
TURNEUL „BERLINER ENSEMBLE" 

Alfred M arguì S per ber 

UN TEATRU ÎN PLINĂ ACTUALITATE... 
La sfîrşitul lunii mai, Bucureştiul a trait un eveniment artistic important, 

întîlnirea eu o artă teatrale mare, a cărei perfecţiune a fost unanim recunoscută 
ca atare de către toate categoriile de spectatori. S-ar putea crede că „Berliner 
Ensemble" are o sarcină relativ uşoară în turneele pe care le intreprinde, fiind pré­
cédât de o faimă internationale atît de răsunătoare, încît succesul de public îi este 
asigurat. In definitiv, pînă şi presa capitalista face o excepţie de la comportamentul 
ei obişnuit, alimentînd eu dărnicie setea de cunoaştere a cititorilor ei eu informaţii 
despre succesele repurtate de acest teatru în diferite centre europene din apus, fără 
a mai vorbi de Moscova şi alte capitale din lagărul socialist. Dar cei ce-şi închipuie 
că, în materie de teatru, succesul poate fi asigurat dinainte, se înşeală. Nu exista 
un element cu reacţii mai nebănuite şi neaşteptate decît publicul teatral ; „martiriul" 
celor mai mari dramaturgi din toate timpurile, căderea unor capodopere nemuritoare 
şi eşecurile unora dintre cei mai de seamă actori, confruntaţi cu acest judecător necru-
ţător care este publicul teatral, sînt o semnificativă mărturie în acest sens. Spec-
tatorii nu fac credit, ei cer piata peşin. Şi cu cît este mai bun renumele de care 
se bucură un teatru, eu cît este mai mare celebritatea unui actor sau a unei piese, 
eu atît spectatorii sînt mai exigenţi. Vai de renume, dacă la confruntarea cu el, 
realitatea actului artistic se dovedeşte a nu fi la înălţime ! 

Ei bine, dacă voim să schiţăm bilanţul turneului întreprins la noi de „Ber­
liner Ensemble", putem afirma că teatrul a corespuns întru totul şi pe deplin aştep-
tărilor foarte mari aie publicului nostru. Spectacolele sale au fost pentru noi toţi 
un eveniment care a produs o impresie profundă. Este un teatru nou, care are în 
el ceva din ceea ce a înţeles Schiller prin formula „teatrul ca instituţie morală". 
Şi de ce este aşa, urmează să arătăm aci, în lumina celor doua piese reprezentate 
la noi de „Berliner Ensemble". 

Se eu vine să facem mai întîi o precizare importantă : cu prilejul dezbaterii 
unor problème aie teatrului brechtian, s-a încetătenit obiceiul să se invoce teoriile 
expuse eu diverse prilejuri de Brecht, eu privire la propria sa creaţie dramatică, 
făcîndu-se din eie obiectul exclusiv al discutiei. Aşa se face că aflăm tot felul de 
amănunte despre teatrul epic şi antiaristotelic, despre efectul de distanţare şi alte 
asemenea lucruri interesante, dar că, pînă la urmă, de atìtia copaci nu mai vedem 
pădurea sau, mai bine spus, de atìtea teorii nu se mai vede teatrul. Asta, în ciuda 
faptului că teoriile teatrale ale lui Brecht nu reprezintă, nici pe departe, esenţialul 
contribuţiei sale la teatrul modem. Esenţial este doar faptul că, luìnd aceste teorii 
ca punct de plecare, Brecht a ajuns la concretizarea practică a teatrului său, teatru 
care, în ceea ce priveşte însemnătatea lui reală şi durabilă, nu mai are, în fond, 
decît prea puţin comun cu acele teorii. Caci, acest teatru este mai mult decît teatru : 
este o permanente preocupare, un permanent îndemn la omenie — la o gîndire 
umana, care este totuna eu o gîndire raţională ; la sentimente umane, care sînt 
totuna eu sentimente echitabile ; la o viaţă omenească, care este totuna cu o viaţă 
dusă în sînul comunităţii umane, fără exploatare şi mizerie. Aşadar, morala tea­
trului brechtian nu promovează, în fond, decît orientarea către lucrurile cele mai 
elementare, necesare, cele mai simple şi de la sine înţelese ; deci, către acele lucruri 
care nu sînt eu neputinţă decît în amurgul fantomatic al lumii capitaliste. Privit 
sub toate formele lui diverse şi multiple — dramă, comédie muzicală, satira, parodie 
etc. —, teatrul lui Brecht este în sensul cei mai înalt posibil, un teatru politic, un 
teatru care urmăreşte să educe oamenii în vederea comunitari umane şi a luptei 
pentru realizarea acestei comunităţi. 

Acestui tel suprem i se subordonează toate mijloacele teatrului său. Lim-
bajul este redus la o simplitate monumentala : o coneizie aforistica, o logica ascuţită, 
necruţătoare, şi o accesibilitate generala — iată care sînt trăsăturile lui principale. 
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Se exclude cu stricteţe orice aminteşte, fie şi de departe, înfloriturile, calificativele 
decorative, frazele frumoase sau patosul retoric. Cercetate îndeaproape, spusele cele 
mai modeste, mai neînsemnate, au greutatea unor enunţuri categorice. Nu se poate 
trece peste eie. Se impune meditarea asupra lor. Din fiecare frază a lui Brecht învă-
ţăm să gîndim şi să acţionăm. Frazele lui sînt lozinci politice, formulate în chipul cel 
mai desăvîrşit cu putinţă. 

Mai este ceva : în ciuda faptului că pot fi citite cu multa piacere şi cu folos, 
piesele lui Brecht nu sînt piese de lectură, în accepţia tradiţională. Sînt texte des­
tinate unităţii vii a teatrului reprezentat ; sînt material de bază, cu amănunte ce 
pot fi înlocuite sau omise. Citită doar, o piesă de Brecht sugerează, într-o măsură 
neasemuit mai mica decît orice alta compoziţie dramatică, imaginea — fie şi vaga 
— a ceea ce este de fapt teatrul lui Brecht : un teatru care indica drumul co-
munismului. 

*** 
Se punea însă întrebarea : cum să fie tradus în viaţă acest „teatru al erei ştiin-

ţifice" — acest teatru nou, acest teatru dialectic al „contradicţiilor şi proceselor dia-
ìectice", acest teatru al unui realism care „nu consta în descrierea aparent reală a 
lucrurilor, ci în a înfăţişa lucrurile aşa cum sînt efectiv în realitate" •—, cum să 
fie transpus din sfera teoriei în practică ? 

între 1928—1933, cu alte cuvinte, ìnainte de dezlăntuirea ciumei hitleriste, a 
existât o prima ìncercare de a realiza o atare transpunere : „Teatrul de pe Schiff-
bauerdamm". Ce raport exista între „Berliner Ensemble" şi acest înaintaş al său, 
şi practica lui teatrale ? In această privinţă, se impune să facem următoarea pre-
cizare : 

„Berliner Ensemble" este un colectiv artistic, fundat de Ministerul Instruc-
ţiunii din R. D. Germana în condiţiile prielnice şi cu desăvîrşire noi ale construcţiei 
socialiste. Colectivul sta sub conducerea Helenei Weigel şi îşi propune să contri-
buie, prin munca sa teatrale, la edificiul unei Germani] noi şi al unui teatru nou. 
Aşadar, realizările ansamblului sînt rodul unei stradami colective, care ţine seama 
de o necesitate imperioasă. In privinţa acestei necesităţi, Brecht s-a exprimât odată 
fără putinţă de echivoc : „Cînd, după terminarea războiului hitlerist, ne-am hotărît 
din nou să facem teatru, un teatru în spiritul progresului şi al încercărilor de a 
transforma società tea — lucru ce se impunea de urgenţă — mijloacele artistice de 
care dispunea teatrul... erau ca şi distruse de spiritul regresului şi al aventurilor... 
Cu un teatru atît de decăzut, ruinât pe plan spiritual şi tehnic, cum puteam să or-
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ganizăm noile spectacole destinate noului spectator ? Cum putea el fâuri omul nou 
de care avea atîta nevoie acest continent ?... Răspunsul e cuprins în întrebare. Nu 
prin sarcini lesnicioase se putea insufla teatrului vlăguit forţă nouă ; pentru aceasta 
se cereau tocmai sarcinile cele mai grêle. Neputincios în sine, mai trebuia, pe dea-
supra, să se şi străduiască să schimbe lumea din jur. De aci înainte, teatrul nu mai 
putea spera să-şi modeleze imaginile scenice aie lumii, decît dacă dădea o mînă 
de ajutor la modelarea lumii..." 

In lumina celor doua spectacole, să cercetăm cum rezolvă „Berliner Ensemble" 
această sarcină în spiritul autorului, în speţă, care este tendinţa celor două piese 
$i cum este ea comunicata spectatorului, în chip viu şi eficient, pentru a-1 ajuta 
,.să stăpînească lumea şi pe sine însuşi". 

Să începem, prin a face unele precizări în legatura cu premisele sociale ale 
ambelor piese. 

Trăim în secolul luptei hotărîtoare de eliberare a omenirii, în secolul trans-
formărilor sociale care aduc eu sine acea eliberare. Atît Marna, cît şi Galilei sînt 
întruchipări ale noii voinţe a momentului istorie, ale zorilor unei noi ere. Cele două 
personaje trăiesc lupta dintre slăbiciunea omenească şi spiritul unei ere istorice 
noi. Totuşi, eie nu sînt abstracţii fără vlagă, ci oameni adevăraţi, oameni vii, din 
muschi şi nervi. 

Mama, Pelaghia Vlasova, „văduvă de muncitor şi marna de muncitor", o marna 
proletară, trebuie să străbată pînă la capăt „lungul, întortochiatul drum al clasei 
sale", care din această femeie neştiutoare, sfioasă, neîncrezătoare şi bănuitoare faţă 
de tot ceea ce autoritarie nu văd cu ochi buni, va face o luptătoare revoluţionară ; şi 
ea „va proclama pretutindeni, cu glas măsurat, că steagul raţiunii este roşu". Poetul, 
care şi-a propus aci „să dea seamă despre o mare figura istorică, despre necunos-
cutul înaintaş în lupta pentru omenie", demonstrează, prin mijlocirea eroinei sale, 
teza marxista că doctrina revoluţionară, cuprinzînd masele, devine o forţă materiale. 
Modul în care se desfăşoară această schimbare de conştiinţă, după ce femeia simplă 
a învăţat să înţeleagă că „nu în bucătărie se hotărăşte soarta cărnii de care se 
duce Ijpsă în bucătărie" — iată de unde provine forţa zguduitoare, puterea de con-

Scenă din „Mama" de Bertolt Brecht, după romanul lui Maxim 
Gorki 
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vingere a piesei. Scenele ìn care ni se arata cum îl cîştigă pe nesimţite, pentru 
cauza revoluţiei, pe învăţătorul Lapkin, cum îi lămureşte pe lucrătorii agricoli gre-
vişti şi îi aminteşte măcelarului că are datoria să fie solidar cu ei, cum le expe-
diază pe cele trei vizitatoare venite să o condolieze şi care înceareă să foloseasca 
prilejul ca s-o cîştige pentru religie ; cum, după căderea fiului, creste nemăsurat, 
„în eel mai aprig tumult al neîncetatei, uriasei bătălii de clasă. Incă marna, acum 
şi mai mult marna, mama multor căzuţi, marna de luptători, marna celor nenăs-
cuţi...", rămînînd totodată aceeaşi femeie proletară simplă, curata şi vitează, care 
aparţine clasei sale, fiind indiscutabil legata de ea — toate aceste scene fac din 
Mama nu numai o capodopera a literaturii dramatice, dar şi o chemare fără pre­
cedent, un imbold şi o pildă de instruire politica cu mijloacele artei. In acest sens, 
poate că momentele cele mai puternice sìnt munca de agitaţie dusă de Mama în 
fata centrului „patriotic" de colectat aramă şi poveţele pe care le dă slujnicei, ìn-
drumìnd-o spre clasa ei. In finalul piesei, cînd corul muncitorilor revoluţionari 
rosteşte cuvintele : 

„Mai poate oare fi ţinut în frîu, eel ce-a ajuns să-şi înţeleagă soarta ? 
Căci astăzi învinşii sînt mîine-nvingătorii 
Iar Niciodată va fi : chiar azi !" 

părăsim sala, ducînd cu noi, în viaţă, o convingere care este a noastră a. tuturor. 
Viaţa lui Galilei este, aparent, o piesă de cu totul alta factura, dar în ultima 

analiză stă în slujba aceleiaşi idei, a procesului de transformare a conştiinţei oa-
menilor. 

Brecht a scris această piesă în anii 1938—1939, pe cînd se afla în exil, în Da-
nemarca, şi-i parvenise ştirea că fizicienii germani izbutiseră să realizeze scindarea 
atomului. Mai tìrziu, lucrul la această piesă a fost stimulât de explozia bombei de 
la Hiroşima şi, după încetarea războiului, de eforturile omenirii iubitoare de pace 
pentru interzicerea armelor atomice. 

Conţinutul şi problematica piesei sìnt destul de cunoscute. Aici nu voim să 
tratăm decìt despre ceea ce am putea numi însemnătatea ei pentru vremile noastre. 

Scena din „Viaţa lui Galilei" de Bertolt Brecht 
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Viaţa lui Galilei este un apel, adresat cu toată seriozitatea, conştiinţei 
savanţilor din zilele noastre. Din exemplul lui Galilei, ei vor trebui să înţeleagă 
că nu le e îngăduit să fie nepăsători faţă de întrebuinţarea ce se dă realizărilor 
lor ştiinţifice. Orice activitate desfâşurată pe un tărîm spiritual de însemnătate so­
ciale implica o răspundere, căreia nu poţi şi nu ai dreptul să i te sustragi. în această 
privinţă, se spune în piesă : „Acela care nu cunoaşte adevărul este numai un ne-
gniob. Dar cine îl cunoaşte şi susţine că nu este adevăr, ci minciună, acela săvîr-
şeşte o crimă !" Şi în alt loc : „Dacă oamenii de ştiinţă se vor lăsa intimidaţi de 
stăpînitorii lipsiţi de scrupule, mulţumindu-se să îngrămădească cunoştinţe de dra-
gul cunoştinţelor, întreaga ştiinţă e în pericol de a fi schilodită, iar noile voastre 
maşini se pot transforma în noi suferinţe pentru oameni. Chiar dacă aţi descoperi 
cu timpul tot ceea ce se poate descoperi în univers, fiecare progres al vostru nu 
va însemna un pas înainte, ci un pas care vă va îndepărta tot mai mult de ome-
nire. Prăpastia ce vă desparte de oameni poate deveni ìntr-o zi atìt de mare, încît 
strigătul vostru de bucurie, stìrnit de vreo descoperire epocale, ar putea sa nu tre-
zească alt ecou decìt un strigăt universal de groază". 

Iar pentru acela căruia tendinţa piesei nu-i apare clară din această autoacu-
zare a lui Galilei, Brecht consemnează explicit în adnotările lui la text : „Crima lui 
Galilei poate fi socotită „păcatul originar" al ştiinţelor moderne aie naturii (...) Atît 
din punct de vedere tehnic, cît şi ca fenomen social, bomba atomica reprezintă 
clasicul produs final al izbînzii lui Galilei pe tărîmul ştiinţei şi al defecţiunii lui 
pe plan social". In felul acesta, Galilei, care a fost neîndoios un promotor al adevă-
rului şi al unor noi cunoştinţe, dar nu a avut forţa morală necesară ca să lupte 
pînà la capàt pentru roadele cunoaşterii sale şi pentru propria sa convingere, de­
vine în piesă simbolul acelei categorii de oameni de ştiinţă din zilele noastre, care, 
în occident, fie din slăbiciune, fie minata de interese materiale, s-a pus în slujba 
imperialiştilor. 

Intruchiparea scenica a lui Galilei este gîndită în aşa fel, încît să sporească 
efectul zguduitor al piesei şi forţa zdrobitoare a adevărurilor pe care le proclama. 

Reprezentarea piesei Marna, dramatizare libera după romanul lui M. Gorki, a 
prilejuit publicului nostru evenimentul primei luări de contact eu „Berliner En­
semble". Un spectacol ca acesta este o manifestare foarte complexé şi nu e de 
loc uşor să analizezi fiecare element în parte, cînd te afli în prezenţa unei realizări 
teatrale, desfăşurată şi structurată organic. Am asistat, înainte de toate, la o regie 
moderna, pusă la punct cu minutiozitate, care a utilizat toate rafinamentele, pro-
cedeele, resursele tehnicii scenice din zilele noastre ; efectele de lumina şi proiec-
ţiile, lozincile prezentate în stilul placardelor, culisele teatrale deschise, la vedere, 
decorni şi costumele, corurile vorbite, cu acompaniament muzical, intermezzo-uri 
muzicale între acte, şi songurile lui Hans Eisler — totul a fost de o precizie, de o 
simplitate voită, de o originalitate şi o finalità te darà, de-a dreptul impresionante. 
Apoi, un ansamblu actoricesc care joacă la unison, admirabil sudat, realizări acto-
riceşti perfècte, o dicţiune, o gestică şi o plastica, o mişcare în spatiul scenic uimi-
toare. In centru, legata organic şi armonios de jocul celorlalţi şi totuşi situîndu-se 
pe un plan superior : Pelaghia Vlasova-Helene Weigel, expresia ideala a inimii 
curate, a adevărului superior, a voinţei de luptă şi a abnegaţiei, modulînd, în tonu-
rile reţinute ale suferinţei pricinuite de moartea fiului căzut în lupta pentru liber-
tate, un întreg univers de cuvinte ìndurerate. Felul cum această mare actriţă reali-
zează şi înfăţişează evoluţia muncitoarei modeste şi neştiutoare într-o luptătoare şi 
propagandista conştientă a Revoluţiei se ìnscrie printre momentele de culme ale 
zugràvirii artistice a chipului omenesc în zilele noastre. Jocul Helenei Weigel în 
scenele cu Feodor Lapkin, la ultima ìntrevedere cu fiul ei şi la centrul de predare 
a obiectelor de metal este de o pregnante şi o veracitate de-a dreptul zguduitoare. 

Cu egală îndreptăţire s-ar cuveni să elogiem pe Hilmar Thate pentru Pavel 
al său, pe Norbert Christian în Feodor, pe Gunter Naumann — mecanicul Semion 
Lapkin, pe Martin Florchinger, interpretul Măcelarului, şi pe Charlotte Brummer-
holff, interpreta Proprietăresei. Ceea ce nu trebuie înţeles ca o preferenţiere calitativă 
a lor în raport cu ceilalţi membri ai ansamblului. 

Se cuvine să menţionăm şi unele din procedeele stilistice folosite de Brecht, 
care, la o examinare superficială, au putut să creeze impresia de „modernisme". 
Este vorba, în realitate, de cel mai vechi arsenal de recuzită al scenei. Frazele-
placarde se întîlnesc şi la scena shakespeareană. Corurile vorbite făceau parte in­
tegrante din teatrul antichităţii greceşti. Cît despre monologurile şi prologurile, în 
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cadrul cărora unul din persona je expune conţinutul sau indica sensul acţiunii, le 
putem gasi ìn teatrul evului mediu, ca .si la Hans Sachs sau la Shakespeare. In 
cadrul teatrului politic al lui Brecht, acestor procedee stilistice li se atribuie o funcţie 
precisa, esentială, cu caracter propagandistic ; eie constituie, ca să spunem aşa, 
mijloace pedagogice, care ajută la concretizarea intenţiei educative a poetului. Din-
colo de toate aceste amănunte, ramine şi dăinuieşte impresia zguduitoare, de neşters, 
produsă de piesă, care zugrăveşte atît de pregnant lupta revoluţionară a munci-
torimii ruse pentru o existenţă mai omenească, încît devine pentru noi imbold 
şi pildă. 

*** 

Spectatorul care, după ce a văzut Marna, vine nepregătit la Viaţa lui Galilei, 
se pomeneşte transportât dintr-o data într-un climat teatral cu totul diferit. Această 
piesă îmbrăţişează şi înfăţişează sub toate aspectele, cu toate deducţiile şi posibi-
lităţile dialectice care decurg din ea, tragedia precursorului spiritual, a luptătorului 
înaintaş al unei epoci noi, care lovindu-se de rezistenţa forţelor trecutului ajunge 
să-şi trădeze crezul şi menirea. Ne aflăm în prezenţa unei piese ce se adresează 
categorie intelectului şi ìn cadrul căreia enunţările definitive, haina aforistica a 
gîndirii şi duelul replicilor ating dimensiuni tulburătoare. Trebuie să fii tot timpul 
cu atenţia incordata, ca nu cumva să-ţi scape vreo întorsătură importante a dia-
logului, vreo formulare decisiva ; trebuie să-ti concentrezi tot timpul gìndirea, ca 
să poţi urmări zborul gîndirii lui Galilei, a acestui cetăţean al unei epoci căreia 
încă nu i-a venit timpul. Dar pe lîngă această activizare a gîndirii, spectatorului 
ìi mai ramine un prisos de impresii covîrşitoare, produse de această piesă excep-
ţională. Valorile de ordin regizora], reprezentate prin scena înveşmîntării papei sau 
scena carnavalului, ca şi emoţia zguduitoare pe care spectacolul decăderii continue 
a unui mare spirit o deşteaptă inevitabil, chiar şi la acei care condamna trădarea 
lui Galilei, se datorează numai şi numai artei scriitorului. Ciudat este că acest 
trădător, Galilei, rămîne, pînă la sfîrşit, personajul care rosteşte ideea ce sinteti-
zează conţinutul progresist al piesei. Şi paralel, cinismul cu care continua să se 
complaca ìn mocirla trădării ! Spectatorul simte efectiv că, aşa cum procedează şi 
in Mutter Courage, scriitorul vrea să-1 facă antipatie pe eroul său, pentru a. stimi 
indignarea publicului : cum de e cu putinţă ca o minte atît de genială să decada 
în halul acesta ? Marea hotărîre şi cotitură spre bine, care lui Galilei nu-i este 
data, trebuie să se produca nu pe scena, ci în conştiinţa spectatorului. Ştim că 
discipolul Andrei Sarti va salva pentru posteritate manuscrisul acelor Discorsi, care 
reprezintă „eul" mai bun al lui Galilei şi-i va reabilita astfel amintirea. Tot Sarti 
ne este chezaş că trădarea ruşinoasă a lui Galilei nu este în stare să-i anihileze 
meritele reale. Scînteia aprinsă de el va fi preluată de alţi oameni, într-o alta epoca, 
şi în mîna lor va deveni flacără. 

Ca şi Hélène Weigel în Marna, Ernst Busch realizează în Galileo Galilei, crea-
ţia covîrşitoare a serii. Cine nu 1-a văzut reconstituind, pe parcursul a cîtorva ore, 
destinul unei întregi vieţi, dezvăluind spectatorilor procesul decăderii şi descom-
punerii continue a unei fiinte umane — acela nu are cum să cunoască posibilitătile 
şi perspectivele nebănuite ale teatrului. Fără a mai mentiona deosebitul talent de 
vorbitor al lui Busch. 

Este şi aci valabilă afirmatia făcută cu privire la ansamblul interpretării în spec­
tacolul eu Marna. Dacă totuşi, relevăm unele realizări, o facem numai pentru că ni 
s-au întipărit cu deosebire în memorie. Cităm, de pildă, creatia Reginei Lutz în 
Virginia (mai aies în scena rugăciunii), a lui Wolf v. Beneckendorff în Bătrînul car­
dinal, a lui Ernst-Otto Guhrmann — cardinalul Barberini, mai tîrziu papa Urban al 
VIII-lea (de neuitat în admirabila satira pe care o constituie scena înveşmîntării), 
creaţia lui Norbert Christian în rolul Cardinalului inchizitor, a lui Ekkehard Schall 
în Andrea (copilul Andrea interprétât de Jochen Scheidler ne-a plăcut, de asemenea. 
foarte mult) şi — în chip deosebit — creatia lui Michael Mellinger în Cîntăreţul 
de balade, la fel de extraordinar ca şi întreaga scena a carnavalului, în care apare. 

întregul colectiv a fost la înăltimea acestui protagonist de nivel exceptional. 
Spectacolele date de „Berliner Ensemble" ne-au demonstrat in chip exemplar 

o modalitate artistică-scenică de nivelul cel mai înalt. Succesul înregistrat de acest 
colectiv este o victorie decisiva a politicii culturale creatoare, promovată de partid 
şi de stat în R.D.G., eu sprijinul tuturor elementelor creatoare valoroase din sînul 
poporului german. www.cimec.ro


