rta realistd a spectacolului a cautat intotdeauna sa raspunda unor
cerinte specifice ale literaturii dramatice. Garrik, despre care s-a
spus i ridea cu jumatate de fafad, iar cu cealaltd plingea, aducea
pe scend contrastele shakespeareene. Recomandirile lui Diderot cu privire la jocul
lipsit de sensibilitate al actorului reflectau rationalismul accentuat al dramaturgiei
iluministe. Sistemul asa-numitelor ,emploi“-uri — specializarea actorilor pentru
genuri si roluri fixe — isi are originea in diferentierea strictsi, fizici si psihici,
a principalelor categorii de personaje ale teatrului clasic. Romantismul a pus artei
actoricesti amprenta ,exaltirii neconditionate a individualititii“!, specificAi dramei
romantice.

Dramaturgia realisti contemporani se orienteazii spre dezbaterea de idei. Ea
isi indreaptd atenfia nu in primul rind asupra avatarurilor individului, ci a rela-
fiilor acestuia cu societatea, a infruntirii dintre clase si dintre conceptiile cu pri-
vire la destinele societdtii omenegti.

Corespunzitor acestor preocupiri, se naste tendinta spre spectacolul de idei,
intemeiat pe o pozitie sociald si filozoficd militantd ; dintr-o artd a protagonistului,
teatrul redevine o artd a ansamblului §i capitd o mare insemnitate figura condu-
citorului artistic al acestui ansamblu — regizorul ; apare un nou tip de actor, pe
care l-am putea mumi ,actorul cu idei“, actorul cult, cu o atitudine cetifeneasci
activi si cu un puternic spirit de echipd; in fine, noile forme dramatice imbo-
gatesc realismul scenic si oferd teren unei varietiii de stiluri regizorale si interpre-
tative, menite si dea spectacolului un viu caracter popular.

Ciile de dezvoltare a artei spectacolului sint multiple, iar unele se afla abia
in curs de elaborare. Nu ne propunem aici decit si schitam citeva jaloane.

Vorbind despre specificul conflictului si actiunii dramatice in piesele lui
Cehov si Gorki, eriticul I. Tuzovski? subliniazi ci, in ambele cazuri, nu ciocnirile
wparticulare” dintre personajele aflate in scend se afld pe primul plan, ¢i un con-
flict cu caracter general. ,Intr-adevir — scrie el, cu privire la teatrul lui Cehov
— aceste personaje nu se opun atit unul altuia (deseori se pare cid stau chiar
alaturi) si nu se referd atit unul la altul, cit la un adversar care nu este prezent
printre el, care se afld dincolo de cadrul scenei, un adversar céiruia i se adreseazi
direct sau indirect, cu care intrd in raporturi dramatice. Legitura dintre persona-

! Giovanni Calendoli, PAttore. Storia di un arte, Roma, 1959, p. 486.

? Tradifiile dramei rusegti, Teax® nr. 1, 2 §i 3‘{I.'53 (v. §i . Probleme de teatru §i cinemarwgrafie®,
nr. 2. 3 §i 4 din 1958).
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jele piesei si acest adversar invizibil, dar védit si permanent simtit, creeaza dra-
matismul piesei, conflictul ei fundamental.” Acest adversar este lumea ostild in
care triiesc eroii cehovieni, Rusia burghezo-mosiereasca. In piesele lui Cehov apare
i cite un reprezentant al acestei lumi (Natasa din Trei surori sau Serebreakov din
%nchiul Vania), dar numai ca un simbol, ,ca un indiciu si o aluzie la existenta
acestui adversar principal®. A identifica un asemenea personaj concret cu reali-
tatea exterioara ostild inseamnd — aratd Iuzovski — a sldbi si minimaliza con-
flictul piesei. ,,Nu degeaba eroii lui Cehov vorbesc §i in dialoguri si in monoloage
despre viatd — despre viata la care nizuiesc, spre care tind si pe care o cheama,
si despre cea reald, existentd, pe care o resping, o reneagi si ale céirei victime
sint. Dacd, in mod constient sau inconstient, ei ignoreazi acest adversar real, cu
care duc o luptd inegalad si tragicd pentru ei, monoloagele si replicile lor, insesi
sentimentele si gindurile lor se ofilesc, se pierd in abstractiuni lirice, apar si dispar
in stil impresionist, eroii rdminind inactivi.”

La Gorki, observa criticul in continuare, conflictul general il constituie lupta
grupurilor sociale, delimitarea ideologici dintre clase. ,Se infelege ci aspiratiile si
interesele individuale isi au rolul lor, dar nu hotaritor, ci accesoriu, manifestindu-se
ca pretexrt si nu ca o cauzd, ca intimplare, ca laturd exterioard a unor tendinfe
mai profunde, care ciliuzesc aceste persoane..“ In Micii burghezi, de pildi, Gorki
isi imparte eroii in tabere : ,Nil si Bessemenov sint personajele principale ale celor
doud tabere, dar relatiile dintre ei nu sint rinduite dupd traditie, ca o luptd intre
doi indivizi, ca un duel intre eroi, desi ei reprezinti, in misura cea mai deplini,
in imprejurdrile date, grupurile sociale respective. Ei sint figurile centrale de
ambele pirfi ale acestei mese de sah, dar fira armata de «pioni» §i figuri secun-
dare jocul se opreste si nu face nici un pas mai mult. Lupta are un caracter de
masa“. Iuzovski demonstreazi astfel cid la conflictele pieselor lui Gorki participa
toate personajele, fird exceptie ; dacd insd regizorul face abstractie de acest con-
flict general si se opreste doar asupra relatiilor individuale dintre personaje, daca
el reduce o piesd ca Azilul de noapte la triunghiul amoros Pepel-Natasa-Vasilisa,
atunei multe personaje vor pdrea ,inutile“, discutiile lor — ,de prisos“, iar textul,
in ansamblul lui, greoi, lipsit de dinamism. Asemenea esecuri am vazut si noi, pe
scenele rominesti, fie cd regizorul se consola cu gindul cid dramaturgia lui Cehov
si Gorki este ,lipsitd de actiune“ si o prezenta ca atare, fie cid punea in centrul
atentiei méruntele conflicte particulare, golite de semnificatii largi, transformind
drama de idei (inclusiv in cazul unor piese de Ibsen, Shaw) intr-o banald melodrama.

Ce rezulti de aiei ?

1) Ci in spectacol actiunile si cuvintele personajelor nu capétid sens decit
in funcfie de ideea generald a piesei, care o stribate ca un fel de curent subteran,
unificind-o, constituind mesajul, ceea ce Stanislavski numea ,supraproblema“ ei.

2) Ca spectacolul urmeazi si oglindeascd nu doar ciocnirea de interese si
caractere dintre cei citiva eroi aflati in scend, c¢i un conflict care priveste intreaga
societate, inclusiv publicul din sald. Dramoleta si comedioara de salon s-au perimat,
Incepe epoca spectacolului popular.

3) Ca ,atmosfera” si dramatismul spectacolului se realizeazi cu participarea
activd a tuturor interpretilor si a figuratiei, si nu numai a unor protagonisti. Epoca
spectacolului solistic a luat sfirgit. Teatrul devine (sau redevine) o artd colectivi.

4) C& jocul actoricese, decorul, lumina si alte mijloace tehnice alcituiese un
tot unitar, subordonat conceptiei de ansamblu. Naturalismul si mestesugiria nu
mai au ce ciuta pe scend. Incepe epoca realismului modern, a teatrului sub-
til, poetic.

Nu intimplétor sistemul lui Stanislavski a luat fiintd in strinsi legiturid cu
reprezentarea pieselor lui Cehov si Gorki. Trasituri asemanitoare acestora, in ce
priveste constructia conflictului si actiunii scenice, intilnim la mulfi dintre drama-
turgii de frunte din secolul nostru. Ca si la Cehov, eroii unor lucridri ale lui
Arthur Miller se gisesc in conflict nu atit cu niste inamici vizibili pe sceni, cit
cu realitatea inconjuratoare dusminoasi (Moartea unui comis-voiajor, Imi amintesc
doud zile de luni). In piesele lui O'Casey vom reintilni cele doud tabere gorkiene,
antrenate intr-un conflict ideologic la care iau parte numeroase personaje aparent
»secundare” sau chiar ,inutile® din punctul de vedere al intrigii traditionale.
Fireste, solutiile filozofico-sociale, modalititile artistice alese si particularititile
stilistice diferd deseori foarte mult de la un autor la altul.

) Dar intreg teatrul realist contemporan e, dupd cum am vizut, un teatru de
idei, care pune problema raportului dintre om si societate — in ultimi instanti,

w@la/.cimec.ro

&
0
&
=]
=
c
W
&
L)
0
-l
El
-l
e
4]
&
=
<]
W
&
0




dintre clase si grupuri sociale. De aceea spunea Ohlopkov cd a interpretat Poveste
din Irkutsk nu ca pe o melodramd intimi, ci ca pe o imagine a viefii poporului,
cu pasiunile si aspiratiile sale. Si din acelasi motiv Brecht pretindea actorilor si
infitiseze toate intimplirile prin care trec eroii pe scend ca pe niste evenimente
istorice :

.Cind va citifi rolurile

Studiindu-le, gata oricind sa le priviti cu surprindere,
Cautati noul si vechiul, cici vremea noastra

Si vremea copiilor nostri este vremea luptei

Noului cu vechiul...”

Spectacolul realist contemporan trebuie privit ca un intreg, si nu ca un con-
glomerat de roluri disparate. Sensul fiecidrui rol nu mai decurge exclusiv din par-
titura personajului respectiv, c¢i din relatiile care se creeazi pe scend intre diferi-
fele personaje, iar aceste relatii, la rindul lor, nu ne dezvaluie numai caracterele
si mobilurile eroilor aflati in scend, ¢i in primul rind un anumit conflict de idei,
un raport intre clase si mentalitati, superioritatea wunor conceptii asupra altora.
Rezultd de aici ca :

1) ,Munca cu actorul” nu inseamnd pregatirea izolata a rolului, ci integrarea
sa organicd intr-un ansamblu de relatii si indrumarea sa astfel incit sd raspunda
Lsupraproblemei“ care cilduzeste intreg spectacolul.

2) Jocul actorului nu se poate limita la semnificatia ,independenta“ a cuvin-
telor pe care le rosteste ; cd, in functie de ideea piesei, aceste cuvinte se incarci
de subtexte pe care numai o conceptie de ansamblu le poate scoate la iveald.

3) Actorul nu joacd numai cind isi rosteste propriile sale replici, ci absolut
tot timpul cit se afld pe scend, reactionind intr-un fel sau altul la comportarea
celorlalte personaje. Nu mai existd ,figuratie®, existd un ansamblu actoricesc care
interpreteazd o scena de mase. Nu mai existd roluri ,mari“ si roluri ,mici“. Chiar
si un rol mut se poate transforma intr-o mare creatie (Kattrin din Mutter Courage).

Spectacolul romantic era un spectacol al protagonistului, o ,exhibitie a prota-
gonistilor si a actorilor care-i intrupau, in detrimentul altor interpreti si altor
elemente ale spectacolului“!, Aceastd trisiturd, corespunzitoare inifial tendintei
de a glorifica personalitatea eroicd, dar perimatd azi, a diinuit totusi multi vreme
dupid disparifia curentului romantic si continuad si domine majoritatea scenelor
din farile capitaliste. Isadora Duncan povesteste — in scrierea ei autobiografica —
cd, mergind in tinerefe si-1 vadi pe Mounet-Sully, a fost izbitd de marele con-
trast dintre inalta artd a interpretului principal si mediocritatea saracdcioasa a
tuturor celorlalte elemente ale spectacolului. Pe vremea aceea, un critic de presti-
giul lui Francisque Sarcey se opunea distribuirii actorilor de frunte in roluri mici,
sub cuvint ca, dacd Ruggieri ar interpreta rolul valetului, publicul l-ar urmari
pe el, in loc si-1 priveasca si sd-1 asculte pe protagonist. Antoine, cdutind si creeze
pe scend o ambiantd cit mai naturala, voia sd desfiinteze tocmai aceasti con-
ceptie despre actori ca entitati izolate, menite s& monopolizeze atentia spectato-
rului. El cerea ca actorul si nu mai joace de unul singur, in raport direct cu publi-
cul, ci si se conformeze logicii interne a vietii prezentate pe sceni, si intre in relatii
firesti cu partenerii sii. Aceastd tendintd — intilnitd si in spectacolele trupei de
la Meiningen, de pildi — a fost dusd la desdvirsire de Stanislavski, in cadrul
Teatrului de Arta.

De aici inainte, publicul nu mai vine la teatru ca si asculte monologul inter-
pretului principal, ci pentru a capita o imagine a vietii, a societdtii, cu tendin-
tele, cu ideile ce o insufletesc — imagine pe care o oferd spectacolul in intregul
sau. Regizorul e acela ce asigurd unitatea artisticA a spectacolului, armonizind
toate elementele sale componente, stabilind relatiile lor, indreptindu-le spre un
tel artistic comun. In epoca noastrd un spectacol lipsit de regie apare ca primitiv :
s ne amitim decepiia pe care a provocat-o turneul trupei ,,Vieux Colombier* in

I G. Calendoli, op. cit., pag. 486.
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tara noastrd, in 1960. Fireste, a fost aplaudat jocul Suzannei Flon, al lui Georges
Descriéres si al altor interpreti, care au fost apreciaii insd pentru calititile lor
individuale, manifestate solistic, in vreme ce ansamblul spectacolelor nu amintea
nici pe departe strilucirea unui teatru pe care l-a condus cindva Jacques Copeau.

In ciuda luptei pe care au dus-o, de-a lungul ultimelor decenii, marii anima-
tori de teatru, pentru alcituirea unor trupe unitare, asemenea trupe, cu o con-
ceptie proprie, inchegatd — ca ,Teatrul National Popular“ din Franta sau ,Piccolo
Teatro“ — sint incd o raritate in Occident. Predomind formatiile efemere, alcatuite
in jurul unor ,capete de afis“, si unde, inevitabil, vechea maniera de joc, indivi-
duald si individualistd, este inca in floare, Nu intimplator Priestley numara ,sis-
temul vedetelor” printre cauzele a ceea ce el numea, in urma cu citiva ani, ,dege-
nerarea“ teatrului englez. Perpetuarea teatrului de moda veche in miezul secolului
al XX-lea este determinatd de prostul-gust al publicului burghez, care plateste
locurile scumpe, de situatia financiard a colectivelor teatrale, lipsite de stabilitate
si aflate la cheremul profitului imediat.

Regimul socialist asigurd teatrului conditiile economice ale unei activitati
artistice continue, sistematice, in care se pot inchega colective unitare, cu un stil
propriu, si se poate duce o muncid de duratd pentru cultivarea gustului §i formarea
publicului nou. Dar incd in conditiile capitalismului, regizori inaintati — luptind
eroic cu conditii infernal de grele — au pus bazele unor asemenea colective cum
a fost, la vremea sa, faimosul ,D-34% creat in Cehoslovacia de E. F. Burian. Trei
ani dupd infiintarea teatrului siu, in 1937, Burian proclama ,cele zece porunci*
ale actorului contemporan, printre care figurau: ,a nu alerga dupa cistiguri mari
si usoare“, ,a nu duce intrigi de culise, daunitoare intereselor colectivului si ale
artei“ ; ,a respecta munca colegilor sii, si in genere a lucratorilor artei“; ,a nu
fi «stea»®,

Trecerea de la jocul solistic la cel colectiv a avut o insemnéitate hotaritoare
in evolutia creatiei actorilor nostri. Marcel Anghelescu, referindu-se la inceputurile
activitatii sale artistice, scrie: ,Fard s& ne dam seama la epoca aceea, fiecare
dintre noi juca izolat («de unul singur»), comunicind numai prin dialog; in esenta,
eram desprinsi unul de altul, neintegrati intr-un tot umitar®. Si mai departe:
~Studiul temeinic al personajului este posibil numai in conditiile stabilirii legitu-
rilor cauzale dintre faptele sale si ale celorlalte personaje. La aceastd constatare
am ajuns, pe atunci, pe cale empirica. Astdzi insi, asemenea adevaruri sint fun-
damentate stiintific si adoptate ca atare in practica scenicd obisnuitd“!. Iatd expusa,
in termenii unei edificatoare experienfe personale, una din trasiturile principale ale
innoirii artei actoricesti.

Lupta pentru introducerea si intirirea spiritului de echipa este pentru colec-
tivele noastre teatrale o chestiune vitald ; aceasta nu constituie doar un imperativ
etic, ci In primul rind o cerinti esteticd a contemporaneititii.

Teatrul contemporan, ca teatru de idei, precum si stilul colectiv al spectaco-
lului de idei pretind si formeazd un nou tip de actor. Si ne oprim asupra citorva
din trasaturile sale.

Jocul actorului contemporan capitd sens numai prin intelegerea profundi a
ideilor diriguitoare ale piesei, a sarcinii ce revine personajului respectiv in cadrul
sistemului de relatii care se creeazi pe sceni. Actorul romantic se apropia de per-
sonaj ,cu o pornire entuziastd a sufletului, cu un entuziasm pasional®, insusindu-si
adevirul dramei ,prin intermediul sentimentului“® Acum, textul pretinde actoru-
lui nu numai sa simtd, dar si s gindeascd. Michael Redgrave semnala eroarea unor
actori englezi care au inteles prin ,triirea“ stanislavskiand simtirea pur subiectivi,
a face numai ,ceea ce simti”. Stanislavski cerea insa actorului sa se ridice la gene-
ralizari artistice, la adevarul obiectiv care exprimia ,viata spiritului uman“, Imbi-
nind emotia si intuitia cu analiza stiintificA a textului, actorul releva, adinceste si
— eventual — actualizeaza mesajul piesei, datoritd propriei sale pozifii ideologice
constiente. Actorul ideal al vremurilor noastre este actorul cu un larg orizont inte-

1 ,.Contemporanul®, 8 martie 1963.
% G. Calendoli, op. cit., pag. 407.
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lectual si cetitenesc, actorul cu o atitudine activd fatd de problemele obstesti si fatd
de problemele actuale ale culturii, actorul care nu are doar de interpretat un rol,
ci are ceva de spus publicului céruia i se adreseazi, actorul cu idei.

Cum a fost realizat, de pild4, succesul stralucit al lui Radu Beligan in Hlesta-
kov din Revizorul de Gogol ? Beligan povesteste intr-un articol! cum a lucrat la
acest rol. Pe baza intregului material al piesei, el si-a imaginat trecutul si viitorul
eroului siu, a cercetat istoriceste mediul social care i-a dat nastere, si-a inchipuit
aminuntit cum a decurs ziua in care incepe actiunea, Studiind tot ce spune si ce
face acest personaj, tot ce se petrece cu el si ce se spune despre el in piesd, actorul
a constatat ,totala lipsd de initiativd a lui Hlestakov“. De aceea, n-a fiacut din el
un aventurier. ,Frica ii face pe primar si pe tofi ceilal{i functionari si-1 ia pe acest
flecustet drept un personaj important.“ Ei ,se dezvialuie in fata spectatorilor prin
intermediul lui Hlestakov“. Si astfel a apdrut pe sceni Hlestakov-Beligan, cu zim-
betul acela de paiatd, cu ochii mirafi si vocea subtire, nazald, care devine ridicol de
stridentd cind eroul incepe si se umfle in pene. Interpretul a ,micsorat® persona-
jul, tintind mult mai departe : nu demascarea unui escroc oarecare, ¢ci a coruptiei
si obscurantismului statului farist. Sau iatd-] pe Radu Beligan interpretindu-1 pe
Dandanache, véazut ca o sintezd a prostiei §i ticdlosiei, cum l-a caracterizat insusi
Caragiale. Zimbetul senin gi satisficut cu care-si declari lipsa de principii subli-
niaza ilariant cd acest impostor sirac cu duhul se simtea in mediul unde triia ca
in Arcadia ferice si nu putea dori altceva decit ca aceastd lume si ramini netulbu-
ratd. Si aici, Beligan evitd sd se rafuiasca in primul rind cu eroul siu ca individ ;
el se adreseazd publicului de azi, spunindu-i parca : iatd o societate unde santajul
era un lucru ,firesc” si unde ar fi fost chiar ,de neinteles* ca un Dandanache sa
ramini ,fara coledzi“.

Intrepretarea eroilor contemporani a deschis o etapd deosebitd in cariera acto-
riceascid a lui Radu Beligan. ,Momentul Cerchez“ a fost momentul intilnirii fericite
a propriilor insugiri ale artistului cu eroul inaintat, bogat sufleteste, din Ziarigtii.
Beligan i-a dat lui Cerchez foarte mult din el insusi — din constiinta sa de om al
vremurilor noastre, din cidldura sa — si, in acelasi timp, a ficut, odatd cu eroul lui
Mirodan, un mare pas inainte in exprimarea scenicd : lirismul bine cunoscut al
eroilor dragi lui Beligan n-a mai avut nota naiva si timidd a lui Miroiu din Steaua
fard nume, a devenit lirismul barbatesc al luptitorului ; umorul siu subtil n-a mai
fost amar, ¢i luminos, scinteietor, incisiv ; inclinatia spre visare a luat forma cre-
dintei tulburitor de pasionate si de active in idealurile comunismului.

Abolirea vechiului stil al ,vedetei”, integrarea interpretului intr-un ansamblu
subordonat sarcinii ideologice si artistice comune nu numai ci nu ripesc nimic
din personalitatea actorului, dar ii dau posibilitatea si se dezvolte mai nestingherit,
slobod de clisee. Interpretul lui Hlestakov, dupid cum singur marturiseste, a evitat
sa-si transforme eroul in personajul principal al spectacolului, l-a ,redus” in mod
voit la functia de ,catalizator® al tuturor celorlalte personaje. De ce ? Pentru ca
asa cerea conceptia sa asupra piesei.

In teatrul contemporan, nu textul e tras spre actor, ci actorul se supune textu-
lui. $i tocmai aceastd supunere il elibereazi. Cad catusele ,magnificului“ manierism,
atit de des confundat in trecut cu ,pecetea personald®“ a actorului...

..Economia de mijloace, atit de pretuiti in zilele noastre, nu inseamni, in
fond, decit inldturarea suprematiei vechilor mijloace exterioare, intemeiate pe
revarsarea temperamentald a sentimentelor, subordonarea lor unei trdiri interioare,
menitd sd dezviluie cauze mai adinci, mai putin ,palpabile® — care deci nu pot fi
exprimate pe deplin in gesturi si intonatii —, cauzele sociale si ideologice care de-
termind si comportarea moralé, si sentimentele, si evolufia eroilor. Excesele patetice
inchid drumul spre aceste cauze, concentrind intreaga atentie asupra manifestarii
senzoriale a emofiilor si pasiunilor. g

E vorba deci de a stabili o comunicare intelectual-afectivd intre interpreti si
public. In lipsa unei gindiri intense pe scen, ,economia“ devine simplism. Isi poate
permite si fie simplu numai actorul a cirui simplitate izvoriste dintr-o reala boga-
tie interioara. Iati, de exemplu, cum joacd Leopoldina Baldnutid. Aceastd actrita
nu-si etaleaza niciodata retoric starile emotionale, ¢i le sugereazi cu discrefie. Inter-

V' Contemporanul®, 17 iulie 1953,
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pretarea pare la inceput stearsi — tocmai pentru cad e lipsitd de orice efecte care
si anticipeze analiza —, dar, pe masuri ce viafa personajului se recompune pe scena,
ies la iveald mobilurile, criteriile morale ale acestuia, cum se aduna probele intr-o
ancheti pasionantd, pentru ca abia ultimul detaliu si Implineascd portretul. Ca sa
cunosti profund un om, ai nevoie, in realitate, de ani §i ani. Actrita nu inlaturd
acest proces de cunoastere, nu-l1 inlocuieste cu sentinie spectaculoase si definitive,
ci il reconstituie. De aceea, la incheierea spectacolului ai sentimentul de a fi stra-
batut, aldturi de ea, o indelungatd experien{d de viatd. Urmarind inteligent pro-
cesul de gindire al personajului, Constantin Brezeanu reuseste, in Steaua polard,
si evoce perfect si evolutia parcursid in afara scenei. In actul al treilea, el aduce
intreg zbuciumul pe care il va fi triit Bogdan in cursul nopiii precedente, chinul
in care — cum spune profesorul Béiliceanu — ,se naste un om nou“.

Pentru a pune in lumind pozitia ideologicd a eroilor — cuprinsa deseori in
,subtext® — actorul trebuie sd atingd o asemenea expresivitate incit, daca rolul o
cere, s& spund una si publicul si inteleagd cid gindeste altceva, s faci un anumit
lucru si s ne diam seama ca urmareste contrariul. Asa a interpretat Gina Patrichi
rolul Liubovei Sevtova din Tindra gardd. In scena chefului cu cei doi ofiteri hitle-
risti, actrita a lasat sd transpari, sub aparenta exuberanti a fetei, o coplesitoare
tristete, ingrijorarea pentru soarta partizanului care trebuia salvat, un efort istovi-
tor de a-si pastra ,verva“, ascunzindu-si adevaratele sentimente.

De multe ori, in dramaturgia contemporani, personajele nu se ,declara“
deschis, ba chiar apar la inceput sub un chip fals ; interpretarea lor presupune tre-
cerea progresivi de la aparentd la esenti. De pildd, Dina Cocea, in rolul Yvonnei
din Ancheta de Al. Voitin, compune inteligent atitudinile aristocratice ale ,boie-
roaicei*, care, ca o doamnia ce este, ,nu se amestecid in treburile barbatilor“, apol
durerea amantei indoliate, pentru a dezvilui, in cele din urmi, o cruzime rece,
calculatd si vulgara. Regizorul Harag Gyorgy povesteste cum, in timpul repetitiilor
la Ziarigtii, s-a conturat figura lui Tomovici (interpretat de actorul Tamas Ferenc) :
H»Atitudinea lui netulburati, calmul si siguranfa cu care-si comunica ideile aveau
menirea si puni pe oricine pe ginduri : nu are cumva dreptate acest om ? Si iata,
peste citeva minute, cind cineva ii adreseazi nu stiu ce frazi, care-1 atinge perso-
nal, Tomovici sare ca ars, se enerveazd, urld, umbld agitat. Spectatorul urma si-si
punid o noud intrebare: «Ce este cu acest om ? De obicei e calm, nu? De ce-i
sare tandira cind e vorba de el ?7»..“1

Un asemenea stil de joc angajeazi publicul intr-un proces activ de cunoastere,
corespunzind astfel puternicei tendinfe existente in dramaturgia realistd contempo-
rand, de a contopi armonios actiunea si gindirea intr-un teatru de idei.

In multe din teatrele noastre, un asemenea stil contemporan de interpretare
coexistd — si nu pagnic — cu false traditii, cu maniere depasite. Regizorii nu au
dreptul sd adopte fatd de aceastd contradictie o pozitie de strut, nu pot ldsa lucru-
rile s4 mearga ,de la sine“ ci trebuie si promoveze si si cultive in mod perseve-
rent noul. Evident, contemporaneitatea jocului nu este o chestiune de virsti, La
80 de ani, maestrul Gh. Storin oferd tinerei generatii un exemplu de sobrietate
realistid. In acelasi timp, chiar si unii dintre cei mai mari actori pot suferi esecuri,
dacid recurg la mijloace uzate.

Teatrul de salon si de interior burghez, cu caractere insignifiante si semni-
ficatii minore, avea tendinfa de a limita mijloacele de expresie ale actorului, in-
gustind si mai mult ramele vechilor ,emploi“-uri. Junele prim trebuia sa fie inalt
si chipes, juna primid — sentimentald, cu suspinele in git, subreta — dezghetatid si
ascutitd la limba etc. Accentul ciidea tot mai mult pe infitisarea exterioari a inter-
pretilor, pe folosirea brutd a predispozitiilor lor fizice si temperamentale,

Teatrul contemporan creeazi un actor mult mai complex, stipin pe mai multe
voci §i pe mai multe fizionomii, capabil s fie simplu si uman pe scena si totodata
inzestrat cu suplete, elegani{i, capacitate de nuantare. Dispar clasificarile intepe-
nite, genurile se amestecid deseori, rolurile comice isi dezvialuie un substrat tragic.
Actorul trebuie sd fie pregitit si facd fatd, de la un rol la altul, unor sarcini ar-
tistice diferite sau chiar opuse. Iatd-1 pe Marcel Anghelescu trecind cu admirabild
naturalete de la ridicolul, servilul Pristanda la demnul si combativul Hlebnikov,
sau de la Matei Millo, artistul plin de avint din piesa lui Mircea Stefiinescu, la por-
tarul Ali, necomunicativul si tematorul personaj episodic din A treia, patetica.
Uneori, amestecul genurilor se produce chiar in cuprinsul aceluiasi rol. Ne gindim,
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de pilda, la Birlie, in rolul fakirului Rahuma, din Caleasca de auwr. Birlic in fakir
este un monument al risului — asta si-o imagineazi oricine. Timp de doud acte,
acest maestru innascut al teatrului ne-a demonstrat cu minutiozitate cit de bine i se
aplica una din replicile pe care le-rosteste in piesd : ,Risul e elementul meu“. Dar
in acest personaj existd si o unda profund tragicd, si Birlic avea, in ultimul act,
o clipd de zguduitor tragism,

De cele mai multe ori, eroul contemporan — si actorul odati cu el — nu
ramine egal cu sine, ci se transformid de-a lungul conflictului. In primele doud
acte ale Surorilor Boga, Mihai Fotino a conturat tipul profesorului Mereuta, stin-
gaci si bun, cu un adorabil zimbet incurcat, mereu temiitor si nu supere pe cineva
sau sd nu spund ceva nepotrivit. In actul al Ill-lea, pe acelasi caracter actorul
a imprimat trasaturi noi, adaugind claritate si o anumitia energie, inlaturind teama
si timiditatea, dar pastrind zimbetul cald, in care se revarsi un suflet sincer si
entuziast. Cu multd sensibilitate sugereazi Marcela Rusu transformirile sufletesti
prin care trece eroina Povestii din Irkutsk. Inci in prima parte a spectacolului, in
nepasarea Valiei, in zburdilnicia ei apar momente de ingindurare, de mihnire.
Foarte convingator este redat zbuciumul Valiei — si se cisitoreasci oare cu Ser-
ghei ? In partea a doua, cind povesteste moartea jubitului, scenele — evocate — ale
veseliei din acea dimineati insoritd alterneazi cu durerea zguduitoare a celei care
isi aminteste. Apoi, scena in care, asezati lingd portretul lui Serghei, ii vorbeste
despre intimplarile de peste zi. Sint fraze pe care le rosteste aproape vesel, de
parca el ar fi fost de fatd. Dar, la un moment dat, in glasul Valiei tremurid lacrimi
de disperare : ,Mi-e greu fard tine, Seriojenka, iubitul meu, mi-e tare greu!“ Iar
in final, ¢ind o unda de bucurie si incredere o cuprinde, sufletul ei ravasit se
deschide ca o floare si un ,Vai l..“ cristalin (,Mi s-a prelins o piciturd de ploaie
pe spinare”) t{i-o aminteste, deodatd, tulburator, pe Valia cea voioasi de odinioari...

Unul din rolurile in care s-a ficut remarcati Ileana Predescu a fost Invdtd-
toarea de Brody Sandor. Eroina principald apare aici intr-o dubla posturd: e, pe
de o parte, o fetiscana infiptd, care infrunti cu nonsalan{i orice nu-i este pe plac
— si mai ales pe boieri. Iar, pe de altd parte, este o femeie pasionatd, care se
indragosteste, printr-o ironie a soartei, chiar de tinarul boier Nagy, un betiv si
un afemeiat. Ileana Predescu a stiut sa fie, rind pe rind — si uneori in acelasi timp
—, volubild si malitioasa, indrdzneatad si speriatda, indignati si plind de duiosie,
flatatda si lucidd ; a stiut sd cocheteze cu toatd viclenia feminitdfii si sd reziste
persecutiilor cu cea mai severa barbatie ; si fie indragostitd pina la pierderea min-
tilor si revoltatd din adincul sufletului; si astepte frematind de nesiguranta un
semn de la acela pe care-l iubeste si sd ia, cind trebuie, hotariri rapide si ferme
— totul cu o strialucire naturald, necdutatd, care vine din trairea interioara a rolu-
lui. Demonstrind aceeasi varietate a resurselor de care dispune, Ileana Predescu
a parcurs — in Cezar §i Cleopatra de Shaw — evolufia rapida a Cleopatrei de la
fetita razgiiatd la adolescenta clocotind de feminitate, de la copilul batut de doica
pinid la regina ambitioasd si crudi, si a fost, in fiecare din aceste ipostaze, adeva-
ratda si originala.

Trecerea fireascd a actorului prin stari sufletesti contradictorii nu este un
lueru usor de obfinut si arareori e suficient pentru aceasta instinctul actoricesc. E
necesari o muncad intensd, permanentd, fird rigaz a actorului cu sine insusi, e
necesar ca regizorul sa valorifice virtutile latente ale interpretului, si nu-l lase sa
recurgi, comod, la mijloace rutiniere, si-1 solicite multilateral. Distributiile comode,
avind drept criteriu sigur ceea ce ,s-a mai facut“, pot impinge un actor spre uni-
formizare, cum s-a petrecut o vreme cu Matei Gheorghiu, pind cind autorul piesei
Oameni care tac a avut inspiratia si dea aceluiasi personaj, in Oamenii inving,
o intorsaturd de 180 de grade. A fost un noroc al actorului, care a avut prilejul
sd compuni un rol cu totul deosebit si si dezvolte alte fafete ale talentului sau.

In legaturd cu alcituirea distributiei, regizorului ii incumba, asadar, o mare
raspundere : fie ed rolul atribuit corespunde unor posibiliti{i de-acum verificate
ale interpretului — si atunci acesta trebuie ferit de sablonizare, ajutat s giseasca
mijloace noi de expresie —, fie cd reprezintd o ,experientd“, stirnind poate scep-
ticism din partea unora, ca tot ceea ce n-a fost incd incercat (rdspundere pe care
si-a luat-o, de pilda, Al. Finti, distribuindu-1 pe Matei Alexandru in Omul cu mir-
toaga si realizind o revelatie a stagiunii respective, sau pe care si-a asumat-o Radu
Penciulescu, incredinfindu-i lui George Constantin rolul lui Proca din Steaua polard.
Distribuind-o pe Elvira Godeanu in rolul presedintei de soviet din Caleasca de aur,
Moni Ghelerter a comis un act indriznet si a cistigat. Ne amintim ca si distribuirea
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lui Marcel Anghelescu in Hlebnikov a fost socotitd, la timpul respectiv, o mare
indrazneala a lui Sicd Alexandrescu).

Calitatea si varietatea repertoriului in teatrul realist-socialist reprezintia o
pavaza impotriva plafonérii, care amenintd deseori pe artistii teatrului comercial
burghez. Cit de ucigatoare este aceastd primejdie o dovedeste soarta multor artisti
din Occident. Tatdl dramaturgului O'Neill era pe punctul de a deveni unul din ma-
rii interpreti shakespeareeni ai Americii, cind i s-a oferit un rol de succes comer-
cial in Contele de Monte Cristo. S-a imbogéatit jucindu-1 de sase mii de ori, dar la
capiatul celor zece ani era un actor ratat. Despre urmadrile acestei intimplari triste,
Eugéne O'Neill a scris o piesd zguduitoare, intitulatd Lungad cdldtorie in noapte...

Studierea profunda a textului, a ideilor piesei, di actorului posibilitatea sa
capete o conceptie personald asupra rolului, stimuleazia imaginatia sa creatoare.

Eugenia Popovieci arata, intr-un interviu, cum a conceput rolul elevei din
Steaua fdard nume: ,Fetita aceasta, imbracati cu acelasi sort negru, cu aceeasi
bascutd, cu aceleasi codife blonde, putea si evolueze In sensuri cu totul diferite.
Putea, foarte bine, si fie un omulet in care a inceput si se trezeascd o feminitate
precoce si care cautd, copilidreste incd, cuceriri in aceasti gari. Eu am preferat,
dictat de confinutul piesei, ca acest micut personaj si marcheze si el aspiratia catre
o altd lume, vibrantd in toatd piesa. La dimensiunile personajului, aspiratia nu e
constientd ca la eroul central, se manifestd printr-o mare curiozitate copilareasca
pe care nu si-o poate satisface decit acolo, la garad, pe furis, in clipele in care ful-
gerator trece pe lingd ea o lume misterioasi, fascinantid. Aceasta este, intr-un fel,
Ursa ei mare, mai palpabili si In acelasi timp mai efemerd decit steaua profesorului
Miroiu“!. Eugenia Popovici isi compune intotdeauna rolul cu minutiozitate, ca pe
o broderie fini, si-i d4 o puternicid notd personala. Cit de mult si-a imbogatit, de
exemplu, rolul de mica intindere din Surorile Boga ! Cu ce arta subtila a amanun-
tului caracteristic si cu ce desavirsiti naturalete a dat viatid acestei Eufrosina
Grosu, cu modestia, politetea si inocenta ei dezarmanta, cu fata blajini, candida,
si vocea subtire, cu moliciuni moldovenesti, in fine, cu dragostea ei de semeni,
livrescd, desuetd, dar neprefacutd si emotionanta, plind de adevar omenesc ! Chiar
si un personaj foarte slab conturat de autor — Maria din piesa cu acelasi nume
de Vasile Iosif — a capatat, datorita interpretei, o serie de trasaturi autentice.
Spectatorul atent putea observa cu citi migald au fost compuse particularititile
personajului, de la cele esentiale — de pilda, aceea ci Maria nu se lasi niciodata
prada sentimentelor, ci le stipineste, le subordoneaza constiintei sale de comunista
— si pina la cele mai méarunte detalii, pind la mersul Mariei (incd tiptil, furisat,
citd vreme ea mai este dominatd de vechea frici de barbat, apoi din ce in ce mai
ferm, mai hotarit), pind la felul cum isi leagd broboada, cum se sterge la gura
dupd ce a baut apa.

Actorul creator, respectind intrutotul semnificatia textului, nu se limiteaza
la datele initiale ale acestuia, le completeazd pe baza unui bagaj propriu de culturd
si observatii despre viatd, care trebuie si fie cit mai amplu si mereu reinnoit.

De bunid seama, importanta cunoasterii si intelegerii vietii de céatre actor nu
e o descoperire recentd. L-am putea cita pe Goldoni, care, prin gura unuia dintre
eroii sai, sublinia ca ,actorul ignorant nu poate reda nici un personaj“. Pentru a
releva cit 1i e de specificd actorului pasiunea de a cunoaste, Jean Vilar povesteste
cdd Talma, urmind sicriul fiului siu citre cimitir, si-a dat seama, in fata gropii, ci,
pe tot parcursul drumului,, el a controlat starea sufleteascid a unui tatd care suferd
din pricina mortii copilului sdu.

Valoarea sistemului lui Stanislavski constd in faptul cd el generalizeaza tra-
sdturile cele mai bune ale artei actoricesti dintotdeauna, le ridicd de la sponta-
neitate, de la instinct, la rangul de metoda constienta.

Andreir Bdleanu
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