SINTEZE CONTEMPORANE

Eroul
in legaturile lui cu lumea

1T

ramaturgia brechtiand a exercitat si mai exercitd o inriurire in-
sistentd asupra literaturii dramatice moderne, dar in privinta ei
existd intelegeri diferite. In acceptia unora, teatrul epic inseamna
o experientd de ,antiteatru“ care, in expresie ultimi, se constituie drept un teatru
al absurdului. In unele locuri apare un fel de reductie (si ideologici si formali)
a teatrului epic, sub forma unui teatru narativ (desi insdsi alaturarea terme-
nilor pare un nonsens). Eroul, sau un purtitor de cuvint neutru al autorului,
nareazd biografia in prim-plan, in timp ce pe alte planuri ale scenei aceasta
biografie se reface, in scene si tablouri disparate, fie sub semnul arbitrareitafii,
fie sub acela al unei argumentatii rigide, cu concluzia rostitd inaintea demonstra-
tiei. Dar relatarea unor evenimente dramatice nu inseamna totdeauna si drama,
iar natura acestui comentar la un album scenic cu episoade mai mult sau mai
putin cutremurdtoare ori comice vine adesea in contradictie cu natura dramei,
care presupune conflicte prin ciocnirea directd intre caractere, intre idei. Nein-
doios ca formula poate capta atentia §i impune uneori urmaérirea stringenta a
unui destin, dar este oare acest teatru narativ o posibilitate de a structura eroi
durabili prin universalitate ?

Un raspuns afirmativ e greu de dat. O adaptare de acest fel a romanului
Razboi §i pace, facutd de un trio german in care figureaza si Erwin Piscator,
nu e decit o schema (inteligentd) a monumentalei proze, si dacd izbutim sa re-
gasim cite ceva din Bezuhov, Andrei Bolkonski, Liza, aceasta se Intimpla pentru
cd, mental, raportdim in permanentd aparitiile fugitive de pe scend la materialul
literar cunoscut. O comedie sovietica, Viori de primdvard, de Alexandr Stein,
mi s-a parut a fi la limita de jos a posibilitatilor sale de dramaturg; este, de
altfel, si dificil s recuperezi retrospectiv vreun personaj al ei: autoexpunerea
lor era atit de rezumativa, incit nu se putea referi decit la una-doua trasaturi
exterioare, Drama lui Pavel Kohout O astfel de iubire e o constructie Indemi-
naticd, duecind, din nefericire, la o concluzie aberanti, in care sinuciderea (precar
motivatd) a unei fete e pusd pe seama intregii societdti; n-a fost, cred, intentia
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autorului de a ne ghida spre aceasti deductie, dar constructia narativa e desfa-
suratd astfel incit nu lasd loc dezbaterii, argumentelor si contraargumentelor, ci
insird doar probe din ce in ce mai coplesitoare, culminind cu actul sinuciderii.
Invitatia facutd initial spectatorului de a judeca este retrasd in final. O alia
incercare a dramaturgului ceh, de a prezenta intr-un comentariu propriu Ocolul
pamintului in 80 de zile, nu are alt efect decit acela de a-1 ridiculiza (nu de a
fauri un personaj ridicol) pe Phileas Fogg si de a face unele aprecieri pamfle-
tare la adresa lui Jules Verne. Se pare cd, in reductia sa ,narativa“, teatrul epic
isi pierde in primul rind ratiunea de a fi.

Experiente analoge tentate in teatrul nostru nu sint apreciabile, cu atit
mai putin cu cit, in unele cazuri, comentariul adresat direct publicului nu e
decit un procedeu exterior, menit sd incadreze ca o rama fragedd un tablou cam
vested din vremi trecute. Ramine deocamdatd personajul Janei Mincu din De
n-ar fi iubirile.. de Dorel Dorian, a carei existentd, mai putin trecitoare, se releva
mai ales datoritd valorii originale a dramei si faptului ca printr-o anume abilitate
stilisticA firul naratiunii intra adesea in f{esdtura dramaturgica.

ai profitabile apar experientele care tind spre universalitatea eroului, por-

nind nu de la un cumul de procedee insolite, ci de la realitatea acestui
erou, care, cu cit isi extinde legaturile cu lumea, cu atit ajunge la o mai ampla
constiintd de sine si la un carat mai inalt de individualitate. Investigatia mai
profunda in psihologia eroului si proiectarea mai larga a personalitatii sale in
viata sociald, duc si la o rezolvare actuald a raportului intre specificul national
al personajului dramatic si caracteristica sa de model uman international. In
aceastd Iincercare neostenitd a dramaturgilor valorosi, de a reflecta noul tip de
umanitate propriu realitdtii noastre socialiste, si a-l edifica artistic, forma noua
se elaboreazd mai anevoie; de aceea, ne si intilnim adesea cu tipul nou in
expresia dramei psihologice sau a comediei de situatii. Totusi, importan{d pri-
mordiald are faptul cd se descoperd mereu noi dimensiuni ale eroului real, ci
s-a §i creat o noud “tipologie §i ca s-au s§i ivit unele elemente noi in expresie
care disting teatrul actual de acela al perioadei anterioare, prevestind innoiri
si mai substantiale. Practica dramaturgicd actuala confirma observatia lui Camil
Petrescu : ,cu cit un organism moral e mai complex, mai adinc, mai ramificat,
mai sensibil la contactul cu lumea exterioard, cu atita e mai real. Daca, ras-
frint in interior, ia cunostinid de el insusi, e incd si mai real“!. Pe aceste doua
directii, Cerchez, Pavel Proca, Anghel Dobrian si alfii s-au impus ca eroi ai
timpului §i au Imbogatit galeria de figuri contemporane a teatrului. In ultima
sa piesa, Moartea unui artist, Horia Lovinescu a construit o personalitate impu-
natoare, sculptorul Manole Crudu, a carui dramd e insdsi existenta sa de
demiurg in luptd cu limitele fatale ale materiei. Dupd ce o bund parte a vietii
a reusit sa infringd piatra, scotindu-si din ea visurile voite, ajungind la acea
treaptda a puterii de creatie cind materia inertd se lasi modelatdi de gind fara
nici o impotrivire, iatd-l1 acum, din cauza unei boli de inima, in preajma marii
infruntari cu moartea: ,M-apucd o neliniste cumplitd si, deodatd, cu mirare,
vad, in sensul cel mai propriu al cuvintului, cum realitatea se disloci, crapd ca
o pojghitd zguduitd de cutremur, se subfiazd si sub ea apare.. Si totusi, nu
sint nebun. Ma controlez. Dar, in clipele acelea de spaimi, cind totul fuge si
se destramd, facind loc unei alte realitdati, necunoscute, eu nu mai sint eu.
Intelegi, n-am fost in viata mea bolnav, nu m-am gindit o dati la moarte, sau,
daca m-am gindit, a fost cu o cumplitd betie de orgoliu — cad miinile astea au
invins, ca plasmuiesc altd viatd, incit sub greutatea ei moartea e strivitd, gonita
nu stiu unde..“ In spaima, atit de omeneascd si cutremuritoare, de neant, omul
acesta puternic, cu o incredere neclintitd in ratiune, isi recauta legiturile cu

1 ,,Opinii si atitudini* (cronici la ,Joana d’Arc® de Bernard Shaw). Editura pentru literaturd,
1962, p. 333,
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lumea, respingind si faptul si ideea singuratatii. Din adincul convingerilor sale
porneste un mesaj catre artistii din lumea intreaga: ,.Epoca noastra este cu
deosebire epoca solidaritdtii deschise si responsabile in bine sau in rau.. arta
este, Inainte de orice, semnul puterii omului asupra haosului si mortii.* Fiului
sdu Vlad, sculptor si el, ii propune s lucreze, amindoi, la proiectul sdu ultim
Zburdatorul, ,o0 statuie care sa sugereze saltul omului intr-un nou ev, sa se
inalte pina la mit“ Dar tindrul e de alta concepiie artistici, nu crede in triumful
ratiunii, si-apoi o vanitate rea il fine intr-un complex de inferioritate izolator.
Intre ei doi nu existi deocamdatd o posibilitate de relatie. Manole se intoarce
spre imaginea péstrati a tineretii sale, care e actrifa Claudia Roxan, si pe care
se pare ca o mai ijubeste. ,Sa nu pleci, Claudia — o roagd cu sinceritate. Daca
nu pot munci, numai tu imi poti da o certitudine, un punct de sprijin imediat,
in a cérui realitate si cred“. Tinerefea este insa fugace, ireversibili, Claudia
va pleca. Sculptorul priveste in jur si o descoperd pe adolescenta Cristina, su-
fletul sidu se deschide proaspiat céitre noua tinerete a lumii, dar Cristina il
admird, i s-ar putea jertfi cu puritate, insa isi are lumea ei, dragostea ei, visul
ei, si Manole Crudu incearcd o noud dezamagire. Nici Toma, al doilea fiu,
tindrul savant, nu i se pare tatalui una din acele certitudini pe care le riv-
neste, cdci acesta, intr-o exaltare juvenild, opune ,universului marginit® al
artei périntelui sau, cel ,infinit, al stiintei®. Artistul simte cum esueaza incer-
cdrile sale de a iesi din singuratate si se intoarce spre batrina doica, cea care
l-a crescut, pdstrdtoarea aromei tari a pamintului natal, dar in mintea céreia
ratiunea a si inceput si adoarmd, ldsind sd se trezeasca monstrii spaimelor
ancestrale si ai intrebarilor fara raspuns din tenebrele nestiintei. Imbogatit
dureros cu un sir de noi experiente care nu i-au putut inlatura, ci i-au adincit
groaza de haos, artistul porneste ultima, cea mai crincend si mai splendida
luptd a vietii sale — inclestarea hotaritoare cu moartea. Ca un Pygmalion
revers, el creeazi o statuie ingrozitoare, in care-si decanteaza toate spaimele, toate
impuritatile sufletesti, tot ceea ce i se pare vrajmas omului si frumusetii lumii.
Fizic, in urma efortului acestuia supraomenesc, va fi infrint de boald. Dar spiritual
a invins moartea si, in clipa cind porunceste fiului sau sa distruga imaginea mortii
(si acesta o face), artistul si-a si perpetuat fiinfa creatoare intr-un alt om, care ii va
continua opera ; pe uriasul ei frontispiciu sta scris: ,e bine sa fii credincios tie
insuti... dar e mult mai important sa fii credincios oamenilor“. Prin aceasta, Manole
Crudu a ajuns la o universalda legatura cu umanitatea si a capatat o generalitate
de proportii impresionante.

Imaginea artistului care se elibereazi de o povara sufleteascd coplesitoare
incrustind-o in materie nu e noua ; biografiile si autobiografiile unor mari crea-
tori, descriind acest proces de o tensiune dramatica vibrantia, au furnizat lite-
raturii motivul in variate ipostaze. Gogol a marturisit odata ca, de fapt, toate
personajele din Suflete moarte sint aspecte ale propriei sale naturi si ca el
dorea, exprimindu-le, si le anihileze, s le ucida in el. In literatura noastra
dramaticd, Octavian Goga a fost, mi se pare, primul care a folosit acest motiv,
parafrazind mitul legendar In piesa sa Megterul Manole (1928). Un sculptor,
Galea, care nu-si poate realiza iubirea pentru o femeie casatorita, Ana, se
elibereaza de framintarea sa eroticd intruchipind-o in statuia intitulata ,Atlan-
tida*. Acest ,transfer de substanta sufleteasca : idolul de marmura ia locul plas-
muirii carnale.. se desfdsoarda — apreciaza cu indreptitire Eugen Lovinescu — in
cadrul unei problematice pusa in valoare mai ales prin frumusetea limbii si patosul
convingerii, intr-un fluid ce trece din viata in arta.“® Dar creatia lui Horia Lovinescu
ii este superioard nu numai prin extensia spirituala a tipului si prin forta ideii,
ci si prin relajionarea multipla a eroului In timp, ceea ce duce la depistarea unei

2 Istoria literaturii romine contemporane®, p. 349,
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generalitdfi cuprinzitoare intr-o individualitate puternic desenatsi, la in{elegerea
profunda a incadrarii prezentului nostru in contemporaneitatea universald 3,

S inteza aceasta, de valoare universali, a tipului e si punctul de stabilitate
in existenta proteici a actorului. In realizarea scenicd, actorul infédptuieste
convergenta dintre adevarul vietii, adevarul gindirii autorului literar si ade-
varul propriei sale gindiri; cind personajul izbuteste, in aceastd tripla fuziune,
sd capete viaid independentd, el fixeazd o noud trasdturd in personalitatea acto-
rului, iar uneori defineste esential personalitatea insdsi. Cind spunea ca, prin
disparitia lui Nottara, voievozii ar muri inca o datd, Camil Petrescu nu emitea
o butada, ci o afirmatie peremptorie, intemeiatd pe o indelungd observare a
felului In care acest mag al scenei consacrase artistic un §ir de domnitori si-si
constituise astfel, siesi, o efigie.

Dar pentru atingerea unui asemenea rezultat este nevoie de incordarea
creatoare a talentului pind la acel grad de incandescentd cind eroul devine un
aliaj fluid de date individuale si valori generale. Marii actori au stiut totdeauna
sd sugereze ramificarea legidturilor eroului cu lumea, evocind un univers si
explicind prin el mai profund -caracteristicile personajului. Cum se faureste
aceastd minune — cind interpretul e, pe scend, singur, purtind cu sine numai
cuvintul §i gestul — nu e tocmai lesnicios a lamuri. Unii teoreticieni (actori,
regizori, critici) sint de pédrere cad aici isi spune cuvintul hotaritor intuifia artis-
tului ; béatrinului critic Sarcey i se pédrea supremid lauda ce i-o aducea lui
Mounet-Sully atunci cind il admira nu atit pentru cad l-a inteles pe Hamlet, ci
pentru ca ,l-a simfit profund“, personajul transformindu-se, pentru actor, intr-o
»obsesie“, invadindu-l si fasonindu-l intr-atita *incit interpretul nu mai juca, ci
era Insusi omul din piesd! O altd opinie sustine ca determinant bagajul de
informatii referitoare la actiune, considerind intuitia actorului ca un produs ul-
terior acumuldrii de cunostinte. Teatrul epic se reazema pe adoptarea unui
punct de vedere de criticd sociald, in virtutea cdruia jocul devine un colocviu
cu publicul, asupra conditiilor sociale continute in textul dramatic. ,Scopul
efectului de distantare este de a detasa «gestul social» care e la baza tuturor
evenimentelor. Prin «gest social» trebuie infeleasd exprimarea prin mimici a
relatiilor sociale Intre oamenii unei epoci determinate“5 , Raporturile noastre
cu lumea — susfine Jean-Louis Barrault — sint magnetice.. Sintem condusi
in descoperirea universului de instinct, experientd, inteligentd“® Aceasta expli-
catie se referd la momentele trecut, prezent si viitor in conceperea rolului si
se prea poate sd fie mai aproape de adevir pentru ci vizeaza natura procesuald
a actului artisticc. Asa cum reflectarea fenomenelor realitidtii in constiintd nu
reprezintd o scinteiere, o luare instantanee de tipare, ¢ci e un proces in trepte,
de cautare activda, ce se verificA mereu pe sine, tot astfel formarea personajului
in actor si prin actor e un proces reflectoriu in care, pe lingd fenomenul pre-

3 Dintr-un anume unghi de wvedere, Manole Crudu se opreste la un prag dincolo de care se afla
o noud intelegere a cerintelor fatd de felul de a trdi al omului intre semeni gi chiar o intelegere mai
inalti a sensului creatiei. Tragedia sa consti §i in aceea ci nu mai poate pisi peste acest prag tocmai
cind mintea §i wointa il hotiriseri s-o facid. Nu este, desigur, o limitd a autorului, ¢i una istorici a
personajului, a clirui existenti se intrerupe intr-un punct maxim, atunci cind cu ,,un plus de responsa-
bilitate gi luciditate, caracteristic unui artist al zilelor noastre §i in special pentru artistul socialist®, el
,.isi distruge ultima lucrare, nu pentru a remega opera sa anterioard, ci, dimpotrivd, pentru cd ultima
compozifie i-ar fi anulat opera®, s§i cind ar fi inceput lucrarea supremd a vietii sale ,,Zburitorul®.
Dar daci aceasta este condifia particulari a eroului in piesi, din punct de wedere teoretic, autorul
(ciruia §i apariin considerafiile citate — exprimate fintr-un interviu acordat ,Scinteii tinerctului® dupd
premieri) s-a stiiduit si-l ancoreze fin problematica womului modern® se cauti ,si identifice noile
coordonate ale pozitiei lui fati de el insusi si fati de Univers® §i nu putem si nu recunoastem cd fin
zugrivirea destinului lui Manole Crudu, Horia Lovinescu di un riispuns original, contemporan, de pe
cea mai fnaintati pozitie de gindire, uneia din marile probleme ale omului. .

4 Francisque Sarcey. ,Quarante ans de théitre*  (feuilletons dramatiques), Bibliothtque des
Annales politiques et littéraires, Paris, 1900. p. 361.

5 Bertolt Brecht, , Descrierea sumari a unei noi tehnici de interpretare care produce un efect
de distanfare® (revista ,Le théitre dans le monde*, vol. 1V-1, 1956, p. 19).

6 J. L. Barrault, ,Nouvelles reflexions sur le théitre®, Flammarion, Paris, 1959.
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luat de constiinta creatoare (rolul din piesd), intervine si o prelucrare a ima-
ginii cu material independent. Se poate insusi opinia dupa care actorul primeste
confinutul rolului de la autor si ii dd forma ? Aceasta e, din punct de vedere
estetic, o erezie. In lucrarea literard, personajul nu e lipsit de forma; iar in
lucrarea interpretativda, confinutul rolului scris, desi determinant pentru perso-
najul jucat, nu este suficient, arta actorului nu e o calchiere plastic-mecanica
a cuvintului scris. In fapt, in procesul de creatie, continutul rolului se imbo-
giteste cu idei si sentimente ale actorului, e modelat cu ajutorul observatiilor
directe ale actorului asupra vietii. Actorul creeazd personajul in mod necesar,
legic, trecindu-1 de la stadiul de sugestie literara la acela de reprezentare vie
pe scend. In acest proces indelung, plin de zbucium, in care uneori gindirea
actorului se poate departa de realitatea rolului, are pondere decisiva calitatea
materialului literar si o pondere relativa calitatea intelectuald a actorului, capa-
citatea sa de a investi rolul cu spirit, de a plasa faptura particularda a perso-
najului in contextul universal. Daca eroul e astfel conceput, poate actorul sa-i
restringd valoarea in scena ? Se intimpld; si nu ma refer la actorii slabi si
neajutoraji care, in intilnirea cu personaje puternice, ramin infrinti si, ca atare,
le nimicesc si pe ele, ci la talentele veritabile care folosesc metode de creatie
anacronice sau incompatibile cu natura piesei. Se intimpld ca, in prezenfa unui
erou a carui fortd std in gindire, actorul sa aibad impresia ca trebuie sa-l curete
de idei, pentru a-i pastra cumva nealterate afectele. Intr-un asemenea ecaz, din
discipol al diavolului, Richard Dudgeon se transforma intr-un blajin heruvim,
devenind pastor nu la sfirsitul spectacolului, ci la inceputul lui (asa cum s-a
putut vedea intr-o reprezentatie a Teatrului din Oradea). Se mai intimpla apoi
ca personajul sa fie deposedat de ginduri intime si de porniri sufletesti intr-o
rationalizare excesiva ; n-am putut si-1 infelegem altfel pe Inchizitorul chemat
si dea lovitura de gratie Ioanei d'Arc (in spectacolul Ciocirlia de Anouilh al
trupei franceze ,Vieux Colombier") decit ca un personaj-recitativ care insofea
stralucita cintdreatd principald cu un murmur complementar mereu in contra-
timp. Existd si cazuri cind personajul este nu creat, ci confectionat conform
cu o schema prestabilitd, aplicindu-i-se o formuld care nu-i convine: in Antoniu
si Cleopatra (Teatrul ,Nottara“), una din numeroasele interprete ale reginei
Egiptului dadea o tentd atit de temperamental-meridionald hieraticei stapini-
toare incit, in cea mai mare parte a acfiunii, se gisea la pamint, fie pentru a
se zvircoli de bucurie ori durere, fie pentru a cere indurare, ba chiar si pentru
a privi in sus, spre istorie — sezind. In unele imprejurdri, talentul actorului
se transmutd lenes in personaj, acesta raminind malformat, inspirind nu veselie
ori tristefe, ci plictisealda de viatd. Am vazut, intr-o comedie italianda medievald
jucatd de studenti, un Arlechino care, fiind greoi si cam nepasator, devenea —
probabil farad wvoia interpretului — rdau cu ceilalti. Cind albina nu mai vrea
sd munceasca §i sd produca miere, se schimba in viespe si secretd fiere.

Si mai sint, neindoielnic, si alte citeva mii de cazuri de incompatibilitate, par-
tiala adecvare sau inadecvare. Din punct de vedere principial, aceste numeroase
imprejurdri par a sta sub semnul a cel putin doud vicii de gindire artisticd :
fie cad actorul, prin straduin{d proprie ori prin sagacitatea regizorului, isi mobi-
leaza spiritul cu generalitdti addugate rolului scris, fie ca interpretarea se divide
in detalii si se impotmoleste intr-o puzderie de particularitafi lipsite de raportare
la intreg sau incapabile sd se restaureze in intreg. Orice rol mare, memorabil
construit, a insemnat totodatda un echilibru intre detalii si ansamblu; talentul
adevarat depune o cantitate uneori impresionantd de muncd pentru a fixa inspi-
ratia in tiparul cel mai potrivit, iar pentru aflarea acestui tipar sint urmarite in
principal conexiunile eroului cu celelalte personaje, cu lumea céreia ii apartine.
Aceasta e si cheia de intelegere pe care o oferd de obicei exegeza teatrala auto-
rizatd, In scopul cunoasterii substantei si procesului de realizare a personajului.
»Prin transpunerea in rol — noteazda Nikolai Cerkasov — eu infeleg, inainte de
toate, oglindirea realisti a lumii launtrice a personajului, a raporturilor si lega-
turilor lui cu mediul inconjurdtor, precum si a trdsaturilor sale individuale, unice
si totodatd tipice pentru un mare numair de oameni.. Interpretindu-i pe Polejaev
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si pe Gorki, pe Petru I si pe Alexandr Nevski, pe Miciurin si pe Popov, a trebuit
nu numai sa creez portrete omenesti veridice ale unor mari personalitati isto-
rice, dar sd arat, in acelasi timp, epoca in care au trdit ele, rolul istoric si locul
pe care l-au ocupat in epoca respectivda, precum si desfasurarea conflictelor de
clasa.. Trebuie sa arati nu numai omul, locul si rolul sdu in istorie, dar si istoria
insasi.“7 Cind actorul izbuteste aceastd performantd (desi nu intotdeauna o poate
explica teoretic), privitorului i se relevdi mereu noi frumuseti, prilejuindu-se
uneori descoperiri surprinzidtoare fatd de lecturd. Dupa reprezentatia bucures-
teand a teatrului grec ,Piraikon“, Liviu Ciulei a scris: ,Cind am védzut-o pe
Papatanasiu-Mavromati si uluitoarea ei creatie, in Electra, alaturi de intensitatea
dramatica, de vibratia profund tragicd, m-a frapat felul cum stia sa-mi comunice,
cu elementele moderne din sfera vietii de azi, realitatea Greciei lui Sofocle...
Mijloacele ei de expresie erau profund realiste, obligindu-ne sa ne amintim tot
ce stim despre Grecia anticid, dar mai ales ajutindu-ne sia intelegem realitatea
relatiilor oglindite pe scend. Mavromati ne sugera cu precizie natura sociala a
personajului, dar il generaliza oarecum in ordine umana.“® ,In Tosca — povesteste:
Ernest Pronier, unul din biografii marii actrite franceze Sarah Bernhardt —
ea nu incarna propriu-zis un personaj istoric, dar evoca totusi epoca Directo-
riului, tirania pontificala la Roma in anul 1800.. Pentru aceasta, ea lasa loc
pantomimei si intrebuinta un joc al fizionomiei extraordinar.”?

apacitatea aceasta deosebitid pe care o are actorul de a generaliza personajul

si a-1 incadra intr-un univers tipologic este in functie de cantitatea de
substantd intelectuala cheltuitda pentru a stabili graficul relatiilor eroului cu
lumea, natura lor specificd, si chiar tensiunea acestora. Aici, intuifia are o con-
tributie insemnatd, dar, oricit de uimitoare ar fi o intuitie artisticid, ea nu poate
duce, singurd, la luminarea complexitafii unui personaj, si mai ales a pluriva-
lentei sale in istorie. O probeazia si imprejurarea — uneori numai dezagrea-
bila, alteori tragicd — In care actori obisnuiti, decenii de-a rindul, cu abordarea
pur si simplu ,inspirata“® a oricarui personaj, s-au gasit in fata unor foarte
mari dificultdti la intilnirea cu personaje ale dramei de idei. Chestiunea nu
tine numai de mijloacele exprimirii si nici numai de o metodologie a creatiei,
ci de amplitudinea unghiului de cuprindere a eroului, de perspectiva actorului
asupra noilor relatii dintre spectacolul modern si publicul sidu. Dacd personajul
Mutter Courage e vaduvit de dialectica sa specifici cu realitatea razboiului, de
neincetata contradicfie interioard, femeia poate apédrea pe scend ca o simpla
maméa denaturatd. ,Cind vé cititi rolurile — atragea atentia Brecht — cerce-
tind, gata sa va mirati, ciutafi noul si vechiul, cici vremea noastrd, si vremea
mpul'cur nostri este timpul luptelor Noului cu Vechiul“.. ,,Sperantele negusto-
resei Courage — scria el mai departe, privitor la jocul Helenei Weigel — sint
ucigdtoare pentru copiii ei ; dar disperarea fiicei mute in fata rdazboiului aparfine
Noului“?®, Daca actrifa intelege numai ,sufletul” personajului, atunci nici un fel
de virtuozitate nu mai poate recupera aceastd interesantd eroind si, din pécate,
unele interpretdri au si cézut intr-o asemenea unilateralitate pagubitoare. Daca
nu poartd cu sine pe scena si caracterul abstract de mic-burghez universal,
domnul Biedermann al lui Max Frisch apare ca un oarecare caz de stupiditate
ridicola, de un interes minor. 11

7 N. Cerkasov, ,,Din insemniirile unui actor®, E.S.P.L.A., 1952, pp. 45—46,

8 Intr-un interviu acordat ,,Gazetei literare®, nr. 7 din 13 februarie 1964.

9 Ernest Pronier, ,,0 viatd de teatru® (Sarah Bernhardt), Editions Alex. Jullien, Genéve.

10, Die Schavspielerin Helene Weigel®, Henschelverlag, Berlin, 1959, p. 41.

11 Si, la drept vorbind, nu e o problemi care se ridici exclusiv in teritoriul dramei actuale de
idei. Analiza spectrali a eroului din marile creatii dramaturgice, intreprinsi fie de autorii lor, fie de
critici lucizi, a tintit cel mai adesea spre relevavea potenjialului sdu de generalitate — cind acesta
raminea confiscat de pitorescul tipului sau de alte insusiri particulare. De pildd, firdi a se descoperi
superioritatea venali a lui Dandanache si felul cum rezumi caracteristicile negative ale tuturor celorlalte
personaje, nu se poate grada just comedia §i nici justifica prezenta necesar dramaturgici a individului.

24
www.Gimec.ro



Pe de altd parte, abstractiunile adaugate, generalizarea teoretica fara su-
portul datelor individuale destrama personajul si, nu de putine ori, tocmai
acesta e efectul unor interminabile dezbateri speculativ-psihologiste, din initia-
tiva regizorala, care transforma pregitirea rolurilor intr-un exordiu sisific prin
lipsa de {el practic. Aglomerarea de cunostinte generale care nu intrd in tesa-
tura rolului si nu-l vizeaza direct, ci au doar menirea sid zugrdveascd un vag
fond geografic, istoric, sociologic, macina viata personajului, farimitindu-l, ince-
nusindu-l.

Cerinta unei perspective culte asupra artei interpretdrii si a unei pre-
gatiri intelectuale superioare a actorului e o cerintd mai veche, dar vremea
noastrd si teatrul modern ii dau o acuitate deosebitd, caci acest teatru tine
seama de metamorfozele sensibilitatii publicului actual, de evolutia generala a
gustului. Teatrul modern ii pretinde actorului sinteza unor vechi antinomii :
intuitia sd se grefeze pe cultura, improvizatia sd fie controlatd de ratiune, spon-
taneitatea sd constituie o rezultantd a studiului meticulos, multilateral, fante-
zia s nu se ratdceascd de textul scris, ci sa-i descopere subtextul si supratema.
Si mai presus de toate 1i cere sa se intilneascd cu cele mai bune modele de
umanitate contemporane, pe platforma intelectuald la care se gisesc acestea.
»-NU Se poate concepe, e clar — sublinia ritos, cu toatd dreptatea, Camil Petrescu
— artist mare fara viatd interioard. Si nu se poate concepe o viafd interioara
fara inteligentd profunda cu aplicatie directa vietii, fard o sensibilitate recep-
tivd fatd de o cit mai complexa varietate de senzatii, fird o neconteniti curio-
zitate, si fara o imensa dorintA de a cunoaste adeviarul.“!* Tocmai astfel, ca
artist mare, cu o bogatd via{d spirituali, ne aparea Mihai Popescu in Romeo,
tindrul meditativ care cauta arziator sa inlature piedicile din calea implinirii
iubirii sale, prin mijloace ce aparfineau altui timp, si care recurgea la acelea ale
vremii sale, cu deznidejde, de-abia atunci cind era constrins s-o faci. Numai
inteligenta artisticd ascutitd a lui Jean Vilar a putut sid-l contureze astfel pe
bancherul Mercadet incit, fara sa-i stirbeascd nimic din autenticitatea istorica,
sa-1 facad in acelasi timp evocator pentru comparsii sidi de azi. Sensibilitatea atit
de receptivd a lui George Vraca a stiut si primeascid nu numai toate sugestiile
dramei Trenul blindat pentru rolul Pelevanov, ci sd le contopeasca cu cele mai
felurite impresii despre personalitatea unui conducdtor comunist, §i astfel sa
conceapd eroul ca o figurd impunatoare de filozof care actioneaza si convinge atit
prin forta ideii, cit si prin exemplu personal. Explozia de lumina si culoare
care a fost neuitatul Arlechin goldonian al lui Marcello Moretti s-a produs
dupd un studiu indelungat s§i anevoios, care ajungea uneori pina la uzurda fizici.
Truculenta extraordinara a acestei prezente scenice nu era ginditd independent de
psihologia personajului. Actorul italian a cdutat pind la epuizare modul concret
de manifestare a bogatei vieti interioare a personajului si a gasit nu artificii co-
lorate, ci o suitd de manifestari foarte proprii personajului, semnificind reactiile
naturale ale acestuia (conforme cu temperamentul si umorul sdu) fata de circum-
stante, fapte, oameni, sunete, accidente de teren, obiecte, fatda de orice solicitare
exterioara previzibild sau absolut neasteptata.

Asemenea actori nu se simt stingheriti in nici un fel de repertoriu, ei cu-
ceresc 0 intuitie superioard (pe care de altfel si-o verifica necontenit printr-o
informatie vastd), facind priza cu rolul fara dificultidti de adaptare la genul saun

De aceca, probabil, Caragiale ..nu fusese niciodati satisficut de wechii interpreti ai lui Agamiti, fiinded
nici unul nu reugise s3 dea contur real acestui exemplar tipic de necinste §i neghiobie, punind gresit
acoentul comic pe aspectul ridicol al uitucului zipicit, cind el practici, cu atita seninitate, buzu-
nireala si santajul, Sub directa indrumare a lui Paul Gusty, care definea de la Caragiale insusi rolul
interventiei lui Dandanache fin deznoddmintul Scrisorii pierdute (ii trebuia «unul mai ticilos decit
Catavencu $i mai imbecil decit Farfurides, ca si treaci inaintea lor), C. Belcot, fard si sarjeze, fiindcd
nu e nevoie, a dat rolului o savoare noud, lisind sd se intrevadi sub caraghioslicul infitigirii, toatd
turpitudinea personajului §i sub timpenie, toati viclenia lui* (Victor Bumbesti, ,,Paul Gusty®, Ed. Meri-
diane, Bucuresti, 1964, p. 196).
12 | Opinii si atitudini®, pp. 323—3834,
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stilul nepracticat pind atunci de ei. Dupd o experientd remarcabili de interpret,
Radu Beligan s-a gasit, la un moment dat, in fata unei probleme noi: reprezen-
tarea unui rol dublu (in Seful sectorului sujlete), diferentiat nu prin caracteris-
tici exterioare, ci prin grade diverse de generalitate. Gore, meteorologul, semni-
fica un erou al actualititii, o fiintd concretd, cu frumoase insusiri — simplitate,
modestie, farmec, spirit, stingicie tinereascd si hotarire. Seful, straniul actiwist al
unui viitor sfat popular, era un personaj abstract, in care cele mai bune trisi-
turi ale lui Gore cépdtau o maxima realizare, el generalizind totodati o categorie
umana proprie prezentului nostru. Actorul a realizat stralucit dubla sarcind, fara
un efort exterior de compozitie si fara trucuri transformiste. Intre prezenta fizica
a lui Gore si cea a Sefului, deosebirile erau de minima importantd. $i totusi, spec-
tatorul lua cunostintd cu incintare de doi eroi diferi{i, care se despirfeau, se
apropiau, se urmdireau, se cercetau, intr-o find, dar permanenti distanta, fara si
se identifice. Cred ca aceastd admirabila reusita actoriceascd s-a datorat modului
extrem de nuanfat in care Radu Beligan a dozat notele concrete si cele abstracte,
caracteristicile particulare si cele generale ale fiecdrei ipostaze a rolului. Cine a
observat atent evolutia scenica a artistului si-a dat seama ca, de la prima intrare
in scend, Seful nu-si propune altceva decit sd-i expund femeii, in casa céreia
a aparut pe neasteptate, de ce a venit, cine e, ce doreste, care sint rafiunile apa-
ritiei sale in viata ei. Actiunile fizice sint foarte restrinse, nuantele interpretirii
se obtin din schimbédri de ton si uneori de timbru. E momentul cind aceasta
fiintA imaginard se desprinde din constiinfa Magdalenei si-i vorbeste, ferindu-se
si-si ia numaidecit forma, dar cdutindu-si-o, pe masura ce femeia, nemultumits,
agasati de Horatiu — legdtura ei sentimentald de azi —, cautd in amintire o
imagine stearsd, uitati, de demult, pentru a o reinvia. Apoi, treptat, mosafirul se
destinde, tonul devine mai familiar, fard sa-si piardd nuanta specialda de ecou
surd, personajul strédbate incdperile parca plutind, ia act, cu o nonsalanti vag
joviala, de mobilier si ornamente, simfindu-se bine pe misurd ce gazda se des-
tinde si incearcd bucuria secretd de a vedea materializindu-se cel mai drag vis
al ei. Cind intrd Gore, subtire, palid, surizitor, de parcd ar fi plecat de aici de
un minut si nu de ani, fortindu-se sd fie degajat si reusind sa fie stinjenit de
propriile miini, de fotoliu §i mai ales de privirea arzdtoare a Magdalenei, reali-
zam senzatia unui alt om, care pistreazia insa aerul celuilalt. Femeia, fericita,
isi revine greu din uimire; dar, pe masurd ce-si revine, Gore, meteorologul aflat
in treacdt prin Bucuresti, indragostitul tainic, emotionat foc cd e chiar fatd in
fatd cu ijubita, devine mai volubil, ia in stipinire mai hotarit locul pe care sta,
povesteste din ce in ce mai pasionat s§i sincer ceea ce i se pare c-ar interesa-o pe
ea §i respinge din ce in ce mai decis orice laudd care-i atinge modestia. El isi
destdinuie astfel, indirect, calitdfile generale de om adevirat, autentica noblete spiri-
tuala care o face pe Magdalena sé-1 apropie de faptura visatd de sufletul ei si il
convinge pe spectator ca omul viitorului, pe care-l1 vedem in cel mai frumos vis al
nostru; s-a nascut §i creste aici, acum, lingd noi, si poate in fiecare din noi.
Simplitatea cuceritoare a actorului e susfinutd de o intensi ideatie, si ar fi
imposibil sd se dobindeascd un laconism atit de expresiv daci o gindire adinca
n-ar direcfiona miscarea, gestul si vorbirea. Expresivitatea veritabila are in sub-
stantd idei puternice si simtiri profunde, fard ele se preschimba in virtuozitate —
dacd nu vand, in orice caz de redusd durabilitate. Marele tragedian Ermete Novelli,
care stipinea o stiintd deosebitd a caracterizirii pregnante a rolului prin tem-
perament, a facut, in amurgul carierei sale, dupa decenii de considerabile succese,
o madrturisire impresionantd fiului sdu: ,,Simt despédriirea dintre intenfiile mele
artistice si forta mea de expresie. Am incd in mine o viziune precisia, viguroasi,
umand a personajului pe care trebuie sd-1 reprezint; si aceastd viziune e aproape
perfectd. Dar cind sd dau viata, forma, substanta actiunilor mele.. vezi ? Aici e
dificultatea citeodati insurmontabild, martiriul secret. Cind eram tindr, violenta
expresivd putea sd suplineascd multe lucruri; acum insi.. Publicul nu stie.. eu
incerc sa compensez aceste lipsuri cu un §i mai aprofundat studiu despre artd, cu
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un si mai mare adevér al sentimentelor.“** Nu e confesiunea amara a unui om
bétrin, ci o reevaluare lucidd a unui artist care a infeles pina la capat relatia din-
tre fond si forma in arta interpretului, precum si importanta determinanti a con-
tinutului.

coala romineascid de teatru a fost totdeauna preocupatd de dezvidluirea uni-

versalului, a legdturilor complexe ale caracterului cu mediul. Diverse etape ale
istoriei teatrului au fost jalonate de personalitdti monumentale care au rezolvat
problema exemplar, in maniere originale. I-au ajutat la aceasta cultura, spiritul
cetitenesc — vibrind cu putere in epocile revolutionare —, un devotament urias
pentru public si mai ales continuitatea strinsa dintre generatii, in sensul unui
echilibru permanent intre tradifie si inovatie — continuitate care este o caracte-
risticaA a scolii teatrale rominesti si care e departe incd de a fi fost cercetata
stiintific 4, Costachi Caragiale, care profesa o artd de exaltare, nutritd de prin-
cipiile teatrului romantic, si-a modificat linia interpretdrii atunci cind impreju-
rarile istorice au cerut teatrului o angajare mai concretia in lupta revolutionara.
Treptat, ,eroii exceptionali ai marilor tragedii si ai dramei romantice — care
pretind actorului acel patetism inaripat al gesturilor — trebuie sa-si piarda din
trasaturile lor strict exterioare, pentru a cistiga in cele general omenesc veri-
dice.“1® Mihail Pasealy vedea rostul artei dramatice in aceea ca trebuia si dea
viatd si adevar general unor idei abstracte. Sint foarte numeroase marturiile
care aratd cum cei mai buni actori romini ridicau la un grad inalt de generali-
tate rolurile, preocupati fiind, cu indrdzneala, de conexiunile concretului cu
abstractul, intr-o nobild rivna spre universalitate. Scriind despre felul cum l-a
jucat Millo pe Ciubidr-Voda, Nottara aprecia cd interpretul l-a fixat ca ,,proto-
tipul zanaticului ambifios, de la care nu ne putem depirta cind vreo creafie de
ast fel ni s-o ivi.“1® Talentul critic al lui Caragiale a semnalat patrunzitor cres-
terea personajului pe care o izbutea interpretarea lui Ion Brezeanu in ,tipul
revoltdtor de trivial al Cetafeanului turmentat din «Scrisoarea pierduti».. Din
acel respingator alcoolic, Brezeanu face o nesamuit de interesanta intrupare. Are
acest Cetdtean turmentat atita dulceatd in ochi si pe buze, atita masura in mis-
cari, atita onestitate si mansuetudine in suflet, incit inceteazid de a mai fi un
tip real injosit; el se ridicA sus si ia proportiile largi si demne ale unui tip
abstract : simbolul unui popor intreg..“!? Maria Filotti a lasat pagini profunde
despre felul cum s-a apropiat de eroinele ibseniene, dind o marturie revelatorie
despre traseul intelectual urmarit in depistarea corelatiilor generale ale fiecdreia

13 Ermete Novelli, , Foglietti sparsi narranti la mia vita®, Edizioni A. Mondadori, Roma,
1919, pp. 6—1.

14 E locul sd notim aici cdi, in unele perioade, mai ales in deceniul al patrulea, a cipitat oare-
care rispindire la noi o pseudomemorialistici mizerabili, compusi din fel de fel de ,,aduceri aminte®,
redactate de gazetari de cafenea; s-au publicat prin fijuicile de culise teatrale interviuri §i articole urmi-
rind a demonstra ci actori romini de mare ,har" ar fi fost semidocti si boemi, nu-si inviitau rolurile,
n-aveau cunostinte despre istoria teatrului universal etc. Aceasti imagine absurdi s-a perpetuat pind
tirziu, iar unele ecouri se mai pot auzi, regretabil, si azi — evident, tot prin cafenele. Se stie insi foarte
bine (cum s-a stiut dintotdeauna) cd Costachi Caragiale cunostea un repertoriu imens si mai tot ce era
demn de cunoscut ca tcorie scenici a timpului siu; Mihail Pascaly studiase la Paris arta lui Lemaitre
§i luase leciii de la cei mai buni profesori francezi, iar in tard pregitise unul din cele mai riguroase
si culte proiecte de organizare teatrald; Aristizza Romanescu avusese ca profesoari la Londra pe Ellen
Terry si pe Irving (iar la Paris pe Regnier, Delaunay, Got, Sylvain) si editase un manual de artd
dramatici de incontestabili valoare; Nottara a ldsat unele din cele mai importante contributii istorice
cu privire la arta spectacolului in a douwa jumitate a secolului XIX; Lucia Sturdza Bulandra, o veritabild
eruditi in domeniul stiintei teatrale, George Vraca si allii, pe care i-am cunoscut nemijlocit, nu numai
va actori, ci §i ca regizori, animatori, directori de teatru, traducitori de piese, profesori de arti dramatici,
activisti civici, au avut un mare §i real prestigiu de oameni de culturd $i rimin ca figuri de prim-plan
fn istoria culturii noastre. Sint mumai citeva date sumare amintind incd o dati cd §i uncle legende trebuie
privite critic, cu atit mai mult atunci cind originea lor nu se afli in folclor, ci in cafencaua bulevardierd,
cu zatul cireia a fost adeseori §i in mod inconstient minjit edificiul teatrului,

15 F1, Tornea, ,,Costachi Caragiale®, E.S.P.L.A., 1954, pp. 127—128,

16 C. I, Nottara, ,,Amintiri®, E.S.P.L.A., 1960, p. 138

17 1. L. Caragiale, , Despre teatru®, E.S.P.L.A., 1957, p. 287.



din eroine. Hedda Gabler i-a amintit la inceput ,de toate «cochetele», de toate
«femeile fatale» pe care fusesem destinata, fara voia mea, si le joc..“ Dar pe
masurd ce diseca psihologia si mobilurile personajului si il examina in conver-
gentele si divergentele sale, Hedda i se dezvaluia ca ,,0 reprezentanta tipica a
unei categorii sociale“, care se cerea inteleasd in toate contradictiile ei, ,pe acest
dublu plan, sentimental si intelectual, dar subliniind permanent influenta educa-
tiei si a societatii care i-a dat nastere®. In interpretarea Ellidei din Femeia madrii,
actrita si-a declarat de la inceput dezacordul hotarit faid de interpretirile ante-
rioare, care considerau simbolistica piesei drept mistica, sau cautau in ea un
ofatum® ori vedeau eroina purtind povara unei ereditaf{i patologice: ..In adevar,
se spune in piesd ca Ellida a avut o mama nebuna. Ar fi fost prea usor, pe baza
acestei ereditati, sa fac din toata framintarea Ellidei In cédtusele conventiilor
sociale, din toatd pasiunea ei pentru libertate, simbolizatd de mare si de necunos-
cutul ce vine de pe intinsul ei, un simplu caz patologic si sa imprim eroinei un
aspect de obsedata. E o tentatie facild si spectaculoasd, dar care trebuie evitata.
Numai pastrindu-te in cadrul realitafii si al normalului dai valoare deliberarii...
care ii permite Ellidei sa aleagd libera“ si il face pe spectator sa perceapa drama
ca o ,biruinta a realitdfii asupra inchipuirii“.”®

Astdzi, aceastd intelegere a rolului, cautarea conexiunilor generale ale per-
sonajului ca individualitate, aspiratia spre universalitate constituie trasdturi dis-
tinctive ale teatrului nostru.® Un recent oaspete strdin, care a privit atent nu
numai ce era de vazut in scena, ci si sala, si a discutat cu spectatorii obisnuiti.
mi-a declarat uimirea sa cd insusi publicul rominese nu urmaéreste numai jocul
actorilor, ci incearca sa desluseascd, in intruchiparea eroului, relafiile acestuia cu
contemporaneitatea. Acest public, care iubeste patimas teatrul nou, e indreptatit
sd ndzuiasca intilniri cu eroi ai grandioasei noastre epoci, in care sa arda flacara
pasiunii prometeice si a spiritului faustic, s& palpite inima mare a prezentului.
Eroul contemporan devine o punte de legdatura intre cultura noastra si cea uni-
versald, sub semnul adevdrului atit de cuprinzator si clar rostit cindva de cel
mai mare dramaturg romin: ,Miscérile lumii impriméd si sufletului nostru mis-
cari corespunzdtoare si, intre aceste doua serii de miscari, raporturile trebuie sa
fie de un chip totdeauna constant.“

Valentin Silvestru

18 Maria Filotti, . Am ales teatrul®, E.P.L., 1961 (..Marele repertoriu — Ibsen* pp, 121—135),

19 () cercetare mai aprofundatid asupra eroului teatral in legiturile sale cu lumea ar avea de
ormirit in peisajul nostru si alte probleme importante, pe care studiul de fa{i nu le-a putut cuprinde:
caracteristicile conceptiei gensrale ale eroului insusi si formele in care cunoaste realitatea (de asemeni
fn ce raport se afli cu universul cognoscibil azi), evolutia conceptului de erou in diferite epoci din istoria
teatrului nostru §i acceplia notiunii in diverse genuri, funciia regiei in structurarea scenici a relatiilor
croului §i multe altele,
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