici este difuzi: unora nu le e accesibild, ceilalti o percep cu
acea variabilitate caracteristicd receptiondrii oricdrui mesaj poetic;

— cel mai mult se apropie de accesibilitate optimad si de o perceptie similard
semnificatiile consacrate prin limba uzuald ale fiecdrui cuvint sau ale fiecirei
combinatii logice care alcituieste un titlu.

Alegind cuvintul sau sintagma titlului din fondul constituit al societdtii, autorul
alege implicit din fondul de semnificatii pe care societatea le domini suficient de ferm pen-
tru a le fixa in expresii uzuale. Acest fond de semnificatii este incomensurabil. Titlurile uti-
lizeazd, dupd cum e si firesc, doar o parte din el. Stabilind semnificatiile uzuale spre care
titlurile se indreaptd cu cea mai mare frecventi obtinem de fapt un fragment din lumea
reald pe care teatrul o converteste in imagine artistici. Tocmai in aceasta consti impor-
tanta studierii obiectelor uzuale pe care le desemneazi titlurile.

Prima si cea mai generald observatie, in aceasti ordine de idei, este ci in titluri abstrac-
tiile reprezintd doar exceptii: in lumea titlurilor dominatia concretului pare aproape abso-
lutdi. Oameni, obiecte, situatii, animale, vegetale, actiuni, relatii — titlurile infitiseazi o
lume concretd, senzoriald, de cele mai multe ori palpabili. Sentimentul de neimplinire pe
care il dau titlurile abstracte (simple coincidente, timp si adevir etc.) nu provine atit
dintr-o abatere de la uzante cutumiere cit de la incompatibilitatea dintre functiile titlurilor
si abstractii.

Inventariind obiectele concrete, desemnate in titluri, constatim ci unul dintre ele
apare cu o frecventi apropiati de obsesie.

Acesta este omul.

BARBATI SI FEMEI

Universul titlurilor este dominat de erou: o treime dintre ele cuprind numele per-
sonajului principal. Dintre toate continuturile titlurilor memorate de esantionul studiat,
acesta formeazi concentrarea cea mai importanti. Am numirat astfel 145 de eroi dintre
care 53 poartd numele unor figuri istorice reale iar 92 sint produse ale fictiunii — 103 sint
nume de birbati si 42 de femei. Dintre personajele istorice reale 5 sint feminine si
48 masculine.

Desi esantionul investigat a fost alcituit in proportii relativ egale din barbati §i femei
(cu o usoard superioritate a celor din urmi) in memoria si in zona preferintelor sale s-au
statornicit piese ale céror titluri includ mult mai mulfi eroi decit eroine. Aci se face
resimfit un anumit dezechilibru al ofertei generale: independent de informatiile si gusturile
subiectilor nostri, istoria practici a fost si este dominati de birbati — imaginea ei teatrali
de asemenea. Pe de alti parte, ziditorii acestei imagini au fost si sint in imensa lor majo-
ritate tot bérbati care, scriind piese (si titluri), exprimi nu numai epoca, ci si pe ei insisi.
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O confirmare a acestui tratament diferentiat: relatiile in interiorul cuplurilor. Exista
cu totul 11 titluri alcituite din doud nume: al ei si al lui. In trei dintre acestea primul
nume este al femeii iar in opt al birbatului. Intiietatea barbatilor este mirturisitd fird falsi
pudoare.

Intemeindu-ne pe aceste premise am putea presupune ci adjectivele incluse in titluri
au fost astfel distribuite incit si releve indeosebi trisiturile nobile sau micar respectabile
ale eroilor masculini. Analiza repartizirii adjectivelor intre eroii de cele doud sexe, cuprinsi
sau implicati in titluri, nu confirmi aceste presupuneri.

Repartitia adjectivelor propriu-zise ne pune in prezenta a trei tipuri de situatii:

1. adjective atribuite exclusiv sau in mare majoritate femeilor;
2. adjective atribuite exclusiv sau in mare majoritate barbatilor ;
3. adjective atribuite in proportii relativ egale barbatilor si femeilor.

Aceste clasificiri relevd o prim3 segregatie de naturd familiali: personajele mascu-
line prezente in titlu sint fie nepot (al lui Rameau), fie unchi (Vania), frati (Karamazov),
uneori si soti, dar niciodatd tati — pe cind eroinelor li se intimpld s3 fie $i mame (in trei
cazuri). S3 fie oare acesta un indiciu ci teatrul (cél putin in aceasti minord expresie a sa)
a ramas o citadeld a matriarhatului? Sau, dimpotrivd, calititile paterne si ofere un mate-
rial prea putin propice modelirii lor teatrale in aceastd formai?

Firi a rimine exclusive, ca atunci cind sint mame, eroinele isi pistreazi prioritatea
in intregul peisaj al legiturilor familiale. Titlurile evidentiaza aceste legituri cu o frecventi
relativd de 2 ori si jumitate mai mare pentru eroine decit pentru eroi.

Cantitativ vorbind, trdsiturile psihologice subliniate in titluri, pozitive si negative,
sint distribuite in mod relativ egal intre eroine si eroi. Calitativ vorbind insi, prin conti-
nutul lor aceste trisituri par si tindd mai curind spre disociere intre sexe. In privinta
insusirilor favorabile : barbatii sint buni, intelepti, ideali, blajini, viteji — femeile : minunate,
vesele, curajoase, sentimentale. Graficul calititilor formeazi un singur punct de interferenta:
curajul cu vitejia. Bunitatea, intelepciunea, blindetea sint atribute exclusiv masculine —
veselia si afectivitatea exclusiv feminine; delimitirile sint categorice. Aceeasi tendintd spre
diviziune apare si in cazul carengelor: numai barbatii sint mincinosi (mai ales), inchipuiti,
fanfaroni, bidirani, idioti, nebuni, hoti, cumplifi — numai femeile sint indiritnice, gaite,
babe, vrijitoare. Calitigile si defectele sint specializate pe sexe. In lumea titlurilor femeia
nu este egala b#rbatului.

GENERALIZARI, IERARHII, GEOGRAFIE

Revenind la eroul titlurilor — acesta e de cele mai multe ori nominalizat, ceea ce
nu-l impiedica s3 apari si sub forme generalizate : omul — care aduce ploaie, bun din Si-Ciu-
an, care a viizut moartea, cu mir{oaga, oamenii care tac etc. sau femeia : cu bani; indiritnici;
a mirii; opt femei; flecirelile femeilor etc.

Tendita de generalizare — sau mai bine zis: de de-nominalizare — capiti si forma
grupdrilor umane determinate printr-o caracteristicd, sau printr-un numdr, sau prin ambele.
Astfel : persii, troienele, fizicienii, victimele (datoriei), (comedie cu) olteni, vinovati (firi
vind), bidaranii, hotii, sau: cei sapte (contra Tebei), doi (pe un balansoar), sase personaje
(in ciutarea unui autor), doisprezece (oameni furiosi), cele doud (orfeline) etc.

Definirea eroului se face citeodati prin determinarea pozitiei sale in reteaua bizari
a ierarhiei sociale. Uneori totul se reduce la sugestia continuti intr-un apelativ al timpului
sau locului: don (Carlos, Juan, Gil), (vizita batrinei) doamne, doamna (Chiajna), doamna
(lui Ieremia), conu (Leonida), coana (Chirita), domnisoara (Nastasia) etc. Acestea sint in
genere mesaje uzate (atunci cind autorul nu le-a ales tocmai datoritd acestei uzuri, cum este
cazul lui Caragiale sau Alecsandri): apelativul ierarhic s-a de-semnificat odati cu ierarhia
care l-a generat si care, asemenea oricdrei ierarhii, si-a dovedit fragilitatea istorici. Mai
statornice sint determindrile sociale functionale care tin fie de profesii, fie de ranguri cu longe-
vitate istoricd, de exemplu: regele (Lear; moare), (doamna) ministru, regina (de Navarra),
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Vodi (lon; Vlaicu; Despot; Mircea) sau: ziaristii, hangita, fizicienii, (moartea unui) artist,
revizorul, (marii) croitori, (minunata) pantofireasi, alcadele (din Zalameea), slugd (la doi)
stipini, ofiterul (recrutor), doctor (in filozofie; fird voie), (rizbunarea) suflerului etc. Ocu-
patiile sint variate si cu precidere modeste: in aceastd ordine de idei titlurile — si ca atare
teatrul — nu par si aplice vreo discriminare. Modestia meseriilor practicate de eroi tinteste
parci si marcheze mobilitatea insusirilor spirituale, autonomia valorii umane fatd de ierar-
hia sociala.

Printre procedeele de comporzitie a titlurilor intrd si utilizarea unor denumiri geogra-
fice. Ca in vechile numiri nobiliare — dar firi a avea de obicei implicatiile lor de blazon —
denumirea geografici dobindeste o functie onomasticd integrald sau suplimentard, de exem-
plu: (regina de ) Navarra, (Angelo tiranul) Padovei, (Studentul din) Viena, (comedie) cu
olteni, (cei doi tineri din) Verona, (alcadele din) Zalameea, (Iorgu de la) Sadagura etc. In
alte cazuri, denumirea geografici precizeazi pur si simplu locul unde are loc actiunea eroului,
nominalizat sau nu: (Chirita in) Iasi, (nevestele vesele din) Windsor, (cei sapte contra) Tebei,
(Vrijitoarele din) Salem, (poveste din) Irkutk, Iasii (in carnaval), Heidelbergul (de altidati),
(tirincuta din) Getafe, (tango la) Nisa. In unele dintre aceste titluri prezenta eroului sau
a eroilor este mediati, implicitd sau abia sugerati: povestea, care in teatru presupune
personaje umane, carnavalul, tangoul sau nostalgicul «de altdi datd» accesibil doar
oamenilor.

Geografia reprezinti astfel un mod alegoric de sugerare a prezentei umane.

OBIECTE

Lumea titlurilor abundi in obiecte. Acestea nu sint doar numeroase, in imensa lor
majoritate ele sint produse ale omului si deci, in existenta lor reald, destinate si-i asigure,
si-i usureze, sau sd-i coloreze existenta. Un inventar al acestor obiecte ingdduie clasifica-
rea lor in citeva categorii specifice:

1. cele destinate si satisfaci necesitatea cea mai vitali — hrani, biuturi: ciorba
(de) potroace, fintina (Blanduziei), paharul (cu apd), ulciorul (sfirimat) etc.;

2. cele destinate aparirii, vinitoarei: baltagul, capcana, cursa, citadela (sfirimati) etc.;

3. cele referitoare la adipost: casa (Bernardei Alba), ferestre (deschise), (piatra din)
casd, camera (de aldturi), (muscata din) fereastrd, mansarda etc.;

4. cele referitoare la vestimentatie: piliria (florentind), manechinul (sentimental),
evantaiul (lady Windermer), (Don Gil de) ciorapi (verzi) etc.;

5. cele referitoare la relatii binesti: (o femei cu) bani, (opera de trei) parale, (ucigas
fara) simbrie, pretul etc.;

6. cele referitoare la tehnicd: masina de scris, (nu sint) Turnul (Eiffel), arca (bunei
sperante), (neincredere in) foisor, geamandura, (vedere de pe) pod, (un) tramvai (numit
dorintd), ciruta (cu paiate) etc.;

7. cele referitoare la locuri si institutii: azilul (de noapte), scoala (femeilor), bule-
vardul (impacirii), piata (ancorelor), menajeria (de sticli) etc.;

8. obiecte superflue, opuse necesititii, mai rare decit acelea citate anterior, care
se pot divide in:

a) cele referitoare la artd: opera (de trei parale), (absenta unui) violoncel, tango
(la Nisa), (Titanic) vals, arcul de triumf, sonet (pentru o pipusd) etc.; si

b) cele referitoare la activitatea ludici: (doi pe un) balansoar, (sonet pentru o)

papusd, travesti, balul (florilor), (d’ale) carnavalului — la care se adaugi jocurile — al
ielelor, de-a vacanta etc.

In opozitie cu lumea reald actuali, lumea titlurilor, mixturi a unor epoci foarte dife-
rite, nu sugereazd tendinta de reificare a omului, ci mai curind tendinta de umanizare a
obiectelor. Aci produsul nu se instriineazi de producitor ci, in genere, i se subordoneazi
si il serveste.
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ANIMALE SI FLORI

Natura ca atare, prin produsele ei nemijlocite, reprezintd singura sferd care, piatrun-
zind in aniversul titlurilor, ar exclude prezenta omului. Acesta ar putea fi cazul insulei,
pidurii, fluviului care isi aduni apele, viforului, stelei (fird nume si polare), luceafirului,
apusului de soare etc. dacd in toate aceste prilejuri semnificagia consacrati nu s-ar reduce
de fapt la un rol de materie alegorici.

Titlurile nu omit regnul animal, nici pe cel vegetal. Din prima clasi citez: clinele
(gridinarului), mielul (turbat), cocosul (negru), (omul cu) mirfoaga, puricele (in ureche),
broastele, pescirusul, rinocerii, rata silbatici etc. Majoritatea evocd vietdti domestice sau
cel putin nevitimaitoare.

Regnul vegetal pare si manifeste citeodati o independentd totali fatd de prezenta
umani, dar in aceste cazuri apare din nou functia ambiguﬁ a simbolului: tranda-
firii rosii, ingir-te mirgirite, floarea de cactus, copacii mor in picioare, floricica put-
purle. In imensa lor majoritate, titlurile care cuprind denumiri vegetale se asociazd
in modul cel mai indisolubil cu existenta umand: livada-cu visini, harfa-de
iarb3, balul-florilor, muscata-din fereastri, gridina-cu trandafiri, patima de' sub-
ulmi s.a.

Ca obiect al naturii este tratat uneori si omul insusi, respectiv existenta lui anato-
mici-fiziologici, dar aceasta nu reprezintd decit o altd modalitate directd a antropocentris-
mului: (transplantarea) inimii (necunoscute), (puricele in) ureche, ochiul (babei), febre,
(doamna) foame etc.

VERBUL §I TIMPUL

Titlurile par si se caracterizeze si prin renuntarea la verb sau mai precis: prin situa-
tia de exceptie a acestuia. In corpusul studiat proportia titlurilor care contin verbe este
doar cu ceva mai mare decit 49, din total (I din 25). Fraza verbald implici timpul —
si deci durata. Evitind verbul, titlul de teatru tinde si fie nu numai acontextual, ci si trans-
temporal In aceasti trans—temporahtate pare si se Intrezireascd o urmi a perenititii mesa-
jului dramatic. As spune cd prin insdsi geneza ei piesa este destinati perenititii. Numai
cucerindu-si aceasti dimensiune ea se confirmd ca atare — restul sint abateri, respectiv
tentative neizbutite. Din aceasti perspectivi simburele mesajului dramatic l-ar constitui
surprinderea eternititii In conjuncturd, a continuitdtii in discontinuitate, a destinului uma-
nititii in destinul epocii.

Atit cit este utilizat in titluri, verbul are aci douid caracteristici:

1. el apargine cu o imensi frecventd prezentului (inteles in acceptia sa generali, nu
gramatical3): insir-te (mirgirite), mi se pare (romantic), priveste (inapoi cu minie), nu sint
(Turnul Eiffel) etc. Titlul se plaseazi astfel in fluxul devenirii, care este timpul prezent,
vizind pini la urmi, pe o cale mai ocolité, tot continuitatea ;

2. el este impregnat de prezenta omului, ciruia ii apartine in exclusivitate: (cum vi)
place, (oameni care) tac, imbricati (pe cei goi) etc.

Evitind verbul, titlurile evitd timpul ca realitate, dar nu ca notiune.

Conceptul de timp este prezent cu o stiruintid remarcabild care pare si releve sen-
sibilitatea particulard a teatrului fatd de aceasti dimensiune a existentei umane. Cici
in titluri timpul este numai prin exceptie o categorie fizicd, dar cu regularitate una istorici
(intr-un sens foarte general al termenului): clipe (de viatd), a douiisprezecea noapte, (ultima)
ord, (lungul drum al) zilei (citre) noapte, siptimina (patimilor), (visul unei) nopti de vari,
(visul unei) nopti de iarni, o zi (de odihni), secunda 58, (intr-un) ceas (bun) etc. Dommat
de constiinta uman, thpul apare clasificat in secunde, ore, zile, nopti, anotimpuri. El
este misurat si surprins in scurgerea lui perpetud, dar insisi aceastd misurare il raporteazi
la om si la destinul lui individual sau istoric.
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ACTIUNEA, REPLICA

Un alt tip de titluri este acela in care prezenta umani se realizeazi nemijlocit prin
actiune, nu prin erou: vizita (bitrinei doamne), ancheta, cisitoria, crima §i pedeapsd, picnic
(pe cimpul de lupti), iertarea, gustarea de logodnd, hipnoza, intilnire (neobisnuiti), in ciu-
tarea (extraordinarului) etc. Este evident ci actiunile consemnate in titluri apartin in mod
global deprinderilor si moravurilor umane. Anonim ca individ, omul este prezent aci prin
modul siu specific de existenti. Actiunile sint de fapt evenimente sociale — titlul trece de
la evocarea eroului la mentionarea relatiilor sale, cum spune Sartre — individul este plasat
in cimpul social.

Existd o grupare de titluri care angajeazi un dialog cu receptorul lor, scurte propo-
zitii de genul: mi se pare romantic etc. Acestea par replici scoase dintr-un text dramatic,
dar adresate nu unui personaj, ci unei persoane care este spectatorul potential. Aci un rol
preponderent pare sd revind functiei incitatoare, céci gratie acestui tip de titlu orice per-
soand este transformati in personaj, intru cit primeste o replicd de teatru, indiferent, de
faptul ci nu va riaspunde ori ci va rispunde nu printr-o altd replicd, ci printr-o actiune
care este vizionarea piesei. In aceasti categorie de titluri-replici cele mai incitatoare sint
interogatiile : cum vi place? cine esti tu? este vinovatd Corina? s.a. care, sintetic vorbind,
implicd in cel mai inalt grad rispunsul receptorului, apropiindu-se in acest mod de limita
coercitiunii.

Ar urma, prin raportarea la acelasi criteriu, propozitiile imperative: priveste inapoi
cu minie, imbricati pe cei goi etc. Coercitiunea pare si mai explicitd, titlul nu este o comu-
nicare oarecare, ci o indicatie, un ordin. Receptorul este chemat si rispundi nu printr-o
replicd, ci printr-un comportament, cici, cum scrie Barthes, imperativul este cel mai
aproape de actiune.

Cu totul diferite sint titlurile-replici de facturid confidentiald, care dau sentimentul
pitrunderii, mai precis atragerii in intimitatea cuiva: mi se pare romantic, nu sint Turnul
Eiffel, m-am ficut baiat mare s.a. In aceste cazuri incitarea este produsul unui efect de
deruti. Confidenta apare ca parte a unei mirturisiri complete, ea provoaci deci un anumit
suspense, oferind o cunostintd pargiald despre un obiect integral — ceea ce nu este cazul
unor titluri ca Scaunele, Pescdrusul s.a. Acestea din urmi sint denumiri ale unor obiecte
determinate si au, in aceastd calitate, un caracter obiectiv. Titlurile-replicd au, dimpotrivi,
un caracter precumpinitor subiectiv, ele nu sint denumiri obiective, ci mirturisiri ale unei
persoane care pare a fi autorul (toate verbele sint puse la persoana I singular) sau un personaj
din piesa.

MOARTEA, FANTASTICUL

Oarecum asemdnitor se petrec lucrurile cu existenta biologici si indeosebi cu limita
ei finali. Obsesia finitului implacabil, aflat intr-o antinomie absurdd cu aspiratia spirituald
spre infinit, transcende si in unele titluri: moartea (unui artist), moartea (ultimului golan),
moartea (unui comis voiajor), (omul care a vizut) moartea, (regele) moare. Eroul nu moare
niciodatd ca individ nominalizat, desi, dupi cum am aritat, avea 145 de prilejuri si o faci.
Murind el se si abstractizeazi, definindu-se indeosebi ca particuld a unui grup social, ierarhic,
profesional etc. sau chiar biologic (omul). Moartea pare un privilegiu masculin ; personajele
care mor in titluri nu sint niciodati femei. In realitate imaginea nu este nici falsi nici distor-
sionatd : privilegiul barbitesc nu este moartea, ci obsesia ei, rostitd de fauritorii titlurilor si
ai textelor dramatice care sint de asemenea barbati.

Lumea fantasticului pitrunde si ea, intr-o anumiti misurd si intr-un anumit mod,
in lumea incépitoare a titlului: nici in aceastd formi de manifestare teatrul nu se poate rupe
de propria-i obirsie. Intilnim astfel vrijitoare (din Salem) si iele (jocul ielelor), sfinti (Miticd
Blajinul) si strigoi (Ibsen), pe dumnezeu §i pe diavol (Sartre), suflete (seful sectorului),
ursita (B. P. Hasdeu), siptimina patimilor, infernul (mic si cel al lui Orfeu) — o lungi,
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foarte lungd cohortd de prezente fantastice a ciror principald caracteristici comuni este cd
toate apartin vremurilor moderne (majoritatea chiar zilelor noastre). Utilizarea lor in titluri
nu este predilectia purtitorilor misticismului, ci a oponentilor lui. Categoriile mistice au
in titluri fie rolul unui termen metaforic, fie cel de obiect supus contestirii, fie amindoua,
dar (in aceastd listd) niciodati mai mult decit atit.

INSUSIRI, DEFECTE

Lunga incursiune referentiali subliniazi o particularitate suplimentard a lumii titlu-
rilor: ea nu este doar o lume a omului ci si una a substantivelor. Prima conditie o gene-
reaza pe a doua.

Caracterul, definit in genere prin adjectiv, detine un loc mai restrins desi — cum
reiese de exemplu din analiza asociatiilor aberante — uneori decisiv. In genere adjectivul se
aplicd fie naturii paraumane, fie omului sau societitii. Aceste doud categorii sint relativ
egale ca frecventa.

Surprinse in titluri, insusirile naturii sint preponderent cromatice: dintre cele 33
de adjective ale acestei categorii 12 numesc culori. Perceperea senzoriali a lumii este precum-
pinitor vizuald, ceea ce aminteste cu o ciudati rigoare ierarhizarea simturilor umane pe
care o face Marx in Capitalul. Sugestiile acustice sau tactile lipsesc integral, cele gustative
se reduc la un caz: amar. Anticipez remarcind ci adjectivul cu cea mai largi circulatie este
« bun », pentru a adiuga c3 el e urmat indeaproape in aceasti ordine de « rosu » si « negru ».
Spectrul titlurilor cuprinde verdele, purpuriul, albastrul si culoarea sintetici — albul — dar
este privat de galben, portocaliu, violet, precum si de culorile somptuozitétii : auriu, argintiu.

Pe acelasi palier se situeazi senzatia de dimensiune: cantitatea este cu totul subordo-
natd calitdtii, iar in cimpul astfel limitat al dimensiunilor intilnim de trei ori mai des mic
decit mare, sau decit mult, sau decit lung. Expresia lapidari cultivd dimensiunea miniaturali.

Dacd am imparti trasiturile umane in favorabile, neutre si nefavorabile, am constata
cl ultimele apar cu o frecventd care le egaleazi pe primele doud luate impreuni. Fixat in
memoria spectatorilor titlul de teatru pare o sintezi a incisivititii critice, in el pulseazd
neimpicarea cu micile sau marile, statornicele sau trecitoarele monstruozititi umane. Poate
tocmai aceastd inclinatie ar putea explica relativa parcimonie a utilizdrii adjectivelor mai
ales in titlurile care cuprind numele eroului (eroinei). Absenta adjectivului ar sugera astfel
un semn ciudat al respectului pe care il poartd autorul propriului siu erou, un soi de manierd
curtenitoare amintind de triburile in care oamenii se salutd trigindu-se de urechi. Ca atare
cele mai numeroase adjective sint cuplate mai pugin cu nume umane decit cu obiecte,
locuri, actiuni.

UN TERMEN DE REFERINTA : FILMUL

Multe dintre consideratiile anterioare vizeazi mai curind categoria relativ largi a
titlurilor decit clasa specializati a titlurilor de teatru. Pentrua o defini pe aceasta din urm3 ar
fi trebuit sd o delimitez de o alta aseminitoare sau apropiati. Mi se pare ci un asemenea
termen de referintd fecund l-ar putea constitui titlurile de filme, filmul fiind (cu anumite
limite) un gen artistic inrudit cu teatrul: spectacol cu caracter dramatic, prezentat intr-o
sald, utilizind actori, regizori, dialog, decor, sunet, muzici etc., inrudire suficient de marcati
pentru a duce nu de putine ori ca tentativd (dar nu de multe ori ca succes) la transpuneri
de teatru in film. M-am oprit deci la un studiu al grupului = de la Centrul de Studii Poetice
al Universitdtii din Liége asupra unor retorici particulare dintre care una este titlul de
film 13, Corpusul studiat l-au constituit 4074 de titluri ale tot atitor filme distribuite in Belgia
in 1969. latd principalele deosebiri dintre titlurile teatrale si cele cinematografice, asa cum
reies din compararea celor doui studii:

13 A se vedea Communications, nr. 16, 1970.
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1. functia publicitari este preponderenti in film, dar nu in teatru. In cinematografie
conditia mercantili este prioritard pentru configurarea titlurilor;

2. ca atare, cum spun autorii studiului, « titlurile de film nu au decit un autor:
piata cinematograficd »;

3. prioritatea functiei publicitare determind repetarea formulelor de titlu pe care le
utilizeazi filmele de succes, ceea ce duce la consacrarea unor stereotipe (de exemplu in
corpusul belgian 18 titluri reiau cuvintul « operatie »);

4. in film numele proprii sint mai rare decit in teatru, ele apartin mai des eroinelor
decit eroilor;

5. in titlul cinematografic expresia tinde spre hiperbold, adjectivele sint cu o mare
frecventd superlative: irezistibil, extraordinar, formidabil etc. Aceastd viziune se caracte-
rizeazd prin exces si paroxism;

6. in film geografia este cu precidere metropolitand, portuard i aproape tot-
deauna exotici;

7. ocupatiile cele mai rispindite sint aci: detectiv, cipitan, agent secret,
cowboy, spion:

8. filmul foloseste onomatopeea ;

9. filmul foloseste curent repetitia (America, America; O lume nebund, nebund etc.);

10. filmul utilizeazi elemente argotice;

11. titlurile de film apeleazi la expresii striine pe care nu le traduc (Hombre, Adio
Gringo etc.).

Desi mi-am propus si evit consideratiile diacronice nu pot sd nu marturisesc indoiala
pe care mi-o stirnesc particularititile enumerate : in ce misurd decurg ele din natura specifici
a filmului si nu din faptul ci, spre deosebire de teatru, cinematograful este produsul exclusiv
al epocii noastre sau chiar al efemerititii? Poate ci in imaginea in acelasi timp frivola, asime-
tricd si agresivd a acestui ansamblu transcende ceva din nemulfumirea inci sterild a omului
zilelor noastre fatd de ceea ce rimine derizoriu intr-un prezent (ca intotdeauna) derutant
si obositor.

Din punctul de vedere al temei noastre aceastd disociere ispititoare este nu numai
irealizabil3, ci si inoperentd. De aceea m3 multumesc si sper ci aceasti confruntare sumari
intre doud mari clase de titluri poate facilita caracterizarea mai completi a limbajului titlu-
rilor de teatru. '

UN PORTRET-ROBOT

Titlurile de teatru oferi un material pentru ceea ce Saussure numea « paleontologie
lingvisticd » 4. In misura in care se fixeazi in constiinta unei mase importante de oameni,
titlurile nu se rezumi la reproducerea unei viziuni despre lume, ci, in acelasi timp, contribuie
la constituirea ei. latd motivul pentru care un corpus de titluri extras din memoria publici
mi se pare mai fertil pentru investigatie decit unul care ar porni de la inventare exhaustive,
nationale, de epoci, de curente, sau de autori.

Socotesc cid titlurile de teatru alcituiesc un limbaj. Aceasti supozitie se bazeazi
pe constatirile anterioare si anume: titlurile de teatru

— au elemente specifice de structuri

— au functii specifice

— au semnificatii proprii

— au mecanisme lingvistice proprii.

Elementele principale de structuri: preponderenta absoluti a substantivelor, cea
relativd a numelor proprii, ponderea masivi a cuvintului unic, frecventa redusi a adjectivelor,
aparitia rarisimd a verbului, plasarea perpetu# a acestuia in prezent.

14 Ferdinand de Saussure, Cours de linguistique générale, Paris, 1971.
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Particularititi ale mecanismelor: laconismul, acontextualitatea, transtemporalitatea,
tendinta spre aredondantd, practica relativ frecventi a antitezei, asociatiei aberante, asociatiei
neconcordante dar si a unor metafore consacrate sau chiar a unor stereotipii.

Sub aspect functional, titlurile de teatru ar acoperi urmitoarele arii: onomastici,
semnificatoare, informationald, cognitivd limitatd, criptici, de influentare a limbii, modi-
ficatoare, sugestivi specifici, publicitard, mnemici, incitatoare, simbolici focalizantd, poetici.

Sub aspectul semnificatiilor uzuale, fondul lexical al acestui limbaj sau sintagmele
pe care le foloseste au Insusirile unui material translucid, prin care se intreziresc contururile
izvoarelor initiale. Dincolo de lumea transfigurati existi o lume cotidiand — obiectul trans-
figurdrii. Trédsiturile acestei lumi profileazd un ansamblu relativ coerent, a cirui configuratie
generald ar putea avea virtuti ale unui portret-robot. Aceste trisituri sint:

— lumea titlurilor este antropocentrici

— in ea omul este infdgisat mai ales direct — dar si mediat;

— ca infigisare directd el exprimi prioritatea barbatilor fatd de femei si in genere
inegalitatea intre sexe ;

— forma cea mai rispinditi a prezentirii directe este cea onomastici ;

— ei i se adaugd semnele integrdrii sociale: apelative, ranguri, ocupatii care il
instaleazd pe erou in interiorul ierarhiei sociale;

— o mirturie in acelasi timp directd si mediatd a universalititii omului este cea pe
care o aduc obiectele — produse sau rivnite: hrand si bduturd, vesminte, adipost, precum
si cele superflue sau dispensabile ;

— prezentarea mediatd a omului fuzioneazd cu proiectarea sa asupra naturii — cosmi-
ce, geografice, animale, vegetale — precum si asupra unor elemente supranaturale (fantasticul,
misticul) ;

— evaluarea acestui erou — textual sau metatextual — este una preponderent critici.
In fata titlurilor nu sti Narcis, ci zeita anonimi a nemultumirii de sine, singura protejati
a perfectibilitatii. Universul titlurilor nu este unul al infatudrii istorice, dimpotriva.

In misura in care ele pot fi socotite ca apartinind in mod organic teatrului dramatic,
avird deci calitatea de segment dintr-un intreg si oferind conditiile unui studiu valid de
paleontologie lingvisticd, putem spera cé titlurile supuse analizei contin elementele unei
viziuni teatrale generale despre lume.

Aceastd viziune nu decurge nemijlocit din istoria teatrului, ci din memoria teatrali
a oamenilor din aceastd tard si din aceastd epocd. Ea constituie astfel un segment viu al
constiintei sociale — obiect specific de studiu sociologic — contribuind astfel la definirea
a ceea ce numim public.

Prin trasiturile relevate, aceasti viziune ar putea fi socotiti drept o formi a obsesiei
omului despre sine insusi, un mod specific de obiectivare a subiectului.

 Asemenea teatrului, din care face parte in mod organic, lumea titlurilor este o radio-
grafie multipld, nuangatd, scormonitoare, chinuitoare, ca orice stridanie de convertire a
emotiei in luciditate.

UN LANGAGE CRYPTIQUE: LES TITRES

Résumé

Quelle trace laisse le théitre dans la mémoire de son public? Voici un théme auquel 'auteur
s'attaque par la voie la plus étroite: celle des titres.

Un échantillon national représentatif comprenant 7 500 personnes Aigées de plus de 15 ans est
soumis 4 une enquéte. Parmi d’autres questions: quelles sont les piéces de thédtre qui leur plaisent le
plus? Par quel moyen les ont-ils connues? La réponse: un inventaire contenant plus de 500 titres, men-

tionnés avec des fréquences variables.
Les sujets ont constitué, de cette fagon, un corpus linguistique que l'auteur a essayé de soumettre

4 une analyse de contenu.
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Le caractere représentatif de I’échantillon des sujets confére un caractére représentatif au corpus
de titres.

Cette étude permet a l'auteur quelques considérations générales, notamment:

Les titres de théitre composent un langage — parce qu’elles possédent:

— des éléments spécifiques formant une structure

— des fonctions spécifiques

— des significations propres

— des mécanismes linguistiques propres.

Eléments principaux de la structure: prépondérance absolue des substantifs, des noms pro-
pres, poids considérable du mot unique, fréquence réduite des adjectifs, apparition rarissime du verbe,
emploi absolu de ce dernier au présent.

Particularités des mécanismes: laconisme, acontextualité, transtemporalité, tendance & I’aredondance,
fréquence de I'antithése, des associations aberrantes, des associations non concordantes, mais aussi de méta-
phores consacrées ou de stéréotypes.

Sous l'aspect fonctionnel, les titres de théitre peuvent étre classés en: onomastiques, signifiants,
informationnels, cognitifs limités, cryptiques, influenceurs du langage, modificateurs, spécifiquement sug-
gestifs, publicitaires, mnémoniques, incitateurs, symboliques focalisants, poétiques.

Sous l'aspect des significations usuelles, le fonds lexical de ce langage ou les syntagmes dont il
se sert ont les propriétés d’un matériau translucide, a travers lequel on peut entrevoir les contours des
sources initiales. Au-deld de 'univers transfiguré il y a un univers quotidien, I'objet de la transfiguration. Les
traits de cet univers forment un ensemble relativement cohérent, dont la figuration générale pourrait avoir
les vertus d’un portrait-robot. Ces traits sont:

— l'univers des titres est anthropocentrique;

— I’homme y est présenté de maniére directe ou médiate;

— comme aspect direct il exprime la priorité des hommes sur les femmes et, en général, I'inéga-
lité des sexes;

— la forme la plus répandue de la présentation directe est celle onomastique;

— a celleci se joignent les signes de l'intégration sociale: qualificatifs, rangs, occupations qui instal-
lent le héros a l'intérieur de la hiérarchie sociale;

— un témoignage 4 la fois direct et médiat de I'universalité de I'homme est celui des objets, pro-
duits ou convoités: aliments et boissons, vétements, logis, ainsi que de ceux superflus ou dispensables;

— la présentation médiate de 1'homme fusionne avec sa projection dans la nature — cosmique,
géographique, animale, végétale —, ou dans le domaine surnaturel (du fantastique, de la mystique);

— I’évaluation de ce héros — textuellement ou métatextuellement — en est une avec prépondé-
rance critique. Devant les titres ce n’est pas Narcisse que nous trouverons, mais la déesse du mécontente-
ment de soi, seule protégée de la perfectabilité.

L'univers des titres est loin d’étre un univers de l'infatuation historique.
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ASPECTE ALE RECEPTARI SI ANALIZARII MUZICI
SI A SITUATIEl COMPOZITORULUI LA THOMAS MANN,
FRANZ WERFEL $I ROMAIN ROLLAND

CONSTANTIN STIHI-BOOS

omanul cu subiect muzical a cunoscut o soarti ingrati;
muzica fiind ea insdsi un paralimbaj cu misiune si functii proprii, orice incercare de a o
« explica » prin literaturizare era pinditi de primejdia denaturdrii sensului real al artei
Euterpei: de aici puzderia de biografii ciznite, mai mult sau mai putin romantate, citeodati
« best-sellers », dar mai toate uitate apoi si devenite caduce ca oricare altd maculaturd, de
aici tot felul de « limuriri » pseudo-programatice, care, cu toate cd la ele prezidau uneori
si cele mai bune intentii, prin arbitrarul si grotescul lor, nu ficeau decit si compromiti
si sd facd si maide neinteles adevirata intuire a ceea ce reprezintd muzica. A scrie intr-adevir
« bine » despre muzici in cadrul fictiunii literare este deci un lucru nespus de greu — in
orice caz scriitorul trebuie si fie neapirat dublat de un muzicolog inteligent, in stare si
priceapd dar si si poatd si transmitd cu adevirat cititorului avizat, sau neavizat, vraja sune-
tului sub forma vrajei cuvintului, traducere tot atit de grea ca si transformarea unei energii
intr-alta. Pe deplin in secolul nostru au reusit in acest domeniu abia trei oameni: un francez,
un german si un austriac; primii doi s-au ocupat unul mai mult de viata, iar celilalt atit de
viata cit si de opera cite unui muzician imaginar, iar al treilea si-a propus zugrivirea unui
presupus episod din viata unui muzician real, — insi in toate cele trei situatii a functionat
perfect vechiul adagiu italian, care a servit in atitea rinduri ca justificare a literaturii:
« Se non e vero, e ben trovato ». In toate cele trei cazuri a operat si cite o mutatie,
scriitorul francez prezentindu-l pe un muzician german, cel austriac pe unul italian, iar
cel german scriindu-si cartea despre un compozitor german in momentul unui exil impus.
Poate ci acest lucru a ajutat si mai mult la dezbaterea justi a problemei umanismului si
antiumanismului transpusi in sfera muzicii, problemi care este prezentd ca un fir rosu in
Jean-Christophe (terminat 1912) de Romain Rolland, in Verdi (terminat 1924) de Franz
Werfel si in Doctor Faustus (terminat in 1947, dar inceput incid in 1943) de Thomas Mann.
Daci primul si al treilea sint fiecare cite un « Bildungsroman » urmirind viata eroului
« from the cradle to the grave » (« de la leagin pind la mormint »), al doilea reprezint3
imaginea unei perioade de criza, ulterior depisiti, in viata si creatia unui mare compozitor.
Problema umanismului se pune la Romain Rolland in lupta necurmati pe care trebuie si o
duci eroul siu, Jean-Christophe Krafft, compozitor de geniu, cu o lume si cu o societate
ostili — aici contradictia este inci in afara artistului — ; acesta, convins de adevirul
profund omenesc si estetic al artei sale, trebuie si se lupte si aduci la intelegere si pe cei
din jur si si creeze astfel calea citre « ziua ce va si vini » — de aici si sensul continuu
ascendent al drumului siu. In Doctor Faustus de Thomas Mann contradictia existdi nu
numai intre artist §i societate ci si Induntrul societdtii si induntrul artistului insusi; pactul
lui Adrian Leverkiihn, acest nou « Doctor Faustus », cu diavolul se consumi in eul siu
interior, evolugia sa creatoare fiind strdjuiti si impiedicati de o involutie a omului, in
STUDII §I CERCETARI DE IST. ART., SERIA TEATRU, MUZICA, CINEMATOGRAFIE, T. 20, NR. 1, P. 69—74, BUCURESTI, 1973
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paralel cu involutia treptati a societdtii germane pini la alunecarea pe panta barbariei
naziste si pini la catastrofa ultimului rizboi mondial. Intre victoria morali a polului luminos,
Jean-Christophe, si pribusirea polului intunericului in care abia mai pilpiie vag in urma
acestei pribusiri finale o luminiti ca o Indepidrtatd stea a sperantei, pol simbolizat de
Adrian Leverkiihn, se situeazi « momentul critic » al lui Verdi, asa cum ne este infitisat
de Franz Werfel: Verdi, pornind pe un drum analog celui al lui Jean-Christophe, are la
un moment dat de depisit totusi o crizi aseminitoare cu cea a lui Leverkithn, dar pe
care o invinge. Insi Jean-Christophe si Verdi, primul format si la lumina unor idealuri
revolutionare progresiste, iar al doilea la lumina « Risorgimento »-ului italian, de asemenea
progresist, sint fiii spirituali ai lui 1848, in vreme ce Leverkiihn isi desfdsoard activitatea
intr-o societate burghezi filistind germani de la finele secolului trecut si de la inceputul
secolului nostru, deci intr-o perioadi de afirmare a unor idei din cele mai reactionare si
care isi afli realizarea prin imperialismul german agresiv, dezlantuitor al primului rézboi
mondial iar apoi generator al nazismului; drama lui este drama unui creator intr-o lume
rimasi fird nici un ideal. Romain Rolland trateazi problema la modul galic-romantic,
dind atentie mai curind datelor biografice si mai putin operei presupusului compozitor
Krafft; in schimb Thomas Mann si Franz Werfel, formati amindoi la scoala expresionis-
mului german, chiar dacd nu au strilucirea verbului francez, posedd soliditatea germani
caracteristicd si stiu s3 facd analize profunde, atit ale unor creatii reale cit si ale unor creatii
imaginare. Aceasta, bineinteles, nu aduce nici o stirbire marilor merite ale unora sau ale
altora. Modalitatea diferitd implicind deosebiri de viziune, nu presupune totusi o supe-
rioritate sau inferioritate literard, intrucit realizarea literari este supusi si multor altor factori.
Romain Rolland, zugrdvindu-l pe Jean-Christophe Krafft, face operi de «istoric», de
« biograf ». Ciutind si sesizeze mai cu seami raporturile eroului siu cu cei din jur el aduce
foarte rar sau chiar deloc in discutie meritele artistice ale acestuia, considerindu-le ca pe
un lucru dinainte stabilit. Evident modelul este Beethoven, dar cu adausuri si aluviuni
imprumutate din vietile altor muzicieni ilustri. Romain Rolland spunea undeva ci ar fi
vrut sd reia in Jean-Christophe figura lui Beethoven, transpusi insi in realititile germane si
franceze din a doua jumitate a secolului al XIX-lea si inceputul secolului al XX-lea. Copiliria
lui este identicd cu cea a titanului de la Bonn iar vigoarea elementari si vitalitatea deosebiti,
dublate de o puternici bogitie interioars, sint tot ale lui Beethoven ; de asemenea conceptiile
progresiste sint inrudite cu cele pe care stim cd le-a avut si marele compozitor german.
Evolutia ulterioard a lui Jean-Christophe este totusi apropiati de cea a lui Wagner, dar a
unui Wagner ideal, fird compromisuri: participind la misciri revolutionare, ca si acesta,
Jean-Christophe este nevoit si fugi din Germania si apoi din Franta, dar gizduit de familia
Braun preferd si o pirdseascd, decit si-i aduci dezonoarea, ceea ce nu a ficut Wagner cu
familia Wesendonck in imprejuriri perfect similare. Episodul cu dirijorul canalie care executd
in deridere o lucrare a lui Krafft, spre a-l batjocori pe acesta pentru lipsa lui de simpatie
pentru Brahms, se regiseste aidoma in viata lui Hugo Wolf. Deci, operind o sintezi intre
aminunte de viatd ale unor personalititi diferite si indicindu-si astfel propriile sale preferinte
etice i estetice, Romain Rolland a stiut totusi si dea o viatd puternici eroului siu, ciutitor
al unei « credinge », insi in sensul umanist al cuvintului; odati aceasti « credinti » umanisti
cuceritd, Jean-Christophe descoperi in ea forta motrice secreti care a generat energia
ce nu i-a lipsit niciodati. Mirirea lui are urmitoarea semnificatie, zugriviti foarte bine
de Louis Aragon: « In fata sufletelor care cad, el personifici sufletele care urci, triumful
inimii, care este in definitiv triumful fiintei omenesti ». « Creatiile » lui Krafft sint mai putin
analizate, desi Romain Rolland a fost un muzicolog excelent: se poate ca paradoxul si-si
aibd sursa in faptul ci, fiind capabil si faci analize profunde ale unor lucriri cind le avea
in fatd, autorul francez si nu poati totusi si-si imagineze asemenea « lucriri » atunci cind
ele, bineinteles, nu aveau o existentd obiectivi — si.in aceasti privintd cazul lui Thomas
Mann va fi la antipod. Abia cind e vorba si defineasci o lucrare a lui Jean Christophe prin
antitezd sau analogie cu una cunoscuti, R. Rolland poate si dea preciziri mai ample, dar
totusi lipsite de impresia de « realitate » pe care o vom gisi la Thomas Mann (a se vedea
analiza prin confruntare a Simfoniei Domestice a lui Krafft cu cea, existentd si in realitate,
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a lui Richard Strauss, ori analizele unor lieduri ale lui Jean-Christophe, unde stau nemair-
turisit in preajmd Schubert, Schumann, Hugo Wolf). Adiacent apare cite o fugard
analizd, de exemplu a unui Adagio de Mozart sau chiar unele citate muzicale din Schubert
(Liedul « Cdtre muzicd »), Haendel (« What ever is, is right ») Bach (Fugd in mi bemol
minor), Beethoven (Fragment dintr-o sonatd in do minor) fird ca si mai mentionim primele
impresii ale lui Jean Christophe despre muzica lui Debussy, impresii foarte inrudite cu cele
ale lui Richard Strauss.

Cartea lui Franz Werfel despre Verdi, respectind datele si documentarea la modul
cel mai exact, este totusi un roman simbolic. Verdi este imaginat de autor in punctul culmi-
nant al celor 17 ani de ticere care au apirut intre crearea Aidei si a Requiemului pe de
o parte si cea a lui Othello si a lui Falstaff pe de alta. Se stie cd pe atunci Verdi reluase
un mai vechi proiect al siu, cel al unei opere pe subiectul Regelui Lear, operi pirisitd apoi
definitiv si, se pare, distrusi de autor. Verdi, muzicianul Risorgimento-ului iar apoi al
melodramei lirice italiene aduse la cea mai inalti fazi (Traviata, Rigoletto, Trubadurul)
si care ajunsese in cele din urmi la o fuziune superioard a tuturor elementelor maiestriei
sale (in Aida si in Requiem) nu-si mai regisea .drumul creator. Puternica impulsie a lui
Wagner resimtitd mai cu seami in tinira generatie de muzicieni italieni il coplesea — marele
muzician ciuta o descitusare. Werfel si-l imagineazi pe Verdi aflat incognito la Venetia,
in 1883, chiar in momentul cind se afla acolo si Wagner pe atunci avind numai citeva zile
de triit. Cei doi se intilnesc de doui ori in treacdt, Verdi stiind pe cine are in fati, in
timp ce Wagner ignord aceasta. Prin cei doi oameni sint puse de fapt fatd in fati cele doud
conceptii asupra operei, cea italiand si cea germani, ajunse ambele la punctul lor culminant.
Verdi refuzi fascinatia wagneriani, opusi idealului siu, chiar daci a adoptat unele din
elementele ei; cind totusi se hotdriste si meargd si-1 cunoascd pe Wagner realmente, afld
de moartea acestuia. Aceasta este si o descitusare. Verdi intelege cd trebuie ca el, cel
rdmas in viatd, si ducd ficlia marii arte a amindurora, bineinteles fird ca prin aceasta si
abdice de la propriile sale particularititi, iar in epilog vedem concretizarea acestui lucru
in Othello, Falstaff si ultimele piese corale. In jurul celor doi poli ai muzicii de atunci se
invirtesc tot felul de personaje simbolice: Senatorul, omul Risorgimento-ului, care-l pricepe
si admird pe Verdi cel din tinerete, dar nu mai intelege evolutia sa ulterioard, fiul siu
Italo, wagnerian convins insd snob si fird intelegere reald a muzicii, compozitorul invidios
si ratat Sassaroli, marchizul centénar Gritti, personificarea clasicismului muzical care totusi
nu vrea si moard, compozitorul german nerecunoscut Fischbock, reprezentant mult avant
la lettre al modernismului, neinteles si totusi admirat si ajutat de Verdi, insd mort tindr in
contrast cu marchizul clasicist centenar, interpreta geniali a operelor verdiene, Dezorzi,
si cintidretul popular infirm, de mare talent, Mario. Daci Romain Rolland si Thomas Mann
au vrut si introduci intr-o lume cit de cit reali muzicieni imaginari, Werfel transpune un
personaj real intr-o lume a simbolului, dar o face cu atita artd incit caleidoscopul acestor
fiinte imaginare nu are nimic abstract in el, chiar daci mai toate indeplinesc si un rol func-
tional. Ca si la Romain Rolland analiza muzicalid este destul de redusd, insid pe lingd frag-
mentele din Traviata, Aida, Forta destinului de Verdi sau Tristan §i Isolda de Wagner,
facute cu gust si competenti, la fel apar, ca avind o consistent3 reald, si lucririle imaginare ale
compozitorului inchipuit de autor, Fischbock. Prin aceasta Werfel se apropie de Thomas
Mann, desi filozofia inaltd pe care a pus-o acesta in al sdu Doctor Faustus i-a rimas strdind
(nu este totusi lipsit de interes de mentionat ci la sfirsitul vietii sale, desi grav bolnav si
avind de terminat o serie de lucriri proprii, Franz Werfel 1-a asistat pe Thomas Mann la
elaborarea romanului si i-a dat o serie de sugestii pretioase asa cum arat acesta din urma).

Doctor Faustus este romanul unei imense cideri, opus prin aceasta celor precedente.
Inalta tinutd spirituald si structura cutezitoare a cirtii se datoresc scopului complex al
autorului care face procesul unei intregi societfti si a unei intregi culturi, ambele bolnave
de o boali in fond incurabili. Geniul este bolnav, arta este in decadenti, iar societatea
este atinsi de o cangreni (nazismul). Intr-o asemenea societate pentru a se realiza deplin
omul de geniu ajunge si creadi ci are nevoie de complicitatea diabolicului, intrucit idea-
lurile mari care ii sustineau, de pildi, pe un Jean-Christophe sau pe un Verdi au dispirut.
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Compozitorul Adrian Leverkiihn, a cirui viati si operd ar fi evocatd de cel mai fidel prieten
al sdu, profesorul Serenus Zeitblom, este o personalitate extrem de complexd. Dacd pentru
Jean-Christophe a servit de model Beethoven, aici modelul este filozoful Nietzsche, intiurit
insi de unele aspecte din viata unui Hugo Wolf, Ceaikovski, A. Schénberg, Alban Berg,
totul grefindu-se, bineinteles, pe fondul strivechii legende a Doctorului Faustus, omul care
spre a atinge absolutul a ficut un pact cu diavolul, menindu-se astfel damndrii. Leverkiihn,
naturd superior inzestratd dar cu suflet uscat, inchis si singuratic, zeflemist si totusi insetat
de afectiune, este minat in viati de doud impulsuri diferite, pe care avem impresia cd nu
le-a sesizat ca atare critica: pe lingi elementul Diavol este si elementul Daimon — in sensul
de impuls citre o mare realizare, citre autodepisire, citre perfectiune, in sensul vechii
filozofii antice elene. Dualitatea Daimon-Diavol, infruntarea intre aceste doui elemente
inrudite dar totusi opuse se manifestd din plin in sufletul nefericitului compozitor. El se
indoieste de legitimitatea artei sale, perfecti ca forma insd lipsitd de cildurd omeneasci,
foarte expresivi in felul ei insi fird forta de impresionare a creatiilor din perioadele prece-
dente. Diavolul, ciruia isi vinde sufletul pentru 24 de ani de triire intensd a absolutului, ca
strdvechiul Faustus, este o proiectare simbolici a riului care domneste in societatea din
jurul lui si a fortelor intunecate din chiar propriul siu suflet. Adrian Leverkiihn isi ride
de Diavol, dar acesta ii reflectd in fond o parte extrem de importantd a propriei lui gindiri.
Din cauza acestui dualism al naturii sale artistice perioadele de mare inspiratie alterneazi
cu altele de adincd depresiune, de calvar, iar in muzica lui se manifestd extremismul caracte-
rizat prin salturi de la primitivism la rafinament si prin asocierea cerebralititii cu brutali-
tatea, a umanismului cu contrariul siu. Faust modern, Leverkiithn este chinuit mereu de
problema riscumpiririi sale, este un ciutitor al absolutului si prin aceasta un dusman al
banalititii si al nonvalorii artistice. Boala sa, alunecare pe o pantd din ce in ce mai povirniti,
este o rezultanti a orgoliului si a trufiei, a ricelii si a singurititii exasperante, a lipsei
51m§u1u1 de prevedere si de supunere usoari si usuratici in fata nesansei, hazardului si deci
in fata destinului. El este insi proprlul siu acuzator, judecitor si calau, ca in romanele lui
Dostoievski (a se vedea, de exemplu, figurile unui Ivan Karamazov, a unui Stavroghin).
In final Leverkithn se autoacuzi intr-o zguduitoare confesiune, de]a marcati de
pecetea nebuniei, de a fi abdicat de la misiunea sa de artist si de om. Dar in culmea dispe-
rérii el afirmd i partea pozitiva a activititii lui, creatia lui zamislitd in chinuri supraomenesti,
creatie de mare valoare si in consecinti apeleazi la intelegerea si indurarea semenilor sii,
astfel incit o rdscumpirare a sa apare daci nu chiar probabili, micar posibili. Diavolul,
personaj multiform, in ultimi instantd fidel reprezentant al psihologiei si gindirii naziste,
simbolizat fie de straniul docent teolog Schleppfuss (= Tiriie-Picior) care apare si el tot
simbolic in capitolul XIII, fie de hamalul perfid care-l duce pe Leverkiihn in casa de tole-
rantd de unde va incepe pribusirea lui, fie sub forma sa de diavol propriu-zis, glacial, care
oferd lui Leverkiihn entuziasmul si geniul ins3 cu pretul exaltirii, crispirii, bolii si nebuniei,
cu pretul neomeniei si al dlstrugeru tuturor celor apropiati ai sii, fie sub 1nfai;1sarea profe-
sorului adept al unor teorii antiumane, Breisacher, fie sub cea fals bonomai a cabotinului
impresar Fittelberg, fie reprezentat de cercul de prieteni ai lui Kridwiss, intelectuali profas-
cisti, iar in cele din urmi sub forma sa cea mai adecvati — fascismul — nu are un oponent.
n societatea care-l inconjoard pe Leverkiihn cit si in propriul siu suflet pustietatea creati
de elementul diavolesc nu-si poate gisi, dupi cum am mai spus, o contrapondere — rimi-
sitele umaniste din conceptia lui Leverkiihn sau figura angelici a nepotelului siu Echo-
Nepomuk sint condamnate la o rapid3 ofilire. Si totusi aceste rimisite umaniste vor salva
in cele din urmai creatia lui Leverkiihn, pe care tocmai Diavolul triumfator — fascismul — o
va pune sub interdictie, de21c1ndu—se si delimitindu-se de ea. Dintre personajele care-l
inconjurd pe Leverkiihn, au raport cu muzica in special naratorul vietii sale, prietenul fidel
si auditorul sdu cel mai avizat Serenus Zeitblom, muzician amator si profesor cu conceptii
umaniste, care nu se va putea opune rdului, dar il va stigmatiza pe vecie in biografia pe
care i-o face prietenului sdu genial, si W. Kretzschmar, pedagog muzical de mare clasi care-1
formeazi pe Leverkiihn, dar care pe lingi efectul pozitiv ii strecoari in suflet elevului siu si
dispretul pentru sensibilitatea exprimati in muzici; pe lingd acestia mai apar si altii insi

72

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



rolul lor, mai mult social decit muzical in vasta fresci a lui Thomas Mann, li situeazi oarecum
in afara scopului rindurilor de fati. In ce priveste partea muzicali propriu-zisi a cartii
sale, Thomas Mann efectueazi o serie de analize magistrale si dovedeste o informatie extra-
ordinard in aceastd privinti. Criticul H. Grandi arati ci in carte sint citate compozitiile si
pirerile a peste 70 de compozitori sau analisti ai muzicii incepind cu Pitagora si Ptolemeu,
trecind printr-un Perotinus iar apoi prin Haendel, Haydn, Weber, Beethoven, Berlioz,
Wagner, Richard Strauss, Schonberg s.a. Beethoven formeazi o dominantd la care mereu
se raporteazd, prin opozitie, creatia lui Leverkiihn : in legituri cu aceasta avem o formidabild
analizd a Sonatei nr. 32 pentru pian in do minor op. 111, si altele de nu mai micd profunzime
ale Uwerturii Leonora nr. 3, a Cvartetului in la minor op. 132, a Simfoniei a IX-a in re
minor op. 125, a Credo-ului din Missa Solemnis, ba chiar si a unor schite de creatie.
Wagner este de asemenea prezent cu o analizi iarisi de mare valoare a preludiului la actul III
al Maegtrilor cintdreti; din Weber avem in carte mentiuni consistente despre Uwvertura la
Freischiitz si mai ales, asupra figurilor vinitorului Kaspar si a Diavolului — Samiel —, cu
care acesta a incheiat un pact (deci alti varianti a motivului faustic), din Schénberg faimosul
siu sistem dodecafonic-atonal, pe care Thomas Mann il atribue eroului siu (si despre a
cirui folosire strict literard in carte a fost obligat si dea chiar un postscriptum la cererea
expresd a compozitorului). La acestea se adaugi analizele la fel de magistrale ale creatiilor
eroului sdu; intr-adevir Thomas Mann face niste prezentiri atit de competente ale creatiilor
lui Adrian Leverkithn — Fosforescenta mdrii, Liedurile pe versuri de Verlaine, Blake, Keats,
Klopstock, Brentano, opera Chinurile zadarnice ale dragostei (dupid Shakespeare), liedul
cu rol de leitmotiv O, fatd dragd, ce rea esti, Gesta Romanorum, Trio-ul si Concertul
pentru vioard —, dar mai cu seami ale creatiilor finale si de culme ale eroului sdu, mar’le
oratorii Apocalipsis cum figuris si Tinguirea doctorului Faustus, incit multi muzicologi si-au
pus chiar problema daci Thomas Mann ar fi putut efectiv compune muzicd, si cum s-ar fi
prezentat aceasta ca atare. Aceste ultime doud lucriri ale eroului siu, dezbitute pe larg,
oferd : prima, o culme a fuziunii spiritului diabolic cu cel umanist, a dualititii Diavol-Daimon
din creatia lui Leverkiihn,iar cealaltd pune precis problema identificirii compozitorului cu
Faust cel al cirgilor poporane germane; lucrarea scrisi sub impresia cumplitei zguduiri
produse asupra compozitorului de moartea singurei fiinte care pentru el simboliza putinta
de rdscumpirare, micul siu nepot Nepomuk, vrea si fie o replici intunecati la Simfonia
a IX-a, un strigit exasperat de « Es soll nicht sein » si cu toate acestea, ne di pe neasteptate
autorul sd intelegem, umanismul isi ia in ea o revansi; in incheierea ei se aude geamitul
compozitorului titan crucificat, Diavolul din el dispare prin autonegatie si ultimul sunet care
se stinge iIncet apare ca o lumind aproape pierduti in depirtare care totusi licireste ca o
sperantd in noaptea spiritului in care s-a pribusit Leverkithn. Diavolul triumfitor — fas-
cismul —, cu toate ci unele trisituri ale sale fuseseri prefigurate in creatia lui Adrian
Leverkithn, nu se va recunoaste deloc in opera acestuia pe care o va pune la index, dupi
cum arati prietenul biograf al compozitorului. In felul acesta, cu toate gravele lui greseli
si confuzii, nelinistitul si chinuitul erou al lui Thomas Mann se intilneste cumva totusi,
la aceeasi r3spintie finald, si cu Jean-Christophe, eroul lui Romain Rolland, si cu Verdi,
asa cum e descris de Franz Werfel, intr-un trio admirabil de mari creatori care, in ciuda
marilor deosebiri dintre ei, personifici in ultimi instanti geniul care luptd impotriva tuturor
formelor mediocritigii umane, care creeazi si care accepti, pentru a-si duce la bun sfirsit
creatia, toate suferintele si renuntdrile si care trece prin toate experientele durerii si cistigarii
amare sau a recistigarii demniti{ii umane in adeviratul ei inteles.

THE COMPOSER’S ROLE AND SITUATION AS SEEN BY THOMAS MANN, FRANZ WERFEL,
ROMAIN ROLLAND AND THE WAY MUSIC IS DEALT WITH IN THEIR NOVELS

Summary

To write a novel on a musical subject is always a very difficult and even dangerous task, especially
if the author is a layman. That accounts for the unsatisfactory results of many such enterprises, except
for the three novels by Romain Rolland, Franz Werfel and Thomas Mann, owing to the fact that their
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authors were also first-rate amateur musicologists. The paper aims at a comparative analysis of the way
they describe the composer’s role and situation in the human society; it examines as well the way they
deal with music in their novels. Thus, Rolland depicts chiefly the life of a genius in a hostile society;
his Jean-Christophe is a musician of the Beethoven-Wagner-Hugo Wolf type, living at the end of the past
and the beginning of the present century, and whose final moral triumph is that of a “mounting soul and
heart”. Werfel shows Verdi at the climax of a seventeen-year crisis that has made him abstain from com-
posing anything since Aida, owing to Wagner’s competition, and the way the great Italian master succeeds in trans-
cending this crisis. The career of Thomas Mann’s hero, the composer Leverkiihn, whose prototypes are
Nietzsche, Tchaikovski, Schénberg and A. Berg is that of a modern Doctor Faustus, i.e. of a modern seeker
of the absolute, who is at the same time subdued by and fighting the devil-like pre-nazi and nazi Germuu
society around him; although this uneven fight dooms him in the end to madness and final destruc-
tion, nevertheless, owing to his great love for his art, he succeeds in escaping damnation and in redeem-
ing his music and himself as a genius. In all three novels, music is generally finely dealt with; however,
only Thomas Mann succeeds in achieving a thorough and most accurate analysis of several musical works,
either extant, i.e. written by Beethoven, Wagner, Weber, Schénberg, or non-extant, i.e. those attributed
to his hero, so that some musicologists have tried of late even to discuss Thomas Mann as a virtual “com-
poser”. In all three novels the struggle of a genius against mediocrity and his sacrifices in order to win
or regain what is commonly and justly called “human dignity’”’ are depicted in a most masterly manner.
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CERCETARI

NOTE SI

DOCUMENTE

IANCU YACARESCU, DIRIGUITOR AL TEATRULUI DE LA «CISMEAUA ROSIE»

animator al teatrului roménesc cult in Mun-

tenia, a ocupat la inceputul secolului trecut,
pe lingid alte insemnate dregitorii, si pe aceea de
director al teatrului de la « Cigmeaua rogie » din
Bucuregti.

Inrudit cu familia domnitorului Caragea?! si
fiind in apropierea Domnitei Ralu, fiica domnito-
rului, a putut lua cunostintd de veleititile acesteia
de a ridica un teatru in Bucuresti, teatru in care
si se dea reprezentatii — in greceste, bineinteles —

]ancu Vicirescu, considerat ca primul mare

Fig. 1. — Amplasamentul teatrului dela « Cismeaua
rosie ». Copie dupd Dr. N. Vitimanu, in « Mate-
riale de istorie », vol. II, p. 215 (Arh. st. Bucuresti, dos.
22/2104 din 1856, fond. Primiria Capitalei)

dupi planurile « eteristilor » cu sediul la Odesa.
Astfel, ca « dregitor in treburile tirii », intre anii
1818 si 1819 Iancu Vicirescu ia parte activd la
transformarea « clubului » in salid de teatru — pri-
mul teatru bucurestean cunoscut de noi, cu denu-
mirea de teatrul de la « Cigsmeaua rosie », pe a
cirui scensi, dupi fuga lui Caragea-Vodi, vor juca

! Domnita Ecaterina Caragea a fost cea de-a treia sotie
a bunicului siu, Ienichita Vicirescu.

? Scoala « Migureanu » functiona pe atunci in chiliile
Bisericii Masgureanu (ridicati de Serban Cantacuzino-
Migureanu in 1687 si reficutd in piatra de Pirvu Cantacuzino-
Migureanu in 1750), de unde — in 1802 — Academia
Domneasca se muti in chiliile Bisericii Domnita Bilasa.

alternativ trupa germani din Bragov, condusi de
Johannes Gerger, scolarii greci de la « Migu-
reanu » % §i gcolarii romani ai lui Gheorghe Lazir,
de la «Sf. Sava» 3 In acesti ani marele logofat
Iancu Vicirescu se afla director al teatrului de la
« Cismeaua rosie » de pe Podul Mogogoaiei, colg
cu Ulita Fintinei, situat in fata unei piete, aproape
peste drum de Biserica Alb#, fostdi Popa Dirvas.

Pentru temeinicia celor afirmate de noi, dim
mai jos un fragment dintr-o scrisoare reprodusi
de Ariadna Camariano, in studiul siu despre tea-

I/’aﬂa’ Bvescy

lonits [ onst
3 80-

— Cismeaug 1
— Rosie —
T
3
N s EY
N >
K POOUL MOGOSOAIE]

trul neo-grec din Bucuresti 4, dupi ziarul grecesc
Kalliopi care apirea in acel timp la Viena:

«...Nu mi indoiesc ci ati auzit vorbindu-se
de un teatru recent infiintat aici (in Bucuresti —
n.n.), prin grija, sub supravegherea si conducerea
distinsului iubitor de frumusete, marele hatman
(sic) lancu Vicirescu. .. ».

3 Biserica §i scoala de la « Sf. Sava», minastire gre-
ceascd, in ale cirei chilii a funcfionat gcoala roméineasci a
lui Gheorghe Lazdr, in 1818.

4 Ariadna Camariano, Le Thédtre grec & Bucarest au
début du XIX® siécle, in Balcania, an VI, Bucuregti, 1943,
p. 403 —405; citat dupa ziarul grecesc Kalliopi, fasc. VIII,
Viena, 15 aprilie 1819, p. 64—65.

STYD!I SI CERGETARI DE ST, ART,, SERIA TEATRU, MUZICA, CINEMATQGRAFIE, T. 20, NR. 1, P, 75-93, BUCURESTI, 1973
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Mai departe, se continui: « ...Noi sperim
cd acesti elevi®, iubitori ai muzelor, indrumati de
invitatul lor profesor 8, incurajati de boierii indra-
gitori de artd gi stimulati de aspiratia citre frumos
a nobilului stipin, marele hatman (sic), supraveghe-
torul si directorul teatrului nostru (teatrul de la
« Cigmeaua rosie » — n.n.), isi vor da totdeauna
cea mai mare silingd pentru a ne incinta inimile
si prin alte bucurii de acest fel ».

Scrisoarea nu este semnati, in schimb este
datatd: « Bucuresti, 15 aprilie 1819 ».

Desigur, teatrul despre care este vorba in scri-
soarea amintiti nu este altul decit teatrul de la
« Cismeaua rosie », numit asa din cauza cigmelei
sau fintinei cu cirimizi rosii, netencuite, din veci-
niitatea bisericii.

La sfirgitul anului 1817 incepuse transformarea
«sdlii de club» a boierimii bucurestene, amena-
jindu-se sala de teatru «in forma oului », fird de
nici « 0 ornamentatie si fird pic de gust, ca ficuti
in pripd » — pentru folosinta « obstii ».

Sint cunoscute descrierile silii teatrului?.

Acel « pitac domnesc » suni astfel:

« Pitac

Noi, loan Caragea, din mila lui Dumnezeu
Domn al Térii Rumanesti, facem cunoscut intregii
obste ruménegti.

Vizind marea trudi si frimintare a mult
iubitei noastre Domnite Ralu intru injghebarea unui
teatru care in a sa chibzuinti bine alcituiti s-a
gindit de a desridicina inbitrinitul obicei al jocului
de Vicleim cu Irod, jocul pipusilor cu musiu
Vasilache §i tata Marghiolita, apoi cite strimba-
turi ale masciricilor si pehlivanilor cu scoaterea
de panglici pe nas si cite alte nasdrivinii; a noastra
Domnitd, ingraditi de invititurile marilor maestri,
cirturari §i muzicanti ai tirilor mai inbitrinite ca
noi, a isbutit dupd a lor invitituri a injgheba un
mare teatru in casa de la Cigmeaua rosie din Podul
Mogosoaiei.

Si tot din a sa chibzuingi sala va fi alcituitid dupa
cum urmeazd, mirturisiti Nod i credinciosului
nostru dregitor al departamentului din cuprinsul
tarii.

O mare sofa inbricati in catifea rogie agezatd
in partea dreapti a silii va servi No# pentru sedere.
In spatele nostru se va aseza rinduri de binci si
lavite, toate inbricate in rosu. In fata sofalei noastre,
la o depirtare, se va face o ridicituri de scinduri
de 6 palme de la pimint, numiti dupi limba noastri
stend.

Intre stend §i a noastrd privire se vor orindui
ldutari inbricati in strae vii, alituri de ei vor fi
tiganii mucari inbricati in rosu, avind in miini

5 Scolarii greci de la « Magureanu ».

® Profesorul I. latropulos de la « Maigureanu ».

? Reproducem « pitacul » dupa articolele Col[onelului
N. L) Popescu-Lumini, Primul teatru romdnesc, in Universul,
an. 51, nr. 317 din 19 noiembrie 1936 si Plericle] T. M [arti-
nescu], Actul de nagtere al teatrului romdnesc, in Fapta, an 4,
nr. 808 din 14 septembrie 1946, unde gisim citat pe [V.A.]
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betele pentru mucuri pe care le vor intrebuinta
la nevoie numai.

Sala va fi luminati cu luminiri de ceard si spre
iesire cu luminiri de seu infipte in sfesnice de lut
smiltuit si cu zurgaldi. Perdeaua (cortina — n.n.)
va infitisa chipul lui Apollon cu lira in mini.
Pretul intririlor va fi de un galben pentru binci
si un leu pentru laviti. '

In tot timpul jocului, curtea va fi luminati de
masalale, pentru care Agia (prefectura de politie —
n.n.) va primi porunci a se da masalagiilor mai
multe cirpe §i picurd indestuld; asemenea se va
cerceta gritarele de asezat masalalele si fie in
buni stare.

Aceasta se va face ingtiintare Obgtii Ruménesti.

Dati din a noastri Curte Domneasci spre a
tuturor stiinti de cele ce se vor petrece cit de
curind in marea casi de la Cismeaua rosie din
Podul Mogosoaiei.

(Sigiliul domnesc)»

Teatrul de la « Cigmeaua rosie » a fost inau-
gurat nu de «scolarii greci », cum visa Domnita
Ralu, ci de trupa germani de tragedie, dramai,
comedie si operid, condusi de Johannes Gerger,
in seara de 8 septembrie 1818, cu opera ltaliana
in Alger.

Dupi fuga lui Caragea, teatrul a continuat si
fie deschis si sub domnia lui Alexandru Sutzu.
Pentru scolarii greci de la « Migureanu », care
incepurid si joace alternativ cu actorii trupei
germane, lancu Vicidrescu traduce din limba fran-
cezi in neo-greaci tragedia lui Voltaire, Moartea
lui Cezar.

Scolarii romini de la «Sf. Sava» — intre
timp — cu sprijinul lui Iancu Vicirescu, au jucat
pentru intlia oari in limba roméini tragedia lui
Euripide, Hecuba, in traducerea roméineasci a
scolarului si actorului-diletant A. Ninescu. Pentru
acest prim spectacol, lancu Vicirescu a scris
cunoscutul siu prolog Saturn, un tablou simbolic.
Rolul titular din Hecuba a fost interpretat in tra-
vesti de Ion Eliade-Ridulescu, iar prologul a fost
rostit ca o urare de bun augur inainte de a fi « pa-
rastisitd » pe scend « jalnica tragedie ». Dupi acest
prim mare succes, pe scena teatrului de la « Cis-
meaua rosie » a urmat Sgircitul (Avarul), comedia
[ui Moliére tradusi de carturarul transilvinean
Laurentiu Erdeli (Herdelius), bun amic al lui
Gheorghe Lazir, profesor de latineasci la « Sf.
Sava ». Rolul lui Harpagon a fost jucat de A. Na-
nescu, iar acela al Frosinei de prima femeie care
s-a suit pe sceni la noi, sotia serdarului Dumi-
trachi Bogdinescu, Marghioala Bogdinescu, care
jucase si in greceste, in trupa scolarilor greci 8,

Urechid. Analele Academiei [Roméane], vol. IV, p. 345 (sic).
«Pitacul » acesta reprezinti, poate, o compilatie nu
lipsitd de interes si de ingeniozitate, dupi N. M. Filimon
si D. C. Ollinescu, riminind ca cercetiri ulterioare de arhivi
sd dovedeasci autenticitatea actului domnesc.
8 A se vedea Istoria teatrului in Romdnia, vol. I — De
la inceputuri pind la 1848, Bucuresti, 1965, p. 146— 148.
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Noul domnitor, Alexandru Sutzu, numeste prim
efor al teatrelor pe un eterist, lakovaki Rizo Neru-
los, ‘cu atributii mai largi decit acelea de director
al teatrului, pe care le avusese pini atunci lancu
Vicirescu, ciruia i se incredinteazi inalta functie
de «logofit de striini ».

O dati cu plecarea lui lancu Vicirescu din
fruntea teatrului de la « Cigsmeaua rogie », au
incetat si spectacolele in limba roméni, iar mis
carea revolutionari de la 1821 a obligat trupa
germani si pe cea a diletantilor greci si-si inceteze
activitatea. Dupid ce a primit din partea marelui
logofit Iancu Vicirescu lefurile ce i se cuveneau ®,
trupa germand condusi de Johannes Gerger, cu
sediul la Brasov, care diduse reprezentatii si in
limba romini atit in Bucuresti cit si in centrele

CONTRIBUTII DOCUMENTARE ASUPRA
FRANCEZ SI ITALIAN iN

Roméniei! supune prinfului caimacam

Al. Dimitrie Ghica jurnalul din 20 mai
1857 «incheiat de Comitetul teatral in urmarea
prepozitiilor ficute de d. Dauterny supus francez si
altor amatori care s-au aritat pentru luarea operii
italiene si a teatrului francez ».

Jurnalul mentionatei directii cuprinde urmi-
toarele:

Se aratdi ci s-au luat «in bigare de seami »
doud petitii ale lui Dauterny, supus francez, date
citre printul caimacam prin care cere « privilegiul
exclusiv de a exploata pe termen de 5 ani sezoanele
teatrale din Bucuresti cu conditiile exprimate in acele
petitii si cu personalul insemnat in doud tablouri ».

Din picate, atit petitiile cit si tabloul cu per-
sonalul artistic lipsesc. Dar in respectivul jurnal
sint trecute date importante 2,

Se arati ci au mai depus petitii urmitorii:

— N. K. Tdtdreanu si V. Hiotu prin care cer
« exploatatia Teatrului Italian ».

— lIoan Popa-Nikola — care cere « continuarea
intreprinderii Operii Italiene ».

— N. Paraschivescu cerind « expluatajia Tea-
trului National cu Opera italiand §i reprezentaii
romdne ».

Comitetul, luind in considerare aceste cereri
§i «avind in vedere experienta trecutului, statutele
intocmite asupra teatrelor din Principate §i pro-
ectele compuse in aceastd privintd », a chibzuit ci

Direc;ia superioari a teatrelor din Principatul

® Condica domneascd, unde se giseste porunca lui
Alexandru Sutzu, datatd 21 august 1820; cf. Arhivele
statului Bucuresti, ms. 41.

10 Smaranda Ghica, néiscuti Arghiropol, sotia lui Nicolae
Scarlat Ghica, nepot de fiu al marelui ban Dimitrie
Alexandru Ghica, in casele ciireia lancu Vicirescu a
incercat si aducd pe scend limba roméneascd, imediat dupi
« zaverd », jucind Britannicus si Zgircitul.

rominesti din Transilvania, a parasit capitala
munteana.

Rimas credincios teatrului romanesc, lancu Vica-
rescu traduce numeroase piese din limba germani
si francezd, jucate in parte, ceva mai tirziu, pe
scena improvizatd din casele Smarandei Ghica 1°,
pe scena pitarului Andronache ! si pe aceea a
teatrului lui Ieronimo Momolo 12

Prin activitatea sa de diriguitor al inceputului
teatrului roménesc cult din Muntenia, Ilancu
Vicirescu rimine una din cele mai luminoase
figuri de cirturari patrioti de la inceputul secolului

al XIX-lea.

GEeORGE FRaNGA

iNCEPUTUR[LOR TEATRULUI LIRIC
TARA ROMANEASCA

antrepriza teatrului se va putea da, sau lui Dau-
terny, «sau oricirui altuia dintre pretendanti ».

Guvernul pune insi condigii. El lasi antrepre-
norilor « o latitudine intinsi » in asa mod incit
«si nu vateme » nici drepturile guvernului, nici
«ale trupei nationale ».

Prima problemi ce se pune este, in mod firesc,
cea financiard. Jurnalul stipuleazi si se adauge
indatd la fondul teatrului inci o sumi anuali de
4 000 galbeni, peste cei 3 200 galbeni, «ce alci-
tuegte fondul actului ».

Se subliniazi c3 aceastd sporire apreciabili a
subventiei guvernului este determinati de urmi-
toarele obiective:

a) imbunititirea « stirii personalului teatral »;

b) infiinfarea scoalei nationale de muzicd si artd
dramaticd. Consiliul prevede a nu se face apel
in privinta alocagiei la Municipalitate, cici « nu
e in stare a o da, ci dintr-un fond cuviincios ».

Conditiile puse concesionarului sint sinteti-
zate in 31 de paragrafe si previad:

Concesiunea se va acorda pe termen de patru
ani, incepind de la 1 octombrie 1857 pini la sfir-
situl lui aprilie 1861.

Anual, si se acorde o subventie de 2 500 gal-
beni impartiti astfel:

— 2000 galbeni pentru operi si balet

— 500 galbeni pentru comedie, vodevile si
drame franceze.

11 Este proprietarul teatrului ce-i purta numele, de
lingd Biserica Sirindar.

12 Teatrul Momolo, a fiintat de la 1833 la 1872, situat
fiind pe Podul Mogogyoaiei, in fata Bisericii Sarindar.

1 Adresa cu nr. 92, din 20 mai 1857, citre « Onor Mini-
steriu al Interiorului » (Arhivele statului, Bucuresti, fond
Instructiuni, dos. 3746/1857, p. 4, Director Gr. Bengescu II).

% Jurnal. Arhivele statului, Bucuresti, fond Instructiuni,
dos. 3746/1857, p. 7— 14,
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Suma se va plati «in trei rinduri»: 10 octom-
brie, 10 ianuarie si 10 aprilie [paragraf II].

Antreprenorii vor fi obligati a tine o trupi
de opera italiani cu balet «de prima forfd » pe
timp de 6 luni ale anului « §i numai in anul al 2-lea
se va putea face o incercare pentru sezoana de iarmnd
cu opera comicd i opera mare cu balet» [paragraf
11].

Trupa francezi va fi «din prima clasd » pentru
comedii, vodevile si drame, jucind 9—10 luni
din an [paragraf IV].

Exploatarea in Bucuregti a operei italiene si a
teatrului francez se va acorda prin decizia Comi-
tetului teatral potrivit actului din anul 1855, pe
termen de 4 ani.

Se acorda antreprenorilor dreptul ca in timpul
verii sa poati da reprezentatii in gradinile publice,
dar numai in limba francezd, « nu insd cu trupele
care joacd in teatru §i fdrd a-si Insusi prin aceasta
vreun drept exclusiv». Li se da dreptul «de a se
invoi prin buna tocmeald » cu proprietarii acelor
gradini, ficind cunoscutd invoiala Directiei [para-
graf VI].

Directia teatrelor cerea ca gase reprezentatii
pe an si fie la dispozitia sa, una pentru « folosul
sdracilor » §i cinci pentru imbunititirea artei dra-
matice nationale [paragraf VII].

In localul teatrului, antreprenorilor li se inter-
zicea de a mai organiza baluri mascate sau de orice
fel.

Se fixeazi pretul abonamentelor: pentru 30
reprezentatii de operd, 40 galbeni loja de rangul
I s5iIlsi 20 galbeni loja de rangul III. Pentru ace-
leasi locuri, la reprezentagiile franceze preful va
fi de 30 si 17 galbeni.

Oficialititilor li se acordau locuri prestabilite
care « rdmin apdrate de orice drepturi de platd » iar
militarilor li se acordau bilete pe jumitate pret,
la parter.

Guvernul nu se vedea obligat a mai acorda si
alte avantaje peste cele stipulate mai sus §i nici
vreo despagubire [ paragraf XIV]. In schimb, se
aloca antreprenorilor gratis «localul teatrului cu
toate dependintele, decorurile i accesoriile ce are azi
in fiintd ». Reprezentatiile urmau si aibi loc numai
de patru ori pe siptimini: lunea, miercurea, joia
si simbita, pentru reprezentatiile italiene si fran-
ceze, iar celelalte trei zile rimineau pentru trupa
romini [paragraf XV].

Directia isi asuma grija de a supraveghea cali-
tatea artistici a actorilor trupei. In acest caz are
«un examinator de artisti » plitit de stat care «va
examina pe artigti inainte de a da reprezentatiile »
[paragraf XVII].

De aceea, antreprenorii §i actorii sint datori
a se conforma « cu desdvirsire regulamentului teatral
care va exista » [paragraf XVIII].

Personalul tehnic trebuia si fie format din
« oameni destoinici cu cunogstinje speciale » [paragraf
XIX]. Personalul artistic nu era lisat la libera

3 Adresa nr. 1640, a Secretariatului statului citre Departa-
mentul din launtru (Arhivele statului, Bucuresti, fond
Instructiuni, dos. 3746/1857, p. 6).
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exploatare a antreprenorilor, ci contractele aveau
si fie legalizate de directie.

Paragraful XXII este deosebit de important
deoarece arati cid « pentru sacrificiille ce se fac de
guvern pentru antreprenorul de operd si teatru franceg,
se indatoreazd acesta a fine in tot cursul anului pe
timpul antreprizei, pe lingd trupa francezd, o scoald
de artd dramaticd §i de declamatie in limba francezd.

Aceste cursuri se vor preda de persoane speciale
ce vor dovedi titlurile lor la Directie in Comitet. Intr-
aceastd scoald se vor forma pe fiecare din actori i
actrite dintre romdni, bdrbati si femei, pind la numdr
de 16, alesi dintre tineri §i tinere care inteleg destul
de bine limba francexd, incit sd poatd profita, si se
vor recomanda de Directie si Comitet ».

Paragraful XXIII se referd la infiinfarea unei
scoli de muzicd si coregrafie. Redim in intregime
acest paragraf: « Asemenea pe lingd trupa italiand
sau operd comicd si operd mare, va finea iar pe tim-
pul ardtat la scoala de sus, o scoald de muzicd si
joc teatral, in care se formeazd pe fiecare an, muxi-
canti, coristi si baletisti dintre romdni, bdrbati si femei,
iar pind la numdr de 16, alesi toti acestia de Directie
si Comitet, rdminind ca profesorii de muzicd si balet
sd-si dovedeascd titlurile lor la Directie ca si cei din
scoala dramaticd ».

Paragraful final XXXI prevede ci intrucit « d-l
Rodrigez a fdcut cerere cdtre guvern de a i se da voie
sd clddeascd un teatru numai pentru reprezentatiile
franceze, cu conditia de a tdmine acest teatru muni-
cipalitdtii », se arati ci in acest caz Dauterny nu
se va opune la reprezentatiile noului teatru, cu
conditia de a i se da o despigubire ce se va hotirl
de Comitet.

Acest Jurnal privitor la antrepriza operei ita-
liene si a teatrului francez a cipétat la 25 mai 1857
rezolutia pringului caimacan de a se inainta «in
chibzuirea Consiliului administrativ extraordinar »®,

Acest Consiliu extraordinar tispunde la 18
iunie 1857, printr-un Jurnal %

Dupi ce a «chibzuit » atit asupra « diferitelor
propuneri ce s-au fdcut de cdtre doritorii de a lua
asupra-le aceastd antreprizd » cit si a regulamentului
deliberatiilor Comitetului teatral, aratd ci doi din
ofertanti au infitisat proiecte de naturd si modi-
fice bazele « adoptate pind in iarna trecutd ». Acestia
sint: Dauterny « supus francez » care cere un pri-
vilegiu exclusiv pe 5 ani pentru exploatatia sezoa-
nelor teatrale, cu condifia de a avea in primul
an o operd francezd, o trupd de vodeviluri si un
balet. In cel de-al doilea an o operi italiana, intre
opera italiand gi francezi.

Cerea din partea guvernului urmitoarele avan-
taje:

a) 1200 galbeni subventie pentru operi,

b) 400 galbeni subventie pentru vodevil,

c) iluminarea teatrului in sarcina oragului,

d) 500 galbeni pentru innoirea i intretinerea
decorurilor,

4 Jurnal. Arhivele statului, Bucuresti, fond Instructiuni,
dos. 3746/1875, p. 71—14,
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e) « Si aiba d-1 Dauterny privilegiul a tuturor
comertelor treburilor teatrale al antreprizei — nu-
mite Cafés chantants ».

Al doilea ofertant, N. Paraschivescu « actualul
antreprenor al Teatrului National », propunea a se
uni dou# trupe, cea italiani §i cea roméni incit
si fle un singur antreprenor.

Se arita cd insusi Comitetul teatral, in proiectul
siu din 29 mai, propusese unirea celor trei trupe:
roméni, francezi si italiand, deoarece aceasta
« Infdtiseazd foloase netdgdduite », dar remarca marea
deosebire dintre conditiile ce se cer unui impresar
pentru operd, fati de cele ce se cer unui director
al teatrului roménesc.

Cu greu s-ar putea gisi intrunite intr-o singurd
persoanid insugirile corespunzitoare acelor conditi.

Din acest motiv comitetul a chibzuit si exami-
neze intii conditiile in care s-ar putea da in antre-
prizi opera italiani, apoi in privinta teatrului
rominesc.

Propunerea lui Dauterny de a intrefine alter-
nativ o operi francezd si una italiand trebuia intli
examinati « sub punctul de wvedere al gustului pu-
blicului ».

La aceasta se adiuga « consideratia cd opera
francezd, ca sd fie pldcutd cere o perfectie mult mai
mare decit pentru o operd italiand si un lux de deco-
ruri cu totul nepotrivit cu micele mijloace a teatrului ».

Consiliul socotea ci preferinta publicului
roméinesc inclina spre opera italiani, iar in ceea ce
privegte privilegiul ce solicita Dauterny, este gisit
« impotriva principiilor infiinfate de legi ».

Consiliul concludea c¢id subventia de 800 gal-
beni ce se acorda operei italiene era mici i «de
neapdratd trebuingd sd se facd un adaos la suma
ce se dd astdzi din fondurile municipalitatii pentru
teatru ».

Avind in vedere dispozitiile legiuirii din 14
iunie 1840, prin care se constituia un fond pentru
cladirea unui teatru, considerind si dispozitiile
Consiliului Administrativ extraordinar din 10 mar-
tie 1851, prin care se orinduia ca din acest fond
si se dea pe tot anul suma de 95 000 lei la fondul
drumurilor, fond care se cheltuise, propunea a se
micgora fondul drumurilor de la 95000 lei la
46 680 lei si a se mai adiuga la fondul teatrului
suma de 49 000 lei, urcindu-se astfel suma totald
a teatrului la 150 000 lei pe an. In felul acesta se
putea urca subventia Operei italiene la 2 400
galbeni pe sezon.

Se propunea o antreprizi pe 3 ani, cu incepere
de la 1 octombrie 1857 pini la sfirgitul lui mai
1860 in urmitoarele conditii: se va acorda antre-
prenorului localul Teatrului National gratuit, afard
de bufet gi garderobd, care se va inchiria de directie
in folosul teatrului.

Se acordau 15 zile pe luni (lunea, miercurea,
joia §i simbata), iar celelalte 15—16 zile vor fi ale
trupei tomdne, sau pentru reprezentatii extraordi-
nare autorizate de directie. Antreprenorul ris-

5 Arhivele statului, Bucuregti, fond Instructiuni, dos.

3746/1857, p. 32, 51.

punde conform unui contract, de buni intretinere
si securitate a localului teatrului.

Nu se aprobau baluri in teatru. Antreprenorul
era dator a tine «o trupd de prima fortd de operd
italiand » pe timp de 6 luni ale anului, si dea anual
cite trei reprezentatii in folosul teatrului. Se fixau
abonamentele: 48 galbeni loja rang I si II, 27 gal-
beni pentru rangul III, la cele 36 reprezentatii
anuale. Se rezervau locuri oficiale pentru « amploati
ai statului », actorii directiei, loja domneasci, iar
militarilor li se acorda jumitate pref. Antrepreno-
rul avea obligagia de a pliti inspectoratului o
taxid de un galben si jumaitate pe seard, de a lumina,
incalzi sala si a avea « cea mai mare priveghere asu-
pra localului teatrului ».

In caz de incendiu rispundea «gsi cu osinda ce
guvernul va hotdri ». Artigtii nu pot fi angajati fara
autorizatia directiei teatrului. In caz de nerespec-
tarea conditiilor contractului de exploatare a operei
italiene in localul teatrului, antreprenorului i se
rezilia contractul —, iar el era obligat a pliti, in
folosul teatrului, o amendi de 500 galbeni.

Antreprenorul era obligat s3 dea « o chezisie
de 700 galbeni din partea vreunei persoane sol-
vabile in ori ce caz ».

Se suprimau balurile mascate.

Antrepriza se da acelui antreprenor «care va
chezdsui mai sigur indeplinirea acestor condifii ».

Daci antreprenorul italian vroia si {ini pe
cheltuieli proprii si o trupd francezi, si « fiindcd
d-l Rodrigex a cerut voe sd clddeascd un teatru numai
pentru teprezentatii de comedii, vodeviluri si drame »,
in caz de se acorda concesiunea lui Rodrigez,
directia nu avea obligatii la nici o despigubire.

Jurnalul cu continutul de mai sus este semnat
de: Iorgu Gika, G. Costa-Foru, Grigore Bengescu II
[a se vedea p. 20, dos. 3746/1857], si supus, prin
Ministeriul Interior, aprobarii printului caimacam.

In 6 iunie 1857, Comitetul administrativ extra-
ordinar 5 inainteazi printului caimacan §i un « Proect
pentru reorganizatiunea Teatrului National » precedat
de o ampld si sugestivi « expunere de motive » 8.

In expunerea de motive citim «cd Teatrul
Nagional a devenit una din necesitdtile neapdrate ale
societdtii »; cd «inalta lui misiune, oriunde s-a
essersat, cu congtiingd si infeleaptd mdsurd, a produs
cele mai invederate foloase in starea morald a popoare-
lor ». Se arati insd, ci la noi, teatrul, «acest con-
ducdtor al civilizatiei, acest nutriment spiritual si
moral al generatiunii », a inciput pe mina exploa-
tatorilor odiogi care nu urmireau decit cistigul
material, specula. Acestia erau antreprenorii « care
fard si aibd altd {intd decit aceea de a cistiga sau de
a nu pierde, pun pe sceni orice piesi le iese inainte,
destul numai si poati aduce o mulfumire
momentald publicului firi si le pese de-i vatimi
bunele moravuri sau nu, cici cei cinci mii galbeni
cu care s-a hotdrit a se garanta sustinerea acestei
intreprinderi, nu-i lasi a vedea inainte decit
interesul ».

Y Prin{ caimacam era Alexandru Dimitrie Ghica.

79

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



Comitetul, din dorinta de a inl3tura aceste
imoralititi, de a educa pe actori perfectionindu-le
talentele si ciliuzindu-i spre o tintd demni §i morala,
observind decadenta Teatrului National, a luat
initiativa de a solicita sprijinul direct al guvernului
si de a propune o reorganizare a Teatrului National.

Tonul convingitor al acestui memoriu cit si
spiritul siu analitic §i critic ne indreptitesc a-l
reproduce in parte. Referitor la pregitirea educa-
tiei si responsabilitatea profesionali a actorilor
subliniazi:

« Actorii fird nici un viitor, neincurajati si
adunati dintre primii ce gi-au ficut o prea putind
educatie morald in societate, sint prea putini din-
tre dinsii care printr-o naturald aplicare se silesc
a-si perfectiona talentele, pe cind majoritatea lor
nu se sue pe scend, decit numai pentru ci sint
platiti, apoi desp#rgiti in partide, triiesc intr-o
eternd intrigd si neunire ».

Lipsa de disciplind e necrutitor criticata:

« Disciplina si onesta purtare a barbatilor care
ar fi trebuit si fie cea dintii garangie a onoarei §i
a demnititei femeilor aplecate a imbritigsa aceasti
carieri, sint necunoscute de acegti oameni ».

Deznidijduita constatare a decadentismului ce
ameninta formagtiunea Teatrului National a consti-
tuit un factor ce a determinat pe semnatarii memo-
riului si justifice reorganizarea acestui institut.

« Intr-un cuvint, Maria Ta, [spune memoriul]
tot este in decadentd in trupa Teatrului National si
nici un bine nu poate cineva spera de la dinsul
dacd mina guvernului nu va veni intr-ajutorul siu
si dacd nu i se va da o reorganizare cu totul altfel
din_ceea ce este astdzi»’.

In acest scop, semnatarii expunerii de motive:
I. Penescu, Al. Oriscu, G. Costa-Foru i G. Bossni-
ceanu, apeleazi la intelegerea printului caimacam
inaintind « Proectul » de reorganizare si asumin-
du-si sarcina ca, impreund cu membrii Comitetului
si sub presedingia lui lorgu Gika, si dirijeze Teatrul
pe bazele aritate in acel « Proect ».

Proectul de reorganizare a Teatrului National,
desi destul de sumar [3 pagini], prezintd importanti
prin faptul cd este prima manifestare de reorganizare
a Teatrului Nagional, pusd pe criterii progresiste si
judicioase.

Se leagd indiscutabil existenta Teatrului National
de crearea unei «gcoli filarmonice », se propune
infiintarea unui Comitet din partea guvernului care
«ar fi intfiul pas cdtre prosperarea acestui asezdmint ».

Prima obligatie a Comitetului, stipulati chiar
in paragraful doi al Proiectului, va fi « chibzuirea si
punerea in lucrare a unui proect spetial pentru intoc-
mirea unei scoli filarmonice, in care junii de ambele
sexe ce vor dori sd Imbrdtiseze arta teatrald sd vie ca
sa studie stiinfele urmdtoare : gramatica, pringipuri de
logicd, ritorica gi literatura romdnd, istoria teatrului,
declamatia §i musica vocald ».

n ceea ce priveste cheltuielile pentru organi-
zarea acestei gcoli, toate disciplinele se vor preda

? Arhivele statului, Bucuresti, fond Instructiuni, dos.

3746/1857, p. 32, 51.
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« gratis de cdtre acei membri ai Comitetului ce se vor
simgi capabili si vor dori a procura teatrului acest
servici », afari de declamagia §i muzica vocali
« pentru care urmeazi a se plati».

Important este acest proect din doud motive:

Intli, pentru ci se constati in mod imperativ
necesitatea infiintarii unei « scoli filarmonice » pentru
declamatie si muzica, reluindu-se aceasti problemi
in iunie 1857 si cerindu-se a deveni o sarcina directi
si oficialdi a guvernului.

Al doilea, fiindci se pune accentul pe un
minunchi de discipline prin studierea cirora actorul
sau muzicianul urma si-gi Insuseasci nu numai o
pregitire de specialitate, ci §i o serioasi culturi
generali. Se accentua g§i asupra soartei actorului
ariatindu-se ci « talentele ce se vor deosebi intr-aceastd
scoald » nu vor fi lasate la voia intimplarii, ci « vor
intra in trupa Teatrului capitalei, prin concurs in
fata publicului, iar ceilalti formati in trupe mai
mici, se vor recomanda locuitorilor din capitalele
cele mai mari ale Districtelor, ca si-i angajeze si
deschizi teatruri si pe acolo » 8,

Comitetul promitea [paragraf 4] ci va acorda
o deosebiti atentie educarii actorilor, fiind foarte
congtient de rolul moral si social al reprezentantilor
scenei. In acest scop « Comitetul se va ocupa asemenea
de intocmirea unei legiuiri atingdtoare de disciplina i
buna cuviintd ce urmeazd a pdzi actorii in datoriile
lor, ca cu aceasta, ridicindu-se in opinia societdtii
tntr-un chip demn de nobila lor misie, sd se poatd
fncuragea pdrintii de ambele sexe ca sd-si aplice copiii
la aceastd meserie, si aceastd legivire o va subpune la
aprobatia Guuernului ».

Semnatarii proiectului se angajau in mod
solidar a-si asuma rispunderea de a conduce orga-
nizarea mentionatd timp de trei ani « in care timp
nici unul nu se va putea lepida fird o cauzi bine-
cuvintati ». Guvernul le acorda tot sprijinul nece-
sar, iar ei urmau a rispunde « de orice neorin-
duiali ». Directia suprema a teatrului era incredin-
tatd Ministerului Cultelor gi Instructiunei Publice.
Cheltuielile vor depasi insi cei 400 galbeni sub-
ventie §i vor fi consemnate de guvern in raport si
cu necesititile credrii scolii de muzicd, conform
unui deviz ce se va alcitui.

In privinta selectiei repertoriului, se subliniazi
cd « piesele ce se vor reprezenta vor avea de scop
moralitatea, patriotismul si indreptarea moravu-
rilor sotiale; nici o vorbi in contra guvernului [...]
nu va fi tolerati pe seama teatrului ».

Se acorda preferinti pieselor nationale iar pentru
stimularea creatiei originale se acordau premii.

Pentru a concura trupele striine, sprijinind
temeinic teatrul roméanesc, Comitetul propunea un
program categoric: « trei zile pe fiecare sdptamind
vor fi hotdrite pentru reprezentatiile teatrului nagional
pe care nici o mdsurd alta nu le va putea imputina sub
nici un pretext ».

Membrii Comitetului verificau la fiecare repre-
zentatie calitatea regiei si a jocului actorilor. Spre

8 Proect pentru reorganizatiunea Teatrului National
(Arhivele statului, Bucuresti, fond Instructiuni, dos.
3746/1857, p. 33).
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buna functionare a teatrului si spre impiedicarea
oricirei imixtiuni din afari, Comitetul solicita un
singur privilegiu: «de a se ldsa asupra-i deplind
autoritate in privinfa tuturor mdsurilor ce va chibgui
cd-l pot conduce la sfirsitul ce-si propune ».

Propunerea de mai sus a fost inaintatd de
Secretariatul statului ® citre Consiliul administrativ
extraordinar, la 6 iunie 1857, iar la 27 ijunie 1857,
printul caimacarn Alexandru Dimitrie Ghica
accepta propunerile lui Dauterny cu urmitoarele
conditii, stipulate chiar in rezolugie: « Primit, cu
conditiile urmitoare: mentinem in folosul antrepre-
norului a celor cinci zile peste cele 15 ce i se acordi
aici, precum adici s-a fost acordate si fostului
antreprenor, cu indatorie ca si se urmeze regulat
reprezentatiile franceze; iar cit pentru ceruta che-
zisie, socotim indestuld asigurare propusi de d-l
Dauterny, cu conditii de a i se raspunde la fiecare
doui luni slujite, si de a face parte acestii asiguriri
i materialul pus de numitul in servitiul teatrului.
Se va incheia dar si contractul cu d-l Dauterny
pe aceste temeiuri » *°,

Au trecut trei ani de experiente.

Dauterny murise si lisase o datorie de 2 000 de
galbeni. Acesti bani au fost dati de municipalitatea
oragului Bucuresti « spre acoperirea deficitului ldsat
de antrepriza operei italiene, dupd contractul incheiat
cu rdposatul Dauterny » 1L

In Jurnalul Consiliului municipal din Bucuresti 2
privitor la facerea bugetului pe 1860, se prevedea
la art. 4 suprimarea cheluielilor pentru teatru «in
consideratie ci orasul are nevoie de multe imbuna-
titiri foarte urgente si resursele casei municipale sunt
departe de a rdspunde chiar cu trebuintele sale cele
mai insemnate » 13.

Intr-adeviir municipiul avea la acea dati enor-
mul «deficit de 1.257.433 lei si cinci parale cu care
cheltuelile covirsesc prevdzutele » 4.

Consiliul municipal nu putea pliti nici suma
de 1350 galbeni reprezentind jumitate din sub-
ventia anuali datorati, conform contractului lui
Vasile Hiott, noul « intreprinzdtor al operei italiene »,
din cauza lipsei de numerar si a faptului ci de la
1 ianuarie 1860, se desprinseserid din bugetul muni-
cipiului Bucuresti cheltuielile teatrelor si fuseseri
trecute in bugetul general al statului %,

9 Prin adresa nr. 1769, 6 iunie 1857, citre « Onor Departa-
ment din Niuntru », spre a se supune « la chipsuirea Onor
Consiliu administrativ extraordinar potrivit cu inalta rezo-
lugie pusd asupri-gi » (Arhivele statului, Bucuregti, fond
Instructiuni dos. 3746/1857, p. 31, 32, 33, 50, 51).

10 Adresa Secretariatului statului nr. 2055, 27 iunie
1857, citre « Onoratul Minister din nduntru » (Arhivele
statului, Bucuresti, fond Instructiuni, dos. 3746/1857,
p- 53).

1 Adresa sefului sectiei a 1ll-a, citre geful secgiei I
din Ministerul [din Intru], cu nr. 237 din 8 ijanuarie 1860
(Arhivele statului, Bucuresti, fond Instructiuni, dos.
646/1860, p. 32 si urm.).

12 Sedinta din 12 ianuarie 1860 (ibidem, p. 33).

13 Jurnalul mentionat (Arhivele statului, Bucuresti, fond
Instrucgiuni, dos. 646/1860, p. 33 v.).

1 Jbidem, p. 50. Jurnalul este semnat de membrii Consi-
liului municipal: D. Ghica, I. C. Petrescu, I. C. Briteanu.

15 Adresa Consiliului municipal citre Departamentul
Interior, nr. 702/9 februarie 1860, semnat de: lon Ghica,

Neprimind nici o sumi reali a subventiei nici
pini la sfirgitul lunii februarie 1860, dupi ce ficuse
adrese repetate la « Ministerul din Intru », antre-
prenorul se vede silit si nu-gi poatd pliti artigtii din
trupa.

Acestia, striini supusi protectoratului diferi-
telor consulate, au facut in februarie 1860 o plin-
gere colectivi ciitre minister prin care cereau a se
lua toate misurile ca din subventia «ce se va rds-
punde numitului antreprizd, sd faceti mai intli a se
despdgubi artigtii » 18,

Unii dintre artigti, vizind greaua situatie, au
apelat la directa protectie a consulatelor tirilor lor,
agsa cum a ficut artistul Swift, cetitean britanic,
care prin consulatul britanic cerea «a se pune
sequestr pe subventia teatrului » deoarece nu i s-a
platit salariul acestui « supus al acestui consulat » 17.

La presiunile Ministerului de Interne, Ministerul
Finantelor comynici tragica situatie baneasci intru-
cit « resursele viSteriei sunt abia de ajuns pentru acope-
rirea cheltuelilor ce are a face si nu dispune de nici
un alt fond ».

Propune si se verse municipalitifii suma ce se
cerea « din banii ce i se cuvin din diferite taxe magis-
traticesti si care se adund prin casa vesteriei », sau
«din banii ce urmeazd si fi strins [municipalitatea)
in cassa sa de la brutari » 18,

La 9 mai 1860 situatia operei italiene era gi mai
gravd deoarece artigtii trupei lui V. Hiott il ame-
nintau in caz de neplati regulati a « apuntamen-
telor » si pardseasci Bucurestiul. La cererea lui
V. Hiott de a i se virsa gi a doua jumitate a subven-
tiei, adica inci 1 350 galbeni, Consiliul municipal
a recurs din nou la un imprumut, cerind Ministe-
rului Finangelor «sd dea in primire domnului V. Hiottu
zisa sumd de bani, cu mod imprumutdtor in contul
Municipalitdtii pind cind Adunarea Nationald, dupd
cum sperdm, va aproba bugetul statului in care s-a
alocat o sumd pentru cheltuelile teatrului ». In urma
mortii lui Dauterny 2 au rimas datorii din fondul
de subventii avansat de Ministerul de Finante. S-a
crezut ci acel fond va putea fi in parte acoperit prin
vinzarea garderobei de costume pentru operd
rimasi de la decedat.

In anul 1858, singurul amator a le cumpira
fusese V. Hiott al cirui pret, foarte mic, nu fusese

L. C. Petrescu (Arhivele statului, Bucuresti, fond Instructiuni,
dos. 646/1860, p. 54 si 91).

' Memoriul nr. 634, semnat de artistii operei italiene,
de sub directia lui Vasile Hiott: Barbacini Enrico, Melzi
Cezare, Paolino Gagiotti, Enrico Topai la care s-a raliat:
Constanta Manzini (Arhivele statului, Bucuresti, fond
Instructiuni, dos. 646/1860, p. 93—98).

17 Adresa Ministerului Trebilor Streine §i Secretariatului

‘statului Tarii Romaénegti, citre Ministerul din Intru, semnati

de Vasile Alecsandri (Arhivele statului, Bucuresti, fond
Instructiuni, dos. 646/1860, martie 4, p. 98).

18 Adresa Ministerului Finangelor, din 4 martie 1860,
citre Ministerul de Interne, semnati de ministrul I. C.
Steriadi (Arhivele statului, Bucuresti, fond Instructiuni,
dos. 646/1860, p. 110).

1* Prin adresa nr. 1505, din 9 mai 1860, citre Departa-
mentul din Intru, semnati de Ion Ghica, Al Oriiscu, I. C.
Petrescu, Paapiu (Arhivele statului, Bucuresti, fond Instruc-
giuni, dos. 646/1860, p. 116).

20 Probabil spre finele anului 1858,
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acceptat. Spre a nu se deteriora, Gr. Bengescu II #
propune « sd rdmfie acele costume ca o datorie din
partea guvernului pe seama Teatrului National »
urmind a se despigubi Ministerul Finantelor «din
reprezentaiile suspendate ce se vor da » si din « darea
a doud sau trei baluri mascate » 22,

Cit despre antrepriza teatrului romdnesc «in
localul Teatrului National din Bucuresti », aceasta
s-a acordat prin contract lui Matei Millo cu incepere
din octombrie 1857 si pinid in iulie 1859.

DAN SMANTANESCU

VASILE GOLDIS SI MISCAREA TEATRALA ROMANEASCA DIN TRANSILVANIA

A

ncepind cu anul 1895, dupi ce si-a mutat sediul
l de la Budapesta la Bragov, « Societatea pentru

crearea unui fond de teatru romin» a romaé-
nilor din Transilvania si Ungaria a cunoscut o
epoci de activitate intensd, plini de insufletire.
Faptul s-a datorat, cu deosebire, muncii desfigurate
de noul comitet, care a dat un nou impuls socie-
tatii, redesteptind interesul publicului roménesc de
aici pentru actiunile intreprinse. Din comitetul de
la Brasov, care avea ca pregedinte pe losif Vulcan
§i vicepresedinte pe Virgil Onitiu, ficea parte, ca
secretar, profesorul Vasile Goldis de la « Gimnaziu
mare public roman din Bragov » (azi Liceul nr. 1),
cunoscut pentru contribugia sa deosebiti la actul
Unirii 1.

In calitate de secretar, Vasile Goldis s-a ocupat
de organizarea si a luat parte la adunirile generale
ale Societdtii, ce se tineau in diferite centre din
Ardeal si cu prilejul cirora se juca teatru, se dideau
concerte, « se citeau disertatiuni referitoare indeo-
sebi la chestiuni teatrale », intr-o atmosferd plini
de entuziasm patriotic. Neuitate rimin — scria
Vasile Goldis — « adunirile generale de la Origtie,
Siliste si mai presus de toate sirbitorile ... din
Muntii Apuseni, din vara anului 1900 » 2,

La Origtie s-a hotirit, intre altele, si se editeze
in fiecare an, dupi adunarea generali, un anuar
care «si contini pe lingd raportul comitetului,
procesele verbale ale adunirii . .. cuvintul de deschi-
dere al pregedintelui, eventualele disertatiuni si
alte cestiuni gi anuarul acesta si se trimitd
gratuit tuturor membrilor fondatori» 3. Intreaga
rispundere pentru editarea anuarelor i-a revenit,
in mod firesc, secretarului societdtii. Sub ingrijirea
lui Vasile Goldis au apirut: Anuarul I al Societdtii
pentru crearea unui fond de teatru Tomdn pe anii
1895—6; 1896—7; 1897—8, Brasov, 1898 si
anuarele I (1898—99); III (1899—900) i IV
(1900—901).

n aceste anuare Vasile Goldis a publicat mate-
riale referitoare la dezvoltarea teatrului roméanesc

21 Comisarul general al Teatrelor prin adresa nr. 63,
6 aprilie 1860, ciitre Ministru[l] de Interne (Arhivele statului,
Bucuresti, fond Instructiuni, dos. 646/1860, p. 132).

22 Ibidem, p. 132 wv.

1 A se vedea Istoria Romdniei — compendiu, Bucuresti,
1969, p. 423 —424.

2 Anuarul IV al Societdtii pentru crearea unui fond de
teatru romdn pe anul 1900— 1901, Bragov, 1901, p. 105,

3 Anuarul I al Societdtii pentru crearea unui fond de teatru
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din Transilvania si Ungaria (Miscarea teatrald la
noi in anul 1898 4; Miscarea teatrald la noi in anul
18995 si Miscarea teatrald la noi in anul 19008).
Este vorba despre nigte diri de seami bogate in
continut, aminuntite, privitoare la « manifestarea
trebuintelor culturale ale poporului nostru in
materie de teatru». Pe baza unor statistici ale
spectacolelor teatrale se urmiregte a se stabili « ce
fel de reprezentatii iubeste poporul nostru cu deose-
bire, unde e mai desteapti viata teatrald, care autori
sint mai preguiti, care pituri ale poporului nostru
simfesc mai mult lipsa teatrului» ?. Materialul
statistic este cuprins intr-un tabel, care arati, pentru
anul analizat, numairul reprezentatiilor, localititile
in care acestea au avut loc, autorul si persoanele
ce au organizat spectacolul gi care au jucat in piesele
respective. Din analiza acestor date statistice rezulti
ci pentru roménii din Transilvania si Ungaria
s-au dat 38 de spectacole teatrale in anul 1898,
In anul urmitor (1899) numirul lor a crescut la
73, iar in anul 1900 s-a ajuns la 112 spectacole.
In anul 1898 s-au jucat piese de 15 autori (dintre
care 10 romani si 5 strdini). In anul 1899 numirul
autorilor ale ciror piese s-au jucat a fost de 23
(16 romani gi 7 striini), iar in anul 1900 s-au jucat
piese de 31 de autori (28 roméni §i 3 striini)®.
Cei mai indrigiti scriitori au fost Vasile Alecsandri
(Cinel-cinel, Mama Anghelusa, Arvinte 5i Pepelea,
Piatra din casd, Rusaliile, Despot vodd si altele) si
losif Vulcan (Sdrdcie lucie, Soare cu ploaie, Prolog,
Ruga de la Chiseteu, Mita cu clopot). Urmeazi apoi
C. Negruzzi (Cirlanii); I. L. Caragiale (O noapte
furtunoasd §i Scoala lui Lazdr, tablou din revista
« 100 de ani »); Maria Baiulescu (cu localiziri dupi
Juin si Flerx, Michel si Labiche); Theochar Alexi
gi altii. Din rindul scriitorilor tradusi se remarci
Moliére. Luindu-se in considerare mediul social
in care s-au organizat spectacolele, s-a constatat ci
cele mai multe au fost puse in sceni de tiranii
roméni (sub conducerea invititorilor) si de mese-
riagii roméni.

romdn pe anii 1895—1896; 1896—1897; 1897 — 1898, Brasov,
1898, p. 3. .

4 Anuarul II al Societdtii pentru crearea unui fond de teatru
romdn pe anul 1898—1899, Brasov, p. 25—43.

5 Anuarul III al Societdfii pentru crearea unui fond de
teatru romdn pe anii 1899—1900, Bragov, 1900, p.22—42,

$ Anuarul IV, p. 49—87.

? Anuarul II, p. 29.

8 Anuarul IV, p. 86.
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Concluziile pe care Goldis le desprinde dupi
3 ani, pe baza unui material faptic atit de bogat,
sint urmitoarele: « Migcarea teatrali la noi se
afli in dezvoltare continui. Din an in an se inmulgesc
reprezentatiunile teatrale. Cu deosebire in mijlocul
tirinimii roméine se manifestd dorul dupi reprezen-
tatiuni teatrale. Poporul nostru iubegte cu deosebire
piese originale de specie mai ugoari. Dar si in
privinta calititii acestor piese putem observa o
dezvoltare imbucuritoare. In anii din urmi s-au
dat mai multe drame, apoi operete, chiar si operi
clasici. Autorii cei mai iubiti ai poporului nostru
au rimas Vasile Alecsandri gi losif Vulcan. Aceasta
dovedeste c# piesele menite pentru poporul nostru
trebuie si fie luate din viata lui proprie. Cintarea
in piese e mult apreciati. Mai putinid trecere au
traducerile, localizirile sint mai apreciate. Corurile
bisericesti se disting cu deosebire in reprezentatiuni
teatrale » ®. Aceste concluzii au contribuit la
orientarea in §i- mai bune conditiuni a activititii
de viitor a Societitii.

De un larg ecou s-a bucurat, in acel timp, studiul
lui Vasile Goldis intitulat Idei referitoare la infiin-
tarea teatrului nostru 1°, in cadrul ciiruia susfine ci
«de zidirea vreunui palat de teatru nici vorba nu
poate fi ». Aceasta pentru ci « ziduri pentru teatru,
ridicate cu sute de mii de florini, fie in Bragov, fie in

Sibiu, ori in alt orag... nu ar avea nici un rost din
punct de vedere al culturii poporului roménesc. Nu
pentru un orag voim teatru, ci pentru poporul nostru
intreg». Ca urmare, idealul — sustine Goldig —
« e trupa de actori roméni, care organizati pe baze
sinitoase i tari, subventionati in misurd suficienta
de societatea teatrali romdineasci, va fi numai a
noastri, va rimine permanent intre noi si indrep-
tindu-se dupi situagiunea culturald si materiald a
poporului nostru, va cutreera intr-una satele si
oragele noastre » . Si mai departe: « Teatrul
romanesc, ce voim a infiinta, va trebui si fie in
deplini consonanti cu situagiunea generald a poporu-
lui nostru. Va trebui si corespundi pe deplin
adeviratelor trebuinge culturale ale poporului
nostru. Cici altfel nu va avea risunet in sufletul
poporului » 12, Tot lui Vasile Goldis ii datorim
si biografiile membrilor fondatori ai « Societatii
pentru crearea unui fond de teattu romén »,
publicate in anuarele Societatii 13,

fn anul 1901, mutindu-se la Arad, Vasile Goldis
a fost nevoit si se desparti de conducerea Socie-
titii pentru crearea unui fond de teatru romaén,
de munca de secretar pe care a desfigurat-o cu
tnsufletire vreme de sase ani.

lIoan Cirurea

TURNEELE LUI I.D. IONESCU LA BRASOV $I SIBIU IN ANII 1872 SI 1873

conduse de Fany Tardini (in 1864, 1865), de

Mihail Pascaly (in 1868, 1871) i de Matei Millo
(in 1870) au incilzit inimile si au contribuit, prin arta
lor interpretativi, la indltarea spirituald a roménilor
aflati sub stipinire striini. Totodati, ele au deschis
drumuri largi gi altor conducitori' de formatii
teatrale, care au indriznit si pdgeascd chiar si
prin acele pir{i unde fruntagii scenei roménegti
n-au putut ajunge. i, degi unele din aceste formatii
care au venit mai tirziu au avut un efectiv foarte

F[urneele intreprinse peste Carpagi de trupele

9 Ibidem, p. 86—817.

10 Jbidem, p. 102—116.

11 Jbidem, p. 107—108.

12 Jbidem, p. 108.

13 Anuarul II, p. 44—82; Anuarul 1I, p. 43—62;
Anuarul IV p, 49—87.

1 Dupa I. D. Ionescu au mai intreprins turnee si algi
conduciitori temerari. Astfel, in anul 1874: Gherman Popescu
si sofii Alexandrescu; in anul 1875: Gherman Popescu
(cf. Ioan Massoff, Teatrul romdnesc, vol. 1I, Bucuresti, 1966,
p. 576 —578). In anul 1875 guvernul maghiar interzice tur-
neele trupelor ambulante firdi o « concesiune» preala-
bild (a se vedea Familia, nr. 31, 3/15 august 1875, p. 368).
fn anul 1877 intreprind turnee Maria gi Constantin Petrescu.
Tot in acest an vine si Zaharia Burienescu (cf. I. Massoff,
op. cit., p. 586—589). in anul 1878 nu se inregistreazi nici
un turneu. In anul 1879 revine I.D. Ionescu, dar nu depa-
seste Brasovul gi imprejurimile (a se vedea Familia,
nr.33, 3/15 mai 1879, p. 223; Gazeta Transilvaniei, nr. 29,
12/24 aprilie, p. IV, nr. 30, 15/27 aprilie si nr. 31, 19
aprilie /I mai 1879).

modest, ele au obginut totusi succese frumoase,
care, de asemenea, au influentat pozitiv dezvoltarea
migcarii teatrale si a celei muzicale din Transilvania
si Banat.

Intre acesti entuziagti calitori, propagatori de
culturi i de simgire roméneasci, cele mai lungi
drumuri le-a ficut Ion Dimitrie lonescu, renumit
cupletist i talentat actor comic, de origine bra-
govean?. Acesta trecuse, ca adolescent, in Principate,
unde se angajase un timp in diverse formatii si
trupe teatrale?®, reusind foarte curind si se impuni

2 G. Bogdan-Duici, in studiul Un actor bragovean: 1.D.
Ionescu (in revista Tara Bdrsei, nr. 4, 1929, p. 308—315),
se refera la publicistul Sever Secula, care a susginut c& 1.D.
Ionescu s-a nidscut la Bragov in anul 1840. Revista Teatrului
National (an. II, nr. 3, p. 14) indicd drept an al nagterii
anul 1844. La fel I. Massoff, in volumul citat, cap. VII,
p. 674, nota 2. Acelagi autor, in monografia I.D. Ionescu
de la lunion, Bucuresti 1965, citind pe dramaturgul Iuliu
Rogca, precizeazi ca artistul s-a niéscut in ziua de 19 decem-
brie 1844, din parintii Ion Dimitrie — profesor gimnazial
in Bragov — §i Paraschiva Ion Dimitrie (p. 13).

3 Revista Teatrului National (nr. citat) aratd ca LD.
Ionescu s-a angajat mai intii la Teatrul cel Mare, apoi a
trecut in trupa condusi de Fany Tardini, ce se afla la Galati.
I. Massoff sustine ci adolescentul lonescu s-a oprit « mai
intii » la Galati (la Terdini), de unde a intrat in trupa lui
Iorgu Caragiali. Pentru stagiunea 1866/1867 e angajat la
Teatrul cel Mare, apoi trece in trupa lui Th. Theodorini.
La inapoierea din Craiova se angajeazi in trupa lui Matei
Millo (p. 15—22). Se mai sustine (a se vedea p. 16) ci in
trupa Terdini face cunogtingi cu Mihai Eminescu, care i-a
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in lumea artistici romaneasci prin calitigile sale
fizice si spirituale. Acele calitdfi erau o infaigare
plicuti, «o voce clari de tenor »* §i o mimicd
« fari pereche »® in vremea sa. « Elevul » lui Millo —
titlu de care se va mindri toatd viata —, degi avea
un incontestabil dar al imitatiei, nu a pastisat
felul de interpretare al maestrului sdu, ci gi-a faurit
un stil propriu de joc, un stil original, pe care
l-a perfectionat mereu.

Succesele cele dintii le obtine in fata publicului
primitor din Galati, care il si consacrd drept cel
mai simpatic® cintiret popular. Ca o cinstire a
acestui fapt, el se va intitula de atunci « L.D. lonescu,
artist romén din Galati », mereu ascultat cu plicere
si de spectatorii din alte localitifi. Datoritd faimei
dobindite ajunge si cinte in fata domnitorului
tirii §i in fata sultanului, incd inaintea realizarii
primelor sale turnee peste Carpati’.

cepind din anul 1874, 1.D. Ionescu joacd si
cinti in Bucuresti pe scenele mai multor gridini
de vari si in diverse localuri, in fata unui public
care il aplauda frenetic pentru verva deosebiti cu
care interpreta cupletele, cantonetele gi romantele.
Fiind indrigit de toti, el ajunsese intr-un timp
«idolul Bucuregtilor »®, bine apreciat si de cei
mai de seamd oameni de culturd si arti. Reputatia
de care se bucura in perioada sa de glorie l-a deter-
minat pe L.L. Caragiale si-i elogieze arta numindu-1
« Ionescu de la Iunion», in cunoscuta comedie
O noapte furtunoasd®.

Succesele frumoase pe care le-a repurtat in
anii 1870—1872 i-au insuflat curajul de a-gi vizita
intli «fratii» din Transilvania §i Banat, apoi

apreciat mult arta, fapt pentru care actorul nostru ii va
pistra o stimd permanenti, iar in anii de suferinta il va ajuta
din punct de vedere material (cf. Augustin Z.N. Pop, Con-
tributii documentare la biografia lui Mihai Eminescu, Bucuresti,
1962, p. 471, 486—489).

4 G. Bogdan-Duici, in art. cit,, p. 308. 1. Massoff, in
monografia citatd, sustine (a se vedea p. 22) ci artistul avea
«voce de tenor », iar la p. 180— 181 arati cd « avea voce
de bariton » . .. Familia (nr. 1, 6/18 ianuarie 1874) informa
publicul cd I.D. Ionescu « are o voce poternicia §i suavid »,
fard alta precizare. La fel Federafiunea (nr. 41/843, 30
maifll iunie 1874): «dl. lonescu posede o infagisare
plicuta, simpaticd chiar, vocea sa clard este de-un timbru
sonor ».

5 G. Bogdan-Duici, art. cit.,, p. 313. Tot aici se rela-
teazi cd ziarul Federatiunea (nr. citat) il numeste «elev
excelent » al lui Millo.

8 Acest epitet il gisim in presa vremii: a se vedea
Familia, nr. 61 si 72/1880; Gazeta Transilvaniei, nr,
65/1880; Familia, nr. 30/1881 s.a.

7 A se vedea Kronstddter Zeitung, nr. 133/1872; Tele-
graful romdn, nr. 76/1872 §i Hermannstddter Zeitung, nr.
237/1872.

8 Tuliu Rogca, citat de I. Massoff in monografia sa, p. 110,

9 A se vedea L.L. Caragiale, Teatru, comedia O noapte
furtunoasd, actul I, scenele 1 si 7.

10 Albing, nr. 99, 23 decembrie 1873/4 ianuarie 1874,
p. TV; nr. 2, 6/18 ianuarie 1874, p. 1V; Familia, nr. 44, 30
decembrie 1873/11 ianuarie 1874, p. 309 §i nr. 1, 6/18
ianuarie 1874, p. 9.

11 Albina, nr. 13, 17 februarie/l martie 1874, p. IV;
Federajiunea, nr. 4/808, 13/25 ianuarie 1874, p. IV; nr.
13/817, 17 februarie/l martie 1874, p. IV; Familia, nr. 4,
27 ianuarie/8 februarie 1874, p. 47 si nr. 9, 3/15 martie
1874, p. 108,

12 Albing, nr. 13/1874 si Federatiunea, nr. 13/817, 1874,
sus{in ci acea cangonetdi — Cucoana Chirifa la Paris — s-a
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de a trece §i mai departe, ca si faci, in 1874,
doud opriri importante la Budapestal® si Vienall.
In ambele capitale, actorul nostru prezinti cu o
arti exceptionald citeva cuplete si cantonete, mai
adesea Cucoana Chirita'®. Pe aceeasi « Cucoani »
a infigisat-o si celor veniti la Expozitia de la
Paris in vara anului 1879, iar prin anii 1890 si
1898 di spectacole in Bulgaria si la Constanti-
nopol3,

Personalitatea marcantd a lui LD. Ionescu si
turneele!* pe care le-a intreprins au format obiectul
mai multor articole, studii gi chiar al unei mono-
grafii'®, pe care am fi dorit-o maj putin romangatd i
mult mai exactd in expunerea datelor. Nu s-a stiruit
indeajuns asupra comentariilor aparute in toate
periodicele vremii, inclusiv cele germane i maghiare,
mai ales cid acestea cuprind aprecieri elogioase la
adresa artistului nostru. De aceea, in cele ce urmeazi
ne propunem si aritim comentariile presei ger-
mane din Bragov §i Sibiu asupra spectacolelor
date de I.D. Ionescu in primele sale turnee din anii
1872 si 1873. Acestea completeazi informatiile
cunoscute sl inliturd erorile strecurate in lucririle
unor autori. Astfel credem ci vom contribui la
mai buna cunoagtere a personalitifii artistului
cupletist §i la «reconstituirea » artei sale.

I.D. lonescu intreprinde primele sale turnee
in Transilvania gi Banat intr-o vreme cind poporul
roman de aici, pe lingd apisarea politici — fatala
consecintd a pactului dualist din 1867 —, simtea
dureroasele efecte ale crizei economice si ale inun-
datiilor ce se abdtuserd asupra tirii. Aga se face
ci artistul nostru a avut de indeplinit o dubli

jucat de 50 de ori la Viena pina la data de 1 martie 1874.
Corespondentul ziarului Federatiunea, in nr. 41/843, 30
mai/ll iunie 1874, sustinea ci la Viena cantoneta mentio-
natd s-a jucat «de vreo sutd de ori» in decurs de trei
luni (ianuarie—martie 1874).

13 1. Massoff, op. cit.,, p. 149 si 156.

14 Despre turneele lui I.D. Ionescu au scris: G. Bogdan-
Duic, studiul citat. Datele sint pregioase, dar nu sint
complete; Stefan Mircusg, in volumul Thalia romdnd (Con-
tribugii la istoricul teatrului romdnesc din Ardeal, Banat si
Partile ungurene), Timigoara, 1945, p. 186—189. Datele
de la p. 189 nu sint deloc « certe », ci, dimpotriva, incom-
plete, inversate §i, cele mai multe, inexacte; Maria Protase
si Georgeta Antonescu, Turnee romdnesti in Transilvania
intre 1864—1900 (I, in Studia Universitatis Babeg-Bolyai,
series Philologia, f. 2/1965, p. 67—73. Semnaldm citeva erori
strecurate in acest studiu. Astfel, la p. 67, I.D. Ionescu nu
preia direcgia la Griadina Union-Suisse in anul 1878, ci in
1874 (a se vedea Massoff, op. cit., p. 51). P. 68: la Bragov,
I.D. Ionescu d@ reprezentatii din 15/27 august pind la 26
august/7 septembrie 1872, deci nu piné la finele lunii sep-
tembrie 1872, P. 69: autoarele nu fac nici o mengiune des-
pre trecerea echipei prin Bragov in anul 1873 si nici nu
precizeazi cd aceasta vine la Sibiu in 2 septembrie 1873,
unde di reprezentatii pinid la 14 septembrie 1873. P. 70:
din itinerarul dat sint omise localititile Moldova-Nous,
Ciacova, Buzias (a se vedea Albina, nr. 51, 8/20 iulie 1873,
p. III). Tot la p. 70: la inapoierea din Budapesta, I.D. Ionescu
trece sigur (nu poate) prin Orsova, Mehadia, Baia-Mare
(a se vedea Albina, nr. 42, 2/14 iunie 1874, p. IV si Familia,
nr. 28, 21 iulie/2 august 1874, p. 330; nr. 33, 25 august/6
septembrie 1874, p. 396).

16 Monografia lui I. Massoff a apiirut in anul 1965, in
Editura muzicald a Uniunii Compozitorilor din Republica
Socialisti Romaénia. Erorile observate in aceasti carte le-am
relevat in micro-recenzia publicatdi in revista Tribuna, nr.
44, din 4 noiembrie 1965.
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misiune: si « indulceasci »'® sufletele cu ferme-
citoarea sa arti si, in acelagi timp, si contribuie
la ugurarea poverilor §i a lipsurilor materiale, ceea
ce a gi realizat cu spectacolele date in scop filan-
tropic, invrednicindu-se in acest fel de dragostea
tuturor ascultatorllor17 In aceast tari a asupritilor,
in care nu se respectau®® nici «legile fundamentale» :
legea XLIV (cu privire la nationalititi) si legea
XXXVIII (asupra invitimintului), numai migcarea
teatrali cunostea un oarecare avint, care se datora
impulsurilor primite din partea trupelor teatrale
venite aici pind in anul 1872.
Dar si revenim la tema noastri:

TURNEUL DIN ANUL 1872

I.D. Jonescu a pornit la drum insotit de sotia
sa, Fany lonescu, gi de pianistul Martin Georgescu.
Repertoriul siu- era compus din vodeviluri, can-
tonete (majoritatea de Alecsandri), cuplete satirice
si romante. Primul popas: Bragovul. Aici, dupi
informatiile din Gazeta Transzlvamell”, mica echipi
a dat patru reprezentatii: in 15/27 august, 19/31
august, 22 august/3 septembrie si 26 august/
7 septembrie 1872; aceasta din urmi in folosul
« stipendigtilor roméni din loc ». In zilele anuntate,
Ionescu a delectat pe bragoveni cu urmitoarele
piese si scenete comice: Cucoana Chirita, Barbu
Léutarul, O Khirios Gaitanis, Amploiatul scos din
post, Soldan Viteazul, Herscu boccegiul, Ciobanul
la oi, Tdranul de munte, Pandurul cersetor, cupletul
Von Kalikenberg, precum si romantele: Doi ochi
am iubit, de G. Ventura si Adio la Brasov, text de
Vulpescu, muzica de Al. Flechtenmacher®. Repre-
zentatiile au avut loc in sala de la Reduta si, dupi
relatirile cronicarului de la periodicul romain,
piesele au fost executate «tot cu multumirea
publicului », care l-a risplitit pe artist cu « aplauze,
buchete si coroane de flori». El mai constati cu
satisfactie ci artistul « posede un fin simt muzical
si o voce melodioasd §i puternicd », dupid care con-
chide: « succesul fu eclatant ca al unui artist poporal
de mare sperantia »** (subl. ns.).

16 Albina, nr. 27, 8/20 aprilie 1873, p. IV si nr. 39, 27
mai 1/8 ijunie 1873, p. III

17 Gazeta Transilvaniei, nr. 67/1872; Telegraful romdn,
nr. 79, 1/13 octombrie 1872; Albina, nr. 39, 27 mai/B iunie
1873, p. III; nr. 43, 10/22 iunie 1873; Familia, nr. 2, 13/25
ianuarie 1874 p. 24.

18V, Chereste$1u, C. Bodea, B. Surdu, C. Muresan,
Const. Nutu, A. Egyed, V. Curticipeanu, Din istoria
Transilvaniei, vol. II, Bucuresti, 1961, p. 203, 234, 239,
445.

1% Pentru reprezentatiile date la Brasov, a se vedea:
Gazeta Transilvaniei, nr. 64, 16/28 august 1872, p. 1IV;
nr. 65, 19/31 august 1872, p. IV; nr. 67,726 august/7 sep-
tembne 1872, p. IV; Familia, nr. 36, 3/15 septembrie 1872,
p.- 429—430.

20 Gazeta Transilvaniei, nr. 67/1873, p. IV.

31 Ibidem.

22 Kronstddter Zeitung, nr. 133, 23 august 1872, la rubrica
« Lokales »: « Herr I.D. Ionescu, erster und einziger tumdni-
scher Volkssénger aus Galatz [...], ist mit seiner Frau hier
eingetroffen, und veranstaltet in Gemeinschaft mit derselben
niichster Tage einige Vorstellungen. Wir machen das Publi-
kum hierauf besonders aufmerksam ».

2 Kronstddter Zeitung, nr. 136, 28 august 1872, la rubrica

Cronicarul de la Kronstidter Zeitung se ocupi
de spectacolele artistului romin in trei numere
ale periodicului. Astfel, in nr. 133 din 23 august
1872 se anunti sosirea artistului si se atrage «in
mod special » atentla publicului asupra reprezen-
tatiilor programate??. In nr. 136 din 28 august
1872 (dupi primul spectacol) apare o notitd din
care extragem pasajele cu aprecieri: « Primul
cintdret popular romdn, dl. Ionescu a deschis ieri
seard, in localul teatrului, un ciclu de reprezen-
tatii[...] Productiunile au fost extrem de reugite si
nimerite, iar publicul a acordat aplauze din belsug.
Teatrul a fost intesat de un public ales» 2
(subl. ns.).

In nr. 141 din 6 septembrie 1872, cronicarul
aceluiasi ziar consemneazi : « Reprezentatia in bene-
ficiu dati in 3 l.c., a primului cintdret popular
romdn — dl. Ionescu, a avut loc in teatrul supra-
incircat si a fost foarte reusitd. Publicul a primit
pe beneficient cu numeroase coroane gi buchete
de flori. Beneficientului i s-au mai oferit §i citeva
obiecte valoroase »¥ (subl. ns.).

Al doilea popas: Sibiul, unde artistul sosegte
in ziua de 2 octombrie 1872 (20 septembrie st. v.)?.
Se isci insi o intrebare: ce a ficut I. D. Ionescu din
7 septembrie pini la 2 octombrie 1872? Unii
istoriografi® cred ci el ar fi « colindat » prin co-
munele din jurul Bragovului.

La Sibiu di tot patru reprezentatii: in 24 sep-
tembrie [ 6 octombrie, 26 septembrie /8 octom-
brie, 28 septembrie [ 10 octombrie si 30 septem-
brie /| 13 octombrie 1872. Din periodicul local —
Telegraful romdn? — aflim titlul citorva din piesele
jucate si aprecierile foarte elogioase asupra artei
actorului ficute de cronicar dupa spectacole.
Acesta precizeazi ci «aplauze zgomotoase » au
provocat interpretarea cantonetelor: Barbu Ldu-
tarul si Cocoana Chirita. Entuziasmat de jocul
artistic la care a asistat, cronicarul conchide: « cu
indestulare enumerim pre dl. Ionescu, dupi pro-
bele date, in rindul renurmt;llor ‘nostri artigti Millo
i Pascali »®. In aceeasi cronici — din 13 octom-
brie — se mentioneazi ci reprezentatia a treia s-a
dat in beneficiul Gimnaziului din Brad.

« Lokales »: « Der erste rominische Volkssinger Herr
Ionescu hat gestern Abend im Theatergebiude einen Cyclus
von Vorstellungen eréffnet [...] so viel jedoch ist be-
stimmt, dass die Leistungen iiberaus gelungen und tref-
fend waren und das Publikum reichlichen Beifall spendete.
Das Haus war von einem gewdhlten Publikum sehr stark
besucht ».

2 Kronstddter Zeitung, nr. 141, 6 septembrie 1872, la
rubrica « Lokales »: « Die am 3. d.Mts. stattgefundene
Benefice-Vorstellung des ersten rominischen Volkssin-
gers Herrn Ionescu ist bei iiberfiilltem Hause mit sehr gutem
Erfolg aufgefithrt worden. Das Publikum empfing den Bene-
ficeanten mit Krinzen und Blumenbougquets in reichlichem
Maasse; einige andere werthvolle Gegenstinde wurden
dem Beneficeanten ebenfalls dedicirt ».

2% Telegraful romdn, nr. 76, 21 septembrie/2 octombrie
1872, p. 298.

26 1. Massoff, op. cit., p. 32.

%7 Despre acest popas ne informeazi Telegraful romdn,
nt.76, 21 septembrie/3 octombrie 1872, p. 298; nr. 78,
26 septembrie/10 octombrie 1872, p. 310; nr. 79, 1/13
octombrie 1872, p. 313; nr. 80, 5/17 octombrie 1872, p.
318; Familia, nr. 41, 8/20 octombrie 1872, p. 488.

28 Telegraful romdn, nr. 79, 1/13 octombrie 1872, p. 313.
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Cotidianul german Hermannstidter Zeitung nu
trece nici el sub ticere reprezentatiile artistului
roman. Astfel, in nr. 237 din 4 octombrie, in termeni
elogiosi se anunti sosirea echipei si data primei
reprezentatii, asupra cireia se atrage in mod special
atentia publicului?®, In nr. 240 din 8 octombrie
(dupid prima reprezentatie) cronicarul ziarului con-
semneazi urmitoarele: « DI. Ionescu din Galagi
si-a luat asupra D-sale riscul, alaltiieri, in teatrul
origenesc de aici, s3 amuze o intreagd seard publicul
roménesc cu scenete-solo, cuplete gi altele asemai-
nitoare. Indrizneala i-a reusit, cici publicul, prezent
in numdr mare, pdrea sd se amuze excelent. Indeo-
sebi s-au dovedit de cel mai mare efect O Kirios
Gaitanis si cupletul Cocoana Chirita la Paris »°
(subl. ns.).

Dupi cum ne informeazi presa romineasci
de la Sibiu, artistul nostru a plecat pe ruta: Blaj,
Alba-Iulia, Abrud, Brad, Baia de Cris. Se sustine®
cd ar fi trecut si prin Deva, iar dupi relatarea scrii-
torului 1. Slavici®®, artistul a vizitat Hilmagiul,
apoi de la Buteni a venit la Arad. De aici, insotit
de Slavici — pe atunci student —, a trecut prin
urmitoarele localititi: Lipova, Siria, Pincota, Chi-
sineu-Crig, Crigenesti, Giula si Maciu. Peste tot
a fost bine primit §i foarte mult aplaudat, iar la
sfirgitul turneului s-a inapoiat la Bucuresti, trium-
fitor si cu renumele sporit.

31

TURNEUL DIN ANUL 1873

Popasul din Brasov a fost, se pare, foarte scurt,
deoarece periodicul rominesc® il mentioneazi
intr-o notitd scurta, iar cel german il trece complet
sub tdcere. Se stie numai atit ci artistul a dat o
reprezentatie la data de 27 februarie 1873, dar
notita nu mengioneazéd titlurile pieselor jucate.

Din Bragov, echipa pleaci in Banat §i di repre-
zentatii in localititile: Lugoj, Caransebeg, Bocga-

2 Hermannstddter Zeitung, nr. 237, 4 octombrie 1872,
p. 1067: « Der roménische Theater-Direktor und Gesangs-
komiker I.D. Ionescu im Vereine mit der Frau Fanny Ionescu
lfmd dem Herrn M. Gheorgescu, [ ...], sind hier eingetrof-
en ».

8 Hermannstddter Zeitung, nr. 240, 8 octombrie 1872,
p. 1083: « Herr lonescu aus Galatz riskirte es, vorgestern
im hiesigen Stadttheater ein rominisches Publikum mit
Soloscenen, Couplets und dgl. einen ganzen Abend hin-
durch zu unterhalten. Das Wagniss gelang nicht schlecht,
denn das zahlreich anwesende Publikum schien sich vortref-
flich zu amiisieren. Insbesondere, erwiesen sich die Solo-
scene: O Kirios Gaitanis und das Couplet; Cocoana Chirita
la Paris als die wirksamsten ».

31 Telegraful romdn, nr. 79/1872 si Familia, nr. 43,
22 octombrie/3 noiembrie 1872, p. 514.

32 G. Bogdan-Duici, op. cit., p. 308.

38 Joan Slavici, Romdnii din Ardeal, Biblioteca Minerva,
nr. 86, p. 63 sq.; Familia, nr. 50, 10/22 decembrie 1872,
p. 609 si nr. 1/1873, p. 10; Albing, nr. 102, 31 decembrie
1872/12 ianuarie 1873.

';:/Gazeta Transilvaniei, nr. 13, 14/26 februarie 1873,
p. .

3% Familia, nr. 14, 8/20 aprilie 1873, p. 167; nr. 16, 22
aprilie/4 mai 1873, p. 188; nr. 17, 29 aprilie/11 mai 1873,
p. 202; nr. 21, 29 mei/8 iunie 1873, p. 246; nr. 24,
17/29 iunie 1873, p. 283; Albing, nr. 27, 8/20 aprilie 1873,
p- IV; nr. 29, 22 aprilie/4 mai 1873, p. IV; nr. 31, 29
aprilie/11 mai 1873; nr. 35,13 /25 mai 1873, p- IV;nr. 39,27
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Romani, Regita, Timigoara, Oravita, Biserica Alba,

‘Moldova Nous, Ciacova, Buziag. In unele din

acestea a dat si spectacole in beneficiul diferitelor
institutii gi societdti culturale, ceea ce presa noastrd
n-a uitat si releve cu recunostints?®.

I.D. Ionescu revine la Sibiu abia in 21 august /
2 septembrie 1873 si di aici cinci reprezentatii.
Despre acest popas, periodicul roman? publici
o singuri notitd, din care aflim cd artistul a dat
spectacole « in unire cu Societatea germand dirijatd
de Dna Mathes-Réckel »¥, precum si zilele in care
au avut loc. Din fericire, aceasti gtire vagi e comple-
tatd de cotidianul german Hermannstidter Zeitung,
care la rubrica « Theater » a oferit un spatiu larg
materialelor — incid inedite — ce se ocupi de tur-
neul artistului romin. Astfel, in nr. 206 din 2
septembrie 1873, numele lui I.D. Ionescu si ale
insogitorilor sdi (aceiagi ca ¢i in 1872) apare in
« Fremdenliste » (lista striinilor) cu cei sositi la
Hotelul Neurihrer. Ziarul mai publici cu regularitate
programul spectacolelor, precum si doud cronici
asupra acestora. Din anunturile apirute in mai
multe numere, aflim cu precizie titlurile pieselor
prezentate publicului sibian de cele douii echipe
asaciate, cu specificarea celor jucate de artist, singur
sau impreuni cu sotia. Notim aici numai titlyrile
pieselor roméinesti in ordinea infitisirii lor. Astfel,
la prima reprezentatie, din 23 august / 4 septembrie,
s-au jucat piesele Grecul indrdgostit, Betivul siCucoana
Chirita la Paris®, la reprezentatia a doua, din 25
august / 6 septembrie, Un deputat de stinga, Un
deputat de dreapta si Hirsch, evreul negustor de
vechituri (Herscu boccegiul)®®; la reprezentatia a
treia, din 27 august /8 septembrie, Un bdtrin
pandur ca cersetor, Astronomul cdldtor sau Vine
Cometul si Evreul ca soldat national'®; la reprezen-
tatia a patra, din 29 august / 10 septembrie, dati
in beneficiul Gimnaziului din Brad, s-au jucat
piesele : Pdstorul, Vechiul stipin, iar violonistul
romin G. Baiulescu?? a cintat la vioardi Concert

mai/8 iunie 1873, p. III; nr. 40, 31 mai/l2 iunie 1873, p. IV;
nr. 43, 10/22 iunie 1873, p. IlI; nr. 51, 8/20 iulie 1873, p. IIL

3 Telegraful romdn, nr. 68, 23 august/4 septembrie
1873, p. 262; a se vedea Federatiunea, nr. 65/790, 24 sep-
tembrie/5 octombrie 1873, p. III (253).

97 Louisabeth Mathes-Rockel, renumiti artistdi de la
teatrul imperial rusesc. Astfel o prezintd publicului brago-
vean ziarul local Kronstddter Zeitung, nr. 29, 22 februarie
si nr. 40, 14 martie 1873, p. 3.

38 Hermannstddter Zeitung, nr. 208, 4 septembrie 1873,
p. 965, la rubricile: Theater-Nachricht si Stadt-Theater in
Hermannstadt.

8 Hermannstddter Zeitung, nr. 210, 6 septembrie 1873,
p- 973, la rubrica Stadt-Theater in Hermannstadt.

40 Hermannstddter Zeitung, nr. 211, 8 septembrie, p. 979,
aceeasi rubrica.

41 Hermannstddter Zeitung, nr. 213, 10 septembrie 1873,
p. 987, aceeasi rubrici.

42 George Baiulescu, fiul parohului romin din Brasov
Bartolomeu Baiulescu, presedintele Asociatiei pentru spri-
jinirea sodalilor roméni din Bragov. George Baiulescu a
studiat medicina la Viena. Talentat violonist, ca membru
al Societdtii Roménia Jund a delectat cu vioara pe colegi
si pe invitati, la diferitele serbiri pe care aceasta le organiza
in capitala Austriei. In anul 1876 a fost ales vicepresedinte
al acestei societidti. A fost promovat doctor in medicini
la data de 5/17 noiembrie 1880, dupa care a deschis un cabi-
net medical la Brasov. Despre acest virtuos in muzicd,
gisim elogioase aprecieri in Gazete Transilvaniei, nr. 94/
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Veiroth. La reprezentatia de adio, a cincea, din
2/14 septembrie 1873, s-au jucat si cintat: Domnul
Strussberg (Herr Von Kalikenberg), Sotia capitanu-
lui i Ghicitoarea®.

In nr. 208 din 4 septembrie 1873 apare o
scurti prezentare a echipei romane®, iar in nr.
209 din 5 septembrie o cronicd asupra primului
spectacol, in care cronicarul relevi in cuvinte
elogioase calitdtile artistului romin si jocul siu
de sceni: « Cu trei buciti mici gi-a inceput scurtul
siu turneu cintdretul comic Ionescu din Galati.
Salutat cu insufletire de public, care ii p#stra cea
mai buni amintire incd de anul trecut, dl. Ionescu
a stiut si-l electrizeze tot mai mult si si transpund
in cea mai veseld dispozitie chiar si partea germani
a publicului, care nu poseda limba romén#, cu
vocea sa frumoasd, mimica sa reugitd §i cu gesturile
sale comice. Indeosebi interpretarea Cucoanei Chi-
rita a suscitat adevdrate furtuni de aplauze. Agtep-
tim cu neribdare viitoarele aparitii ale acestui
artist excelent »® (subl. ns.).

In nr. 211 din 8 septembrie, cronicarul german
publicd o altd cronicid, de asti dati asupra repre-
zentatiei a doua, tot cu aprecieri favorabile, din
care citim urmitoarele pasaje: « DI. Ionescu este
un excelent interpret de caractere si faptul este cert
pentru oricine care, avind o oarecare pricepere,
a vizut realizirile oferite in aceste zile. lar in
reprezentatia de simbitd (@ doua — n.n.) a dus
cele trei figuri, acele tipuri interpretate, la o reali-
zare care atinge aproape virtuozitatea. « Deputatul
de stinga», de «dreapta» gi « Negustorul de
vechituri» sint exemplare scoasedin viatd», « Despre
reprezentatia de ieri, cu un public numeros, spunem
numai atit ci dl. Ionescu, cu umorul si cu cintecul
sdu excelent, a stirnit aplauzele repetate si insufle-
tite ale publicului...»®® (subl. ns.).

De la Sibiu, I. D. Ionescu pleaci iarisi in Banat,
unde di o altd serie de reprezentatii. Periodicele

1873, 5/1876, 90/1876 si 37/1881. De asemenea in ziarul!
Telegraful romdn, nr. 3/1877, 32/1880 si 1/1881, precum si
in revista Familia, nr. 46/1874, 48/1876, 2/1877 si 88/1880.

43 Hermannstddter Zeitung, nr. 216, 13 septembrie 1873,
p. 999.

44 Hermannstddter Zeitung, nr. 208, 4 septembrie 1873,
la rubrica Theater, p. 965; « Heute haben wir Gelegenheit,
den Galatzer Gesangkomiker Herrn Ionescu, Frau Fanny
Ionescu und Herrn Gheorgesko zu sehen [...]. Die treff-
lichen Leistungen Herrn Ionescu’s sind von frither her im
besten Gedichtniss ».

45 Hermannstddter Zeitung, nr. 209, 5 septembrie 1873,
p. 969, la rubrica Theater; « In drei kleinen Stiicken begann
der Gesangkomiker Ionescu aus Galatz gestern sein kurzes
Gastspiel vom Publikum, das ihn vom vorigen Jahre her in
bester Erinnerung hatte, aufs Lebhafste begriisst, verstand
es Herr Ionescu dasselbe immer mehr zu elektrisiren und
.sogar den deutschen Theil desselben, welches der romi-
nischen Sprache nicht michtig, durch seine schéne Stimme,
die gelungene Mimik und komische sprechende Gesten in hei-
terste Stimmung zu versetzen. Besonders war es die Wieder-
gabe der Madame Kiritza, welche wahre Beifallsstiirme her-
vor rief. Wir sehen dem ferneren Auftreten dieses vortreff-
lichen Kiinstlers mit Spannung entgegen ».

18 Hermannstddter Zeitung, nr. 211, 8 septembrie 1873,
p. 979, rubrica Theater, « Herr Ionescu ist ein vortrefflicher
Charakterdarsteller, die Tatsache steht fiir Jeden fest, der
mit einigem Verstindniss die in diesen Tagen gebotenen
Leistungen desselben gesehen hat. In der Sonnabend-Vor-
stellung namentlich brachte er die drei Figuren, diese Typen,

roménegti4’? semnaleazi prezenta sa in urmitoarele
localitdti: Pecica, Nidlac, Sinnicolaul Mare, Banat-
Comlos si Toracul Mare. Trece mai departe si
di reprezentatii (in 7 si 8 ianuarie 1874) la Buda-
pesta, iar de aici merge la Viena, unde di o serie
de spectacole timp de trei luni in fata unui public
dornic si-i asculte vocea plicutd si si-i aplaude
originalul joc de sceni®. De la Viena revine la
Budapesta, unde iarigi prezinti citeva spectacole
reusite, dupi care in acelagi scop se opreste in ur-
mitoarele localitati®®: Arad, Timigoara, Bise-
rica Albi, Orsova, Mehadia, Baia-Mare §i poate
§i in alte orase. La sfirsitul acestui lung turneu,
incircat de glorie actoriceasci, se inapoiazd la
Bucuregsti.

Transilvania mai revine in anii 1879, 1881,
1886 si 1889, dar numai in 1881 obtine autorizatia
autorititilor §i poate si depdgseasci Bragovul si
comunele din jur. E ultimul turneu mai lung pe
care .il intreprinde peste mungi, in fruntea unei
trupe compuse acum din 14 persoane, din care
ficeau parte si citiva actori de prestigiu de la
Teatrul National din Bucuresti®®.

concluzie, I.D. Ionescu a impresionat profund
populatia romaneascd, indeosebi cea de la ftari,
care, in unele pirti, de la el a auzit pentru prima oari
vorbi romineasci rostiti de pe sceni. $i vorbele sale
au mers direct la inima poporului, care l-a indrigit
mult, atit pentru cintecele inveselitoare, cit si
pentru binefacerile impirtite cu generozitate. Cele
mai frumoase amintiri le-a 13sat printre biniteni,
cei mai entuziasti si mai statornici admiratori,
care au vizut in el un birbat « providengial » si
un « Luceafir » al natiunii romane®.

Primele turnee infaptuite de I.D. lonescu, pe
lingd aceea ci i-au dat posibilitatea si-gi valorifice
virtutile artistice, au mai avut si alte rezultate
bune. Astfel, roméanilor din monarhia austro-ungara
le-a intirit congtiinta nationald si, totodatd, incre-

die er darstellte, nahezu zu virtuoser Geltung. « Der Depu-
tirte von der Linken », « der Rechten » und « der Tandel-
jude », welche aus dem Leben gegriffene Exemplare [...].
Ueber die gestrige, stark besuchte Vorstellung nur so viel,
dass Herr Ionescu mit seinem Humor und seinem trefflichen
Gesang das Publikum zu wiederholtem lebhaften Beifall
hinriss [ ... ]».

17 Albina, nr. 96, 13/25 decembrie 1873; nr. 1, 2/14
ianuarie 1874, p. IV.

48 Albing, nr. 99, 23 decembrie/4 ianuarie 1874, p. IV;
nr. 2, 6/18 ianuarie 1874 si nr. 13, 17 februarie/l martie
1874; Familia, nr. 1, 6/18 ianuarie 1874, p. 9; nr. 4, 27
januarie/8 februarie 1874, p. 47; nr. 9, 3/15 martie 1874,
p. 108; Federatiunea, nr. 4/808, 13/25 januarie 1874, p. IV
(324); nr. 13/817, 17 februarie/l martie 1874, p. IV (362).

4® Federatiunea, nr. 33/836, 10 mai 1874, p. IV (436);
nr. 43 /847, 6/18 iunie 1874, p. IV (464) si nr. 44/848, 10/
22 iunie 1874, p. IV (468); Albina, nr. 42, 2/14 iunie 1874,
p- IV, nr. 46, 14/26 iunie 1874, p. IV; Familia, nr. 18,
5/17 mai 1874, p. 215; nr. 23, 9/21 iunie 1874, p. 276; nr. 25,
23 iunie/5 iulie 1874, p. 299; nr. 28, 21 iulie/2 august 1874,
p- 330 5i nr. 33, 25 august/6 septembrie 1874, p. 396. Aceceasi
publicatie, in nr. 37 din 22 septembrie/4 octombrie 1874,
anunta sosirea artistului la Bucuregti si inceperea repre-
zentatiilor.

80 Gazeta Transilvaniei, nr. 58, 19/31 mai 1881, p. IV;
Familia, nr. 30, 19 aprilie/1 mai 1881, p. 185; Telegraful
romdn, nr. 64, 4 iunie 1881.

51 Albina, nr. 51, 8/20 iulie 1873, p. IIL
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derea in fortele culturale proprii. In sfirsit, pentru
striini ele au fost bune prilejuri de a se convinge
de frumusetile limbii §i artei roménesti, indeosebi
intr-un gen care la ei multi vreme a fost neglijat.
Si e semnificativ ci, in acest gen nou de teatru

comic in care prevaleazi cintecul, a excelat tocmai
un roméin brasovean, care sgi-a inscris numele
pentru totdeauna in istoria artei roméanegti.

loNn V. Boeriu

GEORGE ENESCU IN LUMINA CRONICILOR LUI EDUARD CAUDELLA

auza principali care m-a ficut si scriu
« aceste diri de seami n-a fost alta decit

pentru a-mi arita marea mea admiratie
pentru neintrecutul nostru maestru care prin con-
certele sale a pus publicul iesean pe o cale de a gusta
si intelege mai bine muzica serioasi si totodatd,
a pus §i baza concertelor simfonice §i a inlesnit
mersul actual al societdtii simfonice ,,George
Enescu '’ » 1.

Muzicianul moldovean consemna cu satisfactie
la sfirgitul ciclului simfonic infaptuirea dezideratelor
majore ale acestei folositoare initiative, dedicate
educirii si formirii unui public receptiv la valorile
muzicale universale. Implicit, crearea unei institutii
de profil venea si satisfacd, in continuare, cerintele
estetice bine consolidate ale auditoriului (prin
programe bine organizate), indeplinind o veche
dorinti a muzicienilor si publicului iesean. Nu
trebuie si uitim ci Eduard Caudella s-a numirat
printre initiatorii numeroaselor incercdri de a
infiinta o orchestrd cu caracter permanent, §i acum
observa cu mindrie materializarea ideii de citre
genialul siu elev 2

Cele peste 40 de «diri de seami», cum le
intituleazi el, dedicate lui Enescu nu sint acciden-
tale si se integreazi in critica muzicali semnati de
autoru! primei opere roménesti, pe o perioadi de
mai bine de 15 ani, in ziarul Evenimentul din Iasi.

{n general, cronicile sale au o tenti impresionist3,
afectivi, ce se remarci cu precidere in articolele
referitoare la fostul siu elev. Din parcurgetea lor
se contureazi un Enescu hiperbolizat, adjectivele
superlative repetindu-se obstinat si reliefind admi-
ratia absoluti pentru multiplele fatete ale geniului
enescian. In buni parte, este foarte probabil ca
Eduard Caudella, personalitate multilateralda — vio-
lonist si pedagog remarcabil, compozitor de talent —
si fi exagerat destul de putin in aprecierile sale,
intrucit Enescu se afla la lasi in perioada sa de
maturitate. Dealtfel, numai aceasti vigoare fizici
gi artisticd i-a dat posibilitatea si ofere, in acele
conditii vitrege de rizboi, numeroase concerte de
binefacere in afara celor « de miercuri ».

1 E. Caudella, Concertul de « adio» al maestrului George
Enescu, in Evenimentul, lasi, 27, nr. 28, 8 martie 1919, p. 1.

? Mircea Voicana, Condiiile si etapele constituirii Socie-
tdtii muzicale « George Enescu », de la Iasi, in SCIA, t. 10,
1963, nr. 2, p. 510—519.

3 Viorel Cosma, Muzicienii romdni, Lexicon. Edit. Muzi-
cali a Uniunii Compozitorilor din R. S. Roménia, Bucu-
rest, 1970.

4 Arta romdnd (lasi), Mugzica, Revista mugzicald §i teatrald,
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Scrierile profesorului iesean nu inglobeazi numai
cronici ?; a abordat diverse genuri: studii, recenzii,
amintiri, pamflete?. Ca o notd specifici acestei
activititi se relevd rolul pe care il acordi in arti-
colele sale muzicii si muzicienilor roméni. De
un real folos muzicologiei romaénesti, « micul
lexicon » publicat de autor in Arta romdnd (lasi),
intre 1908 —1911, redactat in dorinta de «a da la
iveali o seami de oameni cu merit care au produs
lucriri multe si bune » 3, ne di posibilitatea prin
considerentele sale estetice si-l descoperim pe
Caudella artistul angajat, preocupat de destinul
muzicii roméanegti, intr-o perioadi in care acesteia
i se acorda un rol minor pe podiumurile de concert
roménegti. In portretul pe care i-l face lui George
Enescu in aceastd revisti, profesorul noteazi cu
mindrie: « In anul acela Enescu fu condus de tatil
siu la Viena si il puse la Conservatorul de acolo
in clasa lui Bachrich pe care lam vizut trecind
prin Viena si care era si el incintat de talentul
noului siu elev» 8, Este interesant de remarcat
cd in acelasi portret autorul acorda un spatiu
foarte restrins virtuozului, mentionind numai pro-
fesorii cu care a lucrat Enescu, subliniind ci de
«la 1897 a atras atentia profesorilor sii si publi-
cului parizian asupra insemnatului siu talent de
comporzitie, prin Sonatele pentru piano si wiolind,
Cuintetul pentru instrumente de coarde, Poema romdnd
si altele » 7.

Dar Caudella nu constata succesele componistice
ale genialului siu elev numai din presi sau de la
cunostintele din Paris. « Fiind la lagi acum citiva
ani pentru a da un concert la Teatrul National
mi-a cintat la piano Poema romdnd si o Sonatd
pentru piano si rioloncel foarte frumoase ca inven-
tiune, dezvoltare si formi » 8. Aceastd vizitd ii
relevdi profesoru'ui gi alte ipostaze ale elevului
sdu. « Asemenea 1m admirat uguringa cu care citea
la prima vista pe-titiunea orchestrei din opera mea
Petru Rares®. Cine stie daci parcurgerea primei
opere nationale rominegti nu a stirnit intentia
intrebuintirii genului intr-o viziune proprie?» Este
deosebit de meritoriu pentru Eduard Caudella,

Curierul artelor, Gazeta artelor, Kronstddter Zeitung.

5 Eduard Caudella, Progresul muzicei §i al teatrului la noi,
in /S\Tta romdnd, lasi, I, nr. 9 si 10, noiembrie-decembrie
1908.

8 E. Caudella, Progresul muzicei si al teatrului la noi, in
Arta romdnd, lasi, 3, nr. 8, octombrie 1910,

7 Ibidem.

9 Ibidem.

® Ibidem,
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care era refractar la « dizonantele si cacofoniile »
lucririlor contemporane, ci subliniazi in textul
articolului din 1908 saltul istoric pe care l-a ficut
George Enescu in muzica romaneasci. « E cel mai
mare talent in Roménia $i meriti titlul de geniu,
posedind afari de marele talent de violonist si
pianist §i acela de compozitor insemnat. Genial,
fiindcid va mai trebui multi ani incd pentru a fi
inteles de toatd lumea » 1°.

Autorul operei Petru Rares era in misurid si
acorde calificativul maxim si si-l explice, datorita
mediului propice in care studiase, cunoscind cu
aceasti ocazie personalititi remarcabile cirora li se
conferise acest atribut sau triind in atmosfera lor
(H. Riess era prieten cu Felix Mendelssohn-Barthol-
dy). Prin relevarea gradului de excedentd pe care-l
contine geniul fati de talent « capacitatea de a crea
(sublinierea autorului) nu numai de a imita si
concepe », Caudella situa cu probitate creatia
enesciand alituri-de lucririle unui Wagner, Berlioz,
Ceaikovski. '

Peste zece ani, cu ocazia auditiei Simfoniei a
IIl-a, Eduard Caudella observa imbogitirea formei
§i aprecia atit anatomia lucririi: « prelucrare con-
trapuncticd, polifonici, imitatoare », cit si rezultatul
estetic « dar de un efect splendid si cit se poate de
bogat ». Subliniind noutatea formei, « trebuie si-l
considerim ca un reformator si inovator al simfo-
niei orchestrale » iar in comparatie cu ceilalti
compozitori moderni pentru acea epoci pe care-i
critica pentru speculatia timbrald: « muzica maestru-
lui e moderni, datr e inspiratdi nu numai combinati
si provine de la un geniu muzical inovator ».,
Numai cu un an inaintea mortii, muzicianul moldo-
vean isi intirea in memoriile sale afirmatiile ante-
rioare, mindru ci# a revelat lumii un « compozitor
de un talent de inventiune si stiinti exceptionali,
rivalizind cu cei dintii compozitori moderni » 12.
Prezentind, in putinele concerte (comparativ cu
aparitia sa la pupitru) in care a apirut ca violonist,
lucriri de referinti din marele repertoriu (Poemul
de Chausson, Concertele de Saint-Saéns, Bruch,
Mendelssohn-Bartholdy, Lalo, Sonate de Haendel,
Nardini etc.) Enescu a oferit publicului i specia-
listilor interpretiri memorabile, depisind dupi
parerea lui Caudella nume ilustre ca ale lui Kreisler,
Thibaud, Sarasate, Isaye. Ni se par interesante de
citat comparatiile deloc dezavantajoase pentru
Enescu cu interpreti si creatori celebri, pe care
Caudella le face in deplini cunostinti de cauzi,
fiind sub directa lor indrumare in pericada de
studii. « Trebuie si mirturisesc cu toati recunos-
tinta §i tot respectul ce pistrez memoriei ilustrului
meu maestru Vieuxtemps, ci sonul cel scoate
Enescu din excelenta sa vioard e mai plin si mai
dulce, prin urmare mai frumos de cum il avea
Vieuxtemps » 3. O mirturie in plus, care ne relevi

0 E. Caudella, Geniu, talent si gust muzical, in Arta
romdnd, lagi, I, nr. 3, martie 1908.

1L E. Caudella, O ord la marele nostru George Enescu, in
Evenimentul, lasi, 26, nr. 230, 17 noiembrie 1918, p. 2.

2 Viorel Cosma, Rdsfoind memoriile lui Caudella, in
Mugzica, IV, nr. 11/12, noiembrie-decembrie 1954.

respectarea cu strictete §i severitate chiar, de citre
Enescu, a traditiei interpretative; intuirea geniald
a stilului compozitorilor inclusi in programele sale
de concert, la care se adiiuga puternica personalitate
enescianii ce oferea acea interpretare neuitati « a la
Enescu », satisficeau pe deplin dezideratele stilistice
ale traditionalului cronicar Caudella: « ...m-am
bucurat din inimi ci maestrul Enescu a executat-o
(Poloneza — n.n.) cu totul dupi traditiunea ceruti,
adici in stilul lui Vieuxtemps »4,

1. — George Enescu — fotografie inedita — Iasi, 1918.
Colectia Muzeului Operei Romine.

Ingelegerea deplini a partiturilor, fidelitatea fata
de intentiile creatorului determinau ca viziunea
enesciand asupra lucriarii si coincidd cu a autorului
ei, daci nu o depigea chiar. « Concertul de Men-
delssohn il executi maestrul, bineinteles, in perfec-
tiune cu interpretarea, digitatia si arcusurile sale
proprii. N-am ce spune. Eu l-am invitat la Berlin
cu profesorul Hubertus Riess care era amic intim
cu Mendelsshon si care i l-a cintat el singur. In totul
maestrul il executd aproape in acelasi fel, cu mici
modificiri de interpretare » 1. Caudella inclini si
creadd cd pagini celebre ca Poloneza si Legenda de

13 Eduard Caudella, Concertele ilustrului maestru George
Enescu, in Evenimentul, lagi, 23, nr. 257, 24 decembrie 1915,

2y

1 Tbidem.

18 E. Caudella, Al 4-lea si wultimul concert Enescu, in
Evenimentul, lasi, 29, nr. 68, 13 mai 1921, p. 1.

89

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



Wieniawski auzite de « multe ori executate de
autorul lor », nu sint mai bine cintate. « Cine stie
dacid nu-l intrece maestrul nostru? » mai ales dato-
ritd faptului ci el se numira printre prietenii lui
Wieniawski, asistind chiar la elaborarea unora
dintre lucriri. « Poloneza de Wieniawski pe care o
compunea §i-o cinta in timp ce ma duceam si-1 vid
in fiecare zi la Otel Binder (cind a stat o luni intreagi,
venind din Constantinopol la 1869 in luna lui mai)
a executat-o maestrul cu un brio si temperament a la
Enescu » 18,

Pe A. Bazinni l-a «auzit cintind chiar Rondo
des Lutins la Berlin si mai tirziu in anul 1857 la
Paris si-l bate roménul nostru pe italian ... maestrul
nostru a executat la concertul siu Rondo des
Lutins cu mult mai multi usurinti i eleganti
decit autorul » 1.

Era normal ca violonistul Caudella si fie sedus
de tehnica deosebiti a elevului siu gi si caute s-o
explice marelui public in termeni $i cu comparatii
apropiate de intelegerea lui. « Are atita dulceati si
finete in jocul siu, atita perfectiune in mecanismul
minei stingi, usurintd si repeziciune in arcus ci
incinti nu numai pe cunoscitori, dar §i pe acei mai
profani si diletanti in muzici §i violind » 8, ultima
categorie formind de altfel majoritatea auditoriului
de la Iasi.

Nu pierde nici o ocazie si remarce ci « ... tehni-
ca sa e uimitoare ». Cauti comparatiile cele mai
sugestive pentru « gamele si stacatele, flajecletele
cele mai scirboase pe care maestrul le face cu
cea mai mare liniste si sigurantid fard greg» 9.
Programele sale relevau « o mare varietate de inter-
pretare §i o perfectiune ireprogabild la care trebuie
si te inchini cu admiratie » 2°. Cit priveste « arcugul
siu nu are sfirgit ca de exemplu in aria de Bach
care mi indoiesc s-0 cinte cineva mai frumos ca
d-lui » 21, O caracteristici generali este « justetea
ireprosabili a intonatiunii, cildura §i temperamentul
cu care interpreteazi tot ce executi » 22,

Aminuntele pretioase oferite de Eduard Cau-
della, referitoare la realizarea problemelor tehnice
si la rezultatele estetice, conferi comentariului o
valoare intrinsecd, adiugindu-se corului interna-
tional de elogii adresate artei ilustrului maestru.
Caudella se serveste in ultimi instanti de metafora
pentru a caracteriza cit mai plastic perfectiunea
interpretirii enesciene. « Toate sunetele pireau
niste stele lucitoare p-un firmament frumos si
senin intr-o noapte de vari. Nici cel mai mic meteor
n-a vrut si cadid din miriada cea bogati a pasagiilor

16 E. Caudella, Al doilea concert al Maestrului Enescu, in
Evenimentul, lasi, 29, nr. 66, 11 mai 1921, p. 1.

17 E. Caudella, Al 4-lea si ultimul concert Enescu, in
Evenimentul, lagi, 29, nr. 68, 13 mai 1921, p.l.

18 E. Caudella, Concertele ilustrului Maestru G. Enescu,
in Evenimentul, lasi, 23, nr. 275, 24 decembrie 1915, p. 2.

1% E. Caudella, Al 2-lea concert al maestrului George
Enescu, in Evenimentul, lasi, 26, nr. 243, 2 decembrie 1918,

2 E. Caudella, Concertele ilustrului nostru artist George
Enescu, in Evenimentul, lasi, 23, nr. 11, 14 februarie 1915,
p- 1.
2l E. Caudella, Al doilea concert al maestrului G. Enescu,
in Evenimentul, lasi, 26, nr. 243, 2 decembrie 1918, p. 1.

22 E. Caudella, Concertul maestrului Enescu, in Eveni-
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ce le-a avut a executa maestrul pe violina sa, in
toate cele trei admirabile concerte ce a produs in
concertul dat de domnia-sa inaintea unei sili
arhipline si entuziaste » 2. [n cadrul acestui « festin
muzical », prezidat de personalitatea genialului
muzician, o noti aparte o conferd recitalul de
comporzitii ale maestrului loan Scirlitescu. Sub
arcusul siu, Elegia §i Nocturna pentru vioard si
pian, dar in special Bagatella in stil romdnesc a stirnit
« cel mai mare entuziasm (...) cum n-am crezut-o
(o spun foarte sincer) c-ar putea s-0 facd deoarece
e intiia dati ci-l aud cintind un cintec sau muzici
nationali. Dar a ficut-o atit de perfect, si cu atita
vervi si foc c-a fost bisati de doud ori» . Inter-
pretatd intr-un recital, sase luni mai tirziu, Bagatella
va rimine una din piesele de succes din repertoriul
enescian. .

« Auzind pe maestrul Enescu la pian », constati
cu uimire Caudella cu ocazia concertului sustinut
de N. Buici, «iti pare ci e mai bun pianist decit
violonist, si-n realitate te incredinteazi cii este tot
asa de perfect in una ca si in alta» 2. Bitrinul
profesor nu exagera cu nimic cind nota ci Enescu
« poate concura cu orice pianist concertist deoarece
nu e comporzitie clasici sau moderni pe care nu
ti-o executd imediat la pian pe dinafari, fie pentru
orchestri de cameri sau operi teatrali » 28, Urmi-
rindu-l pe Enescu descifrind o partituri generali a
prima vista « iti pare ci auzi o orchestri intreagi
gramiditd pe tastele pianului si unde nu ajung cele
zece degete, mai cinti din gurd, fluierd, asa ci nu
lipseste nimic din ceea ce este scris in partitiune » 7.
Aceste interesante afirmatii §i descrieri despre
pianistul Enescu se numiri printre primele referiri
la o fateti a geniului enescian, pini nu de mult
lisati pe nedrept in umbri 28, Atmosfera de inaltd
spiritualitate, capacitatea de transmitere a mesajului
artistic, vastitatea repertoriului sint numai citeva
calititi care atesti valoarea si unicitatea interpre-
tarilor.

Daci pini la 1916 prezenta lui Enescu la pupitrul
dirijoral a fost sporadici (14 concerte in 8 ani),
la Iasi numirul concertelor in stagiunea 1917/18
a depasit cifra de 20 (la cele 20 de concerte progra-
mate in fiecare siptimini adiugindu-se numeroase
concerte de binefacere gi altele date in deplasiri in
apropierea lagului). Orchestra iesean, formati din
elemente ale orchestrei Ministerului Instructiunii
Publice din Bucuregsti si cu profesori gi studenti ai
Conservatorului din Iagi, a constituit pentru maestru
un minunat instrument de lucru pe care a exersat

mentul, lagi, 26, nr. 15, 20 februarie 1918, p. 2.

23 E. Caudella, Concertul Maestrului G. Enescu, in Eveni-
mentul, lasi, 26, nr. 243, 2 decembrie 1918, p. 1.

24 E. Caudella, Recitalul de compositiune a maestrului I.
Scdrldtescu, in Evenimentul, lasi, 26, nr. 116, 25 iunie 1918, p. 2.

2 E. Caudella, Concertul violonistului dl. Nicu Buicd, in
Evenimentul, Iasi, 26, nr. 101, 6 iunie 1918, p. 2.

2 E. Caudella, Hustrul si marele nostru Maestru George
Enescu, in Evenimentul, lasi, 25, nr. 75, 5 mai 1917, p. 1.

2" E. Caudella, Concertele ilustrului Maestru George
Enescu, in Evenimentul, lasi, 23, nr. 257, 24 decembrie
1915, p. 2.

% Viorel Cosma, George Enescu pianist acompaniator,
in Cercetdri de muzicologie, III, Conservatorul « Ciprian
Porumbescu », 1971.
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cele mai reprezentative piese, clasice si romantice,
ale repertoriului de concert.

Riasfoind repertoriul dirijoral al lui Enescu pina
in 1916, remarcim ci, in afari de programele dedi-
cate unora dintre lucridrile sale, pe afisul de concert
mai apar 4 simfonii de Beethoven (V—IX), citeva
uverturi si poeme simfonice si un Scherzo de Cuclin.

Din cronicile comentate ale concertelor simfonice
de la Iasi se observd organizarea judicioasi a pro-
gramelor « totdeauna foarte bine chibzuite » care
contineau de fiecare dati un poem simfonic sau o
uverturd, concert cu solist si o simfonie — lucriri
consacrate din patrimoniul muzical universal. Pon-
derea cea mai insemnati ca form# o au simfoniile
(20), fiind urmate in numir egal de concerte si
uverturi (15), numeroase poeme simfonice, muzica
de balet. Fatd de un singur reprezentant al scolii
roménesti de compozitie — Cuclin —, prezent pe
afigele bucurestene, in concertele de la Jagi remarcim
un numir important de lucriri originale, dintre care
citim Preludiu si Musette de Al. Zirra, Noapte de
vard si Scherzo de Mihail Jora, Muzica de scend
pentru tragedia Polyeucte de C. C. Nottara, schita
simfonici Noaptea de Nicolae Caravia etc. Cronicile
lui Caudella se a'iituri astfel la « repertoriul abordat,
componenta nominalid a orchestrei, corespondenta
cu Dimitrie Dinicu, precum si alte documente
apirute in presa timpului si care dovedesc continui-
tatea vietii orchestrei Ministerului » 2.

Din analiza programelor observim ci muzica
germani este interpretati cu precidere, urmatd
indeaproape de lucriri ale compozitorilor francezi
si rusi.

Dar si lisim pe criticul Caudella si-si prezinte
fostul elev si in calitate de dirijor: « Ce admir eu
in modul d-sale de a conduce orchestra este, afari
de miraculoasa d-sale memorie, analizarea si se
poate spune modul anatomic cum interpreteazisi
executd bucitile ce dirijeazi. Nu trece nici cea mai
mici frazd, motiv sau imitatie in polifonia cea mai
complicati, si nu fie scoasi la iveali intr-un mod
ingenios » 3°,

Dar Enescu nu reliefeazi numai cele mai fine
nuante ale pieselor prezentate, « Maestrul a excelat
prin temperamentul siu de interpretare gi simtire.
Prin verva maestrului orchestra sa a fost transportati
§i a urmat cu sfintenie cele mai mici nuante cerute
si insemnate prin bagheta sa » 3L, Prin intermediul
cronicilor, putem urmiri cum realiza Enescu ince-
putul atit de controversat (din punct de vedere
dirijoral) din Simfonia a V-a: « Acele patru note
de la inceputul primului Allegro (...) multi capel-
maestri le executau intr-un mod mai agitat. Eu aga
le-am auzit cit timp am fost in striindtate. Gisesc
insi c# este mult mai potrivit si se execute mai rar
i mai greoi; soarta omului, mai ales cind e nenorocit,
nu e nici gribiti, nici ugoard de purtat. Maestrul
Enescu le-a ficut rar si are perfecti dreptate (ca
intotdeauna). In totul simfonia a fost executati cum

® Viorel Cosma, Filarmonica « George Enescu» din
Bucuresti (1868 —1968), p. 53.

% E, Caudella, Al doilea concert simfonic, in Evenimentul,
lIagi, 25, nr. 265, 31 decembrie 1917, p. 1—2.

% E, Caudella, Primul concert simfonic, in Evenimentul,

2. — George Enescu — fotografie ineditda — lagi, 1918,
Colectia Muzeului Operei Romane.

nu se poate mai bine, mai ales andantele care e
atit de melodios » 32. Atit ca violonist cit si ca
dirijor Enescu respecta traditia, spre deosebita
satisfactie a profesorului siu.

Fostul director al Conservatorului din Ilasi
adaugid o pagini in plus la portretul muzicianului-
patriot care in grele vremuri de restriste a fost
alituri de poporul siu 3,

Ori de cite ori are ocazia, Caudella subliniazi
deosebitele calititi morale ale omului Enescu, care
a lansat cu prilejul concertelor iegene multe tinere
talente autohtone, dindu-le in plus §i recomandatii
pentru meritele muzicale ce le posedau; o semnituri
a maestrului, apreciat peste hotare, deschidea multe
usi tinerilor interpreti. Jean Bobescu, Mircea Barsan,
Aurel Dimitrovici, N. Caravia, V. Filip — ijata
numai citeva nume intilnite in aceasti perioadd pe
afis, alituri de George Enescu. Caudella si-a dat
seama, de la inceputul ciclului simfonic, de impor-
tanta educativi a acestor manifestiri artistice:
« E o gcoald excelentd care o face tineretul nostru
muzical cu ocazia acestor concerte simfonice, care

lagi, 25, nr. 259, 20 decembrie 1917, p. I.

32 E. Caudella, Al 10-lea concert simfonic, in Evenimentul,
lagi, 26, nr. 34, 14 martie 1918, p. 1/2.

3 Romeo Drighici, George Enescu muzicianul patriot,
supliment la Mugica, 5, nr. 5, mai 1955.
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sint o distractie destul de plicutd g§i instructivi
pentru publicul nostru cam profan in genul muzicei
orchestrale » 34,

Este interesant de notat din punct de vedere
documentar portretul pe carel face maestrul
fostului siu elev: « Ca om George Enescu (...) e
afabil, simpatic, indatoritor, si are o inimi nobild si
generoasi. Dovadid ci toate concertele care lea
dat pini acum numai in scop de binefacere » %,
calititile morale ale genialului muzician eviden-
tiindu-se cu prisosintd in acele conditii de rizboi.

*

Datoritd numirului mare de cronici, critica lui
Caudella capitd o valoare documentari deosebiti,
mai ales pentru ci se referd la o activitate eferves-
centd a lui George Enescu in tari. Totodati, aceste
surse de informare completeazi atit documentatia
referitoare la programele concertelor Filarmonicii
bucurestene in perioada de la Iasi *® cit si biblio-
grafia enesciani. De altfel, referitor la aceste concerte
nu se afli la muzeul Enescu nici un afig, singurul
de care se stie fiind cel publicat in cartea maestrului
Jean Bobescu %7.

ntr-o vreme in care nu existau surse sonore
pentru comparatie, referirile lui Caudella si para-
lelele dintre violonistica enesciani §i aceea a unor
maegtri ca Vieuxtemps, Riess, Wieniawski constituie,
datoriti provenientei lor de la un specialist de
inaltd clasi, un element informational important.

Dupid perioada dirijorald ieseand, Enescu va
urca deseori podiumurile de concert ale celor mai
celebre sili din lume, aceasti perioadi oferindu-i
un exercitiu deosebit de util datoritd lirgirii reper-
toriului si consolidirii tehnicii dirijorale a celui
care, aga cum scria Caudella, « va deveni, istoric,
ca cel mai mare geniu muzical al Roméniei ».

In critica lui Caudella, personalitatea enesciani
ocupi un spatiu important. La fiecare concert
profesorul cauti si descopere noi si noi fatete ale
genialului siu elev, conturind un minutios §i
elocvent portret al maestrului, unic prin complexi-
tate §i volum, i mai ales datoriti raportului afectiv
dintre profesor si elev. Din lecturarea cronicilor se
remarci satisfactia si mindria pentru drumul ascen-
dent al «descoperirii sale». Chiar in articolele
dedicate altor interpreti celebri, severul pedagog face
totdeauna referiri la arta enesciani, voind si-si
demonstreze parci lui insugi temeinicia si obiecti-
vitatea atributelor conferite interpretirilor maestru-
Iui. Enescu a fost pentru Caudella nu numai un
elev genial ci §i un continuator, bineinteles pe plan
superior, al dezideratelor muzicianului iesean in
infiptuirea unei creatii muzicale roméanesti la nivelul
celei europene. Din aceste motive am considerat
utild investigarea scrierilor Iui Caudella.

Ianca Stalcovict

3 E. Caudella, Al S-lea concert simfonic, in Evenimentul.
lagi, 25, nr. 283, 23 ianuarie 1918, p. 1.

% A se vedea nota 20

36 A se vedea in anexi.

3 Jean Bobescu, La pupitrul Operei, p. 65, Ed. Muzicala
a Uniunii compozitorilor din R.S. Roménia, Bucuregti, 1964,
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ANEXA

ARTICOLE DE EDUARD CAUDELLA
REFERITOARE LA GEORGE ENESCU

— Caudella, Eduard, Geniu, talent §i gust muzical, in
Arta Romdnd, lasi, 1, nr. 3, martie 1908, p. 34—35.

— Caudella, Eduard, Progresul muzicei 5i al teatrului la
noi, in Arta Romdnd, lasi, 1, nr. 9 si 10, nov. si dec. 1908,
p. 134—137.

— Caudella Eduard, Progresul muzicei si al teatrului la noi
(urmare), in Arta Romdnd, lasi, 3, nr. 8, oct. 1910, p. 126 —130.

— Caudella E., Concertele ilustrului nostru artist Gheorghe
Enescu, in Evenimentul, lasi, 23, nr. 11, 14 februarie 1915, p. 1.

— Caudella, Eduard, Concertele ilustrului maestru George
Enescu (date in zilele de 15 si 18 dec. la Teatrul National),
in Evenimentul, lagi, 23, nr. 257, 24 dec. 1915, p. 2.

— Caudella E., Hustrul ji marele nostru Maestru George
Enescu, in Evenimentul, lasi, 25, nr. 75, 5 mai 1917, p. 1.

— Caudella, E., Primul concert simfonic, in Evenimentul,
lasi, 25, nr. 259, 20 dec. 1917, p. L.

— Caudella, E., Al doilea concert simfonic, in Evenimentul,
lIasi, 25, nr. 265, 30 dec. 1917, p. 1—2.

— Caudella, E., Al doilea concert simfonic (urmare si
sfirsit), in Evenimentul, lasi, 25, nr. 265, 31 dec. 1917, p. 1 2.

— Caudella, E., Al 3-lea concert simfonic, in Evenimentul,
lagi, 25, nr. 273, 11 ian. 1918, p. 1.

— Caudella, E., Al 4-lea concert simfonic, in Evenimentul,
lagi, 25, nr. 279, 18 ian. 1918, p. 1 —2.

— Caudella, E., Al 5-lea concert simfonic, in Evenimentul,
lasi, 25, nr. 283, 23 ian. 1918, p. 1.

— Caudella, E., Al 6.lea concert simfonic, in Evenimentul,
lagi, 25, nr. 289, 30 ian. 1918, p. 1.

— Caudella, E., Al 7-lea concert simfonic Enescu, in Eveni-
mentul, lagi, 26, nr. 3, 6 febr. 1918, p. 1.

— Caudella, E., Concertele Maestrului G. Enescu, in
Evenimentul, lasi, 26, nr. 15, 20 febr. 1918, p. 2.

— Caudella, E., Al 9-lea concert simfonic. in Evenimentul,
lagi, 26, nr. 28, 7 martie 1918, p. 1—2.

— Caudella, E., Al 10-lea concert simfonic, in Ewveni-
mentul, lagi, 26, nr. 34, 14 martie 1918, p. 1—2.

— Caudella, E., Al 11-lea concert sinifonic, in Evenimentul,
lagi, 26, nr. 40, 21 martie 1918, p. 2.

— Caudella, E., Al 12:lea concert simfonic, in Eveni-
mentul, lagi, 26, nr. 46, 28 martie 1918, p. 2.

— Caudella, E., Al 13-lea concert simfonic, in Evenimentul,
lagi, 26, nr. 52, 4 apr. 1918, p. 2.

— Caudella E., Al 14-lea concert simfonic, in Evenimentul,
lagi, 26, nr. 58, 11 apr. 1918, p. 2.

— Caudella E., Concertul drei Anastasia Dicescu {Enescu
in program), in Evenimentul, lagi, 26, nr. 62, 15 aprilie 1918, p. I.

— Caudella E., Al 15-lea concert simfonic, in Evenimentul,
lTagi, 26, nr. 63, 17 apr. 1918, p. 2.

— Caudella E., Concertul al 16-lea, in Evenimentul, lasi,
26, nr. 70, 27 apr. 1918, p. 1.

— Caudella, E., Al 17-lea concert simfonic, in Evenimentul,
lagi, 26, nr. 73, 2 mai 1918, p. 2.

— Caudella, E., Al 17.lea concert simfonic (urmare), in
Evenimentul, lasi, 26, nr. 75, 4 mai 1918, p. 2.

— Caudella, E., Concertul drei Henrieta Grunberg, in

-Evenimentul, lasi, 26, nr. 76, 5 mai 1918, p. 1.

— Caudella E., Al 18-lea concert simfonic, in Evenimentul,
lagi, 26, nr. 78, 8 mai 1918, p. 2.

— Caudella E., Al 19-lea concert simfonic, in Evenimentul,
lagi, 26, nr. 85, 16 mai 1918, p. 2,
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— Caudella E., Al 19-lea concert simfonic (urmare), in
Evenimentul, lagi, 26, nr. 86, 17 mai 1918, p. 1.

— Caudella E., Al 20-lea §i ultimul concert simfonic, in
Evenimentul, lasi, 26, nr. 91, 24 mai 1918, p. 1.

— Caudella E., Concertul violonistului dl. Nicu Buicd,
in Evenimentul, lagi, 26, nr. 101, 6 iun. 1918, p. 2.

— Caudella E., Recitalul de composifiuni a Maestrului I.
Sedrldtescu (impreund cu Enescu), in Evenimentul, lasi, 26,
nr. 116, 25 iun. 1918, p. 2.

— Caudella E., Concertul dlui Breviman (acompaniat de
Enescu), in Evenimentul, lagi, 26, nr. 125, 6 iul. 1918, p. 1.

— Caudella E., Rexumatul concertelor date in stagiunea
1917/1918 la Teatrul National si in Aula Universitdatii, in
Evenimentul, lasi, 26, nr. 168, 29 aug. 1918, p. 1—2.

— Caudella, E., Rezumatul concertelor date in stagiunea
1917/1918 la Teatrul National §i in Aula Universitdtii, in
Evenimentul, lagi 26, nr. 169, 31 aug. 1918, p. 1—-2.

— Caudella E., O ord la marele nostru maestru George
Enescu, in Evenimentul, lasi, 26, nr. 230, 17 nov. 1918,
p- 2.

— Caudella E., Al 2-lea concert al maestrului George
Enescu, in Evenimentul, lasi, 26, nr. 243, 2 dec. 1918, p. 1.

— Caudella E., Al 2lea concert al societdfii « George
Enescu », in Evenimentul, lasi, 26, nr. 246, 6 dec. 1918, p. 1.

— Caudella, E., Concertul al 3-lea dat de marele Maestru
George Enescu, in Evenimentul, lagi, 26, nr. 257, 20 dec.
1918, p. 1—2.

— Caudella, E., Al 5-lea concert simfonic, in Evenimentul,
lasi, 26, nr. 261, 25 dec. 1918, p. 2.

— Caudella, E., Al 7-lea concert simfonic (dirij. Enescu),
in Evenimentul, lasi, 26, nr. 288, 4 febr. 1919, p. 2.

— Caudella, E., Al 7-lea concert simfonic (urmare si sfirgit),
in Evenimentul, lagi, 27, nr. 1, 5 febr. 1919, p. 1.

— Caudella, E., Recitalul Beethoven dat de Maestrul
George Enescu §i dnul Flor Breviman, in Evenimentul, lasi, 27,
nr. 10, 15 febr. 1919, p. 1—2.

— Caudella, E., Concertul de « adio » al maestrului George
Enescu, in Evenimentul, lasi, 27, nr. 28, 2 martie 1919, p. 1.

— Caudella, E., Primul concert al Maestrului George Enescu,
in Evenimentul, lasi, 29, nr. 64, 8 mai 1921, p. 2.

— Caudella, E., Al doilea concert al Maestrului Enescu,
in Evenimentul, 29, nr. 66, 11 mai 1921, p. 2.

— Caudella, E., Al 4.lea si ultimul concert Enescu, in
Evenimentul, lasi, 29, nr. 68, 13 mai 1921, p. 1.
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RECENZII $1

NOTE DE LECTURA

Pagini din istoria gindirii teatrale romdnegti

(Texte alese, prefati si note de Ileana Berlogea si George Muntean), Bucuresti, Editura Meridiane,
1972, 290 p.

pagini ale acestei cirti, dintre care primele

30 sint ocupate de studiul introductiv, si
giseasci evolutia completi a gindirii de teatru in tara
noastri de-a lungul unui secol si jumitate. Intre-
barea este daci volumul, aga restrins cum este si
in modul in care este conceput, izbutegte sa schiteze
aceastd evolutie, si indice directiile si principalele
ei momente si si ofere o imagine corectd a ceea ce
constituie esentialul in domeniul abordat.

Inainte de a formula rispunsul, de a preciza
daci el este pozitiv sau negativ, si risfoim impreuni
cartea. Ea se deschide cu o prefati ampli, in care
autorii editiei nu se marginesc si expuni succint
obignuitul argumentum, ci fac o trecere in revistid a
ceea ce a insemnat §i inseamni fenomenul de gindire
teatrald roméineascd, definind teoretic notiunea si
implicatiile ei in alte ramuri ale esteticii generale,
delimitind-o istoric in functie de coordonatele
fiecdrei etape si — ceea ce ni se pare cel mai util si
mai indriznej — incercind si-i surprindi trisiturile
de originalitate, care o particularizeazi, care o
deosebesc de gindirea de teatru din alte tiri. Bine
scrisd, hrinitd cu suficiente date §i convingitoare
in demonstratii, prefata este o reusiti certi. Urmeazi
o noti editoriali privind alcituirea volumului, apoi
textele care reprezinti efectiv materia cirtii.

De dimensiuni diferite (de la o jumitate de
pagind pind la citeva pagini), textele acestea, orin-
duite in ordine cronologici de la 1833 pini la
1971, poarti semnituri celebre — Ion Eliade Radu-
lescu, M. Kogilniceanu, V. Alecsandri, M. Emi-
nescu, I. L. Caragiale, Al. Odobescu, A. Davila,
T. Arghezi, L. Blaga, L. Rebreanu, Camil Petrescu,
V. 1. Popa, G. M. Zamfirescu, T. Vianu, G. Cili-
nescu, Al. Philippide — precum si altele mai putin
celebre, ale unor oameni de teatru i publicisti nu

Nimeni nu se poate agtepta ca in cele 290 de

totdeauna de prima mirime, intentia autorilor
selectiei fiind aceea de a sugera amploarea fenome-
nului, diversitatea, varietatea §i chiar — fapt intru
totul adevirat — inegalitatea lui valorica.

S-ar putea pune in discugie daci organizarea
strict cronologici a textelor (care a dus la disper-
sarea unor autori in mai multe locuri dupi anul
scrierii flecArui material) este criteriul optim, s-ar
putea semnala unele omisiuni (G. Ibriileanu, Emil
Isac, Th. Stoenescu, iar dintre contemporani Crin
Teodorescu, Ioan Massoff, Traian Selmaru, Mar-
gareta Barbugd, N. Barbu, Lucian Giurchescu si
altii) sau unele nume mai putin semnificative, dar
toate acestea nu afecteazi structural cartea care
rimine, in general, bine ginditd, recomandindu-se
atentiei specialigtilor i altor categorii de intelectuali
ca un instrument de lucru de reald utilitate,

Ca primi incercare de acest gen in istoriografia
noastrd teatrald, lucrarea are nu numai meritul de a
defriga, ci si pe acela de a antologa, in cea mai mare
parte obiectiv, cu un spirit de selectie sigur, care a
mers — cel mai adesea — la surse. Aparatul critic
bine intocmit, cuprinzind datele esentiale strict
necesare, asigurd cirgii tinutd si rigoare stiintifici.
Cei doi cercetitori, lleana Berlogea si George
Muntean, ne transmit, in culegerea pe care o sem-
neazi, un tablou succint dar dens a ceea ce inseamna
gindirea teatrali la noi, de la inceputuri pini ia zi.

Intorcindu-ne la intrebarea formulati in primele
rinduri ale acestei recenzii, putem, cred, si dim
un rdspuns afirmativ si si apreciem in volumul
prezentat o deschidere de bun augur pe linia valori-
ficirii ideologiei teatrale roménesti din trecut gi
de astizi, o carte bine veniti, necesari, pe care
aceiagi autori sau algii o vor putea amplifica in viitor.

Miua1r FLogrea

STUDII §1 CERCETARI DE IST. ART., SERIA TEATRU, MUZICA, CINEMATOGRAFIE, T, 20, NR. 1, P. 95—106, BUCURESTI, 1973
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VALENTIN SILVESTRU,

Spectacole in cerneald,
Editura Meridiane, Bucuresti, 1972, 238 p. + 25 fotografii

rului cunoagterea unor aspecte caracteristice

ale teatrului romanesc din anii 1963 —1968,
Valentin Silvestru continuid cu volumul Spectacole
in cerneald cercetarea minugioasi a fenomenului
teatral roménesc in perioada imediat urmitoare,
1968 —1971. Nu este o operi de teorie aridd, nici
o carte in care si se urmireasci In exclusivitate
exercitiul teatral concret. O respiratie largd permite
autorului — care beneficiazi de o vastd informatie
de specialitate si imbind creator munca istoricului
cu cea a criticului — s comenteze cu aplicatie,
personal, faptul teatral viu pe teritoriul teoretic,
in functie de o idee, de cea care are greutatea specificd
maximi. Referirile numeroase si continue la istoria
si la istoria contemporani a teatrului romaénesc i
strdin scot opera lui Valentin Silvestru din domeniul
limitat al unui studiu fixat in timp gi spatiu §i
redau fenomenului investigat intreaga sa dimen-
siune.

Cartea debuteazi cu patru capitole teoretice, de
sintezi — sustinute de o bogatd argumentare extrasi
din practica scenici — de insemnitate deosebiti.
Cu primul capitol, autorul cerceteazid cu atentie si
pune in valoare Conceptul romdnesc de teatralitate
(in antitezd, dar nu intr-o contradictie ireductibild
cu teatrul de odinioard), care are ca trisiturd
specifici atitudinea, izvoriti din sentimentul civic al
creatorilor, exprimati in modul cel mai viu prin
alegerea liberd a formei. Aceastdi atitudine, de
substanti ideologici, cu sensuri multiple, nu este
— consideri intemeiat autorul — in mod gratuit
polemicd, ci funcgional-constructivi. Un alt aspect
original al conceptului rominesc de teatralitate il
constituie climatul, popularea scenei — dincolo de
personajele existente in text — cu lumea piesei;
figuratia nu mai constituie In aceasti conceptie un
cadru, ci un univers. Climatul psihologic, social,
cultural, istoric care redimensioneazi caracterul
popular al operei de artd, in spetd al teatrului, si
ciutarea autentic a specificului nagional, care consti-
tuie una din modalititile eficiente de expresie a
universalitifii operei teatrale, intregesc conceptul
original de teatralitate.

La formarea acestui concept, tinerilor regizori
le revine un rol important (capitolul II este intitulat:
Contributia regiei tinere la formarea conceptului actual
de teatralitate). Raportul regiei cu literatura dramatici
s-a schimbat; regizorii nu se mai consideri depen-
denti de formele si formulele scenice incluse in
piesd, ei fie ca reelaboreazi scenic structurile literare,
fie cd le schimb3, fie ci subordoneazi textul unui
concept de artd dramatici. Rolul regiei tinere se
extinde §i asupra dramaturgiei originale contem-

Dupé Prezenta teatrului, care prilejuieste citito-

porane: incurajeazi aparitia unor modalitifi dra-
matice noi — §i asupra artei actorului: stimuleazi
« regenerescenta meseriei actoricegti ».

Cercetind conditia istorica gi trasiturile distinctive
ale actorului romén — in capitolul III — Valentin
Silvestru urmireste dezvoltarea istoricd, diversele
influente §i dominante autohtone gi striine, pune
in discutie cu argumente edificatoare relatia echipa-
individualitate, problema specializirii actorilor in
conditiile diversititii de formule, stiluri i genuri
si subliniazi, prin aprecieri i exemple, trisiturile sale
distincte: vitalitatea intruchipdrii, naturaletea jocului,
comunicativitatea §.a.

Cu Resurectia dramei (capitolul IV) autorul face
o interesantd investigatie in domeniul inci fragil al
literaturii dramatice contemporane roméinesti. Re-
ceptivi in primul rind la problematica de actualitate
— farid a o ocoli, insid, pe cea legatd de rizboi si de
urmirile sale — dramaturgia originali contemporani
se exprimi prin diverse modalititi aristice, sincrone
cu cele mai noi experiente de aiurea, incercind in
primul rind si nege reprezentirile traditionale. Sub
acest unghi, Valentin Silvestru examineazi drama
de rezonanti istoricd in deplina ei varietate — aproape
fiecare piesi exprimd o anume constanti a spiri-
tualititii roménegti. Drama istorici nu-si mai
propune ca in trecut si dramatizeze istoria, ci nizu-
ieste si o problematizeze, si izbuteste si scoatd astfel
in evidenti, mai convingitor si mai emotionant
artistic, dramatismul ei fundamental. Criticul cer-
ceteazii apoi etapele §i aspectele noii drame de orien-
tare sociali, cu momentele cele mai reprezentative
i insolite, i incheie acest studiu cu analiza unui
tip nou de drami care s-a impus pe plan mondial
(i care are reprezentanti de seami si la noi), drama
ontologica.

Cartea cuprinde — dupd aceste studii — un
grup compact de cronici teatrale. Nu sint simple
relatiri de piese, nici descrieri de spectacole;
autorul face o riguroasi si specializati analizi, ca,
de exemplu, in cazul dramaturgiei lui Paul Anghel,
Teodor Mazilu, a spectacolului Nepotul lui Rameaun
s.a. Alte cronici scurte lumineazi chiar din titlu ideea
directoare: « Floarea de cactus cam vegtedi »,
« Morocianoasele Gilcevi din Chioggia », « Alcor si
Mona sau Steaua fdrd nume muzical » etc.

Sint consemnate de asemenea opinii asupra
teatrului strdin §i a unor personalitifi, participiri
la reuniuni internationale etc. Un index de opere,
autori, artigti §i personaje gi citeva fotografii repre-
zentative completeazi aceasti carte deosebit de
valoroasa pentru teoria §i critica de teatru.

ANA Maria Porescu
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‘BORIS DE SCHLOEZER, MARINA SCRIABINE,

Problémes de la musique moderne.
Les Editions de Minuit (nouvelle édition), Paris, 1972, 196 p.

ei doi cunoscuti esteticieni francezi isi propun

in aceastd lucrare si discute la un mod mai

mult sau mai putin socratic, lasind deci pe

cititor si-si tragd singur concluziile in mai multe
privinte, situatia actualdi a muzicii. In prefati se
stabilesc coordonatele lucririi, se trece in revistd
situatia muzicii in raport cu timpul, subliniifidu-se
arbitrajul evolutiei ei (poate la un mod putin exa-
gerat) si se schiteazd criza de azi a artei sunetelor,
problemele si perspectivele ridicate de aceasta, asa
cum le viad cei doi autori. Exemplele date in acest
sens sint puse in legiturd cu distincgia dintre modern
§i contemporan, aritindu-se, de pildi, ci Haendel
sau Fauré sau Ravel n-ar fi fost moderni in timp ce
Debussy si Beethoven ar fi fost moderni in raport
cu epoca lor, lucru care nu ni se pare insi suficient
de just argumentat. Subscriem insi la vederile
potrivit cirora ar exista in epoca noastrd muzicieni
pseudo-moderni §i aparent nonconformisti, care in
fond sint conformigtii cei mai elocventi. Primul
capitol, Limbajul muzicianului, cauti si puni in dis-
cutie, intrucit anume este epuizat, sistemul tonal-tem-
perat. Degi autorii cauti si se fereasci de aprecieri
simpliste, cum le numesc chiar ei pe cele de tipul
« melodismul era complet epuizat cind a apirut
tonalitatea » i altele de acest fel, totusi, dupd cum
vom vedea in continuare, i unele dintre formu-
lirile lor pot provoca unele nedumeriri. Astfel,
daci putem fi de acord cu opinia ci acea crizi
anuntatd in prefatd se datoreste poate §i unui
« intelectualism abuziv », unei excesive teoretiziri
§i sistematiziri in dauna sensibilititii i imaginatiei »,
ni se pare mai putin fericiti aprecierea ci un curent
ca neoclasicismul n-ar avea nici un merit gi s-ar
reduce numai la un « conformism caricatural ». De
asemenea, dacd este justi afirmatia ci « dezintoxi-
carea de romantism » pe care o invoci unii drept
premisi majord a dezvoltdrii muzicii §i esteticii ei,
in secolul nostru inseamni intr-adevir « a pune
ciruta inaintea cailor » si ci «stilul se stabileste
numai intr-un climat social-politic corespunzitor »,
e mai putin argumentati pozitia dupi care compo-
zitia la modul spontan n-ar mai putea exista. Prin
argumente ca sublinierea faptului ci si in trecut
ar fi existat muzici « intelectualisti » (Ars nova,
Rameau) i prin acela ci hipercritica i revolutiona-
rismul artistic sint in fond normale, nu avansim
deloc, in ultimi instanti, in sesizarea provenientei
crizei pomenite. Analiza opozitiei intre tehnici si
expresivitate, sublinierea faptului ci marii maestri
ai trecutului se vor mentine, chiar daci stilul va
fi altul, conflictul dintre continut §i o anumiti
carenti a inspiratiei, mai ales la unii muzicieni
« transformatori », sint astizi locuri comune. Autorii
cautd apoi si opuni pe muzicianul cu vederi globale
asupra ideilor muzicale (Mozart) acelora care pleaci
de la viziuni muzicale bazate pe structuri elementare
tmpletindu-le cu elemente de form# (Bach, Beetho-
ven), dar nici aceasta nu reprezinti o explicatie in

plus la cele spuse anterior. Boris de Schloezer si
M. Scriabine se ocupi in continuare pe larg de
ceea ce reprezinti opera muzicali, de gindirea
compozitorului, de faptul ci artistul trebuie totusi
« s spund ceva » afectiv-rational si ci acest lucru,
in pofida expresivititii sale, nu se poate totusi
« traduce » intr-un sens literar; opinia autorilor
este ci nici opiniile compozitorilor ingisi (dovadi
afirmatiile chiar ale unui Beethoven sau Stravinski)
nu ne pot fi de folos in clarificarea a ceea ce este
muzica, intrucit originea unei lucriri e una iar
expresivitatea ei este altceva si depinde de o serie
de factori, de raportul dintre doi subiecti diferiti;
muzica insisi §i cel ce o asculti: « Muzica reusitd
in fond se autoexprimi », fiind un alt « limbaj »
(paralimbaj) « cu sens imanent», fiind « sensée »
dar nu « signifiante », pentru ci « arhetipul tuturor
artelor, semnificatul (signifié) transcede semnul (le
signe) ».

Toate acestea ii duc pe autori la binecunoscuta
concluzie ¢3 muzica produce o emotie esteticid
specificd cu adaosul totusi ci in ea sinceritatea nu
tine de estetici (de pildi Mozart « intimplitor »
a scris la sfirgitul vietii Requiemul, dar ar fi putut
scrie si un « Singspiel » daci i s-ar fi comandat,
deci aceasta nu ar fi ceva definitoriu pentru creatia
lui). In problema informatiei, muzica isi inventeazi
ea singuri complet ceea ce transmite, iar in artd,
spre deosebire de stiintd, « cistigul » compenseazi
« pierderea ». In ce priveste perceperea muzicii,
daci este necesar un acord minim intre artist gi
public, totusi, dupi opinia autorilor, orice « pro-
gram » al autorului privind o creatie sau alta nu
ar facilita de loc ci mai curind ar falsifica intelegerea
formali a muzicii ca atare (opinie bineinteles pasi-
bili si ea de amendiri, dupid pirerea noastrd);
aceastd ultimi afirmatie e sustinutd de impresia ci
textul muzical ar fi « neputincios » si furnizeze un
acces la artist, intrucit degi « muzica e intim legati
de viati » totusi, consideri autorii, « sensul ei e
indicibil » ().

Dupi o serie de alte consideratii privind faptul
ci artistul ar fi «tatil» si « copilul » operei sale
si ci artistul nu creeazi «la cald» se face o confrun-
tare nu tocmai griitoare intre Mozart §i Schubert
pentru a se deduce o inferioritate a ultimului, ca
autor al liedului « Der Doppelginger », fati de
primul ca autor al operei « Don Juan» (!). In
incheierea capitolului se fac consideratii asupra
specificului artistului muzician, a relativei sale auto-
nomii gi asupra conditiondrii istorico-estetice a
operei muzicale, pentru a se releva in mod contra-
dictoriu ci desi este un « subiectivism facil » s3 se
creadi ci o lucrare sau alta ar fi « expresia epocii
sale », criza muzicii actuale s-ar datora totugi unei
« crize de limbaj » (care in ultim3 instanti este ins3
tot 0 asemenea expresie a epocii).

Capitolul al II-lea, Universul sonor al muzicianului,
aduce in discutie problemele legate de opozitia intre
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partiturd si executie §i raportul lor in cadrul ace-
leiasi executii, gi se precizeazi ci in muzici «nu
forma e in devenire ci devenirea e cea care ia forma »
dar rolul interpretului este in schimb asimilat cu
cel al ... dansatorului! Printre alte notiuni autorii
aduc apoi in discutie problema opozitiei dintre
timpul sideral §i cosmic in teatru si timpul « inchis »
al muzicii, faptul ci auditorul ingelegitor este in
fond un coexecutant, ci intotdeauna discrepanta s-ar
produce intre «cultura veche i muzica noud», ci
interpretarea muzicii ar fi sinonimi cu « rationali-
zarea » ei, ci in ce priveste cele trei mari notiuni
« supetul, semnul si instrumentul » se intimpld ca
«unul si evolueze mai lent si si le frineze pe
toate » dar ci totusi lucrurile se compenseazi prin
faptul ci desi schimbirile sint incete ele sint irever-
sibile si prin aceasta provoaci discrepantele istorice.

Autorii mai dezbat apoi probleme de notatie
si sunet cu discrepantele acustice posibile, chestiuni
de notatii §i durati, cu limitele acestora, aducind
apoi in fata cititorului si probleme legate de inten-
sitate si timbru si socotind ca « necorespunzitor »
actualul sistem de notare a nuantelor, intrucit este
« verbal » i nu « muzical » (de ex. p, f, mf, accel.,
rinf.); in ce priveste timbrul si limitele lui, se subli-
niaz, avindu-se in vedere instrumentele, dezechi-
librul intre structura « veche » a acestora i muzica
« noui »: autorii consideri ci aceasta ar explica in
foarte mare maisurd « neintelegerea », de citre o
parte insemnati a publicului, a muzicii moderne.
Privitor la interpret, autorii sint de pirere ci ruptura
dintre autor si acesta s-ar datora unor cauze istorice
intrucit romantismul ar fi sinonim, dupi dinsii,
cu « virtuozismul » (!) in vreme ce modernii ar fi
mult mai stricti.

Cauza principaldi a «crizei» ar fi rezultatul
paradoxal al dezvoltirii « splendide » a muzicii
occidentale in urma cireia sistemul muzical rimi-
nind in urmi, s-ar impune schimbiri muzicale in
conformitate cu schimbirile tehnice. In sustinerea
pérerii lor autorii aduc argumentul ci evolutia si
progresul in muzicd nu coincid, progresul avind
dupi pirerea lor un sens foarte limitat in muzici,
« complexitatea » nepresupunind numaidecit « un
progres », intrucit « in artd se cistigi dar se si pierde
simultan ».

Capitolul al III-]lea cu care se deschide partea a
doua a cirtii se ocupi de Structuri, operatii, functii si
ia deci in consideratie notiunile muzicii: scara muzi-
cald, fraza si elementele ei functionale etc. Autorii
igi reafirmi aici punctul de vedere potrivit ciruia
geneza istoricd nu explici structura lucririi si face
deci necesard o «conceptie dinamici a actului
muzical » care si implice un studiu al « autostruc-
turdrii muzicii prin ea insdsi». Mergind mai
departe, Boris de Schloezer si Marina Scriabine se
ocupid de clasarea elementului muzical «in mod
static » (adici luat ca atare) si « dinamic » (adici
functional). In fond autorii, dupi pirerea noastr,
se ciocnesc aici de o serie de conceptii dialectice
in ce priveste automiscarea si caracterul contra-
dictoriu al miscirii, pe care le intuesc insi nu ajung
si le formuleze explicit, emitind de exemplu afir-
matii ca acelea cd « muzica trebuie inteleasd de sus
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in jos nu de jos in sus » sau « forma explicd materia
§i nu invers », ori « anatomia muzicii porneste de
la fiziologia ei» intrucit « muzica se defineste prin
operatii si functii ».

Autorii trec apoi la clarificarea armoniei §i rit-
mului, ca « notiuni ce se folosesc i in alte domenii »,
spre deosebire de melodie, notiune specific muzicals,
desi e definiti tocmai de celelalte doui si formeazi
impreund cu acestea « triplul aspect al unei reali-
tati muzicale unice ». Sunetele muzicale se prezintd
ca atare numai in raport reciproc, prin conditio-
narea creati de cei patru parametri muzicali: inil-
timea, intensitatea, durata si timbrul. In aceasta
privinti autorii, cercetind variatia §i structura lor,
observi c3 existi sciri numai pentru indltime §i
durati, iar pentru ceilalti parametri nu, desi ar fi
cit se poate de necesare, mai ales, de pildi, pentru
muzica seriali. In ce priveste ritmul, autorii arati
ci desi referitor la periodicitatea §i structura sa
componenta sa temporali este esentiald, totusi
tocmai componenta sa intensivi « dinamicd » ar
fi « mai importanti » intrucit ar sta la baza perce-
perii sale psiho-fizice, adici la ritmizarea subiectivd »;
in acest caz, desi subiectivismul auditorului poate
juca si el un rol important, acesta nu trebuie totusi
exagerat, intrucit in ultim3 instantd perceperea
psiho-fizicd a ritmului este dati tocmai de efectul
diferentelor de iniltime, de intensitate, de durata
si de accentuare care creeazi aga-numita « alungire a
ritmului », in special a timpilor tari, producind deci
« echivalente si inversiri de perceptie », fenomene
de «asimilare si de distinctie ». Vine apoi o tre-
cere in revistd a relatiei intre ritm gi calitatile funda-
mentale ale sunetului, relatie care di opozitia intre
schema ritmicd si forma ritmici (ni s-ar pirea mai
precis aici termenul de formuld ritmic#); autorii
subliniazi aici ceea ce ei numesc «actiunea dinamo-
genici a ritmului », definind de pildi contrapunctul
ca « interdependentd strictd a tuturor elementelor »
acestea de mai sus si ficind contrapuneri intre com-
pozitori apartinind unor epoci foarte depirtate intre
ele ca Stravinski, Messiaen, Prokofiev, Bartdk pe
de o parte si Wagner, Beethoven, Haendel, Bach si
chiar J. des Prés, pe de alta, revenind apoi la
Debussy si Schonberg. Autorii gisesc in muzicd pre-
zenta §i a unor «structuri intensive » unde s-ar
contrapune « succesiunea », « simultaneitatea », care
insi in muzica tonali ar avea §i o serie de « limite ».
In continuare autorii mai fac unele consideratii
asupra « formelor inlintuite » si asupra raportului
intre subiectiv si obiectiv, intre discontinuitate si
continuitate in ce priveste ritmizarea. Urmitorul
element tratat in lucrare este melodia, in care se
dezbate aspectul obiectiv si subiectiv al nofiunii
precum si daci este sau nu justd afirmatia cu privire
la «lipsa de melodie a modernilor »; dar intrucit
problema aceasta ridici §i chestiunea a ceea ce se
intelege in fond prin melodie, autorii intrd pe larg
intr-o dezbatere asupra a ceea ce este « cantabil »
si « dansabil », a rolului pe care-l joacd scara frec-
ventelor muzicale in melodie, asupra rolului pe
care l-a avut emanciparea §i autonomia muzicii
instrumentale de sub tutela muzicii vocale, ajungind
la concluzia, dupi noi justi, ci in zilele noastre
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« se impune o extindere a notiunii de melodie »
in conformitate cu noile realititi muzicale. In
incheierea capitolului, autorii dezbat problemele
tonalitdtii, ale monodiei si polifoniei, a notatiei ca
transpunere « spatiald » a muzicii si trag concluzia
ci muzica n-ar trebui deloc si fie considerati ca o
« arhitecturd in migcare », deoarece atit impresia
sonord ca atare cit i evolutia de la polifonia medievala
la contrapunct si apoi la armonie contrazic aceasta.

Capitolul al IV-lea, Etapele autonomiei detine in
conceptia autorilor rolul de punct culminant. Aici
Boris de Schloezer si Marina Scriabine cautid si
arate rolul imens pe care l-ar fi jucat si istoric si
estetic gcoala vienezdi de muzicd atonali-dodeca-
fonici (Schoénberg, Berg, Webern). In consecinti
autorii se lanseazi intr-o explicare entuziasti a
principiilor acestei gcoli liudindu-i « supletea » si
atacind pe adversarii, dupi pirerea lor, fie «igno-
ranti », fie « de rea credintd », ai orientirii dodeca-
fonice, intrucit ‘aceasta « nu ar steriliza imaginatia
artistului » incorsetindu-l in noi reguli, ci tocmai
dimpotriva. Analizind seriile si raportul lor, armonia
si melodia seriale, raportul intre simultaneitate gi
succesiune, autorii opineazi ci totusi « disonanta
ca atare nu s-a schimbat », de asemenea nici efectul
ei asupra auditorului, ci « s-a schimbat doar con-
ventia asupra ei», lucru care in ultimi instanti a
facut ca « dodecafonia si devind si o etapa decisivi
de eliberare in cadrul evolutiei muzicii» de sub
imperiul tonalititii. Autorii se ocupd apoi de
faptul ci totusi, In vreme ce tonalitatea era deter-
minati de o bipolaritate tonici-dominanti, dodeca-
fonia prin restructurarea ei nu mai are aceastd
determinare, ceea ce a ficut necesar ca in lucririle
serialigtilor ulteriori si se revind la un principiu
al « repetirii », dar nu in sensul pe care-l repudia
Schénberg ci intr-unul mai larg, cerut de lipsa unei
unititi functionale de tipul cadentei tonale; insi
chestiunea, observi autorii, a fost rezolvati in chip
diferit de diversi compozitori, creindu-se un « poli-
morfism » al expresiei muzicale, in parte generat
si de ambiguitatea serialismului, a cirui gindire
teoreticd s-ar afla acum in urmi fatd de realizirile
sale creatoare. In orice caz, considerd autorii, atit
in muzica tonald cit si in cea atonald, scara, res-
pectiv seria, au functie limitativd gi se sprijind pe
universalitatea principiului variational, intrind astfel
intr-un fel de conflict cu noile mijloace tehnice,
conflict sporit i de autodisciplina incd mai limita-
tivi a compozitorilor ingigi.

O alta problema dezbituti de autori aici este
cea a diferentierii intre «a compune » §i «a orga-
niza » apirute in muzica seriald, aritindu-se cd aga-
zisa « extensiune a seriei » nu ar afecta « seria
generalizatd », dar ci totusi s-ar crea serioase
chestiuni de cercetat in ce priveste « problema
libertdtii » aici a compozitorului intrucit nu se
poate nega ci totusi existi in prezent « un divort
intre muzica seriali gi perceptia ei»; autorii sub-
scriu aici la punctul de vedere al adversarilor seria-
lismului ci « nu se poate asculta muzici seriald prin
referirea la serie » dar precizeazi imediat ci apre-
ciazd ca falsi concluzia trasi de aici ci «aceasta
ar ruina opera lui Schénberg» intrucit totul ar

deriva din « preorientarea tonalului »... iar seria-
lismul « nu poate satisface (evident!) pentru auditor
cerinta indicirii unui drum tonal ». Elogiind mai
departe « directia §i coerenta » serialismului, autorii
observd totusi ci muzica moderni « este staticd »
si ci, in melodismul serial, supraabundenta utili-
zirii diverselor iniltimi si variatiuni impune tocmai
ea, in ultimi instanti, paradoxal, « ascetismul »
acestei muzici.

Ultimul capitol, al V-lea, Paradoxurile libertdtii,
este consacrat muzicii electronice, cireia de ase-
menea i se aduc mari elogii, insd ceva mai nuantate.
Dupi ce se arati cd datoriti aparatelor electro-
acustice in muzica electronicd « compozitia si exe-
cutia coincid » devenind astfel un act unic, irepe-
tabil, ca actul de creatie din artele plastice, si ci
muzica concreti ar fi numai un caz particular al
celei electronice, autorii, in continuare, adincesc
notatia electronicd si empirismul legat de ea, revin
asupra caracterului de unicitate al executiei si
remarci rezistenta auditorului, datorat dupi dingii
atit formatiei in spirit tonal a publicului cit si
esoterismului tot mai accentuat al acestei muzici.
Felul cum va evolua aceasti muzici depinde de
autori si de felul rezolvirii « opozitiei intre muzica
interpretabild §i cea electronici... prima fiind o
muzici cu sunete iar a doua fiind alcituitd din sunete
cu muzici » (1), deci o « proprietate personali a
compozitorului ». Este demn de remarcat, in con-
tinuare, ci in ce priveste fuziunea « acord-timbru »
pe care ar fi realizat-o muzica electronicd, autorii
il citeazi ca « precursor » al ei in aceastd privinta
pe eminentul compozitor rus Skriabin (intre altele,
cumnat al lui Boris de Schloezer si tatd al Marinei
Scriabine), desi poate si in alte privinte acest rol
de precursor al siu ar fi fost incd $i mai important
de subliniat. Autorii ii mai socotesc de asemenea
printre precursorii muzicii electronice dar firi alte
preciziri i pe Debussy, Bartok, Messiaen, Varése.
Consideratiile care urmeazi privind prezentul care
ar fi «in expansiune », deci « extatic » (!) si unde
se mai vorbeste despre « magia » muzicii, mai ales
a celei electronice, a cirei eficacitate ar putea fi
stimulatd mai ales de aga-numita « muzici perma-
nentid » nu ni se par insi, datd fiind insuficienta
lor argumentare gi dezvoltare in cadrul cirtii, a fi
prea clare sau lipsite de un caracter foarte discu-
tabil in ultimid instanti. Referitor la functia inter-
pretului i la rolul maginii, prima fiind numai
« acusticd » (legindu-se numai de muzica tonali) iar
al doilea fiind chiar « acustic-dinamic » (in cadrul
muzicii electronice) autorii pledeazi pentru o even-
tuald reunire a celor doui modalitifi aritind ci
electroacusticienii scriu §i muzici pentru pian,
orchestri si voci. Autorii mai consideri si ci nuan-
tele si notele trebuie modificate in ce priveste
scrierea lor potrivit noilor exigente generate de
muzica electronicd §i se pronungi pentru « umani-
zarea aparatelor » intrucit s-ar fi ajuns, dupi cum
ar reiesi din analiza lucririlor lui Boulez sau Stock-
hausen, totugi la o «libertate-inchisoare » (!) a
artistului, care implicd deci « necesitatea compro-
misului §i a ciutdrii ». In postfati autorii se apiri
de acuzatia ce s-ar putea aduce nesublinierii rolului
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atit de important in muzica contemporani al unui
Debussy sau mai ales al lui Stravinski, aritind ci
au avut in vedere numai acele orientiri contempo-
rane care au iesit din sfera unei singure individua-
litigi creatoare si care au pus cel mai acut problema
raportului dintre compozitor §i auditor. Vienezii
serialigti ar fi fost, dupd autori, pionierii « eveni-
mentului crucial » prin opera lor in muzica contem-
porani. In final remarcindu-se ¢i noii compozitori
fac muzici apelind si la discipline extra-muzicale,
autorii lasi deschisi problema evolutiei viitoare a
muzicii, daci ea se va produce pe calea unei mai
adinci prospectiri a noilor orizonturi, sau daci,
dimpotrivi, se vor ciuta cu totul alte cii; autorii
mai consideri ci s-ar putea produce si o « relaxare »
pentru dezvoltarea celor deja obtinute, « ca in cazul
sec. al XVIIl-lea, inainte de sec. al XIX-lea, cind deja
a luat fiintd, cu Beethoven, criza care a izbucnit in
plini lumini inci de la inceputul sec. al XX-lea» (!).
Totusi autorii pun in gardd pe cititor impotriva
supraestimirii unei astfel de afirmatii aritind ci
situatia de azi este diferitd de cea din secolul al
XVIlI-lea, intrucit ar fi « totalmente revolutionari
in muzici » si cii ar putea duce la modificarea esen-
tiali « a statutului ei i a functiilor ei in societate »,
eventualitate care ar trebui luati in consideratie
« chiar de pe acum ».

Din cele de mai sus credem ci rezulti, in pofida
unor lucruri discutabile, importanta deosebiti a

problemelor tratate de cei doi muzicologi francezi
in lucrarea lor. Chiar daci este oarecum neagteptati
incursiunea din primele trei capitole in domeniul
notiunilor de bazi ale muzicii pentru a se ajunge
apoi printr-un salt mai putin pregitit la problemele
serialismului si electronismului, totusi analiza com-
porti multe momente meritorii. Punctul cel mai
nevralgic al cirgii ni se pare a fi cel indicat fugar
in postfatd de ingisi autorii ei: supraestimarea
importantei acestor doud curente §i trecerea oare-
cum sub ticere a altora, care au produs fenomene
in ultimi instantd tot atit de importante pentru
muzica secolului nostru (putem mentiona aici ci
un asemenea punct de vedere subiectivist gi deci
partinitor in favoarea vienezilor gi electronistilor
l-a ficut pe Boris de Schloezer, de exemplu, ca pe
lingd caracterizarea nejusti din carte a neoclasi-
cismului drept « conformism caricatural » si aibi
rezerve nejustificate, provocate din neintelegere, si
fatai de unele aspecte ale capodoperei enesciene
Oedip, cindva, la premiera ei de la Paris). Dincolo
insi de toate aceste obiectii gi de cele schitate ante-
rior in prezentarea cirtii, constatim ci lucrarea lui
Boris de Schloezer si Marina Scriabine se circum-
scrie prin importanta contributiilor aduse §i prin
multimea chestiunilor dezbitute printre realizirile
de seami din muzicologia de peste hotare a timpului
nostru.

M. MIHAILOV
Skriabin
Traducere de Ion Efremov. Editura Muzicali, Bucuresti, 1972, 150 p. + 8 pl.

reatia lui Alexandr Nicolaevici Skriabin a
suscitat cele mai diverse comentarii. Intr-a-
devir muzicianul a cirui viati s-a desfigurat

numai pe parcursul a 43 de ani si jumitate (1871 —
1915) a avut o evolutie din cele mai neasteptate,
debutind ca epigon de talent al lui Chopin si sfir-
sind printr-o creatie profund originala, foarte mo-
dernd chiar si astdzi si ficind figurd de precursor
genial al unora din curentele cele mai de ultimi ora
ale timpului nostru. M. Mihailov este un cronicar
inteligent i pune din nou problema reconsideririi,
intr-un fel, a creatiei marelui compozitor. Intr-o
perioadi inci destul de recentd un istoric al muzicii
de talia lui Keldiy, de pildd, lua in consideratie
numai lucririle romantice de tinerete, intr-adevir
nelipsite de merite, ale compozitorului, dar trata
la modul fugar si de o manier# in nici un caz pozi-
tivd creatiile sale de maturitate, adinc inovatoare §i
se lega mai cu seamd nu atit de valoarea lor cit de
o serie de conceptii filozofice extramuzicale nelipsite
de unele confuzii ale artistului (cazul nu e singular
—-5i la Wagner mai avem o astfel de situatie, de
exemplu). M. Mihailov arati in mod just ci in
primul rind importi meritele deosebite ale compo-
zitorului Skriabin, deoarece prin acestea a rimas
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el in fond in istoria culturii ruse §i universale; in
carte se arati si se subliniazi in mod just ci Skriabin
muzicianul e in orice caz superior lui Skriabin
ginditorul. Urmirind viata in general lipsitd de
risturniri spectaculoase a lui Skriabin, format de
muzicieni eminenti ca Zverev, Safonov si Taneev si
avind printre colegii sii pe Rahmaninov si
Kusevitki, M. Mihailov urmireste patrunzitor gi inte-
ligent afirmarea componistici a lui Skriabin si
succesele sale de pianist de mare valoare, pini la
fatala imbolnivire de antrax care avea si-l ripuni
in floarea virstei. Creatia, desi in general compe-
tent $i just analizati, se mai resimte totusi de unele
aprecieri §i de o manierd de tratare invechite. Astfel,
in timp ce primele Preludii, Studii, Impromptu-uri si
primele patru Sonate precum gi Concertul pentru
pian scrise la modul romantic se bucurid de analize
ample, ultimele sase Sonate pentru pian, creatiile
cele mai de seami ale maturititii lui Skriabin in
care el ajunsese la noi modalitati de expresie, sint
ceva mai palid prezentate, mai laconic, cind nu
sint chiar omise de tot (cazul Sonatelor nr. 6 si 8).
Cu toate acestea M. Mihailov dovedeste o fru-
moasd cunoagtere si abordare a unora din creatiile
tirzii ale lui Skriabin, ca de exemplu faimoasa Sim-

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



fonie a ITl-a « Poemul divin », aritind ci in lucrare,
in pofida titlului, nu este vorba de nici un fel de
accent mistic, ca Poemul extazului, Prometeu —
Poemul focului pentru pian si orchestrd si Poemul
« Spre  flacdrd ». De asemenea nu putem si nu
releviim si faptul ci autorul cirtii aratd just si felul
cum anticipa Skriabin prin asocierea, de pildi, la
executia Poemului focului, a unor mijloace extra-
muzicale (proiectia unor culori diferite in sald pentru

sublinierea atmosferei lucririi) sau prin preconizarea
altor modalititi de exprimare sonori o serie de reali-
ziri abia mai tirziu devenite posibile in urma dez-
voltirii tehnicii. Un catalog binevenit al principa-
lelor opere ale lui Skriabin intregeste foarte nimerit
aceasti relativ restrinsi dar meritorie lucrare.

CONSTANTIN STIHI-Boos

LIVIU COMES
Melodica palestriniand

Editura Muzicali, Bucuregti, 1971, 259 p., 224 ex. muz.

sa timp de dou# secole si apoi readusi in
interesul muzicienilor, dar, din picate, numai
ca material didactic pentru predarea mestesugului
polifonic, firi a se tine seama de coordonatele
artistice ale stilului (metoda Iui Fux). Aceasta este
ideea cu care compozitorul Liviu Comes isi incepe
lucrarea, incadrind (in primul capitol) muzica pales-
triniand in contextul cercetirilor muzicologice,
trecind de la Fux la lucririle lui Baini i Winterfeld
(in secolul al XIX-lea), si ajungind la intreaga
pleiaddi de muzicologi ce s-au ocupat de aceastd
problemi in secolul nostru. Lucririle acestora sint
categorisite in: lucriri de ansamblu, lucriri cuprin-
zind diverse aspecte stilistice si tratate de tehnici
contrapunctici; o mentiune speciali este ficuta
asupra lucririi Der Palestrinastil und die Dissonang
a lui Knud Jeppesen, ce aduce contributii esentiale
la definirea stilului. Considerati drept clasici pentru
stilul vocal polifonic, creatia palestriniani are un
continut religios conform uzantelor vremii in care
a triit compozitorul. In felul acesta capitolul pre-
zintd un mare interes pentru muzicologie.
Incepind continutul propriu-zis al cartii cu
« locul melodiei in coordonatele stilistice », autorul
ne prezintd o interesanti trecere in revisti a stilu-
rilor muzicale axindu-se pe cei doi factori binecu-
noscuti in structura muzicali: factorul vertical-
armonic §i cel orizontal-melodic. Aceasta ne ajuti
s# intelegern mai bine orizontalitatea gesiturii poli-
fonice palestriniene, ce prepondereazi in comparatie
cu verticalitatea (totusi prezenti).

Cu capitolele III, IV, V si VI, in care autorul
trateazd: « Izvoarele melodiei palestriniene », « Ca-
drul modal », « Intervalele melodice » si « Durata
sunetelor » se intrd in continutul specific al unui
tratat de specialitate, in care se acordi o atentie
deosebitd laturii didactice. Linia melodicd palestri-
niand igi are ridicinile adinc infipte in arta cintului
gregorian, ficind mentiunea ci insesi melodiile com-
puse si nu extrase din acest vechi fond prezinti in
cele mai mici detalii specificul monodiei gregoriene.
Fatd de aceasta autorul se opreste asupra caracte-
risticilor cintului gregorian — formule melodice,

Muzica lui Palestrina a fost uitatid dupi moartea

v

stiluri de interpretare — ariitind apoi modul cum
este acesta folosit in creatia palestriniand (menti-
nerea sau nu a cantus firmus-ului, tehnica imita-
tivd, intririle succesive). Autoriul menfioneazi de
asemenea cele citeva misse cu material tematic
profan, asimilat insi de cel religios..

« Cadrul modal » este prezentat evolutiv de la
modurile antice grecesti, trecind prin cele medievale
si ajungind la reducerea in eolic §i ionic (minor
si major), deci la viitorul concept al tonalititii. Aci
autorul giseste locul potrivit pentru consideratii
de ordin armonic, in spetd punind in discutie rela-
tiile autentice gi plagale. Ficind spre exemplu o
comparatie intre Stabat mater de Palestrina si Sonata
pentru pian K.V. 284 de Mozart, reiese clar prepon-
derenta relatiilor plagale la primul si a celor auten-
tice la al doilea, exceptie ficind la Palestrina caden-
tele unde prezenta sensibilei ne conduce spre relatii
tonale. Cadentele interioare pe diferite sunete in
motetele palestriniene ne duc la concluzia colo-
ririi lucririi si nu a unui plan tonal organizat.

In ceea ce priveste «Intervalele melodice »,
autorul ne prezinti un tabel de indicatii §i restrictii,
foarte utile pentru deprinderea stilului cum ar fi:
salturile §i rezolvarea lor, combinarea mersului
treptat cu a salturilor si legitura dintre acestea si
durate. Ficind si aici apel la exemple din muzica post
palestriniani, autorul ne redi o imagine clard a
stilului.

Strins legati de capitolul anterior apare « Durata
sunetelor ». Acest capitol are meritul de a recon-
sidera ortografia originali a muzicii palestriniene,
lucru ce contureazi mai clar stilul, decit transcrip-
tiile moderne cu care sintem obisnuiti. Indicatiile
si restrictiile in aceastd privintd sint legate atit de
combinarea duratelor intre ele cit si de legitura
acestora cu grafica arcului melodic §i cu ritmica
versului.

Capitolul VII, « Organizarea ritmici », trateazi
ritmul liber si metric al muzicii palestriniene, autorul
ajungind la afirmarea unei poliritmii si a ritmurilor
complementare. Studiul acestor elemente este inte-
resant atit pentru speculatiile muzicologice cit si
pentru compozitori, ca metodd de lucru. Il consi-
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derim de asemenea important si pentru faptul c3,
abordind aceasti metodi de lucru, putem studia
poliritmiile muzicii populare roméanesti, ce prezintid
aseminiri reale in ceea ce privegte caracteristicile
de bazi.

In capitolul « Aspectul morfologic », autorul se
ocupi de legitura textului cu linia melodici. Sint
expuse regulile de bazi ale acestei probleme, ajun-
gind apoi la succesiunea frazelor textului in procesul
de construire a unui motet. Intr-o asemenea arhi-
tecturd, ne arati autorul, existi doui principii
muzicale de bazii: principiul succesiunii partilor
componente §i, rezultind din acesta, cel al variet#tii
acestor pirti. Principiul repetabilititii nu existd aici
(ca in clasicism sau romantism), fiecare parte de
motet avind o idee muzicald proprie sau derivati
din pirtile anterioare, dar niciodat3 aceeasi. Totusi
textul la Palestrina este acelasi la toate vocile (in
comparatie cu alti autori ce aduc §i mai multe limbi
concomitent).

In capitolul IX, « Configuratia generald a melo-
diei palestriniene », autorul reia problema arcului
melodic aprofundind-o sub aspectul « conturului
melodic » si a « configuratiei ritmice ». Este inte-
resantd, in special pentru muzicologi, clasificarea
melodiei in cele sase tipuri ale lui Keller, avind la
bazi trei elemente (3i combinatiile lor): melodic,
ritmic si armonic. Conturul melodic vocal si dia-
tonic al muzicii palestriniene este descris in toate
variantele sale grafice, fiind comparat cu conturul
melodic la Bach si Beethoven. Configuratia ritmici
apare in legituri cu conturul melodic §i cu accen-
tele versificatiei. Concluzia ce o impune autorul
asupra arcului palestrinian este legati de doi fac-
tori: intervalic si ritmic.

Capitolul urmitor apare ca o rezultanti a celor
aritate. Analizarea arcului melodic palestrinian se
extinde si la suprapunerea mai multor arcuri melo-
dice. Prezentind imaginea grafici a unei supra-
puneri specifice polifoniei palestriniene, autorul evi-
dentiazi asimetria migciirii vocilor. Mai sint puse
aici in discutie notiuni ca disonanti — consonanti,
disonante melodico-ornamentale §i expresive. Aces-
tea isi vor gisi explicarea pe larg in capitolul urma-
tor, intitulat « Formule melodice ». In cele trei
subcapitole sint explicate notele de pasaj, de
schimb, cambiatele, anticipatiile — in primul sub-

capitol — si sincopele §i formulele complexe —
in celelalte doud. Acest capitol prezintd, para-
doxal pentru regulile stricte ce sint afirmate, latura
de adevirati creatie, in care rezidi miezul maiiestriei
componistice a lui Palestrina, §i care contine ele-
mentele de esenti pentru stilul respectiv. Consi-
deram ci in aceasti parte contributia personald a
lui Liviu Comes este extrem de valoroasd §i plind
de interes in deschiderea de noi cii de cercetare
asupra acestui domeniu. De asemenea prezintd
puneri de probleme pentru laboratorul compozi-
torilor.

Foarte important este §i ultimul capitol pe care
autorul 1l intituleazi in mod sugestiv « Structura in
mozaic » a polifoniei palestriniene. Este vorba de
un principiu de organizare, prezent in intreaga
creatie a lui Palestrina, principiu ce se desfagoara
atit pe orizontald cit §i pe verticala.

O particuld — formati din citeva durate grupate
in jurul unui accent — este agezatd asimetric fagd
de cele imediat urmitoare pe plan orizontal si
vertical. Aceastd asimetrie provine din diferenta de
dimensiuni a particulelor §i, mai ales, din tendinta
de nesecventare a liniei melodice, tendintid ce duce
la o mare diversitate de particule. Acesta este
principiul de formare al aga-numitului mozaic,
aplicat in microstructurd. In macrostructura se con-
sidera a fi particuli partea cuprinsi intre doud
cadente. In acest fel diversitatea cadentirilor duce
la o structuri complexi.

Toate aceste probleme pe care profesorul Comes
le dezbate in lucrarea de fati atesti cd pentru un
compozitor modern este extrem de folositoare o
experientd in domeniul muzicii palestriniene avind
ca ghid metoda de investigare prezentati in aceastd
lucrare.

Cartea Melodica palestriniand, premiatd de Uniu-
nea Compozitorilor, prezintd §i un mare interes
muzicologic datoriti bibliografiei deosebit de cuprin-
zitoare consultate, datoriti organizirii conceptiei
de evolutie a prezentirii faptelor, §i, bineinteles,
datoritd contributiilor personale incontestabile ce
dau o tenti cu totul originali lucririi in contextul
muzicologiei actuale roménesti §i universale.

Astrip Turescu

D. I. SUCHIANU si CONSTANTIN POPESCU,
Filme de neuitat,
Bucuregti, Editura Meridiane, 1972, 301 p. + il.

riginald atit in continut cit §i in forma de
O prezentare, cartea lui D. I Suchianu si

Constantin Popescu (primul volum doar
dintr-un ciclu proiectat initial la proportii mai
ample) se adreseazi cu precidere publicului larg,
acelor spectatori nespecialisti, pe care cei doi
semnatari ii considerd drept adevirati «coautori »
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ai spectacolului cinematografic. « La film, mai mult
decit la romane sau piese de teatru, aportul de
coautor al spectatorului este foarte mare. Specta-
torul proiecteazi pe ecranul mintii sale o a doua
poveste, izvoriti direct din faptele petrecute in
film (...) Cartea noastri este povestea povestilor
povestite in gind de spectator — imagini, judeciti,
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comparatii, asociatii de idei, implicatii declansate de
cele viizute pe ecran, de acele scene-cheie care sint
comprimate de frumusete §i adevir ». Aceste idei
directoare ale unui crez estetic rispicat formulat
revin mereu in toate paragrafele alcituite de D. I.
Suchianu, paragrafe care compun partea de analizi
criticd a filmelor redescoperite in arhivele memoriei.
La rindul siu, Constantin Popescu intregeste judicios
§i totodatd armonios, consideratiile ficute de citre
decanul criticilor romani de cinema prin « dosare »,
ce cuprind nu numai utile extrase din presi, dublate
intotdeauna de filmografii, ci §i interesante apre-
cieri personale asupra unora dintre « filmele de
neuitat ».

Organizati pe capitole, dupi criterii destul de
subiective (« filmul de razboi», « filmul istoric »,
« filmul si muzica», «desenul animat», dar si
« filmul si gluma» sau «filmul firi inserturi»),
selectia peliculelor, desi anuntati a nu fi decit
« produsul unei simple limitiri tipografice » (« filme-
le bune pe care nu le tratim incd sint exact tot atit
de valoroase ca si cele din prezentul volum », ne
asigurd autorii) demonstreazi insi o optiune clari
pentru un anume tip de structurd cinematografica.
In spetd, acela bazat pe o narativitate impecabili,
indiferent de specificul mijloacelor regizorale chema-
te sd o afirme gi sesizabild in filme profund deosebite
ca stil si ca mesaj, precum Ultimul dintre oameni
de F.W. Murnau, Nibelungii de Fritz Lang, Cruci-
sitorul Potemkin de Serghei Eisenstein, Infidelele de
Mario Monicelli, Doud inimi intr-un vals de Geza
von Bolvary sau Pace noului venit de Alov si Naumov,
dar destul de asemiinitoare din punct de vedere al
perfectiunii « story »-ului si al posibilititilor de a
declanga cu ajutorul « unititilor de frumusete »
« povestea-bis » din mintea si din gindurile spec-
tatorilor.

De aceea nu este deloc intimplitor ci atentia
autorilor nu s-a indreptat niciodati citre productii
ale unor cineasti ca Antonioni, Bergman, Alain
Resnais sau Godard, oarecum mai putin maleabile
§i mai putin aderente la teoria celor cinci-zece
« momente explozive de adevir si de emotie »,

suficiente dupi pirerea semnatarilor cirtii pentru a
conferi unui film un calificativ situat intre foarte
bun i capodoperi.

Evident si firesc nu toate peliculele recenzate
s-au bucurat de o apreciere egali. Valoarea lor
artistici intripsecid nu este aceeasi i nici vibratia
si afectivitatea celor doi si in special a lui D. L
Suchianu fati de un film sau un altul nu au fost
la fel. (Pe drept cuvint, Charles Ford aflind de
cuprinsul acestei neobignuite lucriri a considerat-o
drept o incercare de «antologie afectivd»). In
contextul unor « povesti-bis », pe alocuri deosebit
de subtile si cu largi implicatii in psihologia petso-
najelor si in sociologia epocii istorice (a se vedea,
de pildi, analizele ficute la Iluzia cea mare de Jean
Renoir, Marile manevre de René Clair, Regina
Christina de Ruben Mamulian), D. 1. Suchianu
« teoretizeazi » elegant, fird urmi de pedanterie
insi, intr-un stil colorat si totodati extrem de
simplu,. de nesofisticat. Sint expuse astfel parca
«in zbor » preficase consideratii estetice asupra
superiorititii filmului alb-ncgru fagd de cel color
(Regina Christina), asupra posibilititii de suprapunere
dintre « scenele de temi » si « scenele de subiect »
(Crucisdtorul Potemkin) sau asupra continutului real
al filmului sonot. (« De la Lumiére si pini azi toate
filmele au continut sunete, zgomote, muzici §i
cuvinte. Nu existi si n-a existat niciodatdi film
insonor. Numai ci de la epoci la epoci, organizarea
acestor elemente giseste moduri de folosire noi »,
Nibelungii, p. 220).

Incursiuni ample in istoria culturii, in biografiile
unor regizori, unor actori, sau unor personalitifi
din diferite domenii de activitate umani, totul
dublat in permanentd de o profundi cunoastere a
cinematografiilor tuturor tirilor din care provin
filmele analizate, fac din opusul lui D. I. Suchianu
si Constantin Popescu un adevirat « moment »
in evolutia inci atit de siracd a cirfii roménesti de
film si totodatd un indreptar prefios atit pentru
cineastii dornici de a afla puncte de vedere noi despre
unele filme vechi cit, mai ales, pentru cinefilii de
toate categoriile si preocupirile.

RADU COSASU,
Viata in filmele de cinema,
Bucuresti, Editura Meridiane, 1972, 173 p. -+ il.

Stribitutd de la un capit la celilalt de o nesti-
vilitd pasiune fati de film ca opers de arti in continui
devenire, de o incandescenti frenezie a cunoagterii
umanului in cele mai diverse ipostaze ale sale,
cartea lui Radu Cosasu se parcurge cu interesul
acordat lecturilor cu adevirat captivante. Unele
dintre articolele, eseurile si comentariile grupate de
autor in cinci capitole cu titulaturi de o foarte
gazetireascd coloraturd (Strada, Tristeti de cinematecd,
Ziarele §i contraziarele, Printre oamenii mei, Filmele

zilei) le-am mai intilnit cindva risipite in ziare si
reviste. In atare conditii s-ar fi putut intimpla
(ceea ce de altfel se si petrece de multe ori cu anumite
volume alciituite cu precidere din materiale publi-
cate anterior) ca interesul cititorului avizat si fie
considerabil diminuat, datoriti absentei elemeatu-
lui surprizi.

Nu acesta este insi cazul cu Viata in filmele de
cinema, culegere ce-i lasi spectatorului indrigostit
de arta a gaptea o permanentd impresie a descoperirii
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unor lucruri noi si neobignuite, ce fuseseri parci
pind atunci zigizuite intr-un colf al congtiingei sale
cinefile. Fie ci face subtile consideratii asupra
cotidianului (cinematografic sau nu) ca in suculentele
Jan Moro si verisoara din Cimpina, La Tic-Tac dupd
citeva filme frumoase, Rochia si filmul etc., fie ci se
opreste asupra unor personalititi marcante ale
domeniului abordat, cirora le scruteazi cu fervoare
universul spiritual (paragrafele dedicate lui Luchino
Visconti, Grigori Ciuhrai, Alfred Hitchcock, Jean
Paul Belmondo, Eugen Schileru), fie ci deslugegte
frumuseti inedite in filme cunoscute si recunoscute
(Nanuk, documentarul, Casablanca, Asul de picd),
Radu Cosagu isi concentreazi tot timpul atentia
asupra investigirii multiplelor directii si sensuri
continute in complicatele raporturi dintre film
si viatd. Pe autor nimeni §i nimic din realitatea
inconjuritoare nu par a-l lisa indiferent. Nici
fotbalul, nici filmele de miercuri seara de la Tele-
viziune, nici §i mai fascinantele filme-spectacol
oferite zi cu zi de actori reprezentind critica de
specialitate. Nu o dati, cite o undi de maligiozitate
nedisimulati rizbate printre rinduri remarcabile ca
finete analitici: « Spectacolul criticii de film e un
film. Cu personaje. Cu scenariu. Cu regie. Fiecare

critic de cinema, §i nu numai in strilnatituri, e o
personalitate sau vrea si fie o personalitate si devine
un personaj (diferentd de citeva silabe...) ».

Stilul atit de personal al autorului, de o transfi-
gurati oralitate, contribuie decisiv la transmiterea
ideilor si observatiilor sale, intotdeauna percutante,
dar niciodati inutil docte, desi printre cei chemati
si-i sustind sau si-i contrazici afirmatiile, se numiri
nume ilustre ale culturii in general si ale teoriei
filmului in special, de la Shakespeare si Gogol la
Béjart, de la Malraux si Tudor Vianu la Gilbert
Cohen Séat.

Aproape fiecare dintre articolele lui Cosagu si
nu numai cele declarate de el insugi ca atare sint, in
fond, nigte microscenarii cu toate datele necesare
genului, dupi lectura cirora cititorul consumator
asiduu de filme poate turna oricind « filmul din
capul siu ». Dar daci filmele posibile il intereseazi
pe autor, cele deja existente il captiveazi pur si
simplu, in masura in care-i oferi imagini consolidate
din punct de vedere estetic si, in acelasi timp,
conforme cu atitudinea sa politici angajati fati
de marile evenimente ale contemporaneititii.

OLTEEA VASILESCU

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



TEATRU

PauL AncHEL, Teatru, Bucuresti, Ed. Eminescu,
1972, 198 p.

ILeaNA BErLOGEA, Agatha Bdrsescu, Bucuresti, Ed.
Meridiane, 1972, 250 p.

HEeinricH BRAULICH, Max Reinhardt— Teatru intre
vis si realitate, traducere si postfati de Margareta
Andreescu, Bucuregti, Ed. Meridiane, 1972,
240 p. +il.

MinaiL DavibocLru, Teatru. Neamul Arjoca, Bucu-
regti, Ed. Eminescu, 1972, 274 p.

Horia DeLeanu, Dileme si pseudodileme teatrale,
Bucuresti, Ed. Eminescu, 1972, 294 p.

Homria DeLeaNu, Teatru — antiteatru — teatru, Bu-
curegti, Ed. Cartea roméaneasci, 1972, 174 p.
+ il

Victor Errimiu, Opere, vol. IV (Teatru), Bucuresti,
Ed. Minerva, 1972, 486 p.

Miuar EMiNescu, Scrieri de criticd teatrald, Studiu
introductiv si note de Ion V. Boeriu, Cluj,
Ed. Dacia, 1972, 198 p.

Joun Gassner, Formd si idee in teatrul modern,
prefati si traducere de Andrei Bileanu,
Bucuregti, Ed. Meridiane, 1972, 272 p. + il.

AL. MIRobAN, Piese de teatru, 2 vol., Bucuresti,
Ed. Eminescu, 1972, 343 p. + 356 p.

Minar NaADIN, A trdi arta. Elemente de meta-
esteticd, Bucuresti, Ed. Eminescu, 1972, 324 p.

MariaN Popa, Camil Petrescu, Bucuresti, Ed.
Albatros, 1972, 246 p. + il

Pagini din istoria gindirii teatrale romdnesti, texte
alese, prefatd si note de Ileana Berlogea i
George Muntean, Bucuresti, Ed. Meridiane,
1972, 290 p.

SANDINA STAN, Arta wvorbirii scenice, Bucuresti,
Ed. Didactici si pedagogici, 1972, 216 p.

Dan TArcuiLX, Teatru, Bucuregti, Ed. Cartea
Romaéneasci, 1972, 144 p.

MinaA1 Vasiuiv, Istoria teatrului romdnesc, Bucuresti,
Ed. Albatros, 1972, 200 p.

V. Voicurescu, Teatru, Editie ingrijitd si prefats
de M. Tomescu si I. Voiculescu, Cluj, Ed.
Dacia, 1972, 400 p.

M. C.

MUZICA

Lucio D’AmMsra, Viva Verdi. Traducere de Mihai
Ionescu. Bucuresti, Editura Muzicali, 1972,
193 p.

ApA BrumMmaru, Virstele Euterpei. Clasicismul. Bucu-
regti, Editura Muzicals, 1972, 199 p.
Lapisiau FUrepi, Lehar. Bucuresti, Editura Muzi-
cali, 1972, 167 p. + il. 4 catalogul creatiei +

bibl.

TuoMAs MANN, Pdtimirile si mdretia maegtrilor,
Traducere de Iosefina si Camil Baltazar.
Prefati de Valeriu Rapeanu. Bucuresti, Edi-
tura Muzicald, 1972, 261 p.

M. Minaiiov, Skriabin. Traducere de Ion Efre-
mov. Bucuregti, Editura Muzicald, 1972,
144 p. +il. + catalogul principalelor lucriri.
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Rapu Cosasu, Viata in filmele de cinema. Bucu-
resti, Ed. Meridiane, 1972, 173 p.

BernArRD Eisenscuirz, Humphrey Bogart. Traducere
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Meridiane, 1972, 301 p. + il
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mea, 1972, 194 p. + il

Davip Rosinson, Buster Keaton, in roménegte de
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1972, 148 p.
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