REALISMUL TEATRAL ASTAZI

NUIMIT NATURA,
LUCREZ CA EA ...

Notiunea de realism a fost oarecum compromisa in timp de catre acei oameni
din teatru care aveau o intelegere dogmatici, mestesugireascd, asupra ei, pretinzindu-se
exponentii acestei modalitati artistice, dar actionind fie printr-o autoinchistare determi-
nati de niste canoane scolaresti, nedialectice, in ceea ce priveste criteriile reflectarii
realitatii in arta, fie prin promovarea unui naturalism sterilizat, cenzurat in trasaturile
sale caracteristice §i deghizat sub formid de realism. In fapt, acesti oameni nu realizau
nici spectacole naturaliste — in sensul artistic al expresiei, ca act de arta care apeleaza
nu la emotia estetica, ci la senzatia fiziologica —, nici spectacole realiste, in accepiia
pe care o dam astazi cuvintului, c¢i impuneau instaurarea unui .realism® muzeistic, aca-
demizat §i, in consecinta, devitalizat, reproducind in secolul al XX-lea un realism teatral,
destul de vag, apartinind secolului al XIX-lea. Fenomenul nu era numai necorespunzator,
dar chiar in contradictie cu idealurile estetice ale epocii noastre, determinind o abatere
de la realism, sub aparenta realismului.

Ca o reactie, au aparut in miscarea noastra teatrala, cum s-a mai spus, o serie
de spectacole care incercau sa redescopere conventia, teatralul. Acestea au realizat o
atitudine activda, angajata a creatorului fata de viata, aducind §i o reinnoire a uneltelor
noastre de lucru.

Prin transfer de mijloace, alaturi de aceste spectacole au inceput sa apara o serie
de produse teatrale hibride, fals inovatoare, de o teatralitate dragilasa, colorata si
cirliontata, de o fantezie rudimentara si neselectiva, spectacole de trouvailles-uri, inte-
meiate pe lecturi superficiale si pe vizualizarea decorativista a anecdoticii in detrimentul
ideii. Aceste subproduse nu sint un rezultat al cautarii teatralitatii si conventionalului,
ci, aga cum remarca Esrig, ele se nasc din ,esuarea in stilizare®.

Spre deosebire de clasicism si romantism, care cautau, fiecare in felul sau. armonia
st echilibrul, arta moderni se preocupa de explorarea caracteristicului si individualului,
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a clementelor contradictorii, profund dialectice, ale realititii. Or, stilizarca se apropic,
pe un anumit plan, de niste pfocedee moderne doar in aparentd, clasicizante in fond,
care — prin insusi mecanismul ce le produce — ucid caracteristicul, individualul §i
contradictoriul. ; . . )

Stilizarea este, in primul rind, o modalitate mai apropiati plasticii decit teatrului.
.Scena de stil a ajuns in captivitatea picturii“ — scria Tairov, cu zeci de ani in urma.
.Toati scena, toate problemele creatiei au fost considerate din punct de vedere al
«frumusetii». Insi nu al frumusetii materialului actoricesc, ci al frumusetii planului c‘l‘cco-
rativ general si a ideii de bazi picturale, care il privea pe actor doar ca «o pati de
culoare» necesara.”

Ne dim seama astdzi ci s-au schitat niste drumuri ocolite, false si uzate, care
nu ne pot duce la intelegerea si sensibilitatea spectatorului contemporan. $i una din
directiile principale ale discutiei de fa{d o constituie tocmai combaterea acestei gresite
infelegeri a teatralului. Nu as vrea si se deducd insi cumva cd, reluind discutia despre
realism astizi, ne intoarcem de unde am plecat. Noi dorim sa fim realisti in sensul
unui dicton chinez, citat de Picasso: ,Nu imit natura, lucrez ca ea.” .

_Cind omul a vrut si imite mersul omului, nu a mai ficut doud picioare, a facut
roata®, scria Apollinaire.

Intotdeauna, adeviratul realism in artdi a fost acela care nu a pornit de la pre-
misa falsi ci trebuie infdfisat in opera de arta adevirul brut, pentru a convinge ca
acest adevir existi ca atare (realism de tipul verismului), ci de la criteriul cd opera de
artd trebuie intii si convingd prin ea insisi, si apoi ea devine adevarati. Vreau si spun,
prin asta, ci realismul in teatru nu este 0 metodd ce cauta sa demonstreze, prin argu-
mente artistice®, ci realitatea existi (ea existind, oricum, independent de opera de
arta). Arta cu adevidrat realista este aceea care creeaza o a doua realitate, de natura
artisticd, §i care are putere de a influenta realitatea obiectiva.

Vorbind despre Hamlet, Ehrenburg spunea cindva (citez din memeorie), ¢i nu are
importantd dacd a existat intr-adevar un print danez care se numea asa, sau daci el
este o nascocire a unor vechi letopisete. Astazi, faptul istoric nu mai intereseaza pe
nimeni. In Danemarca ti se arati mormintul lui Hamlet, iar turistii, privind mormintul
imaginar, nu se indoiesc ci Hamlet a existat. Ei vid in fata lor pe eroul creat de
Shakespeare. Acelasi lucru se intimpla si cu legenda populara romineasca despre Mesterul
Manole. Daca acest mester a existat sau nu este pentru noi un fapt lipsit de importanta.
Cildtorului care poposeste la Curtea de Arges i se arata fintina Megsterului Manole,
constructorul legendar devenind personaj real datoritd geniului creator popular. Asemenea
observatii sint eclementare §i comune pentru poezie sau plastica; in teatru insd, ele nu
au fost incia asimilate. De aceea ni se intimpli si ne intoarcem, in discutia despre rea-
lism, la adevdruri elementare, pentru a evita confuziile dintre realism ca metodi a
spectacolului §i realism ca reproducere a realititii brute pe scend, sau ca nofiune de
teorie literara limitata precis, curent cu coordonate istorice cunoscute.

Uneori, imaginea artistici poate fi realisti, chiar atunci cind contrazice realitatea.
Pidurea descrisi de Liviu Ciulei in Cum vd place era profund realistd, §i nu stiu in
ce masura ar fi fost mai realisti o pidure din butaforie, spectatorul neputind oricum
sa aiba fata de sceni decit o perceptie intemeiati pe senzatii vizual-auditive de un
anumit ordin, si nu o perceptic ca in fata unei paduri adevirate, la care si contribuie
senzatii olfactive sau tactile. Sentimentul de fictiune continua si existe, asadar, indiferent
daca padurea era reprezentati printr-un balet, ca in spectacolul citat, sau daci ea era
construita butaforic, conform traditiei. Numai ci pidurea lui Ciulei cipita o expresivi-
tate realist-teatrald, pentru ci era organic apropiati de factura textului propriu-zis, de
modalitatea teatrului shakespearean si de viziunea regizorali, si pentru ca participa
direct in actiune. O padure de butaforie ar fi fost, in cel mai bun caz, ca trandafirii
executati din material plastic, care se vind in unele magazine de artizanat §i pe care
upele persoane naive ii cumpara, ii parfumeazi cu colonie si ii tin in glastre, in cre-
g:llnta‘ cd se vor gasi alte persoane si mai naive, care si-si inchipuie ci sint adevirati,
ignorind faptul ca ei nu pot fi nici adevirati, nici artistici, oricit de perfect ar fi
executati i oricit de ,frumosi®, frumusetea lor fiind inexpresivi. Judecati din punctul
de vcde_rc_ artistic, ei sint deci uriti, pentru ci singura formi de urit in arta este
mexpresivitatea.

De aceea, cred ca imaginea teatrald care transmite cu maximum de expresivitate
un continut realist devine implicit realisti. Conditia maximei expresivititi mi se pare
de primordiald importantd in teatrul actual ; indiferent de factura acestei expresivititi,
ca trebuie sd se intemeieze pe o dinamicad specific teatrald, pe care creatorii spectaco-
lului o extrag din realitate. Md refer nu la realitatea luati in mod global, ci la acele
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aspecte ale realititii privite din punct de vedere estetic, care pot genera o gindire
teatrali. Un pictor va vedea, intr-un interior sau fintr-un peisaj, oameni si obiecte,
raporturi dintre oameni §i obiecte etc., descoperindu-le din punctul de vedere al expre-
sivititii lor picturale. Aceasti fintelegere a realitifii din punct de vedere estetic este
determinati de citre experienta, personalitatea §i cultura plastici a pictorului. Afirmatia
paradoxald a lui Oscar Wilde, care spunea ca, de la o vreme, peisajele seamidni cu
tablourile domnului Corot, isi giseste intr-un fel o adincd justificare, deoarece, in eva-
luarea estetici a naturii, noi folosim adeseori elemente dobindite prin arti. Chiar in
limbajul cotidian intilnim expresii in care aprecierea unei realitati se bazeaza pe elemente
imprumutate din arti: ,Un apus de soare pictural® sau ,Ninge ca in basme" sau
-E 0 luna ca la teatru®.

Tin si subliniez deci cd, pentru un om de teatru, intelegerea realitdtii din punct de
vedere estetic, ca §i exprimarea ei vor contine, in mod necesar, niste date specific teatrale ;
ceea ce nu include elementul expresivititii teatrale —in gind, sentiment, gest s.am.d. —
oricit de real ar fi in fapt, nu va deveni §i realist, adica artistic real, din moment ce
nu existi ca material constitutiv al acestei arte specifice, teatrul. Sesizarea gi deter-
minarea planului de teatralitate al unui spectacol sint in functic de cultura teatrali a
artistului creator, de puterea sa de sintetizare §i esentializare, de sensibilitatea si capa-
citatea sa de interpretare activa a realititii, sint in functie de puterea sa de a descoperi
in viatd niste raporturi inedite din punct de vedere teatral etc. Este o problemd de optica
a creatorului asupra vietii, optici ce poate §i trebuie sa fie individuala, particulara,
in cadrul unei gindiri general-stiintifice despre lume si societate, care o ordoneaza si o
orienteazi. Liviu Ciulei, vrind si comunice ideea mirajului lumii capitaliste si a contra-
dictiei dintre miraj si realitate, si-a construit spectacolul cu Opera de trei parale pe o
succesiune de raporturi inedite, o suiti de imagini care se rastoarna in contrariul lor.
In prolog, avem in fa{d o paradid strilucitoare a strdzii de mare metropold, urmati insi
imediat de viziunea demistificatd a unei fundituri sordide, in care prezenta femeii
biatrine ce scotoceste in lada de gunoi creeaza direct, prin contrapunctare, imaginea
adevirului ascuns, cum s-a mai spus, in curtea din dos a capitalismului. Procedeul este
reluat in mijlocul spectacolului — in scena bordelului — si in final. Observatia unor
fenomene reale de ansamblu, impresiile §i amintirile strict particulare ale regizorului,
ca §i conceptia sa generald, marxisti despre lume, au contribuit in egali masurd la
crearea unui asemenea plan de teatralitate realistd in spectacol.

Descoperirea ineditului din viatd, tinind de particularitijile artistului creator (de
ceea ce i se descoperd lui ca inedit), recreeazi in teatru senzatia de adevir, de realism
deci, prin reprezentarea gindurilor, sentimentelor, situatiilor, caracterelor, relatiilor, gestu-
rilor umane, nu in general, ci selectate in particular, in funcfie de ceea ce el vrea si
transmita, cu dorinta de a influenta activ, printr-o realitate interpretati si transfigurati
artistic, realitatea obiectivi ; dorinta de influentare creind in mare miasuri bucuria
actului creator.

Ceea ce deosebeste pe un anumit plan realismul teatral contemporan de realismul

secolului al XIX-lea este faptul cid el isi cauti forta de pitrundere si influentare in
intruchiparea unui dinamism al ideii, lisind pe un plan secundar latura anecdotici a
piesei. O piesa bulevardiera sau o piesi ce vrea sa demonstreze teze false pot [olosi in
aceeasi masurd o anecdotica ce are aparente realiste. In secolul atomului si ciberneticii,
oamenii vin la teatru din ce in ce mai putin in dorinta de a vedea povesti, ce par
desprinse din viata, despre oameni buni sau rai, destepti sau prosti, ingimfati sau
/ modesti, tocmai pentru ca ,povestea®, anecdota in sine, nu poate satisface dorinta lor
| 'de cunoastere. Ei vin si descopere esente de viatd cit mai putin diluate. De aici si gradul
de tarie, violenta dorita a spectacolului contemporan. Deci, realismul contemporan nu
este un realism al fapticii, imaginii, expresiei, formei (acest tip de realism in sine l-as
numi, paradoxal, realism formalist), cit un realism al esentelor, al puterii de concen-
trare, al densitatii confinutului. Daca gindirea este realista, expresia convinge, devenind
si ea realista, chiar daca, independent privitd, ea este de natura conventionald, simbolici,
metaforica, naturalistd, abstracta chiar. Gradul de realism in teatru nu mai poate fi
judecat astazi in functie de cit de normali sau adevirati este expresia in raport cu
viata, considerata la suprafatid. Este normal ca niste oameni si se comporte asemenea
personajelor din Cintéreafa cheald a lui Eugen Ionescu? Se intimpld asa in realitate ?
Evident, nu. Numai cd asta nu altereazi gindirea realisti a piesei, viziunea realisti a
dramaturgului asupra micii burghezii. =

Artistul e cel care, descoperind niste raporturi inedite in realitate si transfigurin-
du-le teatral-artistic, determini realitatca si tini seama de ele. Asa se explici de ce
mai multi cameni cu o pregatire artistici medie, dupd ce au citit versiunea romineasci
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a piesei Cintareaja cheala, publicata in revista ,Secolul 20", imi marturiscau ca s-au
surprins discutind cu importantd, in diferite ocazii, banalitati care ajungeau pind la
absurd, de tipul celor emise in piesa. Pina la lectura piesei lui lonescu, ei nu sesizasera
asta, nu avusesera acest plan de infelegere asupra realitatii. Cu atit mai mult, are
influentd asupra artistului creator un anumit fapt artistic ce raspunde particularititilor
sale structurale ; el il determina sa inteleaga viata intr-un anumit fel, iar aceasta opticd
esteticd asupra vietii, creati de arta, se rasfringe din nou asupra materialului de viata
care va fi reflectat in arta creatorului.

Poate parea ciudat. dar sint convins ca citindu-l pe Diirrenmatt, il voi monta astizi
altfel pe Shakespeare, si cunoscindu-1 in adincime pe Shakespeare, voi monta mai bine
pe Dirrenmatt. Giorgio Strehler pune in scend Gilcevile din Chioggia de Goldoni, prin
prisma unei alte intelegeri decit aceea care a prezidat la realizarea Slugii la doi stdpini,
in urma influentei pe care au avut-o asupra sa teatrul si estetica brechtiani. El a
renuntat la exuberantd coloristici si la efectul pitoresc, accentuind tonurile grave, in
scopul unor investigatii mai profunde asupra vietii cotidiene a pescarilor din Chioggia.
lata, dar, cum spectacolul contemporan, chiar daci interpreteaza un text clasic, nu poate
sa nu tina scama de valorile gindirii teatrale de astizi.

Numai ca procesul creator al interdependentelor si al influentarilor reciproce intre
fenomenele artistice, de-a lungul timpurilor, nu se poate efectua dinspre exterior spre
interior, de exemplu, prin aplicarea asupra unui text clasic a unor aga-zise modalititi
moderne — mai curind, la modd —, fie ci ele tin de descoperirea teatralititii si conventio-
nalului, fie ca readuc pe scend mizeria, zdrentele si noroiul. Un spectacol realist contempo-
ran cu o piesa clasici este acela care descoperid complexitatea relatiilor interne ale unei
lumi si ale unor mentalitati, prin studiul atent si stiintific al epocii, proiectind complexi-
tatea acestor relatii, printr-un fenomen de distantare, in acelasi timp in trecut si in con-
temporaneitate, si dezvaluind astfel raporturi inedite, in functie de evolutia in timp a
gindirii omenesti.

Lipsa distantarii, a rdcelii, in procesul de disectic artisticai sufoci esenta de
gindire, impingind spre sentimentalism, iar sentimentalismul in arti, dupi cum spunea pe
buni dreptate Paul Valéry, este frate bun cu pornografia. Atunci insi cind distantarea
exclude lumea interna a piesei si se reduce la un zimbet de superioritate, apare in regie
parodia, care constituie, de cele mai multe ori, manifestarea suficientei regizorului in fata
unui text considerat de el, de cele mai multe ori pe nedrept, insuficient. Asta nu face
decit sa indepirteze teatrul de realism, prin jonglerie si facilitate, oricit de inventiv si
ingenios ar fi compus spectacolul.

Adevirata inventivitate in constructia imaginii scenice este cea care descoperda noi
si noi relatii de analogic intre fenomene, tesind o retfea — teoretic inlinita — de expresii
ale unei realititi date, cu putere de influentare asupra realitatii obiective.

Constructia imaginii in spectacolul realist contemporan trebuie sia fie. cred, deo-
sebit de concentratd, de esentializati. Ea poate indica uneori (desigur, nu totdeauna) o
expresie pur conventionald, ca aceeca a unui semn, a unci formule chimice sau matema-
tice, care, chiar daci la inceput nu va fi acceptatd, prin reluare in cadrul aceluiasi
spectacol, prin asociere cu un obiect, o situatie, poate deveni simbol si poate cipita
valoarea de transmitere a unui sens profund.

Asa ajungem la un laconism al limbajului teatral, la o concizie a expresiei sce-
nice, care slujeste foarte activ la comunicarea unor complicate procese de gindire.

In ultimul spectacol pe care l-am montat — Cintdreafa cheald, scena dintre sotii
Martin, in care ficcare executdi o miscare de rotatie in jurul axei sale, neizbutind sa
intilneasca privirile celuilalt, desi se afla unul lingd altul, ciutindu-se, dar negasindu-se,
ca un mccanism care functioneazi dereglat, in contratimp, reprezinti pentru mine echi-
valentul unei formule matematice. Dar in contextul piesei si al spectacolului, aceastd
formuld se dczabstractizeazd, devenind pentru spectator o metafora, un simbol al nepu-
tintei de comunicare. Formula este, cred, nerepetabila, pentru c¢a ea corespunde unor
date strict particulare ale piesei §i ale spectacolului; ea nu poate fi judecatd in general.

Se poate obiecta ci, folosind formule care transcriu direct mecanizarea absurda
a traiului filistin. materializind-o vizual in miscare, am riscat si ajung la un pleonasm
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artistic, la ,absurdizarca absurdului®, un fel de ridicare la patrat a absurdului. Dar
rimeni, niciodati, nu a sustinut ci, punind in scend Micii burghezi cu amanunte auten-
tice de viati §i respect al atmosferci — asa cum solicitd textul —, s-ar fi ajuns la
pleonasm. Daci admitem acest rationament si il ducem mai departe, pina la ultimele
lui concluzii, putem cere ca Micii burghezi si fie reprezentati cu mijloacele teatrului
ionescian, iar Cintdreata cheald si se monteze ca un text de Gorki. In dramaturgie, ca
in orice artd, marii creatori isi compun o estetici proprie — fic c¢d o teoretizeaza sau nu,
fie c@ o demonstreazi in cadrul unui sistem teoretic foarte coerent, fie ca o afirma
prin fraze paradoxale si aparent contradictorii —, si regizorul nu poate sa faca abstractie
de aceastd esteticd. In principiu, cred ca este just sa cauti o expresic teatrala directa
pentru acel teatru pe care si-l doreste lonescu: ,..un teatru in care invizibilul devine
vizibil, in care ideile devin imagine concreti, realitate, in care problema capata carne.”
(sublinierile noastre).

In fond, in general, conventia in teatru, o anumita conventic stabilita si acceptata,
se sclerozeaza in timp, se uzeazd, iar puterca ei de expresic scade. Cred, de aceea, ca
spectacolul modern trebuie sa-si creeze propriul sau limbaj conventional, pe care specta-
torul il va descifra pe parcursul reprezentatiei; as sustine chiar cd, in cazurile cele mai
fericite, 0 noud montare de mare valoare isi descoperd limbajul siu propriu, si bucuria
spectatorului este mai mare, intdriti de bucuria de a explora acest limbaj nou. Un limbaj
conventional propriu spectacolului, creat in functie de datele specifice ale piesei si
ajutind la transmiterea unui continut realist, capata implicit factura realista, cit timp
izbuteste si comunice activ ceea ce §i-a propus.

Teatrul european, asa cum existi acum, presupunind un nou act de creatie global
la fiecare spectacol, nu posedda capacitatea teatrului asiatic de a se construi pe un singur
sistem, prestabilit, de semne. Putem folosi orice fel de semne, dar sistemul de semne —
in ideal vorbind — trebuie si fie nou pentru fiecare spectacol. Pentru a reprezenta
spaima, sentimentul teroarei, in spectacolul Umbra, David Esrig a creat o migcare foarte
expresivi in scena dintre doctor si invatat. Fiecare din ceJe”doua personaje cvo}ua pe
rind, in semicerc, la unul din arlechine, dind senzatia ca nu comunica deloc cu celalalt,
si comunicarea dintre ele se desfasura in functie de prezenta posibila a unei lumi care
suspecteaza §i se suspecteaza. Aceasta mizanscena foarte graitoare nu poate [i reluata
intocmai in alt spectacol, [ara a-si pierde clicienta artistica. Asta nu inscamna insa ca,
daca aduci in scena, de exemplu, un cal de lemn sau un manechin, elemente care au
mai fost vazute §i in alte montari, ajungi inevitabil la repetare mecanica, la copic.
Pentru ca nu semnul in sinc conteaza, «i sistemul de semne pe care i l-ai propus sa-l
creezi. In manualele vechi de actorie se dideau o serie de sfaturi practice — cum se pot
reprezenta sentimentele in general, desprinse de contextul unei piese §i al unui spectacol :
spaima — cu vinele de la git umflate, rasuflarea taiata, ochii holbati ; durerea — cu capul
dat pe spate, pleoapele coborite s.a.m.d. Noi nu putem opera cu asemenca sisteme [ixe
de semne, ci sintem in situatia de a ciuta pentru fiecare spectacol o conventie a sa,
folosind ca material tot ce ni se pare adecvat pentru exprimarea ideii.

lata deci de ce cred cd realismul teatral contemporan este — cum spunea Liviu
Ciulei la inceputul discutiei — larg si cuprinzitor, tocmai pentru c¢i nu isi fundamen-
teaza teoria pe mijloace de expresic, ¢i se axeazd pe transmiterea pregnanta a unui
punct de vedere activ, in fata marilor probleme ale vietii, rezultat al unei gindiri tea-
trale angajate, corespunzatoare stadiului de evolutie intelectuala a omului din cpoca
noastra.

Valeriu Moisescu



