
HORIA DELEANU 

Prin oraşe şi teatre germane(H) 

Berlin 

Paşii maşinii grăbesc, înghiţind eu nesaţ kilometrii ultimei étape ; nerecunoscători, 
îngraţi , lăsăm gîndul să alerge şi mai vertiginos spre voluptăţile artistice pe care le făgă-
duieşte Capitala, privind, eu o prea fragilă participaţie, cum se sting, din ce în ce mai 
■départe, luminile fermecàtoarei Dresde. Nu ezităm, totuşi, parcurgînd această cale febrila 
a nerăbdării, să poposim, în drum, la Potsdam şi apoi la Babelsberg, culegînd impresii 
noi, care continua să alimenteze lăcomia imaginaţiei noastre, răsfăţate de această călătorie. 

în escala de la Potsdam, ne-am oferit un răgaz puţin mai îndelungat pentru vizi-
tarea complexului de construcţii de la Sanssouci, ctitorite în veacul al XVIII-lea de Fré­
déric II. Fastul de aici nu e apăsător, grav, ci plin de graţia şi supleţea stilului rococo, care 
şi-a pus, fără nici un fel de scrupule, pecetea peste aproape fiecare detaliu constitutiv. Re-
marcabile, alèse eu mult bun gust, sînt obiectele de artă care mobilează interioarele : m-au 
sedus aici culorile tulburătoare aie unui excepţional Van Dyck, cîteva siluete neobişnuite 
din porţelan de Meissen, mai multe bibelouri chinezeşti de o bizară eleganţă. Am zăbovit 
puţin în caméra locuită altădată la Sanssouci de Voltaire, privind — nedumeriţi la început — 
pictura animalieră de pe pereţi, care constituie, mai degrabă, cadrul unei încâperi prede-
stinate copiilor. Ni s-a povestit apoi cum Frédéric II, nemulţumit că marele scriitor a 
părăsit după o bucată de vreme castelul, a vrut să-i joace o festă — poate pentru poste-
ritate —, împodobindu-i caméra eu profilul diverselor vietaţi aie pădurii, menite să repre-
.zinte dispoziţiile variate, capricioase, aie genialului francez. Am mai văzut şi admirât mult-
auritul pavilion chinezesc ; corpul de casă care confundă ferestrele eu uşile (geamurile 
merg toate pînă la duşumea, îngăduind, la nevoie, ieşirea foarte confortabilâ direct în parc), 
liind supranumit... castelul femeilor ; luxuriantul pavilion al soarelui, care strînge într-o 
rozetă de considerabile dimensiuni lumini orbitoare, risipindu-le apoi eu generozitatea 
astrului pe aleile înmiresmate de trandafiri ş. a. 

Ne-am eliberat, după un timp, de tirania acaparantă a frumuseţilor de la Sanssouci 
şi, îmbarcaţi iarăşi în automobilul flămînd de noi distante, am alergat spre marile studiouri 
cinematografice DEFA de la Babelsberg. Am avut aici prilejul să rătăcim pe platourile 
de filmare, unde se turna pentru cinemascop opereta Studentul cerţetor, o lucrare artistîcă 
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despre viaţa, preocuparile, năzuinţele tineretului din celé doua parti aie Berlinului, şi LizzieT 

o evocare dramatică a vremurilor de la începutul domniei néfaste a hitlerismului. Conti-
nuîndu-ne plimbarea, am parcurs... strazi din Berlinul de Vest, uliţe din foarte vechi tim-
puri germane, cîteva bulevarde pariziene : eram pe teritoriul decorurilor exterioare, care 
ocupă spaţii întinse, rupte din trupul inform al Babelsbergului, dispus să-şi schimbe mereu 
înfăţişarea. 

De la porţile cetăţii cinematografice pînă la Berlin e foarte aproape... Pe nesimţite, 
intrăm în oraşul paradoxal al celor două oraşe... Li se pare extrem de curios străinilor sâ 
constate că, mergînd liniştit pe o stradă, sînt siliţi, la un moment dat, să-şi sporească 
atenţia : pe un trotuar e Berlin-Est, pe celălalt Berlin-Vest, iar la mijloc... teren neutru. 
Tôt aşa cum, dacă te-ai urca în S-Bahn (trenul aerian) sau în U-Bahn (metroul), fără sa 
fii familiarizat eu oraşul, trebuie să ciuleşti mereu urechea, aşteptînd glasul megafonului, 
care, la gara Friedrichstrasse, de pildă, te informează că aceasta este ultima staţie dir* 
Berlin-Est... Cît de bizară, de nefirească li s-o fi părînd berlinezilor această sumară, ne-
obişnuită graniţă împlîntată în inima indivizibilă a Capitalei, a Germaniei ! (Numai o fan-
tezie cvasidementă, pornită împotriva naturii, poate concepe, pentru eternitate, auriculele 
despărţite eu sîrguinţă de ventricule şi sîngele care încearcă să curgă conştiincios într-un 
despărţămînt sau celălalt !) Şi cît de vinovată este indiferenţa cîrmuitorilor din Germania 
occidentală, care se încăpăţînează să creadă că pot perpétua acest procès patologic, făcînd 
abstracţie de oamenii aşezaţi pe ambele maluri aie hotarului fantomatic şi hotărîţi să în-
lăture arbitrarul, amintirea cataclismului fascist şi vestigiile deceniului ruşinos din istoria 
germană ! 

Sînt gînduri care nu te părăsesc, cînd priveşti piatra lăcrimată de fum din rămă-
şiţele sumbre aie Reichstagului, nimienicia jalnică a cancelariei Reichului, eufundata în. 
tăcerea sinistră a ruinelor, sau coloanele grave aşezate de strajă la Brandenburger Tor. 
Sînt gînduri care ne-au insoţit adesea în convorbirile şi întrevederile noastre, amestecîndu-se, 
cîteodată, difuze, şi în ţesătura minunată a imaginilor artistice culese la Volksbùhne si 
Deutsches Theater, la Opéra Comică şi Deutsche Staatsoper, la Berliner Ensemble. 

Volksbùhne 

Cunoaşterea mişcării teatrale berlineze a débutât prin vizionarea a doua reprezen-
taţii — Nekrasov de J. P. Sartre şi Sfînta loana de Bernard Shaw — pe una din marile 
scène aie Capitalei. Am remarcat aici, de la început, un lucru caracteristic, reîntîlnit 
aproape peste tôt în Germania : indiferent de regizorul care semneazà spectacolul, se simte 
évident un stil, relativ uşor de identificat şi în celelalte spectacole aie aceluiaşi teatru, unde 
participa alte forte artistice. Acest stil se desprinde din factura generală a repertoriului, 
din unghiul de vedere regizoral, din maniera de interpretare actoricească, din modul de 
compoziţie al decorurilor. Noi vorbim adesea despre personalităţi actoriceşti sau regizorale, 
şi existenţa acestora nu poate şi nu trebuie să fie contestată ; mă ispiteşte însă, în perspec­
tive, definirea limpede a personalităţii teatrelor romîneşti, asemenea individualităţii destul 
de pronunţate a teatrelor din R. D. Germană. Aceasta nu exclude, ci dimpotrivă favori-
zează cristalizarea unor profiluri interesante de interpreţi creatori care, solicitât! să-şi to-
pească personalitatea în aceea a teatrului, sînt obligati în primul rînd să şi-o descopere, 
făcînd sondaje adînci pe tărîmul, presupus fecund, al talentului şi pregătirii lor. De aicir. 
un schimb amplu de căutări reciproce, care contribuie, într-o sinteză finală, la progresuf 
gênerai al artei teatrale. 

Stilul de la Volksbùhne are o série de componente, prin care transpare, în ansamblu r 

un caracter modem, dispus uneori să meargă pînă la limita experimentului. Am avut sen-

50 www.cimec.ro



Scenă din „Nekrasov" (Volksbiihne) 

timentul, mai eu seamă la Nekrasov, că se poate distinge şi o oarecare influenţă a siste-
mului de teatru brechtian, în măsura în care o série de actori păreau foarte amuzaţi, jucîn-
du-se cu rolul mai mult decît jucîndu-1. în aceeaşi ordine de idei, este marcată, tot în spec-
tacolul pomenit, intenţia de a demonstra cu claritate convenţia teatrală : actorul face un 
număr de telefon, mişcînd degetul în aer, bea din pahare évident şi ostentativ goale, iar 
cînd duce o sticlă la gură sîntem obligaţi să constatăm că aceasta n-are volum, fiind fă-
cută din cîteva benzi rudimentare care nu se împlinesc şi, în mod implicit, n-au facultatea 
de a stăpîni lichidul. Poate că tot pe aceeaşi linie, s-ar putea înscrie şi valorificarea unor 
automatisme, care se stràduiesc, prin repetiţie mecanică, să sublinieze cîte o idée : aşa, de 
pildă, apare, la balul unde e descoperită adevărata identitate a lui Nekrasov, un dans 
ritmat, reluat într-o perfectă uniformitate de mai multe ori, sau o fugă sacadată în jurul 
scenei pentru prinderea mistificatorului. 

In gênerai, piesa lui Sartre, pusă în scenă de Fritz Wisten, n-a fost tratata nici o 
clipă la modul grav, apelîndu-se continuu la marea şarjă, la supremul grotesc. Mi-am 
amintit în sala de spectacol de la Berlin o discuţie avută, în urmă cu cîtva timp, la Cluj, 
pe marginea reprezentarii aceleiaşi piese : apăruseră acolo două poziţii, care cereau, cu 
drept de exclusivitate, una adoptarea atitudinii serioase, alta îmbraţişarea tonului glumeţ 
în raport cu Nekrasov. Dacă atunci nu eram pe deplin convins de dreptatea absolută a 
vreunei partide, astăzi, înclin sa cred — după încă o confruntare concreta — că haina 
răutăcios-glumeaţă e mult mai potrivită pentru trupul lucrării sartriene. 

Şi, fiindcă tot am făcut asociaţia cu teatrul din Cluj, nu pot să evit o simplă ope-
raţie aritmetică foarte revelatoare : deoarece 4 ore şi 30 de minute împarţite la 2 fac în-
totdeauna 2 ore şi 15 minute, sînt silit să trag concluzia ca spectacolul de la Berlin a durât 
exact jumătate de timp faţă de cel de la noi. Diferenţa aceasta nu e determinată numai de 
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ritm (eu toate că ritmul îndrăcit de la Volksbùhne nu suferă comparaţie eu ritmul potolit, 
gospodăresc, de la Cluj), ci şi de aptitudinile chirurgicale aie oamenilor de teatru germani, 
care au extirpât fără milă din text tôt ce li s-a parut de prisos. De altfel, virtuozitatea 
bisturiului nu este folosită aici numai în raport eu piesele moderne, extinzîndu-şi sfera 
de activitate şi asupra repertoriului clasic. Cîteva cifre-record în această direcţie spun 
foarte mult : trilogia Wallenstein se joacă în patru ore la Leipzig, Wilhelm Tell în doua 
ore şi jumătate ş.a.m.d. Pornind de aici, dacă am totaliza durata spectacolelor Don Carlos, 
Intrigu si iubirc, Ho(ii. la Bucureşti, şi am repartiza-o, conform principiilor germane pome-
nite, am vedea că — fără un efort suplimentar — s-ar fi putut parcurge în acelaşi timp 
aproape tôt repertoriul schillerian... Fără îndoială că, în ansamblu, ar trebui stabilit un 
echilibru judicios între pietatea faţă de clasici şi necesităţile spectacolului contemporan. 
Nu mi se pare că metoda oamenilor de teatru germani poate fi considerată universal 
valabilă. în orice caz, dacă ne referim la Nekrasov, eu rămîn partizanul lor fervent : mi-am 
dat seama, la Volksbùhne, cîte infiltraţii parazitare cuprinde piesa în versiunea ei inte-
grală şi cît de clar rămîn exprimate intenţiile şi sensurile fundamentale în versiunea sce-
nică inteligent amputată, şi astfel mai valida. 

în Sjînta Ioana, pusă în scenă de Walter Suessenguth (care îl joacă şi pe Warwick), 
se descifrează nişte linii directoare deosebite. Confirmînd trăsăturile caracteristice aie ace-
luiaşi teatru, spectacolul nu sună deloc identic eu Nekrasov, demonstrînd, dacă mai era 
nevoie, că unitatea stilului nu presupune niciodată uniformitatea mijloacelor de expresie. 
Această idée este, în primul rînd, sprijinită de diversitatea stilurilor scriitoriceşti (în cazul 
concret, maniera lui Sartre şi aceea a lui Shaw), care obligă la tratări diverse înăuntrul 
aceleiaşi concepţii spectacologice générale. E limpede că regizorul, urmărind producţiile 
literare despre Ioana d'Arc, realizate de-a lungul veacurilor de François Villon şi Schiller, 
Mark Twain si Anatole France, Bertolt Brecht şi Anna Seghers,. Claudel şi Anouilh, a 
căutat să situeze piesa lui Shaw în acest ansamblu, discernîndu-i tonalitatea specifică. Am 
avut însă impresia că, influenţat de seriozitatea problemei istorice şi de modurile grave 
în care a fost adesea abordată, directorul de scenă a estompât pe alocuri — mai eu seamă 
în ultimele doua tablouri — scînteile ironice, de parodie, abundente în ,.cronica dramaticà 
în şase tablouri şi un epilog", scrisă de unul dintre cei mai mari dramaturgi contemporani. 
Aceasta n-a impietat însă, în gênerai, asupra transmiterii majorităţii sensurilor fundamen­
tale aie textului şi asupra interpretării lor artistice inspirate. Aşa, de pildă, eu mare inte-
ligenţă şi virtuozitate a fost desăvîrşită construcţia tabloului dificil care aduce în scenă 
tribunalul Inchiziţiei : aici era évident, în fiecare intonaţie, în fiecare jumătate de gest şi 
în fiecare privire, studiul migălos, aplicat, care s-a aşezat la baza" acestui spectacol armonic, 
finisat eu meşteşug şi pédanterie zeloasa pînă la cel mai mărunt şi, în aparenţă, neînsem-
nat detaliu. 

Cuvintele bune spuse despre regizorii de la Volksbùhne (şi mai eu seamă despre 
Fritz Wisten, o personalitate foarte interesantă) nu angajează ignorarea unor valoroşi in­
terprète care au déterminât, în bună măsură, reuşita spectacolelor. Un distins actor, care 
ni s-a recomandat prin doua roluri eu totul deosebite ca factura, este Frantz Kutschera. 
Plin de fantezie şi dezinvoltură fermecătoare în rolul lui Palotin (din Nekrasov), unde a 
demonstrat foarte mult simţ al măsurii în dozarea grotescului, el a izbutit, în perspectiva 
existenţei sale actoriceşti multicordc, să stăpînească scena şi prin intermediul partiturii eu 
intense note dramatice a Capelanului de Stogumber (din Sjînta Ioana). Interesantă a fost 
şi compoziţia sigură, nuanţată, susţinută de un glas generos eu inflexiuni de orgă, a lui 
Albert Grabe, în rolul refugiatului rus Demidoff din piesa lui Sartre. Interpréta Ioanei 
d'Arc (Elfie Garden) nu s-a lăsat intimidată de predecesoarele ei célèbre în acest roi 
(Sybil Thorndike la Londra, Emma Grammatica în Italia, Ludmila Pitoëff la Paris, Alice 
Koonen în U.R.S.S., Elisabeth Bergner în Germania), a dat dovadă de multă sensibilitate 
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şi, eu toată lipsa ei de experienţă, a impus dorinţa de a fi revăzută în distribuţia unor piese 
asemănătoare, susceptibile să-i confirme calităţile scenice. 

Am lăsat intenţionat la urmă problema decorurilor, care mi s-a parut excepţional 
rezolvată de unul din cei cîţiva foarte buni pictori scenografi de la Berlin, Roman Weyl. 
La Nekrasov, întreaga construcţie a decorului s-a întemeiat pe perdele, cărora li s-au 
adaus nişte linii foarte zgîrcite dar extrem de sugestive. Admirabile erau fundalurile, con­
stituée dintr-o graţioasă, volubilă compoziţie picturală, aşezată cam pe trei sferturi din 
peretele posterior al scenei şi continuată în rest de perdele care completau armonic ansam-
blul, făcînd impresia că descind direct, fără nici un efort, din culoarea şi linia desenului. 
Excelent realizată mi s-a parut atmosfera redacţiei, care trăia intens în scenă, la o tempe-
ratură febrilă, prin nişte mobile rudimentare — un birou, o masă, cîteva scaune —, mai 
multe réclame agăţate pe pereţi şi un sistem de linii încrucişate, la confluenţa cărora 
apărea pregnant, obsédant, simbolul gazetei „Soir à Paris". Discutabilă rămîne o convenţie, 
care n-a fost păstrată pînă la capăt de régie : uşile, ferestrele, mobila, telefonul sînt date, 
în gênerai, numai prin contururi, fără a alcătui mase compacte, dar, datorită nu ştiu cărui 
capriciu, cîte un personaj bagă capul printr-o uşă, obligîndu-te să consideri, după ce te 
împăcaseşi eu ideea existenţei ei, că ţi s-a jucat o festă şi că... uite uşa, nu e uşa. 

Mai consecvente, parcă, sînt decorurile din Sfînta Ioana : aceeaşi mare économie de 
mijloace, aceleaşi linii sugestive, aceeaşi aparenţă geometrică, concurînd toate la crearea 
unui cadru amplu, impresionant, cel mai propriu pentru desfăşurarea acţiunii. Două ta-
blouri mi-au rămas pînă azi în amintire, cîştigînd dreptul deplin de a nu fi uitate multă 
vreme. Cîteva bănci, prinse în perspectiva unui amfiteatru, şi şapte-opt coloane eu o siluetă 
neprietenoasă au fost suficiente sa simt, aproape la modul fizic, apăsînd asupră-mi, în 
calitate de conştiincios spectator, infamia tribunalului Inchiziţiei. Tôt aşa cum un stîlp de 
susţinere eu nişte profiluri ascetice de sfinţi, cocoţate pe trupul său, şi un 'fragment 

Scenă din ,,Sfînta Ioana" (Volksbiihne) 
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Scenă dtn „Sfînta loana" (Volksbiihne) 

(aproape un semicerc) de vitraliu au avut darul de a ne transpune înăuntrul unei grandioase 
catedrale, reci, ameninţătoare, duşmănoase. 

Decorurile lui Roman Weyl, jocul lui Kutschera sau Elfie Garden, regia lui Wisten 
şi Suessenguth au avut valori incontestabile şi momente inégale ; n-am asistat la spectacole 
care ar putea aspira la premiul perfecţiunii (Sfînta loana a sunat, dupa mine, puţin prea 
grav, iar Nekrasov putin prea... frivol, în căutarea uneori forţată a marelui experiment), 
dar m-am întîlnit, în mod incontestabil, la Volksbùhne, eu nişte artişti autentici, ireme-
diabil contagiaţi de morbul căutării neobosite a noului pe tărîmul generos al teatrului 
realist-socialist. 

Deutsches Theater 

Textele dramatice se recomandă foarte diferit, la lectură, celor care îşi pun în gînd 
să devina autorii unor spectacole construite pe baza acestor partituri literare. Unele s-ar 
putea numi, prin convenţie, plastice, în măsura în care se descopera eu promptitudine 
— constituind izvorul unor sugestii vii — o sursă bogată de reprezentări vizuale. Altele 
ar putea fi considerate, prin aceeaşi convenţie, ermetice, în măsura în care nu se desfac 
eu cea mai mare uşurinţă unor ochi cam indolenţi, cam inerţi, dispuşi îndeobşte să recep-
ţioneze imaginile şi sensurile literare, numai dupa ce au fost trecute printr-o foarte minu-
ţioasă maşină de tocat carne. 

Faust e un text care, cuprinzînd nespus de multe valori plastice, obligă totuşi la 
nenumărate lecturi sensibile, susceptibile să ducă la înţelegerea supremelor sale valenţe 
poetice, presupuse ermetisme pentru miopia vinovată a obtuzilor. Tocmai din această pri-
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cină, lucrarea goetheană este una dintre celé mai dificile de abordât în perspectiva spec-
tacolului ; tocmai de aceea, o reprezentaţie eu Faust e în stare să dea măsura întreagă a 
posibilităţilor, latente şi foarte évidente, de eare dispune un colectiv artistic. 

Este explicabilă, în această ordine de idei, emoţia care m-a întovarăşit, în stal, încă 
Inainte de ridicarea cortinei. (în paranteză fie spus, teatrele germane au următorul obicei : 
intîi se sting toate candelabrele, apoi se desface cortina pe întuneric şi se dă lumina pe 
scena deschisă ; tot aşa, sfîrşitul de tablou sau de act e întîi marcat de umbra deplină pe 
aceeaşi scenă deschisă şi abia apoi se trage cortina.) Treptat, această emoţie a îndoielii 
a făcut loc certitudinii unor emoţii artistice care nu m-au părăsit de-a lungul desfăşurării 
.peripeţiilor lui Faust şi Mefisto. 

Am vàzut la Deutsches Theater partea întîi a capodoperei goetheene, compusă 
•dintr-un prolog în cer şi 24 de tablouri. Această aparentă fărîmiţare a lucrării — e vorba, 
ftotuşi, de 24 de tablouri — impune regizorului un efort considerabil, în vederea înlaturării 
impresiei de secţionare, de spectacol alcătuit din fracţiuni de idei şi sentimente puse cap 
Ja cap, eu o intenţie bine determinată, de capriciul scriitoricesc. 

Poate că unul din meritele majore aie directorului de scenă, Wolfgang Langhoff, 
•a constat tocmai în această impresie de strînsă continuitate, care a planât asupra între-i 
gului spectacol, devenit foarte rotund, perfect unitar, urmarit eu o logică interioară desă-^ 
vîrşită. E limpede că nu numai scena turnantă şi ritmul alert, care nu alterează nici o 
'clipă respiraţia autentică a piesei, au déterminât această senzaţie. O contribuţie însemnată 
a u adus-o, în prim-plan, actorii, care au ştiut să-şi gradeze evoluţia astfel, încît — la 
fiecare ridicare de cortina — îi aşteptam, nerăbdator, să reia firul parcă întrerupt de nen 
glijenţa mea şi nu de voinţa lor. Ei şi-au dozat eu atîta rigurozitate dezvoltarea sentimen-
telor, încît, de multe ori, am avut falsa impresie că un tablou nou îi regăsea împietriţi acolji 
ainde îi lăsasem înainte, pentru ca treptat sa se dezmorţească, să iasă din aparenta letar-
gie şi să-şi continue vibraţia intensă. 

Realizarea actoricească cea mai însemnată îi aparţine, în mod incontestabil, inter-
pretului magistral al lui Mefisto, Ernst Busch, pe care 1-am revăzut — într-o altă strălucire 
— în mai multe rînduri la Berliner Ensemble, unde funcţionează eu titlu permanent. Pu-
ternica personalitate a acestui actor — unul din cei cîţiva foarte mari de pe întinsul R. D. 
Gerraane — a umplut scena, obligîndu-te să-1 urmăreşti eu respiraţia întretăiată. Foarte 
ânteresantă este tratarea personajului diavolesc, care nu rămîne strîns în chingile crispăriî 
>şi aie umbrelor sumbre ; Busch 1-a înzestrat eu ironie şi rmilt spirit, eu volubilitate şi destula 
dezinvoltură, descoperind, pe această linie, posibilitatea de a-i valorifica şi mai bine ci-
nismul şi lipsa de scrupule. Mefisto, în interpretarea lui Busch, a parut mai puţin un ce-
•tăţean înrădăcinat al iadului, descins din greşeală pe pămînt, şi mult mai mult un plenipo-
tenţiar al diavolului, perfect aclimatizat — mult mai bine decît Faust şi alţi semeni de-ai 
lui — pe planeta noastră. Fără îndoială că, în această companie, principalului erou goe-
tfhean nu putea decît să-i vină foarte greu. Şi, Waldemar Schùtz, umbrit de prezenţa lui 
Busch şi insuficient înzestrat — după părerea mea — pentru acest roi, n-a realizat decît 
o debilă aparenţă faustiană : în prima sa epocă, el a fost cam colţuros, insuficient de spi-
jitualizat, pentru ca în a doua să nu devina destul de senzual. In schimb, remarcabilă a 
fost Margarete Taudte, o sensibilă şi autentic emotivă Margaretă, care a jucat eu delica-
te\t scenele de dragoste — în care Faust a secondat-o eu prea puţină pasiune —, pentru 
a ajunge, fără să se contrazică artisticeşte, la puternice intonaţii tragice în scenele finale 
<\e evasinebunie. 

Personajele numeroase care se aliniază în distribuţia lui Faust şi-au îndeplinit eu 
anultă conştiinciozitate datoria, făcînd aproape să nu fie distinse ca participaţie ostentativ 
individuală, relevîndu-şi însă eu putere de convingere prezenţa într-un ansamblu deosebit 
«de coerent. Am avut, de altfel, o impresie foarte asemănătoare în raport eu decorurile şi 
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muzica. Cadrul plastic, grandios de simplu, a fost conceput de foarte înzestratul Heinrich 
Kilger, ca un fundal al acţiunii, jucînd eu discreţie şi nesolicitînd nici o clipă agresiv 
ochiul. La rîndul ei, muzica aranjată de Peter Fischer, eu toată amploarea caracteristică 
(orgă, numéros cor de adulţi, un suav cor de copii, o mare orchestra), n-a sunat niciodată 
independent, în fortissimo, ci, perfect consonantă eu mişcarea în scenă şi cuvîntul, s-a 
mulat persévèrent pe corpul acţiunii, însoţind-o prietenă, susţinînd-o, valorificînd-o. A-
ceasta mi-a confirmât convingerea că, în gênerai, atît de disputata muzică în spectacol se 

justifică admirabil acolo unde ştie să se to-
pească în fiinţa întregii reprezentaţii, izbutind 
să fie disjunsă de rest numai cu mijloace 
foarte stricte de laborator, atunci cînd un 
specialist încăpăţînat purcede la o savantă 
analiză. Exprimîndu-ne printr-un paradox, am 
spune că e admirabilă muzica de spectacol 
care nu exista ca... muzică, în accepţia foarte 
obişnuită a cuvîntului, ci ca o componentă su-
pusă, docilă şi expresivă a imaginii unice pe 
care trebuie s-o transmită reprezentaţia de 
teatru. 

Pornind de la această idée a unităţii 
spectacolului, prezentă pregnant în Faust de 
la Deutsches Theater, se impune o remarcâ 
valabilă pentru multe ansambluri germane. 
N-am întîlnit peste tôt impresionante şi nu-
meroase personalităţi actoriceşti (aş fi incli­
nât chiar să cred că, în proporţie, noi dispu-
nem de mai mulţi mari interpreţi), dar, foarte 
rar am simţit, vizionînd o piesă sau alta, dis­
cordante évidente înăuntrul distribuţiei, în 
raportul acţiune-decor, muzică-cadru plastic 
ş. a. Şi aici, intervine un factor esenţial al 
spectacolului : regizorul, care izbuteşte, a-
tunci cînd îşi îndreptăţeşte calitatea, să im­
prime o concepţie unică, o viziune temporar 
(în primele faze de lucru) divizată între di-

versele componente aie viitoarei reprezentaţii, numai pentru a fi, în ultimă analiză, indivi-
zibil reconstituită: Mi se pare că acest secret al lui Polichenelle, prea bine cunoscut, poate,. 
la modul teoretic de mulţi directori de scenă, explică în practică o série de succese aie tea-
trului german, care dispune de cîteva figuri importante de regizori. Ei sînt aceia care con-
tribuie în mod esenţial la sudarea colectivelor, la tocirea marilor diferente de valoare în 
spectacol, la formarea unor şcoli unde se dezvoltă talente actoriceşti şi regizorale, la crearea 
unor stiluri proprii. 

Aşa, de pildă, încheind observaţiile asupra celor văzute la Deutsches Theater, nu 
se poate ignora maniera în care e jucat aici, sub impulsul lui Wolfgang Langhoff, marele 
repertoriu clasic : grandios, fără grandilocvenţă ; elocvent, fără retorism ; tragic, fără nici o 
instilaţie parazitară de melo ; simplu, fără a accepta injoncţiunea vulgarităţii ; poetic, 
fără nici o interferenţă cu idilismul artificial ; în tonul epocii, fără a intra în désuet ; în 
consonanţă cu tendinţele contemporaneităţii, fără a ajunge la modernizări forţate. 

Dacă ma uit bine, observ că în această enumerare a unor calităţi descifrate în stilul 

Ernst Busch în rolul lui Mefisto („Faust" la 
Deutsches Theater) 
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manifestât la Deutsches Theater, n-am făcut altceva decît sa repet, pe scurt, unele date 
fundamentale care trebuie să se aşeze în mod obligatoriu la baza unui spectacol de auten-
tică artă. Coincidenţa este foarte explicabilă : Faust face parte din familia unor asemenea 
sârbatori teatralc. 

Opéra şi Opcra Comicà 

Cel mai somptuos edificiu teatral din Berlin este, fără îndoială, Deutsche Staatsoper, 
făcut una eu pămîntul în vremea ultimului război si reînalţat cît mai aproape de forma 
miţială, în anii din urmă. Abundâ aici ornamentele aurite, marmura, lemnul scump, dis-
tribuite pe spaţii foarte intime, în holuri, foaiere, în célébra sala a lui Apollo... 

Pe scena admirabil utilată a Operei, am vazut desfăşurîndu-se baletul Coppelia. 
Surprinzătoare şi extrem de interesantă a fost lectura noua a unor motive prea bine 
cunoscute. Se ştie că la baza acestui balet stă o nuvelă de E. T. A. Hoffmann, care il 
vede pe Coppelius ca pe o încarnare diabolică a răului şi distrugerii. înscenarea berlinezâ 
a încercat să reinterpreteze acest personaj, desluşind în cxistenţa lui o dualitate, care il 
face sa basculeze între un şarlatan de bîlci şi o figura înrudită eu aceea a doctorului Faust ; 
între aparenţe şi substanţe înspăimîntătoare, comice, înduioşătoare. Instinctelor lui tira-
nice, necruţătoare, li se adaugă în această viziune şi o série de înălţătoare aspiraţii spre 
absolut : meşterul înzestrat, ambiţios şi încrezut al mecanismelor vrea să dăruiască şi 
viaţă păpuşilor sale, tînjind în acelaşi timp să se împărtăşească din harurile frumuseţii. 
dragostei, mîngîierii. 

Interpretul lui Coppelius (Erhart Stegmann) s-a străduit să valorifice această con-
cepţie originală şi a izbutit, alături de Coppelia (Inge Koch), s-o facă în cea mai mare 
măsură. De altfel, şi toţi ceilalţi secondanţi s-au dovedit a fi nişte dansatori foarte buni„ 
în stare să caute şi să găsească toate sensurile şi unele valenţe poetice aie mişcării. Spec-
tacolul mi-a produs, în ansamblul lui, o impresie ciudată : fiecare detaliu aspira la per-
fecţiunea tehnică, fiind realizat eu o exactitate aproape matematică ; au fost momente 
de adevărată virtuozitate, şi eu toate acestea n-am izbutit sa ajung la suprema intensi-
tate a emoţiei. Muzica lui Léo Delibes a fost transmisa, eu multă supleţe şi eu o foarte 
delicată ştiinţă a nuanţelor, de o excelentă orchestra ; realizarea coregrafică, însă, atin-
gînd desăvîrşirea tehnică, a fost insuficient căptuşită de trăire sensibilă, şi de aceea nu 
mi-a putut oferi o satisfacţie deplină. 

Un sentiment deosebit de acesta 1-am încercat la Komische Oper, în contact eu 
lucrarea lui Leos Janacek, Vulpea cea şireată. Dominanta acestui spectacol a constituit-o 
poezia, prezentă în fiecare élément şi în ansamblul unei reprezentaţii neobişnuite. Sînt 
silit sa fac o confesiune : nu mai văzusem niciodată o operă... animalieră. Or, aici, „per-
sonajele-oameni" sînt în minoritate — în orice caz calitativă, dar şi cantitativă — faţă 
de „personajele-animale". 

Imaginaţi-vă, de exemplu, nunta unor vulpi, la care participa broaşte, melci, flu-
turi, alte vietăţi aie pădurii, mişcîndu-se şi acţionînd în maniera proprie, caracteristică, 
fără a ne aminti de semenii noştri, independent de faptul că pînă la urmă interpreţii sînt 
totuşi oameni... Mergeţi mai départe eu închipuirea şi ascultaţi aceste animale cîntînd 
disciplinât cîte unul, în duo, sau în cor, cum se întîmplă de obicei la opéra... Nu rămîneţi 
numai la nunta de care vorbeam, ci continuaţi fabulaţia şi ajungeţi la o acţiune înche-
gată, de natură să solicite eroii-animale să se bucure şi să sufere, să demonstreze în scenă 
că simt aproape omeneşte şi că acţionează sub impulsul acestor sentimente... Dacă aţt 
izbutit să vă reprezentanţi toate acestea, trebuie să dobîndiţi credinţa că ele sînt perfect 
realizabile înăuntrul unui spectacol de operă fermecător, pe care 1-a compus eu mare 
artă regizorul Walter Felsenstein. 
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Am fi nedrepţi dacă am considéra că meritul directorului de scenă se reduce la 
ingeniozitatea tratării unei terne dificile. E adevărat că primul lucru care se remarcă, 
urmărind cîntecul şi mişcarea animalelor, e tocmai acesta. Dar sa ne oprim mai bine asu-
pra viziunii générale : s-ar părea că e vorba de un balet-pantomimă, cu un generos fond 
orchestral şi cu rare, dar importante în economia generală, intervenţii de muzică vocală. 
Toate acestea sînt învăluite într-o atmosferă de mare poezie a naturii, care respira prin 
toţi porii spectacolului. Dacă m-aţi întreba cine este protagonistul din Vulpea cea şireatâ, 
aş răspunde prompt, fără nici o ezitare : pădurea, pe care am simţit-o continuu tresărind, 
cmoţionată, în ritmul muzicii şi al mişcării eroilor, la fiecare durere şi bucurie a anima­
lelor prietene. Intrînd în amănunte, aş adăuga că mi s-a parut excepţională interpréta 
principală (Irmgard Arnold), care, în rolul vulpii şirete, cîntă splendid, se mişcă expresiv, 
găsind intonaţiile celé mai potrivite pentru a fi îndurerată, înduioşată, fericită, benefi-
ciind de cxperienţa omului, dar simulînd perfect animalul. Şi ca ea, mulţi alţii... 

Dar nici ingeniozitatea, nici ştiinţa măiastră a construirii unui cadru de autentică 
şi inspirată poezie nu epuizează maniera caracteristică a lui Walter Felsenstein. Şi aici 
ajungem, poate, la o problemă de existenţă a teatrului muzical. Nu sînt mare amator 
de spectacole de opéra, cu toate că nu refuz niciodată, ba dimpotrivă, să asist la ele într-un 
fotoliu acasă, schimbînd cu conştiinciozitate discurile. Nu numai comoditatea ma face să 
am astfel de preferinţe, ci mai cu seamă senzaţia pe care am încercat-o de mai multe ori 
in stal, că asist la... muzicâ cu prea puţin teatru. Să ma explic : încă de la apariţia acestui 
gen, exista obişnuinţa de a i se spune il dramma per musica, pornindu-se de la ideea tea­
trului ca data fundamentală, pe care se altoia în mod firesc muzica. Cu timpul însă, această 
accepţie foarte judicioasă a fost alterată, ajungîndu-se uneori la spectacole în care muzica 
e transmisa, poate, cu foarte multă sîrguinţă, ignorîndu-se aproape cu desăvîrşire jocul 
actorilor, gruparea lor în scenă, integrarea întregului într-o viziune regizorală. 

Ceea ce m-a impresionat în mod deosebit la Opéra Comică a fost că am văzut nişte 
valoroşi actori de teatru, care şi cîntau, fiind foarte înzestraţi în ambele direcţii. In afară 
-de aceasta, a fost cît se poate de evidentă, aproape palpabilă, în Vulpea cea şireată, com-
poziţia minuţioasă a întregului spectacol, care a demonstrat munca regizorului cu fiecare 
actor în parte, implantarea organică a muzicii pe atitudinea interpretului în momentul dat, 
asociaţia perfectă a cuvîntului cîntat cu sensul lui logic şi cu acţiunea corespunzătoare. 

Stilul imprimat de Walter Felsenstein — una dintre celé mai proéminente perso-
nalităţi regizorale germane — la Komische Oper mi se pare că reprezintă o viziune foarte 
modernă, complexă şi compléta a spectacolului muzical. Poate, tocmai de aceea, alături 
de marea delectaţie artistică obţinută la Vulpea cea şireată, am mai dobîndit aici şi o 
încredere sporită în perspectivele spectacolului de opéra, care, cîteodată, într-o tratare pri-
mitivă, săracă, apare puţin périmât. 

Berliner Ensemble 

Pe cheiul rîului Spree, dincolo de podul de pe Friedrichstrasse, care opreşte trecă-
torii să privească evoluţia lină, graţioasa a pescăruşilor şi mişcarea mai vulgară, mai 
puţin spectaculoasă a unor grupuri dezorientate de raţe sălbatice, în inima Berlinului se 
găseşte o clădire cu o aparenţă destul dc modestă. In fiecare seară, nişte oameni grăbiţi, 
indiferenti de astà data la amabilitătile timide aie vietăţilor pripăşite în mod curios în 
•centrul marelui oraş, se înghesuie în incinta clădirii şi, adesea într-o nemţească cam stîl-
•cită, se interesează cum îşi pot procura bilete. Sînt germani, dar şi foarte mulţi străini, 
care vor să vadă interesantele spectacole de la Berliner Ensemble. 

Teatrul lui Brecht a stirnit în ultimii ani discuţii numeroase, aprinse, în jurul său, 
mobilizînd cu intensitate atenţia specialiştilor, entuziasmînd, indignînd, dar în orice caz 
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intr igînd pe cei ce se ocupă de tainele scenei. 
S-a vorbit despre ambiţiile autorului piesei 
Marna Courage de a deveni un Aristotel al 
.zilelor noastre, care încearcă să purceadă la 
o eu totul noua codificare a teatrului. I s-a 
imputât că, pierzînd simţul proporţiilor, vrea 
să lichideze printr-o trăsătură de condei tra-
diţiile unui gen bătrîn de 2500 de ani. A fost 
.acuzat că, dintr-un spirit gratuit de fronda, 
pledează pentru „antiteatru", care contrazice 
tôt ce s-a aşezat temeinic, unanim recunos-
cut, în imperiul Thaliei şi Melpomenei. E ade-
vărat că, în acelaşi timp, Bertolt Brecht şi-a 
.găsit şi destui apologeţi, dispuşi să considère 
•că el a revoluţionat teatrul şi că a inaugurât, 
în mod incontestabil, o eră nouă în istoria 
■dramaturgiei şi a spectacolului. Alţii, şi mai 
«xaltaţi , au déclarât că teatrul modem în-
•cepe de la autorul lucrării Cercul de cretâ 
■caucazian şi că maniera sa este singura posi-
ibilă, valabilă, artistică în zilele noastre. 

Citisem şi eu, ca omul care se respecta, 
m a i multe piese brechtiene ; studiasem célé­
b r a Theaterarbeit ; urmărisem diversele dis-
•cuţii contradictorii, care antrenaseră — între 
.alţii — şi pe marii actori Jean-Louis Barrault 
şi Michael Redgrave. Ziceam, pornind de la 
aceste cunoştinţe destui de sumare, că sînt 
xelativ informat asupra unei mişcări teatrale H e l e n e W e | g e , î n § M a m a C o u r a g e . . 
•care făcuse atî ta scandai şi îmi constituisem (Berliner Ensemble) 
■şi un rudimentar punct de vedere critic. Cînd 
a m aflat că plec în Germania, mi-am reluat fişele şi am încercat sa sistematizez, în ve-
<derea confruntării apropiate, celé cîteva lucruri pe care mi se părea că le ştiam. Mi-am 
^amintit astfel că : 

Brecht a fost un scriitor, nemulţumit eu anticipaţie de felul în care ar putca sa-i 
interpreteze regizorii opéra. De aceea, fiecare lucrare a sa, publicată în patrie, era înso-
ţită de ample lămuriri aie autorului asupra filozofiei care i-a stat la bază, asupra sensurilor 

<ei mai évidente sau mai absconse ; dincolo de aceasta, se dâdeau foarte detalir.tc indicatii 
asupra modului în care trebuia pusă în scenă. Atunci cînd guvernul R. D. Germane i-a 
»oferit eu cea mai mare generozitate fondurile necesare, la sosirea sa in Berlin — 1948 — 
el a préférât să-şi regizeze singur spectacolele, ocupîndu-se eu extremă meticulozitate si 
«de alegerea muzicii pentru reprezentaţie, de schiţarea şi finisarea decorurilor, de reali-
zarea costumelor ş.a.m.d. în acest chip, el a obţinut posibilitatea practicâ de a exercita 
-un cumul de funcţii — scriitor şi teoretician al teatrului, dramaturg şi regizor —, care 
■i-a îngăduit, într-o rară sinteză, să-şi definească un sistem complex. 

El şi-a propus să renunţe la ,,forma dramatică", pentru a îmbrăţişa ..forma epica"' ; 
în aceasta ordine de idei, a încercat să înlocuiască în teatru acţiunca eu naraţiunea. Tôt 
•aşa, a considérât că piesa nu trebuie să se desfăşoare linear, pe o singură coordonată, ci 
imai degrabă circular, abordînd multilatéral subiectul sub toate unghiurile posibile, pe 
«toate faţetele existente. 

Tehnica actoricească trebuie să pornească, după Brecht, de la Verfremdungseffekt, 
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înstrăinarea sau „efectul de distanţare", care îl solicita pe interpret să nu se identifice 
eu rolul, ci să se detaşeze de el pentru a putea adopta o poziţie critică, susceptibilă să 
ducă în scenă la aprobarea sau dezaprobarea personajului jucat. în chipul acesta, se 
schimbă şi modul de acţiune asupra omului din stal : el trebuie să se elibereze de „ma-
gia" spectacolului, să seziseze convenţia teatrală, să nu mai fie contagiat de emoţie şi să 
reacţioneze nu sentimental, ci lucid, în mod critic şi el, adoptînd o poziţie clară, favo-
rabilă sau defavorabilă, în raport eu ideile exprimate de piesă şi susţinute, prin „efectul 
de distanţare", de către interpreţi. în ultimă analiză, se ajunge astfel la înlocuirea tea-
trului ca ficţiune, eu o forma de spectacol mai „ştiinţifică", negîndu-se în acelaşi t imp 
valoarea contemporană a teatrului pasiunilor („racinean", cum i s-a spus de atîtea ori), 
care se cere suplinit de intervenţia activa a raţiunii actorului şi spectatorului. 

înarmat eu aceste cîteva date rememorate, am plecat, nerăbdător, să-i prind asu­
pra faptului, la faţa locului, pe incriminaţi. Am văzut la Berliner Ensemble patru spec-
tacole — Mama Courage şi copiii ei şi Cercul de cretă caucazian de Bertolt Brecht -r 

Năzdrăvanul de la Soare-Apune de I. Synge, Pupila de A. Ostrovski —, am asistat la repe-
tiţii, am stat de vorbă eu actori, regizori, pictori scenografi şi... către sfîrşit abia, airt 
început să desluşesc o série de lucruri care au complétât sau contrazis uneori rudimentarele 
mêle informaţii, condiţionînd adevărata înţelegere a teatrului brechtian. 

Primul contact eu piesa Marna Courage m-a obligat, de la început, la o série de 
reflecţii suplimentare. Am luat în mînă programul, care m-a izbit prin formula sa origi­
nale de compoziţie : într-o prezentare grafică excepţională, el se ocupă destul de puţin, 
la modul direct, de piesă, făcînd însă o série de asociaţii diverse, pe planul ilustraţiei şi 
al ideii, menite să explice substanţa lucrării. In cazul concret, programul debutează astfel : 

„Ce trebuie să demonstreze astàzi spectacolul 
Mama Courage fi copiii ei : 

Ca marile afaceri din timpul războaielor nu se fac de către oamenii simpli. Ca 
războiul, care reprezintă, de fapt, continuarea afacerilor prin folosirea altor mijloace, face 
ca virtuţile omeneşti să devină ucigătoare chiar şi pentru cei ce le posedă. Că el trebuie 
din această cauză combătut". 

După acest gen de motto, urmează nişte ilustraţii puse faţă în faţă, din care se 
vede că astăzi un tun valorează cît o şcoală, un avion de bombardament cît un spital 
ş.a.m.d. Acestor imagini comparative li se adaugă cîteva fraze aie lui Johann Gottfried 
Herder asupra războiului şi doua desene de Picasso, închinate luptei pentru pace. în celé 
din urmă, nişte imagini fotografice şi textul unor cîntece din piesă, cîteva detalii asupra 
punerii în scenă. 

Din simpla lectură a programului, se impun cel puţin două observaţii, confirmate 
mai tîrziu pe marginea spectacolelor. Mai întîi, intenţia explicita a autorului de a trans­
mite un mesaj, de a susţine o teză, care justifică, în ultimă instanţă, toată construcţia 
reprezentaţiei. în al doilea rînd, folosirea unui sistem de anacronisme, pentru situarea 
concomitentă a personajelor în epoca lor — în cazul concret, e vorba de secolul al 
XVII- lea — şi în contemporaneitate, lăsîndu-le să vorbească o data pentru a ilustra mai 
multe situaţii, dintre care dominantă rămîne aceea a zilei de azi. Decurge de aici o con-
cepţie oarecum noua a dramei istorice, care îşi impune aproape coincidenţa eu contempo-
raneitatea, nu prin intermediul unor legături destul de depărtate, pe care trebuie să le 
găsească spectatorul, ci prin sugestia directă făcută de regizor şi actor. Tocmai de aceea, 
pot să afirm eu convingere că am recepţionat în sala motivele din Mama Courage, petre-
cute acum 300 de ani, ca pe nişte motive contemporane. 

Am căutat sa descifrez de la primii paşi ai actorilor în scenă, ca pe o data funda-
mentală, felul în care acţiunea e înlocuită de naraţiune, modul caracteristic de manifes-
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tare al „teatrului epic". înaintea fiecărui tablou, o proiecţie cinematografică pe ecranul 
improvizat al unei cortine albe povesteşte în cîteva cuvinte acţiunea care se va desfă-
şura, stabilind momentul istoric pe parcursul războiului de treizeci de ani şi întîmplările 
eroinei principale şi aie familiei ei. Astfel, sîntem preveniţi asupra celor ce se vor pe-
trece, şi surprizele, pe acest plan, sînt excluse. Cînd se ridică cortina, aşteptăm să se în-
tîmple ceea ce ştim că se va întîmpla, fiind curioşi numai sa vedem ce mijloace vor folosi 
.actorii, cum vor izbuti să ne convingă. Sarcina interpreţilor devine incomparabil mai 
dificilă decît într-un spectacol obişnuit, în măsura în care omul din stal trebuie să-şi 
filtreze emoţia exclusiv pe ceea ce dă actorul imprevizibil din arta sa, acţiunea fiind per-
fect previzibilă. 

Şi aici, ajungem la capitolul emoţiei, pe care Brecht voia s-o élimine din discuţie. 
Trebuie să mărturisesc că, în acest punct, am impresia că marele poet dramatic s-a în-
şelat. Am venit la Berliner Ensemble avizat : pradă resemnării, ştiam că trebuie să-mi 
pun la bătaie toate resursele raţionale, trimiţînd în vacanţă, pentru acest interval de timp, 
chiar cea mai vagă intenţie afectivă. Mai mult decît atît, veneam, nu în calitate de simplu 
spectator, să văd o interesantă experienţă de teatru şi m-am pregătit să înregistrez resor-
turile intime, să fac investigaţii aproape ştiinţifice, de laborator. Şi cu toate acestea, am 
fost profund emoţionat... 

Actorii évita eu cea mai mare străşnicie melo-ul, străduindu-se să treacă eu o 
discreţie perfectă pe lîngă durere, suferinţă. Textul este şi el zgîrcit în această direcţie, 
ierindu-se de provocări la adresa sentimentalismului nostru. Cînd le judeci la rece, acasă, 
eşti dispus să apreciezi că lucrurile stau tocmai aşa. în sala de spectacol, însă, mi s-au 
suit mereu noduri în gît şi am purtat o lacrimă suspendată în geană cîteva ceasuri. Care 
este explicaţia ? în primul rînd, mi se pare că Brecht a făcut abstracţie de marea dispo­
n i b i l i t é emotivă a omului, care îi joacă adesea feste, chiar cînd e ferm hotărît să se 
aşeze cu gravitate în fotoliul raţiunii. în afară de aceasta, nici „efectul de distanţare" nu 
funcţionează fără defect : aş putea să jur că, în reprezentaţie, în foarte multe momente, 
actorii s-au identificat deplin cu rolul, suferind şi bucurîndu-se cu personajul şi deter-
minînd implicit asocierea sentimentală a spectatorului. Am surprins, în mai multe situaţii, 
introducerea... prin frauda a teatrului trăirii, care, de altfel, mi se pare indispensabil, 
cel puţin cîteodată, şi în economia spectacolului brechtian. 

Vreau să mă opresc asupra unor scène — cărora le-am atribuit nişte titluri con-
venţionale —, semnificative pentru sistemul brechtian, excepţionale ca valoare şi suscep­
t ib le , poate, să transmita o imagine palidă asupra virtuţilor artistice neobişnuite aie 
acestei reprezentaţii la Berliner Ensemble : 

Prezentarea protagoniştilor. Prima cunoştinţă cu eroii se face pe scena goală : 
turnanta se învîrteşte într-un sens, iar cei doi feciori ai vivandierei Anna Fierling, înhă-
maţi la căruţa în care stau Marna Courage şi fiica ei mută, Kattrin, păşesc în sens opus. 
Mişcarea lor, amortizată de direcţia contrară a turnantei, pare plină de efort, căpătînd 
o amplă perspectivă, care te aruncă în nişte spaţii foarte mari, incomparabil mai întinse 
decît scena. Refrenul monoton („Cîntecul Mamei Courage"), care însoţeşte acest moment, 
<:ontribuie din plin la crearea atmosferei. 

în acest tablou, ca şi în altele, atenţia e solicitată de simplitatea, aproape, de in-
«xistenţa decorului, cu care m-am obişnuit la teatrul lui Brecht. Dtcorurile lui Heinrich 
Kilger de aici, sau celé aie lui Karl von Appen din alte spectacole sînt, la prima vedere, 
rudimentare, îndeplinind, însă, prin marea lor putere de sugestie, o funcţie extrem de 
însemnată în definirea cadrului gênerai : ele nu sînt construite meticulos, pînă la ultimul 
detaliu, folosind adesea o Unie, o trăsătură, care conturează, desenează plastic, viguros, 
ansamblul. în intenţia sublinierii convenţiei teatrale, se întîmplă cîteodată — mai cu 
seamă în Cercul de cretà caucazian — să se schimbe decorurile fără coborîrea cortinei. 
Aceste manevre m-au cam deranjat, în calitate de vechi amator al spectacolului tradi-
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ţional, dar era evidentă intenţia directiei de scenă de a ne trage de mînecă, âmintindu-ne 
insistent : „Nu fiţi proşti, nu vă lăsaţi induşi în eroare, nu intraţi în situaţie : sîntem la 
teatru şi jucăm pentru voi, cu nişte eroi fictivi, o piesă, pe care vrem s-o înţelegeţi, nu 
s-o simţiţi". 

Moartea fiitlui. Annei Fierling i-a murit feciorul ; cînd află, ea are un urlet mut, 
care îţi răvăşeşte sufletul : gura e larg căscată, capul adînc dat pe spate, nu se aude 
nici un sunet şi totuşi simţi cel mai impresionant strigăt al durerii. Peste acest moment 
ne stinge lumina şi, cînd se reaprinde, soldaţii îl aduc pe targă pe cel ucis şi-i cer mamei 
să-1 identifiée. Ea nu vrea să-1 recunoască, pentru a nu fi implicată în celé ce i se imputa 
fostului ostaş şi are un joc dublu, extraordinar : cu faţa la soldaţi, ea arborează un surîs 
tîmp şi face nişte mişcări comice, groteşti, pentru ca — întorcîndu-se cu spatele la ei — 
sa manifeste o durere incomensurabilă, care-i schimbă fundamental înfăţişarea, gîrbo-
vind-o, îndoliindu-i ochii, desenîndu-i o gură a desperării. Sînt, în interval de cîteva 
fracţiuni de minuta, două măşti, care nu par posibile pe acelaşi obraz, în stare să-i schimbe 
fundamental vîrsta, trăsăturile caracteristice, expresia în aparenţă invariabilă. 

Miracolul acesta este săvîrşit de una din marile actriţe aie lumii, soţia lui Brecht, di-
rectoarea teatrului, Hélène Weigel. Cu mijloace extrem de simple, ea te stăpîneşte, te 
obligă s-o asculţi (cuvîntul ei poate fi foarte bine recepţionat, fâră să-i inţelegi perfect, 
fiindcă oricum, în această mélodie cuceritoare, prinzi explicit intenţia), te convinge îr» 
mod cert. Fiecare mişcare, oricît de mică, e justificată de nevoia exprimării unei nuanţe r 

a unui semiton : de aceea, orice gest vorbeşte concludent în numele interpretei, trans-
mitînd un sens. în gênerai, statura Helenei Weigel este uriaşă în scenă, acoperind-o, 
covîrsind-o, trecînd oricînd vrea dincolo de limitele ei convenţionale, în sala, sau la nevoie, 
şi dincolo de pereţii teatrului. 

Plecarea bucătarului. Marna Courage nu vrea s-o părăsească pe Kattrin şi de aceea 
nu accepta să-1 petreacă pe bucătar acasă, să-i rămînă tovarăşă pe viaţă ; ea dispare, fără 
să-i comunice hotărîrea. Iar el cînd vede ce s-a întîmplat, îşi joacă durerea, singurătatea, 
eu gesturi şi paşi mici, grei, apăsaţi de suferinţă, prelungiţi parcă la infinit, cu mişcări 
măsurate aie toiagului, care îl însoţeşte expresiv în această scenă asemenea cuvîntului. 
Momentul culminant, care sugerează cufundarea eroului în depărtare, îl găseşte pe inter-
pret eu spatele la sală, poticnindu-se lent către fundul scenei, unde pare să se piarda 
în nesfîrşit. 

Ernst Busch — pe care 1-am cunoscut în Mefisto la Deutsches Theater — joacâ 
aici magistral, anunţînd în acelaşi timp şi marea sa creaţie din Cercul de cretă caucazian. 

Dansîd lui Eilif. Un fiu al Annei Fierling, pierdut pentru o vreme, se reîntîlneşte-
cu Marna Courage. El e astăzi soldat şi-şi exprima bucuria revederii printr-un dans eu. 
spada : mişcările sînt sacadate, abrupte, dar pline de o mare graţie şi sensibilitate, care 
şi ele... emoţionează. 

O observaţie, pornind de aici : dansul, ca şi cîntecul, se întîlneşte destul de des 
în teatrul brechtian, avînd funcţii definite în exprimarea ideilor, în compoziţia spectaco-
lului. Aceasta obligă pe actori, ca altădată în commedia dell'arte, de pildă, să fie com­
plet!, ştiind că folosească aproape cu aceeaşi virtuozitate cuvîntul, intonaţia muzicală !>i 
poezia mzşcării, care este dansul. 

Ekkehard Schăll, care apare de data aceasta în Eilif, poate fi văzut şi în Pupila-
şi în Năzdrăvanul de la Soare-Apune : el are o maniera uşor mecanizată — cu care ra-am 
împăcat destul de greu —, susţinîndu-şi partitura prin repetări obsédante, cu ajutorul unor 
inflexiuni voit égale. Mi s-a parut, în gênerai, că actorii de la Berliner Ensemble nu a u 
absolut aceeaşi maniera de joc : unii, din familia lui Ekkehard Schall, parcă mai fideli 
preceptelor brechtiene, se susţin în scenă prin gesturi, voce, atitudini foarte studiate şi 
destul de artificiale ; alţii — aproape întotdeauna protagoniştii — se comporta natural„ 
împrumutîndu-şi stilul simplu din obişnuinţa cotidiană. Am avut impresia că şj. aici — 
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mă refer la o a doua catégorie de actori — 
se face un compromis de apropiere, în raport 
eu teatrul trăirii, eu sistemul lui Stanislavski. 

Kattrin eroină. Fiica muta a Annei 
Fierling are un moment menit să contrazică 
impresia pe care ne-o lasă, de-a lungul pie-
sei, existenţa ei anonimă, supusă, în aparentà 
incapabilă de acte energice : către final, ea se 
urcă pe un acoperiş şi bâte véhément toba, 
în pofida primejdiei, chemînd armatele să 
vină în ajutorul oraşului Halle. Situaţia a-
ceasta îşi găseşte justificarea psihologică în 
măsura în care e perfect plauzibilă o explozie 
viguroasă pe un teren considérât multă vreme 
placid, resemnat, împăcat eu soarta. Angelike 
Hurwicz intră foarte firesc în situaţie, gra-
dîndu-şi hotărîrea, care mijeşte la început, 
pentru a apărea apoi neclintită. Bătaia tobei, 
însoţită de gesturi foarte largi aie mîinilor şi 
de o schimbare continua, foarte nuanţată, a 
expresiei obrazului, aduce în scenă un întreg 
procès tragic, compus din mai multe perioade 
distincte. 

Interpréta Kattrinei este una dintre 
celé mai valoroase actriţe de la Berliner En­
semble : am văzut-o în Marna Courage şi în 
rolul Gruschei din Cercul de cretâ caucazian. H e l e n e W e i g e , ş l E r n s t B u s c h î n i M a m a 

Jucînd-o pe Kattrin, ea a avut dificila sar- Courage" (Berliner Ensemble) 
cină scenică de a vorbi în numele unei mute, 

s-a exprimat eloevent prin mişcările feţei, printr-o gestică bogată în sensuri, eu ajutorul 
mîinilor care au transmis fraze de gîndire şi sentiment, prin unduirile dureroase sau de 
bucurie naivă aie întregului trup, printr-o mică gamă de sunete nearticulate, care i-au 
îngăduit cîteodată totuşi să transmită sentimente aşezate între satisfacţia primitivă şi des-
perarea fiarei rănite. (în treacăt fie spus, actorii de la teatrul lui Brecht sînt, adesea, şi 
nişte mimi virtuoşi, pe care absenta cuvîntului nu-i lipseşte de posibilitatea de a exista, 
de a vorbi, în fond, în scenă.) în Grusche, Angelike Hurwicz, mai puţin contorsionată, 
eliberată de servitutea infirmităţii fizice, a adus prezenţa unei admirabile femei simple, 
învăluite de auréola purităţii morale ; aici, ea a dezvăluit — după credinţa mea, printr-o 
identificare eu rolul — o altă faţetă, foarte generoasă, a unui talent matur. 

Marna Courage şi Kattrin. Dupa actul de eroism al Kattrinei, ea e ucisă. Anna 
Fierling înlănţuie capul moartei si intonează un cîntec, de o răvăşitoare armonie. E unul 
din momentele celé mai emoţionante din piesă, în care Helene Weigel, în mod incon-
testabil contagiată de situaţie, de roi, îl trăieşte şi ne transmite eu intensitate, folosindu-se 
în mare măsură şi de cîntec, durerea mamei grav rănite sufleteşte. 

în gênerai, cîntecele apar eu regularitate în teatrul brechtian : ele nu constituie 
divertismente, ci o componentă efectivă, intrinsecă, a concepţiei spectacolului. Tocmai de 
aceea, ele nu întrerup cursul acţiunii, ci o prelungesc, o completează, constituind punţi 
organic integrate în desfăşurarea subiectului ; astfel, ele par să descindă direct din cu-
vîntul vorbit, trecerile fiind aproape imperceptibile în urmărirea logică a fabulei care stă 
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la baza piesei. Din această pricină, am fost uşor intrigat cînd în Marna Courage, cîntecul 
era marcat de un simbol : la începutul fiecărei părţi muzicale, coboară din podul scenei 
pînă în partea ei de sus o pînză drapată, de care sînt legate o tobă, un corn englezesc şi 
trei globuri luminoase. Acesta ar fi un fel de semn al muzicii, care mi se pare arbitrar, 
"în măsura în carç, de fapt, te obliga, fără nici o nevoie, sa separi planul cîntecului de 
acela al teatrului vorbit. 

Despre cîntecele prezente în spectacole şi compuse, de celé mai multe ori, de Paul 
Dessau, intimul colaborator al lui Brecht, şi de Hanns Eisler, trebuie menţionat că sînt 
mai degrabă vorbite, eu motive care se répéta mereu, destul de zgîrcite pe planul marilor 
armonii şi al varietăţii de sunet ; ele păstrează o mare expresivitate, care din nou gene-
rează adeseori emoţia, împlinind impresia de ansamblu. Multe cîntece te urmăresc dincolo 
de sala de teatru, obligîndu-te la rememorarea unor puternice momente scenice : aşa 
sînt, de pildă, în piesa pomenită, ,.Cîntecul Mamei Courage" şi „Cîntecul despre Marea 
Capitulare" (executate de Hélène Weigel), „Cîntecul fraternizării" (exécutât de Régine 
Lutz), „Balada despre femeie şi despre soldat" (executată de Ernst Busch) ş.a. 

Marna Courage singurci. în final, Anna Fierling se înhamă la căruţă — i-au plecat 
dintre vii toţi copiii — eu nişte gesturi foarte rare, măsurate, dramatice şi porneşte, pe 
turnantă, ca la început, impunînd de data aceasta impresia că a plecat, împovărată, să-şi 
ducă spre infinit cosciugul greu al suferinţelor. 

Dacă aş încerca sa fac o apreciere globală a spectacolului, mi-ar fi foarte dificil 
sa opérez, conform indicaţiilor brechtiene, la modul eu desăvîrşire lucid. Aceasta, fiindca 
Marna Courage şi copii ei, la Berliner Ensemble, sună ca un grandios imn antirăzboinic, 
care m-a emoţionat profund, convingîndu-mă, alături de spectatori şi comentatorii de pe 
diverse meridiane, că face parte din familia marilor realizări teatrale contemporane. 

Cercul de cretă caucazian actualizează o străveche legendă chinezească (Hoei-Ian-Ki), 
tratată într-un mod nou, care-i atribuie şi un colorit mult mai viu. Fabula piesei — ase-
mănătoare în ultimă instantà eu judecata lui Solomon, despre care se vorbeşte în Cartea 
Regilor din Vechiul Testament — este depănată. pornindu-se de la un litigiu, existent în 
vremea noastră, între doua colhozuri gruzine. Este un procedeu oarecum asemănător eu 
intenţia actualizării problemelor mari aie războiului de 30 de ani în Marna Courage ; 
legàtura eu contemporaneitatea pare însă aici mult mai explicita, apelîndu-se la valoarea 
simbolică a legendei cercului de cretă şi folosindu-se iarăşi sistemul anacronismelor, po-
menit şi altă data. Aşa, problema maternităţii determinată social, sau aceea a judecăto-
rului popular. care nu se orientează după litera legii, ci îi desluşeşte sensul autentic, au 
nişte rezonanţe valabile, poate, şi pentru vremurile din urmă, dar în orice caz familiare 
secolului nostru. 

Piesa aceasta, eu profunde sensuri morale, sociale, a fost pusă în scenă la Berliner 
Ensemble de Bertolt Brecht. Ea apare, şi pe planul textului şi pe acela al spectacolului, 
ca un adevărat manifest al teatrului epic. Naraţiunea este aici data altfel decît în Marna 
Courage : în locul proiecţiilor explicative dinaintea fiecărui tablou, exista un povestitor 
(Ernst Busch) şi o echipă restrînsă de cîntăreţi, care relatează, în acelaşi gen de cîntece 
vorbite, întîmplările din piesă, întrerupînd adesea actiunea pentru a o lămuri ; mai mult 
decît atît, uneori actorii se opresc şi cîntăreţul comunică publicului gîndurile lor. (Aşa, 
de pildă, la un moment dat, dialogul dintre Grusche şi logodnicul ei rămîne suspendat, 
iar actriţa — Angelike Hurwicz — priveşte pierdută în sală, în vreme ce povestitorul 
destăinuieşte nădejdile ei intime.) Unele personaje — celé négative, din clasele sociale 
suprapuse — poartă măşti stilizate, care consemnează expresia lor caracteristică ; ar tre-
bui adăugat că, în alte piese, unde pe obrazul actorilor nu apar măşti confecţionate din 
materiale diverse, exista interpreţi care îşi pietrifică înfăţişarea, părînd, eu intenţie, 
mereu aceiaşi. 

Existenţa măştilor propriu-zise subliniază, în acest caz, caracterul de convenţie 
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teatrală, pe care Brecht îl valorifică şi prin schimbarea frecventă a decorurilor la scenă 
<leschisă, sau prin comportarea extrem de degajată a actorilor, dispuşi parcă să demon-
streze eu tôt dinadinsul că joacă. 

Foarte frumoase şi riguros studiate sînt decorurile şi costumele lui Karl von Appen, 
puţin mai bogate, de astă data, ca paletă coloristică. încîntătoare e muzica lui Dessau, 
care a născocit pentru Cercul de cretă caucazian un nou instrument, denumit ,,joc de gong" 
şi alcătuit din opt gonguri metalice (compuse din 95% aluminiu, 4% cupru şi 1% man-
gan), capabile să scoată nişte sunete adînci, eu o surdă dar impresionantă rezonanţă. 
Splendidă este execuţia cîntecelor — Ernst Busch, acest mare artist, are o voce care far-
mecă urechea, sfîşiind sufletele. Deosebit de interesante sînt creaţiile actoriceşti aie Ange-
likăi Hurwicz — care, în Grusche, a fost tôt timpul aproape de identificarea deplină eu 
rolul — şi a lui Ernst Busch, în complexa partitură a judecătorului Azdak. în ansamblu, 
am recepţionat acest spectacol eu mai puţină emoţie decît pe cel anterior, rămînînd însă 
profund impresionat de virtuozitatea actoricească, de muzica şi plastica sa. 

Piesa Năzdrâvanul de la Soare-Apune (cum s-a tradus în romîneşte, în loc de Eronl 
de la Soare-Apune, cum apare în tîlmăcirea germană) se pretează foarte bine la o tratare 
în maniera teatrului epic. Ea e jucată la Berliner Ensemble la modul necruţător ironie 
al intenţiilor autorului, făcînd impresia că nu ia nimic în serios, dar punînd, în fond, 
extrem de serios o série de problème. S-ar putea vorbi aici, între altele, despre modul 
în care sistemul de teatru brechtian asociază — aşa cum face şi Chaplin sau mulţi actori 
chinezi — comicul, tragicului, amplificînd în acest chip cel de al doilea termen. 

Incercînd să sezisăm şi în acest spectacol asociaţia eu contemporaneitatea, jocul 
anacronismelor, am constata legătura voità dintre eroul dramaturgului irlandez şi un ait... 
erou din zilele noastre. în program apar doua 
fotografii aie lui Hitler şi o explicaţie: „Eroii Angelike Hurwicz si Ernst Busch în „Cercul 
se fac". în scenă, personajul principal al pie- d e c r e t ă caucazian" (Berliner Ensemble) 
sei, Cristopher Mahon, care e pe cale sa de­
vina erou fiindca a săvîrşit o crimă, adopta 
nişte poze foarte cunoscute de cabotinerie 
hitleristă : de pildă, cînd încearcă straiele lui 
Shawn Keogh, el bagă o mînă în pieptarul 

hainei, expunînd cealaltă mînă în toată lun-
gimea şi răsfirînd neglijent degetele, aşa 
cum făcea altădată sinistrul Adolf. 

Remarcabile sînt celé cîteva scène de 
ansamblu (ca sosirea văduvei Quin sau mani-
festaţia satului), unde, fără înghesuirea unui 
«umăr mare de personaje, sînt sugerate mul-
ţimile : e o tehnică obişnuită la teatrul lui 
Brecht, care foloseşte îndeobşte un grup foarte 
mie de figuranţi, izolat însă într-un spaţiu 
restrîns al scenei şi supus unei ploi de lu-
mină, astfel încît se obţine impresia unei im­
portante aglomerări de oameni. 

Parodia lui Synge, susţinută strălucit 
mai eu seamă de Heinz Schubert (în rolul 
■eroului principal) — un actor înzestrat eu 
mult farmec personal, umor şi o capacitate de 
percepţie justă a celor mai fine nuanţc —, 
V-a descoperit, pe scena lui Berliner Ensem-

5 — Teatrul 
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ble, o série de sensuri noi, de o stringentă actualitate în atmosfera „eroică" susţinută de 
emulii lui Hitler din partea de la Soare-Apune a Germaniei. 

Angelike Hurwicz se ocupă şi de régie, semnînd direcţia de scenă a spectacolului 
Pupila de A. Ostrovski, unde am avut plăcerea să întîlnesc în rolul important al Nadiei 
pe Rosaura Revueltas, protagonista admirabilului film social american Sarea pămîntului 
(actriţa a fost silită, după turnarea filmului pomenit şi a manifestărilor ei progresiste, sa 
părăsească continentul american, refugiindu-se în R. D. Germană şi făcînd teatru la Ber-
liner Ensemble şi cinematograf la DEFA). 

Urmărind acest spectacol, am putut observa că el a fost tratat pe o linie mai tra-
diţională, determinată de necesitatea păstrării şi transmiterii sensurilor piesei. De unde, 
se poate trage concluzia avantajoasă că Berliner Ensemble nu are ambiţia absurdă de a 
modifica pe calapodul teatrului epic întreaga dramaturgie universală de cînd lumea pîna 
astăzi. Fără îndoială că amprenta stilului teatral brechtian s-a simţit şi în Pupila (sim-
plitatea poetică sugestivă a decorurilor lui Karl von Appen, aceeaşi maniera uşor meca-
nizată a lui Ekkehard Schall în rolul lui Grişa, împingerea destul de violenta către cari­
catura, către grotesc a unor personaje ş.a.m.d.), dar dimensiunile aplicării acestui stil, 
în cazul concret, au fost mai mici ca în alte părţi lăsîndu-se condiţionate de necesitatea 
nealterării ideilor fundamentale aie autorului. 

Pomenind spectacolele văzute la Berliner Ensemble, am încercat să mă opresc asu* 
pra cîtorva detalii semnificative, care mi s-au parut că ilustrează în mod practic concepţia 
despre teatru a lui Brecht. Este limpede că insuficienţa volumului de cunoştinţe, dobîndite 
numai în cîteva contacte eu experimentarea unui sistem foarte complex, n-a permis, nici 
de data aceasta, fundarea celui mai serios aparat critic. Cu toate acestea, confruntarea 
dintre ideile mêle preconcepute asupra teatrului epic şi materializarea teoriei brechtiene 
pe scenă mi-au înlesnit constituirea unei optici mult mai serioase asupra disputatului 
autor al Mamei Courage. 

Cred că, în aceastâ discuţie, este absolut necesar să pornim de la cauzele care 1-au 
déterminât pe Brecht să abordeze o nouă tehnică teatrală. Sînt ferm convins acum ca 
nu este vorba de o dorinţă nejustificată de a găsi nişte forme senzaţionale, de scandai, 
care să-1 epateze pe burghezul obişnuit să se odihnească în stal. Marele poet dramatic con-
temporan — şi această calitate nu-i poate fi contestată în nici un caz — a fost profund 
preocupat de găsirea celor mai potrivite modalităţi de transmitere a unui mesaj revolu-
ţionar. Dramaturgia sa confirma, fără echivoc, tendinţele politice aie autorului, dorinţa 
sa explicita de a face prin teatru propagandă, în cel mai bun şi mai artistic înţeles al 
cuvîntului. Fără îndoială că aceste tendinţe admirabile trebuiau sprijinite de elemente spec-
tacologice corespunzătoare : şi, în acest punct, Brecht şi-a început lupta împotriva pon-
cifurilor artei burgheze, de atîtea ori improprii să-i exprime pe scenă grandoarea gîndu-
lui revoluţionar. Astfel a aparut ideea teatrului epic, care, narînd, înlătură posibilitatea 
unor confuzii de interpretare şi desface cu limpezime sensurile piesei. Pe aceeaşi linie, 
şi susţinerea ,,efectului de distanţare", menit — prin obiectivarea actorului şi adoptarea 
unei atitudini critice faţă de roi — să oblige şi spectatorul la îmbrăţişarea unei poziţii nete, 
politice în ultimă analiză Tôt aşa, pentru ca amatorul de teatru sa nu devina prizonierul 
sentimentelor sale mai mult sau mai puţin controlate. se propune reliefarea cît mai puter-
nică a convenţiei din scenă. 

Aceste cîteva date aie spectacolului brechtian nu păstrează o valoare formală, ci 
sînt solicitate de idée, de ideea politică susţinută de autor. Lucrul acesta nu trebuie uitat 
niciodată, cu atît mai mult cu cît e foarte des uitat de apologeţii burghezi ai formelor 
brechtiene. Unii dintre ei sînt siliţi, cîteodată, să remarce că este vorba despre un teatru 
de propagandă, un teatru al „luptei de clasă" (cum îl numeşte un teoretician de la săp-
tămînalul francez „Arts-Spectacles"). Dar, în majoritatea cazurilor, estetica teatrală bur-
gheză este entuziasmată de formele brechtiene, eliminînd din discuţie fondul operei sale. 
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care a déterminât abordarea acestor forme. 
Mi se pare că cea mai gravă greşeală în 
aprecierea teatrului epic constă tocmai în 
această arbi t rară desfacere a intenţiilor poli-
tice de modul lor de exprimare. (De altfel, 
confruntarea sistemelor lui Stanislavski şi 
Brecht, făcută în presa occidentală de spe­
cialitate, a suferit şi ea de acest viciu fon­
damental , care i-a dénaturât concluziile.) 

Stabilind această premisă, de la care 
trebuie să pornească orice dezbatere asupra 
teatrului epic, aş vrea să adaug că am, totuşi, 
impresia că şi Brecht s-a lăsat la un moment 
dat, fiind initial extrem de bine intenţionat, 
sedus de propriile sale descoperiri. Din această 
cauză, au apărut uneori în spectacolele sale 
valori formale de mai mică însemnătate, care 
nu sînt deplin justificate de necesităţile tex-
tului. (Aşa, de pildă, semnul muzicii în Marna 
Courage, ostentarea, uneori obositoare, a con-
venţiei teatrale în Cercul de cretâ caucazian, 
măştile nu absolut indispensabile din acelaşi 
spectacol, maniera mecanizată, exagérât ar t i -
ficializată, a unor actori ca Ekkehard Schall 
ş.a.) Este drept că aceste artificii formale 
n-au o valoare preponderentă şi nu alterează 
sensul gênerai, mesajul piesei, dar ele sînt, 
cîteodată, cel puţin de prisos. S c e n ă d , n C e r c u , d e c r e t ă c a u c a z l a n « (Ber-

Dacă ne referim la tehnica actori- Hner Ensemble). In prlm plan : Hélène Welgel 
cească, trebuie să constatăm, în primul rînd, 
că la Berliner Ensemble colectivul de interpreţi, format la şcoala teatrului epic, e de o ca-
iitate excepţională. în afara proeminenţelor actoriceşti, la fiecare spectacol exista un an-
samblu admirabil sudat, în care fiecare individualitate reacţionează fără defect : şi aici, 
pe planul celei mai minuţioase munci cu toţi interpreţii chemaţi să exprime ceva în scenă, 
Brecht se întîlneşte cu alte mari sisteme de teatru, şi în orice caz cu acela al lui Stani­
slavski. Vreau sa menţionez, în această ordine de idei, ca mi se pare forţată adversitatea 
netă, stabilită de presa de specialitate din Occident, între convingerile ctitorilor a doua 
mari aşezăminte de cultură : Teatrul de Artă de la Moscova şi Berliner Ensemble. în 
afara extremei meticulozităţi a muncii actoriceşti, care-i apropie fără îndoiala, nu se 
poate să ignorăm o altă înrudire însemnată pe planul conştiinţei rolului : e drept ca 
Brecht nu vorbeşte despre supratemă şi subtext, dar e catégorie că pentru a putea ajunge 
la poziţia critică fată de personaj e necesară, în prealabil, cunoaşterea ideii majore a 
piesei şi a tuturor sensurilor cuprinse, chiar dacă nu întotdeauna foarte clar exprimate, 
în fiecare replică. 

Este la fel de greşită şi tendinţa altor critici burghezi, care identifică sistemul lui 
Stanislavski cu acela al lui Brecht, pentru simplul motiv că amîndouă sînt preocupate 
profund de transmiterea mesajului piesei, avînd, în acelaşi timp, o limpede direcţie revo-
luţionară. Aceste doua moduri de a vedea realizată drama în scenă reclama tehnici dife-
rite : Konstantin Sergheevici subliniază cu fermitate ideea teatrului trăirii, în vreme ce 
autorul Cercidui de cretâ caucazian propune, în unele părţi , o variantă nu extrem de 
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deosebită de aceea a teatrului reprezentării. în mod practic, însă, după cum am arătat, 
vorbind despre unele piese văzute la Berliner Ensemble, am credinţa că nici aici teatrul 
trăirii n-a fost cu desăvîrşire exclus din competiţie, manifestîndu-se într-o série de si-
tuaţii (Hélène Weigel în Marna Courage, Angelike Hurwicz în Cercul de cretă caucazian, 
majoritatea interpreţilor în Pupila ş.a.) şi contribuind efectiv la creşterea valorii artis-
tice a spectacolului. 

N-am epuizat observaţiile făcute pe marginea celor văzute la teatrul de pe cheiul 
îîului Spree ; aceste instantanée n-au avut decît justificarea de a solicita o série de re-
flecţii în legătură cu drumurile teatrului modem. Am reţinut, în orice caz, că teatrul epic, 
cu calităţile şi defectele sale, nu poate fi considérât — cum se străduiesc să demonstreze 
unii care se înfierbîntă mai uşor — singurul mod posibil de a aborda spectacolul în zilele 
noastre. Şi aceasta nu numai fiindcă exista nenumărate piese care nu se lasă tratate în 
maniera brechtiană, date fiind contraindicaţiile cuprinse limpede în textul dramatic. Ci, 
fiindcă mobilizarea atenţiei spectatorului, determinarea poziţiei sale politice pot fi obţi-
nute, în celé mai bune condiţii, şi prin intermediul emoţiei, al identificării actorilor cu 
rolurile lor. De aceea, eliberat de „magia'' — folosesc termenul lui Brecht, tocmai acolo 
urvde se aştepta, poate, mai puţin — spectacolelor de o înaltă calitate artistică de la 
Berliner Ensemble, n-am părăsit credinţa în posibilităţile multiple de expresie în teatrul 
contemporan, care, trecînd prin experienţele lui Gordon Caig şi Pitoëff, Baty şi Dullin, 
Keinhardt şi Copeau, păstrează la loc de supremă cinste marele adevăr al artei lui Sta-
nislavski şi Nemirovici-Dancenko, virtuţile incontestabile aie realismului socialist. 

* 

Leipzig, Weimar, Dresden, Elveţia saxonă, Grotele zînelor, valea Elbei, Deutsches 
Theater, Berliner Ensemble... Torentul impresiilor culese în această fermecătoare şi in­
structive călătorie prin Gei mania noua continua să-mi dezmierde amintirea. Am scuturat 
putin în aceste pagini povara reminiscenţelor încîntătoare. N-am avut ambiţia unei siste-
matizări foarte riguroase, a celei mai drepte ierarhizări. Am încercat, prin intermediul 
unor notaţii, al unor marginalii, să evoc momentele şi ideile dispuse să-şi demonstreze 
valabilitatea îndelungă prin perseverenţa cu care m-au însoţit pînă astăzi, obligîndu-mă la 
nenumărate asociaţii pe planul discuţiilor, lecturilor, spectacolelor. Poate că aceste rîn-
duri vor solicita atenţia oamenilor interesaţi să afle cîte ceva despre minunata patrie 
a lui Goethe şi Marx, despre prietenii noştri germani, care durează, pe solul unor stră-
vechi tradiţii de cultură şi civilizaţie, lume noua. Rîndurile adunate aici sînt départe de 
a alcătui un mic tezaur de informaţie. Ele constituie, în cel mai bun caz, o invitaţie la 
cunoaştere... 
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