
STRĂDANII SI NECAZURI 
ÎN REGIA TEATRALÀ ITALIANA 
CONTEMPORANĂ 

Cinematografia italiana de după război 
a créât, după cum se ştie, opere intere-
sante şi reuşite, care şi-au oîştigat curînd 
preţuirea în întreaga lume. Neorealismul 
italian, eu unele filme, nu a créât numai 
o şcoală, ci a arătat şi una din căile 
majore pentiru înnoirea şi regăsirea ade-
văratei cinematografii. Teatrol italian, din 
nefericdre, n-a putut să facă acest lucru. 

Nu trebuie să uităm că repertoriul şi 
arta speotacolului în teatrul de proză ita­
lian aveau un suport şi o matrice tipic 
burgheze. Nu trebuie să uităm că cei 20 
de ani de dictatură fascista au insistât 
asupra alegerii unui repertoriu evazionist, 
pe care unii autori itaÛeni la moda n-au 
ezitat să-1 favorizeze şi să-1 susţină, în 
timp ce alţii, dezgustaţi, sau neîncreză-
tori, au préférât să-1 abandoneze. Astfel, 
în ceea ce priveşte repertoriul, diverse şi 
însemnate — dar, foarte raire — au fost 
şi sînt încercăirile de „deschidere" spre 
un teatro de analiză a moravurilor, un 
t ea tu de actualitate, care să depăşească 
mecanismul faptului orod, pentro a dez-
bate problème importante, ou caracter po­
lemic, prin care să se denunţe atît defor­
marne sociale, cît şi cele morale sau poli­
tico. Aceste încercări s-au produs cu multa 
greutate şi, mai ales, foarte disparat în 
aceşti ani. Teafcrului — spre deosebire de 
cinematografie — i-a lipsit o pleiadă de 
tin eri şi vîrstnici care să se avînte eu 
îndrăzneală pe calea studierii şi promo-
vairii depline a conţinutului, euberôndu-se 
<le balastul tehnicismului. 

Regia teatrală italiana, în cei 20 de ani 
ai dicta turii fasciste, a fost apanajul unor 
regizori mai mult prin „investitura" decît 
prin capacitate. Realizările ţinteau mai 
mult asupra ansamblului, a spectacolului 
în sine, decît asupra cercetării şi descope-
ririi valorilor intrinsece aie textului. Ano­
nime şi răzleţe rămîneau, prin urmare, 
interpretările pe care actorul-vedetă ter­
mina prin a le impune, dincolo de regie 
şi de valorificarea textului. 

Perioada de după război a excelat în 
afirmarea unor noi personalităţi. Tin eri 
ca Giannini, Costa, Visconti, Strehler 
(pentru a numi doar cîţiva) au demonstrat 
că dispun — desi cu tendinţe diferite — 
de suficiente resurse pentru a monta spec-
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tacoie care să aibă o raţiune proprie de 
a fi, în afara confecţiei meşteşugăreşti, în 
afara măiestriei instinctive a bătrînilor 
actori, buni la toate. 

Dar cîţi din aceştia (am nurnit cîţiva, 
dar am putea să adăugăm pînă la o du-
zină) au ştiut să înţeleagă şi să explice 
raţiunile adînci care să sugereze o inter­
pretare realista a textului ? Cîţi au cerut 
textului şi actorilor ceva care să sugereze 
şi să demonstreze ce substanţă etica şi 
sociale e cuprinsă în opera reprezentată ? 
Cîţi au cerut ceva deosebit, ceva mai an-
gajat din partea interpreţilor, în afara de 
ceea ce putea să fie un tehniedsm pe cît 
de onest, pe atît de amorf ? 

După părerea noastră, doar două sînt 
personalităţile care au îndrăznit şi au pu­
tut să facă aceasta : Visconti şi Strehler. 
Ettore Giannini, un alt mare regizor, ce 
poate fi asemuit celorlalţi doi, are un pal-
mares artistic fragmentai şi inégal, încît 
nu i se poate recenza obiectiv (desi are 
mérite foarte mari) eficacitatea. 

Visconti s-a prezentat imediat publicu-
lui ou doua mari „lovituri" : Pârinţi teri-
bili de Jean Cocteau şi Nunta lui Figaro 
de Beaumarchais. Atît în primul, cît şi 
în cei de al doilea text, Visconti a vizat, 
eu hotărîre, esenta socială. Niciodată, cre-
dem, n-a fost făcută o vivisecţie mai 
cruda a societăţii burgheze contemporane, 
ca în lucrarea lui Cocteau, care — răstăl-
măcită adeseori ca o opera de scandai — 
a cîştigat datorită lui Visconti, adevărata 
ei semnificaţie. 

In lucrarea lui Beaumarchais, regia a 
îndrăznit să depăşească textul, pentru a 
exprima mai viu, prin notaţii, cîntece, 
balete, figuri simbolico, înfăţişarea soartei 
aristocraţiei franceze. Descopeream, in 
cursul spectacolului, destinul ireparabil al 
clasei dominante, déterminât de aşteptata 
şi prevăzuta revoluţie franceză. 

In multe alte ocazii am putut să vedem 
aceste tendinţe în toată îndrăzneala lor : 
Driimitl tutunuliii de Caldwell, Trei su-
rori şi Unchiul Vanea de Cehov, Moartea 
unui comis-voiajor de Miller etc. Locuri, 
situaţii, ambiante, cairactere — toate sînt 
studiate şi recreate în mod atît de adîne, 
încît ne împacă cu epoca şi cu gusturile 
timpului în care au fost scrise operole. 
Jocul actoricesc e în întregime îndreptat 
către sprijinirea concepţiei generale a re-
giei, într-un cadru perfect armonios, de 
maxima eficacitate. 
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Cu alta măiestrie, dar nu cu mai pu-
ţină eficacitate, Sfcrehler a izbutit cu Azi-
lui de noapte de Gorki, Uriaşii muntelui 
de Pirandello, Opera de trei parale de 
Brecht, Milano-ul nostru de Bertolazzi, 
trilogia Vilegiaturiştii de Goldoni, să ne 
restituie, palpitante şi adevàrate, figurile 
şi faptele protagoniştilor acestor texte, di­
ferite şi eclectice, in unitatea unui stil 
realist, tinzînd la redescoperirea valorilor 
umane determinante. 

Varietatea iniţiativelor şi discontinuita-
tea tipica a structurii şi compoziţiei tea-
trului italian nu ne permit să ìntreprin-
dem analize mai ampie, sau să ne oprim 
la episoade semnificative, ìn sensul enun-
ţat de acest articol. De altfel, citind nu-
mele acestor doi regizori, am citât doi 
artisti care au realizat numeroase mon­
tali (Visconti, 30 ; Strehler, circa 120) cu 
companii stabile sau formaţii alcătuite 
anume. Au opérât, prin urinare, pe eie-
mente şi organizaţii teatrale care aveau 
o tradiţie a lor, pe actori şi tehnicieni 
care presupuneau o pregătire şi o deprin-
dere mai mult decìt durabile. 

Stilul şi adresa care se pot urmări în 
realizarea unei regii de teatru au nevoie, 
pe lîngă pregătirea şi capacitatea cores-
punzătoare, de mijloace şi timp, care nu 
pot fi uşor satisfacute de o companie de 
turnee, unde repertoriul e condiţionat de 
numărul de reprezentaţii şi de schimbă-
rile, de la oraş la oraş, ale spectacolelor. 

Configuraţia geografica italiana, desi al-
cătuită din mari centre de regiune si 
Provincie, sfîrşeşte prin a plasa la Milano 
şi la Roma toată, sau aproape toată, viaţa 
teatrală ; eel puţin ca fapt comercial, ca 
posibilitate a unui amplu şi abundent 
număr de spectacole cu aoeeaşi piesă. 
Pentru celelalte oraşe, toate acestea nu 
au valoare. Adăstarea într-un loc (care 
să nu fie unul din cele două pe care 
le-am citât) nu poate să depăşească mai 
mult de o zi, două, cel mult o săptă-
mînă. Aceasta presupune cheltuieli şi 
montări la un prêt ridicat şi, prin ur­
inare, greu de récupérât, dacă organiza-
rea companiei sau a spectacolului a cerut 
o puternică contribuţie financiară. 

lata unul din moti vele pen tra care mon-
tarile cele mai ìngrijite şi mai interesantjC 
au loc ìn acele companii sau trupe (Com­
pania Visconti, Teatrul Mie din Milano) 
care au drept caracteristică un repertoriu 
resfcrìns, dar foarte bine pregătit. 

Aşadar, problema unui filon realist în 
arta regiei teatrale italiene e subordonată 
unor cauze foarte importante şi determi­
nante, care depăşesc capacitatea şi ade-
seori se depărtează de scopul oelor care 
ar dori să lupte pentra o interpretare 
mai adecvată, constractivă. 

In afară de cele expuse mai sus, exista 
tendinţa de a diminua sau devia acesfce 
rezultate spre opere de conţinut minor, 
care nu angajează. Rezultatele sìnt astfel 
nesatisfăcătoare şi din punct de vedere 
comercial, ceea ce face ca produsul artis­
tic interesant şi substantial să devina, 
ìn ciuda falşilor profeti, şi produsul care 
,.rentează" ìn mai mare măsură pe pian 
financiar. Dar in improvizaţia datorată 
intervenţiei unor regizori şi unor elemente 
provenite din scoli (cu metode foarte dis-
cutabile) fie diletantiste, fie recuperate de 
la cinematografie, observăm că peisajul 
teatrului italian este împînzit de o cerie 
de ciudate compromisuri şi de rezultate 
nesatisfăcătoare. 

Multi se retranşează fără scrupule ìn 
comoda şi rentabila „meserie", alţii ìn-
tirzie să aştepte „ooazia", în sfîrşit, alţii, 
mai puţini la număr, reuşesc să facă, fie 
şi partial, ceea ce „le place să facă". 

E imposibil să se vorbească acum de 
o adevărată şcoală, de o producţie clară 
şi durabilă, în sensul celor de mai sus. 
Putem să vorbim mai degrabă de anumite 
încercări deterrninate de o înţelegere mai 
adecvată şi mai serioasă a răspunderii re-
gizorale, îndreptate împotriva producţiei 
aride de altădată, confecţionată mecanic. 

Tehnicismul, emfaza, speotaculosul n-au 
încetat de a exista. Anumite ostentaţii 
grosolane, de prost gust şi „măreţie", sînt 
totuşi pînă la urmă înghiţite. In orice 
caz, publicul a cunoscut cìteva specta­
cole de indiscutabilă valoare, care cu greu 
vor putea fi uitate. Aceste premise sìnt, 
în fond, cele mai valabile argumente de 
educare, ìn favoarea publicului şi a gus-
tului său, menite să creeze posibilitatea 
unei comparaţii, a unei apropieri şi, prin 
urmare, a unei judecăţi. 

Rìndurile noastre privesc în fond o ìn-
treagă criză, de moravuri şi de cultura, 
in sensul că scena italiana nu se ìnvio-
rează şi nu se întăreşte prin altoirea unor 
forte noi, revoluţionare, ci vegetează la 
umbra unor forme statute, sub semnul 
conformismului şi al compromisului. 

Cinematografia, după festivalul de la 
Veneţia, pare să dea semne de destep-
tare. A riscat cel puţin un gest de rebe-
liune, de „ruptură". Teatrul ni se pare 
însă foarte departe şi incapabil de a pu­
tea lisca asemenea lucruri. Vom trai de 
aceea, deocamdată, din spectacole şi dim 
ambitili datorate virtuţilor unor persona-
lităţi capabile, apte de a demonstra cum 
ar trebui şi cum s-ar putea să fie înţe-
leasă scena de teatru, menită să oglin-
dească o tradiţie, o funcţie sodala, un 
aspect semnificativ al umanităţii. 
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