DAN NASTA:

,Regizorul nu este dependent nu-
mai fatd de text, ci si fajd de colec-
tivul de creatie, de criticd si de
public”

,Dependenta regizorului fati de text inseamni dependent{d fajd de ideile
“textului, fatd de materialul de viata si fatdi de modalitatea lui proprie de
transfigurare artistici a ideilor si materialului de viati. Regizorul nu este de-
pendent numai faii de text, ci si fatd de colectivul de creafie, de critica si
de public.

Actualitatea unei opere de arti este direct condifionatd de slujirea nece-
sitatii textului, colectivului, publicului si a exigentei critice. Slujirea acestei
necesitili este, inainte de toate, o problemd de angajare etici, de conceptie
asupra rostului artistului in lume. Numai cel care recunoaste dependenta sa
fatd de acesti factori necesari si indivizibili, poate ajunge la libertatea creatiei
pe plan subiectiv si la eficienta ei pe plan obiectiv.

Ce probleme practice decurg de aici? Trebuie si ne cultivim spiritul
stiintific. S4 nu credem ca practica, talentul sint dincolo de stiintd, in afara ei.

Fard o permanenti preocupare de a cunoaste istoria, legile de dezvoltare
ale societitii, propriile legi ale artei, nu putem ,cunoaste nici textul dramatic
si, ca atare, nici nu ne putem fauri acea cladire de idei, acea generalizare
filozoficd pe care o numim conceptia spectacolului.

Deci, in primul rind e necesari cultura ideologici marxist-leninisti. Mij-
loacele sint la doi pasi de noi, si nu trecem pe linga ele.

Dar textul nu confine idei in stare abstracti, ei intr-un material de viata
concret si expresiv, deci transfigurat artistic.c Si cuprindem asadar materialul
de viatd al textului, al epocii si al personajelor, de la moravurile societatii la
psihologia caracterului. .

S-a vorbit aci de documentare ca despre o necesitate. Cum s-ar putea
altfel ? Numai cA nu mi se pare mai usor sa te documentezi despre Ruy Blas,
decit despre ofelarul de la Hunedoara, pentru simplul motiv c¢i in primul caz
e vorba de o documentare -indirectd, prin carte, adusd la un numitor comun
cu ceea ce cunoastem direct despre oameni. Procesul celidlalt e mai dificil. Do-
cumentarea cred ca trebuie infeleasi nu ca o plecare in misiune speciald, ci
ca ‘exercitarea permanentd a spiritului de observatie, ca produs al interesului
de cunoastere.

Generalitati de mult cunoscute! — veti spune. Desigur. Dar si ne intrebiam :
ne-am format noi oare ochiul profesional, acel ochi care culege activ de-a
lungul unei zile intregi- semnificatiile fizionomiilor, ale atitudinilor, pitorescul
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oraselor, viata nemarturisita in afard a unei case si cele o mie de contururi
de fiinte, fapte si obiecte pe care le atingem zilnic fiari si le observiam ?

Ion Sava avea un foarte interesant album de documente ilustrative pe
care il consulta adeseori. De asemenea, George Cilinescu are un figier in care
isi noteazd o sumedenie de Iintimplari si amdanunte surprinse in viata si pe
care le intrebuinteaza ca materiale de creatie.

Observatia devenitd reflex profesional, iatd instrumentul simplu si eficace
al cunoasterii vietii.

Luam contact cu ideile si viata sub forma transfiguratid a expresiei artis-
tice. Nu e desigur suficient sid cunosti ideile textului, materialul lui de wviata,
¢l mai trebuie sa patrunzi in insasi structura mijloacelor de expresie ale auto-
rului, trebuie sa adincesti cunoasterea textului pind la stilul lui. De la lexic
la sintaxa si la procedeele stilistice proprii, trebuie sa cunoastem totul. Oare
facem aceastd analiza stilisticA cu consecventd obligatorie? Dacd nu cunoastem
procedeele specifice cu care autorul creeazd lumea lui de imagini, cum vom
putea sa gasim mijloacele scenice adecvate acestor imagini ?

De aici, uneori o conceptie aparent justd — pornind de la idei — dar
care in viziunea scenicd, nerespectind mijloacele stilistice specifice autorului,
se denatureazd intr-o imagine teatrala inadecvata stilistic.

Cunoasterea esteticii si deprinderea analizei stilistice, aplicate la concret,
se inscriu asadar in ordinea necesitatii.

Dar conceptia si viziunea scenicid trebuie realizate unitar prin intermediul
unor factori diversi ce alcatuiesc colectivul de creatfie. S-a spus aci, pe buna
dreptate, ca regizorul apare azi ca un factor necesar, intrucit epoca spectaco-
Iului solistic s-a terminat. Regizorul trebuie sd transmitd o cunoastere cuprinsa
in sinteza artei, e dator sid creeze un sistem de imagini proprii care sa reflecte
aceastd cunoastere a textului dramatic si s4 determine activ, in spectator, aceeasi
cunoastere care sa-1 transforme calitativ. Prin insasi factura sa, actorul nu tinde
spre unitate, ci spre diversitate, proces normal datoritd structurii psiho-fizice
a individualitatii sale, care se afirmad prin diferentiere. De altfel, aceasta ten-
dinta de afirmare a individualitdtii este necesari credrii personajului, care tre-"
buie totdeauna sa fie diferentfiat si caracteristic.

Dar integrarea in unitatea conceptiei, a viziunii, si chiar in unitatea dife-
renfiatd a caracterului, este atit de grea, incit riscd sa devina rara. De ce?
S-a spus cd actorul nostru este, in genere, talentat. Asa si este. Dar, nivelul
{ehnic-profesional al actorului ‘este foarte inegal si deci insuficient. Actorul
isi reclama pe drept cuvint dreptul de a fi un factor creator in spectacol. Dar
ce se intimpla atunci cind el nu este un factor creator ? . B

S-a vorbit aci despre regizorul-pedagog creator, in sensul capacitafii lui
de a educa actorul si colectivul. De unde trebuie deci sd incepem sid aducem
un spor de cunoastere profesionala actorului ? Cred cd perspectiva este dubla:
eticd si estetica.

Perspectiva este in primul rind eticid. Raportul la cel de al III-lea Congres
al P.M.R. indica limpede aceastd perspectiva etici, lupta impotriva individua-
lismului, lupta Impotriva ramaésitelor unei educatii vechi.

Trebuie, in primul rind, sd& militim pentru o atitudine mereu noud a acto-
Iulpi fatd de problemele muncii profesionale. Pind ce nu vom ajunge si stirnim
nelinistea creatoare a actorului, nu vom putea socoti cd am facut ceva pentru
problema cresterii colectivului.

Acum am si incerc si urmaiarese in cele citeva spectacole viazute, cum se
respecta aceastd complexad necesitate obiectivi care fundamenteaza creatia
regizorala.

.Qred, de exemplu, cd in Secunda 58, plecind de la problema creatiei actori-
cestl‘ in raport cu sarcinile ideologice ale spectacolului, problema activistului de
partxd. nu este rezolvati, si am sid spun de ce, pornind de la amanuntele tehnice
profesionale. Un om viu nu poate si fie monoton; monotonia este opusul vietii,
este mecanicitate. Atunci cind un actor spune opt replici la rind cu aceeasi into-
nqtle, nu este viata, ci este mecanicitate. Acolo unde actorul frazeaza impo-
triva spiritului limbii romine, punind la sfirgitul fiecirei fraze un punct de
suspensie muzicala, in momentul acela intervine maniera. In momentul in care
un actor are o explozie vocald care nu este necesari, care nu se integreazia in
restul momentelor, momentul acesta nu are adevar §i viati. De asemenea, un om
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Oaspeti din fard :
Villgyesi  Andrei, re-
gizor si pictor sceno-
gral la Teatrul Ma-
ghiar de Stat din Sf.
Gheorghe, si Tompa
Miklos, director si re-
gizor al Teatrului
Seculesc de Stat din
Tg. Mures

care umbld permanent incruntat si cu fruntea in pamint, videste o deprindere
care nu apartine normal omului.

Trecind la altd problema, aceea a unitatii dintre decor si intreaga compozitie
a spectacolului, in celalalt spectacol vizionat, cel de la Teatrul National, cu piesa
Oameni care tac, decorul mi s-a parut aici un lueru foarte realizat, nu numai sub
aspect strict vizual, ci i pentru cd el are o mare calitate functionala, dind unitate
dramaticd actiunii care, in piesd, pendula intre biroul lui Casapu si inchisoare.
Faptul cd decorul a aparut unitar a fosi un lueru foarte bun. Dar un asemenea
decor este o esenfializare a realitatii in slujirea unei functionalitati interioare a
dramei. Miscarea scenicad insid nu este acordatid cu acest lucru, fiind o miscare
absolut naturald, strict logicd, de bun simf, si atunci contravine unui spatiu care
nu este de bun simf, ci este o compozitie. In acest caz, si miscarea regizorala
trebuia sa fie o compozifie, asa cum existi in alte spectacole.

Sub raportul realizirii actoricesti — judecind acest spectacol la nivelul
exigeniei necesare primei noastre scene — mi se pare ci prezenta unui actor tinar
care are o dicfiune insuficientd, cum este Matei Gheorghiu, pe o sceni unde trebuie
sa se ofere exemple de vorbire de limba literara romineasci, este o scidere. De
asemenea, mi se pare cid desi personajul este sfios si firav interior, totusi, in
spectacol apare prea plipinda fiinta morald a acestuia in raport cu posibilititile
lui de intelegere si de transformare ulterioari. Tot astfel mi s-a parut ca Eva
Patrascanu a jucat prea mult ceea ce Stanislavski numea »rezultatele comportarii*,
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adicd a jucat direct problema eroului comunist. De exemplu, in fata lui Casapu,
a luat o atitudine demna, neincercind sa-1 inducd in eroare, ci lasind si infe-
leaga ca este comunista, cind situatia cerea invers.

In legiturd cu spectacolul Jui Vlad Mugur, va mairturisesc ci nu sint in stare
sd ajung la o concluzie clara, deoarece n-am studiat textul. Totusi, mi se pare
ca sint niste lucruri foarte interesante aci. Se ridica problema pind unde trimitem
sensurile textului dramatic. Eu nu stiu dacad spectacclul serveste continutul in
suficientd masuri, sau dacid nu cumva, il trateaza in alt mod decit cel cerut de
piesa. Ceea ce mi s-a parut foarte interesant in spectacol, este aceastd incercare
de trimitere inainte, spre sensuri mai inaite. Aici se ridicd insd o problema, si
anume aceea a decorurilor lui Todi Constantinescu, care supradimensioneaza piesa
si dau o trimitere largia acpiunii personajelor. Dar se naste intrebarea: daca la
asemenea sensuri construim un astfel de spafiu dramatic, ce vom face atunci cind
vom juca Electra, Hamlet, Regele Lear sau Tragedia optimistd, adici la ce valori
dramatico-spatiale vom recurge, pentru a proporfiona sensurile acestor piese ?
Imi aduc aminte ¢i un asemenea decor a ficut Gordon Craig la Electra. Pentru
un stil monumental putem recurge fird discutie la aceasta. Dar ce facem cu un
text care nu cere monumentalizare ? Deci, existd un avantaj in sensul ci el da
o trimitere poeticd textului, dar este si un dezavantaj, pentru c& solicita iextul
la o suprapresiune, la o incircaturd pe care nu o poate duce.

In ce priveste spectacolul Viaicu i feciorii lui, desigur ci meritd subliniat
faptul, relevat aci, cd prezenta regizorului nu s-a vazut pe sceni. Totusi, mi s-a
parut ca regizorul a aparut in spectacol, desi nu intreaga distributie a ajuns la
acelasi nivel de interpretare.

Cu cit ajungem mai departe cu forma si coniinutul, cu atit decalajul se fzce
mai sensibil si exigenta creste. Spectacolul mai are loc de crestere, pind la o
interpretare total unitard a intregii distributii.”

Regizorul Vilgyesi de la Teatrul de
Stat din Sf. Gheorghe s-a oprit apoi
asupra activitdtii din teatrul sdu, rele-
vind mnecesitatea unui contrel critic
mai frecvent din partea forurilor com-
petente.

Ce este concepfia intr-un spectacol,
a incercat sd demonstreze in expune-
rea sa, Valeriu Moisescu, regizor la
Teatrul de Stat din Oradea, care a
ardatat asifel cd, dupd pdrerea sa.

VALERIU MOISESCU :

,Conceptia este o problemd de
orientare, o problemd de pozitie
a regizorului in fata vietii, in fata
textului dramatic”

,.Nu am venit aici — a spus el — pentru a ne ridica unul altuia, sau noua
insine, statui din carton presat. Important este sd ne spunem cu curaj si deschis,
punctul nostru de vedere, pentru cd numai asa putem aduce, intr-o mai mica sau
mai mare masurd, contributia fiecaruia la mersul inainte al teatrului nostru.
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