
REALISMUL TEATRHL ASTMI 

IDEEA ROLULUI 
Sl 
ÂCTORUL 

I I acă vrem să discutăm despre realism în teatru *, atunci trebuie să începem 
M_M prin a vorbi despre actori. Nu în numele vechii prejudecăţi care făcea din tea-

tru o arenă pentru interpretul solist şi din autodemonstrarea aeestuia ţelul su-
prem al artei dramatice, dar fiind convinşi că, oricîtă însemnătate ar fi cîştigat în 
teatru regizorul şi scenograful, în întregul actului teatral, actorul rămâne principalul 
instrument viu şi prezenţa lui constituie şi acum, ca întotdeauna, materia primă hotă-
rîtoare, fie că ea se exprimă doar pe sine, fie că, aşa cum cere arta timpului nostru, 
se pune în slujba marii concepţii a ansamblului. 

Realismul şcolii de joc romîneşti — în care au existat mai curînd mari şi 
frecvente explozii intuitive de talent deoît sisteme şi metode teoretice originale — 
este de mult cunoscut. iPutem vorbi despre o tradiţie bine întemeiată, firescul şi 
sinceritatea fiind calitătile pe care întotdeauna s-a pus la noi cel mai înalt pret-
Acceptînd această premisă, discutia nu se stinge, nu-şi pierde justificarea ; dimpo-
trivă, ea îşi fixează mai precis, mai limpede, obiectivul. Nu ne vom mai întreba, 
aşadar, dacă şi cît de realist joacă actorii noştri, dar ce jel de realism aduc ei pe 
scenă. Această întrebare foarte cuprinzătoare poate fi dezvoltată, desfăcută în 
multe alte întrebări. Ceea ce am moştenit prin traditie, ca joc realist, mulţumeşte 
îndeajuns ambitiile noi ale teatrului ? în condiţiile în care spectacolul realist romînesc 
a străbătut, între 1950 şi 1965, un drum uimitor, înnoindu-se radical în regie şi 
decor —■ deci în structura sa de ansamblu —, realismul actorului a evoluat în 
aceeaşi măsură ? Acum, cînd dramaturgii noştri cei mai buni încearcă modalităţi 
şi forme inedite, actorul se mai poate bizui doar pe experienţa mai veche a pro-
fesiei, sau trebuie să se lase antrenat spre performante la care înainte nici nu 
gîndea ? Repertoriul modern, ca şi optica mult schimbată asupra clasicilor, ce 
decurge din noua teorie şi practică a teatmlui universal, se pot satisface cu ceea 
ce acoperea înainte necesitătile realismului în creaţia actorului ? Sau, rezumînd din 
nou : în împrejurările în care totul s-a schimibat în repertoriu, regie şi plastică, jocul 
actorului nu trebuie să parcurgă prefaceri la fel de mari ? 

Vom încerca să răspundem acestor întrebări şi să desprindem din experienta 
ultimelor stagiuni faptele concrete care pledează pentru noul realism în arta acto-
rului. Astfel, vom izibuti, poate, să definim şi cîteva din caracteristicile acestui nou 
realism interpretativ spre care ni se pare că teatrul contemporan tinde. Pentru că 
discutia este foarte largă şi ea nu poate fi decît începută acum. 

* vezi opiniile exprimate pînă în prezent de Liviu Ciulei, Lueian Pintilie, D. Esrig şi 
Lucian Ghiurchescu, în numerele 1, 2, 3 ale revistei noastre. 
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I I bişnuim să vorbim despre teatrul nostru actual' ca despre un „teatru de idei". 
^-^ Această formulă sună poate puţin prea categoric. Ea lasă impresia că, în ceea 
ce ne priveşte, trecerea de la teatrul emoţiilor spontane, al trăirilor şi sentimentelor, 
la teatrul de idei s^a încheiat întrutotui, a atins realizarea. Mai exact ar fi să 
spunem că avem în faţă un proces continuu, încă în plină desfăşurare, mai ales 
dacă ne referim la actori. Pentru că foarte mulţi dintre interpretii noştri sânt încă 
actori de intuiţie. Ei au cîstigat — după întîlnirea cu Stanislavski — o anume 
disciplină în prezentarea personajului : nu se mulţumesc să aducă în fata specta-
torilor expansivitatea temperamentului şi emotiilor, caută să precizeze conditiile 
de timp, mediu, situatie socială, care determină existenţa eroului ; sânt preocupaţi 
de replicile-cheie, ştiu să pună în valoare frazele care evidenţiază mesajul piesei. 
Asta încă nu înseamnă că asemenea actori joacă plenar ideea rolului. Miezul 
multor interpretări de acest fel îl fac incă farmecul personal al interpretului, forţa 
lui de a-şi valorifica intuitiv sensibilitatea. 

Să încercăm să discutăm mai concret. Am văzut pe bătrîna doamnă a lui 
Diirrenmatt în mai multe interpretări, dintre care două de mare prestigiu. Indi-
ferent de datele particulare de afectivitate şi temperament ale actriţelor, personajul 
se definea, în mare, la fel. Aveam în faţă o femeie rigidă, care purta cu sine, pre-
tutindeni, întregul dispreţ suveran pentru oameni al miliardarei, o voinţă arbitrar 
manifestată, obisnuită să nu cunoască limite şi piedici, o ură calculată, implacabilă, 
rece. Criteriile realismului erau întrutotul respeotate — în ceea ce priveşte com-
poziţia exterioară a personajului — şi imaginea realizată de actriţe nu contrazicea 
textul. Totusi, ea nu izbutea să provoace aceeaşi reactie pe care strania eroină a 
dramaturgului elvetian o trezeşte la lectură. Pe scenă, bătrîna doamnă este, parcă, 
şi totuşi nu este cea pe care am cunoscut-o în paginile piesei. Ea reprezintă mai 
curfnd fabula eroinei — fosta prostituată îmbogăţită, venită să se răzbune — decît 
esenta manifestărilor ei, acea fortă oarbă, impersonală, care actionează ca o fatali-
tate în scrierea lui Durrenmatt. Mergînd pe linia tradiţionaiă a realismului intuitiv, 
regizorii şi interpretele au urmărit mai mult istoria individuală a personajului 
decît ideea lui. Or, bătrîna doamnă nu constituie o existenţă individuală, un carac-
ter în sensul vechi al cuvîntului, ci' ea reprezintă o idee în mişcare, o stare de 
spirit a unei clase şi a unei lumi în descompunere ; ea ni se înfătişează ca o perso-
nificare a aşa-zisului instinct de proprietate, tragedia distrugerii şi autodistrugerii 
determinate de forta banului. Şi aşa trebuia şi jucată. (E ceea ce o actrită mare ca 
Aura Buzescu a simtit, investindu-si eroina cu puterea rece a unei fatalităţi imper-
sonale ; dar această interesantă viziune a rolului nu s-a nuanţat îndeajuns şi nu a 
căpătat dezvoltare dinamică.) 

în Rinocerii totul — orice gest, actiune, fapt — închide o idee. De ce ne 
impresionează atât de adînc prima aparitie a lui Beranger-Beligan ? Pentru că în 
nonşalanta lui neglijenţă nu distingem doar rnahmureala unui functionar chefliu şi 
dezordonat, ci dezgustul omului viu în fata existentei burgheze mecanice, fără 
sens, scîrba lui pentru traiul automatizat, disperarea de a nu găsi nicăieri un rost, 
o ieşire. Beligan aduce cu sine în scenă o stare de spirit care este însăşi reflexia 
sensibilă a ideii fundamentale. Nu acelaşi lucru îl realizează toti interpreţii. Ion 
Lucian îl rinocerizează impecabil pe Jean, din punct de vedere al meseriei. El gra-
dează atent rolul, nuantează trecerile, sugerează prezenţa animalului. Cu toate aces-
tea, ceea ce vedem pe scenă rămîne pentru noi transformarea unui om într-un ani-
mal ; nu am identificat cu precizie tipul social pe care îl semnifică Jean, de aceea 
nu putem descifra nici sensurile dezumanizării sale. 

i ^ e cuvine să facem cîteva delimitări riguroase, tocmai pentru că despre idee 
se vorbeşte mult şi termenul sună oarecum uzat, tocit prin foarte marea în-

trebuintare. Cînd spunem „a juca ideea", cînd vorbim despre concepţia asupra per-
sonajului, nu întelegem prin asta o abstractie uscată, o teoremă pur raţională, for-
mulată cu mijloace teatrale, nu avem în vedere o schemă intelectuală, ci, dimpotrivă, 
nu pierdem nici o clipă din vedere faptul că ideea artistică — indiferent de aria 
filozofică pe care o presupune — rămîne întotdeauna inexorabil legată de viaţa con-
cretă, că în ea trăiesc nuanţe, tonuri, expresii, emoţii care pot fi uşor recunoscute în 
realitate ; mai mult, că ea se impregnează, chiar în structura ei, de particularitătile 
atmosferei, stilului şi genului ce definesc piesa. Nu este o idee generală, ci o idee 
unică, o idee vie care, ca orice fapt viu, nu se mai poate repeta întocmai niciodată, 

36 www.cimec.ro



aşa cum un om viu nu se poate confunda pînă la identitate absolută cu altul. Nici 
o explicaţie teoretică, oricât de subtilă, aprofundată şi originală, nu poate să ţină 
locul ideii artistice, nici o schemă de joc, oricât de inteligent compusă, nu i se 
poate substitui. 

Prin ce ne copleşeşte, ne fascinează jocul lui Dinică ? Prin puterea de a 
insufla realmente viaţă unei idei artistice pe scenă. Sensul de satiră al interpretării 
pe care el o dă, să zicem, domnului Gherman este limpede tot dmpul, fără ca, 
pentru asta, actorul să se transforme în megafon al formulelor autorului ; dimpo-
trivă, marea lui luciditate se contopeşte cu o sinceritate foarte spontană, cu o pu-
tere nelimitată de a crede. Astfel, Dinică izbuteşte sănşi bată joc de personajul lui 
Mazilu, dar el evocă în acelaşi timp atmosfera, lumea cotidiană şi spirituală a 
eroului, ritmul lui de viaţă şi micile lui obiceiuri, mergînd atît de departe încît 
izbuteşte să insufleţească în faţa noastră strania tragedie a acestei fiinţe fără suflet, 
care suferă pentru că nu are suflet. Creaţia lui este o prezenţă vie, unică şi inimi-
tabilă — sinteză a automatismelor dogmatice şi a snobismelor la modă, simbol al 
prostiei care minează cultura şi inteligenţa. Deşi niciodată nu vom putea întîlni in 
realitate un om care să se mişte, să acţioneze, să se comporte ca domnul Gherman, 
putem recunoaşte nenumărate din ticurile, atitudinile, reacţiile lui în viaţa de fie-
care zi. 

într-o asemenea interpretare, subtextul capătă o însemnătate cu totul deo-
sebită. El nu constituie canavaua de justificări psihologice a personajului, ci se 
lărgeşte, se amplifică, devenind un comentariu liric generalizator al ideii, comen-
tariu care dă sevă rolului şi pe care actorul îl trăieşte cu toată intensitatea dăruirii. 
Aici este unul din acele „mistere" greu de explicat ale distantării (şi, vrind-nevrînd, 
trebuie să recunoaştem că Dinică este un actor de distantare) : actorul, chiar dacă nu 
se identifică în totul cu personajul ca individ, ei nu rămîne rece, ci se identifăcă, 
pe plan superior, cu ideea lirică generalizatoare, subtextul-comentariu despre care 
vorbeam. De aceea, jocul lui Dinică nu este niciodată sec, strict raţional, dimpotrivă, 
vibrează, plin şi neaşteptat, sub tensiunea marii încărcături de emoţii, cuprinse în 
subtext. Tocmai asemenea încărcătură afectivă îngăduie naşterea unor momente de 
vîrf, care condensează într-o singură actiune, extrem de particulară, întreaga psi-
hologie şi ideologie a rolului (de pildă, finalul de tablou în care Gherman, torturat 
de chinul dragostei neîmpărtăşite, sădeşte în maşina de scris un trandafir şi toarnă 
cîteva picături de apă deasupra, cîntînd, „Firicel de floare albastră"). 

Aşadar, a cere oa actorul să joace ideea nu înseamnă a-1 obliga să reprezinte 
soheme, să joace didactic, să plictisească spectatorii. De altfel, o asemenea preci-
zare se impune numai datorită unor confuzii simplificatoare, care s^au manifestat în 
practică sau pe plan teoretic la noi. Pentru că niciodată, în nici o artă, ideea cu 
reală valoare artistică nu s-a confundat cu rationamentul uscat, cu abstracţia 
în sine. 

i ^ -ar putea obiecta că exemplele pe care le-am ales \in de o anumită dramaturgie 
contemporană, ea însăşi ostentativ construită pe mişcarea ideilor, dar că, pen-

tru literatura teatrală mai veche, jocul actorului nu are nevoie de o preocupare 
specială pentru idee ; că Ibsen, Shakespeare, Caragiale, Eschil pot trăi mai departe. 
pe scenă, aşa cum au trăit pînă în secolul XX, lăsînd ideea să se reliefeze în con-
cluzie, să derive din jocul întîmplărilor, sentimentelor, caracterelor. Este deajuns 
să reamintim cele mai vitale din personajele clasice pe care le-am văzut în specta-
colele prezentate la noi în ţavă, de diferite turnee, pentru a dovedi contrariul. Lear 
al lui Scofield şi Brook personifica tragedia cunoaşterii ; inegalabilul Arlechin al 
lui Moretti şi Strehler era un manifest pasionant de poetică teatrală, inspirat din 
commedia dell'arte. Georges Dandin al lui Planchon reprezenta diagnosticul unei 
maladii de psihologie socială apărute odată cu burghezia — aceea a omului din 
pătura de mijloc, rupt în două, lăuntric, de dorinta de a-şi depăşi condiţia ; bar-
barii lui Tovstonogov înfăţişau un act de acuzare adresat intelectualismului. Putem 
cita şi personajele memorabile din spectacolele noastre clasice : eix>ii din Ego-r Bulî-

3: www.cimec.ro



ciov de la Teatrul Naţional, cei din Cum vă place, Elisabeta Dinei Cocea din Maria 
Stuart. Copiii soarelui de la Teatrul „Lucia Sturdza JBulandra", eroii din specta-
colul Alecsandri de la fostul Teatru Regional... Şi, ca argument invers, s-ar putea 
cita montări cu mari piese din repertoriul univensal sau naţional care, uneori chiar 
în ciuda unor reale virtuti ale interpreţilor, ni s^au înfăţişat neatrăgătoare, greoaie, 
fără rost; ele nu trăiau, pentru că le lipsea forţa gîndului, şi nici frumusetea ma-
rilor texte nu izbutea să le salveze de la plictis, fiind chiar ea de multe ori com-
promisă în asemenea montări, care lasă impresia că însăşi partitura dramatică s-a 
învechit, nu mai interesează. 

.. 

I \ efiind copia „ridicată în picioare" a ideii din text, nici doar executia fidelă, 
talentată, a indicatiei regizorului, adevărata idee artistică a unui rol este ea 

însăşi creaţie, miezul compoziţiei realizate de actor, aşa cum ideea regizorală este 
o creaţie. în fond, de aici începe distincţia dintre actorul-interpret şi actorul 
creator. Această deosebire nu tine de talent, nici de gradul şlefuirii profesionale, 
ci de formatia, orientarea, ambiţia cea mai înaltă a actorului. Dacă el este satisfăcut 
cu caracterizarea din text, din concepţia regizorală, dacă nu caută să o asimileze 
gîndurilor sale despre teatru şi despre viaţă, el va fi doar un interpret — poate, 
foarte talentat, strălucitor de farmec şi vitahtate, poate virtuos ; atunci însă cînd, 
pornind de la ceea ce-i oferă partitura dramaturgică şi regizorală, el îşi imaginează 
nou, neaşteptat, personajul, el va fi un adevărat creator, nu doar tălmăcitor al 
textului, ci născocitor al unor fiinţe tot atît de adevărate, artisticeşte, ca persona-
jele dintr-un mare roman sau dintr-o nuvelă excelentă. 

în orice artă există executanţi (ceea ce nu înseamnă că ei nu au talent, pentru 
că, dacă n-ar avea, nu ar trebui să se ocupe de o muncă artistică). Ei sînt demni 
de toată stima şi foarte utili, mai ales în artele colective — în marile orchestre, 
în balet, teatru, cinematografie. Dar, în granitele aceloraşi arte colective, care 
impun determinări exterioare severe, există şi creatori în stare să imprime 
muncii comune pecetea rară a personalitătii lor originale. în asemenea cazuri, 
personajul însufleţit pe scenă creşte dineolo de ceea ce dramaturgul sau regizorul 
ar fi putut să prevadă. El capătă nuanţe şi tonuri nebănuite, strălucitoare, dezvă-
luind într-o singură atitudine, într-un gest sau o actiune, un întreg destin dramatic. 
Cine poate să uite privirea lui Simonov-Protasov — nu în spectacolul pe care 
1-am văzut degradat, secătuit în turneu, ci în inegalabilul document cinematografic 
despre Cadavrul viu —, acea privire sfîşietoare a unui om căruia îi este veşnic 
ruşine pentru el însuşi, pentru toţi ceilalţi, pentru tot ce există în jur ? Cine nu-şi 
aminteşte vaierul prelung al Aspasiei Papathanassiu-Mavromatti, aducînd în scenă, 
încă înainte ca actriţa să apară, toată suferinta atît de complexă a Electrei — ames-
tec de neîmpăcat sentiment al nedreptătii îndurate, jale pentru cei morti, slăbiciune, 
osteneală femeiască, ură fără de margini ? Cine poate să uite umorul retinut, prezent 
în fiecare tăcere, actiune, replică ale Vlasovei-Helene Weigel, dezvăluind în acelaşi 
timp viclenia neîncrezătoare a omului de jos, obişnuit să se apere cu armele 
celui împilat, vitalitatea populară, inepuizabilă, gata în orice împrejurare să se 
bucure de darul vieţii, înţelepciunea neostentativă, prefăcut umilă, dar deplin 
conştientă de valoarea sa, a aşa-zisului om „simplu" ? 

Asemenea nuante nu se pot compune prin calcul rece, nici nu se nasc 
din intuiţie pură. Asemenea adevăr scenic poate să capete viată numai din identi-
ficarea integrală a actorului cu ideea emoţionantă, caldă de viaţă, a rolului. 

£i iecare idee artistică are o personalitate a sa — altfel nu ţine de artă, 
nu este artistică, ci constituie doar o teză demonstrată cu mijloacele artei. 

Cum spuneam, ea este impregnată în structura ei de datele de gen şi de stil ale 
piesei, spectacolului, de sensibiHtatea caracteristică a autorilor şi de intensitatea 
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«motivă pe care ei le-au investit în text şi montare. Vorbim adesea despre idei 
muzicale, despre o idee plastică ; s-ar putea vorbi, în teatru, cu aceeaşi siguranţă, 
despre idee lirică, idee tragică, idee de vodevil. 

Prin varietatea sa, repertoriul stagiunii îngăduie, în sensul acesta, observaţii 
din cele mai interesante, privind fireşte succesele şi nu nereuşitele, în legătură 
cu care nu se poate discuta decît la nivelul unei corectitudini elementare. 

Clipe de viaţă este, la Teatrul „Lucia Sturdza Bulandra", o montare despre 
care s-a spus mult bine. Spectacolul generează un sentiment de elevaţie şi frumu-
seţe, pentru care îi sîntem sincer recunoscători. El pune valorile textului limpede 
în lumină, gradează tensiunile lăuntrice atent, dă armonie acţiunilor şi prezenţelor 
pestriţe din barul lui Nick. Dar dacă cercetăm mai îndeaproape unele interpretări, 
ohiar din cele care trec pe planul întîi, şi le comparăm cu caracterizările din text 
şi cu tonalitatea partiturilor scrise de autor, descoperim încă fisuri. Despre 
Fory Etterle s-au soris multe rînduri elogioase şi este adevărat că, aşa cum şi-a 
conceput personajul, actorul a realizat o interpretare desăvîrşită ca tehnică, pătrunsă 
de farmec, cu efecte foarte abil dozate. Numai că eroul lui, bătrînul cow^boy 
Murphy, este cu totul altcineva ; nu un cavaler răzbunător al Vestului sălbatic, 
fermecătoare aparitie romantică, ci o fiinţă jalnică şi rizibilă, epavă umană bur-
ţescă, al cărei farmec se naste tocmai din naivitatea cu care rosteste minciunile 
oeie mai năstruşnice şi mai incompatibile cu realitatea. Ascultîndu-1 pe Etterle, zîm-
bim de cîteva ori ; citind textul pe care Saroyan îl pune în gura lui Kit Carson, 
ne prăpădim de ris. Intre text şi joc există o evidentă discrepanţă de registru. 
Or, tocmai aceasta este frumusetea personajului : că el, cea mai degradată din 
fiintele cunoscute în piesă, cea mai ridicolă aparitie, ajunge la marele gest 
•eliberator din final, înfăptuind ceea ce nimeni din cei echilibrati şi întregi 
nu reuşise — actul anarhic de dreptate. Mizând însă pe farmecul său de actor 
si neîndurîndu-se să redea toată decrepitudinea aparentă a eroului, actorul ratează 
acest ultim şi suprem efect al rolului, distruge contrastul dintre aparentă şi esenţă. 
Ideea lirică nu a căpătat viată. Pentru că, foarte particulară, cu totul străină 
de schematismele vechiului teatru sentimental, această idee se cerea construită 
cu mijloace aparte. De fapt, ceea ce înfătişează Fory Etterle nu este Kit Carson, 
^iluetă semifantastică din lumea poetului dramaturg, ci o apariţie mult mai pro-
zaică, mai săracă, în ciuda romantismului său declarat — versiune discret îmbă-
trînită a lui Starbuck. 

în lumina unei asemenea analize a continutului, observăm că în spectacol 
5e manifestă deosebiri destul de sensibile între diferite interpretări. Cei mai mulţi 
interpreţi se străduiesc să-şi construiască personajele dînd multă atentie datelor 
lor exterioare, adunînd amănunte în stare să le definească ; protagonistul Liviu 
Ciulei nu apelează însă decît la foarte putine detalii exterioare, şi acelea abia 
schitate — ca micile gesturi întrerupte, de ibeţiv. Partenerii lui îţi dau uneori 
sentimentul efortului, al strădaniei depuse pentru a acoperi momentele de culmi-
naţie ; Ciulei ni se înfătişează absolut liber, destins, nestinjenit, jucînd tensiunile 
maxime direct şi sincer, aproape fără să le pregătească. Majoritatea interpretilor 
joacă mai mult dramatic; Ciulei joacă, evident, litric, cu totul altfel deoît a jucat 
în Cum vă place, Sfînta Ioana, Coptii soarelui. Din punct de vedere al meşteşugului 
tradiţional, cei care se supun regulilor sînt Fory Etterle, Sandu Sticlaru, Gina 
Patrichi, Dem Furdui, iar protagonistul nu face nimic. Dar un asemenea punct de 
vedere este absolut inaplicabil scrierii lui Saroyan, care prezintă pentru actori 
o dificultate specifică : ea seamănă cu un caleidoscop cu cifru, al cărui sens 
•se dezvăluie numai dacă ştii să-1 priveşti dintr-un anume unghi. Acest unghi 
a fost descoperit de Petrică Gheorghiu sau de Ana Negreanu, şi mai putin de 
colegii lor. Tocmai de aceea Ciulei a reuşit, deşi ca actor are o experienţă destul 
de săracă. Om de teatru complex, el este foarte sensibil la ideea unui rol şi la 
toate particularităţile de stil şi de gen ale acesteia, şi ştie să o joace. 

I J n spectacol mult şi pe drept apreciat a fost în această stagiune Luna 
dezmoşteniţilor, la Teatrul „C. I. Nottara". Şi aici, din punct de vedere 

•al profesiei, totul este just gîndit, clar şi sensibil interpretat. Actorii „s-au depăşit", 
interpretările sînt inedite, în raport cu experientele lor mai vechi, ideile ajung la 
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public cu forţă de convingere. Dar din sentimentul de reală şi frumoasă mulţumire 
cu care părăsim sala, lipseşte nota de nelinişte şi amărăciune pei care întîlnirea 
ou tragicul o provoacă întotdeauna. Asta se întâmplă pentru că intensităţile la care 
ajung actorii, chiar în momentele culminante, rămîn sub tensiunea potenţială 
a textului ; întreaga acţiune se desfăşoară mai curând în sfera dramaticului decît 
în aceea a tragicului, aşa cum cere scrierea lui O'Neill. Ar fi nedrept să atri'buim 
aoeastă scădere de ton numai spectacolului de la Teatrul „Nottara", pentru că 
nici în repertoriul contemporan, nici în cel vechi nu am avut, în ultimii ani, ade-
vărate reusite în tragedie. Actorii au pierdut sau nu au învăţat să stăpînească 
gradările şi crescendo-urile pe oare interpreţii de formaţie mai veohe, ca George 
Vraca, le cîştigaseră la şcoala teatrului dinaintea celui de-al doilea război mondial. 
cît despre înnoirea tragediei, compunerea marilor dezlănţuiri şi culminaţii tragice, 
cu mijloacele noi ale teatrului modern, acestea sînt încă pentru oamenii de teatru 
un tărîm al încercărilor şi al căutărilor în necunoscut. O interpretare memorabilă 
se înscrie ca o reusită în acest domeniu — Cassandra Ilenei Predescu în Orastia, 
de la Teatrul „Lucia Sturdza Bulandra". Dar şi acolo, rămîne de discutat dacă 
dezolanta sinceritate a personajului nu apărea totuşi prea intim descrisă, prea 
apropiată de analiza psihologică din dramă, în raport cu ceea ce ar trebui să fie 
totuşi copleşitor, monumental în viziunea tragică. 

I I doză de neîncredere faţă de încercările teoretice, de la noi sau de aiurear 
am întilnit-o nu o dată la actori şi regizori. Ea se face, de pildă, transparent 

simţită, în punctul de vedere expus în discutia noastră despre realism de Lucian 
Giurchescu. Regizorul demonstrează că a putut pune în scenă Brecht şi Ionescu 
fără să se lase intimidat de atît de vasta exegeză a teatrului epic sau absurd. 
O asemenea atitudine se poate justifica, fiind că în jurul fenomenului teatral 
s-au construit şi se construiesc nenumărate divagatii literar-estetic-filozofice care 
n.u au valoare pentru munca practică a scenei, şi dintre care unele o pot chiar 
încurca. 

Dar există şi o teorie născută de-a dreptul pe scenă, în munca unor geniali 
oameni de teatru. Fără ea, teatrul contemporan nu-şi poate împlini ambiţiile, într-o 
vreme în care empiricul are din ce în ce mai puţină putere creatoare în domeniul 
artei scenice, tot mai lucide, tot mai deplin conştiente de sine. Şi vine un moment in 
care, în fata unor încercări artistice de nobilă îndrăzneală, bunul simţ şi 
intuiţia clachează şi hpsa actorului de antrenament teoretic devine un handicap 
evident. 

In Opera de trei parale (montarea de la Teatrul „Lucia Sturdza Bulandra"), 
interpreţii principali au reuşit realizări interesante, puternic colorate, unii apărînd 
în ipostaze cu totul inedite pentru ei. O muncă de bună calitate a interpreţilor şi 
a regizorului cu aceştia s-a demonstrat aici. Totuşi, nivelul gîndirii autorului, 
performantele regiei, scenografiei şi muzicii nu au fost egalate de actori. Nu numai 
pentru că foarte multă vreme după premieră, interpretii neobişnuiţi cu dificultăţile 
rolurilor jucate şi cîntate erau literalmente epuizaţi la sfîrşitul fiecărei reprezen-
taţii, dar pentru că neantrenaţi pentru o asemenea manieră de joc, ei nu au izbutit 
să răspundă exigentelor ei decît în parte, nu au cîştigat încă libertatea interioară, 
supleţea profesională detaşată, care reliefează cel mai bine valorile acestui stil. 
Toma Caragiu joacă aproape tot timpul într-o tensiune puternică („în fortă", cum 
se spune în culise), şi din pricina asta ritmul devine greoi, nuantele se şterg. 
Mărutză a găsit excelent nota dominantă a personajului, în aerul de profund dez-
gust faţă de toţi şi faţă de toate pe care i-1 dă lui Peaehum. El are forţă şi real 
ascendent asupra parteneinlor şi spectatorilor, dar rămîne tot timpul acelaşi, ceea 
ce contrazice dinamica personajului brechtian care,. deşi nu evoluează caracterologic 
în sensul tradiţional, prin sohimbări psihice, ni se arată mereu dintr-un alt unghi, 
dezvăluie de fiecare dată altă fată a dezumanizării sale. 
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Cel mai mult s^a apropiat de ideea rolului şi a spectatacolului, Clody Bertola. 
Ea izbuteşte să înfăţişeze publicului filozofia zădărniciei, pe care Brecht o trans-
mite prin interpreta lui Jeni Speluncă. Actriţa înoheie spectacolul făoînd din cele 
patru versuri ale ultimei strofe un mic şi înfiorător poem despre tragedia 
diferenţei de clasă. Jocul ei este breohtian, nu pentru că interpreta ar fi avut 
iniţial mai multe date apropiate de acest stil — dimpotrivă, Clody Bertola este 
o tipică interpretă de „trăire", cu o sensibilitate foarte puternică —, dar pentru 
că ea a ştiut să transforme în fapt teatral impresionant gîndul textului, cu nuanţele 
lui afective. Prin asta, Jeni Speluncă reuşeşte acolo unde celelalte personaje au 
acţionat mai şovăielnic — în partea de comentariu direct adresat publicului, des-
prins de descrierea eroinei. (Ceilalţi interpreti sînt mai siguri în portretizarea eroilor 
deoît în monoloagele-comentariu.) Şi în prezentarea lui Jeni Spleuncă s-a stre-
curat o confuzie: sînt „circumstantele atenuante" acordate personajului, notele 
de compasiune, absolut străine pentru psihologia teatrului lui Brecht, pe care 
actrita şi regizorul le-au infiltrat în imaginea prostituatei de la Turnbridge. Or, 
personajul nu are nevoie de scuze, de apeluri la milă şi înţelegere, pentru că 
însăşi hidoşenia sa dezarticulată este un act de acuzare, întruchipînd mizeria 
unei lumi. Rezerva nu priveşte ânsă decît o singură nuantă a interpretării. în rest, 
aceasta se dovedeşte din ce în ce mai sigură, mai bogată, în timp ce jocul altor 
interpreţi din spectacol s-a degradat. Recunoaştem aici simtul artistic ferm al unei 
actriţe care îşi creează personajul în fieoare seară, şi marea libertate interioară a 
interpretei, care îşi găseşte cel mai puternic punct de sprijin în ideea rolului. 

Dacă spectacolul ar fi fost jucat cu mijloacele realismului spontan cu care 
Brecht a mai fost interpretat la noi, fără îndoială că actorii şi-ar fi îndeplinit 
strălucit îndatoririle, prezentînd personaje verosimile, limpede justificate, convingă-
toare. Dar Ciulei a dorit mai mult : el a vrut să ne transmită acea poezie aspră 
a dialecticii, care este cea mai înaltă virtute a teatrului lui Brecht, a vrut ca 
eroii săi să fie, ca în text, stranii, insoliţi, nu prin pitoresc, ci prin contradictiile 
lor, tragici şi ridicoli în acelaşi timp, înfiorători şi caraghiosi, stridenti şi dezolanţi. 
A vrut să dea acestei reprezentaţii cu o piesă populară, nobletea şi frumusetea, 
stilul la care dramaturgul de pe Schiffbauerdamm tinea atît de mult, fără să 
idealizeze întru nimic realitătile descrise. Cîteva cuvinte ale lui Brecht din însem-
nări despre piesele popubare ar putea să facă motoul acestui spectacol : „...este 

f evident că actorul, dacă vrea să reprezinte grosolănia, vulgaritatea şi urîtenia, 
nu poate izbuti fără finete, fără sentimentul cuviintei şi al frumosului. Teatrul 
evoluat nu va fi niciodată silit să-şi plătească realismul prin abandonarea oricăre, 
frumuseţi artistice. Se întîmplă ca realitatea să nu fie frumoasă, asta nu o izgoneşte 
din teatru, mai ales din teatrul care are stil, dimpotrivă. Poate că tocmai lipsa 
ei de frumuseţe face obiectul reprezentării... A idealiza este o atitudine lipsită 
de nobleţe ; adevărata nobleţe se află în dragostea pentru adevăr. Arta este 
capabilă să ajungă la frumusete, oînd arată urîtenia a ceea ce este urît, ea ştie 
să prezinte ân chip nobil lipsa de noblete, ...căci artiştii au pînă şi puterea de 
a da o imagine graţioasă a dizgraţiosului, şi un tablou plin de fortă al slăbiciunii...." 
Pentru asemenea ambiţii artistice, actorii din teatrele noastre nu sînt încă deplin 
pregătiti. Ei nu ştiu încă să joace mizeria, degradarea, descompunerea umană, absolut 
în afara naturalismului, tratîndu-şi replicile — cum voia Brecht — ca pe nişte 
poeme în proză, prezemtîndu-le „ca pe o tavă de aur". 

t J n asemenea articol nu se poate îaioheia prin concluzii, tocmai pentru că 
rezolvări reale ale imprejurărilor descrise nu se pot descoperi decît 

in practică. El a vrut numai să atragă atentia asupra limitelor care mai subsistă 
în realismul actorilor noştri, să îndemne la depăşirea acestor limite, la amplificarea 
şi îmbogăţirea realismului interpretativ. După revelaţia scenografică şi regizorală, 
care a dezvăluit teatrului nostru for^a teatralităţii, scenele noastre devin cîmpul 
de luptâ al unor bătălii pentru aprofundarea realismului. în centrul acestor bătălii 
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stă, în momentul de faţă, îndrumarea actorului. Dacă regizorii se vor concentra 
asupra acestei munci, deosebit de gingase şi de dificile, ei vor reuşi să dezvolte 
aptitudinile actorilor cît mai divers, spărgînd graniţele unor tipizări premature şi 
monotone, acolo unde acestea apar, lărgind registrul de joc al interpreţilor, de la 
monumentalitatea tragediei pînă la subtila concentrare a teatrului liric sau agresiva 
şi nobila stridenţă a spectacolului epic. Se pomeneşte foarte des despre antrena-
ment, dar nu este vorba numai de extinderea experienţelor profesionale ale acto-
rilor, ci de înnobilarea mijloaeelor lor de expresie — care trebuie să capete nobleţea 
nouă, necontrafăcută, străină de patosul fals, al adevărului de viaţă, fără să cedeze 
întru nimic naturalismului. Din acest punct de vedere, exersarea, antrenarea puterii 
actorului de a juca gîndul, de a transforma în eveniment scenic ideea, este absolut 
necesară. Asta nu înseamnă a face din fiecare actor un teoretician (este una dintre 
cele mai grave şi dăunătoare concluzii care s-au produs la noi, identificarea efor-
tului intelectual în teatru cu scolastica rece, lipsită de legătură cu practica) ; dar 
că fiecare actor talentat, înzestrat cu o personalitate creatoare, poate să oîştige 
deprinderea de a reflecta in sensibiiitatea sa nu numai faptul, acrţiunea, datele 
de caracter, dar şi gîndul, mersul ideii. 

In spectacolele noastre, am asistat, în ultimele stagiuni, la oîteva întîlniri 
mai mult decît fericite dintre un actor, un regizor, un rol. în urma unor asemenea 
întâlniri, actorul s^a transfigurat, experienţa făcută îngăduindu-i să-şi redimensioneze 
exigentele şi criteriile profesionale. Aşa a fost In colaborările lui George Constantin 
cu Radu Penciulescu. Aşa s-a întîmplat cu Dinică şi cu rolurile pe care el 
le-a jucat sub îndrumarea lui Esrig : este limpede că acest actor este astăzi produsul 
unui anume mod de a gîndi teatrul, rezultatul unei frumoase strădanii comune. 
Faptul s^a repetat, îmbucurător, cu mai mulţi din actorii distributiei de la Troilus 
şi Cresida (dar despre asta vom vorbi mai pe larg în cronică). 

în experienţe ca cele pe care le-am amintit şi în încercări care, chiar dacă 
nu au izbutit dintr-o dată, pînă la capăt, au revelat actorilor noi culmi de cucerit, 
i-au îndemnat să-şi schimbe unghiul de vedere asupra meseriei, ne place să des-
cifrăm germenii noului. O schimbare de perspectivă, chiar neUniştitor de mare, 
este oricînd utilă. Ea îngăduie să surprindem ceea ce scapă privirii de fiecare zi, 
ne dă putinta să întelegem ce pare de neînteles. De aceea, dorim să întîlnim cît 
mai multe asemenea încercări în viata noastră teatrală. 
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