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• UN CONTEXT DE DUPLICITATE MORALÀ 

Dacă Ascensiunea lui Arturo Ui... ar fi numai o simbolică relatare de fapte, 
ea şi-ar putea pierde, eu timpul, actualitatea. Au trecut aproape douăzeci de ani 
de la înfrîngerea hitleriştilor, istoria fascismului e cunoscută sub toate aspectele ei. 
Dar piesa gangsterească a lui Brecht nu este relatare, ci analiză. Ea nu evocă numai 
celé petrecute (şi se ştie că autorul nu a dorit şi nu a realizat o identiiicare absolute 
între subiectul conventional al piesei şi evenimentele traite de Germania anilor 
1929—1938), ci pătrunde in esenia faptelor şi explică mecanismul care le-a făcut 
posibile. Spectatorul contemporan nu poate rămîne indiferent în faţa acestei investi-
gaţii, pentru că ea atacă direct şi mai eu seamă stările de spirit, interesele, idealu-
rile şi convingeriie strîmbe caxe au permis înrobirea unei ţări de către o banda 
de criminali. Studiul politic întreprins de Brecht asupra lumii burgheze contemporane 
se concentrează in primul rînd asupra domeniului moral : este examenul conştimţei 
unei societăţi in descompunere. Şi apelul lansat în sală — „fiţi de veghe ! Şi puneţi 
mîna — nu fiţi vorbe-încurcă" — pri veste toate urmele şi influenţele pe care edu-
caţia specifică acestei societăti le-a générât şi le mai generează şi care pot slăbi 
combativitatea politică a oamenilor contemporani, dezarmîndu-i în fata orimei. 

Terenul social-psihologic cel mai favorabil ascensiunii lui Arturo Ui este 
duplicitatea morală, specifică burgheziei. Ea îmbracă, la diferiţi lideri din économie 
şi politică, forme de ipocrizie lucidă sau aparent inconştientă. Aceeaşi duplicitate 
afectează însă şi pe micii tejghetari care vorbesc eu groază şi dispreţ despre crimele 
bandei de gangsteri, dar se multumese sa-i indemne pe alţii la luptă. („Vă cere să 
porniţi la luptă / Cu orice prêt ! — Cum ? De ce toemai noi ? / Noi ne spălăm pe 
mîini. / — Iar noi sperăm că / Să dee Domnul ! javra asta-odată / Va da şi peste 
alţii mai coltoşi.") Acest joc de-a adevărul şi minciuna — pe care il practice, fie 
ca mod de evolutie politică, fie ca laşă atitudine de autoapărare, toţi eroii piesei — 
aminteşte definiţia magistrale data de Marx psihologiei mic-burgheze : „Micul bur-
ghez se compune, ca şi istoricul Raumer, din «pe de o parte» şi «pe de altă parte». 

* Data premierci : 6 octombrie 1963. Regia : Horea Popescu. Scenografia : Jules Perahim. Distributia : 
Marga Anghelescu (Comentator şi Femeia); Iulian Necşulescu (Clark); Titu Vedea (Flake); Geo Mlaican 
(Butcher); Ion Pascu (Mulberry); Gheorghe Alexandria (Carther); !on Răceanu (Goodwill); Ion Gheorghiu 
(Sheet); Ion Aurel Manolescu (Bowl); Aurel Ghitescu (Dogsborough) ; Simion Negrilă (Tînărul Dogsborough); 
$t. Mihăilescu-Brăila (Arturo Ui); Colea Răutu (Ernesto Roma); Corado Negreanu (Giusepe Givola); Ion 
Pogonat (F.mmanuele Giri); Ileana Codarcea (Daisy); Ştefan Bănică (Tedd Ragg); Alexandru Àzoitei 
(Tînârul Inna); Mircea Cruceanu (Greenwood); Traian Dănceanu (Actorul): Cestel Gheorghiu (O'Casey): 
Minel Klepper (Gaffles); Mihai Constantinescu (Judecătorul) ; Sergiu Demetriad (Procurorul) ; Paul Ioachim 
(Apărătorul); Ernest Maftei (Fish); Ion Vîlcu (Hook); Cornel Vulpe (Ignatius Dullfeet); Graţiela Albir.i 
(Betty Dullfeet): Mircea Dumitru (Preotul); Oamenii de încredere ai lui Ui; Nejrustori de legume din 
Capoha şi Cicero ; Gazetari şi reporteri ; Garda personală a lui Ui, Roma şi Giri; muzicanţi, aprozi, 
sentinele. 
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Aşa se manifesta în conceptiile sale economice şi în consecinţă în politica sa, în 
conceptiile sale religioase, ştiintifice şi artistice. Tot astfel, în morala sa şi-n toate. 
El este contradictia personificată... Şarlatania in ştiinţă şi oportunismul în politică 
sînt inseparabile de un asemenea punct de vedere... Astfel dispare în mod necesar 
acel simplu simt moral care 1-a tinut pe Rousseau, de exemplu, départe de orice 
compromis, fie şi aparent, eu autoritătile existente". Şi Brecht demonstrează că 
această psihologie filistină ■— tipică şi pentru marii burghezi, nu numai pentru cet 
mici — generează crima, pe scara unor mari pustiiri sociale. De remarcat că mediile 
sociale cuprinse în această analiză se stratifică începînd de la „micul tejghetar" 
în sus : ambalatoxii şi docherii nu sînt pomeniţi decît ca acuzaţi, atunci cînd este 
vorba de a se pune capăt grevelor, şi nu sînt prezenti decdt o singură data, în 
fiinta şomerului drogat Fish, adus în faţa judecăţii ca principal vinovat pentru 
toate crimele şi incendierile şi condamnât tocmai pentru a scoate de sub vinovăţie, 
pe cît posibil, pe gangsteri, adevăraţii făptaşi. Deci, în piesă, muncitorul nu este 
prezent decît ca o ameninţare pentru cei din trust — concretizată în corul doche-
rilor care cer anchetă — şi ca victimă, pe spinarea căreia oamenii de afaceri îşi 
realizează maşinatiile ; el nu este deloc implicat în jocul de duplicităti, care face 
posibilă ascensiunea criminalilor, ci face parte din altă lume. Scriitorul acuză 
exclusiv politica burgheză şi morala pe care ea o generează şi, in acelaşi timp, 
o foloseşte ca sprijin. Aid se află şi sensul mai profund al analogiei pe care o 
dezvăluie Brecht între fascism şi acţiunea bandelor de gangsteri din America — nu 
doar în asemănările imediate dintre aceste fenomene de descompunere a societătii 
capitaliste, manifestată prin explozii de violenta, ci în înrudirea criminală a oricărei 
politici interne sau internationale „de forţă". Şi aceasta este una din semnificaţiile 
celé mai acut-actuale proprii textului. 

Lăcomia, minciuna, laşitatea — iată coordonatele morale aie lumii în care se 
poate naşte şi poate deveni stăpîn un Hitler-Ui. Conopida este simbolul diavolului 
ascuns care conduce din umbră acest univers — interesul, pofta de cîştig, banul. 
„Nu mai e Dullfeet, aibă-1 Domnu-în pază, / Dar conopida dumneavoastră exista", 
i se adresează Ui sotiei celui pe care 1-a ucis, chemînd-o să pactizeze cu el. Şi 
mai départe, cît se poate de clar : „Lucraţi in conopida, doamnă Dullfeet. / Şi eu. 
Aceasta-i puntea între mine / şi dumneavoastră " Şi în numele „conopidei", soţia 
victimei se alătură criminalului. „Conopida" îi oferă banditului primele posibilităti 
de ascensiune ; de dragul ei, Ui îşi asasinează eel mai bun iprieten, singurui oui 
care credea cu adevărat în „cauză" ; „conopida" este punctul vulnerabil al cinsti-
tului Dogsborough ; dorinţa de ciştig în comertul de legume este cea care astupă 
gura rnicilor tejghetari, reducîndu-i la pasivitate. „Conopida" constituie fatalitatea, 
destinul tragic in piesă ; lupta pentru ea este motorul uluitoarei parăzi de matrapaz-
lîcuri şi ipocrizii, pe care Brecht o desfăşoară pe scenă. De ce tocmai o asemenea 
planta inofensivă şi usor ridicolă să personifice forţele diabolice — precis determi
nate istoric şi social — din piesă ? Pesemne, pentru a défini, fără putintă de echivoc, 
meschinăria, lipsa de grandoare şi înşelătoarea inocenţă a demonilor capitalismului. 

Gama ipocriziilor politice şi morale descrise în piesă este extrem de întinsă. 
Dogsborough refuză să sprijine trustul, dar, „naiv", crede că negustorii îi oferă 
casa de şlepuri a lui Sheet oa recompensa pentru cinstea lui ; accepta, şi asta îl oblige 
la toate înşelăciunile şi fraudele pe care caută să le évite. Clark şi Mulberry 
deplîng moartea lui Dullfeet şi condamna în vorbe această crimă, cînd ei înşişi au 
pus la cale uciderea lui Sheet şi i-au dat puterea lui Ui. Dullfeet protestează 
împotriva asasinării lui Sheet — „un armator, om de condiţie, nu un oarecare" —, 
dar ignora senin soarta oamenilor simpli, de pildă Bowl şi Fish. Doamna Dullfeet, 
care in fata mormîntului sotului ei, déclama celé mai patetice fraze de acuzare împo
triva crimei, este cea care a cerut înlăturarea lui Roma, care trébuie să disparé 
„oricum". De fapt, ea îşi ucide soţul, atunci cînd îi cere să negocieze eu Ui şi 
deschide astfel drum „ciumei" în Cicero ; tot ea, in ciuda celor mai frumoase din 
protestele rostite la cimitir, va saluta sosirea despotului în oraş. Ui însuşi pretinde 
că îl iubeşte pe Roma şi, pe faţă, refuză să-1 sacrifice ambiţiilor celor de la trust, 
pentru ca, peste cîteva ore, să se ducă să-1 predea pe vechiul său prieten duşma-
nilor. Este o lume fără eroi şi fără nimic ferm, în care foarte puţini (Apărătorul, 
Anchetatorul, reprezentanti ai intelectualitătii cinslite) au curajul să se împotrivească 
răului, şi foarte mulţi sînt gâta să se înfrupte din unmările crimei. 

Printre micii tejghetari se găsesc cite unii care au curajul să spună ceva din 
ce cred, sau să manifeste o atitudine dezaprobatoare ; dar aceştia sînt atît de 
singuri, neorganizati şi nehotărîţi, înoît nu constituie nici o primejdie pentru gang-
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steri. In urma primelor înfringeri, toţi zarzavagiii sînt paralizaţi de spaimă ; in 
jalnicul lor final, laşii cîntă condamnarea laşităţii. („Omor! Măcel ! Bun plac I 
Şantajel Jaf ! Mai rău : îngăduintă I Resemnare şi laşitatel... Aşa ceva doar nol 
puteam păţi. / N-avem şira spinării... etc.") 

Astfel, notiunile de cinste, dreiptate, libertate, justitie devin în gura acestoi 
eroi goale, folosite doar pentru a justifioa lupta fiecăruia pentru satisfacerea intexe-
selor sale, mai ambiţioase sau mai meschine. Această stare de lucruri e perfect 
caracterizată in schimbul de replici dintre Dullfeet şi Givola : „— Cu forţa, Givola, 
n-ajungi la glorie. / — La ţintă însă, da. Vorbind de flori." Şi astfel, „vorbind de 
flori", majoritatea eroilor devin mai mult sau mai puţin complici la crimă. 

în acest context, aluziile la marile tragedii clasice nu au rolul unor accente 
de parodie. Analogiile sînt de substanţă. Scena plimbării paşnice prin florărie, cu 
dialogurile alternative dintre cele patru personaje, care discuta două cîte două, 
trimite direct la plimbarea lui Faust, Mefisto, Margareta şi bătrîna mijlocitoare din 
capodopera lui Goethe, sunînd ca o sarcastică si neiertătoare batjocură la adresa 
idilismului filistin german. în episodul din cimitir, Brecht reia schema scenei 
célèbre — din Richard al IH-lea — în care lady Ann se lasă sedusă chiar in faţa 
sicriului. Este un mod de a concretiza comparatia enuntată în (prolog şi de a subli-
nia astfel josnicia, forta liipsită de orice strălucire, atît a şefului de gangsteri, cît şi 
a victimei care îi devine complice. Lady Ann îşi schimbă atitudinea fată de Richard, 
chiar in faţa noastră ; la Brecht, Betty Dullfeet iese din scenă, părînd a refuza 
pentru totdeauna coalijia eu Ui, pentru ca, în tabloul imediat următor, să rostească 
elogiul călăului. Contradicţia între vorbă şi faptă devine astfel mai évidente. Şi în 
alte scene, Brecht utilizează acest procedeu, pentru a-şi demasca violent eroii : 
Arturo respinge propunerea de a-1 suprima pe Roma, pentru ca, după asta, să-1 
vedem participînd direct la asasinarea prietenului său ; Dogsborough primeşte cadoul 
trustului, fără să se angajeze cu nimic, pentru ca să-1 reîntîlnim implicat direct în 
scandalul cu âmprumuturile. Personajele nu vorbesc sincer aproape niciodată, nu-şi 
mărturisesc gîndurile, şi dacă nu cunoşti textul, e greu să-ţi imaginezi care va fi 
reacţia lor de la o scenă la alta. Aceste răsturnări imprevizibile concretizează 
spectaculos, în cel mai pregnant element al imaginii scenice — actiunea —, caracterul 
duplicitar al vieţii traite de eroi. 

SPECTACOLUL • 

Teatrul Muncitoresc C.F.R. trebuie félicitât, şi pentru introducerea în repei 
toriu a acestei piese, pe care ar fi fast bine s-o vedem mai devreme pe scenele 
bucureştene, şi pentru spectacolul care, in regia lui Horea Popescu şi decorurile 
lui Jules Perahim, constituie una dintre cele mai izbutite realizări ale acestui co-
lectiv — o imagine de ansamblu, vie, précisa în sensurile ei acuzatoare, clară, a 
procesului politic-social descris de Brecht. 

Efortul de clarificare şi de analiză este evident în întregul spectacol. Pentru 
asta, regizorul a aies o versiune putin deosebită de cea publicată la noi, versiunea 
care s-a jucat şi la Berliner Ensemble. Modificările efectuate în text — suprimarea 
unor scene, scurtarea unor monoloage, unele inversări — nu urmăresc doar să 
asigure un ritm fără relaxare interpretării : ele limpezesc evoluţia subiectului, sim-
plificînd, în sensul bun al cuvîntului, multitudinea de acţiuni şi conflicte din piesă. 
Ideea regizorului de a face din inscripţiile finale ale fiecărui tablou un comentariu 
plasat înainte de începerea acţiunii şi însoţit de proiecţii din jurnalele de actualitate 
aie vremii este foarte bună, deoarece, de la bun început, situează parabola brechtiană 
într-un cadrai istoric precis, pregătind spectatorul pentru ceea ce urmează şi 
stimulîndu-i curiozitatea. 

Pentru cei care o pun in scenă, piesa prezintă un pericol : foarte pestriţă, 
scrisă pe un ton voit strident, în maniera de spectacol de bîlci, ea îngăduie alunecări 
spre un comic uşor, de parodie, care poate minimaliza sensurile mari. Horea Popescu 
a tinut seama însă de indicaţia dramaturgului : „Parodia, în înţelesul curât al cuvîn
tului, trebuie totuşi evitată, fireşte". El a évitât, în punerea în scenă, fanteziile 
regizorale care puteau să devieze atenţia spectatorilor în directii nedorite. Compo-
ziţia este elegantă, echilibrată, construira cu simt al măsurii, şi astfel spectacolul se 
înfătişează tmblicului cu toată gravitatea, fără să devina rigid sau să piardă, prin 
asta, umorul. Ceea ce vedem la Teatrul Muncitoresc C.F.R. este o sinistră farsă pe 
teme politice, jucată cu deplină conştiinciozitate şi răspundere. 
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Tedd Ragg. Actorul ratează insă momentul-eheie al personajului : monologul scurl, 
aruncat direct in sală — „Am rănit eu vreodată pe cineva din dumneavoastră ?". 
Aici, interpretul trebuia să transmită publicului o dublă intentie : intenţia generală 
a personajului de a-1 provoca la actiune pe Ui, scoţîndu-1 din fire — intentie pe 
care personajuJ o realizează printr-o gamă de acţiuni şi adaptări, de la „chemarea 
la luptă", deschisă, pînă la sarcasm —, şi intentia autorului împinsă aici, pria 
intermediul eroului, pe prim-plan, de a preveni direct publicul de primejdiile care 
se ascund in pasivitate şi in nepedepsirea crimei. Monologul lui Ragg sp ne specta-
torilor mai mult decît urmăreşte personajul : „Dacă veţi uita crimele comise chiar 
irnpotriva voastră, criminalii vă vor lovi din nou". Aceste intentii aie personajului 
şi < le autorului (de care regizorul a fost conştient, dovadă aducerea actorului în 
avanscenă) se atenuează pînă la a deveni cor.fuze, fiind'ă interoretul nu este preo-
cupat în primul rînd de claritatea şi pregnanta sensurilor, ci de aspectul înfricoşă-
tor, „de groazà". al eroului, pe care îl joacă aici in sine. Or, fără această claritate 
a sensurilor — accentuată la Drecht pină la acea expresie-limită, denumită efect 
de dislantare —, un spectacol brechtian (şi, în general, o interpretare de factura 
contemporană) nu este eu putinţă. De aceea, spectacolul apare oar<jcum sàràcit sub 
un a pect : sîntem informati despre nuantele psihologice pe care le îmbracà dupli-
citatei şi ticăloşia complicitătii eu gangsterii, dar nu avem prilejul de a le observa 
eu pregnanta pe care o au ele în text. De aceea, şi sentimentul de groazà este mai 
putin putemic decît la lecturà. 

Experienta — sub atîtea raporturi fructuoasă — a Teatrului Muncitoresc 
C.F.R. eu Ascensiunea lui Arturo Ui poate ii oprită are şi acest merit : ea dovedeste, 
prin contrapunerea unor moduri de interpretare, care este criteriul esenţial de 
deosebire între un joc de factura eu adevărat contemporană şi un mod de interpre
tare depăşit. Acest criteriu poate fi formulât răspicat şi respectarea lui este accesi-
bilă oiicărui actor. Este vorbi de claritatea si pregnanţa intenţiilor. Se transmit sau 
nu se transmit in sală precis dorinţa, mobilul, obiectivul eroului ; se întelege 
limpede ce vrea un erou sau altul, sau nu ,- putem urmări fără efort deosebit spre 
ce tii de fiecare personaj, într-o acţiune colectivă, ce preocupări şi co gînduri îl 
stăpinesc, sau asistăm la scene in care actorii vorbesc şi se mişcă mai agitât sau 
mai calm, fără să întelegem de ce o fac ? Iată un punct de reper sigur. Criteriul 
nu este nou : de la Stanislavski încoace, mulţi regizori mari au revenit la el. Dar.. 
pentru oractica de fiecare zi a teatrelor, este util să nu fie niciodată uitat. 

îruheind această paranteză, care se refera mH mult la form.itia générale 
şi la stilul de joc, de totdeauna, al actorilor de la Teatr.il Muncitores' C.F.R. 
(şi din al te teaire) decît la realizàrile lor în piesa lui Bre ht, se cuvine să revenini 
înca o d.ilo asupra meritelor acestui spectacol. Curajul de a monta unul din celé 
mai difictle texte aie unui dificil dramaturg contemporan, claritatea politică, forta 
imaginilor scenice realizate prin interactiunea plasticii şi a interpretàrii actorilor, 
un d -cor expresiv şi perfect adaptât textului, creatia neobişnuită a protagonistului, 
gradaUa şi echilibrul spectacolului, în ansamblu — iată calităţile prin care, încă 
o data, conlucrarea lui Horea Popescu eu Teatr 1 Muncitoresc C.F.R. înscrie, în 
istoria acestui ansamblu şi în peisajul general al vieţii noastre teatrale, o reuşită 
demnă de mai multă atentie decît cea care i-a fost acordată, pînă acum, de critică. 

Ana Maria Narti www.cimec.ro


