REALISMUL TEATRAL ASTAZI

I[S)FEA ROLULU
ACTORUL

acad vrem sa discutidm despre realism in teatru®* atunci trebuie si incepem

prin a vorbi despre actori. Nu in numele vechii prejudecati care facea din tea-

tru o arend pentru interpretul solist si din autodemonstrarea acestuia telul su-
prem al artei dramatice, dar fiind convinsi ca, oricitd insemnatate ar fi cistigat in
teatru regizorul si scenograful, in intregul actului teatral, actorul ramine principalul
instrument viu si prezenta lui constituie si acum, ca intotdeauna, materia prima hota-
ritoare, fie ci ea se expriméa doar pe sine, fie ca, asa cum cere arta timpului nostru,
se pune in slujba marii conceptii a ansamblului.

* ¥ %

Realismul scolii de joc rominesti — in care au existat mai curind mari si
frecvente explozii intuitive de talent decit sisteme si metode teoretice originale —
este de mult cunoscut. Putem vorbi despre o traditie bine intemeiata, firescul si
sinceritatea fiind calitatile pe care intotdeauna s-a pus la noi cel mai inalt pref.
Acceptind aceastd premisd, discutia nu se stinge, nu-si pierde justificarea ; dimpo-
triva, ea isi fixeazd mai precis, mai limpede, obiectivul. Nu ne vom mai intreba,
asadar, dacd si cit de realist joaca actorii nostri, dar ce fel de realism aduc ei pe
scend., Aceasta intrebare foarte cuprinzitoare poate fi dezvoltatd, desficuta in
multe alte intrebari, Ceea ce am mostenit prin traditie, ca joc realist, multumeste
indeajuns ambitiile noi ale teatrului ? In conditiile in care spectacolul realist rominesc
a strabatut, intre 1950 si 1965, un drum uimitor, innoindu-se radical in regie si
decor — deci in structura sa de ansamblu —, realismul actorului a evoluat in
aceeasi masurd ? Acum, cind dramaturgii nostri cei mai buni incearcd modalitati
si forme inedite, actorul se mai poate bizui doar pe experienta mai veche a pro-
fesiei, sau trebuie si se lase antrenat spre performanfe la care inainte nici nu
gindea ? Repertoriul modern, ca si optica mult schimbata asupra clasicilor, ce
decurge din noua teorie s§i practici a teatrului universal, se pot satisface cu ceea
ce acoperea Inainte necesititile realismului in creatia actorului ? Sau, rezumind din
nou : in imprejurdrile in care totul s-a schimbat in repertoriu, regie si plastica, jocul
actorului nu trebuie sa parcurga prefaceri la fel de mari ?

Vom incerca sa raspundem acestor intrebdari si sa desprindem din experienfa
ultimelor stagiuni faptele concrete care pledeaza pentru noul realism in arta acto-
rului, Astfel, vom izbuti, poate, sid definim si citeva din caracteristicile acestui nou
realism interpretativ spre care ni se pare ca teatrul contemporan tinde, Pentru ci
discutia este foarte larga si ea nu poate fi decit inceputa acum.

* vezi opiniile exprimate pind in prezent de Liviu Ciulei, Lueian Pintilie, D. Esrig si
Lucian Ghiurchescu, in numerele 1, 2, 3 ale revistei noastre.
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bisnuim sd vorbim despre teatrul nostru actual' ca despre un ,teatru de idei“.

Aceasta formula suna poate pufin prea categoric. Ea lasa impresia cd, in ceea
ce ne priveste, trecerea de la teatrul emotiilor spontane, al trairilor si sentimentelor,
la teatrul de idei s-a incheiat Intrutotul, a atins realizarea. Mai exact ar fi sa
spunem ca avem in fatd un proces continuu, incd in plind desfasurare, mai ales
daca ne referim la actori, Pentru c¢d foarte multi dintre interpretii nostri sint inca
actori de intuitie. Ei au cistigat — dupa intilnirea cu Stanislavski — o anume
disciplina in prezentarea personajului : nu se muliumesc sd aduca in fata specta-
torilor expansivitatea temperamentului si emotiilor, cautd sia precizeze conditiile
de timp, mediu, situatie sociald, care determina existenta eroului; sint preocupati
de replicile-cheie, stiu sd pund in valoare frazele care evidentiazd mesajul piesei.
Asta incd nu inseamni cad asemenea actori joacd plenar ideea rolului. Miezul
multor interpretari de acest fel il fac inca farmecul personal al interpretului, for{a
lui de a-si valorifica intuitiv sensibilitatea.

Sa incercam sa discutdm mai concret. Am vazut pe batrina doamna a lui
Diirrenmatt in mai multe interpretdri, dintre care doua de mare prestigiu. Indi-
ferent de datele particulare de afectivitate si temperament ale actritelor, personajul
se definea, in mare, la fel. Aveam in fatd o femeie rigida, care purta cu sine, pre-
tutindeni, intregul dispre{ suveran pentru oameni al miliardarei, o voinia arbitrar
manifestata, obisnuita sa nu cunoasca limite si piedici, o ura calculata, implacabila,
rece, Criteriile realismului erau intrutotul respectate — in ceea ce priveste com-
pozitia exterioara a personajului — si imaginea realizatd de actrite nu contrazicea
textul. Totusi, ea nu izbutea sa provoace aceeasi reactie pe care strania eroinia a
dramaturgului elvetian o trezeste la lectura. Pe scena, batrina doamna este, parca,
si totusi nu este cea pe care am cunoscut-o in paginile piesei. Ea reprezintd mai
curind fabula eroinei — fosta prostituatd imbogéatita, venita sa se razbune — decit
esenta manifestarilor ei, acea for{a oarba, impersonala, care actioneaza ca o fatali-
tate in scrierea lui Diirrenmatt. Mergind pe linia traditionald a realismului intuitiv,
regizorii si interpretele au urmaérit mai mult istoria individuala a personajului
decit ideea lui. Or, batrina doamna nu constituie o existentd individuala, un carac-
ter in sensul vechi al cuvintului, cil ea reprezintda o idee in miscare, o stare de
spirit a unei clase si a unei lumi in descompunere ; ea ni se infatiseaza ca o perso-
nificare a asa-zisului instinct de proprietate, tragedia distrugerii si autodistrugerii
determinate de forta banului. Si asa trebuia si jucatd. (E ceea ce o actriti mare ca
Aura Buzescu a simtit, investindu-si eroina cu puterea rece a unei fatalititi imper-
sonale ; dar aceastad interesanta viziune a rolului nu s-a nuanfat indeajuns si nu a
capatat dezvoltare dinamica.)

In Rinocerii totul — orice gest, actiune, fapt — dinchide o idee. De ce ne
impresioneaza atit de adinc prima aparitie a lui Béranger-Beligan ? Pentru ca in
nonsalanta lui neglijentd nu distingem doar mahmureala unui functionar chefliu si
dezordonat, ci dezgustul omului viu in fata existenfei burgheze mecanice, fara
sens, scirba lui pentru traiul automatizat, disperarea de a nu gisi nicdieri un rost,
o iesire, Beligan aduce cu sine in scena o stare de spirit care este insasi reflexia
sensibilda a ideii fundamentale. Nu acelasi lucru il realizeaza toti interpretii. Ion
Lucian il rinocerizeaza impecabil pe Jean, din punct de vedere al meseriei, El gra-
deaza atent rolul, nuanteazi trecerile, sugereaza prezenta animalului. Cu toate aces-
tea, ceea ce vedem pe scena ramine pentru noi transformarea unui om intr-un ani-
mal ; nu am identificat cu precizie tipul social pe care il semnifica Jean, de aceea
nu putem descifra nici sensurile dezumanizarii sale.

Se cuvine sa facem citeva delimitari riguroase, tocmai pentru ca despre idee

se vorbeste mult si termenul sund oarecum uzat, tocit prin foarte marea in-
trebuintare. Cind spunem ,a juca ideea“, cind vorbim despre conceptia asupra per-
sonajului, nu intelegem prin asta o abstracfie uscatd, o teorema pur rationald, for-
mulatd cu mijloace teatrale, nu avem in vedere o schema intelectuala, ci, dimpotriva,
nu pierdem nici o clipd din vedere faptul ci ideea artisticAi — indiferent de aria
filozofica pe care o presupune — rdamine intotdeauna inexorabil legata de viata con-
cretd, cd in ea trdiesc nuante, tonuri, expresii, emotii care pot fi usor recunoscute in
realitate ; mai mult, cd ea se impregneazd, chiar in structura ei, de particularitatile
atmosferei, stilului si genului ce definesc piesa. Nu este o idee generald, ci o idee
unica, o idee vie care, ca orice fapt viu, nu se mai poate repeta intocmai niciodata,

36

WWW.cimec.ro



asa cum un om viu nu se poate confunda pina la identitate absoluta cu altul. Nici
o explicatie teoreticd, oricit de subtild, aprofundata si originald, nu poate si {ina
locul ideii artistice, nici o schema de joc, oricit de inteligent compusa, nu i se
poate substitui. '

Prin ce ne copleseste, ne fascineaza jocul lui Dinica ? Prin puterea de a
insufla realmente viatd unei idei artistice pe scend. Sensul de satirda al interpretarii
pe care el o da, sd zicem, domnului Gherman este limpede tot timpul, fara ca,
pentru asta, actorul si se transforme in megafon al formulelor autorului; dimpo-
trivd, marea lui luciditate se contopeste cu o sinceritate foarte spontana, cu o pu-
tere nelimitatd de a crede. Astfel, Dinicd izbuteste si-si batd joc de personajul lui
Mazilu, dar el evocd in acelasi timp atmosfera, lumea cotidiana si spirituala a
eroului, ritmul lui de viatd si micile lui obiceiuri, mergind atit de departe incit
izbuteste si insufleteascd in fata noastra strania tragedie a acestei fiinte fara suflet,
care suferd pentru cd nu are suflet. Creafia lui este o prezentd vie, unicd si inimi-
tabilda — sintezd a automatismelor dogmatice si a snobismelor la moda, simbol al
prostieli care mineaza cultura si inteligenta. Desi niciodatd nu vom putea intilni in
realitate un om care si se miste, sd actioneze, sa se comporte ca domnul Gherman,
putem recunoaste nenumadrate din ticurile, atitudinile, reactiile lui in viata de fie-
care zi.

Intr-o asemenea interpretare, subtextul capitd o insemnatate cu totul deo-
sebitd, El nu constituie canavaua de justificdri psihologice a personajului, ci se
largeste, se amplificd, devenind un comentariu liric generalizator al ideii, comen-
tariu care da seva rolului si pe care actorul il traieste cu toata intensitatea daruirii.
Aici este unul din acele ,mistere” greu de explicat ale distantarii (si, vrind-nevrind,
trebuie sa recunoastem cad Dinica este un actor de distantare) : actorul, chiar daca nu
se identificd in totul cu personajul ca individ, el nu ramine rece, ci se identifica,
pe plan superior, cu ideea liricd generalizatoare, subtextul-comentariu despre care
vorbeam. De aceea, jocul lui Dinicd nu este niciodatd sec, strict rational, dimpotriva,
vibreaza, plin si neasteptat, sub tensiunea marii incarcdturi de emotii, cuprinse in
subtext. Tocmai asemenea incidrciatura afectivda ingdduie nasterea unor momente de
virf, care condenseazd intr-o singura actiune, extrem de particulard, intreaga psi-
hologie si ideologie a rolului (de pilda, finalul de tablou in care Gherman, torturat
de chinul dragostei neimpaértasite, sddeste in masina de scris un trandafir si toarna
citeva picaturi de apd deasupra, cintind, ,Firicel de floare albastra).

Asadar, a cere ca actorul sa joace ideea nu inseamna a-l obliga sa reprezinte
scheme, sa joace didactic, sa plictiseascd spectatorii. De altfel, o asemenea preci-
zare se impune numai datoritd unor confuzii simplificatoare, care s-au manifestat in
practica sau pe plan teoretic la noi. Pentru ca niciodatd, in nici o artd, ideea cu
reald valoare artisticdi nu s-a confundat cu rationamentul uscat, cu abstractia
in sine.

S -ar putea obiecta cd exemplele pe care le-am ales {in de o anumitd dramaturgie

contemporand, ea insdsi ostentativ construitd pe miscarea ideilor, dar cd, pen-
tru literatura teatrald mai veche, jocul actorului nu are nevoie de o preocupare
speciala pentru idee; ca Ibsen, Shakespeare, Caragiale, Eschil pot trai mai departe,
pe scend, asa cum au trait pina in secolul XX, lasind ideea sa se reliefeze in con-
cluzie, sd derive din jocul intimplarilor, sentimentelor, caracterelor. Este deajuns
sa reamintim cele mai vitale din personajele clasice pe care le-am vazut in specta-
colele prezentate la noi in tard, de diferite turnee, pentru a dovedi contrariul. Lear
al lui Scofield si Brook personifica tragedia cunoasterii; inegalabilul Arlechin al
lui Moretti si Strehler era un manifest pasionant de poetica teatrald, inspirat din
commedia dell’arte. Georges Dandin al lui Planchon reprezenta diagnosticul unei
maladii de psihologie sociald aparute odati cu burghezia — aceea a omului din
patura de mijloc, rupt in doud, launtric, de dorinfa de a-si depasi conditia ; bar-
barii lui Tovstonogov infitisau un act de acuzare adresat intelectualismului. Putem
cita si personajele memorabile din spectacolele noastre clasice : eroii din Egor Buli-
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ciov de la Teatrul National, cei din Cum vd place, Elisabeta Dinei Cocea din Maria
Stuart. Copiii soarelui de la Teatrul ,Lucia Sturdza Bulandra“, eroii din specta-
colul Alecsandri de la fostul Teatru Regional... Si, ca argument invers, s-ar putea
cita montiri cu mari piese din repertoriul universal sau national care, uneori chiar
in ciuda unor reale virtuti ale interpretilor, ni s-au infatisat neatragitoare, greoaie,
fard rost; ele nu traiau, pentru cd le lipsea forta gindului, si nici frumusetea ma-
vilor texte nu izbutea si le salveze de la plictis, fiind chiar ea de multe ori com-
promisi in asemenea montdri, care lasd impresia c¢d insdsi partitura dramatica s-a
invechit, nu mai intereseaza.

Neﬁind copia ,ridicatd in picioare“ a ideii din text, nici doar executia fidels,

talentata, a indicatiei regizorului, adevirata idee artisticAi a unui rol este ea
insasi creatie, miezul compozitiei realizate de actor, asa cum ideea regizorald este
o creatie, In fond, de aici incepe distinctia dintre actorul-interpret si actorul
creator, Aceastd deosebire nu tine de talent, nici de gradul slefuirii profesionale,
ci de formatia, orientarea, ambifia cea mai inaltd a actorului. Daca el este satisfacut
cu caracterizarea din text, din concepfia regizorala, daci nu cautd sad o asimileze
gindurilor sale despre teatru si despre viatd, el va fi doar un interpret — poate,
foarte talentat, stralucitor de farmec si vitalitate, poate virtuos; atunci insd cind,
pornind de la ceea ce-i ofera partitura dramaturgicd si regizorald, el isi imagineazi
nou, neasteptat, personajul, el va fi un adevérat creator, nu doar talmdcitor al
textului, ci nascocitor al unor fiinte tot atit de adevirate, artisticeste, ca persona-
jele dintr-un mare roman sau dintr-o nuvela excelenta.

In orice artd existd executanti (ceea ce nu inseamnd ci ei nu au talent, pentru
ca, daca n-ar avea, nu ar trebui si se ocupe de o muncid artisticd). Ei sint demni
de toatd stima si foarte utili, mai ales in artele colective — in marile orchestre,
in balet, teatru, cinematografie, Dar, in granitele acelorasi arte colective, care
impun determindri exterioare severe, existd si creatori in stare sd imprime
muncii comune pecetea rarad a personalitiatii lor originale. In asemenea cazuri,
personajul insufletit pe scend creste dincolo de ceea ce dramaturgul sau regizorul
ar fi putut sd prevada. El capata nuante si tonuri nebdnuite, stralucitoare, dezva-
luind intr-o singurd atitudine, intr-un gest sau o actiune, un intreg destin dramatic.
Cine poate si uite privirea lui Simonov-Protasov — nu in spectacolul pe care
l-am vazut degradat, secatuit in turneu, ci in inegalabilul document cinematografic
despre Cadavrul viw —, acea privire sfisietoare a unui om caruia ii este vesnic
rusine pentru el insusi, pentru toti ceilalti, pentru tot ce existd in jur? Cine nu-si
aminteste vaierul prelung al Aspasiei Papathanassiu-Mavromatti, aducind in scend,
inca inainte ca actrita sa apara, toata suferinta atit de complexa a Electrei — ames-
tec de neimpacat sentiment al nedreptéatii indurate, jale pentru cei morti, slabiciune,
osteneala femeiascd, ura fard de margini ? Cine poate sa uite umorul refinut, prezent
in fiecare tdcere, actiune, replica ale Vlasovei-Helene Weigel, dezvaluind in acelasi
timp viclenia neincrezdtoare a omului de jos, obisnuit sd se apere cu armele
celui impilat, vitalitatea populard, inepuizabila, gata in orice imprejurare sia se
bucure de darul vietii, intelepciunea neostentativa, preficut umild, dar deplin
constienta de valoarea sa, a asa-zisului om ,simplu® ?

Asemenea nuante nu se pot compune prin calcul rece, nici nu se nasc
din intuifie purd. Asemenea adevir scenic poate sa capete viatd numai din identi-
ficarea integrala a actorului cu ideea emofionanti, caldi de viatd, a rolului.

F iecare idee artisticd are o personalitate a sa — altfel nu tine de arti,

nu este artistica, ci constituie doar o tezi demonstratd cu mijloacele artei.
Cum spuneam, ea este impregnati in structura ei de datele de gen si de stil ale
piesei, spectacolului, de sensibilitatea caracteristicAi a autorilor si de intensitatea
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emotivd pe care ei le-au investit in text si montare. Vorbim adesea despre idei
muzicale, despre o idee plasticd ; s-ar putea vorbi, in teatru, cu aceeasi sigurania,
despre idee liricd, idee tragicd, idee de vodevil.

Prin varietatea sa, repertoriul stagiunii ingdduie, in sensul acesta, observatii
din cele mai interesante, privind fireste succesele si nu nereusitele, im legaturd
cu care nu se poate discuta decit la nivelul unei corectitudini elementare.

Clipe de viafd este, la Teatrul ,Lucia Sturdza Bulandra“, o montare despre
care s-a spus mult bine, Spectacolul genereazi un sentiment de elevatie si frumu-
sete, pentru care ii sintem sincer recunoscitori. E1 pune valorile textului limpede
in lumind, gradeazd tensiunile lduntrice atent, di armonie actiunilor si prezentelor
pestrite din barul lui Nick. Dar dacd cercetim mai indeaproape unele interpretiri,
chiar din cele care trec pe planul intii, §i le compardm cu caracterizdrile din text
si cu tonalitatea partiturilor scrise de autor, descoperim incad fisuri. Despre
Fory Etterle s-au scris multe rinduri elogioase si este adevidrat ci, asa cum si-a
conceput personajul, actorul a realizat o interpretare desavirsitd ca tehnicd, patrunsa
de farmee, cu efecte foarte abil dozate. Numai cd eroul lui, batrinul cow-boy
Murphy, este cu totul altcineva; nu un cavaler razbunator al Vestului silbatic,
fermecitoare aparifie romantici, ci o fiin{d jalnicd si rizibild, epavd umana bur-
lescdi, al carei farmec se naste tocmai din naivitatea cu care rosteste minciunile
cele mai néstrusnice si mai incompatibile cu realitatea. Ascultindu-1 pe Etterle, zim-
bim de citeva ori; citind textul pe care Saroyan il pune in gura lui Kit Carson,
ne prapiddim de ris. Intre text si joc existd o evidentd discrepantd de registru.
Or, tocmai aceasta este frumusetea personajului: cd el, cea mai degradata din
fiintele cunoscute in piesd, cea mai ridicold aparitfie, ajunge la marele gest
eliberator din final, infiptuind ceea ce mnimeni din cei echilibrati si intregi
nu reusise — actul anarhic de dreptate, Mizind insd pe farmecul sdu de actor
si neindurindu-se si redea toatd decrepitudinea aparentd a eroului, actorul rateaza
acest ultim si suprem efect al rolului, distruge contrastul dintre aparent{d si esenta.
Ideea liricAi nu a cédpdtat viatd. Pentru cd, foarte particulard, cu totul strdina
de schematismele vechiului teatru sentimental, aceasti idee se cerea construitd
cu mijloace aparte. De fapt, ceea ce infatiseazd Fory Etterle nu este Kit Carson,
silueta semifantasticA din lumea poetului dramaturg, c¢i o aparitie mult mai pro-
zaicd, mai siracd, in ciuda romantismului siu declarat — versiune discret imbé-
trinita a lui Starbuck.

In lumina unei asemenea analize a continutului, observim cd in spectacol
se manifestd deosebiri destul de sensibile intre diferite interpretiri. Cei mai multi
interprefi se straduiesc sd-si construiasca personajele dind multd atentie datelor
lor exterioare, adunind aminunte in stare sd le defineascd ; protagonistul Liviu
Ciulei nu apeleazi insi decit la foarte putine detalii exterioare, si acelea abia
schitate — ca micile gesturi intrerupte, de betiv. Pantenenii lui iti dau wuneori
sentimentul efortului, al stridaniei depuse pentru a acoperi momentele de culmi-
natie ; Ciulei ni se infa{iseazi absolut liber, destins, nestinjenit, jucind tensiunile
maxime direct si sincer, aproape fard si le pregiteascia. Majoritatea interpretilor
joacad mai mult dramatic; Ciulei joacd, evident, liric, cu totul altfel decit a jucat
in Cum vd place, Sfinta loana, Copiii soarelui. Din punct de vedere al mestesugului
traditional, cei care se supun regulilor sint 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 prezinti pentru actori
o dificultate specificd : ea seamdnd cu un caleidoscop cu cifru, al cdrui sens
se dezvdluie numai dacd stii sd-1 privesti dintr-un anume unghi. Acest unghi
a fost descoperit de Petrici Gheorghiu sau de Ana Negreanu, si mai putin de
colegii lor, Tocmai de aceea Ciulei a reusit, desi ca actor are o experientd destul
de sdracd. Om de teatru complex, el este foarte sensibil la ideea unui rol si la
toate particularitatile de stil si de gen ale acesteia, si stie si o joace.

Un spectacol mult si pe drept apreciat a fost in aceastid stagiune Luna

dezmogtenifilor, la Teatrul ,C. 1. Nottara“, Si aici, din punct de vedere
al profesiei, totul este just gindit, clar §i sensibil interpretat. Actorii ,s-au depasit,
interpretdrile sint inedite, in raport cu experientele lor mai vechi, ideile ajung la
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public cu fortd de convingere. Dar din sentimentul de reald si frumoasa multumire
cu care parasim sala, lipseste nota de neliniste si amardciune pe care intilnirea
cu tragicul o provoaca intotdeauna. Asta se intimpld pentru cd intensititile la care
ajung actorii, chiar in momentele culminante, rdmin sub tensiunea potentiala
a textului ; intreaga actiune se desfisoard mai curind jin sfera dramaticului deecit
in aceea a tragicului, asa cum cere scrierea lui O'Neill. Ar fi nedrept si atribuim
aceastd scddere de ton numai spectacolului de la Teatrul ,Nottara®, pentru ca
nici in repertoriul contemporan, nici in cel vechi nu am avut, in ultimii ani, ade-
varate reusite in tragedie. Actorii au pierdut sau nu au invatat si stipineasca
gradarile si crescendo-urile pe care interpretii de formatie mai veche, ca George
Vraca, le cistigasera la scoala teatrului dinaintea celui de-al doilea rdzboi mondial.
cit despre innoirea tragediei, compunerea marilor dezlantuiri si culminatii tragice,
cu mijloacele noi ale teatrului modern, acestea sint incd pentru oamenii de teatru
un tarim al incercérilor si al cautarilor in necunoscut. O interpretare memorabila
se inscrie ca o reusitd in acest domeniu — Cassandra Ilenei Predescu in Orestia,
de la Teatrul ,Lucia Sturdza Bulandra“., Dar si acolo, ramine de discutat daca
dezolanta sinceritate a personajului nu apédrea totusi prea intim descrisd, prea
apropiata de analiza psihologicid din dramai, in raport cu ceea ce ar trebui sa fie
totusi coplesitor, monumental in viziunea tragica.

dozd de neincredere fatd de incercérile teoretice, de la noi sau de aiurea,

am intilnit-o nu o datd la actori si regizori. Ea se face, de pildd, transparent
simtitd, in punctul de vedere expus in discutia noastrd despre realism de Lucian
Giurchescu. Regizorul demonstreaza ca a putut pune in scend Brecht si Ionescu
fard sa se lase intimidat de atit de vasta exegezd a teatrului epic sau absurd.
O asemenea atitudine se poate justifica, fiind cd in jurul fenomenului teatral
s-au construit si se construiesc nenumdrate divagatii literar-estetic-filozofice care
nu au valoare pentru munca practica a scenei, si dintre care unele o pot chiar
incurca.

Dar existd si o teorie ndscutd de-a dreptul pe scena, in munca unor geniali
oameni de teatru. Fara ea, teatrul contemporan nu-si poate implini ambitiile, intr-o
vreme in care empiricul are din ce in ce mai putind putere creatoare in domeniul
artei scenice, tot mai lucide, tot mai deplin constiente de sine. Si vine un moment in
care, in fata wunor incercari artistice de nobild indrédzneald, bunul simf si
intuitia clacheaza si lipsa actorului de antrenament teoretic devine un handicap
evident.

In Opera de trei parale (montarea de la Teatrul ,Lucia Sturdza Bulandra*),
interpretii principali au reusit realizari interesante, puternic colorate, unii aparind
in ipostaze cu totul inedite pentru ei. O muncd de buna calitate a interpretilor si
a regizorului cu acestia s-a demonstrat aici. Totusi, mnivelul gindirii autorului,
performantele regiei, scenografiei si muzicii nu au fost egalate de actori. Nu numai
pentru ca foarte multd vreme dupa premiera, interpretii neobisnuiti cu dificultitile
rolurilor jucate si cintale erau literalmente epuizati la sfirsitul fiecarei reprezen-
tatii, dar pentru ¢d neantrenati pentru o asemenea manierda de joc, ei nu au izbutit
si rdspundad exigentelor ei decit in parte, nu au cistigat incd libertatea interioara,
supletea profesionald detasatd, care reliefeazd cel mai bine valorile acestui stil.
Toma Caragiu joacd aproape tot timpul intr-o tensiune puternica (,in fortd*, cum
se spune in culise), si din pricina asta ritmul devine greoi, nuantele se sterg.
Marutza a gasit excelent nota dominanta a personajului, in aerul de profund dez-
gust fata de toti si fatda de toate pe care i-l1 da lui Peachum. El are forta si real
ascendent asupra partenerilor si spectatorilor, dar ramine tot timpul acelasi, ceea
ce contrazice dinamica personajului brechtian care, desi nu evolueazd caracterologic
in sensul traditional, prin schimbari psihice, ni se arata mereu dintr-un alt unghi,
dezvaluie de fiecare data alta fata a dezumanizarii sale.
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Cel mai mult s-a apropiat de ideea rolului si a spectatacolului, Clody Bertola.
Ea izbuteste sd infatiseze publicului filozofia zddarniciei, pe care Brecht o trans-
mite prin interpreta lui Jeni Speluncd. Actrita incheie spectacolul fiacind din cele
patru versuri ale ultimei strofe un mic si infiordtor poem despre tragedia
diferentei de clasia, Jocul ei este brechtian, nu pentru ca interpreta ar fi avut
inifial mai multe date apropiate de acest stil — dimpotrivd, Clody Bertola este
o tipicd interpreti de ,trdire”, cu o sensibilitate foarte puternicdi —, dar pentru
ca ea a stiut sd transforme in fapt teatral impresionant gindul textului, cu nuantele
lui afective., Prin asta, Jeni Speluncd reuseste acolo unde celelalte personaje au
actionat mai sovaielnic — in partea de comentariu direct adresat publicului, des-
prins de descrierea eroinei. (Ceilalti interpreti sint mai siguri in portretizarea eroilor
decit in monoloagele-comentariu.) Si in prezentarea lui Jeni Spleunca s-a stre-
curat o confuzie: sint ,circumstantele atenuante“ acordate personajului, notele
de compasiune, absolut strdine pentru psihologia teatrului lui Brecht, pe care
actrita si regizorul le-au infiltrat in imaginea prostituatei de la Turnbridge. Or,
personajul nu are nevoie de scuze, de apeluri la mild si intelegere, pentru ci
insdsi hidosenia sa dezarticulatd este un act de acuzare, intruchipind mizeria
unei lumi. Rezerva nu priveste insd decit o singurd muanta a interpretarii. In rest,
aceasta se dovedeste din ce in ce mai sigurd, mai bogati, in timp ce jocul altor
interpreti din spectacol s-a degradat. Recunoastem aici simful artistic ferm al unei
actrife care isi creeaza personajul in fiecare seara, si marea libertate interioarda a
interpretei, care isi gaseste cel mai puternic punct de sprijin in ideea rolului.
Daca spectacolul ar fi fost jucat cu mijloacele realismului spontan cu care
Brecht a mai fost interpretat la noi, fara indoialda ca actorii si-ar fi indeplinit
stralucit indatoririle, prezentind personaje verosimile, limpede justificate, convinga-
toare. Dar Ciulei a dorit mai mult: el a vrut si ne transmitd acea poezie aspra
a dialecticii, care este cea mai inaltd virtute a teatrului lui Brecht, a vrut ca
eroii sai sa fie, ca in text, stranii, insoliti, nu prin pitoresc, ¢i prin contradictiile
lor, tragici si ridicoli in acelasi timp, infiordtori si caraghiosi, stridenii si dezolanti.
A vrut sa dea acestei reprezentaii cu o piesd populard, nobletea si frumusetea,
stilul la care dramaturgul de pe Schiffbaverdamm tinea atit de mult, fara sa
idealizeze intru nimic realititile descrise. Citeva cuvinte ale lui Brecht din Insem-
ndari despre piesele populare ar putea sa facd motoul acestui spectacol: ,..este
evident cad actorul, dacid vrea sa reprezinte grosoldnia, vulgaritatea si uritenia.
rnu poate izbuti fara finete, fara sentimentul cuviinfei si al frumosului. Teatrul
evoluat nu va fi niciodata silit sa-si pldteascd realismul prin abandonarea oricare.
frumuseti artistice. Se intimpla ca realitatea sd nu fie frumoasi, asta nu o izgoneste
din teatru, mai ales din teatrul care are stil, dimpotrivd. Poate ca tocmai lipsa
ei de frumusete face obiectul reprezentirii.. A idealiza este o atitudine lipsita
de noblete; adevarata noblete se afla in dragostea pentru adevar. Arta este
capabila si ajungd la frumusete, cind aratd uritenia a ceea ce este urit, ea stie
sd prezinte in chip nobil lipsa de noblete, ..caci artistii au pind si puterea de
a da o imagine gratioasa a dizgratiosului, si un tablou plin de fortda al slabiciunii....”
Pentru asemenea ambitii artistice, actorii din teatrele noastre nu sint incd deplin
pregatiti. Ei nu stiu inca sa joace mizeria, degradarea, descompunerea umana, absolut
in afara naturalismului, tratindu-si replicile — cum wvoia Brecht — ca pe niste
poeme in prozd, prezentindu-le ,ca pe o tava de aur®.

n asemenea articol nu se poate incheia prin concluzii, tocmai pentru ca

rezolvari reale ale imprejurarilor descrise nu se pot descoperi decit
in practicd. El a vrut numai sa atragia atentia asupra limitelor care mai subsista
in realismul actorilor nostri, si indemne la depasirea acestor limite, la amplificarea
si imbogatirea realismului interpretativ. Dupa revelatia scenografica si regizorala,
care a dezvaluit teatrului nostru forta teatralitdtii, scenele noastre devin cimpul
de lupta al unor batilii pentru aprofundarea realismului. In centrul acestor batalii
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std, in momentul de fatd, indrumarea actorului, Dacd regizorii se vor concentra
asupra acestei munci, deosebit de gingase si de dificile, ei vor reusi si dezvolte
aptitudinile actorilor cit mai divers, spirgind granitele unor tipizédri premature si
monotone, acolo unde acestea apar, largind registrul de joc al interpretilor, de la
monumentalitatea tragediei pind la subtila concentrare a teatrului liric sau agresiva
si nobila stridenfd a spectacolului epic. Se pomeneste foarte des despre antrena-
ment, dar nu este vorba numai de extinderea experientelor profesionale ale acto-
rilor, ci de innobilarea mijloacelor lor de expresie — care trebuie sid capete nobletea
noud, necontrafiacutd, strdind de patosul fals, al adeviarului de viatd, fdra si cedeze
intru nimic paturalismului, Din acest punct de vedere, exersarea, antrenarea puterii
actorului de a juca gindul, de a transforma in eveniment scenic ideea, este absolut
necesarda. Asta nu inseamnd a face din fiecare actor un teoretician (este una dintre
cele mai grave si daunatoare concluzii care s-au produs la noi, identificarea efor-
tului intelectual in teatru cu scolastica rece, lipsiti de legdturd cu practica); dar
ca fiecare actor talentat, inzestrat cu o personalitate creatoare, poate si cistige
deprinderea de a reflecta in sensibilitatea sa nu numai faptul, actiunea, datele
de caracter, dar si gindul, mersul ideii.

In spectacolele noastre, am asistat, in ultimele stagiuni, la citeva intilniri
mai mult decit fericite dintre un actor, un regizor, un rol. in urma unor asemenea
intilniri, actorul s-a transfigurat, experienta ficutd ingdduindu-i si-si redimensioneze
exigentele si criteriile profesionale. Asa a fost in colaborarile lui George Constantin
cu Radu Penciulescu. Asa s-a intimplat cu Dinicd si cu rolurile pe care el
le-a jucat sub indrumarea lui Esrig : este limpede cd acest actor este astidzi produsul
anui anume mod de a gindi teatrul, rezultatul unei frumoase stréddanii comune.
Faptul s-a repetat, imbucurdtor, cu mai multi din actorii distributiei de la Troilus
si Cresida (dar despre asta vom vorbi mai pe larg in cronicd).

In experiente ca cele pe care le-am amintit si in incerciri care, chiar dacd
nu au izbutit dintr-o dati, pind la capét, au revelat actorilor noi culmi de cucerit,
i-au Indemnat sd-si schimbe unghiul de vedere asupra meseriei, ne place si des-
cifrim germenii noului. O schimbare de perspectivd, chiar nelinistitor de mare,
este oricind utild. Ea ingdduie si surprindem ceea ce scapd privirii de fiecare zi,
ne da putinta sd intelegem ce pare de neinteles. De aceea, dorim sd intilnim cit
mai multe asemenea incerciri in viata noastra teatrala.

Ana Maria Narti
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