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PE AGENDA 
FENOMENULUI 
TEATRAL 

■ 

• 
Ne aflăm aproape de jumătatea anului teatral; spectacolelc vizionatc s-au acu-

tnulat, cu ansamblul lor de probleme, implicaţii, observaţii. Revista noastră şi-a făcul 
o tradiţie din a reveni periodic în toate teatrele dc po cuprinsul ţării; în numărul de 
fuţii continuăm analiza unor spectacole din Capitală şi, cu o largă deschidere, 
raidul început în luna noiembrie. Pentru a avea însă o imagine mai multilatcrală a 
tendinţclor şi preocupărilor specifice acestei stagiuni, simţim din capul locului nevoia 
IDIO: succinte sublinieri de actualitate, văzînd în ele funcţia unui instrument de lucru. 
(Dc altfel, ne propunem să pormanentizăm aceastd „agendă a fenomenului tcatral", 
oprindu-ne asupra ei ori de cîte ori viaţa scenei ne va oferi prilejul.) 

Incepem prin a semnala un moment care ni se pare important, dincolo de carac-
terul său sărbătoresc : Festivalul teatrelor naţionale, organizat la Iaşi, cu prilejul împli-
nirii a 150 de ani de leatru cult romăncsc. Naţionalele au prezentat aici un buchct 
.âe montări dintre cele mai reiprezentative: clasica Scrisoare pierdută, Vlaicu Vodă şi 
Moartea unui artist dc la Naţionalul bucureştean; o nouă interprelare u lui Despot-Vodo 
şi Becket de Anouilh de la Iaţi ; Ifigenia în Aulis şi premiera absolută Vara imposibiiei 
nibiri ? dc la Cluj ; Viforul şi Othcllo de la Naţionalul craioveun sc organizează într-o 
confruntare de modalităţi teatrale care se păstreazâ, în acelaşi timp, în cadrul unei 
imit(i(i de spirit şi de concepţie, legată dc locul si dc îndatoririle apurtc ale accstor 
insliiuţii dc cultură în mişcarea tcalrală. 

La data cînd scriem aceste rînduri, am parcurs, cu cîteva excepţii, aproape în-
.treaga „hartă leatrală" ; am reţinut, în primul rînd, ca fenomen de un inlercs aparte 
pentrit tcatrul nostru, viguroasa rcapariţic în actualitate a dramaturgici curugialeene. 
Noaptea furtunoasă a Naţionalului clujean a dcschis seria reinlerpreturilor ; a urmaf 
D-ale carnavalului la Teatrul ..Lucia Slurdza Bulandra" si foarte recenta prcmicră a 
Toalrului „Nottara", tot cu Noaptea furtunoasă ; iată deci un matcrial dc analiză bogat, 
asupra căruia ne vom opri pe larg în numărul urmutor. Ca spectacole-cvcnimcnt. în 
prima parte a stagiunii, pot fi socotite Moartea lui Danton la Tcatrul „Biriandra". 
Richard II la Teatrul Mic, Henric al IV-lea la Teatrul „Nottara". 

Prin turneele întreprinse peste hotare, tcatrul româncsc şi-a făcut o nouă intrare 
în circuitul mişcării teatrale internaţionalc. în toamnă, Teatrul Nafional „I. L. Cara-
giale" si Teatrul de Comcdie au consolidat prcstigiul europcan al scenei noastrc : recenl 
Mcheiatul turneu al Teatrului „Bulandra" în U.R.S.S. a aduugat o nouă dimensiune 

Smuginii pe care lumea şi-a făcut-o dcsprc vitalitatea artei teatralc dc la noi. S-a 
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observat, astfel, că scena noastră nu dispune numai — lucru de mult ştiut — de o 
excepţională paletâ de valori actoriceşti, dar că ea cunoaţte şi o evoluţie determinată de 
gîndirea tealralâ înnoitoare. Speclacolele citate mai sus şi cele prezentate în strâinătale 
sînt, fiecare în fclul său, manifestări ale unui mod de teatru structurat pe o concepţie 
limpede, urmărind interpretarea contemporană, în spirit şi expresie, a unor opere literare 
de mare rezistenţă; ele sînt versiuni personale dense, atent şi profund gînditc, care 
se înscriu într-o zonă de căutări comună unor mari oameni de artă şi din altc ţări 
ale lu?nii. 

în general, în teatrele din regiuni a fost mai ales o perioadă de confirmări ţi 
reconfirmâri — de ordin atît pozitiv cît şi negativ. In cele mai multe teatre se culeg 
roadele a ceea ce s-a semănat în anii trecuţi. Nu intenţionăm o dezbatere pe probleme 
organizatorice, dar nu putem să nu relevăm câ se precizează o legătură limpede, de la 
cauzâ la efect, între modul de a ordona activitatea unui teatru şi calitalea estetica a 
rezultatelor sale. Numai acolo unde s-a statornicit un ritm de muncă normal, dens şi 
susţinut, unde s-a înfăptuit o anume stabilitate a trupei, wvde s-a muncit cu simţul 
perspectivei, chibzuindu-se asupra sensului efortului, numai acolo spectacolele ating 
constant valori intelectuale şi artistice. Aşa se explică procesul de echilibrată şi calmd 
ascensiune pe care l-au parcurs, de pildă, teatrele din laşi, Timişoara, Oradea, Brăila , 
aici nu s-a investit energie şi talent în texte lipsite de valoare, repertoriul avînd ţinută 
şi amploare. Insăşi „cota" ţelidui propus opereazâ asupra calităţii spectacolului, solicitînd 
la maximum posibilităţile şi ambiţiile trupei. Desigur, nu fiecare reprezentaţie a devenit 
memorabilă, uneori nici nu s-a depăşit stadiul montării îngrijite, corecte; dar chiar 
acest luciu este foarte important pentru ca fiecare dintre colectivele citate să reuşeascâ, 
mâcar o dată pe an, o premieră de răsunet în mişcarea teatrală. 

Un astfel de rezultat al modului înaintat de a concepe teatrul, slujind cu respect 
şi dăruire funcţia sa de for de cultură, îl conslituie recenta premieră pe ţară 
a teatrului din Oradea, cu Vînătoarea regală a soarelui. Urmînd calea reconsiderării 
activităţii printr-o nouă calitate de repertoriu, şi alte teatre, în trecut înclinate spre 
concesii, se alătură acestui contingent: teatrul din Sibiu a realizat spectacole interesanle 
cu Stana (dramatizare de Dumitru Stan Petruţiu şi Nicolae Pîrvu, după cunoscuia 
nuvelâ a lui Agîrbiceanu) şi Ondine de Giraudoux; teatrul din Constanţa joacă anul 
acesta Prietena mea Pix de V. Em. Galan, Femeia mării de Ibsen, Don Juan de Moliere. 
Dar iată, la celălalt pol, pulsul încetinit, manifestat în acele teatre unde se lucrează 
la voia „inspiraţiei", a hazardului sau a împrejurărilor „de forţă majoră" : debutul greoi 
ţi nosemnificativ al teatrului din 1 g. Mureş, „sincopele" de la Baia Mare, inadmi-
sibila împotmolire în preocupări mărunte a teatrului din Bîrlad. Este firesc ca, atîta 
vreme cît un teatru nu şi-a asigurat condiţii normale de lucru — atîta vreme cît nu şi-a 
precizat ţelurile, nu si-a stabilit repertoriul, nu stie pe ce forţe poate conta şi nu le-a 
atribuit utilizări exacte —, să nu se poată concentra asupra muncii de elaborare a spec-
tacolului; efortul se fărîmiţează inutil, energiile se pierd, talentul, în absenţa climatului 
crealor, se degradează. Din nou se pune deci problema conducerii colectivelor teatrale, 
a competenţei si energiei acesteia, într-un cuvînt — a animatorului. (în această ordine 
de idei, un capitol special de probleme se creeaza în existenţa unor teatre bucureştene, 
conduse J.e oameni de teatru cu recunoscute calităţi de animatori: năzuind spre perspec-
tive ambiţioase, ele n-au reuşit încă să-şi statornicească o disciplină de creaţie; din 
aceastâ pricină, pe afişul de premiere sînt încă prea multe goluri, ritmul stagiunii e 
tînd lent — pînă în acest moment —, cînd precipitat, de obicei, spre sfîrşit.) 

* * * 

Cele mai entuziaste aprecieri ale cronicii de teatru au în ultima vreme drept 
obiect calitatea montării, succesele din sţera artei spectacolului. Există însă un capitol 
asupra căruia consensul unanim păstrează o nepotrivită tăcere: speclacohd cu piesa 
romănească de actualitate. La urma urmei, acesta este ambasadorul teatndui românesc 
contemporan, manifestul său, profesiunea sa de credinţă; dar tocmai în acest domeniu 
creatorii scenei au avut, de la deschiderea stagiunii, cel mai puţm prilejul să-şi manifcstc 
talentul. 

Bilanţul provizoriu este elocvent nu atît sub raport numeric (sînt 12 titluri inedile 
pînă acum, ceea ce, dimpotrivă, pare foarte mult pentru o jumătate de stagiune), c'it 
sub raportul conabtenţei problematice a noilor lucrări. Cîteva teatre s-au întors, cu 
discernămînt, spre piese valoroase din anii trecuţi. Horia Lovinescu este jucat la Arad 
(Moantea unui artist) şi va fi jucat la Teatrul Mic (Hanul de la răscruce), iar Simplele 
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coincidenţe ale lui Paul Everac şi Io, Mircea Voievod al lui Dan 'lurchilă s-au reprc-
zentat pe mai multe scene din ţară. Judicioasă, o astfel de orientare nu poatc însă acoper': 
întreaga suprafaţă a necesităţilor; aşa se facc că pe scenele teatrclor se perindă anul 
accstcl o sumedenie de noutăţi facile, care trec fără a lăsa vreo urmci în conştiinţa 
publicului sau a artiştilor. Recolta de pînă acum se compune din : Inelul lui Jupiter 
la Teatrul „Delavrancea", 0 mişcare grcşită la Birlad, Burlacii la Petroşani, Jocul adevă-
rului la Reşiţa, Omul de la miezuil nopţii la Bacău etc. Nu este de mirare că, în acesl 
conlext, debutul lui Nelu Ionescu cu Neîncredere in fodşor (de o neast?ptata eleganţă şi 
cu evidente merite de fond) a căpătat pentru unii proporţii de eveniment. 

Menirea teatrului, ca instrument conştient de educaţie socialistă, a fost subliniată 
de tovarăşul Nicolae Ceauşescu la recenta conferinţă a organizaţiei de partid a oraşu-
lui Bucureşti. „Teatrele — despre care s-a vorbit aici şi pe care le-am creat în celc 
mai îndepărtatc colţuri ale ţării — trebuie să-şi aducă o contribuţie mai mare la edu-
carea tinerei gcneraţii, a tuturor oamenilor muncii în spiritul socialismului", a spus 
secretarul general al C.C. al P.C.R. Puterile tealrului nostru sînt pe măsura acestci 
meniri; este însă nevoie ca mesajul care porneşte de pe scenă să fie strâbălut de patosul 
marilor adevăruri, să cuprindă idei profunde şi generoase, să aiba suflul evenimentului 
contemporan. Or, celo mai muite dintre textele oferite astăzi spectatorului rămîn în urma 
acestuia ca sferâ de interes, nu-l pot captiva prin orizontul îngust, prin preocupârile 
confortabile si plate. Publicul vine la teatru ca să trăiască încordarea unor problemc 
reale, să gindească şi să simtă cu intensitate, şi nu pentru ca să i se serveasca, surizător 
sau cu mustrare, mărunte, didactice reţete de comportare în viaţă. 

Cu doi-trei ani în urmă, pe scenele noastre se jucau prepondercnt texte ambiţioasc, 
cu o problematică gravă; melodramoletele şi comediuţele apâreau pe la margini, dra-
pîndu-sc în faldurile bunelor intenţii moralizatoare, făcîndu-şi loc cu prudenţă. Dar nu 
s-a prea spus lucrurilor pe nume, crilica le-a privit cu indulgenţă ; usor de jucal (trci-
palru personaje, costume ieftine, decoruri puţine, probleme de concepţie şi de intcrprc-
tare, mai deloc), ele au lărgit din ce în ce breşa, eliminind din competiţie, pe mul/c 
scene, piesa dificilă, responsabilâ, angajată. Autorii de „literatură gravă", ale câror texle 
nu ofereau astfel de avantaje imcdiate, s-au văzut, datorită lipsei de iniţiativă, iniţiati-
velor false sau indiferenţei directorilor teatrelor, într-o postură ingrată. Ntt e vorba 
aici să manifestăm nereceptivitate faţă de piesa de divertisment (care-şi are locul ci 
în viaţa oricărui teatru din lume), ci de coordonatele unei politici de repertoriu înţeleptc. 
de simţul prevederii, de capacitatea de a descifra legăturile dintre cvenimenle. In absenţa 
lor, iată, în stagiunea în curs, dificultăţile în alcătuirea acestui capitol al programului 
teatrelor au început să fie serioase; ciclul deschis prin opţiuni superficiale poate conducc 
astfel la opţiuni şi mai superficiale. Este inutil ca teatrele să continue a-i acuza pe 
scriitori, care, la rindul lor, acuză teatrele. Lucrurile pot fi urnite din loc numai printr-o 
atentâ evaluare a fondului de piese în circulaţie (dintre care unele au fost şi publicate). 
prin solicitudine ţaţă de scriitorii care resping soluţia facilă a construcfiei după reţetă 
şi năzuiesc să descopere, cu sensibilitatea şi cu gindirea lor, o parcclă de realitate. 

* * * 

în spectacolul românesc se petrece un fenomen complex: pe de o parte, marile 
reprezentaţii realizate pe parcursul ultimelor slagiuni au impins foarte departe „punctele 
de virf, creînd noi criterii de referinţă şi un climat general de înnoire; pe de altă 
parte, lărgirea acestui front de înaintare, intrarea în competiţie a mai multor creatori 
şi colective, a restructurat în mare măsurci configuraţia mişcării teatrale. Este un proces 
de acumulare care deschide alte perspective şi care aduce în actualitate o serie de 
aspecte, altâdată mai mult sau mai puţin ascunse, ale artei spectacolului. 

Succesele au înglobat o imensă cantitate de efort colectiv ; anlrenarea trupei pen-
tru obţinerea orchestraţiei de mare precizie din Troilus şi Cresida, condusă clc D. Esrig. 
de pildă, a rcprezentat o întreprindere cu un rusunet aparte, marcînd o dată în analelc 
pregâtirii actorilor noştri lată că marile montări ale acestui început de stagiune aduc 
în actualitate, din noit şi altfel, aceeaşi problemă. Teatrul „Bulandra'' s-a angajat, cu 
Moartea lui Danton, pe una dintre ccle mai dificile căi ale leatrului contemporan, obli-
gîndu-se la o investigaţie realistă amplă si minuţioasă şi refuzînd subtcrfugiile uzuale 
ale limbajului scenic aşa-zis modern. Vasta construc(ie polifonică imaginată de Liviu 
Ciulei angrenează zeci de actori si se sprijină deopotrivă pe umerii protagonistului 
ca şi ai ultimului figurant. E un succes de marc însemnătate ; dar spectacolul descopcră 
incă decalajul dintre experienţa trupei şi necesitâţile unei astfcl dc montări. Şi în 
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reuşita Teatrului Mic cu Rkhard II — remarcabilă priyi concentrare şi sobrietale, prin 
eleganţa desenului regizoral — apar consecinţele posibilităfilor încâ limitate ale echipei 
faţă de ascmenea opere. Astfel de montări, concepute generos şi cu profunzime de gîn-
dire, conţinînd fiecare cîteva interpretări memorabile, se izbesc de limitele înguste ale 
deprinderilor, de registrul tonal rcdus al unei părfi a trupei. Ele sînt ca o haină croită 
sârbătoreste, peniru care s-ar observa, la un momcnt dat, că stofa este insuficientă. Aici 
sînt necesare participarea activă a fiecărui actor, cultura, inaltul nivel profesional, recep-
tivitatea, gustul, supleţea lui intelcctuală. Or, teairul de protagonişti — practicat ani de 
zile in multe ansambluri —, în care se perindă mercu aceeaşi distribuţie, a stratificat 
prea adînc echipele, obişnuindu-i pe unii aclori cu pasivitalea, tocindu-le mijloacele. 

Problema nu se punc numai şi în primul rînd la cel mai înalt nivel al specla-
colului, faţă de care doar exigenţa superioară formulează astfel do obiecfii; fiecare 
teatru o redcscoperă dintr-un unghi propriu ori de cîte ori îsi propune un efort cît de 
cîl ieşit din comun, ori de. cîte ori trupa este scoasă din făgaşul pe care s-a deprins 
să-l străbată „cu ochii închişi". Cronica scmnaleazâ dificultâţile echipei orădene în fafa 
cerinfclor midiiplc (dans, pantouiimă, cînlec, lupte etc.) ale piesei Vînătoarea regală a 
soarelui, sau pe ale celei din Brăila, constant antrenată pentru dramă, în faţa grafioa-
selor solicitări ale feeriei Sînziana şi Pepelea. La teatrul din Ploiesti s-a muncit mult 
ţi cu o emofionantâ dăruire pentru a da o nouâ viaţă vechiului vodevil Funcţionarul 
de la Damenii de Petre Locusteanu; s-a izbutit un spectacol agreabil, colorat, deseori 
amuzant, carc trebuie însă privit mai cu seamă prin prisma utilităţii sale de „test" al 
trupci: s-a văzut astfel cîtă nevoie au actorii de întîlniri periodice cu texte care să lc 
ceară o mişcare mai complicată, aptitudini muzicale, o claviaiură de mijloace mai variate. 

Nevoia studiului, a antrenamentului variat şi permanent se simte în toate teatrele ; 
ea există şi la actorii foarte tineri, carc nu s-au dezbărat încă de deprinderile şcolă-
resli, şi la acei care, după doi-trei ani dc progres, au stagnat, fiind prea puţin utilizaţi 
flista celor aflaţi în această situa(ie în teatrele bucureştene, după ce au reuşit la con-
cursuii, esle prin ea însăşi un document grâitor), cît si la cei ?nai de frunte aclori 
maluri care se poticnesc cîteodalâ atunci cînd părăsesc genul familiar lor. Tealrul 
carc se bizuie numai pe o clilă, ncgiijînd formuţia mtregii sale echipe, face din cc 
în ce mai greu faţâ; actorii dcstinaţi unor tipare fixe, utilizaţi în mod necreator, puşi 
raercu în situaţia să se repete, pe un gen pentru care manifestau aptitudini speciale, 
pierd capacitatea de a se înnoi, iar ceea ce cra calitate se transforma în contrariul său. 
Am văzut deseori (şi chiar cu prilcjul idlimidui nostru raid) cum actori cu numai cî(iva 
ani în urmă foarte interesanţi au încetat să evolueze, joacă superficial, fără fantezie. 

Există, în lumea actorilor noştri, un fenomen insuficient controlat: talente cxtrem 
de preţioase, pe care succesul le-a adus în ccntrul interesului public, sînt scurt timp 
utilizate pînă la uzurâ, cunosc un soi de vogă care se stinge repede; urmează lungi 
perioade în care aceste talente trâiesc din gloria trecutului; apoi, un insucces determinal 
de repetarea refetei într-un cadru nepotrivit pune capăt modei actorului X si, peste 
puţin timp, se ridică, pe valul urmâtor, actorul Y. Dar sensibilitatea arlistului rezistă 
greu acestor extreme, talentul său are de suferit. 

Toate aceste probleme — sintetizînd observa(ii cuprinse în articolele şi cronicile 
acestui număr — converg spre a sublinia necesitatea unui mod mai complex de a 
în(eîege şi a îndruma procesul de formare a ccea ce se numeşte aslăzi o echipă de 
teatru: o constelaţie de personalităţi care să existe într-un echilibru dinamic, dezvol-
tîndu-se fiecare într-o func(ie de reciprocitate cu ceilalfi, pe temeiul unei perspective 
limpczi. Aceasta este o premisă fără de care nu se mai poate face aslăzi teatru la 
nivehd cerinfelor contemporane ale artei spectacolului. 
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PATIMI 
DURABILE 

Vorb ind despre teatrul lui Miha i l Sorbul, despre valoarea şi v iabi l i tatea scri-
eri lor sale dramat ice, despre autenticitatea muncii acestui om care-a fost (caz rar, 
aproape unic în v iafa noastrâ l i tero'â) dramaturg şi numai dramaturg de la început 
pînâ la sfîrşit, adicâ trei sferturi de secol, George Câlinescu sublinia (am zice : 
notâra) câ premiera Patimii roşii pe vremuri la Naf iona l a constituit o dată în 
istoria teatrului românesc. 

Cîţi scri i tori au izbutit şi cjfi vor izbuti oare sd transforme o zi într-o dată ? 
A înfoptui o datâ înseamnâ a infuza efemerului substanţa, de tof i şi cu tragicâ 
înfr igurare căutatâ, de puf ini stăpînitâ, a trdiniciei . E ca şi cum ai turna o seară 
de premierâ în piatrâ. O datâ înseamnâ pentru teatrul românesc Scrisoarea pierdutâ 
şi primul exemplor din Danton, aplouzele pentru Titanic Vals sau noaptea de 
război a Stelei fârâ nume. O datâ înseomnă totdeauna. Miha i l Sorbul, scriitorul pe 
core l-am condus mai deunâzi pe ultimul sâu drum uman, face parte dintre aceia 
care-au cucerit o zi cu roşu în calendarul artei . Patima şi, în jurul e i , celelalte 
patimi ale lui Sorbul au durat. Viaţa îndelungatâ a auto-ului i-a oferi t satisfacîia 
(singuro supremâ) de a observa victori i le dobîndi te de cuvintele sale împotr iva 
morţ i i . E rar acest spectacol ; jumâtate de secol faţâ-n fatâ cu t impul . 

Au trecut peste Patima roşie a lui Miha i l So-bul douâ râzboaie, revoluf i i , 
răsturnâri sociale, curente l i terare nimicindu-se reciproc cu o v i o l e n f â fârâ seamân, 
celebrităfi focute şi desfâcute peste noapte : dar Patima roşie a romas. Au trecut 
trei generafi i de octor i , s-au produs râscoale estetice jn regie, gustul publicului a 
cunoscut t ransformări necrufâtoare pentru teatru : dar Patima roşie a râmas. Ţinîn-
du-l strîns de mîna ei pe Miha i l Sorbui. 

Al. Mirodan 

Alături de cei mai tineri inteipre(i : Mihail Sorbul, în rcdaiţi.i noastră, cu prilejul discuiării spec-
tacolului Patima roşie, jucat de absolven(i ai Institutului dc artă teatrală ;i cinematografică ,,I. L. Caragiale" 
(clasa prof. I. Finteşteanu, lcctor Sanda Manu) 
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Lîviu Ciuleî (Danton) 

ff Moartea 
lui Danton -
0 TREAPTĂ SPRE MOMUMENTAL 

Aproape necunoscut pînă la reprezentarea piesei sale Woyzeck, numele lui Geoig 
Biichner pătrunde în conştiinţa publicului de la noi, abia acum, după înscenarea, de 
către Liviu Ciulei, a Morţii lui Danton. Spectacolul de la Teatrul „Lucia Sturdza Bu-
landra", documentatul program de sală, ca şi cele mai multe cronici, au familianzat pe 
spcctatori cu această interesantă figură, care a străbătut cu iuţeală de fulger viaţa 
politică şi artistică a Germaniei primei jumătaţi a veacului trecut. 

Pomenk de Engels în lucrarea sa „Despre istoria ligii comunişffcilor" — carc pre-
fateazâ „Dezvăluirile asupra procesului comuniştilor din Colonia" de Karl Marx — în 
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calitate de revoluţionar', citat după o lungă pcrioadâ de uitare de către Brecht2, prin-
tre cei trei oameni „care 1-au înrîurit in ccl mai înalt grad" în formaţia sa de autor 
■dramatk, Biichner a revemit în actualitate nu numai pe soena teatrelor dramatice, dar şi 
stimulind creaţia unor artişti contemporani. Se ştie că Woyzeck a inspirat celebra operă 
cu acelaşi nume a lui Alban Berg, iar Moartea lui Danton, pe compozitorul Gottfried 
Einem, autoru'l unei drame muzicale, reprezentată în 1947 la Festivalurile de la Salzburg, 
lucrare considerată ca o contribuţie la dezvoltarea liricii actuale. Piesele sale figureazâ 
pe afişele unor mari teatre ale lumii (Piccolo Teatro din Milano, T.N.P.-ul francez, 
Lincoln Center-New York), puse în scenă şi interpretate de artişti renumiţi, ca Giorgio 
Strehlcr, Georges Wilson sau Jean Vilar. 

Gine caută în piesa lui Biichner „adevărul istoric" în sensul unei reconstituiri 
muzeale, va fi — spre cinstea autorului — decepţionat. Ga şi în faţa oricăror adevărate 
«opere de artă inspirate din filele, mai depărtate sau mai aproţpiate, ale istoriei. (Mă gîn-
<lesc la Shakesipeare, Bernard Shaw, Brecht, sau, în zilele noastre, la Diirrenmatt, de pildă) 
Autentkii creatori au scris „drame istorke" pentru a comunica un adevăr al lor, au 
avut în faţa istoriei punctul lor de vedere, oare le-a făcut originalitatea şi le-a asigurat 
un loc în istoria literaturii. (Danton-ul lui Camil Petresou este şi el o dovadă din cele 
mai grâitoare, despre folosirea, sau ca să întrebuinţez un termen al său, „reorganizarea 
interioară a întreguhii material" în vederea transmiterii unui univcrs propriu de idei.) 

în acest sens, Moartea lui Danton este o meditaţie poetico-filozofică asupra revo-
lutiei, în care se reflectă personalitatea şi experienţa de viaţă a autorului, el însuşi 
militant politic democrat-revoluţionar — pe poziţii din cele mai avansate — al Germa-
niei acelei vremi. (Biichner moare cu 11 ani înainte de apariţia Manifcstului Gomunist.) 
în cele 31 „tablouri dramalice din vrcmea teroarei in Franţa", cum este intitulată lucra-
rea, axată în esenţă pe conflictusl Danton-Robespierre, cuprinzînd ultiimele zile dinaintea 
morţii lui Danton, Camille Desmoulins şi a celorlalţi „moderaţi"', nu se încheagâ un 
subieot literar propriu-zis. Acţiunea se împleteşte din zugrăvirea aproape cronologică a 
evenimentelor, folosind fragmente de discursuri, citate istorice, ca într-o foarte contem-
porană piesâ-document. Invenţia dramatica în oompoziţie e minimă. Şi totuşi, un in-
tens clocot de viaţă pulsează în fiecare tablou. Fireşte că, privind revoluţia numai prin 
prisma acelor zile de derută şi sfîşiere între cele mai importante câpetenii ale salc, 
nu se poate avea o perspectivă clară, de ansamblu, asupra însemnătăţii sale istorice. 
Se ştie că Lenim a apreciat-o ca pe o „mare revoluţie", tocmai pentru caracterul ei 
popular şi burghezo-democrat, pentru că a lichidat orînduirea feudală-absolutistă, con-
tribuind astfel la dezvoltarea relaţiilor capitaliste, progresiste pentru acea vreme. 
întreaga desfăşurare istorică a arătat în ce măsură revoluţia burgheză a constituit o 
temelie solidă pentru tradiţiile revoluţionar-democrate ale poporului francez, influenţînd 
putcrnic, pe o perioadă istorică îndelungată, nu numai dezvoltarea Franţci, dar şi a 
altor ţări. 

La Biichner, perspectiva asupra revoluţiei franceze (a cărei etapă caracteristică 
a fost aceea a creşterii valului revoluţionar) e subordonată nu numai regretului pro-
vocat de prăbuşirea republicii democratice, dar şi propriei sale experienţe, într-o 
Germanie unde masele erau ncpregâtite, unde valul revoluţionar era în scădere — ceea 
ce a dus la eşec, creîndu-i o stare de spirit extrem de contradictorie, dominată de un 
sentiment de deznădejde şi resemnare. Acestei stări de spirit i-a corespuns plenar scurtul 
crîmpei din marea >epopee a rcvoluţiei, înfăţişat în Moartca lui Danton, cînd baza de 
mase s-a îngustat, cînd contradicţiile dinfcre conducători au atins apogeul, aducînd 
repubiica în pragul prăbuşirii. Considerat în oadrul perspectivei sale limitate, episodul 
căruia Biichncr i-a dat viaţă ia totuşi propor^ii impresionantc prin dimensiunea tragică 
a împrejurărilor şi eroilor. Danton nu mai e de mult cel din august-septembrie 1792, 
omul numit de Marx „cel mai mare maestru al tacticii revoluţionare pe care 1-a cuno-
srut istoria". Se consideră o „relicvă", convins că rolul său s-a sfîrşit, duce o viată 
hogată, epicureană ; devenit şef al „moderaţilor", militează pentru oprirea revoluţiei. Pc 
iacobini ii sfidează („Nu vor îndrăzni" revine ca un leit-motiv), iar cînd îşi dă seama 
că viaţa-i e în primejdie, nu are energia acţiunii. E obosit şi sceptk. Deşi îi revin 
adesea rcplici pline de orgoliul conştiinţei de sine („Rcvoluţia poate sâ n'e arunce cada-
vrele undc crede de cuviinţă. Orkum, oasele noastre o să facă ţăndări toate ţestele regi-
lor"), ele sînt nostite cu „aerul unui om care aşteaptâ sâ împietreascâ, pentru ca urmaşii 
să-1 dezgroape ca pe un bust antic" (Camille Desmoulins), sau, după cum comentează 

i Vorbind despre Karl Schapper, întemeietorul Uniunii celor drepţi (Bund der Ge-
rechten), Engels precizează că acesta era membru al conspiraţiei întemeiate de Georg Buchncr. 

2 Bertolt Brecht : „Tîrgul de alămuri" — (Noaptea a 3-a). 
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Herault de Sechelles, aruncate postcrităţii, şi nu-1 mai privesc. îşi va urma lucid desti-
nul pînă la capăt. („Ghilotina e cel mai bun medic") 

La rîndul său, Robespierre trăieşte drama omului care e nevoit să-şi trimită 
foştii tovarăşi de luptă la ghilotină, sub imperiul implacabilei necesităţi a revoluţiei. 
Eroul lui Biichner apare în piesă consecvent inspiratei evocări a lui Jean Jaures : 
„Cînd o mare ţară revoluţionară luptă în acelaşi timp împotriva facţiunilor interne 
înarmate, împotriva lumii, cînd cea mai mică ezitare sau cea mai mică greşală pot 
compromite, poate pentru secole, soarta noii orînduiri, cei care conduc această acţiune 
imensâ n-au timp să ralieze pe dizidenţi, să convingă pe adversari. Ei nu pot lăsa 
mult loc controverselor sau manevrelor tactke. Ei trebuie să lupte, să acţioneze, şi, pen-
tru a-şi păstra intactă toată forţa de acţiune, pentru a nu o împrăştia, ei cer morţii 
să facă în jurul lor unanimitatea imediatâ de care au nevoie. Revoluţia nu mai era 
în acel moment decît un tun monstruos, şi era necesar ca tirul acestui tun să fie orien-
tat cu siguranţă, rapiditate şi hotărîre. Servanţii nu aveau dreptul sâ se certe. N-aveau 
nici timpul. La cea mai mică dispută care se isca intre ei, revoluţia se împiedica. Moar-
tea restabilea ordinea şi permitea să se continue acţiunea".3 Drama lui Robespierre este 
însă numai schiţată în monologul de la sfîrşitul actului întîi. Procesul său de conştiinţă 
nu se dezvoltă. în economia lucrării, figura sa — ca de altminteri şi a lui Saint-Just 
— rămîne sumară. (Abia în drama lui Romain Rolland4, scrisă cu un veac mai tîrziu, 
va apărea în adevărata lumină chipul acestei personalităţi care „a dominat întreaga 
Revoluţie, nu nu/mai prin integritatea caracterului, dar prin luciditatea genralui său şi 
prin neclintitul său ataşament faţă de cauza poporului".) ■ 

Ghinuitoarele întrebări ale lui Robespierre din monologul la care m-am referit, 
îndoielile sale îşi vor găsi răspunsul în primul tablou al piesei lui Romain Rolland, 
în acel hotărit şi rostit cu capul sus : „Pe curînd !... Fie !...", răspuns vocii lui Danton, 
care, din careta morţii, îi aruncă, în drum spre ghilotină: „Robespierre !... Eu deschid 
groapa. Mă vei urma. Pe curind !. . / . Din acel moment, Robespierre, deşi ştie că va 
avea aceeaşi soartă, o aceeptă şi continuă lupta. Dar să nu uităm că de la Buchner la 
Romain Rolland e distanţa unui veac de cxperienţă revoluţionară, de gîndire marxistă. 
'Pe cînd, şi unde, un spectacol cu acest minunat Robespierre ?) 

în Moartea lui Danton, rolul lui Robespierre se încheie la jumătatea piesei, cu 
discursul rostit în faţa Convenţiei, în care cere condamnarea „moderaţilor". întreaga a 
doua parte e dominată de Danton şi partizanii săi. Tablourile ce cuprind, în succesiunea 
lor vertiginoasă, ultimele ore ale acestora sînt de o excepţională forţă realistă, caracteri-
zarea personajelor fiind infinit mai pregnantă decît în cazul lui Robespierrc şi Saint-
Just. Cu excepţia monologului, unde există o încercare de aprofiundare psihologică. 
Robospierre e mai mult un schillerian „glas al epocii" în universul shakespearean al 
piesei. Această imagine schematizată creează nu numai un decalaj de ordin artistic 
între el şi Dantom, dar şi unul ideologic în favoarea acestuia din urmă, a filozofiei 
sale fataliste, sceptice pînă la cinism, a acelui sentiment de inutil faţă de uriaşul meca-
nisin orb care macină eroi şi mase, fără putinţă de opiire. („Revoluţia e ca Saturn. 
îşi mănîncă copiii.") De aceea nu mi se par îndreptăţite observaţiile critice din unelc 
cronici cu privire la coborîrea prin demitizare a figurii lui Danton. Dimpotrivă, cred 
că e vorba de o aureolare, poziţia „moderaţilor" putînd fi considerată ca justă şi, 
oricum, umană. Mai ales că din textul piesei, acuzaţiile, pe care Danton le respinge cu 
vehemenţă în faţa tribunalului, par neîntemiate. E mai curînd o victimă a lui Robes-
pierre, decît o primejdie reală pentru republică prin poziţia sa din acel moment. 

Fâră îndoială că dezechilibrul despre care vorbim nu vine dintr-o atitudine poli-
tică a autorului împotriva dictaturii iacobine („Robespierre este dogma revoluţiei, ea 
nu trebuie înlăturatâ. Nici n-ar fi cu putinţă" spune Danton), ci din faptul că în pei-
sajul uman al piesei setea de viaţă, pasiunea şi credinţa în iubire şi prietenie, din 
tablourile finale, se împletesc cu o cumplită deznădejde dusă pînă la negarea tuturor 
acestora într-o adevărată cascadă de replici pătrunse dc un sarcasm macabru. în 
Moartea lui Danton precumpănesc nu credinţa şi energia iacobină, ci spectrul tragicu-
lui Thermidor, care avea să ucida republica democrată pentru o sută de ani. Spiritul 
pateticului „Pace bordcielor, război palatelor !" pluteşte cu o nobilă generozitate peste 
zguduitorul tablou în care viaţa se înfruntă cu moartea la fiecare pas, dar ca ecou 
elegiac al unei nădejdi spulberate. Era desigur foartc greu pentru Biichner sâ înteleagâ 

i> Jean Jaurâs : „Histoire socialiste de la Râvolution Frangaise", vol. VIII — Guvernul 
revoluţionar, pp. 352—353. 

* „Theâtre de la Revolution" : Robespierre, dramă în 3 acte şi 24 tablouri. 5 Romain Rolland : „La parole est â l'histoire" (postfaţă la drama Robesplerre). 
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Emmerich Schaffer (Robespierre) 

şi să prevadă că abia „în seoolul al XX-lea, <dacobinismul»- îin Europa, sau la graniţa 
dintre Europa şi Asia, ar însemna dominaţia clasei revoluţionare a proletariatului, care... 
nu numai că ar putea da tot ce au dat măreţ, de nezdruncinat, de neuitat iacobinii 
secolului al XVIII-lea, dar >ar putea şi să ducă la victoria trainică pe scară mondială 
a oamenilor muncii" 6. 

Istoricul Albert Mathiez îşi încheie oelebra sa lucrare „Revoluţia franceză"7 cu 
cuvintele: „Născută din război şi suferinţe, constrînsă, împotriva principiilor sale, să ia 
chipul Teroarei, această Republică, în ciuda prodigioaselor ei înfăptuiri, nu era în fond 
decît un accident. Sprijinită pe o temelie din ce în ce mai îngustă, ea nu era înţeleasă 
nici chiar de aceia pe care voia să-i aisocieze existenţei sale. A fost nevoie de credinţa 
aizătoare a autorilor ei, de energia lor supraomenească, pentru a o face să dureze pînă 
la victoria ei exterioară. Nu se şterg în cîteva luni douăzeci de veacuri de monarhie 
şi sclavie. Legile cele mai riguroase nu pot schimba dintr-o lovitură natura umană şi 
ordinea socială... Exemplu memorabil al limitelor voinţei umane în luptă cu rezistenţa 
realităţilor". 

Dacă Moartea lui Danton este mai puţin o imagine a energiei supraomeneşti a 
autorilor revoluţiei, meritul lui Georg Biichner e de a fi lăsat posterităţii prima şi poate 
cea mai tulburătoare mărturie a evenimentelor din Germinal, întruchipare artistkă a 
acelui „memorabil exemplu". 

în spectacol, intenţia regiei — de altminiteri, subliniată şi în program — de a 
suprapune viziunii piesei, viziunea sa contemporanii, deoarece „nici ca atitudine etică, 

6 V. I. Lenin : „Poate fi oare intimidată clasa muncitoare cu «iacobinismul»?", 7 iulie 
(24 iunie) 1917, în Opere, vol. 25, p. 109. 

7 A. Mathiez : „La revolution franQaise", voî. III p. 223. 
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nici ca punct de vedere politic şi istoric nu-1 mai putem urma în această privinţă pe 
poet" (care vedea „în descompunerea a tot şi a toate sumbra şi unica perspectivă reală 
a oamenilor''), e perfect justificată. în final există un moment regizoral, adăugat (după 
execuţie, din oulise se aud scîncetele unui nou-născut), şi care „vrea să amplifice dia-
lectic imaginea elaborată de Biichner, dezvăluind m altemanţa morţii cu naşterea sensul 
unui permanent inceput, al unoi perpetue renaşteri". După părerea mea, adaosul supără 
prin artificialitatea acestei — ca să mă exprim aşa — dialectici a naturii şi nu poate 
crea (nki nu e nevoie în felul acesta) contraponderea voită la scepticismul finalului. 
Rezolvarea — evident parţială, în oriee caz organică — a problemei mi se pare că s-ar 
obţine dind rolurilor Robespierre şi Saint-Just o mai mare pondere, mai multă forţă 
de convingere, aşa ca în discursurile acestora la Iacobini şi la Convenţie (citez din nou 
punctul de vedene al teatrului) „să se facă limpede simţit marele fîlfîit de aripi al pasi-
unii revoluţionare — acea tainică şi aproape imposibil de definit căldură care topcşte 

Scenă din spcciacol : aristocratal nrmărit de popor 
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Danton pledînd la Tribunal . tn prim-plan. stînga : Virgil Ogăşanu (Camille Desmoulins). In prim-plan, 
drcapta : George Oancia (Lacioix), Dumitru Dumitru (Fabre) şi Ion Curamitru (Herault de Sechellcs) 

într-o flacără zeci şi sute de conştiinţe, acel vis ameţitor şi curat care pune stăpinire 
pe mulţime în momontele de avînt revoluţionar, fascinînd prin spcranţa unei fericiri 
universale imediat apropiate". 

Acoentuarea acelei „energii supraomeneşti" şi a pasiunii revoluţionare la Robes-
piene şi Saint-Just ar crea o contrapondere sumbrei perspective a scepticismului lui 
Danton, aducînd tonalitatea spcctacolului mai aproape de punctul de vedere atît de 
just exprimat mai sus. 

Puţin după premieră, într-o convorbire cu Andrei Băleanu, publicată în „Scîn-
teia"8, Liviu Ciulei îşi argumenta teoretic spectacolul, care se înscrie în acea „tenace 
căutare a realismului scenic", de atîtea ori mărturisită şi urmărkă cu consecvenţă de-a 
lungul anilorTTrrmoîitari ca Azilul de noaplc, Cum vă place, Copiii soarelui, Opera dc 
trei parale, Clipe de via(ă, Un tramvai numit dorinţă. în convorbirea pomenitâ, Ciulei 
subliniază că „ţinta ultimă a căutărilor noastre c să redăm teatrului monumentalitatea". 

B „Tema majorâ şi monumentali tatea teatrului". „Scînteia", nr. 7139 din 22 oct. 1966. 
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Dezvoltîndu-şi ideea, directorul Teatrului „Lucia Sturdza Bulandra" atrage atenţia asu-
pra primejdiei mjjxarrţirii spectacolului teatral, a alunecării sale spre banal şi nesemni-
ficativ. Precizînd că nu „detaliul cotidian" e cauza acestei alunecări, el dă două exeni-
ple oonvingătoare de „monumentalizare* a actului diurn : Gehov şi Caragiaie. în opera 
celui dintîi, „viaţa de fiecare zi a fost ridicată la dimensiunile tragediei. Tot astfel, 
pornind de la măruntul ridicol diurn al burghcziei în ascensiune, Garagiale a ajuns la 
monumentalitatea satirică". (Recentul spectacol D-ale carnavalului, pus în scenă de Lu-
cian Pintilie în decorurile lui Ciulei şi Tincu, reflectă de asemenea, acest punct de 
vedere.) 

Pledînd pentru tema majoră, Liviu Ciulei arată că nu e vorba de latura exte-
rioară a evenimentelor sociale, ci de „ confruntarea omului cu vremea sa, individul în 
raport cu soeiebatea, cu luptele şi contradicţiile ei". 

în aceste gînduri se cuprinde o dirocţie programatică însemnată, cu implicaţii mul-
tiple pentru mişcarea noastră teatrală în actuala ei fază de dezvoltare. Ea priveşte 
creaţia dramatioă originală, dar şi abordarea unui repertoriu de maturitate. E o sarcinâ 
grea pentru colectivele interpretative, căci presupune un stil de muncă superior, o con-
tinuă perfecţioniare a aotorului şi ansamblului. 

Valoarea unui asemenea program este, şi pentru public, considerabilă, nu numai 
pentru că familiarizează spectatorul cu opere de prima mărime ale literatuirii dramatice, 
dar şi pentru că-1 situează în centrul acestei confruntări cu istoria — depărtată sau 
contemporană — solicitîndu-i astfei mereu atenţia pentru o problematică de anvergură 

Moartea lui Danton îşi propune să fie un spectacol de teatru care, după formu-
larea lui Liviu Chilei, „tinde să dea o imagine sintetică a realităţii, văzute ca un to* 
cu multiple aspeote în care acţionează şi se întrepătrund determdnanţii istorici, politico-
sociali, naţionali, determinanţi de grup, şi cei psihologici, ereditari, caracterologici, indi-
viduali'". întreaga concepţie a spectacolului e subsumată acestui deziderat. Şi e limped* 
că au fost necesare eforturi susţinute pentru a-1 construi. Eforturi de ordin tehnic (în 
condiţiilc cunoscute ale scenelor noastre), elorturi de a conduce şi a stăpîni numerosu1 

ansamblu. 
Piesa lui Biichner care, deşi scrisă cu un veac în urmă, are o factură extrem de 

modernă (episoade scurte, pline de dinamism, o desfăşurare aproape cinematografică, 
un iimbaj scenic laconic, treceri violent contrastante), oferă temelia pentru o "montare 
pe linia programatică expusă *. Dar imaginea scenică realizată de Liviu Giulei depăşeşte 
considerabil suita de tablouri a piesei. Este evident că această imagine este rezultatuJ 
unei elaborări regizorale proprii. Fidel faţă de text, şi folosind diversitatea compoz»-
ţion-ală a lucrării, regia ia creat, pe baza unui amănunţit studiu al epocii, un autentic 
cadru de viaţă, oare, alternînd ample scene de ansamblu cu minuţioase studii de carac-
ter, include pe spectator în largile coordonate sociale şi umane aie piesei. Soluţia regi 
zoral-scenografică (decor: Paul Bortnovschi ; costume: Ioana Gărdescu; scenotehnica: 
ing. D. Manolescu), pe drept cuvînt elogiată în numeroase cronici pentru ingeniozitatea 
ei (turnanta asigură desfăşurarea fără pauze a numeroaselor locuri de joc), trebuie apre-
ciatâ însă în pnimul rînd pentru că exprimă dinamica interioară a acţiunii, irezistibilul 
marş spre calvar. Există — ceea ce mi se pare cel mai important — o unitate de gîn-

* Regia : Liviu Ciulei. Decor : Paul Bortnovsehi. COstume : Ioana Gârdescu. Distribuţia : 
Liviu Ciulei (Danton), Petre Gheorghiu (Legendre), Virgil Ogăşanu (Camille Desmoulins), 
Ion Caramitru (Herault de Sechelles), George Oancea (Lacroix), Gheorghe Ghiţulescu 
(Philippeaux), Dumitru Dumitru (Fabre d'Eglantine), Emmerich Schăffer (Robespierre), 
Septimiu Sever şi George Stilu (Sant Just), Puiu Hulubei (Barere), Nae Ştefănescu (Collot 
d'Herbeis), Mihai Badiu (Billaud Varenne), Adrian Georgescu (Thomas Payne) Emil Reise-
nauer (Merder), Jean Reder (Dillon), Nicolae Mavrodin (Laflotte), Sorin Gabor (Fouquier 
Tinville), Dinu Dumitrescu (Cetăţeanul din Lyon), Dumitru Onofrei (Simon), Ana Negreanu 
(Nevasta lui Simon), Mihai Marsellos (Dumas), Alexandru Martinescu (Un cetăţean), Ica 
Matache Costescu (Julie, soţia lui Danton), CătăUna Pintilie (Lucile, soţia lui Camille Des-
moulins), Ileana Prredescu (Marion), Mariella Petrescu (Rosalie), Beatrice Biega (Adelaide), 
Mihai Mereuţă (Primul cetătean), George Andreescu (A] doilea cetăţean), Cornel Ooman (Al 
treilea cetăţean), Petrică Vasilescu (Primul domn), Gheorghe Petreanu (Al doilea domn), 
Mircea Gogan (Primul călău), Mircea Corbu (Al doilea călău), Virginica Popescu (O doamnă), 
Ioana Cocea (O burgheză), Violeta Andrei (Fata ei), Ghearghe Novac (Primul căruţaş), Dorin 
Dron şi Misaii Chiriţă (Al doilea căruţaş), Ileana Mindrilă (O femeie din popor), Vasi'e 
Boghiţă (Un soldat), MatHda Bărbulescu (O femeie cu copii), Paul Sbrenţea (Un temnicer), 
Simion Hetea (Un vînzător de ziare). In alte roluri : Zoe Anghel Stanca, Isabela Gabor, 
Ooca Bianu, Traian Petruţ, Cici Manoliu, Eleonora Gion, Corneliu Turian, Jeannine Elefte-
rescu, Aura Rădulescu, Virginia Alexandru, Nicolae Popa, Traian Marinescu, Paul Nestorescu. 
Ilariu Popescu, Teodora Mitulescu, Geo Măicănescu, Rodica Ludu, Radu Neacşu, Catrinel 
Paraschivescu, Ştefan Botez, Constantin Aronescu, Gaby Săceanu, Dan Dumitru, Ioana Lalu, 
Elena Tampu, Constantin Varvoreanu, Nicolae Pitiş, Al. Gheorghiu, Petre Moraru, Margareta 
Kraus, Maria Iorgulescu. 
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In prim-plan : George Oancea (Lacroix). In planul al doilea : Ileana Predescu (Marion) şi Liviu Ciulci 
(Danton). In stînga : Bcatrice Bicpa (Adelaîde) şi Marieila Petrescu (Rosalie) 

dire între plastica decorurilor, a costumelor şi mişcarea actorilor, o organică încadrarc 
a mişcării în imaginea scenică de ansamblu, fiecare componcntă a acestei imagini căpâ-
tînd viaţă şi realizînd laolaltă tablouri de neuitat. Marile miscări de masă au precizie 
şi claritate, aproape fiecărui figurant regia i-a delimitat un contur proţpriu, o relaţie 
cu întregul. Nu există decît arareori unghiuri moarte, fiecare detaliu de interior sau 
coiţ de stradă trăleşte, participă şi realizează impresia vie(ii cotidicnc a acelor zile. 
Atmosfcra devine cu atît mai copleşitor tragicâ cu cît uriaşul fluviu uman se mişca 
dominat de plumburiul grelelor panouri metalice care încadreazâ scena, de lucirea lor 
ameninţâtoare. 

Prin logica desfăşurărid scenice, prin expresivitatea atitudiniilor individuale şi a 
compoziţiei ansamblurilor, prin armonia coloristică, imaginea de sinteză capătă 11*; 
loarte multe ori elocvenţa unei opere de artă plastică cîe sine stătătoare. Din acesi 
punot de vedere, Moartea lui Danton e o performanţă a constiuctorului de spectacole 
Liviu Ciulei. 

Fireşte, o asemenea viziune regizoral-scenografică presupunc o participare inter-
prctativă corespunzătoare, ceea ce a constituit un excepţional efort din partea colecli-
vului. La Teatrul „Lucia Sturdza Bulandra", ca şi la alte teatre ale noastre, trupa, des-
tul de neomogenă, nu e antrenată pentru asemenea spectacole monumentale. De aceea, 
ansamblul a dat şi continuâ să dea o susţinută bătalie pcntru a fi la înalţimea exigcn-
ţelor regizoral-scenografice în acest spectacol-sinteză. Spun conlinuă să dca, pentru că, 
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văzînd de cîteva ori şi la intervale destul de mari Moartea lui Danton, mi-am putut da 
seama că seara premierei nu a însemnat sfîrşitul muneii, ci — spre ilauda colectivului 
— ea se depune în continuare în vederea desăvîrşirii. Exemplar în acest sens este chiar 
felul cum Liviiu Giulei îşi îmbogăţeşte de la reprezentaţie la reprezentaţie copleşitorul 
rol al lui Dariton. Astfel, dacă imediat după premieră a excelat în momentele de intensă 
luciditate, de scepticism, de ironie (şi autoimnie), de blazare şi oboseală, delectîndu-se 
parcă (şi de aceea jonglîmd) cu replioile,- scînteietoare de limteLigenţă, ale rolului, într-un 
mod mult prea personal intelectual (în cadrul unei compoziţii în general bine gîndite. 
unde muLte detalii erau însă marcate doar ca indkaţii de regie), la reprezentaţiile uite-
rioare, compoziţia a devenit mai întreagă, mai nuanţată. Trăsăturilor iniţiale Li s-au 
adăugat accemte de natură a contura mai reliefat personajul, care are acum, alături de 
epicureismul gîndirii, o amumită grosolănie a opulenţei, o nuanţă de poză cabotină, 
necesară în irostirea „marilor replici" adresate istoriei, inai omultă aroganţă d'sfen-
sivă în locull sinoerităţii ofensiive iniţiale, în scena procesului i(acum, mult mai 
bine stăpînită tehnic şi avînd prestanţa necesară). 

în acblaşi proces de perfecţionare apare Virgil Ogăşanu. Foarte tînarul şi atît 
de originaluil actor, pe care-1 urmăresic cu muilt interes ca pe o promisiune de mare 
viitor, încă de pe mica scenă a Institutului de teatru, şi a cărui creaţie din Nu sînt 
Turnul Eiffel în spectacolul din Piatra Neamţ 1-a impus atenţiei generale, abordează 
în Camille Desmoulins un rol complet opus, cea dintîi mane compoziţie din cariera sa. 
A intrat greu, poate şi din cauza unei prea bruşte schimbări a registrului dramatic, dar 
experienţa s-a dovedit rodnică. Gamille a scos la iveailă în Ogăşanu o dezinvoltură, alta 
docît în repertoriul contemporan, ducîndu-1 pe linia unei compoziţii de stil, 1-a ajutat 
să dea frîu liber uraui dramatism nebânuit, care se manifestă autentic şi emoţionant mai 
ales în scenele finale, din oelulă. 0 altă faţă a talentului am avut bucuria s-o remarc 
şi la Ion Garamitru. De la convenţionada sa apariţie din Eminescu la eleganta ţinută, 
sinceritatea şi participarea interiorizată în roiul lui Herault de Sechelles e o mare dis-
tanţă. (Cred că ar fi fost un foarte bun Saint-Just.) în continuă dezvoltare de la 
Copiii soarelai şi Nimic nu se pierde, dragul meu, la puhavul Lacroix, rol redus ca 
întindere, dar foarte viu ca prezenţă, George Oancea se impune ca un actor din cei mai 
buni ai teajtrului. Excelent, înglobînd o întreagă biografie a oportunistului politic, 
scurtul monolog al lui Puiu Hulubei (Barere). O mai sourtă apariţie, dar suficientă pen-
tru a nu fi uitată : Ana Negreanu. Mai slabe de astă dată, nu pentru ca greşite inter-
pretările, dar pentru că banale şi melodramatice înseşi rolurile, Ileania Predescu, Ica 
Matache-Goistescu, Gătălina PintiiLie (într-un fdl de Ofelie schiillerizantă). 

Marea iproblemă a kuterpretârii au rămas însă rolurile Robespierre şi Saint-Just, 
nu atît pentru că sînt in sine realizări mai puţin izbutite, ci pentru că în problema 
discutată mai sus, a raportului dintre iacobini şi „moderaţi", deci a perspectivei spcc-
tacolului, reprezintă linia, struotural, cea mai puţin solidară. 

Saint-Just al lui Sqptimiu Sever nu are forta vizionară, puritatea, exaltarea erou-
lui, iar Emmerich Schăffer a conceput un Robespierre prea rigid şi limitat de un 
fanatism orb. Gă realizatorii spectacolului au avut o imagine mai apropiată de adevăr 
a rolur-ilor, reiese din caracterizările apărute în programul teatrului : „în piesă — şi 
mai ales în spectacol (sublinierea noastră) — Robespierre apare ca un martir al unor 
viziuni de viitor şi al unor principii care, obiectiv, nu se putcau încă înfăptui. El este 
descris copleşit de senitimentul irăspunderii morale şi de compasiune penbru toţi cei care 
suferă, chinuit de imperativele intransigenţei sale şi totuşi inflexibil." Iar despre Saint-
Just : „Exaltat pînă la sublim de idealurile sale şi gata oricînd să se sacrifice peniru 
ele (s.n.), Saint-Just nu pare să fi cunoscut şovaieli sau remuşcari, &au să se fi îndoi^ 
de dreptatea acţiunilor pe care le înfăptuia. Astfel îl caracterizează Biichner. Spectacolul 
caută să-1 preziinte ca pe un om diiitr-o bucata, profund convims de dreptatea sa, care 
îşi construieşte conştient şi tenace opera politică, fâră să se lase intimidat de nici o 
împrejurare". 

Ţmuta deosebită a acestei montări merită efortul ca, în opera de continuă desă-
vîrşire de care sînt preocupaţi realizatorii, spectacolul să-şi găsească împlinirea şi pe 
această latură a sa. 

Moartea lui Danton este o treaptă importantă pe drumul spre monumentalitatea 
artei teatrale. Acest drum, abordat pieptiş, fără teamă dc greutăţi şi adversităţi, duce, 
indiseutabil, teatrul nostru înainte. 

Traian Şelmaru 
www.cimec.ro



Nu există situatie, schemă faptică, motiv dramatic, care să se repete identic îti 
douâ opere deosebite ale lui Shakcspeare. Aici, diferenţele de nuanţă au o însemnătate 
principială, pentru că ele semnifică deosebiri între esenţele poetice. Opozitia între un 
mediu vechi, rafinat, şi unul de dată mai recentă, brutal, se întîlncste şi în Troilus ţi 
Cresida şi în Richard 11, dar este limpede că ea se constituie de fiecare dată în con-
flicte de altă natură. 0 urcare pe tron şi o prăbuşke întîlnim şi în Richard II şi în 
Richard 111: vom vedea însă ce mari deosebiri de sens, climat poetic, atmosferă şi 
tensiune dramatică despart cele două piese, începînd chiar dc la faptul că, în prima, 
personajul central este cel pasiv,care se lasă înlăturat fără efort, în timp ce, în a doua, 
personajul central este vntorul rege care urcă într-o frenetică risipă de energie si 
vointa. A ne înulţumi cu observaţii generale, cît de strâlucitoare dar lipsite de tangentâ 
cu miezul specific al fiecărei piese, înseamnă a lăsa de fapt nerezolvate problemele caie 
ţin de insăşi personalitatea intimă, originalitatea dc fond a operei în cauză. Or, tocmai 
rezolvarea acestor probleme reprezintă punctul cel mai important de pornire pentru 
regie — ân teatru, cum se ştie, orice idee „în general", orice iraţionamente prea largi 
râmînînd inefioicnte. Numai generalizarea nuanţată pînâ la uttima consecinţâ a ideii 
poctice unice poate servi un bun spectacol. Comcntarii foarte interesante ca punct de 
vedere teoretic şi critic, dar prea largi, nu au de aceea prea multă valoare pentru un 
director de sccnă. 

Teoretiaianul polonez Jan Kott a găsit puncte de vedere deosebit de fertile pentru 
valorifioarea unor mari piese shakespeareene — Regele Lear, Troilus şi Cresida, Mac-
velh, Visirf unei no[)ţi de vară, tocmai pontru că s-a concentrat asupra unicităţii lor 
poetic-filozofice ; în raport cu altc opere şi mai ales cu dramaturgia istorică, comen-
tariilc lui rămîn însă primejdios de sărace, datorită generalizărilor prea laxe. Aplicînd 
pieselor-oronică a.celaşi ti,par — .jMarele Mccanism' al isloriei, mercu acelaşi, repetat 
întocmai, reluat ciclic, în diferitc domnii alc difcriţilor regi, carc urcă aceeaşi scară a 
gloriei pentru a fi aruncati cu toţii, la fcl, in abis —, Kott nu face decît să înccrce 
să închidă într-o teză o litcratură absolut refractară oricărei tcndinte tcziste (chiar dacă 
această teză se inspiră din speculaţiile atît de subtile ale esteticii absurdului şi existen-
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ţialismului). E foarte frumos şi atrăgătoa- formulat de Eugen Ionescu punctul de vedere 
conform căruia : „capodopera teatrală este exemplară într-un sens superior : ea îmi 
redă propriu-mi chip... la teatru, cînd Richard al II-lea, deposedat de coroană, cste 
închis Ln temniţa sa şi părăsit de toţi, eu nu pe Riehard al II-lea îl văd pe scenâ, 
ci pe toţi regii năruiţi ai lumii, şi nu numai regii, dar deopotrivă credinţele noastre, 
•dessacralizate, corupte, civiLiziaţiile care se năruie, destinul... Riehard al II-lea îmi dă 
o conştiinţâ ascuţiită a acelui adevăr ctern pe care, tot parcurgînd istoria cu variantele 
ei concrete, il uitâm, a acelui adevăr simplu şi nespus de banal la care nu ne gîndim : 
eu sînt muritor, tu eşti muritor, el e muritor etc. ete." Dar tocmai pentru că o asemenea 
uriaşă temă poetică poate face obiectul montării a nenumărate piese, de la Hamlet pînă 
la însuşi Regele moare, al autorului rîndurilor citate, ea nu poate să ofere un puncl 
fcrm de pornire analizei regizorale. 

Cum spuneam, aceasta trebuie să pornească de la ceea ce este, în piesa dată, ori-
ginal, uniic, formîndu-i faseinanitul chip de neconfundat cu nici un altul, pentru a con-
strui eşafodajul unor generalizări vaste, dar şi foarte preeis conturate, cu un caracter 
ferm definit. lo Richard II, notele foarte personale sînt foarte numeroase. 

Detronarca rcgelui nu este, în Richard II, căderea mai mult sau mai puţin 
obişnuitâ a unui rege oarecare; ea marchează sfirşitul ultimului monarh uns, apusul 
şirului de regi care domneau „prin drept divin", deschiderea secolului de violenţă, care 
va face ca pe tronul Angliei să se unmeze, prin crimă şi uzurpare, nenumăraţi regi 
„făcuţi" şi nu „născuţi". Fireşte că nu aspectul de veche superstiţie interesează aici, ci 
fenomenul istoric al sfîrşitului unei stabilităţi considerate sacre, inviolabile, de nezdrun-
cinat, care se prăbuşeşte singură cu mult zgomot, antrenînd modificarea tuturor rela-
ţiilor dintre oameni şi a tuturor împrejurărilor vieţii de ficcare zi. Această temă precis 
determiinată, în felul ei unică în dramaturgia lui Shakespeare, are rezonanţe cxtrem de 
vii pentru urechea omului contemporan, care de mai bine de j'umătate de secol asistă 
la sfîrşitul atîtor credinţe ce păruseră inebranlabile, la destrămarea atîtor convingeri 
care pâruseră întemeiaite pe adevăruri sacre şi la prăbuşirea atîtor ordini şi sisteme 
care au dat mult timp iluzia definitivului. 

în Richard III, oamenii sirrţpli şi nobilii privesc torentul de crime şi masacre 
desfăşurate în jurul coroafnei cu un fel de impasibilitate a abrutizarii, pentru că întreg 
poporul englez asistă dc o sută de ani la astfel de evenimente politice, cu care s-a 
obişnuit, cufundîndu-se într-un coşmar de sînge. în Richard II, oamenii contemplă îm-
pietriţi de groază înlocuirea lipsită de cfort a unui rege slab şi nedrept cu un regc 
mult mai bine îmzestrat pentru domnie : detronarea este un fapt neîntîlnit, o crimă 
împotriva ordinii pe care ei s-au obişnuit de secole s-o creadă divină. 

în Richard III, totul este plânuit şi pregătit cu minuţie, intenţiile sînt declaratc 
şi discutate pe larg, faptele au claritatea fulgerătoare a celei mai precise lovituri de 
spadă ; acţiunea se deschide abrupt, cu un monolog în care eroul se autodefineşte, işi 
declară intenţiile ascunse şi raporturile cu lumea sa. în Richard II, istoria pluteşte 
în nedefinit, invăluită de tot feîul de nedeterminări. Sînt nenumârate dilemele nedezlc 
gate, întrebările în legătură cu care nu vom afla niciodată un răspuns sigur şi clar, 
asupra cărora comentatorii se apleacă stăruitor. Nu ştim dacă Norfolk 1-a ucis sau nu 
pe Gloster, sau dacâ şi cum şi cînd Richard a poruncit acest omor, aşa cum unii îl 
acuză ; nu ni se spune şi nu vom afla niciodatâ dacă Bolingbroke se întoarce în ţara 
cu intenţia clară dc a deveni rege, sau, revenit numai pentru a-şi recăpăta drepturilc 
uzurpate, e luat de torentul împrejurărilor, care îi duc pe neaşteptate spre t ron; se 
pomeneşte despre viciile lui Richard, dar pîna şi acest amănunt rămîne acoperit de 
tâcere ; invmuirile care se aruncă împotriva lui Aumerle nu se clarifică şi vestea morţii 
lui Norfolk pecctluieşte în mister veşnic cauzele neinţelegerilor dintre nobili. întrebările 
sînt puse, dar răspunsurile nu vin niciodatâ direct ; mai mult, ni se arată cu îndoitâ 
subliniere că ele nu vor răsuna limpede niciodată. Shakespeare, care a dat în alte 
lucrări atîta spaţiu ex,punerii de cauze şi motive, lasă aici totul neexplicat. 

Acţiunile nu sc articulează în acte clare şi conflicte limpezi, ci sc încropesc temă-
tor, dirijate de puteri nevăzute, rămînînd adeseori suspendate, pentru ca faptul istoric 
să se împlinească aproape fără aj'utorul oamenilor, ca de la sine. Piesa începe cu un 
turnir, pregătit cu mare fast, care nu are loc. Două armate se adună, dar nu se ciocncsc 
niciodată. Bolinghroke înaintează spre Fhnt, prevăzînd o năprasnică înfruntare cu 
Richard : „Eu cred că Riga Richard şi cu mine / ne-om întîlni cu aceeaşi hainie / ca 
focul şi cu apa dîrz izbite..." Dar schimbul de focuri între cei doi rivali se consumă 
înocnit, într-un ceremonial înflorit dc tirade. în sala de consiliu de la Westminster, 
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provocările curg potop şi marii nobili sînt gata să se încaiere, dar, cu toate că, odată 
cu mănusile, s-au aruncat acuzaţii dintre oele mai grele, <nu airmează nici o luptă. 

Structunal deosebită de piesele în care primează acţiunea — deoi de majoritatea 
pieselor istorice —, Richard al H-lea este o cronică a suspensiilor şi a pasivităţii, o 
scriere de atmosferă, care trăieşte într-ain climat specific numai ei, voit vag şi neclar. 
Oaineniii înaintează ca într-o ceaţă de vis sau de vrajă, aproape că nici n-au nevoie 
să treacă la fapte, necesitatea istorică a hotărît dinainte totul pentru fiecare. 

O coordonată hotărîtoare pentni aceasta elegie a pasivităţii este ceremonialul. 
Dacă faptele şi acţiunile ca atare nu oonteazâ şi sînt repede expediate spre infinitul 
tuturor posibilităţilor, felul în care oamenii vorbesc şi se poantă capătă o importanţâ 
imemsă. Această caraoteTistică impune o problematică deosebită regiei. In principiu, nici 
o metaforă nu poate fi aruneată pe scenă, doar ca o podoabă verbală ; în ea este 
ţesută ideea, care nu poate căpăta viaţă, în ansamblul actului teatral, decît dacă ima-
ginea poetică găseşte ifai acesta un climait, o atmosferă, lun mediu în icare să se iinte-
greze şi să se dezvolte orgainie. Gu atît mai mult un şir întreg de metafore, comparaţii 
savant alcătuite şi alegorii preţioase pot să pară false, dacă sensurile şi structurile lor 
nu se intreţes cu structuna coneretă a faptului scenic ; imdiferent dacă „rădăcina" ma-
terial-scenică a imaginii poetice o constituie arabescul de mişcare, întregul viziunilor 
plastice, atmosfera, situaţia de viaţă însufleţită în joc, dinamica scenografiei — prezenţa 
unui suport scenic concret al construcţiei poetice, pe care să se poată altoi cuvîntul, 
este obligatorie. Alipită pe comportări şi împrejurări oarecare, vorbirea personajelor 
poate foarte lesne sâ sune artificial şi incredibil — şi atunci toate subtilităţile gîndului 
ascunse în meandrele versului se spulbera în vînt. Lipsa de cultură a cuvîntului, atît dc 
frecventă, din păoate, în teatrul nostru, se răzbună cumplit, pe texte de factura lui 
Richard II. Pentru a reuşi o scenă ca aceea a grădinarului — care este o scenă-cheie 
a itextului, o grandioasă alegorie în stil de moralitate medievală, concentrînd sensurile 
maxi ale operei — trebuie sâ creezi (nu are importanţâ cum) dincolo de rampă, o ale-
gurde teatrală echivalentă compoziţiei poetioe din text. De aceea, Richard II este una 
din piesele cele mai dificil de înscenat din repertoriul universal : ea pretinde regizoru-
lui să înalţe pe scîndurile scenei un întreg edificiu poetic, gingaş, complicat şi sinuos. 

însuşi caractesrul lui Richard devine plat şi destul de neinteresant dacă îşi pierde 
delicatele, complex-contradiotoriile şi vastele ramificaţii ritual-poetice. Un rege care a 
căzut şi se lamenitează, pLîngîndu-şi coroana pierdută, nu ne interesează, mai ales dacă 
ştim că a fost un rege prost, pustiitor de nefast pentru ţara sa. Un fost puternic care, 
deposedat de atnibutele autorităţii, 'incepe să înţeleagă că este om nu ne atrage nici 
el prea mult, democratismul adînc al secolului revoluţiilor socialiste făcîndu-ne să pri-
vim cu prea puţină aitenţie pe cei care au ajuns în centrul mişcării istorice doar fiindcă 
fuseserâ automat învestiţi cu putere. Dar un om carc a crezut adînc despre sine că 
este un trimis al cerului pe pămînt, un om care s-a asemuit sincer cu soarele, obişnuit 
sâ ia totul şi să nu dea socoteală niciodată, deprins să considere că totul i se cuvine, 
că nimeni nu ane căderea să-1 judece, că oştile îngerilor sînt obligate să-1 apere — 
un om, deci, care s-a identificat cu principiul puterii într-atît incît s-a crezut pre-
destinat a trăi mai presus de bine şi de rău şi şi-a îngăduit orice —, un astfel de om, 
brusc şi brutal detronat de realitate din toate privilegiile sale, de fapt elementar mate-
riale, şi care vede dintr-o dată toate firele de aţă şi sforile jocului ce-1 înălţase 
deasupra celorlalţi şi rămîne aşa, atîrnat în gol, între cerul trecutului şi pămîntul arid 
al prczentului, neizbutind să refacă un contact cu adevărul vieţii, de care a trăit tot-
deauna departe, este un personaj care poate să ne intereseze în cel mai înalt grad, 
<5T ne pasioneze pînă la fascinaţie. Lupta pur verbală a acestui om cu destinul său — 
fiindcă Richard, care nu a avut niciodatâ nevoie să acţioneze, nu mai este în stare să 
treacă la fapte şi vorbe^te numai — are aspecte şi sensuri foarte singulare : supiraomul 
detronat, fiind ca om înzestrat cu harul poetului şi al fiiozofului, cere socoteală vieţii 
şi pentru că 1-a făcut să se creadă egal soarelui şi pentru că 1-a aruncat la o parte, 
ca pe o zdreanţă. Obiectiv, Richard este vinovat şi nevinovat : vinovat pentru câ a 
condus prost, nevinovat pentru că învestitura divină nu i-a sugcrat nici măcar intuiţia 
răspunderii. 

în biografia scenică a personajului, textul marchează limpedc mai multe momente 
deosebite. Primele două apariţii (tablourile 1 şi 3) ni-1 arată parca văzut de la mare 
dbtanţă, din mijlocul mulţimii care priveşte imaginea exterioară, pur convenţionala, 
a regelui înconjurat de strălucirea curţii. Din acest unghi, vcdem nuinai pe marele rege 
care judecă, arbitrează, surghiuneşte, desfăşurînd în puţine vorbe o demnitate fără 
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provocările curg potop şi marii nobili sînt gata să se încaiere, dar, cu toate că, odată 
cu mămişâle, s-au aruncat acuzaţii dintre oele mai grele, nu airmează nici o luptă. 

Structurial deosebită de piesele în care primează acţiunea — deoi de majoritatea 
pieselor istorice —, Richard al H-lea este o cronică a suspensiilor şi a pasivităţii, o 
scriere de atmosferă, cane trăieşte într-ain climat specific numai ei, voit vag şi neclar. 
Oamenii înaintează ca într-o ceaţă de vis sau de vrajă, aproape că nici n-au nevoie 
să treacă la fapte, necesitatea istorică a hotărît dinainte totul pentru fiecare. 

O coordonată hotărîtoare pentru aceasta elegie a pasivităţii este ceremonialul. 
Dacă faptele şi acţiunile ca atare nu oonteazâ şi sînt repede expadiate spre infinitul 
tuturor posibilităţilor, felul în care oaimenii vorbesc şi se poartă capătă o importanţâ 
imensă. Această caraoteristică impune o problematică deosebită regiei. In prinoipiu, nici 
o metaforă nu poate fi aruneată pe scenă, doar ca o podoabă verbală ; în ea este 
ţesută ideea, care nu poate căpăta viaţă, în ansamblul actulud teatral, decît dacă ima-
ginea poetică găseşte 4i acesta un climat, o atmosferă, lun mediu în icare să se iinte-
greze şi să se dezvolte organic. Gu atît mai mult un şir întreg de metafore, comparaţii 
savant alcătuite şi alegorii preţioase pot să pară false, dacă sensurile şi structurile lor 
nu se intreţes cu structura concretă a faptului scenic ; indiferent dacă „rădăcina" ma-
terial-soenică a imagkiii poetice o constituie arabescul de mişcare, întregul viziunilor 
plastice, atmosfera, situaţia de viaţă însufleţită în joc, dinamica scenografiei — prezenţa 
unui suport scenic concret al construcţiei poetice, pe care să se poată altoi cuvîntul, 
este obîigatarie. Alipită pe comportări şi împrejurări oarecare, vorbirea personajelor 
poate foarte lesne să sune artificial şi incredibil — şi atunci toate subtilităţile gîndului 
ascunse în meandrele versului se spulbera în vînt. Lipsa de cultură a cuvîntului, atît dc 
frecventă, din păoate, în teatrul nostru, se răzbună cumplit, pe texte de factura lui 
Richard II. Pentru a reuşi o seenă ca aceea a grădinarului — care este o scenă-eheie 
a itextului, o grandioasă alegorie în stil de moralitate medievală, concentrînd sensuirile 
maxi ale operei — trebuie sâ creezi (nu are importanţâ cum) dincolo de rampă, o ale-
gunie teatrală ecbivalentă compoziţiei poetice din text. De aceea, Richard II este una 
din piesele cele mai difioil de înscenat din repertoriul universal : ea pretinde regizoru-
lui să înalţe pe scîndurile scenei un întreg edificiu poetic, gingaş, complicat şi sinuos. 

însuşi caractesrul liui Richard devine plat şi destul de neinteresant dacă îşi pierde 
delicatele, complex-contradiotoriile şi vastele ramificaţii ritual-poetice. Un rege care a 
căzut şi se lamenitează, plîngîndu-şi coroana pierdută, nu ne interesează, mai ales dacă 
ştim că a fost un rege prost, pustiitor de nefast pentru ţara sa. Un fost puternic care, 
deposedat de atributele autorităţii, 'incepe să înţeleagă că este om nu ne atrage nici 
el prea mult, democratismul adînc al secolului revoluţiilor socialiste făcîndu-ne să pri-
vim cu prea puţină atenţie pe cei care au ajuns în centrul mişcării istorice doar fiindcă 
fuseserâ automat învestiţi cu putere. Dar un om carc a crezut adînc despre sine că 
este un trimis al cerului pe pămînt, un om care s-a asemuit sincer cu soarele, obişnuit 
sâ ia totul şi să nu dea socoteală niciodată, deprins să considere că totul i se cuvine, 
că nimeni nu are căderea să-1 judece, că oştile îngerilor sînt obligate să-1 apere — 
un om, deci, care s-a identificat cu principiul puterii într-atît incît s-a crezut pre-
destinat a trăi mai presus de bine şi de rău şi şi-a îngăduit orice —, un astfel de om, 
brusc şi brutal detronat de realitate din toate privilegiile sale, de fapt elementar mate-
riale, şi care vede dinitr-o dată toate firele de aţă şi sforile jocului ce-1 înălţase 
deasupra celorlalţi şi rămîne aşa, atîrnat în gol, între cerul trecutului şi pămîntul arid 
al prezentului, neizbutind să refacă un contact cu adevărul vieţii, de care a trăit tot-
deauna departe, este un personaj care poate să ne intereseze în cel mai înalt grad, 
«n ne pasioneze pînă la fascinaţie. Lupta pur verbală a acestui om cu destinul său — 
fiindcă Richard, care nu a avut niciodatâ nevoie să acţioneze, nu mai este în stare să 
treacă la fapfce şi vorbe^te numai — are aspecte şi sensuri foarte singulare : supraomul 
detronat, fiind ca om înzestrat cu harul poetului şi al fiiozofului, cere socoteală vieţii 
şi pentru că 1-a făout să se creadă egal soarelui şi pentru că 1-a aruncat la o parte, 
ca pe o zdreanţă. Obiectiv, Richard este vinovat şi nevinovat : vinovat pentru câ a 
condus prost, nevinovat pentru că învestitura divină nu i-a sugcrat nici măcar intuiţia 
răspunderii. 

în biografia scenică a personajului, textul marchează limpedc mai multe momente 
deosebite. Primele două apariţii (tablourile 1 şi 3) ni-1 arată parca văzut de la mare 
distanţă, din mijlocul mulţimii care priveşte imaginea exterioară, pur convenţională, 
a regelui înconjurat de strălucirea curţii. Din acest unghi, vcdem nuinai pe marele rege 
care judecă, arbitrează, surghiuneşte, desfăşurînd în puţine vorbe o demnitate fără 
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umbre, cu adevărat măreaţă. După aceste două scene nu ştim cine este, de fapt, 
Richard, dar am aflat că el pare un mare rege. (Mai tîrziu, aeeastă ţinută îmbibată 
de frumuscţe va continuia să cxiste ca un acord trist ; învins, Ricliard continuă să parâ 
un mare, curat şi frumos conducător. „Arată tot a rege ; iată-i ochii / De şoim, lucind 
de mîndră maiestate, / Vai, ncnoroc, cum poate vreo năpastă / Lovi frumoasa fruntc 
ce se-arată !" exclamă York, în faţa monarhului înconjurat de duşmani, gata să cadâ 
prizonier, la Flint.) Numai două note porsomale, prevestitoare de nelinişti, se strecoarâ 
în partitura eroului : o încruntare vădit nemulţumită îm faţa dezlănţuirilor lui Boling-
broke (.,E1 vrerea-şi trîmbiţează pirea de sus !") şi un gest necugetat de anxietate şi 
slăbiciune, care rupe dintr-o dată calmul signranţei domkiatoare a lui Richard, tră 
dîndu-i spaima : jurămîntul pe care îl cere celor doi exilaţi, dovedind că socoteşte 
posibilă nesupunerea şi că se teme de ea. 

Imediat după primele scene (tabfoul 4), începem să-1 cunoaştem pe omul-Richard. 
Eroul nu are încă nici aici, cum nu are nioi la înoeput, prca mult text de rostit — dar 
din frazele sale îl întrezărim nestatornic şi convins că tot ce există trebuie să i se 
supunâ. Abia scena conflictului violent cu muribundul Gaunt îl arată pe Richard în 
toată neomeneasca lipsă de miez a firii sale : lâl îşi afişează crud, chiar în faţa bătrînului 
pe moarte, bueuria de a-1 vedea murind. Şi cînd Gaunt oontinuă să-1 acuze, ne dăm 
seama că nimeni, niciodată, nu a judecat vreo faptă a lui Richard, că tînărul rege crede 
chiar că nioi un om nu are dreptul să-1 discute. Nu-1 interesează dacă ceea ce i se 
spune este adevărat sau nu, drept sau nedrept : si/mplul fapt de a fi privit critic i sc 
pare un saorilegiu, o iprofanare a strălucitoarei imagini despre sine, în faţa căreia 
singur se prosternează ca în faţa unei icoane. 

în sfîrşit, după scena genial scrisâ, dar îngrozitor de greu de jucat, de pe 
coasta din Wales, în care Richard retrăieşte de cîteva ori saltul unor atitudini extreme, 
oscilînd repetat între speranţele cele mai nebuneşti şi mai neîntemeiate şi disperarea 
maximă, evoluţia personajului intră în ultima sa fază. Aici, struotura partiturii se defi-
nitivează în lungi monologuri, smălţuite c.u tot fblul de preţiozităţi, într-o adevărată 
alchimie a ouvintului. Richard trece prin faţa duşmanilor şi călăilor, desfăşurînd o 
uriaşă ceremonie de comentarii poetice în juruf propriului destin. Aşa se ajunge la 
situaţii dintre cele mai stranii — de pildă, în scena detronării. E adus în sala de 
consiliu pentru a face publică abdicarea şi a recunoaşte invinuirile oare justifică înco-
ronarea iui Bolingbroke. în loc să sc supună sau să se împotrivească, în loc, în sfîrşit, 
să reacţioneze la împrejurarea concretă, RichaTd începe sâ depene pentru nişte urechi 
care nu pot şi nu vor să-1 audă, o amiplă şi extravagantă analiză filozofic-poetică a 
stării şi sentimentelor sale. Multe din lucrurile pe care lc spune sînt adevărate, în 
planul judecăţilor absolutc, dar nu au nici o atingere cu realitatea momentului, fiind, 
dimpotrivă, nepotrivite pînă la absurd. Biizareriile lui ating culminaţia în scena oglinzii ; 
fostul rege transformă în spectacol relaţiile sale cu sine în faţa unui public care îl 
priveşte cu indiferenţă, duşmănic, opacitate, refuzînd comunicarea. Două versuri puse 
în gura noului rege, aici — r A suferinţei umbră ţi-a stricat / A feţii taîe umbră..." 
— dau diagnosticul exact al comportării lui Richard, amintind că acesta trăieşte la o 
nemăsurată depărtare de realitate şi aducînd, astfel, dovada că numai Bolingbroke inţe-
lege pînă la capăt cele ce se petrec. învingătoiiil nu este numai un bun luptător şi un 
om politic inzestrat, gîndirea lui pătrunde sîmburele cel mai intim al faptelor vieţii. 

Atitudinile posibile faţă de meandrele personalităţii lui Richard sînt multiple 
şi intcrpretările acestui straniu erou variază ; toate ţin însa seama de spiralcle incîlcite 
ale caracterului său, itotdeauna ornamentat cu neprevăzute reacţii sofisticate. Tocmai de 
aceea Richard, deşi parcurge situaţii şi coborîşuri asemănătoare cu cele hărăzite lui 
Hamlet şi Lear, se deosebeşte fundamental de aceştia— ca o vanantă în minor, în-
cărcată cu triluri şi fiorituri, faţă de dezvoltarea gravă, austeră, în majoir, a unei teme 
filozofice din aceeaşi familie. 

Putem să vedem în Riehard, ca Edward Dowden, un adolescent întîrziat, cu 
voinţa complet nefoirmată, alc cărui gînduri şi sentimente dau roată, fără consistenţă 
şi continuitate, în jurul unor mari adevâniri fundamentale — personaj bizar şi plin 
de strălucirc care are un simţ subtil al situaţiilor, un soi de relaţic artistică cu vinţa, 
fără să fie artist : „Viaţa este pentru Richard un spectacol, o succesiune de imagini ; 
şi a se pune în acord cu exigenţele estetice ale poziţiei salc este prima necesitate a lui 
Richard... El este un amator al trăirii, nu un artist... O anumită irealitate afectează 
fiecare mişcare a fui Richard ; sentimentele lui sînt numai umbre ale adevăratclor sen-
timente... El este mindru şi este umil, este curajos şi faş ; şi mîndrie şi umilinţă, laşi-
tate şi curaj sînt, toate, pasiunile unui vis". 
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Putem sâ-1 privim, de asemenea, cu 
mult mai muiltă îngâduinţă, cum face Henri 
Fluehere, care, scriind cu cincizeci de ani 
şi mai bine după Dowden, are, ca toţi inte-
lectualii occidentali de la mijlocul secolului 
douăzeci, o imensă compa&iune pentru toţi 
gînditorii pasivi, virtuoşi ai cuvîntului fără 
suport în realitate. Acest rege „făcut pentru 
a trăi înconjurat de tapiserii cu flori şi pă-
sări emblematice şi, fără îndoială, cu licorni 
albi şi cerbi în plin salt...", acest rege 
„făcut pentru a arbitra turnire şi a opri cu 
o mişcare a sceptrului duelurile justiţiare pe 
care Dumnezeu însuşi le lasă în voia lor"... 
„cade şi este poet, cste înfrînt şi este fi-
lozof... Riehard... se ştie vietimă legată îu 
Lanţuri de destin, asupra căreia se va opera 
sacrilegiul neauzit al detronării, detenţiei şi 
uciderii, victimă cu ochii dcschişi oarc va 
urinări punct cu punct toate fazele sacrifi-
cării... Este, într-adevăr, o «despuiere» în 
înţelesul prim al termcnului, un rit întors 
pe dos, o dezgolire a regelui care se cu-
noaşte ca om... E prca mult şi prea puţin 
să spui că Richard este un «poet» şi să 
adaugi că e «cabotin». El acceptă, într-ade-
văr, situaţia care i se creează ca inevitabilă 
şi singurul lui triumf este ameţeala unui 
delir verbal perfect lucid, în care imaginilc, 
analogiile, metaforele, adeseori rafinat folo-
site, servesc pentru a ilustra temele supra-
puse situaţiei şi care, pentru el, ţin locul 
realului. Această preţiozkate totodată volun-
tară şi inspirată este un fenomen poetic 
absolut original în drama poetică. Ea facc 
din interpretarea simbolică a unui eveniment 
sau a unei emoţii un lucru mai semnificativ 
decît evenimentul însuşi etc. etc". 

Putem să şi extindem această cere-
monie alegoriică mul̂ t peste caracterul lui 
Riichard, văzînd, ca Tillyard, în toată piesa, 
un rit medieval de tinul moralităţilor carc 
îngroapă o epocă, folosind pentru asta înseşi 
mijdoacele acestei epoci de înalt rafinamcnt 
sofisticat, pătruns de ireal. Şi, dacă reţinem 
observaţia criticului care demonstrează că 
domnia lui Richard este cea mai strălucită 
domnie a evului mediu britanic, sfîrşitui 
gloriilor stabile ale regalităţii, vrcmuri de 
risispă şi subtilitate legcndare, pe care tri-
umful elizabetan şi le reaminteşte cu admi-
raţie şi jind, ne dăm seama ce uriaşe re-
surse de spectacol cuprinde piesa. 

Tillyard arată astfel că, după Regelc 
loan, o scriere de înaltă şi dură autentici-
tate, şi puţin înainte de Hamlel, operă de o 
şi mai profundă vigoare realistă, Richard II 
este, între toatc piesele Iui Sliakespearc, „cea 
mai formală şi ceremonială. Nu este vorba 
numai despie faptul câ Richard este un ade-
vărat regc în aparentă, în mînuirea aspecte-
lor exterioare ale regalităţii, fiind dcficitar 
în ce priveşte virtutile solide ale conduca 
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toruihii ; acesta este un loc comun : caracterul ceremonial al piesei se extinde mult mai 
larg decît natura proprie lui Richard şi minunatele desene ale vorbdrii sale. întîi, însăşi 
acţiunea tinde să fie mai curînd simbolkă dccît reală... Apoi, în locurile în care emo-
ţiile oresc, unde există o puternică acţRine mintală, Shakespeare evadează din reprezen-
tarea directă sau naturalistă, apelînd la convenţie şi iLuzie../. Comentatorul dovedeste 
că din forma ceremonială, rituală, a scrisului, existentă în diferite cantităţi şi în alte 
piese, Shakespeare a făcut aici nu numai uinul din principalele imijioace de expresie, 
dar „însăşi esenţa piesei" (sublinierea noastră —A.M.N.), pentru câ el a urmărit des-
cripţia spiritului mediieval : „în evuL mediu, sensurile erau astfel elaborate, regulile 
jocului vieţii erau atît. de opulent şi amănunţit dezvoltate" ..,„a respecta legile acestui 
joc rafinat elaborat era mai important decît să cîştigi sau sâ pierzi". 

O lume piere — o lume încărcată de podoabe şi jocuri, ca o grădină cu pomi 
înfloriţi şi mere de aur, dintr-o miniafcură veche ; sub flori şi în fructe se ascund insec-
teie cu muşcătură otrăvitoare ale iresponsabilităţii inconştiente, viciului, trîndăviei şi 
bunului plac care înveninează viaţa unei întregi ţări. Tăierea livezii care a îmbrăcat în 
ninsoarea petalelor sale visurile multor generaţii este mult mai dureroasă decît în 
Livada de vişini. Dreaptă şi logică, ea este totuşi încărcatâ de regrete. Regele cel rău 
a căzut; pe tron s-a urcat un nou stăpînitor, mult mai apt pentru a conduce. Dar 
înseninarea nu vine. Shakespeare ş-tie că o ordine veche a istoriei nu este înilocuită 
automat cu cea nouă, că noua ordine se va elabora într-o naştere cumplit de sînge-
roasă şi de grea, plătindu-şi fieoare cîştig cu crime şi abuzuri ; el ştie de asemenea 
că cea mai groaznică nenorocire care se poate abate asupra unei ţâri este dezordinea, 
haosul frămîntărilor arbitrare ale conducătorilor care urcă în vîrful piramidei sociale, 
profitînd de spărturile create în pereţii edificiului social de cutremuxele repetate ale 
sfîrşitului unei ere şi înceţputului uneia noi. De aceea el învâluie cronica slabului, 
neajuboratului Richard în nemărginite spaime şi păreri de rău şi de aceea aşază tot 
universul uman al acestui fragment de istorie sub semnul dezolârii. 

Nici unul din eroii săi, mari sau mici, nu este cruţat. Enigmaticul Bolingbroke, 
care, mai tirziu, în Henry IV, va recunoaşte că şi-a dorit coroana şi a luptat cu bună 
ştiinţă pentru ea, îşi pecetluieşte deocamdată în tăcere gîndurile. Foarte departe de uzur-
patorii avizi şi samavolnici de mai tîrzhi, el este un luptător în înţelesul înalt pe care 
putea să-1 aibă acest cuvînt în vremea lui Shakespeare, cînd marii oameni politici, marii 
desooperitori, ba chiar şi mulţi artişti şi gînditori mari erau, în acelaşi timp, soldaţi. 
Bolingbroke are, faţă de Richard, nenumărate lavantaje — simţ practic, talent al aeţiunii, 
priceperea de a stăpîni şi a capta mulţimea —, în sfîrşit, toate calităţile pe care noua 
epocă a domniilor cîştigate prin atragerea unor anumite pături sociale avea să le ceară. 
însuşirea lui cea mai înaltă este însă cunoaş'terea adîncă a realităţii, capacitatea de a 
gîndi şi a simţi adevărul vieţii pînă în cea mai tainică adîncime a lui. Şi asta îl face 
cîfceodată să se demaşte ca un adevărat înţelept — să se demaste, pentru că Bolingbroke 
rămîne opusul lui Richard în toate, chiar şi în stilul verbal, vorbind zgîrcit, scurt, 
bărbăteşte şi neglijînd dispreţuitor introspecţia. îl ghicim pe filozoful auster şi energic 
ascuns sub armură, din unele replici parcă scâpate fără voie, iar jpuţinele lui monologuri, 
scurte şi dramatice, au aproape toate o ţintă utiiitară precisă. Gît despre cruzimea 
proaspătului Henry IV, care 1-a făcut pe Kofct să irosoască atîta cerneală (referitor la 
scenele în care i se raportează executarea conspiratorilor), ea nu este decît o caracteris-
tică obişnuită, s-ar putea spune banală, a timpului. Dacă Richard ar fi rămas rege, 
ar fi ucis la fel, fără să clipească, pe Bolingbroke, No.rthumberlan)d şi pe toţi oei care 
i-au urmat, şi ar fi primit cu aoeeaşi satisfacţie ştirea decapitării lor. Ba ar fi plătit 
la fel o singură bănuială privitoare la favoriţii Bushy, Bagot, Green. „...De-oi pune/ 
Pe dînşii mîna, 'i voi sourta c-nn cap. / Mă prind că au trecut la Bolingbroke", spune 
el, înainte de a şti sigur ce s-a pebreout. Urcînd, Bolingbroke devine călău, nu pentru 
că aşa 1-ar fi croit firea; el nu este nici sadic, ca Richard III de mai tîrziu, nici 
inconştient, ca Richard II. Ascensiunea îl transformă în executor însîngerat, cu toate 
înaltele lui calităţi de nobleţe, înţelepciune, simţ al justiţiei şi gienerozitate. (Generozi-
tatea este evidentă, de pildă, în compasiunea înţelegătoare, reţinută şi delicată, cu care, 
învingător, îl tratează pe înaintaşul să-u ; este foarte interesant de remarcat, de pildă, că, 
în scena detronării, Bo'lingbroke nu numai că nu este crud cu Richard, aşa cum fusese 
acesta cu muribundul Gaunt ; 1-ar fi putut umili, fără frîu, oum fac cei mai mulţi 
din supuşi, dar îl suportă îngăduitor, cu înţelegere, oferindu-i singura satisfacţie pe care 
i-o poate îngădui fără să-şi primejduiască abia cucerita coroană — spectacolul auto-
demonstrării şi al acuzării, voluptatea suferinţei amplu etalate în fata celor care au 
provocat-o.) 
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în>tre aceşti doi adversari politici cu destine inverse şi caractere opuse, lumea 
Angliei din 1399, aşa cum a imaginat-o poetic Shakespeare, inserează o multitudine de 
apariţii mai denise sau fugar menţionate, avînd însă, aproapc toate, foarte clar definită 
poziţia polkkă şi, subtil sugerată, substamţa umană. Mary Webster greşeşte mult atunci 
cînd susţine că identitatea eroilor de plan seound din Richard II e greu de stabilit: 
o citire în adînoime a ficcărei partituri dă la iveală sensuri clare, net diversificate. 
Iată cîteva din siluetele de primă mărime. Gaunt este un om politic de perspicacitate : 
el, primuL, Lasă să se întrevadă slăbiciuinea ascunsă dincoLo de aparenţele de prosperitate 
şi triumf ale curţii, sugerind şi raportuil reaL de forţe dintre fiiul său Boiingbroke şi 
Richard : „Nu zice : regeie m-a surgbiunit ; / Ci tu, pe rege... Or că hoiera bîntuie 
prin ţară / şi c-ai zburat spre alt pămînt, mai bun." Totuşi, Gaunt faoe parte din 
generaţia veche : maxima iui revoltă poate ajunge pînă La mustrarca violentă a regelui, 
dar nu trece mai departe. Mai interesant şi patetic pînă La deznădejde este destinul lui 
York, în acelaşi timp om al credinţelor vechi şi aL noii conjuncturi. Acesta crede cu 
încăpăţinată tărie într-un principiu perimat (regalitatea de drept divm, reprezentată de 
Richard), dar, fiind înzestrat cu un bun-simţ sigur şi cu o marc receptivitate faţă de 
reaiitate, îşi dă seama că reprezentantul principiului în care crede s-a descaLificat singur, 
că viaţa îi neagă convingeriLe, că forţa, dreptatca, posibilităţile de viitor sînt de partea 
noului venit. EXe aici, dramatioa neutralitate a personajului, împărţit între nevoia adîncă 
de a crede şi înţeiegerea clară a şubrczeniei realităţilor pe care îşi sprijină convingerile, 
rupt între impuLsuL spontan de a urma torentul noiior evenimenite, oare promit restabi-
Lirea echiLibrului, a justiţiei, şi imcapaoitatea de a se dezbrăca de vechiie sale concepţii 
ca de o haină ruptă. Pînă ia urmâ, reacţiile atît de încîicite şi contradictorii ale perso-
najukii se expiică prin nevoia de a respeota şi consolida autoritatea, salvatoare pentru 
Anglia, a tronului, această necesitate ilăuntrică determinînd chiar părăsirea sfîşietoare 
a regelui slab şi nedrept în favoarea celui puternic, şi chiar demascarea propriului fiu, 
oare, înoercînd un nou complot împotriva noii ordini, ameninţă să redeschidă războiul 
oivil abia potolit. Or, York este în stare de once sacrificiu, oricît de monstruos, care 
promite să refacâ ordinea şi liniştea ţarii. 

Aumerle este, în felul Lui, o replică tînără a tatăiui său. îl animâ acelaşi simţ 
al devotamentului fărâ limită, aceeaşi nevoie de a orede pînă la capăt, pînă dincolo de 
orice primejdie. Dar, foarte tînăr, eL este şi un mare nevinovat, care duce neştiinţa 
şi neînţelegerea pînă La Limita extremelor cruzimi. Nu vede viciile care înfloresc în 
jurul regelui adorat, nu înţeLege că Richard nu mai poate fi salvat. Trece atît de 
aproape de moarte, fiindcă înccarcă să se opună orbeşte necesităţii istorice. Tot lîngâ 
tronul scurtei străluciri a lui Richard stă Bushy — pare-'Se, inspiratorul coruperii tînă-
rului rege. Textui lui nu aire nimic de carieatură, iar cuvintele puţine pe care le rosteste 
sînt aşezate cu aceeaşi înaltă măiestrie poetică a oomparaţiilor hieratice care face far-
mecul vorbirii lui Richard. Cuvintele pe care le rosteşte Bushy înainte de moarte nu 
sînt ale unui Laş ; dimpotrivă, arogamţa lor sună demm, dispreţuitor. Nu e greu să ni-L 
închipuim pe oeL care întrupează cCl mai pregnant spiritul curţii lui Richard, inspirîn-
du-ne din imaginiie minunat împodobite ale miniaturilor timpului ; un tînăr nimicitor 
de frumos, de un orgoliu fără Limită şi care, ca şi regele, crede că poate trăi dincoLo 
de bine şi de rău, ştie să facă din viciu artă — o suavă, delicată, graţioasă plantă de 
seră, ucigatoare prin miresme sau La orice atingere. între toţi aceştia trăicşte regina, 
o adevărată regiină de tristă baLadă medievală (una din puţinele licenţe pe care Shake-
speare şi Le-a îngăduit faţă de istorie, făeînd dintr-o fetiţă de zece-doisprezece ani o 
femeie), a cărei sensibiiitate acuită o face să prevadă ce nu ştie şi să primească fiecare 
Lovitură cu înzecită suferinţă. Ea face parte din ritualul fastuos poetic, care îl duce pe 
Riehard cu mesteşugite jelanii spre detronare şi moarte ; alături de ea stau cei doi 
grădinari, imposibiLi într-o descripţie realistă, dar perfect adecvaţi unei savante alegorii 
trubadureşti — cu lungile lor tirade de erudită compoziţie. 

Faţă de această lume descrisă cu risipă de nuanţe şi subtexte, lumea lui Boling-
broke apare mai ştearsă. Hotărîrea lui Northumberland, zburdălnicia juvenilului său 
fiu, servilitatea oriminală şi remuşcările lui Exton pun aici cîteva pete de culoare, dar, 
în întregul său, această categorie de oameni, gata să-1 urmeze pe învingător şi să-I 
sfîşie pe cei care imai crede în trecut (vezi dezlănţuirea de ură împotriva lui Aumerle, 
la Westminster), nu şi-a definit încă stilul şi respectâ încă un timp, de formă, ceremo-
nialul complicat al ordinii anterioare. De aceea, Richard este aproape rugat să se pre-
dea, la Flint. Undeva în marginea subiectului, ca într-o paranteză, alunecă la începutul 
ţragicei istorii silucta sumbră a văduvei lui Gloster : ura furioasă a femeilor care-şi 
jelesc ucişii în teatrul istoric shakespearean trăieşte şi în ea, dar fară înverşunarea dia-
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volească ce-o face pe regina Marga re t să-şi 
reia de mii de ori de la capă t blestemele 
în Richard III. Ducesa dc Gloster este mai 
curînd obosită, des t rămată de disperare, ştie 
că va muri curînd, de t r i s t e ţ e ; resemnată , 
ea renunţă atî t de uşor la îndemnur i le de 
răzbunare încît dă impresia că singurâ nu 
crede în răzbunare . 

Aceasta este lumea vie mul t ip lă şi 
vastă a piesei : ea cuprinde şi curteni de o 
eleganţă îndelung fi l trată (ca Bushy şi 
Green) , şi oamemi de arme cruzi şi bruta l i 
(ca cei din ju ru l lui Bolingbroke) şi diferite 
ipostaze ale înţelepciunii , şi fiinţe simplc, 
care abia izbutesc să vorbească (cum se în -
t împlă cu r îndaşul care vine să-i vadă pe 
Richard în închisoare) ; dar var ie ta tea ei 
mereu p rekmgi tă se înscrie în acelaşi registru 
elegiac, ţesut cu minuţ ie din nenumăra t r 
t ransparenţe şi vibraţ i i delicate. 

î n regia lui Radu Penciulescu, Ri-
chard II * apare , întîi, ca o clară cronică 
istorico-politica. Căderea unui rege nefast se 
suprapune ascensiunii altuia, numai în apa-
renţă şi la pr imele gesturi mai bun decît 
înaintaşul său. Pent ru Richard, valor i le etice 
nu există înainte de cutremurul care îl do-
boară ; în pl ină putere, el se înfăţişează ma.» 
curînd ca un soi de superficial şi nesocotit 
student d in t r -un mare colegiu decît ca un 
conducător. Coborînd, el descoperă tristeţea 
omenească, înţelege t rădarea , începe să nu 
mai pună preţ pe plăceri şi să cunoască 
valoarea legături lor care îi obligă pe oameni 
unii faţă de alţii. înă l ţ îndu-se , Bolingbroke 
nu numai că nu găseste fericirea şi nu 

aduce drepta tea şi pacca, dar se şi dovedeşte nevolnic, crud, crispat de o febră a g lo-
riilor meschine. Asu/pra amîndorura p lanează intuiţ ia surdă a acelei necesităţi fără chip 
care t ransformă regii, ourtenii şi luptători i în soldaţi de plumb, fără drep t de alegere 
şi fără put inţă de manifestare autentică şi sinceră. 

Pe canavaua acestui conflict cu limpezi rezonanţe contemporane, dar care negi i -
jcază cu totul s t ructura de ceremonial poetic a acţiunii şi a caracterului central , des-
cîlcind într-o voită simplificare, hăţişul de subtilităţi ale textului, rcgizorul şi-a grupat 
net forţele în două tabere, pe care a căutat să le deosebească în totul : ţ inută, obiceiuri, 
ii>tonaţic, gest. Lumea lui Richard este o lume de fast exterior, s tăpîni tă de voioşii 

Ion Marinescu (Bolingbroke) 

* Regia : Radu Penciulescu. Decorul : Toni Gheorghiu, Traian Niţescu. Costume : Dan 
Nemţeanu. Distribuţia : Victor Rebengiuc (Regele Richard II), Gh. Ionescu-Gion (Ducele 
de York), Ion Cosma (John de Gaunt), lon Marinescu (Henry Bolingbroke), Mihai Dogaru 
(Aumerle), Boris Ciornei (Thomas Mowbray), Nicolae Motoc (Salisbury), Ion Focşăneanu 
(Berkley), Florin Vasiliu (Bushy), Dinu Ianculescu (Bagot), Nicolae Pomoje (Green), Ion 
Manta (Northumberland), Vasile Gheorghiu (Henry Percy), Andrei CodaTcea (Ross), Constantin 
Cristescu (Willoughby), Stamate Popescu (Fitzwater), Titus Lapteş (Episcopul de Carlisle), 
Tudorel Pppa (Stareţul de Westminster), Jean Lorln (Lordul Mareşal), Felix Caroly (Pierce 
de Exton), Constantin Codrescu (Scroop), Arcadie Donos (Căpitanul Gal), Corina Constanti-
nescu (Regina), Olga Tudorache (Ducesa de Gloster), Eugenia Eftimie, Victoria Gheorghiu 
(Ducesa de York), Elena Pop (O doamnă din suita Regineij. Virgil Marsellos (Primul herald), 
Ilie Iliescu (Al doilea herald), Al. Lungu (Slujitorul Reginei), Vasile Niţulescu (Grădinarul), 
Ilie Iliescu (Slujitorul Grădinarului). Virgil Mars.ellos (Slujitorul lui Exton), Constantin Dinescu 
(Rîndaşul), Hie Frimu (Paznicul). In alte roluri : N. Stere Niculescu, Florin Tănase, Traian 
Buzoianu, Marian Georgescu, Iulian Negulescu, Vlad Vasiliu, Sandu Cernat, Mih&i Perşa, 
Petre Meicu, Constantin Traşcă. 
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Kichard se predă lui Bolingbroke 

găunoase ; aceea a lui Boltngbrokc estc neşlefuită, încordată, ursuză, gata oricînd de 
acţiune şi simţind că în faptă îşi are puterea. 

Radu Penciulescu a vrut, aşa cum propriile declaraţii şi aspectul general al mon-
tării o arată, să rcalizeze un spcctacol de concentrare şi adincime, în care accentul 
principal să cadă ^e interpretare— un speotacol de actori. Regizorul a căutat să rămînă 
credincios prQpriei sale conoepţii de teatru, idealului său intim, şi anume să construiască 
contactul viu dintre public şi scenă, apelind la cît mai puţine efccte exterioare. Aceste 
imperative pe care singur şi le-a impus sint dintre cele mai grele — realizarea sensului 
artistic prin actori, prin autenticitatea jocului. compunerea întregului în condiţiilc spa-
ţiului sceniic nud, într-o estetică a scenei goale, dictate dc dorinţa clarităţii, a maxiroci 
simplităţi şi sobrietăţi. Prezenţa tuturor acestor intenţii se distinge, dc pildă, în frumoasa 
scenă dc noapte a înaintării trupelor kii Bolingbrokc sprc castclul Berkley ; sau in 
momentul in care fostul rege apare în faţa înaltilor demnitari, la Westminster Hall ; 
sau în tabloul de familie din casa York ; sau, în sfîrşit, în fin^lul reţinut, simplu, 
apăsat de amarăciune bărbătească şi deziluzii. în asemenea scene, raporturile de forţe 
politic-socialc se dcsenează limpede şi tensiunea situaţiei pe carc o trăiesc personajele 
transparc în gruparea personajelor, în contrapunerea de atitudini, în dcsfăşurarea diferi-
telor acţiuni simultane, în creşterile şi descreşterile intensităţilor de vorbirc. 

Paradoxal, personajul care a căpătat cel mai mult relief nu este însă unul din 
adversarii pe care îi opune primul plan al piesei, Richard sau Bolingbroke, ci un 
caracter oarecum pasiv, carc mai mult asistă la desfăşurarea faptclor dccît intervine 
în acţiune: ducele de York, jucat de Gli. Ion'jscu-Gion. Experienţa mai bogată, mai 
di\crs dimensionată decît accea a partenerilor săi maa tineri, şi modul de joc stăruitor 
concei-itnat asupra compoziţiei exterioare 1-au ajutat să-şi clâdcască bogat şi unitar per-
sonajul. Cu excepţia unui scurt episod, în care o tentativa satirică, destul de grcu 
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de înţeles, nu-i prea izbuteşte, reuşind doar sa împingă în confuzie deznodămîntul — 
plecarea gxăbită spre rege, cînd York aleargă să-şi demaşte fiul —, acţiunile şi com-
portările lui Gion conturează o prezenţă vie şi, fapt foante important, înzestrată cu 
amploare epică. Rezultatul final al acestei interpretări nu coincide cu intenţia enunţată 
de regizor în timpul pregătirii spectacoliului : York nu este un neputincios^ care nu în-
ţelege nimic, ci e, conform textului, un înţelept al bunului-simţ, un om a cărui bătrînea-
scă inţelegere elementară îl duce spne miezul lucrurilor, făcîndu-1 să se zbată între cre-
dinţa sa şi reali/tăţile care i-o infirmă. 

Victor Rebengiuc 1-a descris pe Richard simplu şi direct, fărâ sinuozităţi, în două 
culori, despărţind net în jumătăţi istoria pensonajukii — domnia fericită şi prăbuşi-
rea. în faţa unuia din cele mai frumoase şi mai grele roluri shakespeareene, protagonistul 
şi-a dovedit capacitatea interpretativă, concentrînd toate accentele jocului mai ales în 
partea a doua. Vesel, superficial, supus unor mînii brusc izbucnite şi repede uitate, 
Richard portretizat de Rebengiuc nu atrage în mod deosebit atenţia la deschiderea piesei, 
nu-şi anunţă evoluţia viitoare, nu este rege — nici în aparenţâ, nici în reacţiile de fond. 
Din clipa în care tînărul rege începe să întrevadă sfîrşitul inevitabil, actorul îi acordă 
farmecul unor sincere elanuri sentimentale şi al unei ascuţite conştiinţe a jignirii şi 
nedreptăţilor. Rebengiuc coboară un fel de scară a tristeţilor şi a regretelor ; odată cu 
asta, el joacă clar descoperirea condiţiei de om. într-o bine condusâ scenă a detronării, 
actorul face procesul trădătorilor, acuzîndu-i cu o amărâciune pigmentatâ cu cîteva note 
de sarcasm. 0 bună parte din interesul pe care îl dă publicul montării se datoreşte 
acestui protagonist, care domină ansamblul, mai ales spre sfîrşitul spectacolului. 

Bolingbroke prezentat de Ion Marinescu este un soldat primitiv, cu reacţii destul 
de sărace ; evoluţia lui este înscrisă într-o scară îngustă, de la agitaţia crispată a începu-
tului pină la tăcerea ursuză din final. Personajul este cîteodată redus la poză, ca în scena 
detronării, în care Ion Marinescu demonstrează jubilaţia sa „regala" cu un saTdonic 
rînjet mult prea subliniat pentru a fi crezut. Fa^ă de performanţele sale într-adevăr 
excepţionale din teatrul modern, actorul se dovedeşte încă nesigur în universul clasic ; 
vorbirea lui, pe care am ascultat-o de atîtea ori cu plăcere, nu izbuteşte să supună 
versul shakespearean, precipitîndu-1 uneori uniform, gîtuindu-1 în intonaţii lipsite de 
amploare. Dacă intenţia de a vedea pe viitorul rege veşnic încordat, stăpînit de nerăb-
darea de a obţine coroana, putea să dea rezultate interesante, mijloacele folosite 1-au 
trădat adcseori pe interpret. 

Gorina Constantinescu a făcut din apariţiile reginei o ilustraţie mai mult decora-
tivă a sentimentului. O interpretare cu date serioase de reuşită i se datorează lui 
Boris Ciornei, care i-a dat lui Norfolk omenie, hotărîre bărbătească, fidelitate faţă dc 
rege, deşi vocea nu 1-a servit îndeajuns. E de notat apariţia lui Tudorcl Popa, care, în 
cele citeva versuri rostite inteligent, viu, nuanţat, a creionat sigur un portret (starc^ul 
de Westminster). 

Liniile celorlalte interpretări se şterg, pierzîndu-se în uniformitatea unor încercări 
de corectitudine a lecturii, adeseori nesusţinute de pregătirea şi capacitatea de caracte-
rizare scenică a interpreţilor. Actorii Teatrului Mic s-au văzut faţă în faţă cu situaţii 
şi dificultăţi pe care nu le-au mai atacat niciodată. Acest ansamblu, care pînă acum 
realizase spectacole cu cel mult cinoi-şase roluri de prim-iplan, a fost antrcnat într-o 
montare care înghiţea aproape toate forţele echipei, pretinzînd o înaltă ţinută chiar şi 
cclor mai fugare treceri din figuraţie : colectivul exersat numai prin intermediul prozei 
moderne s-a aventurat pe tărîmul cxigentelor şi complicatelor construcţii poetioe din 
versul shakespearean. Iată de ce momentul în care a fost lucrată punerea în scenă şi-a 
imprimat amprenta asupra interpretârii. Ca in atîtea alte montări ale noastre din dra-
maturgia shakespeareană, şi aici condiţia vocală şi fizică slabâ a interpreţilor se simte. 
Eforturile sînt evidente. Cu toate acestea, avem nostalgia acelei amplori şi expresivita^i 
de voce, atitudine şi mişcare, fără de care dramaturgia shakespeareană nu atinge pe 
scenă plenitudinea. 

Prin breşa lipsei de antrenament s-au strecurat pe scenă ecouri ale unor moda-
litaţi mai vechi de joc — recitâri monotone, în care sensul îşi pierde relieful şi cuvin-
tul se acoperă de o crustă de sonorităţi dezagreabile, mişcări dezordonate, nesusţinute 

| cu ritmul şi vigoarea pe care le cere rolul, reacţii simplificate ş.a.m.d., ceea ce, desi-
gur, contravine flagrant intenţiei regizorului, care a dorit să ne prezinte un Shakespearc 
despovărat de artificialităţi exterioare şi de aparenţe moarte, redescoperit în pulsaţia 
unor sensuri interesante pentru omul de astăzi. încă din timpul repetiţiilor, Radu Pen-
ciulescu şi-a manifestat îngrijorarea şi nemulţumirea în faţa acestor neajunsuri ale 
colectivului ; odată, chiar, a afirmat că ncpregătirea actorilor ameninţă să nu poată 

24 www.cimec.ro



duce pînă la capăt decît spectacolele cu două personaje sau de triunghi (vezi „Teatrul", 
nr. 10/1966). Este posibil ca deficienţele echipei să fi opus directorului de scenă o rezi-
stenţă mai mare chiar decit aceea prevăzută. Fapt este că din relaţiile şi atitudinilc 
interpreţilor nu s-a născut acel registru unitar de joc care apropie şi sudează într-un 
spirit majoritatea Anterpretărilor, în ciuda diferenţelor inevitahile de înzestrare şi antre-
nament, în spectaeolele de solidă realizare a ansamblului. 

Deoorul a fost gîndit, cum se ştie, pe haza vechilor schiţe ale lui Toni Ghearghiu, 
rcluate astăzi de Traian Niţescu : un podium de scîndiuri aspre, neprelucrate, a îmbră-
cat întreaga scenă, înconjurat de un circular alb. Numai obiectele aduse în scenă şi 
costumele — pe care le semnează Dan Nemţeanu — compun succesiunea imaginilor 
cerute de text. în aceste ooordonatc, Radu Penciulescu a împărţit consecvent descrierea 
ambianţelor în cele două categorii contrapuse ale conflictului : mediul lui Richard şi 
mediul lui B6linghroke. 

Intenţiile sînt limpezi, dar colaborarea celor trei prezenţe scenografice deosebite 
nu a dus la o contopire a viziunilor plastice disparate. Podiumul de scînduri. frumos, 
expresiv, dens în posibilităţi, nu se leagă decît parţial cu vestimentaţia; hainele care 
se vor bogate nu dau impresia că fac parte din acelaşi regn plastic cu îmbrăcămintea 
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simplă a armatei lui Rolingbroke ; toate acestea împreună nu duc la un conglomerat 
armonios, care să integreze chiar şi contrastcle cele mai tari în acelaşi cifru vizual. Cel 
mai vulnerabil aspect al plasticii ţme de acea parte a scenografiei care trebuie să tran-
scrie luxul şi risipa curţii lui Richard şi în primul rînd de execuţia unor costume care, 
în schiţe, promiteau mult mai mult decît dau în realizarea finită. Materialele ieftine, 
moi, lipsite de formă şi prelucrate facil, nu pot să ţină locul brocarturilor grele şi mătă-
surilor rigide care conturează hotărît siluetele epocii ; asociaţiile de culori au o stri-
denţă supărătoare ; strălucirile de poleială ale bronzurilor etalate ca atare, nepatinate, 
argintiul zalelor prea lustruite şi sclipirile bijutcriilor de sticlă nu sugerează o valoare 
reală, ci îşi păstrează factura de proastă caLitate ; croielile dezavantajează ţinuta şi 
corpurile actorilor ; costumele nu sînt destul de limpede construitc ; ansamblurile vesti-
mcntare nu par să fi fost atent cvaluate ca efect de grup. De aici, o notă de fast tea-
tral dc suprafaţă, asemănător cu demonstraţiile de bogâţie ,pe care le întîlnim în teatrul 
vechi. Rafinamentul preţios, subtil, îndelung filtrat, al epocii descrise — şi nu este 
vorba de o oarecare particulaiitate întîmplâtoare, ci de o culme a luxului medieval ! — 
cerea un rafinament egal în plastica scenică. Indiferent dacă autorii decorului şi costu-
melor inventau expresii cu totul noi, sau dacă îşi ancorau realizarea într-o anumita 
sferă a artei din jurul anului 1400 — miniaLuri de manuscris, statui şi ornamente de 
pe catedralele gotice, siluete şi atitudini de pe vitralii —, ei erau chemaţi să elaboreze o 
plastică ale cârei străiuciri să nu aducâ nici o clipă cu copia pur exterioară. 

Indeciziile plastice au afectat, prin extindere, şi regia unor scene. O montare în 
care imaginile nu ţîşnesc toate una din alta, nu se îmbina şi nu se leagă firesc făra 
excepţii, <c\ se alătură uneori la întîmplare, oscilînd în diferite direcţii, îşi găseşte greu 
suflul. tonalitatea proprie ; ea nu şi-a creat un chip al său şi poate aluneca spre apro-
ximaţii şi generalităţi. Asemenca nehotărîri se ivesc în spectacolul cu Richard II în 
compunerea acţiunilor şi mişcărilor ; uneori, acestea mimează timid, foarte timid, cîte 
o aluzie la hieratismul stilizat al plasticii mcdievale, alteori înclină, fără prea multă 
botărîre, spre „cruzimea" naturalismului nedeghizat, sau rămîn ilustrativ-convenţionale, 
găsind numai în anumite fragmente liantul care poate cimenta elementele disparate. 

De aceea, pe scenă se strecoară momente neutre, pete albc, în care partitura se 
derulează liniar şi sensul sc toceşte în uniform (sau, mai rău, devine neinteligibil). Urmâ-
rind ce se petrece, înţelegem datcle mari ale demonstraţiei istorice, ştim cum va evolua 
acţiunea, dar între public şi interpreţi nu se păstrează egal contactul inefabil, tainica 
întelegere mută, caldă, plină, care face textul să trăiască mereu viu, arzător. Tot dato-
rită accstor împrejurări, şi o parte a subtextului rcgizoral se destramă în indecizii. 
După final, plecăm cu siguranţa marilor valori ale piesei şi cu întrebări legate de 
acestea. în acelaşi timp însă, avcm impresia că nu am izbutit sâ descifrăm şi să cuprin-
dem tot s.paţiul de sugestii, trimiteri şi asociaţii pe care le indică efortul punerii în 
scenă. 

* * » 

Se ştie că Richard II este o piesă niciodată jucată pe sccnele noastre şi că deci 
Teatrul Mic are meritul de a fi rupt barierele acelor deprinderi înguste care ţincau 
departe de public accst text, foarte dificil şi caracteristic ; montarea însăşi apare, in 
acest context, ca o cxperienţă însemnată şi promiţătoare. 

Meritele tealrului sînt însă mai mari decît această simplâ iniţiativă de repertoriu. 
Spectacolui reprezintă o înoercare nouă în dezvoltarea ansamblului ; el fixează în con-
cret hotărîrea de a intra pe fagaşurile marii poezii teatrale clasice. O asemenca hotă-
rîre înseamnă opţiunea voită a unei strădanii de remodelare a forţelor colectivului, 
care are de învins exigenţe încă neîntîlnite ; in acelaşi timp, ea antrenează o impor-
tantă modificare în relaţiile cu publicul. lărgind aria de cultură pe care au loc întîl-
nirile dc fiecare seară dintre spectator şi scenă. Teatrul Mic a realizat succese cu totul 
remarcabile în investigarea dramaturgiei contemporane şi se putea păstra la înălţimea 
unui foarte bun centru de dezbatere a problematicii moderne, fără a. face vreo concesie 
artistică. A întrerupe pentru un timp continuitatea măgulitoare a unor victorii sigure, 
de incontestabilă calitate, a te aventura în realizarea unei piese puţin cunoscute de 
publicul nostru şi deloc experimentate pe scenele noastre, în sfîrşit, a ataca pieptiş 
atîtea necunoscute şi atîtea greutăţi neîndoielnice — înseamnă, fără îndoială, a îndrăzni 
foarte mult. Acest act de curaj merită clogii deosebite pentru toate consecinţele de auto-
verificare profesională pe care ile implică şi pentru toate perspectivele pe care le dcs-
chide. 

Ana Maria Narti www.cimec.ro



mcomo 
SE QEDIQLTh TEKTQQL 
„BARBU BELAVRANCEA ? 

Teatrul „B. Şt. Delavrancea" a împlinit cinci stagiuni. Iată-1, deci, dincolo de 
ctapa ,.de adaptare" de care fiecare colectiv de teatru are ncvoie pentru a-şi găsi dru-
inul, pcntru a ajunge la un echilibru relativ stabil, pcntru a-şi statornici ceea ce se 
numeştc un ritm normal de muncă. Intrarea sa în viaţa artistică s-a petrecut într-o 
perioadă de asidue eforturi de împrospătare a mişcării teatralc, înscriindu-se între in-
fiinţarea Teatrului de Comedie, redimensionarea activităţii Teatrului „Bulandra", apa-
riţia Tcatrului Mic. Au fost ani în mod special favorabili, prin atmosfera lor de emu-
iaţie creatoaie, dezvoltării fiecăruia dintre acestc colective care, de fapt, nu s-au mul-
ţumit să existe „paralel", ci şi-au detciininat nu o dată, consonant sau polemic. itinera-
riile. Ele au obţinut mari succese, s-au maturizat rapid ; la ora actuală, se poate 
vorbi despre scdimcntarea expcricnţei dobînxlite, dcspre confirmarea unor valori. Este 
deci firesc să ne întrebăm care este, în acest context, drumul Teatrului „Delavrancea", 
ce poziţie ocupă el astăzi în conştiinţa opiniei publicc, carc sînt perspectivele evolu-
"ţiei sale. 

0 apreciere dreaptă şi eficientă va porni de la definirca locului şi a menirii aces-
tci instituţii în ansamblul mişcării noastre teatrale — căci o situatic a sa oarecum spe-
cială există. Teatrul „Barbu Delavrancea" a fost înfiinţat cu scopul de a răspunde 
nevoii de cultură, interesului pentru tcatru al pablicului regiunii Bucureşti — adică al 
publicului din orăşclcle şi satele regiunii. Este vorba de o categorie de spectatori cu un 
speciiic marcat ; chiar dacă nu frecventează cu regularitate teatrele Capitalei, apropierea 
marelui oraş se simtc : se circulă mult. accesul la difcritele mijloace de cultură e mai 
direct şi mai simplu decît în jurul altor oraşe din ţară. Capitala irndiază o anume 
atmosfcră care solicită prcocupările spirituale şi favorizează comparaţii de pe platforma 
unor exigenţc uneori neaşteptat dc complexe. Tcleviziunea estc, aici, extrcm de răspin-
dită şi la sate : spectatorul este dcci familiarizat cu o mulţime de chipuri, c la curent 
cu tot soiul de probleme care &e perindii în actualitate ; în formaţia sa coexis'â o 
anumitâ naivitatc şi o informarc foarte amplă, guslul său, încă nu pe dcplin format, 
cste, în schimb, receptiv şi mobil. Pe de altă parte, există publicul din oraş, din cartier, 
carc arc posibilitatea să aleagă, în fiecarc scară, între cele opt-zecc spectacole de pe 
afiş ; pcntru ca el să preferc invitaţia Teatrului „Delavrancca", trebuic să aibă certitu-
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dinea că i se va oferi nu o variantă oarecare, mai modestă, a spectacolului pe care îl 
poate găsi în oricare alt teatru, ci că va asista la o manifestare absolut originală. Obli-
gaţiile unei echipe angajate într-o asemenea întreprindere nu sînt deci simple : ea trc-
buie să practice o artă directă şi accesibilă, capabilă să capteze un public întrueîtva 
neexperimentat, dar în acelaşi timp atît de atractivă încît să nu rişte ca acest public 
să-i fie „furat" de alte mijloace de destindere, mai lipsite de pretenţii, dar mai agrea-
bile. Experienţa celorlalte teatre din regiuni îi poate servi prea puţ in: căci, în timp 
ce acestea — nevoite să satisfacă, in exclusivitate, toate categoriile de public — îşi in-
temeiază programul pe un soi de eclectism luminat, tinzînd spre o sinteză de valori cît 
mai diferite, ea trebuie să-şi caute soluţia creatoare într-o direcţie carc s-o distingă, 
s-o particularizeze. 

Acesta a fost, cred, punctul de pornire pe care s-au sprijinit, cu cinci ani în 
urmă, primele eforturi ale creatorilor care au întemeiat teatrul. Iată, de altfel, răspunsul 
directoarei Victoria Dinu, la o ancheta de atunei a revistei noastre *: „Profilul teatrului 
nostru — înţelegînd prin acesta atît orientarea repertoriului cît şi factura spectaeolelor 
— e hotârît în primă şi ultimă instanţă de public. Toţi kicrătorii din cîmpul artei tea-
trale, contemporani ai glorioasei epoci a socialismului, au imjportoanta menire de a 
educa în spirit socialist masele largi de spectatori, iar noi, Teatrul Regional Bucureşti 
avem o indatorire lîn plus : aceea de a ne duce şi la ei acasă. Merită să fie subliniat 
faptul că această «mişcare»-, această -«înaintare» a noastră spre public sporeşte, pentru 
tot colectivul şi pentru fiecare actor în parte, simţul răspunderii, oonştiinţa propriei 
misiuni de factor educativ şi culturalizator. De aici, dorinţa noastră permanentă de a 
-«cointeresa» artistic pe spectatori, de a vcni în mijlocul lor cu idei vii, actuale, cu 
probleme şi chipuri de eroi care să răsipundă preocupărilor şi aspiraţiilor publicului, 
prin care acest public să se recunoască, sau prin care să-şi simtă lărgit orizontul cul-
tural." 

Transpusă în spectacol, linia aceasta se arăta într-adevăr fecundă — originala, 
vie, plină de dinamism şi de îndrăzneală ; se încercau diferite formule ale reprezentaţiei 
populare — de la teatrul agitatoric direct la comedia bufă. Teatrul din Ştefan cel Mare 
şi-a obişnuit repede publicul cu senzaţia mercu reînnoită a surprizei. Aici s-au reaprins 
luminile peste texte uitate ale lui Alecsandri : laşii in carnaval şi Millo director au 
fost „capul de serie*" al eforturilor de întinerire a textului nostru clasic. Versiunea „de 
dupa zece ani" a Mielului turbat de Aurel Baranga a atras atenţia, exact atunci 
cînd se simţea nevoia, asupra valorilor durabile ale noii noastre dramaturgii, contribuind 
într-un mod hotărîtor la constituirea ei în repertoriu permanent. Momentul cel mai 
important în cadrul acestui efort de construcţie a fost însă, desigur, icel în care teatrul 
a sprijinit nemijlocit, pe scenă, filonul de dratnaturgie de inspiraţie populară repre-
zentat de cele două piese ale lui Gh. Vlad, îndrăzneala şi Punctul cubninant; aici, 
opera de artă era chemată isă se verifice în contact direct şi imediat cu stratul de uma-
nitate din care se născuse şi pe care aspira să-1 exprime. 

în primii săi ani de existenţă, teatrul s-a sprijinit mult pe talentul efervescent 
al regizorului Dinu Cernescu, a cărui prezentă în colectiv era de natură să prevină 
anchilozarea prin mereu alte explozii ale fânteziei ; paralel, el a ştiut să profite inteli-
gent şi de disponibilul de forţe creatoare ale altor teatre, invitînd colaboratori presti-
gioşi şi determinîndu-i să respecte şi să îmbogătească ceea ce se contura aici ca ideal 
estetic. Au semnat spectacole, printrc aiţii, Horea Popescu (a cărui versiune asupra 
Războiului lui Goldoni s-a încrustat în memorie prin „comentariul" acid încorporat în 
substanţa acţiunii scenice), Vlad Mugur, Mihai Dimiu, George Teodorescu; am întîlnit 
pe afişe numele lui Paul Bortnovschi. Evident, aceste spectacole erau perfectibile, nu 
reprezentau în sine „modelul ultim" către care se putea tinde ; este însă incontestabil 
că în acel timp tînăre echipă a Teatrului Regional făcea faţă cu succes unui ritm de 
muncă şi de deplasări uneori epuizant. Actorii, departe de a fi răsfătati de conditiile 
comode, obişnuite pentru colegii lor bucureşteni, izbuteau totuşi să realizeze, împreună, 
spectacole pline de culoare şi de haz, strălucitoare de vervă, optimiste, avînd aproape 
întotdeauna un grăunte de inedit. 

* * * 

Viata unui teatru nu este, aproape niciodată, un drum lin, dinainte jalonat cu 
precizie ; chiar cele mai stabile şi mai puternice trupe cunosc momente grele, trec prin 
dificultăţi şi insuccese şi găsesc apoi, în niodul cel mai firesc, puterea de a se redresa. 

1 „Teatrul", nr. 11/1962. 
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Asemenea oscilaţii fireşti ale pulsului pirocesului creator trebuie însă deosebite de mani-
festările de dezorientare. în existenţa Teatrului „Delavrancea" pare să se fi produs, în 
timp, o discordanţă fundamentală — între ţelurile sale ideologice şi estetice declarate, 
pe de o parte, şi dorinţele trupei, pe de alta. Se poate întîmpla ca efortul continuu 
cerut de un anume program să fi fost prea greu de susţinut, să nu fi adus întotdeauna 
sucoesele imediate aşteptate ; poate că echil'ibrul interior al echipei, întrebuinţarea dată 
actorilor să nu fi fost de natură să-i mulţumească. Cert este însă că teatrul a pierdut, 
într-o perioadă relativ scurtă, o întreagă echipă de prima mînă : Ion Marinescu, Mihai 
Pălădescu, Silviu Stănculescu, Anda Caropol, Rodica Popescu ş.a. Unii dintre ei stră-
lucesc azi pe alte soene bucureştene şi dezvoltarea lor a avut, neîndoios, de cîştigat ; 
Teatruil „Delavrancea" a avut însă de suportat serioase consecinţe. Curînd, Dinu Cer-
nesou a plecat şi e l ; ceilalţi cdlaboratori mai vechi nu şi-au mai făcut apariţia. 

Această disoluţie a organismului Teatrului „Delavrancea" nu poate fi izolată de 
noua faţă a activităţii sale — pentru că în şirul manifestărilor consecutive răzbate ecoul 
unor gusturi şi preferinţe care nu se leagă, nu fac corp comun. Un neinspirat şi prea 
mult disputat Amphytrion 38; Noaptea la drumul mare şi Se caută un mincinos — 
a căror valoare literară nu mai e cazul să fie comentată şi a căror valoare spectacolo-
gică nu a justificat înscrierea în repertoriu ; Şcoala nevestelor de Moliere — o paginâ 
de comedie clasică, citită relativ corect, fâră o deosebită angajare ; un spcctacol serios, 
dar rece, arid, lipsit, în interpretare, de fior poetic, cu Rădăcini de Arnold Wesker — 
iată o simplă enumerare, grăitoare, prin ea însăşi, pentru absenţa unei concepţii dc 
teatru. în stagiainea tsrecută, aceste oscilaţii şi devieri au condus (faptul e în ordinea 
lucrurilor !) la o coborîre generală simţitoare a nivelului reprezentaţiei : Idoîul şi lon 
Anapoda a fost un spectacol submediocru, Ariciul de la „Dopul perfect" — unul dc 
tristă memorie. 

Nioi primele premiere ale acestei stagiuni (Inolul lui Jupiter şi Turcaret) nu izbu-
tesc să lumineze în vreun fel direcţia de dezvoltaie pe care şi-o doreşte ansamblul. 
Departe de noi intenţia de a afirma că toate aoeste alegcri au fost greşite ; dimpotrivă, 
unele au o anumită valoare proprie. Imprcsia care stăruie este însâ că s-a abdicat de 
la o ţintă, fără să fi fost aleasă alta. 

Fenomenul care se petrece nu are caracter spectaculos, şi poate dc aceea nu a 
fost considerat alarmant, nu a trezit cuvenita îngrijorare. Critica, analizînd separat fie-
care spectacol, a păstrat un ton indulgent, care poate crea sentimentul liniştitor că lucru-
rile mcrg acceptabil. Este însă mult mai util perspectivelor acestui teatru să se spuiiă 
adevărului pe nume : lenta, monotona coborîre a scării de valori pamcurge etapele unui 
proces de instaurare a mediocrităţii ; se disting, ce-i drept, tentative de salt, care încc-
tinesc aoest proces, dar, din păcate, nu izbutesc să-1 oprească. 

Cauzele impasului în care se găseşte trebuie studiate ; ele se ramifică, desigur, în 
mai multe direcţii, dar sălăşluiesc mai cu seamă în modificarea sarcinilor sale ideologic-
estetke. Este aproape o axiomă că platforma tcoretică şi personalitatea unei instituţii de 
artă se determină în prirnul rînd prin program, că de aici, de la repertoriu, începe orice 
drum. E foarte logic ca, prin contactul repetat cu publicul regiunii, să se observe că 
evoluţi-a acestuia, dinamica preocupărilor sale nu îngăduie cantonarea prelungită într-o 
singură formulă de teatru — fie ea şi inspirată. Dacă de aici se iveşte necesitatea 
ca echipa să-şi diversifice căutările, tinz'nd către varietate tematică şi de gen, lucrul 
acesta trebuie făcut programatic şi cu maximă grijă pentru calitatea fiecărei opţiuni ; în 
nioi un caz, ea nu-şi poate îngădui să-şi risipească forţele în tot soiul de încercări in-
suficient chibzuite. 

în prezent, cînd cele mai bune teatre ale noastre trăiesc şi sc dezvoltă în numele 
afirmării unor idealuri estetice proprii, atent determinate, un teatru nu poate trăi mon-
tînd, pur şi simplu, o suită de spectacole. Se simte nevoia să se pună problema direcţiei 
artistice în care oirmează să se cvolutze ; în experienţa de pînă acum sînt puncte de 
pornire asupra cârora insistăm, pentru că meriiă să fie continuate : preocupările pentru 
dramaturgia românească contemporană, pentru teatrul eroic, pentru operele clasice pot 
constitui nuclee ale unui viitor repertoriu cult, dacă vor fi eliberate de vecinătatea unor 
texte lipsite de valoare diterară şi vor fi astfel alăturate încît să se însumcze şi să alcă-
tuiiască o tendinţă vie şi pasionantă. 

* * * 

Dacă Teatrul „Barbu Dclavranceau a nemulţumit uneori prin lipsa de sens a 
activitaţii sale imediat scenice. prilejul de a contribui la îmbogăţirea dramaturgiei contem-
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porane româneşti a fost în schimb căutat cu o consecvenţă ce-i face cinste ; luerărilor 
vcrificate le-.au fost mereu preferate „descoperinile" — işi aici se întrezăreşte o atitudine 
activa, care menită să fie dezvoltatâ cu responsabilitate. Gelor două piese ale lui Gheor-
ghe Vlad, servite cu devotamemt, le-a uirmat „bofcezul scenic" al lui Constantin Pastor. 
Lucrarea lui, Stăpînul apclor, răspundea exGelent, prin problematică, preocupărilor din 
acel timp ale colectivului. Aceleiaşi categoriii îi aparţine lubesc pc-al şaptclca de Goman 
Sova. Indulgenţa şi solioitudinea cu care a fost primită piesa — cam fragilă — se 
explică atît prin dorinţa de a sprijini un debut, oît şi prin unele virtuţj incontcstabile 
ale textului, dintre care sinceritatea şi enituziasmul, chiar dacă naive, nu sînt neglijabilc. 

Dorinţa — lăudabilă — de a continua acest efort a determinat însă anul acesta 
conducerea teatrului să săvîrşească o greşeală, neglijînd principiul conform căruia an-
gajarea morală faţă de un scop impune discernămîntul şi exigen^a în rapoxt cu ceea ce 
urmează să-1 servească. lnelul lui Jupiter de Adrian George Grecu nu este mai stîngace 
decît orice altă luorare de debut ; dimpotrivă, replica — destul de alertă şi de abilă 
— poate să reprezinte chiar indiciul unor aptitudim pcntru literalură. Spectatorul carc 
asistă la spectacol — şi nu mai puţin omul de artă care-1 crcează — este însă victima 
unei confuzii : căci aici nu există nici umbra unei întrebări, a unei nelinişti omeneşti 
A diseca fondul piesei nu intră în preocupările acestei disouţii (chiar dacă se poate lesne 
observa că în acest text se continuă şi se amplifică încercările de comedie lirică mora-
lizator-dulceagă, caracteristice şi pentru alte trecute preferinţe : Grădina cu trandafiri, 
lubesc pe-al şaptclea); trebuie însă spus fărâ întîrzicre că ecuaţia unei probleme cle 
educaţie, aşa cum poate fi copiată din orice revistă pentru tineret (chiar dacă este, în 
viaţă, gravă şi impresionantă), nu reprezintă nicidecum, ca atare, un fapt de artă. Mij-
loacele de infhienţare ale scenei asupra spectatorului sînt cu totul altele. Buna intenţie 
didactică rămîne, dar ea se încadrează in altă sferă şi nu serveşte prestigiului scenei. 
Nu este de mirare că spectacolul e total lipsit de elevaţie, că nu se consumă aici nici 
idei, nici emoţii : ni se arată doar, pur şi simplu, în modul cel mai schematic, într-o 
contabilitate pe două coiloane, ce e frumos şi ce e urît, ce e nobil şi ce e degradant. 

Nu se poate face abstracţie, desigur, de faptul că stagiunea a inceput greoi în 
majoritatca teatrelor, că există mult prea puţine picse noi care să merite efortul aducerii 
lor la public. în această situaţie, resemnarea Teatrului „Delavrancea" e poate explica-
bilă; dar există un adevăr care nu-şi pierde valabilitatea în arice oondiţii : un teatru 
nu ,poate consimţi să joace un fcext in care nu crede, nu poate acorda autoritatea 
scenei sale unei piese care n-o îndreptăţeste. Concesiile se plătesc întotdeauna scump ; 
în cazul dat, ele se plătesc, în mod neprevăzut, prin chiar adeziunea publicului, care 
— aproape fără să-şi dea seama — parcurge un proces negaitiv, de diminuare a nivelu-
lui său de exigenţă şi de gust. 

* * * 

încercarea de redresare pe care Teatrul „Delavrancea" a făcut-o la sfîrşitul sta-
giunii trccute, montînd, sub conducerea lui Călin Florian, Viforul de Delavrancea, re-
prezintă un efort de amploare, întreprins cu seriozitate, căruia i se cuvine apreciere. 
Aleritele spectacolului au mai fost discutate în cronici, şi ele sînt însemnate mai alcs 
in ce priveşte simplificarea liniilor fundamentale, elibexarea de balast. 

Considerat însă mai puţin prin prisma succcsului p^prezentaţiei ca atare, cît mai 
ales în perspectiva contribuţiei la dezvoltarea trupei, spectaoo/lul impune o disociere — 
oâci punctul său înalt, valoarea în jurul căreia se centrează întregul interes, este inter-
pretarea pe care Gh. Cozorici o dă lui Ştefăniţă. Vibrant, încărcat de energie, clocotind 
de ură şi de porniri potrivnice, cu răsuciri şerpesti şi cu un nu ştiu ce fel de farmec 
care ne insinuează, în receptarea personajului, o nelămumtă tristeţe, o obscdantă îndo-
ială. Ck>zorici domină scena şi spectacolul şi ne determină, bincînţelcs, să felioitâm Tea-
trul „Delavraneea" de a-i fi dat prilejul, prea multă vreme aşteptat, al unui rol pe 
măsură. în acelaşi timp însă, nu se poate să nu observăm cît de puţin pregătiţi 
sînt ceilalţi actori pentru o astfel de înfruntare ; cu toată strădania deosebită şi cu 
tot nivelul de corectitudine (care dopâşeşte, caitegoric, obişnuitul), actorii sînt imper-
sonali, au o mişcare greoaie şi stmgace, sînt prca puţin expresivi în vorbire şi gest. 
Peste speotacol pluteşte o oboseală care face ca şi cele mai înaripate fraze să sune 
plat, cenusiu, plicticos. Nimeni n-ar putea acuza, de data aceasta, indolenţa sau dezin-
teresul ; adevărul este altul : teatrul a dus o greşită politică de selecţionare şi pro-
movarc a cadrelor artistice, ale cărci consecinţe, prin acumulare, au devenit flagrante. 
Chiar dacă nu are sens să detaliem apariţiile colective, este totuşi siinptomatic faptul 
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că teatrul nu a putut să acopere corespunzător nici priincipaleîe roluri. Cornel Gîrbea 
esle un actor dotat şi util, pe care 1-am văzut în bune compoziţii, dar el nu izbuteşte 
să transmită vigoarea morală, prestanţa, granitul personalităţii lui Luca Arbore, fără-
miţînd rolul în înduioşări. Stelian Cremenciuc, unul din tincrii actori pe care teatrul 
se bizuie, alterează cu dezinvoltura sa extrem cotidiană şi cu o familiaritate ieftină 
scelerateţea rece şi inteligentă a lui Moghilă. Marius Marinescu concepe rolul lui 
Mogîrdici la nivelul clovneriei si al giumbuşlucului. Adina Atanasiu-Poenaru (doamna 
Tana) practică un joc exterior, sec, lipsit de putere de convingere. E trist să constaţi 
neputinţa unor actori cu experienţă, în faţa unor roluri pentru carc au destule date, dar 
pentru care le lipEesc studiul şi antrenamentul. Fciptul câ această problemă, atît de 
serioasă, se ridică tocmai în raport cu una dintre montările respectabile şi oneste, de-
monstrează că valorile pierdute n-au fost consecvent înlocuite cu valori egale, că de 
prea multe ori s-au făcut concesii unor împrejurări de moment. Tcatrul „Delavraneea" 
a servit cîtcodată drept punct de sprijin unor actori care au dorit să se vadă în 
Capitală şi n-au izbutit să pătrundă în coleotive mai exigentc ; şi iată-1 astăzi, dornic 
de a sc depăşi printr-o montare de răsunet, năzuind să înoveze regia tradiţionalâ a 
unui text ddtfikil, dar obligat să se descurce cum o putea. 

Problemele formaţiei actorilor în Teatrul „Delavrancea" se pun din nou, chiar 
dacă în altă „cheie", în ra^port cu una dintre cele două premiere ale aoestei stagiuni. 

Turcaret se aşază în linia preocupării de comede clasică deschisă de spectacolul 
Molicre, şi această continuitate conferă montârii prestigiul considerentului de cultură —; 
deşi, dincolo de aceasta, nu se descifrează în spectacol o idee rcgizorală care să-1 justi-
fice, leatral vorbind, să-1 argumenteze scenic; de aici, sentimenttil lucrului făcut con-
ştiinicios, dar fără sens profund, fără să existe ceva „de transmis". Aceeaşi „decenţă 
profesională", fără poticneli, dar şi fără vreo descoperire proprie, în jocul interpretei 
principale, Angela Macri. Doar cuplul valeţilor — Dorina Lazăr şi Mihai Stan — con-
ţinea, în germene, acea bucurie a jocului inteligent, voluptatea compoziţiei cu amprentâ 
personală : sînt doi actori al căror talent comic s-a mai afirmat şi care, dacă n-au 
evoluat, şi-au pâstrat cel puţin prospeţimea, disiîonibilitatea. Există însă striden'^e care 
sfărîmă cadrele piesei şi personajului de epocă, momente jenantc, prin lipsa de eleganţă 
a mijloacelor de expresie folosite — cări s-a uitat că vulgaritatea personajului nu este 
totuna cu vulgaritatea actorului, şi a reprezenta urîtul prin urît, trivialul prin trivial, 
iese din sfera artei. într-adevăr. Ica Molin, Lucrcţia Racoviţă, Dimitrlc Dunea dezlăn-
ţuie cascada proastelor deprinderi, a „cîrligelor" nepermise. Lucrul este trist mai ales 
în ceea ce-1 priveşte pe Dimitrie Dunca, talent comic cert, căruia i s-a acordat de mai 
inulte ori poziţia de prim-protagonist ; actorul a pierdut însâ capacitatea de a se înfrîna 
şi cunoaşte ispitele unui cabotinism agresiv, primejdios pentru propriu-i talcnt. 

Estc neîndoielnic că, şi din punctul de vcdere al compoziţici colectivului, teatrul 
are nevoie de o autoanaliză severă, care să-1 ducă spre soluţii lucide. Nivclul scăzut al 
potenţialului actoricesc, tocirea mijloacelor fine, subtile, şi înlocuirea lor printr-un cod 
simplist rcprezintă o sursă de dificultăţi la originea oricărui efort înnoitor şi pot pcri-
clita fiecare dintre strădaniile sale. 

* * * 

Din toate aceste observaţii se desprindc constatarea câ Teatrul „B. Şt. Dela-
vrancea" se găseşte de cîtva timp în dificultate. Nu putem prevedea icum se va des-
făşura în continuare stagiunea ; este însă evident că efortul de redresare va cere timp 
şi o infuzie de energii proaspete. Poate că lucrul cu care ar trebui început este clari-
licarea, în strînsă legătură cu întregul complex de date actuale, a ceea ce este chemat 
să dcvină acest teatru. 

Ileana Popovici 
www.cimec.ro



TIUNE 

„Misterul" începe de la apariţia, nea-
nunţată, neprevenită a unui „oarecare" 
Ionescu, autor din laşi, debutant — necu-
noscut — a cărui piesă, Neîncredere în 
foiţor, e înscrisă simultan în repertoriul 
mai multor teatre. Bun efect pentru o 
piesă de „suspense" ! 

Nelu Ionescu — acesta e numele oom-
plet al debutantului — s-a arătat sensi-
hil la influenţele atît de pregnante, vii, 
directe ale „poliţistului". 

De fapt, genuil şi-a edificat propria sa 
istorie (vezi „Lstoria romanului poliţist" 
de F. Hoveyda), găsind implicaţii de 
„gen" în... Biblie, Eneida, Oedip al lui 
Sofocle, unele din piesele lui Shakespeare, 
Voltaire... Nernaivorbind de Allan Poe, 
maestrul Conan Doyle, Simenon, ipărintele 
comisarului Maigret, Edgar Wallace, de 
Agatha Christie, Bradbury sau Kafka. 
Există antologii celebre, alcătuite de FJ-
leny Qumn sau Hitchcock ; cunoscutul poet 
Robert Desnos a închinat poeme <nu mai 

Uana Comnra (Belons) si Silviu Stănculescu (El), 
Ccrado Negreanu (Farmacistnl) si Lelia Colnmb (Celia) lon Gheorgbin (Profesornl) 
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Dina Mihalcea (Maria) ; 
Corncl Diimitraş (Hoţul de antincvralgice) 

Paul Ioachîm (Colonelal) 

puţin celebrului Fantomas („fiul" lui 
Marcel AiUaiaa şi Pierre Souvestre). 

S-au făout clasificări estetice — de la 
„romanul ipoliţist", „romanul negru", „ro-
manul de suspense", pînă la „science fic-
tion". 

Febra poliţistă a cuprins mai întîi fil-
mul şi apoi şi tcatrul, de la Durrenmatt 
— totdeaiuna violent procuror al eroilor 
pieselor sale — pînă la Robert Thomas, 
siimpatic vodevilist, abi'l în colaje poli-
ţiste. 

Publicul nostru a asistat şi la filme dc 
acest gen, şi mai bune şi mai rele (pe 
ecranul mare cu Jean Marais, pe ecranul 

mic ou Roger Moore), a făcut cunoştinţă 
cu multe romane bune, traduse sau origi-
naie, şi cu destulă maculatură ; a asistat 
la debutul şi apoi la seria pieselor lui 
Ştefan Berciu... 

E deci un public avizat, arătînd inte-
res pentru genul în care debutează şi 
Nelu Ionescu. 

Un debut nereticent, direct, vădind de 
la bun început că autorul se află la el 
acasă printre „legile de fier" ale genului, 
stabilite de romancierii din ţara Scotland-
Yard-ului. 

Cortina se ridică peste nişte condiţii 
meteorologioe prielnice : ploaie, vînt, 
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noapte, o casă misterioasă, două perso-
naje la fel." Un ins necunoscut apare 
— „deus ex machina" — fără ca cineva 
să-i fi deschis uşa. E găzduit într-o ca-
meră în care s-a făcut o crimă. Iată pre-
misele unui debut de subiect palpitant... 

Nelu Ionescu e atras de misterul roma-
nului detectiv (tip Conan Doyle), în care 
se schimbă mai multe replici decit 
gloanţe. Un spion se înfruntă cu alţi spi-
oni ; mecanisme de spionaj internaţio-
nale se declanşează cu violenţă, pentru a 
captura o invenţie care ar putea juca un 
rol însemnat înfcr-un război agresiv. 

El, necunoscutul, e tipul spionului mo-
dern (cu tehnica respectivă), cult, agre-
abil, folosind şi sursele umorului ne-
gru şi, numai o singură dată, cea uci-
gaşă, a unui cuţit. Ea, de asemenea spi-
oană, e totodată o femeie sensibilă, cu 
un fond de poezie neînecat de luciditate. 

Nelu Ionesou îşi construieşte bine „jo-
cul" pe tabla de şah a piesei : mişcăxile 
pot fi greu antioipate. „Suspense"-ul e 
bine înlănţuit şi — mare lucru — persona-
jele au contur psihologic, desen caractero-
logic, neacţionează omeneşte, discută ca a-
tare. în bună măsură, „suspense"-ul e in-
tegrat unei acţiuni logice — nu e gratuit 
— şi el serveşte ca fundal mişcărilor su-
fleteşti ale protagoniştilor. Replica e vie, 
cursivă ; ritmul ascendent ; loviturile de 
efect sînt, în limitele genului, credibile, 
şi eroii schimbă des replici inteligente, de 
spirit. (E adevărat totuşi că, uneori, per-
sonajele lui Neîu Ionescu suferă de un 
fel de beţie a „cuvintelor frumoase", că 
se autoadmiră şi se aplaudă singure, 
schimbînd între ele complimente, în acest 
5ens, literaturizînd astfel banal şi inutii, 
egalizîndu-se la acelaşi numitor prin co-
mentarii.) 

Nelu Ionescu depăşeşte cadrul obişnuit 
al clişeului poliţist, mai ales în evenimen-
tele din finalul piesei. Aici, se abordează 
o problemă de mare vibraţie umana, 
eroii principali acţionînd sub imperiul 
unor majore principii de umanitate, şi 
asemenea unor personaje de tragedie, 
pier în numele acestor cauze nobile, ge-
neroase. 

Din păcate, acest final cade mult prea 
brusc, neprevenit de antecedentele sau 

premisele eroilor, de conturul lor psiho-
logie iniţial — chiar ţinînd seama de re-
guliile genului. 

Dacă — asemenea unei lucrări muzi-
cale — pe parcursul piesei ar fi sunat 
din cînd în cînd aoorduri care să ne prc-
gătească pentru apoteoză, lucrarea, evi-
dent, ar fi cîştigat calitativ. 

Explicitarea suplimentară a destrămat 
ţesătura destul de densă a .textului, tră-
dînd o oarecare naivitate... Dincolo de 
aceasta, piesa e un debut cu vădite cali-
tăţi şi care, ca să fim pe coordonatele 
genului, ne invită să sperăm şi surprize 
viitoare. 

La Teatrul Muncitoresc C.F.R., Dinu 
Cernescu a intuit o bună cale de abor-
dare a textului, un realism apăsat. A 
construit un speotacol aparent cuminte, 
într-un decor solid, neomiţînd nici UD 
amănunt al realului (Vladimir Popov;T 
evidenţiind pe acest plan al concretu&i 
palpabil, elementele de surpriză şi mister, 
deducîndu-le cît mai logic din faptul co-
tidian. 

Regizorul a insistat apoi pe tipuri, pe 
f.videnţierea cît mai densă a laturii 
umane a eroilor, şi aici i-au ireuşit bune 
portrete. Ritmul întregului spectacol, cel 
indicat, nu scade pe parcurs, iar munca 
în ansamblu e unitară, armonioasă, re-
prezentaţia urmărindu-se cu satisfacţie. 
Fireşte, la aceasta au contribuit, nu în 
ultimul rînd, interpreţii. Silviu Stăncu-
lescu, foarte potrivit rolului, a dat per-
sonajului central siguranţă, sugerîndu-i, 
dincolo de text, valenţe mai complexe. 
Rolul se încheagă, se maturizează de la 
n reprezentaţie la alta. Dana Comnea a 
jucat cu o fluiditate spontană, lîmprumu-
tînd mult farmec personal misterioaseî 
Belous. Bune tipuri, jucate cu o vrednică 
pasiune actorieească, cele interpretate de 
Corado Negreanu, Dina Mihalcea, Ion 
Gheorghiu, Cornel Dumitraş, integrate 
mai ales atmosferei generale. Lacune : 
poliţiştii (de operetă), soţia farmacistu-
lui... 

în concluzie, un spectacol bun, vădind 
ră şi piesa poliţistă e capabilă să devinâ 
literatură şi teatru. 

Al. Popovici 
www.cimec.ro



TEXTU LUI 

I 

Dintre fenomencle ce caracterizează momentul actual în dramaturgie, cronicarul 
trebuie să reţină, poate în primul rînd, prezenţa cîtorva prozatori, unii absolut remarca-
bili, între autorii de piese de teatru. Faptul în sine e salutar, dincolo dc valoarea lucră-
rilor respective, fiind de natură să contribuie, împreună cu scniitorii de teatru de auten-
tică valoare, la efortiuil general de asigurare a demnităţii dramei ca gen literar şi să 
împiedice apariţia uzurpatorilor, a unor autori oare, paradoxal, nu sînt scriitori, ci aleă-
tuitori mai mult sau mai puţin pricepuţi de pretexte de speotaool. Nu e deloc sigur, 
evident, că un mare roinancier va scrie şi piese memorabile, dar e indiscutabil că acestea 
vor fi opere literare, expresii, oricît de imperfecte, ale unoi personalităţi scriitoriceşti şi 
ca atare, importante în efortul dramaturgiei noastre actuale de a-si redobîndi locul ce 
i se cuvine de drept în literatură, adică unul pe aoelaşi plan cu proza şi cu poezia. 
Satisfacţia de a-i vedea scriind draime pe Marin Preda sau D. R. Popescu e umbrită 
numai de teama că nu vor continua, că vor face dintr-un debut binevenit un simpiu 
divertisment între două romane sau două nuvele. Continuăm totuşi să sperăm că proza-
torii şi poeţii vor admite că drama e un mijloc de comunicare estetică deloc inferior, 
ca posibilităţi, altora. Dar rostul articolului de faţă nu este de a exprima deziderate, 
ci de a începe consemnarea critică a unor piese de teatru apărute în reviste. 

Drama în trei acte, Martin Bormann, a lui Marin Preda („Gazeta literară" — 11 
august 1966) se situează problematic pe linia scrierilor rczultate dintr-o preocupare poli-
tică devenită, firesc, temă literară de largă circulaţie : implicaţiile, pe planul uman, alc 
fascismului şi supravieţuirea lui. Gultivată în ultimii ani mai ales de scriitori germani, 
dar prezentă în toate literaturile europene (abordată insistent şi de scriitori români. 
căci trei din cele cîteva piese de care articolul de faţa se va ocupa se referă, din 
perspective diferite, la aoeeaşi experienţă îngrozitoare trăită de omenire), tema aceasta 
s-a cristalizat în cîteva expresii dramatice memorabile, între care se cuvine amintit în 
primul rînd Vicarul lui Hochhuth. Marin Preda nu procedează însă la reconstituiri isto 
rice, scrierea lui rămîne o fantezie, oricîte referiri la porsonaje şi realităţi istorice se fac. 
Autorul imaginează o colonie de muncă undeva în America de Sud, organizată de foşti 
nazişti refugiaţi aoi şi conduşi de Schaeffer, ins dubios care ar putea fi Martin Bormann, 
şeful cancelariei Reich-ului hitlerist, dispărut în împrejurările înfrîngerii şi despre carc 
se crede că ar trăi încă, cine ştic unde. în presa din anii trecu^i se puteau oiti feluritc-
ipoteze asupra ascunzătorii lui. Piesa Jui Marin Preda oferă şi ca o astfel de „ipoteză* 
(propusă tot de un ziarist, personajul principal Jean Paulescu), dar, evident, una absolut 
fictivă, întemeiată doar pe faptul că în America de Sud şi-au găsit refugiul mulţi nazişti 
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notorii, şi, în ce .priveşte substanţa piesei, un simplu pretext. Pe baza lui c imaginată coio-
nia Pabaco. Sub aparenţele unei colectivităţi autonome, constituite din aderarea liberă a 
membrilor ei, colonia este de fapt expresia miniaturală a organizării sociale fasciste, cu 
tot arbitrariul, cu toate constrîngerile indirecte proprii acesteia şi cu inevitabila degra-
dare a omului drept consecinţă. Unei femei i se amînă cinci ani de zile plecarea într-un 
oraş în care se află omul cu care vrea să se căsătorească. Goţpiii ei, crescuţi în colonie, 
sînt, dacă niu înapoiaţii mintall (coloniştilor li se fac nişte injecţii suspeote, personajeie 
suferă de oarecare amnezie), cel puţin stăpîuiţi de spaimă ; o idilă este curmată brusc 
prin renunţarea tînărului, devenit, ia un moment dat, prin tratamentul aplicat de unul 
din şefi, o fiinţă docilă, incapabilă de orice iniţiativă. (Tratamentul consta din mole-
starea în faţa grupului de eolonişti, abrutizaţi şi ei, rezultatul cel mai grav fiind anu-
larea sentimentului demnităţii.) Pe lîngă conducerea cunoscută de toţi, mai există una 
ocultă, atmosfera e una de suspiciune reciprocă, de totală lipsă de solidaritate, singurul 
protest posibil este fuga sau sinueiderea. 

Scriitorul nu reconstituie deci vreun moment al istoriei ordinii fasciste, ci creează 
o metaforă — izbutită — a umanităţii în condiţiile acestei ordini. Dacă Schaeffer e sau 
i;u Martin Boxmann nu interesează. Important e că spiritul pe icare el — şi alte per-
sonaje ale piesei : Schulze, Katrin, Kranz etc. — îl reprezintă poate fi reînviat, indit'e-
rent unde. 

Piesa comunică, aşadar, un sentiment de neliniste, amplificat de reacţia cititoru-
lui, foarte sensibil la imagini ale infernului pe care 1-a străbătut el însuşi. Metafora 
dramatică a iui Marin Preda e „introdusâ" intr-un cadru prea larg, „tabloul" are o 
ramă care, ca orice ramă, îi e străină ca substanţă. Drama propriu-zisă se desfăşoară 
în actul II şi în primele patru scene din actul III. Aderente problematic la ea sînt şi 
scena 2 din actul I şi ultima scenă din actul III, dar amîndouă sînt numai informative 
şi apar ca prolog şi, respectiv, epilog al dramei. Mai există însă o lungă scenă de 
început, al cărei rost ar (fi să ni-1 prezinte pe eroul principal. Se schiţează din cîteva 
replioi prea lungi portretul unui aventurier. Descoperirea coloniei Pabaco şi rev^elarea 
adevărului îi sînt încredinţate astfel unui personaj suspeot, şi gravitatea semnificaţiei va 
fi inevitabil diminuatâ. Chiar akâtuitâ din alte date, biografia socială prea amănun-
ţită este improprie unui erou cni funcţia dramatică atribuită lui Paulescu. Căci, spuneam, 
drama lui Marin Preda e o operă de ficţiune, o metaforă, care nu se justifică deci 
pnin argumente juraialistice, prin „fapte" verificabile, ci prin verosimilitatea semnifica-
ţiilor. Prin substanţa ei, piesa cerea o altă formulă decît cea a dramei realiste, mai 
pregnant simbolică, mai aproape, în planul creaţiei lui Marin Preda, de nuvelele „fan-
tastice" din întîlnirea din pămînturi decît de Desfăşurarea. Geea ce se realizează într-a-
devăr în actele II şi (parţial) III, faţă de care introducerea şi finalul apar, încă o dată, 
nepotrivite sau de-a dreţptul inutile. Romancier şi nuvclist cu experienţă, scriitorul se 
simte parcă obligat să motiveze itotul, şi o face excesiv. 

O lucrare demnă de tot interesul e .şi Vara imposibilei iubiri ? a lui D. R. Po-
pescu. Vara e cea a anului 1944. Timp al urii şi al iubirii, mai ailes cînd protagoniştii 
sînt un ofiţer german în retragere, escortînd un tren de prizonieri români, şi o româncă 
participantă la sabotarea acestei retrageri. Titlul e însă interogativ, deci polemic. Chiar 
în îrniprejurările cele mai ncfavorabile manifestării umanului, afirmă piesa, iubirea îşi 
face drum, ca o floare gingaşă, peste obstacole artifioiale, cu condiţia ca omul să nu 
fi fost alterat în esenţa ilui. Demonstraţia artistică devine iposibilă prin deplasarea aten-
ţiei de la datele exterioare ale conflictului spre dezvăluirea raporturilor în care se aflâ 
personajele dramei ca oameni şi nu ca reprezentanţi ai ,părţilor beligerante. Doi ofiţeri 
germani, Kurt şi Bruno, sînt nevoiţi să facă un popas la un canton de cale ferată. 
Trenul cu oare au venit trebuia să deraieze după depăşirea cantonului. (Un grup de 
oameni, condus de cantonier, fost mecanic de locomotivă, comunist ilegalist, retrogradat 
şi trimis aci, demontasc şinele. în ultimiul moment însă află că trenul e încărcat cu pri-
zonieri români. Aşadar, e oprit, şi grupul de acţiune va încerca să elibereze prizonierii.) 
La canton au rămas numai fiica ceferistului, Adina, şi fratele ei, Viorel, care sc 
ascunde însă. Nemţii vor rămîne cîteva ceasuri aci, încercînd să repare linia. în 
criză de timp, vor să se întoarcă, să apuce pe alt drum, dar revin, căci şi în urmă 
şinele sînt scoase. Pun în funcţiune camioanele din tren sprc a se putea salva, aban-
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donind prizonierii, împuşcaţi. Redusâ la atît, acţiunea nu oferă nimic deosebit, dar 
indică priceperea autorului de a imagina o situaţie dramatică în ea însăşi. Personajeie 
sînt puse astfel alături într-o împrejurare plină de tensiune şi atmosfera plină de 
ostilitate ireductibilă trebuie să explodeze. Izolaţi parcă de restul lumii, oamenii 
aceştia vor fi constrînşi la o confruntare cu ei înşişi şi cu ceilalţi. Accentul va cădea 
pe conturarea caracterelor sau, poate mai exact, pe portret, cu saerificarea efectelor 
dramatice care s-ar fi putut scoate din sporirea treptată a atmosferei de tensiune. Geea 
ce se reţine din piesa lui D. R. Popescu sînt cele 3—4 siluete umane efectiv reaiizate : 
Bruno (tip de cink nietzscheian, excelent oonstruit), Kurt, Adina şi, mai puţin, Viorel. 
(Alte două personaje care mai apar, cantonierul şi un tînăr din grupul de sabotaj, sint 
schematiee, şterse.) O dispomere simetrică a lor, dauă cîte două, denotă o intenţie de 
construcţie ce se juistifică prin daitele conflietu/rui. Viorel şi Bruno, ofiţeri amîndoi, 
unul dezertor din silă faţă de război şi celălalt militar „perfect", pentru care războiui 
e singurul mod acceptabil de a exista, figurează două atitudini umane ireconciliabile. 
Ei sînt „secondaţi" de Kurt şi, respectiv, Adina. Studenta care şi-a întrerupt studiile 
din pricina războiului n-are totuşi experienţa dură a fratelui pentru a vedea în orice 
neamţ un duşman, iar tînărul ofiţer nu seamănă cu camaradul său decît după uniformâ. 
Altfel, e un om ou nostalgia unei vieţi nortmaile, întreruptă de „forţa externă" a răz-
boiului. E în aoeşti doi eroi o candoare şi o sete de puritate pe care le cunoastem 
din prozele autorului. Şi tot ca în nuvele, o degajare tandru ironică a scriito:ului faţă 
de ei, care face imposibilă degradarea lirismului în sentimentalism. întîiei iviri a 
iubirii în sufletale celor doi i se opun atît cinismul lui Bruno cît şi absolutul convin-
gerilor lui Viorel. Situaţia putea conduce fie la o încheiere poematică, prin triumful, 
nu neapărat roz, al iubirii, fie la o apăsare pe conflictul clasic datorie-pasiune, cu 
victoria, evident, a datoriei. iScriitorul are însă tact şi finalul e mai potrivit cu împre-
jurările : Adina e ucisă de Bruno, faţă de care Kurt e prea slab. Cinicul şi decisul 
Bruno trebuia să învingă. Interogaţia din titlu e mai degrabă dubitativă. 

Vocaţia de dramaturg a prozatorului clujean, indiscutabilă, e indicată poate nu 
atit de rigoarea construcţiei (clasică, cu respectarea celor trei unităţi), cît de capaci-
tatea de a caracteriza prin diaiog. Parantezele, deseori folosite pentru a suplini caren^a 
definirii dramatice, sînt reduse aci la minimum şi cuprind numai indicaţii tehnice. 
D. R. Popescu are siguranţă în transcrierea şi conducerea dialogului, pe oare-1 supra-
veghează cu stricteţe (afară de rare cazuri, în care replica e improprie, făcută), dar 
şi cu o 'dezinvoltură care-i dă nota inimitabilă. Căci, deşi repliciie (scurte, nu tirade) 
sînt adecvate personajului respectiv, limbajul este, în părţile cele mai bune ale piesei, 
al autorului, poartă adică marca sa stilistică, aşa cum o cunoaştem din prozele sale, 
cu care drama aceasta e multiplu înrudită. 

Adecvarea replicii la personaj, realizarea diallogului revelaitor (ceea ce e totuna, 
pînă la un punct, cu talentul dramatic) nu ne întîmpină însă foarte des în piesele publi-
cate în ultimul timp. în aceeaşi revistâ („Steaua") citim o dramă a lui Virgil Nistor, 
Omul de la miezul nopţii, ratată, s-o spunem de la început, în primul rînd din cauza 
artificialităţii replicii. Un tînăr chirurg, Andrei Minea, mare capacitate profesională. 
abandonează de la o vreme viaţa de muncă intensa şi pasionată pentru un trai îndestu-
lat, cu chefuni şi escapade făcute ou un coleg şi o „prietenă", inginer chimist. Toţi vor 
să evadeze astfel din „mediocritatea" existenţei obişnuite, vor să „trăiască". Conflictul 
se declanşează curînd între Andrei şi soţia sa, Cora, rămasă fidelă tinereţii ei de visuri 
0 situaţie-limită (un rival la mîna Corei, refuzat de ea pentru că era... inginer, adică 
un om prea pozitiv, are un accident de maşină, dar chirurgul, convins că fostul rival 
e acum amantul Corei, refuză să-1 opereze) aduce despărţirea. încep procesele de con-
ştiinţă ale medicului, întreţinute de „omul de la miezul nopţii", obiectivare a ceea ce 
este pozitiv în aeeastă conştiinţă. în cele din urmă, bineînţeles, medicul îşi va face dato-
ria pentru că omul din el s-a trezit, sc va despărţi de „prietcnă" etc. Schematismul con-
strucţiei n-tar avea la urma urmei nici o importanţă dacă substanţa dramatică, adica 
umană, ar li suficient de bogată pentru a depăşi tiparele. Personajele sînt însă şi ele 
nişte scheme, ilustrări ale unor termcni conflictuali postulaţi dintr-o intenţie moraliza-
■toare şi cu care ele nu se confundă. Eroii îşi „spun" replicile, confecţionate de autor 
in acord cu nevoile demonstraţiei şi nu cu caracterelc respective. Fie că sînt banale (în 
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sensul bun), fireşti <în ele însele, fie că sînt sentenţioase, „principiale" (şi aşa sînt oele mai 
multe). replicile rămîn nerevelatorii, didactice şi drama nu se oonstituie. 

La Alexandru Sever, într-o piesă care reţine atenţia prin substanţa densă şi prin-
tr-o construcţie supravegheată, riguroasă (Divorţul), knproprietatea replicii provine nu 
atît din didacticism, cît din generalitate. Limbajul e prea elaborat (vreau să spun, se 
vede că e), adeseori retoric, dialogul devenind suită de mici discursuri, corecte şi chiar 
substanţiale, dar neutre în raport cu cei angajaţi în confruntare. Dacă propnia lor vor-
bire creează în teatru personajele, avem aici cazul paradoxal al unor eroi ce 'iau cu 
.greu fiinţă din prieină că spun prea mult. Scriitorul, autor de romane voluminoase, 
nu ştie sau n-are „cruzimea" să renunţe ]a idei sau cuvinte care i se par (sau sînt) 
frumoase, dense şi încarcă textul în mod periculos pentru existenţa artistieă a eroilor 
şi a dramei. Balastul acesta apasă asupra unei piese ale cărei premise ofereau real-
mente posibilitatea unei desfăşurări de intens dramatism. 0 femeie (Geta), căsătorită 
cu un vlăstar aristocratic (Tony Leordeanu), după ce află că iubitul ei (Vdnitilă Şova) 
e un asasin fascist, descoperă că şi soţul ei e un individ de aceeaşi eategorie, complice 
al lui Şova şi ucigaş el însuşi. Revelaţia i-o provoacă declaraţiile fostului iubit, întors 
în ţară în împrejurările retragerii dim răsărit de la sfîrşitul războiului, după o carieră 
de spion european. Tot interesul dramei ar sta deci în mutaţiile pe care le produce 
dezvăluirea adevărului în conştiinţa personajelor şi în 'tensiunea ce se crcează între ele. 
Un motto al piesei : „Sîint crupturi în conştiinţă tot atît de definitive ca moartea" indică 
o asemenea orientare, în intenţia autorului. Intervin însă elemente care deplasează 
accentele. Criminalul revenit la iubita de altădată se sinucide, cam melodramatic şi 
nej'ustificat decît prin dorinţa justiţiară a autorului, peritru a o convinge că destăinuirile 
lui sînt adevărate (!), acţiunea e ocupata prea mult de prezenţa unui prieten al familiei, 
adorator tăcut şi încăpăţînat al femeii disputate de cei doi, rezoneur şi confident de 
care piesa se putea lipsi cu folos, şi de bătrîna Leordeanu. După ce află, la sfîrşitul 
primului act, că soţul ei e un criminal, Geta se va strădui in următoarele două să-1 
determine la înţelegerea culpei şi la ispăşire prin sinuoidere (pocnetul pistolului va acom-
pania ultima replică !), nefiind atît un om care suferă „rupturi în conştiinţă", cît un 
judecător neînduplecat. Drama alunecă din planul mai „intim", mai omenesc, care-i e 
propriu, într-unul cam prea general, căpătînd caracterul unui document pentru epocă, 
în sensul de material — substanţial — pe care scriitorul îl converteşite în imagine artistică 
numai din cînd în cînd. Căci momente de dramatism autentic cxistă şi observaţiile cri-
tice de mai sus sînt prilejuite de o lucrare din care am aeţinut ca promiţătoare cîteva 
lucruri : bogăţia materialului, încheierea judicioasă a actelor, un personaj memorabil 
(bâtrina Leordeanu), plimbarea prin scenă la intervale oportune a unui personaj mut 
(un ofiţer german), în stare sa sugereze momentui de răscruce în care se desfăşoară 
drama. 

Cazul lui Alexandru Sever e, ca şi altele, ilustrativ pcntru dificultăţile pe care 
le implică abordarea dramei de câtre prozatori şi care ţin de estetica particulară a 
genului, foarte riguroasă în unele privinţe. Obiectivarea deplină, comunicarea substanţei 
artistice exclusiv indirect, prin personaje (decorului şi indicaţiilor de mişcare revenin-
du-le infinit mai puţin), presupun obligaţia unei imaginări precise şi coerente a erou-
lui şi a unei transpuneri adecvate a ei în scris, orice derogare de la linia proprie per-
sonajului, de la acordul ce trebuie să existe între caracter şi manifestările lui fiind 
simţitâ ca o fisură şi putînd conduce, prin aglomerare, la anularea artistică a lucrării. 
Cel mai frecvent, inconsecvenţa nu constă în atribui'rea de replici contradictorii perso-
najelor, ci în constrîngerea lor de a spune replici care nu le aparţin, sînt ale autorului, 
care-i împinge fără voia lor spre rezolvări prestabilite ale conflictelor, exterioare eroi-
lor. Păcatul acesta apasă şi asupra piesei lui Corneliu Leu, A doua dragoste, şi el e 
plătit scump, ca întotdeauna. Lucrarea, în legătură cu care critica de specialitate s-a 
pronunţat şi care nu oferă pentru anticolui de faţă prilejul unor constatări substanţiai 
deosebite de cele făcute pe marginea piesei lui Alexandru Sever, nc face să ne gîndim 
însă la o anume situaţie existentă în „difuzarea" literaturii dramatice. O notiţa a 
autorului ne previne că „în textul de faţă apar o serie de modificări faţă de cel jucat 
de Teatrul din Constanţa. Este vorba de latura constructivă a criticii dramatice, de 
care autorul a ţinut cont". 
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Sensibilitatea autorului la critică este salutară, numai că intervenţia criticii nu mi 
se pare a se fi petrecut în oondiţiile cele mai potrivite. într-adevăr, drama se scrie 
pentru scenă, dar ea eate o lucrare literară şi ca atare nu are de ce să nu se folo-
sească de la început de oelălalt mod obişnuit de a deveni publică, tiparul. Dacă piesele 
de teatru se var publica numai după „examenul" scenic şi în funcţie de reuşita lor 
ca spectacol, nu se naştc primejdia de a abandona criteriile esteticii literare în jude-
carea lor, criterii a căror intervenţie presupune obligatoriu şi lectură ? 

E drept că în fiecare caz e nevoie de un spaţiu tipografic relativ întins, dar che-
•stiunea se ipoate rezolva. Revistele literare — şi sînt atîtea ! — nu au dc ce să refuze 
includerea în sumar a unor piese sau cel puţin a unor fragmente. Editura pentru lite-
ratură, prin colccţia „Luceafărul'1, rezervată debutanţilor, nu cred că exclude, în prin-
cipiu, acceptarea şi a dramaturgilor. $i în general, editurile ar putea să găsească posi-
bilităţi de a tipări, înainte de consacrare, aşa cum fac cu poezia şi proza, şi lucrări de 
teatru. Pentru ca, încă o dată, dacă drama e legată de teatru, ea se justifică în aceeaşi 
măsoiră prin ea însăşi, ca operă literară, receptarea prin lectură fiind la fel de normală 
ca în cazul poeziei, să zicem, care şi ea poate fi difuzată şi prin spectacol. 

De altfel, publicaţiile literare au şi început parcă să acorde mai mult loc dramei. 
Am văzut cazul revistei „Steaua". „Gazeta literară" publică piesa lui Marin Preda, dar 
şi pe a unui debutant, Radu Dumitru (Portocala verde). în „Amfiteatru" citim un act 
(Să te ştie toatâ lumea) semnat de Paul-Cornel Chitic, tot începător. Amîndouă sînt 
compuneri modeste, dar cîte schiţe sau nuvele de debut nu sînt astfel ? Fără să con-
stituie revelaţii deosebite, ele poartă totuşi semne ale prezenţei talentului şi ne îndeamni 
să aşteptăm cu încredere apariţia posibilă a doi dramaturgi. Căci dacă Portocala verde, 
de pildă, nu e decît un exerciţiu pe teme şi cu elemente date, e al unui condei ce po-
sedă simţul compoziţiei dramatice şi al proprietăţii replicii. Nou nu e deocamdată mai 
nimic, autorul mizează pe aglomerarea de fraze stereotipe şi pe comicul absurd rezultat 
de aci, sau pe limbajul pretenţios relevînd incultură, gol sufletesc sau prostie crasă. Se 
simt lecturile din Caragiale, Urmuz şi mai ales Ionescu, maniera fiind însă mai degrabă 
a lui T. Mazilu. Dar textul are un firesc, o degajare care pot fi semnul unei vocaţii 
dramatice. Lipseşte însă — încă, sperăm — substanţa provenită din observaţia proprie, 
convertită într-o viziune nu numai bine articulată, dar şi cu o pecete de originalitate 
care să indice apariţia unui scriitor. Altfel, priceperea — certă — semnalată poatc 
deveni virtuozitate tehnică, Aar autorul, un alcătuitor abil de scenarii de spectacol. 

Pe idei primite e construită şi cealaltă piesă. Să te ştie toată lumca schiţează 
două atitudini tinereşti posibile, să le zicem sentimentală şi lucidă, sau, mai aproape de 
datele textului, una a disponibilităţii insului de a iubi totul şi de a se dărui, alta a 
dominării ei prin voinţă neînduplecată, în vederea afirmării individualităţii, impunerii 
printr-un act cxtraordinar, în aşa fel încît „să te ştie toată lumea". Eroii se numcsc 
Sepse, Irma, Uli, Copilaş, totul seamănă a mimare adolescentinâ, a joc, situat într-un 
fel de generalitate simbolică, fără determinări de spaţiu şi timp. Interesează deci nu 
verosimilitatea în sens obişnuit, realistic, ci semnificaţia. 0 formulă dramatică cu vi:-
tuţi de mult verificate, părăsită însă la noi de la o vreme. Paul-Cornel Chitic are, cred, 
aplicaţie pentru ea, textului ii lipsesc în general stridenţele, devierile în planul dramei 
realiste. Condusă corect, evoluţia e totuşi prea liniară, dramatismul e scăzut şi, iarăşi, 
substanţa e săracă. Piesa într-un act e pretenţioasă ca o schiţă, densitatea şi acuitatea 
conflictului ţin de condiţia ei. Lungirile, diluările se iartă mai puţin ca oriunde. 

Cu toate insuficienţele, amîndouă aceste debuturi se cuvin reţinute. Vrem să 
interpretăm alegerea unor moduri de exprimare dramatică mai puţin cultivate ca justi-
ficată de personalitatea tinerilor autori, sau cel puţin de căutarea sinceră a unei for-
mule proprii, şi nu de dorinţa de a frapa prin modernitate. 

George Gană 
www.cimec.ro
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ŞI ARTA SPECTACOLULUI 

şi CDsfcumafcie 
in fceafcnul 
populan 

hi numurul 9/1965^ la rubrica „Un teatru necunoscut — teatrul 
folcloric azi", supufTeăm atenţiei creatorilor şi, în genere, oamenilor de 
teatru, cîteva aspecte ale unui univers teatral aflat mai puţin în raza lor 
de cercetare: cel al creaţiei folclorice. Cu acelaşi obicctiv, publicăm, în 
continuare, articolul de faţă. Socotim că spiritul, direcţiile şi resursele 
cxpresive, ca ţi ţorţa expresivă ca atare a teatrului poporului, de o nebâ-
nuită (dar, din pâcate, în bunâ masură, ignorată) bogăţie şi puritate, cer 
neîntîrziat să treacă hotarele acţiunilor locale şi ale cunoasterii stricte de 
teren (şi de specialitatc); câ ele sînt vrednice a se bucura, din plin, pe 
măsura inepuizabilelor şi uimitoarelor lor virtuţi artistice, de o cît mai 
largă si mai substanţială valorificare şi difuzare. Mai cu seamă, în mişcarea 
de preocupâri înnoitoare ce animâ lumea artei spectacoluîui la noi, con-
tactul teatrului cult cu valorile celui folcloric îl socotim esenţial necesar. 

Iată de ce ne bucură, ca un început de bun augur, demonstraţia 
concretâ — primul Festival de Teatru Folcloric (organizat în decembrie 
trecut la Bacău de Comitetul regional pentru cultură şi artă si de Casa 
de creaţie populară din localitate) — asupra căreia vom reveni pe larg 

Istoricianul teatrului nostru în Moldova, T. Burada, vorbind despre una din cei? 
mai vechi manifestări de teatru popular de la noi — lrodul sau Vicleimul — o descrie. 
insistînd mai ales asupra valorilor şi aspectelor de fast în costumaţie, pe care această 
manifestare le prezenta : „în Iaşi, în special, se aflau mai multe tacîmuri de irozi, dintre 
care unii mai cu seamă erau îmbrăcaţi luxos cu haine aurite, jucau numai pe la case 
mari ; pe cînd se întîmpla să fie chemaţi în casele boierilor mari, ei erau primiţi în 
odaia cea mare şi acolo Irod se aşeza în mijlocul odăii, pe un jilţ, iar la spatele lui 
stăteau doi copii îmbrăcaţi ca îngerii, cu suliţi în mînă şi-i ţineau poalele mantiei sale, 
iar ceilalţi, ca cei trei magi sau Craii de la Răsărit, un stratiot, un harap negru la 
faţă, un cioban, doi ostaşi cu săbii şi doi ostaşi cu lăncii, stăteau împrejurul lui... 
Bătrînii ne spun că pe la 1830 cei trei magi mergeau călări şi erau îmbrăcaţi cu stihare 
şi cu cămăşi de stofă roşie, 'impodobite cu şircturi albe şi avînd zurgălăi pe la mîneci,. 
şi înfăşuraţi cu aurării ca diaconii ; pe cap purtau un fel de mitră făcutâ din hîrtie 
poleită de aur sau argint, avea şi clopoţei. Ostaşii erau 30 la număr". Insistenţele lui 
Burada asupra aspectelor vestimentare ale jocului nu sînt intîmplătoare. Costumaţia a. 
jucat din capul locului, şi joacă şi astăzi, un rol hotărîtor în teatrul popular. Cu deose-
bire orientat spre public, dornic să-i satisfacă accstuia tradiţionala lui aşteptare (la. 
sfîrşit de an) şi fireştile lui aşteptări de destindere, teatrul acesta fermecător prin. 
frusteţea lui nesofisticată, demonstrat într-o nespus de variată paletă dc genuri şi specii 
spectaculare, se exprimă mai ales, dacă nu chiar în primul rind, prin alerteţe, colorit 
şi improvizaţie. De aci, accentul pe care fiecare bantă de jucători (fie ea organizatâ 
pentru teatrul haiducesc, fie pentru cel satiric grotcsc, fie pentru pantomimă ori dans) 
îl pune pe costumaţie şi pe efectele de costumaţie, legate organic de acţiunea ori de 
gestica largă şi dinamică folosite în mimarea unor sensun sau în exprimarea unor-
texte sau canavale dramatice. 

Irodarii, magii, atît de frecvenţi în teatrul trecut şi atît de preţuiţi de maselc-
largi ale străzilor pentru alaiurile lor impresionante şi pentru coplcşitorul lux al costu-
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maţiei lor, şi-au văzut în ultimele decenii apunînd epoca de aur. Astăzi, ici şi colo, 
se mai văd echipe de băietani umblîind cu Vicleimul ; dar urma ostenelilor pentru a 
închipui, şi mai cu seamă pentru a cheltui pentru o costumaţie care să ia ochii prin 
fast, a dispărut. Toată greutatea costumaţiei lor cade pe nişte coroane, expresive şi nu 
lipsite de ingenuitate. Atît. 

înainte ca teatrul popular religios să fi pălit efectiv, îşi face apariţia, pe la sfîr-
şitul secolului trecut, prin 1880, în ceea ce am numi mişcare teatrală a poporului, I 
genul teatrului istoric. Acesta preia ca dominantă ideea de „fasf în montare şi costu-
maţie. Predarea lui Osman sau Căderea Plevnei, de pildă (piesă ţesutâ pe tema războiu-
lui de neatîrnare şi jucată cu deosebită strălucire, pînă prin 1950, la Tîrgu Neamţ şi 
în împrejurirnile sale), deşi, pe planui textului, este relativ sumarâ, pe planul spectaco-
lului, ideea de grandoare e evidentă : un număr mare de personaje, o costumaţie bogată 
şi vast „documentată", o .„montare" amplă. 

Osman Paşa era îmbrăcat luxos. Pe cap purta un fes roşu cu canac ; pe fes erau 
ţesute cu fir de aur trese late şi semiluna. Hainele, din mătase groasă, roşie ; gulerul 
de la tunică, brodat, de un lat de palmă, de asemenea cu fir de aur. La fel, haina era 
prevăzută cu nasturi de metal, cu brandenburguri, şi acestea din fir de aur, ca şi epo-
leţii, laţi, cu ciucuri — epoleţi de paradă, cum purtau ofiţerii superiori. La manşetâ şi 
pe mîneci, iarăşi din fir de aur, erau cusute trese şi ornamente florale. Osman Paşa 
era încins şi cu o centură de aur, iar la şold purta o sabie bătută cu pietre colorate. 
Pantalonii, fineşte, aveau lampas. Iar cizmele erau de lac. Aproape ca şi dînsul îmbră-
cat era şi aghiotantul său, generalul Halim. Foarte îngrijit costumaţi erau şi ostaşii din 
garda lui Osman, care purtau iatagane. La rîndul lor, personajele reprezentînd armata 
românească — generalul Cerchez, ofiţerii, ca şi ostaşii — erau îmbrăcate în haine de 
paradă (Cerchez avea pe cap chipiu cu pampon alb, bogat, revărsîndu-se peste chipiu). 
Trupa apărea în oraş, cînd pornea spre primărie după autorizaţie, călare după „landoul" 
în care se aflau regele, Osman Paşa, Halim şi generalui Cerchez, landoul fiind tras 
de patru cai albi sau negri (în orice caz, de aceeaşi culoare), puşi în hamuri bătute în 
ţinte de alamă. Pe oapra landoului, un roşior în ţinută de paradă ; alţi şase roşiori 
călări, ofiţeri şi ostaşi, escortau landoul cu săbiile la umăr — unul călărind înainte, 
cîte doi pe lături şi altul în spateie landoului. Cortegiul format, cum arătam. din ofi-
ţeri călări şi roşiori era încheiat de soldaţi turci, tot călări, dar pe cai diferiţi la 
culoare de cei ai românilor. 
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Succesul de care s-a bucurat Predarea lui Osman a fost deosebit pe Valea Bistn-
tei şi în alte saite din Moldova, chiar dacă spectacolul nu a avut totdeauna strălucirea 
-de altădată. Tematic, spectacolul se vede depăşit de evenimente ; de aceea el a încetat 
să mai facă obiectul unei preocupări speciale din partea „actorilor" populari. Unele 
momente însă ale spectacolului au fost transmutate, uşor transfigurate, în diferite altc 
spectacole cu o tematică mai apropiată zilelor noastre. 

* * * 
Tot spre sfîrşitul secokilui al X I X 4 e a îşi face apariţia teatrul haiducesc, cu piesa 

■de bază Jianu, semmalatâ pentru prima oarâ în spaţiul Roman-Tîrgu Neamţ-Piatra Neamţ. 
Jianu a avut în prima perioadă a carierei sale o răspîndire oarecum restrînsă. După 
1920 el se difuzează însa pe o mare arie geografică, devenind una din piesele cele mai 
populare. îndeosehi el este foarte circulat pe Valea Bistriţei. Ga multe din spectacolele 
anonime-populare, în care elementele folclorice se interferează cu valori culte, receptate 
spontan ori intenţionat de creatorii respectivelor spectacole, şi originile Jianului se 
cuvin a fi căutate în baladele haiduceşti folclorice, ca şi în literatura cultă, în literatura 
secolului al XlX-lea, ~îfT care~ haiducii erau un subiect foarte frecvent folosit, pentru 
elementele lui romantice şi eroice. Matei Millo face începutul, cu al său Jianu căpitan 
de hoţi, „dramă cu cîntece originale în 4 acte şi 8 tablouri". De la Millo se inspiră 
apoi, în proză epică, N. D. Popescu, părintele şi iniţiatoml literaturii haiduceşti, ca şj 
Mihail Pascaily, în teatru, care preia tema şi canavaua lui Millo. Creaitorul anonim^ pleacă 
de la Pascaly, alcătuind o piesă în care şi astăzi recunoaştem o parte din cîntecele 
existente în dramatizarea lui Pascaly. 

Teatrul haiducesc a plăcut din primul moment ; nici nu se putea altfel, deoarece 
vorbele haiducilor, ca şi cîntecele lui Jianu, mergeau la inimă pentru caracterul lor 
social protestatar, ca şi pentru linia operetistică în care — mai ales în versiunea 
intrată în circulaţie prin 1932 — e construită piesa. La acestea trebuie adăugată costu-
maţia care, în special pe Valea Bistriţei, dă culoare şi întregeşte atmosfera deopotriyă 
eroică şi satirică, gravă şi voioasă a spectacolului. Ceva din costumaţie, din costumaţia 
eroului principal, apare din chiar unele replici ale piesei. Kîrk Serdarul, şeful poterei, 
în căutarea haiducului, îl descrie, arătîndu-i printre albele şi semnalmentele vestimentare . 

N-aţi văzut n-aţi auzit 
De-un oltean de un mislean 
de un hoţ de căpitan, 
ce-i zice Iancu Jian ? 

,,Arnăuţii" din Magapia de pe Valca Cracăului negru — 1960 
www.cimec.ro



El se plimbă prin potici 
cu o ceată de haiduci : 
Toţi au ghebe cu ponturi 
găietane la cusături. 
Jianu-i om mic de stat 
dar la trup bine legat... 

Fireşte, haiducii sînt îmbrăcaţi în costume naţionale ; au plete şi mustăţi (ce se 
vor fioroase). în cap au căeiuli negre, ăl căror moţ este îndoif, dat pe spate şi cusut 
de căciulă, ca să capete înfăţişarea unui comanac, cum spune textul : 

Măi haiduc din codru des, 
cu comanac călugăresc. 

Căciulile sînt ornate cu varii motive florale şi geometrice, din hurmuzuri. Fie-
care închipuie o ornamentaţie cît mai bogată şi variată. în rest — o cămaşă albă, sim-
plă, brîu lat în care sînt înfipte două pistoale, bondă, iţari sau cioareci, obiele albe, 
aţe negre şi opinci. Pe cracii cioarecilor sau ai iţarilor, sint cusute, cu sarad, frunze mari 
de 9tejar. Haiducii mai sînt „înarmaţi" cu puşti, cu geantă de piele (aşa cum se poartă 
pe Vale) şi corn de vîinătoare la şold. (Jianu are două puşti : una o ţine în mînă, pe 
cealaltă o poartă în bandulieră.) 

Costumaţia nu este pretutindeni aceeaşi. în zona muntoasă, pe Valea Bistriţei, a 
Trotuşului, în Vrancea predomină costumul naţional local ; la unii cămaşa este lungă, 
la alţii vîrîtă în cioareci. Gum arătam, toate personajele poartâ bondă ; am întîlnit însă 
şi „haiduci" purtînd un fel de vestă sărăduită cu felurite desene. Spre Ţară, costumaţia 
este mai săracă : la Gîrcina, lîngă Piatra, bunăoară, Jianu şi haiducii lui sînt îmbrăcaţi 
în haine negre, simple, din suman. Vrednic de semnalat apare însă faptul că ideea 
de costumaţie se integrează nu numai indicaţiilor explicite ale textului (cînd acestea 
există), dar şi substanţei lui, sensului său şi climatului său uman şi de acţiune : o anu-
mită gravitate, cu trimiiteri eroice, în piesa haiducească ; o pompă, nu lipsită de adresă 
îronică, în spectacolul istoric al Predării lui Osman. 

* * * 
Simultan cu piesa istorică sau cu cea haiducească — aşadar, cu spectacole isto-

riceşte mai apropiate — se desfăşoară şi spectacole de origini mult îndepărtate, dar de 
o forţă teatrală perenă. Printre acestea, cu titlu de exemplu strălucit, Arnăuţii: spec-
tacol de balet popular, de mare circulaţie în regiunea Neamţului şi în unele sate din 
Roman, de o deosebită înfăţişare fastuoasă. Şi aci, costumaţia joacă un rol hotărîtor : 
ea impresionează şi cucereşte pe 9pectator deasupra textului, al cărui rol e secundar, 
destinat mai mult să impulsioneze acţiunea. De altfel, textul este în teatrul popular un 
element de provenienţă mai recentă, a cărui importanţă, deşi crescîndă, nu e de natură 
sâ umbrească importanţa pe care poporul o vede în coloritul şi strălucirea „alaiurilor", 
în diversitatea vestimentară a figuraţiei. Masa verde este o piesă cu caracter istoric, ca 
şi Predarea lui Osman. Ca şi Predarea lui Osman, ea a lăsat amintiri, nu atît datorită 
textului (destul de şters, în raport cu virtuţile poetice ale poeziei noastre populare), cît 
datorită costumaţiei. Cei ce au văzut spectacolul Masa verde vorbesc de el ca de „o 
minune". 

Aceeaşi situaţie cu Arnăuţii. Să fi avut o costumaţie oarecare, existenţa lor ar 
fi fost precară, s-ar fi stins repede, nu s-ar fi bucurat de difuziunea de care se bucură 
în ţară ; jocul lor, oricît de variat, de înflorit, de impresionant prin agilitatea şi suple-
ţea mişcărilor, jocul lor singur nu ar fi fost în măsură să dea atîta credit jucătorilor — 
arnăuţilor. 

O formaţie de arnăuţi are (la Tîrgu Neamţ) şase pină la opt sau zece actori. 
Costumul unui arnăut este alcătuit astfel : în cap, un fes roşu cu canac ; fesul, foarte 
bogat ornamentat cu ingenioase şi variate motive făcute din hurmuzuri albe. (Fiecare 
actor are grijă să-şi împodobească fe9ul cît mai original şi cît mai încărcat. Numai 
fesul, după ce s-au cusut pe el hurmuzurile, ajunge să cintărească pînâ la două kilo-
grame !) Arnăutul poartă o tunică roşie (unii o poartă neagră), pe care se cos cam 12 
kilograme de hurmuzuri şi mărgele, presărate în faţă, de la gît pînă la brîu, şi în spate. 
de la mijloc pînă la ceafă. Costumarea unui arnăut este o opcraţie lungă şi anevoioasă. 
El se îmbracă în ziua de 30 decembrie ; după ce s--a îmbrăcat, o fată coase pe veşmîntul 
lui hunnuzurile şi mărgeldle, închipuind diferite ornamente. La gît se cos rîuri de hur-
muzuri de trei palme lăţime : acest colan alb şi strălucitor se lasă şi în faţă şi în 
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s-pate, ca un triunghi, pînă aproape de mijloc, acoperind o bună parte din umeri. îr» 
interiorul acestor rîuri, cît mai late posibil, se imaginează ornamentele. Pe mijloc, arnă-
utul este înfăşurat cu un brîu foarte lat, negru saiu roşu, în contrast cu haina. Brîul 
este şi el împodobit cu motive florale sau geometrice din hurmuz. într-o parte, pe şoldr 
el are o fundă mare ca o rozetă, iar de sub rozetă pleacă cele două capete ale brîului. 
De sub brîu mai pleacă şi o fustanelă albă, şi aceasta foarte înflorată, pe care sînt 
cusute hurmuzuri colorate, mărgele, fluturi de alamă. (în unele sate, arnăuţii nu poartă 
fustanelă.) Pantalonii, roşii sau negri, puţin bufanţi, au vipuşcă lată. Sînt şi arnăuţi 
cu pantaloni de aba albă şi cioareci înfloraţi, cu sarad negru pe pulpele picioarelor. 
(Aceasta, la cei ce nu au fustanedă.) în picioare poartă opinci, obiele albe şi aţe negre,. 
înfăşurate în rînduri strînse pînă sub genunchi. Obielele sînt tivite cu sarad negru. Pe 
obiele, în afară, sînt prinşi zurgălăi mici ; de asemenea, de ciocul opincii este cusut un 
zurgălău. Fiecare arnăut ţine în mînă un buzdugan de lemn înfăşurat în hîrtie roşie şi 
albă, bătut cu ţinte mari de alamă şi de argint. De capătul de sus al buzduganului, sînt 
prinse, tot în alămuri, cordele colorate şi fire, ,pe care sînt înşirate hurmuzuri şi măr-
gele ; în mină au mănuşi albe sau roşii. 

în părţile Romanului, arnăutul are petrecut, cruciş, peste piept, bîrneţe late, pe 
marginea cărora sînt cusute mărgele şi fluturi de argint sau de alamă. La aceştia, haina 
sau flanela de pe corp nu sînt atît de împodobite. în brîu au înfipte două pistoale ; 
şeful arnăuţilor ţirxe în mînă un hanger pe oare îl roteşte mereu în timpul jocului ; 
ceilalţi arnăuţi au iatagane cu mînerul bătut în pietre colorate sau ţinte de alamă cu 
floarea mare. în echipa arnăuţilor din părţile Romanului sînt şi fete. Acestea au capul 
înfăşurat, ca maicile, cu o maramă roşie. în frunte, la mijloc, pe maramâ, este brodatâ, 
cu fir de aur, semiluna, iar în desehizătiura acesteia, o stea. Gorpul le e strîns cu flanelr 
roşii. Peste piept, cruciş, sînt petrecute bîrneţe late, colorate în lungime pe diferite 
registre. Mijlocul este încins cu un brîu roşu, lat de 35 de centimetri, peste care sînt 
înfăşurate bîrneţe înguste, aşa fel încît să rămînă spaţii libere, egale, pentru a se putea 
vedea brîul. Din brîu, de la mijloc, pleacă şi se lasă peste el, în formă de triunghi,. 
o nâframă nespus de colorată, care se termină jos cu un ciucure. Se numeşte batistă de 
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brîu. în rest, o catrinţă nedespicată, vîrstată : roşu şi albastru ; roşu şi verde. De sub 
catrinţă, de un lat de două palme, iese fusta albă ornată cu dantelâ bogată. Apoi, 
ciorapi a'lbi, opinci cu canac roşu în cioc, obiele albe, sărăduite, şi aţe negre înfăşurate 
rînd de rînd, lipite unul de altul, pînă sub poala fustei. 

La Patericani, Ocea, Grumăzeşti, Topoliţa, Rînoeşti, arnăutul are pe cap chipiu 
tnalt de 30 de centimetri, roşu ; în afară de pamponul (roşu sau alb), înalt şi foarte 
stufos, ce curge în valuri peste chipiu, acesta este împodobit de jur-împrejur cu rîuri 
■de hurmuzuri, închipuite sub felurite ornamente florale sau geomctrice. în fată, chipiul 
are, cusute, trei oglinzi, rotunde, după care urmează una sau două pe lături : fundul 
chipiului, deasupra, este şi el împodobit cu hurmuzuri cusute în formă de romburi. Pe 
corp, arnăutul din aceste locuri se îmbracâ cu o flanelă roşie, petrecîndu-şi peste piept, 
tot cruciş, bîrneţe, fie tricolore, fie cu alesătură. Pe flanelă este cusută, pe piept şi la 
spate, la mijloc sus, cîte o batistă înflorată, rînduită în formă de triunghi. Pe batistă, 
la mijlocul ei, sînt cusute rîuri de hurmuzuri, iar în centru este prinsă o oglindă rotundă. 
(Unii cos şi o floare.) Această batistă se coase în golul ce-1 fac cele două bîrneţe, în 
diagonală, în aşa fel ca bîrneţele să fie un fel de chenare. Pe mînecă, de-a lungul ei, 
ţînt cusute hurmuzuri în formă de opt sau în zigzag. 

Şi aceşti arnăuţi sînt încinşi cu brîu lat — alb sau roşu ; brîul, adesea făcut din 
bîrneţe tricolore, prinde fusta de un costum naţional. Ea este albă, creaţă, cu alesături. 
Fusta vine pînă sub genunchi. Tot sub brîu, peste fustă, pleacâ rîuri de panglici în toate 
culorile, panglici lungi cît fusta. în rest — iţari albi simpli, foarte creţi, obiele albe, 
opinci cu aţe negre. De obiele, în afara, sînt cusuţi 3—4 zurgălăi. în mînă ţin buzdu-
gane vîrstate. roşu şi negru, în diagonală, bătute cu ţinte de alamă. 

Am insistat atît de mult pe amănuntele costumaţiei arnăuţilor pentru că această 
costumaţie ini se pare elocventă în demonstrarea accentului ce se pune în teatrul popular 
pe bogăţia şi ingeniozitatea vestimentaţiei şi pe efectul acesteia. (Subliniem, nu este 
vorba aici de bogăţia, varietatea şi originalitatea costumului nostru naţional, ci de apli' 
carea geniului inventiv al poporului în costumaţia de teatru.) Aceasta costumaţie, atît 
de fastuoasă şi de felurită, explică succesul de care s-au bucurat dintotdeauna arnău(ii. 
Gu atît mai mult, cu cît efectul de costumaţie se însoţeşte aici cu o performanţă de 
neînchipuit în joc. Nu oricine poate să fie jucător în Arnâuţi; e nevoie aici să posezi 
o agilitate de panteră şi un suflu extraordinar. Balet popular „cu comenzi", în formă 
strînsă, ou figuri în care accentul cade pe agilitate şi suflu, Arnâu\ii sc desfăşoară uni-
tar, jucătorii trebuind să se mişte şi să schimbe la unison mişcările, ca traşi de sfori. 
Sînt momente din spectacol în care jucătorii execută, fără pauză, cincizeci de sărituri cu 
bătăi, urmate de alte cincizeci de sărituri în lături. Un actor jucînd în Arnăuţi este 
pus, timp de o jumătate de oră, la probe de-a dreptul diabolice. De aceea el se şi 
„ţine" cu echipa sa, ani în şir, pînă cînd simte că nu mai poate ţine pasul. 

* * * 

Poporul apelează în teatrul său, deseori, la categoria pqntomimei. Pantomima e 
folosită mai ales în spectacolele de improvizaţie imediată. Este spectacolul prin excelenţă 
popular, creaţie a omului din popor, izolat sau în colectiv, în care influenţele mediului 
cult sînt foarte estompate, iar în cele mai dese cazuri, inexistcnte. Pantomima pare să 
fie forma care convine cel mai mult actorului din popor. Şi se poate spune că ea a fost 
la originea teatrului său, mai ales în spectacolde cu caracter alegoric sau parabolic, în 
care personajele sînt animale sau păsări. în adevăr, multe spectacole de pantomimă 
populare — în afară de Momîia, Mascaţii, Urîţii (speotacole îndcobşte cu măşti) — au 
ca personaje animale sau' pâsări : Ursul şi Barza, Barza, Cocosul, Cămila, Struţul, 
Qocoşul şi Găina ş.a. Spectacole prin excelenţă de improvizaţie (uneori lipsite chiar de 
canavaua pe care o avea cîndva spectacolul commediei dell'arte), pantomimele populare 
româneşti sînt mai bogate în acţiune, mai variate în situaţii, mai pline de tîlcuri sau 
mai sărace şi mai simple, după puterea de imaginaţie şi de expresivitate a celor ce le 
joacă. în general, teatrul de pantomimă este jucat de oameni maturi, de gospodari. 
Formaţia este alcătuită, în cele trei pantomime pomenite, din trei-patru bărbaţi sau 
bărbaţi şi femei. Aceştia se duc prin sat, pe la neamuri, pe la prieteni şi cunoscuţi, de 
o stare şi o vîrstă cu actorii, ştiuţi că ţin la gluma tare. Căci fondul acestor spectacole 
are usturătoare trimiteri satirioe, în forme nu numai caricaturale, dar uneori chiar areti-
nke. Actorii, cum spuneam, sînt mascaţi ; iar costumaţia lor este cît mai grotescă şi 
mai extravagantă, dacă se poate cît mai flenduroasă şi cît mai colorată. E o costuma-
ţie clovnescă de un tip special, ncdefinită, care, adica, nu închipuie un personaj anume, 
afară de cazurile cînd tema pantomimei este dinainte stabilită şi atunci ne aflăm în 
faţa „doctorului", a „sanitarului", a „moaşei", a „popii" sau a vreunui alt tip mai mult 
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sau mai puţin reprezentativ, diin viaţa sau administraţia satului. E limpede că aceste 
personaje vor avea funcţia de a biciui apucâturile urîte sau faptele reprobabile ce se 
pun, de obicei, în sarcina celor răspunzători de bunul mers al vieţii satului. 

Formaţia intră în casa omului, se apleacă ceremonios — ilar ceremonios — în 
chip de salut, apoi, fiecare, în parte sau în ansamblu, după cum s-au înţeles înainte, 
închipuie o suită de acţiuni grotesti. Totul este mimat. Subiectul este furnizat de obicei 
chiar de gazda la cane ei intră. Actorilor le place să petrească pe seama oelor vizaţi. Ei 
iau ades în rîs pe însăşi gazda, care rîde cu poftă, fără să ştie că rîde de ea însăşi. 
Cîteodată îşi propun, sumar, în linii generale, trama acţiunii : vor lua în derîdere, sâ 
zicem, pe Costică Lefter, om cîrciobăros, calic, urîcios. Hazul e mare, deoarece Lefter 
este poipă şi nu poate refuza pe cei ce vin, deşi el nu ar primi pe nimeni. Hazul începe 
de la costumaţie şi mască şi sfîrşeşte cu pantomima jucată. Imiprovizaţia, cum arătam, 
se desfăşoară fie unitar, printr-o scenetă de ansamblu cu un sîmbure de subiect, fie 
succesiv sau alternativ, de f iecare actor în parte, după impulsul propriei lui inspiraţii. 
Totul se încheagă însă, prin grotescul situaţiilor şi al acţiunilor aparent disparate. într-o> 
unitate. Acţi/unile astfel materializate pornesc de la naive imitări parabolice de animale, 
pentru a continua într-o nesfîrşită garnă de şotii. Hazul este cu atît mai mare şi satis-
facţia actorilor deplină, cînd văd că înşişi ai casei, luaţi sub şfichiul caricaturii satirico-
pantomimiee, rîd chiar de ei, fâră să ştie că ei sînt obiectul batjocuiii, sau cînd se 
chinuiesc să afle cine sînt „mascaţii". (Uzanţa cere să nu li se pretindă a-şi scoate 
măştile ; unii o fac însă, spre hazul general.) 

* * * 

Sîntem departe de a epuiza, cu notele sumare de aici, varietatea de forme sub 
eare se înfăţişează teatrul anonim popular la noi, întinderea repertoriului său. 

Horia Barbu Oprişan 
www.cimec.ro



Braila 

• „ACT VENETIAN" de Camil Petrescu 
• „HEDDA GABLER" de Henrik Ibsen 
• „SÎNZIANA Şl PEPELEA" de Vasile Alecsandri 

Acum trei ani, teatrul din Brăila a 
făeut un turneu care dovedea existenţa 
unor premise de seriozitate profesională 
deosebită în munca ansamblului. Discu-
tînd în redacţie, împreună cu actorii şi 
regizorii de aici, cele trei spectacole pre-
zentate — De n-ar fi iubirile... de Dorel 
Dorian, Toiegele orbilor de Iannis Ritsos 
şi Oceanul de Al. Stein — ajunsesem la 
concluzii favorabile. Conştiinciozitatea jo-
oului, acurateţea şi concentrarea puneri-
lor în scenă, ţinuta scenografiei promi-
teau progrese frumoase. 

De atunci însă, ecourile spectacolelor 
brăilene nu au demonstrat o împlinire a 
făgăduielilor făcute, realizările părînd să 
se înserie, cu variaţii nu prea însemnate, 
pe orizontala unui nivel constant, lipsit 
de strălucire. Vizita făcută în pnima par-
te a stagiunii 1966—1967 în sala acestui 
teatru infirmă şi confirmă, în aceiaşi 
timp, impresiile de pînă acum. Nu este 
un paradox: cu excepţia reluării de cali-
tate deosebită, care este Hedda Ga-
bler, momtârile par să se succeadă fără 
ambiţii de autodepăşire. Şi cu toate aces-
tea, întregul spectacolelor brăilene demon-
strează acumulări şi cîştiguri importante. 

Premierele deschiderii de stagiune sînt 
Sînziana şi Pepelea şi Act venetian. Lor 

urmează să li se alăture, tot în acest 
sezon, Vara celei de-a 17-a păpuşi de 
Ray LawLer, o piesă din literatura rea-
list-critică a Australiei contempo-
rane, ^Fedra lui Racine, Fiicele Sidoniei 
Drăguşanu, Ofiţerul recrutor de George 
Farquhar, comedia engleză din secolul al 
XVIII-lea pe care teatrul lui Laurence 
Olivier a redescoperit-o pentru scena mo-
dernă, şi o dramatizare de Yves Jamia-
ques după Don Quijote. Este, după cît se 
vede, un program divers şi exigent, cu 
multiple coordonate de cultură teatrală 
activă : piesa de divertisment şi de mare 
spectacol reprezintă un exerciţiu dificil 
de fantezie şi spirit, datorită textelor 
alese din repcrtoriul vechi de cea mai 
bună calitate (Sînziana şi Pepelea, Ofi-
ţerul recrutor), lucrarea de sucoss sigur 
din dramaturgia românească de astăzi stă 
alături de teatrul de înaltă ţinută inte-
lectuală al lui Camil Petrescu, marea li-
teratură clasică este prezentă prin scrieri 
de primă valoare, puţin jucate, care cer 
discernămînt şi iniţiativă chiar numai 
pentru a fi reţinute pe lista proiectelor 
(Fedra, Don Quijote), şi, în sfîrşit, dra-
maturgia contemporană universală nu e 
privită prin prisma celor cîtorva titlurî 
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la modă jucate pînă la epuizare pe sce-
nele noastre. 

Această calitate a repertoriului mi s-a 
părut solid sprijinită de ţinuta specta-
colului în Actul vencţian (regia Ion Di-
nescu). Nu este vorba, desigur, de o mon-
tare care să aprofundeze în mod deose-
bit posibilităţile teatrale ale textului, sâ-i 
descopere noi feţe posibile, ci mai curînd 
de o lectură scenică aplicată, dar fără 
veleităţi de înnoire. Impartant este câ 
aeeastă lectură e parcursă cu o concentra-
re şi o gravitate nedezminţite, în aşa fel 
încît frumuseţea partiturii literare este 
scoasă în evidenţă pe toată întinderea re-
prezentaţiei. Faptul merita cu atît mai 
mult să fie remaroat, cu cît e vorba dc 
o distribuţie în care mai toţi interpreţii 
au fost obligaţi să facă eforturi pentru 
a ajunge din urmă temperamentul eroilor 
şi a putea să umple, măcar în mare, 
conturul caracterelar supradimensionate 
de Gamil Petrescu, în tensiunea ideilor 
si a căutării absolutului. Este evident ci 
Dumitru Pisiaru nu posedă vitalitatea 
grandinasă a lui Pietro Gralla ; dar mo-
dul foaxte clar şi precis nuanţat în care 
el a străbătut etapele rolului a sugerat 
fără deformare sau echivoc sensurile per-
sonalităţii imaginate de dramaturg. La 
fol, Mirela Gherlac este mai curînd o 
prezenţă fragilă, de sensibilitate discreta. 
decît nestăipînita şi pasionata Alta ; ac-
triţa a parcurs însă istoria scenică a ero 
inei în aşa fel încît a pus în luminâ 
sensurile imediate şi de subtext, justifi-
cîndu-şi interpretarea cu o emoţie reţi-
nută şi ervitînd exagerările atît de posi-
bilc în raport cu situaţiile şi atitudinile 
personajului. Poate câ mai uşor s-a 
apropiat de rol Gheorghe Moldovan, care 
a schiţat profilul lui Nicola cu aceeaşi 
conştiinciozitate ca şi colegii săi, fiiind 
totuşi mai puţin atent la nuanţe. într-un 
singur punct această distribuţie, fericit 
forţată, s-a trădat, anume în interpreta-
rea dată lui Marcello Mariani. Nicolae 
Ciocoiu nu are premisele elementare pen-
tru acoperirea unui asemenea rol, nu 
numai fiindcă vine în contradicţie cu 
vîrsta personajului, dar şi pentru că fac-
tura sa actoriceasică nu corespunde rafi-
namentului, distincţiei aristocratice şi far-
mecului puţin efeminat, fără de care 
transformările trăite de acest erou îşi 
pierd sensul, alunecînd sipre caricatură. 
Mai simplu spus, dacă Cellino nu apare 
pe scenă ca o minune de graţie eterică 
şi frivolă — oeea ce, să recunoaştem în-
tre paranteze, nu s-a prea întîmplat în 
montările de pînă acum —, vechea, mis-
tuitoarea pasiune a Altei pentru el capâtâ 

aspectul unui capriciu netrebnic şi, odată 
cu asta, contrapunerea virilului Gralla 
cu încîntătorul său rival fără voie îşi 
pierde frumuseţea. 

Aşadar, am urmărit în Act veneţian 
un serios studiu de joc. Nu am întîlnit 
aici rezolvări superficial patetice, lovituri 
de teatru exterioare, poze şi atitudini 
fără suport lăuntric; era evident că micul 
grup de interpreţi şi-a consacrat atenţia 
ideilor dramaturgului şd mişcărilor de re-
laţii dintre personaje. Cînd am vâzut 
Hcdda Gabler, am înţel^s de unde pro-
venea această probitate profesională 
a actorilor. Regizorul Yannis Veakis, 
care a pus în scenă piesa lui Ibsen, co-
laborează de mai mult timp cu colectivul 
de la Brăila. Actul veneţian apare ca o 
prelungire, şi în afara conlucrărilor di-
recte cu acest regizor, a metodei sale de 
lucru. Este un exemplu de întîlnire feri-
cită între un ansamblu de interpreţi şi 
un director de scenă apropiat lor, întîl-
nire de pe urma căreia amîndouă părţile 
au cîştigat. 

Cît despre Hedda Gabler, această mon-
\ tare constituie într-adevăr o perfor-
manţă, şi încă într-una din cele mai di-
ficile direcţii, în afara exuberanţelor sau 
scînteierilor de suprafaţă, pe linia unei 
sobre analize de reaiism psihologic-so-
cial. Mica lume din casa soţilor Tes-
mann e reconstituită cu fină drămuire a 
nuanţelor. Mai trebuie amintit un fapt : 
deşi era vorba de o realizare a stagiunii 
trecute, lucrul efectiv asupra spectaco-
lului nu a fost părăsit, repetiţiile de 
reluare din toamna aceasta ducînd mai 
departe ceea ce se cîştigase în repre-
zentaţiile de pînă acum şi eliminînd, mo-
dificînd, tot ce nu rezista examenului 
sever al ochiului regizoral de astăzi. 

Sîrit de remarcat subtilităţile unor mo-
mente, ca acela în care Hedda şi con-
silierul Brack joacă jocul primejdios, în-
veninat, al înceTcărilor de seducţie şi 
parcurg mai tîrziu în acelaşi fel ata-
cul direct şi şantajul abia deghizat, res-
pectînd tot timpul aşpectul inofensiv, spi-
iritual şi elegant al conversaţiei de salon. 
Comportarea tuturor personajelor păs-
trează inedezminţite distinctia şi buna-
creştere impuse de stilul lumii ibseniene. 

Cu mijloace reţinute, bizuindu-se în 
. primul rînd pe evoluţia relaţiilor dintre 
i personaje, Veakis conturează caractere 

precise. Hedda — Ileana Radu — este 
autoriitară, devorată de o febră interi-

' oară, numai cîteodată ascunsă, şi de or-
golii fâră limită, dincolo de care presim-
ţim jdealul nefast al frumuseţii absolute, 
inumane şi crude. Eilert Lovborg-Petre 
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Scenă din ..Hedda 
Gabler" de Henrik 
Ibscn. Ileana Bur-
lacu (Doamna Elv-

sted), Ileana Ra-
du (Hedda) si P. 
Simionescu (Lov-

borg). în planul al 
doilea: N. Ciocuiu 
(Brack) şi D. Pîs-
laru (Tesmann) 

Simionescu, care ne cîştigă de la în-
ceput printr-o adevărată intrare de per-
sonaj de prima mărime, este întîi dis-
tins şi calm, mai tîrziu răvăşit şi ironic, 
sugerînd o seducătoare lume interioară. 
Jorgen Tesmann-Dumitru Pîslaru se dez-
văluie evident mediocru şi filistin, 
dar cu mijloace extrem de sobre, oco-
lind şarja şi ştiind să valorifice înduin-
şătoarele calităţi de eandoane şi genero-
zitate aile eroului. Pîslaru realizează ast-
fel cea ma-i fin nuanţată şi cea mai com-
plexă caracterizare din spectacol. Con-
silierul Brack-Nicolae Ciocoiu aco-
peră sub bună-creştere lipsa de scrupul şi 
cinismul, evitînd şi el sublinierile mefis-
tofelice care ar fi putut bsne să înso-

ţească o asemenea personalitate destruc-
tivă. Thea Elvsted-Ileana Burlacu, deli-
cată, neajutorată şi destul de ştearsă, 
ştie să descopere treptat, sub slăbiciu-
nile unei femei obişnuite, forta blîndă 
a iubirii care nu doreşte nimic pentru 
sine. Tensiunea uneori împinsă pînă în 
pragul „suspcnse"-ului poliţist nu îm-
prăştic ironia fin pulverizată de autor 
în substructura multor momente, atmo-
sfera densă nu topeşte într-un curs uni-
form liniile de demarcaţie dintre situa-
ţiile diferite, salturile dramatice, schim-
bările iraporturilor de forţe. Sigur, se 
pot face şi observaţii, privind, de pildă, 
jocul puţin prea „descoperit" al Heddei 
şi lipsa de forţă a momentelor in care 
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trebuia să simţim înrîurirea atrăgătoare 
şi periculoasă a ideadului ei de frumu-
seţe, sau putem discuta raportul dintre 
gtfiupul celor mediocri şi grupul eroilor 
care se cred excepţionali ; dar asemenea 
ohservaţii nu se pot formula decît de 
la un nivel ridicat al realizârii scenice 

Dacă Actul veneţian confirmă impor-
tanţa unui spiectaool ca Hedda Gabler, 
dovedind eă nu este vorba de o excep-
ţie irepetabilă, montarea cu Sînziana şi 
Pepelea iscoate la lumină posibilităti — 
destul de lîngrijorătoare — de coborire 
mai jos de mediocru. Sînt puţine lu-
cruri de spus în legătură cu această 
punere în soenă, care reeditează cele 
mai uzate modalităti Tutiniere de feerie. 
Regizorul Dumitru Dinulescu, pe care 
1-am cunoscut înainte prin nişte specta-
cole de dramă sensibile şi atent conduse, 
se pierde în faţa intinderii şi varietătii 
de probleme pe care le implică aducerea 
în teatru a undversului poetic de basm 
şi realizarea satirei în spirit contemporan. 
Toleranta lui îngăduie pătrunderea în 
scenă a unor vulgarităţi supărătoare şi a 
unor soluţii de prost-gust. într-un teatru 
în care am văzut jucîndu-se Ibsen aşa 
cum se joacă, sînt foarte greu de accep-
tat asemenea interpretări grosolane (Vir-
girnia Weber-Zîna codrului ; Viorel Brîn-
zaş-Dascălul Macovei ; Silvia Nasta-Ma-
rica, pentru a nu aminti decît cazurile 
limită dintr-o distribuţie în care majori-
tatea actorilor îşi permit ostentatii din 
cele mai triviale). Cu greu am putut des-
luşi, în aceste oondiţii, unele date de in-
terpretare mai puţin supuse şablonuliii. 
Permitîndu-şi aceleaşi îngroşâri ca şi co-
legii săi, Nioolae Budescu (Papură împa-
rat) şi-a salvat adeseori personajul de la 
caricatura exterioară şi simplistă, printr-o 
anume isinceritate naivă şi printr-o mobi-
litate senină. care aveau ceva din aerul 
semifantastic al clovneriei inspirate şi 
dincolo de care se simţea prezenta unui 
talent deosebit. Ce rezultate frumoase 
s-ar putea obţine de la acest actor, dacă 
el ar fi biine îndrumat ! Am remarcat, 
de asemenea, prszenta proaspătă, (nealte-
rată, a tînărului Valentin Uritescu (Pe-
pelea). 

Teatrul se află, deci, la o răscruce. De 
o parte stau realizările sobre, lucrate în 
adîncime ; de alta se aliniază amenintă-
rile încă acute ale şablonului, prostuiui-
gust, spectacolului de efect comod. Acu-
mulările neîndoioase de pînă acum s-ar 
putea vedea in primejdie chiar numai la 
o uşoară încliinare a balanţei generale în 
favoarea elementelor negative. Prima pro-
blemă de perspectivă care se impune, aşa-

dar, conducerii este necesitatea de a în-
grădi sever şi a exclude treptat, dar tot 
roai hotărît, toate fenomenele de minimă 
rezistenţă din munca ansamblului. 

Colectivul se dovedeşte uimitor de bine 
antrenat ipentru dramă, dar neînarmat în 
fata altor modalităţi teatrale — şi spu-
nînd asta, nu mă gîndesc doar la feerie, 
care despante o ramură specială şi destul 
de rar întîlnită în teatru, cerînd anumîte 
predispoziţii ; observatia mi se pare că se 
aplică în aoeeaşi măsură şi la toate varic-
tăţile comediei, momentele satirice din 
Sînziana şi Pepelea lăsînd să se întreză-
rească discutabile deprinderi actoriceşti. 
Se cere deci ca şi producţiile din această 
arie a fenomenului teatral să fie ridicate 
la nivelul posibilitătilor de sus ale echi-
pei. Am avut prilejul să constat că din 
formatia brăileană nu lipsesc comici, care, 
bine conduşi, ar putea să formeze o gru-
pare serioasă, bine pregătită (Nicolae Bu-
descu, Nae Nicolae, Valentin Uritescu, 
Mircea Valentin, Dorel Mihăilescu, Mir-
cea Cuberschi, Savin V. Pop, Nicolae 
Munteanu). Pentru asta este necesar însă 
un antrenament foarte serios şi de lungă 
durată, care să poată înlătura toate crus-
tele proastelor obişnuinţe. Cea mai bună 
solutie ar fi aceea a angajării unor noi 
coiaborări în regie, în aşa fel încît pre-
zenţele regizorale dotate şi efervescente 
să poată împrospăta climatul de lucru în 
oaea ce pnveşte realizarea spectacolelor 
comice de înaltă ţinută. 

După cîte aratau cele trei spectacole 
vizionate, există destule decalaje de pre-
gătire şi chiar de orientare de fond între 
actori. Dacă Ileana Radu, Petre Simio-
nescu şi Dumitru Pîslaru au cîştigat nea-
şteptat de mult în ultimele două-trei sta-
giuni, afirmîndu-se acum ca protagonişti 
în pliină maturitate profesională, nu am 
putut constata creşteri asemănătoare la 
mulţi din colegii lor. 0 deficienţă în-
semnată a trupei, în actuala ei configu-
raţie, t i n e de promovarea încă timidă a 
tinerilor, fapt care provoacă uneori dez-
echilibrări grave în distributie (cum s-a 
întîmplat cu Cellino din Act veneţian şi 
cu o serie de roluri din Sînziana şi Pe-
pelea, în care prospeţimea, spontaneitatea, 
graţia şi fantezia celor foarte tineri ar 
fi putut contrabalansa pornirile de efect 
facil ale altor interpreţi). Nu trebuie sâ 
uităm ce suflu viu, în stare să declanşeze 
interesante competiţii, au adus actorii de-
butanţi în foarte multe din teatrele noa-
stre — Elena Bartok la Teatrul Naţio-
nal din Iaşi, Melania Ursu şi George 
Mottoi la Naţionalul clujean, Dora Cher-
tes şi Filorina Cercel la Timişoara etc. 
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Pe aibsolvenţi — cu excepţia Ilenei Bur-
lacu, care de altfel se pregăteşte să pă-
răsească această scenă — nu i-am pu-
tut urmări deooamdată, deşi era vorba 
de actori pe care studiiile din Institut 
îi recomandaseră atenţiei, ca Ligia Du-
mitrescu, Marilena Negru, Nicolai Ivă-
nescu. 

Un sector în care mai sînt multe de 
făcut e acela al decorului şi costumului. 
Exoelenta scenografie a Elenei Veakis 
pentru Hedda Gabler creează şi ea un 
barem superior, pe care celelalte reali-
zări nu-1 ating (şi este important de re-
ţinut că nu este prima colaborare a sce-
nogirafei cu teatrul). La ridicarea cortinei 
avem în faţă o locuinţă burgheză destul 
de obişnuiită, de sfîrşit de secol XIX, 
puţiin rece şi cu un aer de eleganţă ri-
gidă, o reconstituire lucrată cu mare grijă 
pentru detaliu. De îndată ce începe să se 
schimbe lumina, ambianţa se transfigu-
trează, capătă transparenţe stranii, care 
par să ţină de o lume ireală. Dramatur-
gia subtiilă a penumbrelor şi iluminărilor 
difuze este obţinută printr-un procedeu 
care determină de fapt caracterul întregii 
plastici : tot tapetul în dungi al pereţi-
îor este creat pxintr-o iluzie, constituin-
du-se de fapt dintr-un joc de fire şi benzi 
decupate, întinse vertical, la oarecaie 
disitanţă, în faţa panourilor de culoare 
care figurează pereţii. Astfel, lumina se 
poate infiltra viu şi surprinzător în am-
bianţă, creînd în jurul eroinei o atmo-
sferă crepusculară, suavă şi rece. Regia 
foloseşte din plin ideea scenografei, spri-
jdnindu-şi direct anumite momente-cheie 
pe dinamica luminii : în scena în care 
Hedda arde manuscrisul lui Lovborg, ea 
închide toate feres.trele şi coboară toate 
perdelele, pregătind cu voluptate sadica 
sacrificiul „copiJului Theei". Perfecţia de-
taliilor — colţul intim cu miniaturi, dese-
nul paravanului jos din faţa sobei, în-
velişul şi formatul albumului de foto-
grafii, silueta şi abajurul lămpii la care 
lucrează Jorgen şi Thea— imprimă stil 
spectacoilului, ca şi adevărul costumelor, 
elegant şi delicat diferenţiate. 

Montarea cu Act veneţian a prilejuit 
dcbutul scenografului Victor Greţulescu. 
O justă reparitizare a spaţiilor de joc 
şi un raport bun de plantaţii între deco-
rurile diferitelor acte, ca şi expresivita-
tea îngrijită a liniilor mari din sceno-
grafie definesc o judicioasă concepţie 
de ansamblu. Dar alegerea neexigenta 
a materialelor textile, ca şi execuţia slabă 
a zidăriei şi marmorei din decor aduc o 
notă de teatralitate ieftină, o anumită 

patină — puţin agreabilă — de provin-
cialism. Flagrant se manifestă aceste ca-
ractere în Sînziana fi Pepelea (scenograf, 
G. Matei), unde se amestecă tot soiul de 
soluţii şi procedee arbitrar îngrămădite 
la un loc. întreg arsenalul feeriei vechi 
este prezent aici, agrementat cu împru-
muturi din recuzita şi costumaţia estradei 
şi cu unele cairicaturi de siluete copiate 
după spectacolele de comedie modernă. 

Printre slăbiciunile teatrului, inconsec-
venţele de soenografie sînt dintre cele 
mai grave. Se cuvine ca ele să fie repede 
corectate, nu numai pentru ca fiecare 
spectacol să-şi poată trăi armonios şi plin 
viaţa, dar şi pentru că deficienţele de 
gust au repercusiuni din cele mai proaste 
asupra publicului, trăgînd în jos calita-
tea estetică a montărilor în cauză. Sceno-
grafia bună e&te o premisă importantă a 
ţinutei de autentic profesionalism în tea-
trul modern. 

însăşi enumerarea realizărilor şi nerea-
lizărilor de la Brăila însumează, în rezu-
mat, un program foarte limpede de viitor. 
Am încercat să expun mai sus obiectivele 
principale ale acestui program real, de-
terminat chiar de datele concrete exi-
stente în spectacolele stagiunii. Mai tre-
buie să adaug că o batere a pasului pe 
loc în momentul de fată ar putea să fie 
mai mult decît primejdioasă ; dacă timp 
de cîtiva ani colectivul a putut să-şi con-
tinue cu folos munca, chiar făjă să înre-
gistreze ascensiuni marcate, de aici îna-
inte mentinerea la orizontală nu va maî 
fi posibiilă şi va degenera curînd în re-
gres. 

Că există toate posibilităţile ca un ase-
menea fenomen să nu se petreacă, e lim-
pede. Dacă mai amintesc că la Brăila am 
avut posibilitatea să cunosc unul dintre 
cele mai receptive, dacă nu şi cele mai 
disciplinate, corpuri de spectatori întîl-
nite în teatrele ţării, nu fac decît să aduc 
un argument în plus. Am văzut Hedda 
Gabler în reluare, la al 30-lea spectacol, 
urmărită cu sufletul la gură de public. 
De asemenea, este neoesar să consemnez 
munca de calitate, conştiincioasă şi apro-
fundată, a secretariatului literar ; progra-
mele brăilene fac cinste acestei instituţii 
teatrale (secretar literar. Nicolae Istrate). 

Acumulările cantitative sînt importante. 
Pentru ca saltul calitativ să se producă, 
nu trebuie decît ceva mai mult curaj — 
pe deplin justificat, d-e altfel, de succe-
sele de pînă acum — şi ceva mai multa 
încredere. 

Aşteptăm. 
A. M. N. 
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Arad 

• „AVARUL" de Moliere 
• „MOARTEA UNUI ARTIST" de Horia Lovinescu 

La Arad, seriozitatea, modestia, interesul manifestat de factorii de răspundere 
(director, regizor) faţă de actul artistic imprimă o pecete de reală ţinută profesională 
mai tuturor spectacolelor. Colectivul e exigent cu sine însuşi şi dornic de înnoire, de a 
fi la pas cu tot ce e mai bun şi de valoare în mişcarea teatrală din ţară. Munca 
minuţioasă, grija care precede montarea fiecărui spectacol se mărturisesc de la redac-
tanaa atentă a programelor de sală — care cuprind, fără excepţie, o prezentare a scrii-
torului, operei şi ecourilor ei în critică — la afişele frumoase care împînzesc oraşul 
şi pînă la urmărirea statornică a răsunetului reprezentaţiei în rîndurile publicului. în 
acest oraş cu vechi tradiţii de teatru, dar lipsit deccnii de-a rîndul de o scenă proprie. 
publicul nou — cum ne-am obişnuit să-1 numim —, cu gustul în plină formare (dar 
încă nesigur), a însoţit colectivul de actori, se dezvoltă odată cu teatrul, şi această core-
laţie explică diagrama atît a succeselor cît-şi a neîmplinirilor, creşterile şi scâderile de 
nivel. în permanentă legătură cu spectatorii, teatrul e stimulat, pe de o parte, de 
dorinţa de cultură şi cunoaştere a unui public proaspăt şi, pe de alta — de ce să n-o 
spunem ? — e împins uneori şi pe făgaşul unor succese facile. 

Faţă de stagiunea trecută, repertoriul acestui an vădeşte mai mult echilibru. un 
coeficient valoric categoric ridicat prin componenta clasică a repeitoriului şi ardenta 
intelectuală a unora din operele programate. Dacă, în stagiunea trecută, criterii eclectice 
au alăturat la rampă Capcana de Robert Thomas, In căutarea adevărului de Eugenia 
Busuioceanu, Peţitoarea de Thornton Wilder şi Trandafirii roşii de Zaharia Bîrsan, 
descifrăm acum în propunerile — o parte realizate — titluri prestigioase din drama-
turgia clasică (Moliere, Lope de Vega), ca şi din teatrul românesc : Caragiale (D-ale 
carnavalului), George Călinescu (Şun). Teatrul scoate la lumina un text neglijat din 
lucrările lui Ion Luca (Rachieriţa), a prezentat piesa lui Lovinescu Moartea unui artist, iar 
din dramaturgia occideintală contemporană aduce prima piesă a lui Arthur Miller (Tofi 
fiii mei) şi falsa parodie a lui Max Frisch (Don Juan sau Dragostea do geometrie) 
Pentru realizarea acestor dificile montări, teatrul dispune, în afară de forţele regizorale 
proprii (Dan Alecsandrescu şi Ion Jivan), de colaborările unor directori de scenă din 
alte teatre — 0 . Rappaport şi Ioan Taub ; iar în sectorul scenografiei găsim, alături de 
prezenţa permanentă a pictorilor locali Sever Frenţiu şi Francisc Toth, participarea lui 
Traian Niţescu. 

De ţinută, în general, cu intenţii vădite spre clarificarea sensurilor şi relevarca 
detaliilor psihologice, reprezentaţiile teatrului din Arad n-au realizat încă saltul, dorit 
de către colectiv, spre un depliu vîrf artistic. Buna organizare a muncii, o aşezată chibzu-
inţâ gospodărească asigură elaborarea a cîte opt pnemierie pe stagiune, montarea simul-
tană a două-trei spectacole, în bune condiţii tehnice, şi o ritmicitate pozitivă între 
reprezentaţiile curente, la sediu, şi cele în deplasare. în această echilibrată îndeplinir^ 
a planului, în acest disciplinat ritm al muncii cotidiene se neglijează de multe ori 
finisarea artistică. (Şi se pare că teatrul justifică aceasta invocînd împrejurări obiec-
tive.) în adcvăr, în montări categoric bune, rămîn totuşi reziduuri, neglijenţe, incerti-
tudini de interpretare. 
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Seriozitatea muncii de concepţie, re-
marcată aci şi cu alte prilejuri, am găsit-o 
din nou în Avarul de Moliere. Regizorul 
Dan Alecsandrescu s-a ferit de modele con-
sacrate, căutînd să descopere împreună cu 
aotorii, cu un ochi proaspăt, lipsit de preju-
decăţi şi reminiscenţe, valorile textului. Oco-
lind un spectacol de stil — de altfel, actorii 
nu sînt încă suficient de antrenaţi pentru 
marele repertoriu clasic —, reprezentaţia e 
revelatoare prin autenticitatea personajelor 
şi a relaţiilor psihologico-sociale. Această 
intenţie, limpede exprimată în desenul per-
sonajelor şi obţinută printr-un joc firesc, se 
traduce parţiail şi în scenografie. Dar deco-
rurile lui Francisc Toth nu au însoişkea de-
monstraţiei realiste urmărite, rămîn o încer-
care timidă şi greoaie în prospectarea casei 
unui burghez înstărk şi avar ; docorurilc 
derutează şi prin trimiterile vagi către un 
simbol simpdist (gratiile unei prczumtive case 
de bani), sărăcind imaginea de ansamblu 
a spectacolului. Din pacate, nici costumek' 
(Eva Gyorffy) nu sprijină concepţia regizo-
rală, şi doar cîteva (Frosine, Harpagon, Ma-
rianne) accentuează caracterui realist al unor 
personaje smulse din tiparele convenţionalis-
mului teatral şi aşezate într-un cotidian al 
secolului al XVII-lea. în rest, urîte şi parcă 
încropite la întîmplare, cle aduc o altă 
notă discordantă într-un spectacol în care 
în ciuda dificultătilor de ordin plastic, se 
obţine o interpretare omogenă, îngrijită, con-
dusă cu fermitate şi tact. Preocuparea regi-
zorului spre contuorarea unor relaţii fireşti 
şi pregnante prin forţa sentimentelor s-a 
vădit mai ales în scenele Harpagon-Frosine 
sau Cleante-£lise. Pozitivă este şi tendinta 
de a umple scena cu tempcramentc distincte : 
Harpagon (Vasile Varganici) e agitat şi vio-
lent, energic şi răutăcios ; Elbe (Emilia 
Dima-Jurcă) e placidă ; Frosine (Marilena 
Taraş) îşi poartă vizibil masca bonomiei. 
Pe canavaua acestor relatii spontanc se bro-
dează situaţiile tipic moliereşti, ce dau at-
mosfera vioaie, comică a spectacolului : bas-
tonadele sau hiperbolarea unui obicct-Ietiş 
în această lume, o cambie uriaşă care îl 
încolăceşte pe Cleante. 

Dacă asemenea montări, fără deosebite 
străluciri actoriceşti dar unitare ca ţinută, 
exprimă stadiul real de dezvoltare al colec-
tivului, cealaltă reprezentaţie cu care s-a 
inaugurat stagiunea ridică mari semne dc întrebare. înscrierea în repertoriu a dramei 
lui Horia Lovinescu, Moartea unui artist, părea să fie de bun augur pentru colcctivul 
din Arad. Paradoxal însă, spectacolul, în loc să limpună valorile reale ale ansamblului. 
stimulind potentialul creator, aruncă o lumină falsă chiar asupra capacităţilor salc. 
Jaloanele limpezi ale textului, cele patru coloanc ce susţin drama lui Manole Crudu, 
viata, moartea, creatia, dragostea, au fost date cu brutalitatc la o partc de regizorul 
Otto Rappaport şi înlocuite cu o banală şi ridicolă poveste de dragoste neîmpărtăşitâ 
şi eşuată. Desigur, regizorul îşi împarte vina acestei metamorfoze cu Nucu Mihuţă, inter-
pretul lui Manole Crudu, actor cu desăvîrşire contraindicat pentru acest rol, dar gre-

Vasile Varganicî (Harpagon) în „Avarul" dc Moliere 
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şeala regiei trage mai mult în cumpănă. încercatul regizor clujean, autorul unui solid 
spectacoi cu aceeaşi piesă ta Teatruil Maghiar din Gklj, a crezut, eronat, că e suficient 
să mute aici forma, caligrafia acelei reprezentaţii, pentru a realiza şi aici spectacolul. 
Din nefericire, această formă n-a eorespuns tipologiei colectivului, aşa fel încît s-a iscat 
senzaţia unei parodii. Ne-a surprins şi o apăsare nejustificată pe pedaia unui erotism 
ieftin, de factură bulevardieră, ce coboară tensiunca dramatică a piesei. Totuşi, contactul 
cu literatura lui Horia Lovinercu s-a soldat şi cu unele cîştiguri de ordinul exerciţiului 
artistie pentru cîţiva dintre interpreţi (Alexandru Drăgan, Lucia Georgian, Agatha 
Nicolau). Astfel, chiar în condiţiiîe unui eşec de coneepţie, se relevă disponibilităţi 
de calitate. 

Spre deosebire de alte teatre, în colectivul arădean, în ultimele stagiuni nu au 
avut loc dislocări, schimbări intempestive — ceea ce îndeobşte numim „fluctuaţie". 
Datorită colaborării scenice îndelungate, s-a conturat aici o anumită omogenitate struc-
turală, cu mai puţine divergenţe în manieră şi formaţie artistică. Cu toate acestea, se 
desprind chiar la prima vedere, în rîndul unor actori de vîrstă medie, semnele pericu-
loase ale inerţiei şi rutinei, o cantonare camodă în amintirile unor succese de altădată. 
Pe de altă parte, în rîndurile unor tineri actori, alături de elan şi dorinţa de lucru, 
stăruie o anumită superficialitate în preocupările profesionale, o trecere grăbită pe lîngă 
roluri. Acestea sîoit însă cazuri accidentale. în general, aici se munceş.te mult. Tînărul 
actor Alexandru Drăgan, de pildă, în roluri diferite prin stil şi sferă problematică 
(Barnabe în Peţitoarea lui Thornton Wilder şi Vlad în Moartea unui artist), demon-
strează — dincolo de talent şi intuiţie scenică — maturitate, fineţe în compunerea rolu-
lui în ansamblu şi în detaliu. Autenticitate elegantă, simplitate degajă jocul Vioricăi 
Popescu Pintilie şi al Luciei Georgian. Tînăra actriţă Agatha Nicolau a învins cu dezin-
voltură dificultăţile rolului Cristina (Moartea unui artist), deşi concepţia regizorală îl 
ameninţa cu interpretări echivoce. Echilibrate, judicioase sînt şi eompoziţiiie lui Varga-
nici (Harpagon), Mişu Drăgoi (La Fleche), Ion Costea (Valere), sau a Olimpici Didilescu 
(Doamna Levi). 

Principala problemă a teatrului din Arad rămîne totuşi, în momentul actual, 
antrenarea profesională, creşterea exigenţei în faţa detaliului. Cu repertoriul de acuni, 
care stimulează munca actoricească, teatrul are posibilităţi optime de afirmare şi cer-
tificare a potenţialului său valoros. 

Mira Iosif 

Oradea 

• „IO, MIRCEA VOIEVOD" de Dan Târchilâ 
• „SIMPLE COINCIDENTE" de Paul Everac 
• VÎNĂTOAREA REGALĂ A SOARELUI de Peter Shaffer 

0 relativă stabilitate pe care au do-
bîndit-o în ultima vreme trupa şi grupul 
de regizori de la Teatrul din Oradea 
le-a favorizat atît o bună desfăşurare a 
muncii în această stagimie, cît şi elabo-
rarea unui merituos plan de perspectivă. 
Cele trei spectacole reprezentate pînă 
acum (Jo, Mircea Voicvod de Dan Tăr-

chilă şi Simple coincidenţe de Paul Eve-
rac la secţia română ; premiera pe ţară 
a piesei lui Peter Shaffer — Vînătoarea 
regală a soarelui la secţia maghiară) 
mărturisesc p«e deasupra şi dorinţa co-
lectivului de a angaja cu publioul oră-
dean un dialog substanţial, concretizat 
de o politică eficientă a repertoriului. 
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Lucrările pretenţioase ce vor urma 
(Macbcth de Shakespeare, Act veneţian 
de Carmil Petrescu, Romulus cel Mare 
de Durrenmatt la secţia română ; Patima 
roşie de M. Sorbul, Călugăriţa de Dide-
rot, Othello de Shakespeare, precum şi 
cele două piese de actualitate — Şeful 
sectorului suflete de Al. Mirodan şi Ate-
rizare forţată de Gyarfassy Miklos — la 
secţia maghiară) ne înfăţişează, în ade-
văr, atitudinea demnă de laudă a con-
ducerii teatrului, de a-i situa activitatea 
pe o linie ascendentă a unui program 
artistic de profunzime şi de meditaţie, 
în măsură a oferi în acelaşi timp echi-
pei posibilităţi de manifestare diversâ 
şi calificată, de dezvoltare multilaterală. 

* * * 

După Luceafârul de Barbu Delavrancea 
şi Mihai Viteazul de O. Dessila (dc 
acum un an), momentul inaugural al ac-
fcualului sezon teatral, marcat prin repre-
zentarea piesei lo, Mircea Voievod, vor-
beşte la teatrul orădean despre instaura-
.rea unei bune tradiţii a cultivării senti-
mentului patriotic în rîndurile spectato-
rilor, prin valorificarea dramei noastre 
istorice. 

Regizorul Ion Deloreanu a înscris spec-
tacolul într-o atmosferă sobră, despovărată 
de elemente decorative, de grandilocvenţă, 
de fast exterioir. Prin unele tăieturi dis-
crete în monoloagele prea lungi, şi prin 
estomparea exceselor retorice. montarea a 
căpătat densitate, echilibru, forţă de con-
vingere. 

Conflictul principal al dramei lui Dan 
Tărchilă a apărut elocvent în spectacolul 
orădean, datorită felului în care s-a în-
truchipat şi a evoluat eroul principal. 
Doi interpreti, în două conceptii diferite, 
au parcurs cu succes această partiturâ 
dificilă şi plină de răspunderi. Nicolae 
Toma ne-a oferit, cu naturalete, un dom-
nitor inteligent, chibzuit, matur în gîrn-
dire, ascunzînd. sub o înfăţişare modestă, 
o neasemuită tărie de caracter, o voinţă 
nestrămutată în atingerea scopurilor po-
litice. Actorul a izbutit să ne redea in-
teriorizat, convingător, meditaţiile lui 
Mircea. alternînd amintirile glorioase ale 
trecutului cu previziunile şi aşteptările 
viitorului. 

în interpretarea lui Eugen Ţugulea, 
eroul a apărut în forme mai colturoase, 
mai viffuros şi mai patetic (fără stridenţe 
şi artificii), mai tumultuos şi mai vibrant 
în sustinerea cauzei pe care o slujeşte. 
Reuşita ambelor interpretări ne-a recon-
firmat rostul dis>tribuţiiIor duble. reala 

însemnătate pe care o pot avea, în afir-
marea posibil'itătilor actoriceşti, o înte-
legere serioasă şi o aplicare fericită a 
acestui principiu. 

Sensibilitatea, fiorul liric cu care Gina 
Nicolae a investit-o pe fiica lui Mircea 
— Arina — a dus la estomparea unor 
naivităti şi dulcegării ce însoţesc în text 
portretizarea personajului şi relatia cu 
doica Vişa. 

Personajele aşezate la polul negativ al 
conflictului, poziţiile lor divergente au 
fost dezvăluite fără ostentatie şi caracte-
rizate cu autentieitate. Ala Tăutu în 
Doamna Mara a jucat înstrăinarea ei de 
domnitor, ca şi neînţelegerea sacrificării 
copiilor ei pentru interesele ţării, folo-
sind cu reale efecte dramatice accente 
de ură, de gelozie, de spaimă. Laconic, 
Ion Mîinea a înfăţişat caracterul ros de 
ambiţii siteriie al lui Ioan, aspiraţiile sale 
la o domnie străină de interesele sta-
tului. L-am remarcat apoi pe Vladimir 
Jurâscu în compunerea originală şi su-
gestivă a chipului mieros şi a perfidiei 
episcopului catolic, Francisc. în genere, 
atît în rolurile-cheie cît şi în persona-
jele dc mai mică întindere — cum ar 
fi acela al Mitropolitului Sofronie, sfet-
nicul domnitorului (în care a evoluat 
Constantin Simionescu) —, dincolo de 
afirmarea însuşirilor individuale, inter-
preţii s-au mişcat convinşi de necesitatea 
unor relatii scenice omogene, a unui joc 
discret, sincer, cu severitate autocontrolat. 
E drcpt, în spectacol au apărut şi inter-
pretări aproximative, elaborări superfi-
ciale, apariţii simplificate, chiar diletante 
(Fierarul, unii dintre căpitani etc.) : fapt 
iregrotabil, pentru că s-a ştirbit astfel 
imaginea de corectitudine profesională, 
de disciplină artistică, pe care specta-
colul a impus-o în ansamblul său. Ori-
cum, impresia generală, bună, de spccta-
col lucrat cu îngrijire şi exigentă e cer-
tă. La aceasba a contribuit în mare măsu-
ră şi cadrul plastic — elegant, armonios, 
cu valori poetice — realizat de tînăra 
scenografă Maria Haţeganu. 

* * * 

Fără să se bucure de avantajul unei 
scenografii inspirate, dimpotrivă, înca-
drată într-un decor destul de inexpresiv 
(Nagy Alexandru), piesa lui Paul Everac 
Simple coincidenţe a avut, în schimb, pe 
scena orădeană, cîteva notabile interpre-
tări actoricesti. Jean Săndulescu, bunâ-
oară, a exprimat viu şi convingător zbu-
ciumul pirofesorului Dănilă Coman. De 
sub izbucnirilc frizînd ilarul, de sub 
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acreala, înăsprirea, aerele de mare cinic 
ale bătrînului profesor, interpretul a lăsat 
să transpară adevărata esenţă a persona-
jului : o imensă sensibilitate şi gingăşie, 
bunătate, simţ de răspundere în educa-
rea tinerei generaţii, gînd care stăpîneşte 
şi animă întreaga fiinţă a personajuiui, 
ridicîndu-1 deasupra bolii şi a însingu-
rârii lui a/mare. 

Un alt personaj care a cîştigat con-
ţinut şi personalitate a fost Teodora 
Vlăsceanu. Jocul concentrat, fin şi nuan-
ţat al Vioricăi Cernucan a irmpus acest 
rol, în ciuda apariţiilor sale episodice, 
dezvăluind emoţionant modestia şi marea 
înţelegere cu care Teodora Vlăsceanu ur-
măreşte „etapele de creştere", atît ale 
fiului, cît mai ales ale soţului ei. 

Din păcate, trebuie să reproşăm regizo-
rului Valeriu Grama, cît şi actorului 
George Pintilescu, faptul de a nu fi ajuns, 
în prezentarea personajului central, Emi] 
Vlăsceanu, la intensitatea şi emoţia cu-
venite, de a fi urmărit fără sublinieri 
elocvente dialectica procesului de con-
ştiinţă prin care trece. Din păcate, fiindcă 
Emil Vlăsceanu şi problemele lui consti-
tuie esenţa piesei, firul conducător al în-
tregii acţiuni. Datele personale ale inter-
pretului erau apropiate rolului ; totuşi, 
ţinuta lui în joc, în care firescul pare 
a se confunda cu simplismul şi mono-
tonul, reacţiile şi atitudinile lui liniare 
au frustrat personajul de virtuţile ce-i 
destinează prim-planului : febrilitatea, 
acea pasiune lucidă cu care caută să afle, 
în cadrul „simplelor coincidenţe". răs-
punderile particulare ce-i revin. Aotorul 
n-a marcat suficient de convingător in 
teresul activistului Vlăsceanu faţă de fie-
care situaţie nouă care il solicită şi carc 
îi oferă lui, ceiui care are totdeauna 
„soluţia în buzunar", lecţia de viaţă, de 
„adolescenţă contemporană", pe care se 
pare că, în iureşul ocupaţiilor profesio-
nale şi al sarcinilor sociale, a cam uitat-o. 

Spectacolul ne-a mulţumit mai puţin 
şi prin imaginea primei tinereţi pe care 
a oferit-o. Absolvenţii Marina Maican-
Velcescu şi Mihail Velcescu (cuplul Da-
niela Buzura-Sorin Vlăsceanu), incontes-
tabil, talentaţi, au compus totuşi şi ei 
prea unilateral schematic, chipul tinere-
lor personaje, trecînd cu uşurătate peste 
„subtextul" situaţiilor şi atitudinilor, lă-
sînd nerevelate stările contradictorii, pli-
ne de capricii şi expansiuni ale vîrstei, 
care, dincolo de stîngăcii şi inexperienţă, 
poartă în sine o nepreţuită şi tot atît de 
caracteristică încărcătură de candoare şi 
puritate, de frumuseţe şi încredere în 
viaţă. 

Montarea Vînătorii regale a soarelui' 
e, netăgăduit, o iniţiativă de cultură lău-
dabilă. Ea a prilejuit oamenilor de tea-
tru şi publicuilui, cunoştinţa cu una dirn 
lucrările reprezentative aleunui „furios" 
englez: Peter Shaffer. După două încer-
cări fără prea mare ecou, Balanţa teroa-
rei şi Păminturi sărate, şi după un prim 
succes (Exerciţiu la cinci degete), Vînă-
toarea soarelui confirmă, în 1964, la 
Festivalul de la Chichester, valoarea şi 
talentul viguros al acestui autor. 

Pe scheletul vechii trame legendare, le-
gată de acţiunea de cotropire şi coloni-
zare a Perului de către spanioli, res-
pectînd, pas cu pas, „povestea" (în roma-
nul său, Roşu, galben şi albastru, aparut 
în 1924, Minulescu, referindu-se la pri-
mul război mondial, evocă şi el, aidoma, 
legenda acestui trist eveniment istoric), 
Peter Shaffer angajcază în Vînâtoarea 
soarelui o puternică şi tulburătoare dez-
batere în jurul unor probleme de moralăr 
politică, fillozofie, estetică contemporană. 

Epică pe planul construcţiei, drama 
lui Shaffer îmbină eficient mijloace ale 
teatrului total : pantomimă, măşti, ele-
mcnte spectaculoase de ritual, cîntec, 
dans, şi condamnă cu incisivitate şi cu. 
mare foirţă de convingere colonialismul, 
ipocrizia clericală, rapacitatea cotropito-
rilor, transmiţînd cu fior liric, cu fineţe 
şi inteligenţă, un cald mesaj umanist. 
Pe fundalul tragediei mulţimilor, a po-
poarelor libere, paşnice, „vînate", jefuitc 
de aurul şi avutul lor şi subjugate „în 
numele crucii", în numele „cauzei no-
bile" a salvării sufletului şi a „neţărmu-
iritei milositiviri cereşti", ni se înfăţişează, 
deopotrivă, tragedia nu mai puţin sfîşie-
toare a indivizilor, a eroilor. Pentru 
căpetenia conchistadorilor spanioli, Fran-
cisco Pizarro, eroul lui Shaifer, lumea în 
care trăieşte el şi în care domneşte legea 
aspră a omului lup pentru om, în care 
a fi soldat „înseamnă a omorî cît mai 
perfect", nici una din noţiunile înălţă-
toare — onoare şi glorie, eroism, devo-
tament, prietenie, cinste, dragoste, încre-
dere în Dumnezcu şi în oameni — nu 
este reală, ci toate sînt simple înşelă-
ciuni, vorbe mincinoase, asemenea, de 
altfel, tuturor instituţiilor puse să le re-
prezinte şi să le slujească : armata, bi-
serica, curtea — în fond, simple adă-
posturi construite de oameni împotriva 
singurătăţii, a frioii în faţa lumii prea 
mari. 

în imensa şi stupida congregaţie a pre-
făcâtoriei cu pretenţii, a capetelor ce se 
înclină şi a mîinilor ce binecuvîntează, 
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în care oamenii, sortiţi să umble în pi-
cioare, acceptă să se tîrască în genunchi 
şi să sărute pulpana idolilor — regi, ge-
nerali, episoopi — pe care singuri si-i 
creează ; în aceasită lume, în care spina-
rea încovoiată şi resemnarea consolidează 
asuprirea, Pizarro şi-a pierdut toate ilu-
ziile. Nu mai crede în nimic. La capătul 
unei vieţi de zbucium şi tumult, dcz-
amăgit şi blazat, acesit „altar", acest „chip 
strălucitor al mîntuirii'' Spaniei (căruia 
lumea din jurul său.i-a refuzat însă orice 
bucurie), trăieşte obsedat de ideea morţii 
„care zace în toate" şi a scurgerii timpu-
lui „care te trage pe sfoară", atîtîndu-ţi 
poftele, Legănîndu-te pe genunchi cînd 
gîngureşti, şi alungîndu-ţi-le cînd te aşază 
în culcuş de moarte. Pentru a se elibera 
de aceastâ obsesie a tiraniei timpului, 
Pizarro, soldatul aspru, înrăit şi îndîriit. 
muncit de gînduri, misterios şi satanic, 
ascunzînd sub firea sa violentă, energicâ 
o simţire delicată şi sensibilă de poet, o 
înduioşătoai e melancolie — conştient că, 
de obîrşie modestă fiind, nu poate da 
celor puternici alte lovituri decît rămî-
nînd nemuritor —, pleacă să-şi cucerească 
un nume ce nu va mai fi uitat niciodată, 
ce va fi cîntat veacuri de-a rîndul în 
baiade. 

Iată însă că, în străvechiul imperiu al 
incaşilor, în contrast cu corupţia, cu prin-
cipiile „nobile" ale Lumii civilizate, Pi-
zarro descoperă la împăratul Atahualpa, 
pe care îl face prizonier, şi la poporul 
său simplu ce munceşte cu bucurie pă-
mîntul, supunîndu-se legilor „primitive*1 

ale imperiului soarelui (fără săraci şi 
fără bogaţi), o concepţie superioară de 
viaţă. Aci, oameni, de o cinste pură, tră-
lesc fericiţi, fără speranţa în existenţa 
„de dincolo", îşi fac idoli pe pămînt, în 
realitate, nu în ceir. Bucurîndu-se de bi-
nefacerile idolului lor — soarele —, in-
digenii îşi iac dumnezeu din puterea 
creatoare a acestuia, din capacitatea omu-
lui de a-şi clădi în sînul naturii paşnice 
pe care o vcgheaza lumina şi căldura 
soarelui, o exiistenţă fericită. Fermecat 
de calităţile lui Atahualpa, de inteligenta. 
nobleţea şi fermitatea lui senină, Pizarro 
devine prietenul prizonierului său, începe 
să descopere, prin intermediul acestuia, 
bucuriile simple ale vieţii : cîntecul, rîsul, 
dansul, lacrimile. Tulburătoarea poveste 
de prietenie ce se înfiripă între oai doi 
„împărati'" — învins şi învingător, păgîn 
şi creştin — nu poate insă dăinui. în 
fata lăcomiei, a poftci de aur şi de îm-
bogătire a cuceritorilor. veniti să impună, 
în numele creştinismului şi al regelui 
Carol al V-lea, „civilizaţia"' exploatării. 

Pizarro e nevoit să-şi calce cuvîntul, să-1 
dea pe Atahualpa nu libertăţii, ci inchi-
ziţiei. în clipa în care incaşul se decide 
să facă supremul sacrificiu, să treacă la 
catolicism, să poată astfel muri şi „re-
învia" pentru a-şi salva, la rîndu-i, prie-
tenul de la moarte, autorul ne pune în 
faţa unei îndrăzneţe şi foarte amare pa-
rabole religioase. Suferinta de a fi ucis 
singura fiinţă omenească de care s-a ata-
şat, spulberarea ultimei şanse de a-şi fi 
j>utut consolida un crez religios, care 
eventual să-i aducă consolarea de a f» 
învins scurgerea timpului şi moartea — 
iată cumplita tragedie a lui Pizarro, con-
cluzia sccptică şi dureroasă a autorului. 
care vede intcrzisă în societatea capita-
listă, posibilitatea omului de a-şi iarr 
iluzii şi speranţe. 

I se poatc reproşa piesei lipsa unei 
perspective istorice clare, viziunea cam 
simplistă, idilic-pitorească, a societătii 
primitiv-egalitariste, pc care o oferâ ca 
lume ideală ; i se pot de asemenea re-
proşa unele consideratii confuze desprc 
aspiraţia spre o orînduire în care omul 
să poată fi creatorul propriului său des-
tin. Trcbuie însă, dincolo de acestea, să 
pretuim la Shaffcr, ca şi la alţi „furioşi" 
— Osborne sau Wesker, de exemplu —. 
forţa critică, adrcsa demascatoare în ra-
port cu unele obiective social-politice con-
crete, să admirăm măiestria, climatul in-
teleatual şi poetic în care dramaturgul ne 
cheamă părtaşi la cîteva pretioase idei, 
la o caldă pledoarie umanistă. 

Teatrul lui Shaffer îmbină violenta. 
causticitatea, ironia polemicii cu lirismul 
aproape romantic. Şi întîlnirea cu el a 
ridicat, desigur, mari probleme şi difi-
cultăţi realizatorilor spectacolului. Regi-
zorul Szombati Gillc Otto — cunoscut, 
şi din alte spectacolc, ca un laborios tăl-
măcitor al spiritului unui text — poate 
fi felicitat pentru felul cum a înţeles, şi 
de data aceasta, rezonantele grave şi oare-
cum noi alc lucrării. Regizorul nu s-a 
lăsat ispitit de ceea cc invită la spcc-
taculos în piesă, de efectele de suprafaţă, 
pe care, eventual, aceasta le furnizează. 
El a iniprimat întregii desfăşurări a 
actiunii o tonalitate sobră. meditativă, 
străduindu-se ca, simplu şi firesc, expre-
siv teatral, să intcgreze faptele piesei în-
tr-un registru rcalist. Fennitatea concep-
tiei regizorale, axată pe înfruntăriie ca-
pitale din text, a conferit unitate stî-
listică spectacolului şi virtutea unei co-
municări eficiente la public a liniilor de 
simbol contemporan în care se angajea-
ză. Atrăgînd atenţia prin sobrictate şi 
cchilibru, prin jocul reţinut. prin cîteva 
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momente deosebit de frumoase, în care 
au evoluat protagoniştii : Pizarro şi Ata-
hualpa (scena în care se încheagă prie-
tenia dintre ei ; moartea lui Atahualpa 
şi, în măsti uriase, incaşii veniţi să-i adu-
că un ultim omagiu), spectacolul ni se 
pare totuşi a fi lipsit de rezonanţă tra-
gică şi de forţă în scenele de mase, în 
marile momente de pantomimă : marea 
ascensiune, marele masacru, capturarea 
lui Atahualpa, strîngerea aurului, incita-
rea la răzmeriţă. în nereuşita acestor mo-
mente am văzut lipsa de antrenament a 
trupei, incapacitatea interpreţilor de a 
râspunde acelor cerinte ale teatrului mo-
dern care împletesc jocul dramatic pro-
priu-zis cu elementele de pantomimă, şi 
care pretind precizie maximă şi coordo-
nare fără fisură în execuţia mişcărilor de 
ansamblu. Că interpretarea eroilor lui 
Shaffer nu era un obiectiv uşor de atins, 
că în substanţa lor există un rafinament 
spiritual care trimite pînă la marile par-
tituri clasice, ne-am convins văzînd că, 
în majoritatea lor, interpreţii, deşi au 
lucrat conştiineios şi cu multă dăruire, 
nu s-au apropiat decît parţial de relieful 
cerut de roluri. Francisc Pizarro, prezen-
tat de Halasi Gyula, a fost foarte sincer 
în exprimarea amărăciunii, a dezgustului 
faţă de „nobila" alcătuine a lumai ostile 
realizării omului ; dar nu am întrezărit 
la el — atît cît ne-am fi aşteptat — 
scînteietoarea inteligenţă, aviditatea de 
cunoastere, de a afla „unde se ascunde 
soarele'", clocotul interior, judecata rece, 
tăioasă, raţionalistă, forţa de mobilizare 
a eroului. Lavotta Karoly a avut în rolul 
lui Atahualpa o prezenţă vie şi elegan-
tă, a evitat decis tonul banal, declama-
tor ; dar, de asemenea, i-a scăpat acea 
inefabilă seninătate, acea imensă certitu-
dine a învestituilui cu puteri absolute, cu 
nemurirea, care il înalţă pe mai-marele 
incaşilor în rîndul zeilor. 

înflăcărat, stăpînit de elanuri cavale-
reşti, încrezător în onoare şi glorie, Botar 
Endre (în tînărul Martin) n-a schiţat 
nici el cu suficientă expresivitate treptele 
decepţiilor. Apoi, jocul monoton, şters al 
lui Gabor Joszef a sărăciit imaginea fas-
cinantă a bătrînului Martin, comperul 
speotacolului. Am remarcat la Dalnoky 

Andras siguranta cu care a întrupat pe 
Femando de Soto, dar şi la Miske Laszlo 
(Vincente Vailverde) şi Gall Erno (Mar-
cos de Nizza) o anume nepasare fată de 
nevoia de a sublinia caracterul odios, ve-
nal al reprezentantilor bisericii, de a 
concretiza mai pregnant scenic indica-
ţLile autarului. 

Dccoruil rudimentar (un podium, cîteva 
trepte, siilueta stilizată a razelor de soa-
re), apartinînd talentatului scenograf 
Paul Fuchs, a constituit un cadru func-
ţional, dar lipsit de strălucire şi perso-
nalitate, de aceea contribuind cu suges-
tiile lui într-o măsură nu prea mulţumi-
toare la învigorarea teatrală a imaginii. 

* * * 

Factorii de răspundere din' teatru mi-au 
comunicat cîteva din preocupăriie actuale 
ale colectivului orădean. x\tît conducerea 
cît şi trupa orădeană nu se declarâ pe 
deplin mulţumite cu rezultatele obţinute 
pină acum, cu reprezentarea unor spec-
'tacole doar corecte. Gîndul, dorinţa lor 
fermâ este să asigure repertoriului lor 
(de prestigiu şi de prestantă) o tirxută şi 
o caJitate interpretativă cît mai corespun -
zătoare. Cu acest scop şi ţinînd seama că 
nivelul profesional al actorilor este una 
din problemele principale ale momentului 
actual, s-a recurs la sprijinul unor forţe 
mai calificate dinafara teatrului. Colabo-
rarea cu artişti dinafara teatrului — lu-
crul a fost verificat şi în alte teatre — 
constituie un impuls creator în zelul 
colectivului spre înnoirea mijloacelor de 
expresie, spre familiarizarea lui cu cerin-
ţele teatrului modern. S-a apelat astfel 
la colaborarea regizoarelor Marietta Sa-
dova şi Sanda Manu, cunoscute pentru 
spiritul pedagogic în munca cu actorii. 
Au fost de asemenea chemate talentui şi 
capacitatea profesională a unor artişti ca 
Ion Popescu-Udrişte şi Vladimir Popov, 
să asigure, şi pe planul scenografic. un 
nivel superior viitoarelor reprezentaţii. 

Eforturi vădit promiţătoare, pornite pe 
un drum bun... 

Valeria Ducea 
www.cimec.ro



• „PORUNCA A 7-a: FURA CEVA MAI PUTIN" de Dario Fo 
• „OMUL DE LA MIEZUL NOPTII" de Virgil Nistor 

Venind la oonducerea Teatrului de Stat 
din Bacău într-un moment de impas, ac-
torul Ion Buleandră — veteran, abia tre-
cut de 30 de ani, al colectivului —, dor-
nic de a ridica cît mai repede teatrul dir 
Bacău la nivelul actual a.1 mişcării noa-
stre teatrale, şi-a întocmit un plan de ac-
tivitate ambiţios. în mai puţin de doua 
stagiuni au fost montate spectacole ca . 
Cetatea Neamţulai de Vasile Alecsandri, 
Idolul şi Ion Anapoda de G. M. Zamfi-
rescu, trei comedii de Sean O'Gasey, Anna 
Christie de O'Neill, Romulus cel Marc 
de Durrenmatt, Simple coincidenfe de 
Paul Everac, Domnul Puntila şi sluga sa 
Matti de Bertolt Brecht. Porunca a 7-a 
de Dario Fo, Omul de la miezul nopţh 
de Virgil Nistor. Această simplă enume-
rare de titluri ne dă măsura volumului 
de muncă al colectivului şi ilustrează tot-
odată seriozitatea şi îndrăzneala cu care 
este alcătuit repcrtoiriul. 

Pcntru orice trupă — mai aies pentru 
o trupă care pînă mai ieri trecea drepl 
deficitară — alegerea unei piese ca Po-
runca a 7-a de Dario Fo înseamnă un 
act de curaj. La prima vedere, Po-
runca a 7-a pare o comedie abia mai 
gireu de realizat decît oricare alta. Acea-
stă satiră politică şi socială pune însă 
multe probleme realizatorilor : presupune 
în primul rînd o temeinică cultură tea-
trală (nu mă refer aici la o informare 
bagată, cu care de multe ori se confundă 
termenul de cultură, ci la acele cunoştinţe 
care, bine înţelese şi asimilate, influen-
ţează însăşi măiestria actorului), are c 
distribuţie numeroasă, cu roluri dificile. 
care cer din partea interpreţilor nu numai 
obişnuinţa cu scena, ci talent şi chiar 
virtuozitabe, iar din partea regizorului 
multă atenţie şi rigurozitate. 

Indignarea sa, foarte contemporană. 
faţă de arînduirea capitalistă, faţă dc 

nedrcptate şi abuzuri, escrocherii şi 
blocuri militare, Dario Fo şi-a exprimat-o 
sub forma unei farse în stilul tradiţional 
al teatrului popular italian. 0 farsă fu-
nambulescă, ce stîrncşte un rîs sănătos. 
gros, ca cel al tîrgoveţilor de odinioară. 
cînd prin bîkiuri se opreau căruţe cu 
paiaţe. Dar, topite în această farsă, ală-
turi de replica veselă şi vie, alături dc 
glumele şi încurcăturile neverosimile cc 
amintesc de commedia dell'arte şi vodevi-
lul secolului al XlX-lea, regăsim ecoui 
songurilor din piesele militantului marxist 
Bertolt Brecht şi accentele sale grave de 
acuzare împotriva capitalismului. De alt-
fel, datoria lui Dario Fo faţă de Brecht 
este aproape tot atît de mare cît faţă 
de tradiţie şi teatrul popular. De la Brecht 
a preluat dramaturgul italian atitudinea, 
aparent recc, de critic şi polemist, car° 
judecă realitatea şi o redă cu luciditate 
şi fără patetism. Influenţa lui Brecht 
asupra lui Fo se simte pînă şi în inti-
mitatea construcţiei dramatice a piese-
lor sale. 

Importantă pentru realizatorul unui 
spcctacol cu Porunca a 7-a este de ase-
menea descifrarea „realităţii" pe care o 
redă Dario Fo. Geografic se plasează in 
Italiia. Se ştie că fapte reale, petrecute în 
această ţară, au inspirat pe scriitor. Multe 
dintre personaje depăşesc însă graniţele 
geografice prin puterea lor de generali-
zare ; tnec peste ţări şi îşi găsesc înrudiri, 
alcătuind laolalta o lume tristă, rapace şi 
absurdă. 0 lume în care pcrsonajele „de 
comedie-' ale lui Fo trăiesc în bună ve-
cinătate cu cele ale lui Diirrenmatt. Rîsul 
comediei nu are voie să atenueze maca-
brul atmosferei, pentru că tocmai aceasta 
este realiitatea imediată contemporană pe 
care a urmărit Dario Fo s-o înfăţi-
şeze. De altfel, sensul întregii piese este 
clădit pe un contrast : pe de o parte, 
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hidoasa şi absurda lume capitalistă con-
temporană, pe de altă parte, eroul popu-
lar, cu bunul său simţ caracteristic şi 
sănătatea sa morală (întruchipat de gro-
păriţa Enea). Numai dacă acest contrast 
e puternic, sensul rămîne limpede şi vic-
toria bunului-simţ firească. 

Spectacolul de la Bacău merită din plin 
succesul de care se bucură la public şi 
Laudele cronicarilor. în foarte bună parte, 
reuşita se datorează regiei. George Teo-
dorescu este, în fiecare moment, prezent 
în spectacol. Nu ostentativ, nu prin „gă-
selniţeu regizorale, ci prin seriozitatea şi 
precizia mizanscenei. Pornind de la o mi-
nuţioasă analiză a textului, regizorul a 
căutat să stabilească şi să lămurească ce 
elemente sau fragmente ale piesei coboară 
din teatrul popular italian, ce elemente 
poartă mărturia influenţei brechtiene, ce 
apartine vodevilului sau farsei populare; 
apoi, împreună cu colectivul, a săvîrşit o 
muncă in adîncime, interpretînd fiecarc 
din aceste elemente în parte, pe linia mo-
dalităţii de teatru la care se afiliază. în 
cele din urmă, a reuşit să îmbine aceste 
cărăiri diverse într-o rezultantă unicâ, să 
găsească o modalitate unitară potrivită 
piesei lui Fo, în care ritmul alert se îm-
pacă cu gravitatea accentelor dramatice, 
realismul cu convenţia şi alegoria, iar 
comicul cu tristeţea. Această „muncă în 
adîncime", dincolo de scopul imediat, a 
însemnat pentru colectivul de actori un 
prilej de îmbogăţire a cunoştinţelor şi de 
împrospătare a mijloacelor de expresie. 

Sarcina regiei a fost importantă, mai 
aies în ceea ce priveşte limpezimea spec-
tacolului şi coerenţa sa. Alcătuită dintr-o 
succesiune de evenimente şi date, fără 
prea mare legătură între ele, piesa povc-
steşte drumul parcurs de Enea, de la nai-
vitate şi ignoranţă la înţclegerea reali-
tăţii sociale. Aşa încît toate întîmplârile 
prin care trece Enea — farsa groparilor, 
convorbirile cu morţii, transformarea în 
cocotă din dorinţa de emancipare, apoi 
în maică hoaţă şi escroacă — sînt etape 
în care gropăriţa învaţă cum se trăieşte 
în lumea capitalistă ; astfel, ea se pregă-
teşte ca, în final, să înţeleagă că ospiciul 
de nebuni în care a ajuns este simbolul 
acestei lumi, în care nu te simţi fericit 
decît dacă ţi se amputează anumite cir-
cumvoluţiuni ale creierului. După opera-
tie, nebunii poartă pe cap o elice care 
îndreaptă gîndurile lor spre direcţia din 
care bate vîntul. Fiind acum în stare să 
pătrundă sensul acestei amputări, Enea, 
îngrozită, îşi îmbracă din nou haina de 
gropăriţă şi se reîntoarce la cimitirul de 
unde a plecat. Numai că, de-acum încolo, 

nu va mai fi pentru nimeni uşor s-o pă-
călească. 

Axînd spectacolul pe evoluţia Eneei de 
la simplitate la cunoaştere, George Teo-
dorescu a găsit un sprijin preţios în in-
terpreta eroinei, Kitty Stroescu, care a 
ştiut să fie pe scenă şi proastă şi de-
şteaptă, şi hoaţă şi cucernică, şi credulă 
şi lucidă. Feminină, dar înzestrată cu ui> 
talent viguros, cu o voce care se aude 
pînă în fundul sălii, deplin stăpînă pc 
meşteşugul teatral, actriţa şi-a construit 
rolul cu multă inteligenţă şi exactitate. 
dovedind fineţe în alegerea amănuntelor 
care colorează interpretarea. Fiind aproape 
tot timpul în scenă, a menţinut — apa-
rent fără nici un efort — ritmul foarte 
viu al spectacolului. De admirat este, de 
asemenea, felul ei activ, participarea cu 
care ştie să asculte şi să primească re-
plicile partenerilor. Cu strălucire şi 
inspiraţie, deşi poate cu mai puţină 
ştiinţă, a redat Florin Grăciunescu, proa-
spăt absolvent al Institutului, perso-
najul coşciugofobului. în eleganţa gestu-
rilor studiate, în rostirea dezinvoltă a re-
plicii, se simte o oarecare aproximaţie, 
sau, poate, o urmă de sujperficialitate, care 
nu ştii precis în ce măsură este a perso-
najului şi în ce măsură a actorului. Acea-
stă nedumerire o va Lămuri însuşi actorul. 
prin viitoarele sale interpretări. Deocam-
dată, în acest spectacoL a împlinit toate 
exigenţele rolului. 

Reprezentanţii lumii capitaliste: direc-
torul cimitirului, comisarul şi judecătorul, 
sînt interpretaţi de Mişu Rozeanu, Lon 
Mihăilescu şi Mihai Stoicescu şi alcătu-
iesc, sub conducerea Excelenţei sale (în 
care apare excelentul actor Ovidiu Schu-
macher), o grupare foarte sugestivă. 

Ana Maria Itu şi Irene Flaman apar 
în primul act ca prostituate şi într-al 
doilea ca maici ; sînt amîndouă proaspete 
şi frumoase şi le stă bine în haina de 
călugărită. Gonstantin Goşa, Vasiie Pu-
peza, Mircea Isăcescu, Alexandru Macri 
sînt cei patru gropari, prieteni ai Eneei, 
care glumesc, se ţin de farse ş.i cîntă cu 
o ironie nuantată. Bine realizat este de 
asemenea jocul „de-a natiunile" al nebu-
niloir ; iar rolul Profesorului, care face 
operatii pe creier, a găsit în Virgiliu 
Florescu un interpret în stare să redca 
grozăvia nebuniei acestui personaj. 

Un aport însemnat La reuşita spectaco-
lului este cel al scenografei Adriana 
Leonescu, care a avut dificila sarcină de 
a crea din magazia unui cimitir, o ca-
meră şi o curte de mînăstire, locurile în 
care să se joace această comedie funam-
bulescă. Un cuvînt de multumire i se 
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Lori Cambos (So(ia 
Coşciugofobului), Kitty 
Stroescu (Enea) şî Flo-
rin Crăciunescu (Coş-
ciugofobnl) în „Porun-
ca a 7-a" de Dario 
Fo 

•cuvine şi Aogelei Ioan, traducătoarea di-
Hcilului text îtalian într-o limbă ronnV 
nească fluentă şi colorată. 

Introducînd în rcpcrtoriu Omul de lo 
miezul nopţii de Virgil Nistor, colectivul 

toatrukii din Bacău şi-a abandonat pen-
tru momcnt intonţia temerară de a-şi 
măsura puterile numai cu opere drama-
tice de valoarc certă sau cu piese greu 
dc pus în scenă. 

Piesa de debut a lui Virgi! Nistor 
arc ccrte calităţi, dar şi incvitabile ne-
împliniri. Plccînd de la o metaforă fru-
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maasă, destul de întîlnită în literaturs 
dramatică, aducînd pe scenă, alături dc 
crou. un alter ego al său, pe Omul de la 
miezul napţii, autorul a vrut să demon-
streze ck este de important dialogul omu-
lui cu canstiinţa sa. însă pentiru ca aces) 
dialog să-şi dovedească speotaculos şi 
imediat eficaeitatea, era absolută nevoie 
de cîteva personaje, dintre care unul cel 
puţin să se afle la o răspîntie hotărîtoa-
re a vieţii. Personajele au fost create, 
„răspîntia", de asernenea—apariţia Omu-
lui de la miezul nopţii, motivată. Din 
păcate însă, se simte că eroii piesei au 
fost confecţionaţi de dragul metaforei. 
Nici ei, raiei problemele lor nu sînt în-
făţişate desitul de convingător ; şi ar fi 
meritat, pentxu că eroii piesei lui Virgil 
Nistor aduc în discuţie una din temele 
majore aile epocii noastre : cea a respon-
sabilităţii. 

în Sipectacolul de la Bacău, regia (Ion 
Buleandră) a încercat să transpună cît 
mai dramatic această încercare de dez-
batere asupra prinicipiului responsabili-
tăţii. A unmărit şi a pus în valoare fră-
mîntarea lui Andrei şi lupta lui cu laşi-
tatea şi şovăiala. A rezolvat frumos 
apariţia Omului de la miezul nopţii, ima-
ginîndu-1 ca o dublură spirituâlizată a 
lui Andrei, care-i urmăreşte pasul şi miş-

Neîndoios, titluri ca 0 scrisoare picr-
dulă, Viforul, Volpone, Platonov, Casa 
Bernardei Alba, Alceste (Euripide) con-
ferâ în această stagiune repertoriului Na-
ţionalului craiovean, o valoare de emula-
tie pentru fortele artistice ale teatrului. 
capabilă să suscite interes şi să propună 
dialoguri durabile cu spectatorii. în do-
rinta de a-şi lărgi auditoriul, teatrul va 
prezenta în trei din principalele oraşe 
ale Olteniei (Turnu Severin, Caracal şi 

cările şi care chiar continuă anumite 
gesturi pe care Andrei ezită să le facâ : 
un fel 'de umbră cu contururi concrete, 
care nu rămîne pasivă, ci ia parte la 
acţiune. 

Acţiunea piesei este bogată, dar poves-
tirea directă şi simplă apare uneori puţin 
uscată, poate şi penbu că evenimentele 
se succed convenţional, rezolvîndu-se toa-
te într-un chip dinainte prevăzut, iar per-
sonajele se comportă potrivit normelor 
prototipurilor cu caie se aseamănă. Ion 
Buleandră s-a străduit să exploateze orice 
nuanţă şi a introdus, ori de cîte ori a 
fost posibil, o notă de poezie. Decorul 
cam complicat al lui Ştefan Georgescu, 
dar functional, 1-a ajutat mult. 

Actorii, îndeosebi bărbaţii, au slujit 
textul cu devotament. L-am regăsit pe 
Plonin Crăciunesou, într-un rol (Andrei) 
cu totul diferit, pe care 1-a construit cu 
multă pondere şi maturitate. I-a avut 
alături, la acelaşi nivel, pe Andrei Io-
nescu şi Vasile Pupeza (doctor Branea şi 
Alecu Preja). în rolul conştiinţei, Ovidiu 
Schumacher a jucat cu autoritate şi pre-
cizie. Interpretele feminine însă n-au fost 
la aceeaşi înăltinie. 

Bana Orivăţ 

Calafat) fiecare nou spectacol al său, re-
producînd în mic stagiunea. Ideea trans-
formării soenei Naţionalului într-un cen-
tru de cultură artistică preocupă şi sub 
alte aspecte, în momentul de fată. candu-
cerea teatrului. Ciclul de conferinte ex-
perimentale început în stag.iunea trecutâ 
(s-au ţinut pînă în prezent aproape 20) 
s-a dcsfăşurat după un plan gîndit res-
ponsabil, menit să ofere o panoramă vie, 
substanţială a momentelor şi figurilor ce-

[ Graioi/B 

,CASA BERNARDEI ALBA" de Federico Garcia Lorca 
JĂRĂNCUTA DIN GETAFFE" de Lope de Vega 
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lor mai de seamă ale teatrului şi poeziei 
româneşti şi universale. Dintre spectaco-
lele de la începutul acesitei stagiuni, am 
văzut două : Casa Bernardei Alba de Fe-
derico Garcia Lorca şi Tărăncuţa din 
Getaţfe (Gastiliana) de Lope de Vega. 
Direcţia de scenă şi decoruirile aparţin 
regizorilor şi scenografilar teatrului. Aşa-
dar, realizări artistice în exciusivitate ale 
echipei craiovene. 

Regizoarea Georgeta Tomescu a con-
ceput Casa Bernardei Alba într-o versi-
une scenică sobră, evitînd accentele vio-
lente şi reconstituind sugestiv ambianţa 
în care se desfăşoară acţiunea. Aerul înă-
buşitor al Casei Bernarda Alba se rea-
lizeaza într-un spaţiu voit îngustat, ce oo-
munică o senzaţie de ofilire, de viaţă 
caiptivă, de voinţă siluită, de sentimente 
frînte. în acest mediu în care instinctele,. 
dorinţele refulate ard mocnit, singură 
imaginea lui Pepe Romano — „cel mai 
frumos flăcău din partea locului" — face 
să se înfiripe visuri, să se trezească spe-
ranţe. Dar, totodată, ea devine tulbură-
toare, genereazâ pasiuni, suscită ciocniri 
puternice. Decorul, realizat după schiţele 
lui V. Penişoară-S-tegaru, în acord deplin 
cu concepţia regizorală. 

Madeleine Nedeianu realizează în rolul 
Bernarda o compoziţie viguroasă : impe-
rativă în vorbire, inflexibilă în atitudini, 
reţinută în gesturi, cu o expresie pietri-
fioată, domină fără putinţă de replică, 
de-a lungul celor trei acte, imprimînd 
drumul voit de ea destinului cedor cinci 
fete ale sale. Am apreciat la Smaragda 
Olteanu, în compunerea rolului Adela,. 
absenţa unui contur dulceag. Accentul 
cade, în interpretarea ei, pe răzvrătirea 
eroinei faţă de constrîngerile la care e 
supusă de voinţa inumană a unei mame 
orgolioase şi despotice. Dar, deşi e pre-
zentă o anume vibraţie, efectul înnobila-
tor al dragostei se simte în mai mică 
mâsură. Anca Ledunca (Martirio) se re-
marcă prin discreţia cu care procedează 
la deposedarea personajului de orice urmâ 
de frumuseţe morală. Resentimentele adu-
nate de o viaţă, revolta în genunchi şi 
ezitările bătrînei slujnice La Poncia ca-
pătă accentele cuvenite în interpretarea 
Floricăi Nicolescu. Marina Başta reali-
zează în Maria Jozefa nuanţa de grotesc 
tragic cerută de personaj. Celelalte roluri, 
inegal întruchipate. 

Corect gîndit. spectacoiul lasă totuşi 
impresia că elaborarca lui nu a fost dusă 
pînă la capăt. Perspectiva tragică lip-
seşte în ansamblu. după cum nici subtili-
tăţile la care invită teatrul lui Lorca nu 
se realizează întotdeauna. Acele „pauze 
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Kicna Gurgulescu (Ines), Ruxandra Sireteanu (Di 
cuţa din Getaffe" de Lope de Vega 

imperceptibile şi desăvîrşite tăceri instan-
tanee", recomandate în alt loc de Garcia 
Lorca, se cereau luate şi aici în conside-
raţ.ie, pentru marcarea cîtorva momente-
cheie. Ele ar fi putut să potenţeze drama-
tismul, să ridice tensiunea tragieă, după 
cum ar fi putut să evidenţieze, în alte 
momente, „cu mult mai mult ceea ce nu 
se spune, decit ceea ce se vorbeşte" (c 
altă sugestie a lui Lorca). Procedînd ast-
lel, finalul spectacolului ar fi avut neîn-
doios încărcătura gravă pe care o cerea 
tcxtul 

* * * 

'(ărăncuţa din Gclaffc de Lope de Vega, 

64 
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>a Elena) şi Petre Gheorghiu (Don Felix) în „Ţkrân -

pus în scenă de Valentina Balogh, în de-
corurile lui Vasile Buz, a constituit pen-
tru foarte tinerii interpreţi care acoperă 
în mare parte distribuţia acestui specta-
col, prilejul unei demonstraţii interpreta-
tive autentice, organice, libere de rutină. 
Rolurile sînt create cu sinceritate şi acu-
ratcţe. Pe linia unei parodii de care însă 
nu se face abuz (nlmic nu pare prea 
mult), intenţiile ironice ale comediei se 
definesc şi se materializează fără îngro-
şări. 

Ccle mai multe dintre interpretări sc 
înscriu pe aceste coordonate. Ines (Elena 
Gurgulescu) parcurge cu haz ştrengâresc 
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întreprinderea, deloc uşoară, de a face 
pe Don Felix din cuceritor un învins. 
Actriţa „joaică* temperamentul iberic al 
micuţei castiliene şi se mişcă firesc pe 
planurile comice ale personajului. Petre 
Gheorghiu, un actor cu prestanţă sce-
nică, cu voce şi dicţiune frumoase, poarta 
dezinvolt gulerul de dantelă scrobită, 
sabia şi mustaţa-antenă ale lui Don Fe-
lix (auxiliare reputate în... cucerirea 
tinerelor fete din piesă), îşi etalează ca 
o multicoloră coadă de păun titlurile de 
nobleţe („de Salajonda de Castilo de 
Puerta y Miroja y Belanto"), în tenta-
tiva, cu efecte sigur comioe, de a sup-
lini Hpsa de merite personale ale erou-
lui. Emil Boroghină, în rolul valetului 
Lope, îl secondează cu o permanentă 
vioiciune. Donna Ana (Georgeta Lu-
chian) suspină cu... graţie şi parodiază 
cu rafinament despărţirile şi revederile 
cu Dan Felix. Manu Nedeianu (Don 
Fulgentio) şi Richard Rang (Don Ur-
bano) s-au apropiat cu înţelegere de 
jocul interpreţilor mai tineri. 

Alţi actori au abordat însă cu timidi-
tate, cu reţinere parcă, partitura roluri-
lor încredraţate, trecînd destul de neob-
servat pnin scenă, fără a pune suficient 
în valoare dialogul, şi fără a descoperi 
cheia cu care să ajungă la substanţa co-
mică a respectivelor roluri. Aceasta, cu 
toate că unii dintre ei au disponibilităţi 

evidente pentru coinedie. Poate câ se mul-
ţumesc cu puţin, dar poate de aceea nici 
spectacolul nu epuizează întregul filon de 
vervă şi exuberanţă al textului. Mai cu 
seamă, planul doi al piesei nu prinde 
destulă viaţă, destulă savoare. 

Dacă spectacolul Casa Bcrnardei Alba 
se mişcă scenic pe o frumoasă compoziţie 
a grupurilor, avînd certe valori expre-
sive, aici tran&pare o oarecare stîngăci'' 
şi pe alocuri chiar lipsă de fantezie în 
plastica scenică. Decorul nu are elocvenţă. 
nu se integrează acţiunii, ilustrînd-o maî 
degrabă pasiv, neutru. 

Absenţa unui prim-regizor este, în mo-
mentul actual, una din principalele pro-
bleme pe care conducerea Naţionalului 
craiovean caută să le rezolve. Soluţiona-
Tea ei ar putea să constituie, se pare, o 
garanţie în plus pentru stabilizarea tru-
pei, pentru crearea unor condiţii eficiente 
în vederea omogenizării ei, ca şi pentru 
desăvîrşirea profesională a actorilor (să 
nu uităm că în componenţa coleotivului 
se găseşte un număr destul de mare de 
actori care abia au absolvit institutul şi 
alle căror mijloace interpretafrive se cer 
deci îmbogăţite pe câi multiple, în şi 
dincolo de munca la spectacol). 

Uie Rusu 

P/oîestî 
• „FUNCŢIONARUL DE LA DOMENII" de Petre Locusteanu 

Cind s-a reprezentat prima oară Func-
ţionarulde la Domenii,m februarie 1911, 
la Naţionalul bucureştean, piesa tînăru-
lui Petre Locusteanu era onorată de o 
distribuţie prestigioasă, din care nu lip-
seau : Petre Liciu, Al. Mihalescu, N. So-
reanu, V. Toneanu, C. Bclcot, Maria 
Ciucurescu, Marioara Zimniceanu. Auto-
rul ei, după ce terminase conservatoru! 
şi apăruse chiar în cîteva rînduri pe sce-
na Nationalului, îşi schimbase brusc ocu-

patia de pînă atunci, atras de publicis-
tică. Devine ziarist, semnează cronici dra-
matice. volume de proză („50 figuri con-
temporane'", „Sîntem nebuni"), fără să 
întrerupă nici un moment contactul cu 
teatrul. Farsa Nevasta lui Cerceluş (1910), 
apoi comedia Func(ionarul de la Domemi 
(1911) se bucură de aprccierile stimula-
toare şi prieteneşti ale lui Gala Galaction 
şi Liviu Rebreanu, dar nu ajung să-1 si-
tucze totuşi printre dramaturgii rcprezen-
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tativi — ci doar printre cei „de utilitatc" 
— ai începutului secolului nostru. Firf. 
veselă. comunicativă, bun cunoscător al 
vieţii, Locusteanu dovedeşte în piesel* 
sale un temperament vivace şi un acut 
spirit de observaţie. Locusteanu scrie de*-
pre ce cunoaşte şi caricaturizează ceea 
ce vede şi-i apare ridicol. Funcţionarui 
de la Domenii este populată de tipurile 
şi moravurile unei societăţi care păşise 
într-un nou secol, ducînd cu ea menta-
litatea şi veleităţile păstrate din secoluî 
trecut ; sînt personaje care şi atunci cînd 
încearcă să se adapteze unui nou ritm 
de viaţă, unei lumi în evoluţie, rămîn 
închise în aceeaşi sferă de interese mes-
chine, sînt fixate în automatisme anacro-
nice. Carierişti, vînători de zestre, parve-
niţ,i, „madame" şi domnişoare frivole, vă-
duve ce-şi ascund vîrsta, escroci senti-
mentali — toţi sint oaricaturizaţi cu o 
apreciabilă verva zeflemisitoare. într-o 
societate unde sentimentele se comercia-
lizează, în care, de fapt, nici nu mai e 
vorba de sentimente, iar interesele sînt 
expuse cinic sau cu falsâ sineeritate, locul 
de întîlnire al acestor personaje este o 
prozaică agenţie de publieitate. Birou.l 
publicitar al lui Ritter este, în felul său, 
un loc de „visare" : văduva răscoaptă şi 
bogată poate visa la un soţ tînăr, tatăl 
fetei — la ginerele dorit, poetul — la 
succesul vollumuJui său... S-a perimat de-
corul romantie al iubirii — nu mai sînt 
la modă luna, lacul, mansarda — şi, după 
părerea soţilor Cocîrţău, nici de iubirc 
nu-i nevoie ca să fie „o căsnicie feri-
cită". Un anunţ plătit la agenţia „Ritter", 
menţionînd averea, este suficient. 

Ce anume din piesa lui Locusteanu îşi 
mai păstrează şi astăzi interesul ? Desi-
gur, nu replicile sale sprintene, dar de 
un haz cam învechit ; nici încurcăturile 
destul de „clasice" ale unui qui-pro-quo 
de circumstanţă. Ce ne interesează sînt 
profilurile umane si atmosfera epocii, în 
mâsura în care ele sînt surprinse cu au-
tenticitate, în varietatea lor tipologică. 
Există, fără îndoială, în Funcţionarul de 
la Domenii, o influenţă directă a lui Ca-
ragiale (Ion Luca, dar şi Costache). Să 
nu uităm însă că descendenţii personaje-
lor caragialeşti continuau să existe, cu 
imbecilitatea şi venalitatea lor, cu fra-
zele sforăitoare, cu expresiile lar stupide. 
într-o epocă în care apăruse pe străzi 
automobilul şi primele aeroplane săltau 
spre cer... îmbogăţitul pantofar Cocîrţău, 
aţîţat de soţia sa, îşi doreşte un ginere 
„funcţionar la Domenii". Piscifling, mult 
rîvnitul funeţianar, este o lichea imbecilă, 

care emite grav şi făiâ să clipeascâ tot 
felul de banalităţi şi incoerente. Zainbi-
lica, „logodnica" sa abandonată, îl urmă-
reşte, furioasă, cu sticluţa cu vitrial. Jorj, 
celălalt pretendent la mîna (şi zestrea) 
fetei lui Cocîrţău, îşi strigă cabotin „amo-
ruL şi-şi sabotează fără scrupule rivalul, 
luîndu-i slujba, ca să devină el „funeţio-
narul de laDomenii"... Comedia ne amin-
teşte în unele momente de 'lngîmţata plă-
pămăreasă, în altele, de D~ale carnavalu-
lui, O noapte jurtunoasă şi 0 scrisoare 
pierdulă. Evident, minus vigoarea satirei 
caragialeene. 

Am văzut, la teatrul din Ploieşti, o 
versiune prelucrată a piesei. La text, dupâ 
cum mi s-a spus, „s-au făcut întîi pre-
scurtări, apoi adăugiri (inspirate de alte 
scrieri ale lui Locusteanu), în sfîrşit, i 
s-au compus cuplete". Iniţiatorii specta-
colului n-au greşit procedînd astfel : ca-
racterizarea personajelor este ceva mai 
plină, dacă nu mai tăioasă (Flaimuc, Bea-
trice, Aspasia), aria de referinţe criticc 
a comediei s-a extins. Regizorul Harry 
Eliad a intenţionat, pare-se, la rîndu-i, o 
modalitate de regenerare a vodevilului şi 
comediei româneşti cu cîntece. A inten-
ţionat, de asemenea, să releve filiaţia ca-
ragialeană a tipologiei, asa cum se ma-
nifestă ea la Locusteanu, preeum şi rezo -
nanţele ei mai contemporane. A reuşii 
însă doar parţial. Ritmurile adaptate — 
tango, charleston — aşadar, nu cele ale 
epocii piesei, care cultivă altele, nu mai 
puţin antrenante, „contemporaneizează" la 
suprafaţă. Aşa cum cupletele (adăugate 
de Sandu Anastasescu) încearcă să se in-
<tegreze acţiunii, dar într-un mod revuistic. 

La ridicarea cortinei, avînd deasupra 
simbolul obişnuit a'l iubirii (inima săge-
tată) şi două degete indicînd titlul piesei, 
ca în reclamele comerciale ale vremii, în 
spaţiul larg ce ni se dezvăluie, peste care 
stau suspendate acoperiş'Uri poleite şi 
aeromodele bizare, în mulţimea înconju-
rînd automobilul ce pătrunde zgomotos 
în scenă, ne sînt înfăţişate figuri ale „de-
ceniului umi" figuri descinzînd din Ipin-
gescu, Trahanache, Titireă sau Ziţa. 
Dandanache soseşte, de data asta, nu cu 
itrăsura, ci coboară din nori, în nacela 
unni balon. Prologul este animat, cîntat 
în cor şi solo, iar un cuplet declară de 
la început că „inima nu e marfă"... In-
tenţia unei deschideri atractirve a specta-
colului e vizibilă : conlucrează la ea ele-
mentele cramatice ale scenografiei, reali-
zată de Vintilă Făcăianu, detaliile unei 
atmosfere oaricaturizate, care se imputt 
imediat. 
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flWPWhi^ 

Sccnă din spectacol 

0 interpretare în general unitară şi ar-
monroasă şarjează de obicei cu măsură, 
evitînd stridenţele, întîlnite nu de puţine 
ori cînd se abordează acest mod explicit 
de joc. Dorinţa de individualizare mai 
suculentă a rolurilor este şi ea vizibilă. 
Beatrice (Eugenia Balaure) e conştientă 
de farmecul ei feiminin şi cochetează, în 
timp ce colega sa Helene (Eugenia Laza), 
simţind că n-o poate concura, se păstrează 
rezervată, cu o uşoară tentă de gelozie. 
Nicolae Dinică dă consistenţă rolului 
Flaitmuc, realizînd, peste ce-i permitea 
textul, un tip de farsor carierist şi veni-
nos, conştient de propria-i nulitate, dar 
hotărît să parvină cu orice preţ, oscilînd 
între ipocrizie mieroasă şi impertinenţâ. 
„Dandy" frumos, cu mustăcioară fină şi 
ochi încercăraaţi, stilat şi cabotin, ziaris-
tui Jorj îl ironizează dispreţuitor, deşi 
nu-i cu nimic mai presus în ambiţia sa 
de îmbogăţire. Valeriu Popescu (Jorj) de-
monstrează apreciabile calităţi în inter-
pretare (vezi în această privinţă cupletul 
său bîlbiit, cîntat în sincope de jazz), dar 
e atras de supralicitări caricaturale spre 
„găselnite" cunoscute din alte surse, ce 
ameninţă să idevină clişee. 

Aşa cum nu 1-am văzut niciodată pînă 
acum, Aristide Teică este una din prezen-
ţele actoriceşti cdle mai pregnante (deşi 
rolul mai suportă şlefuiri). Piscifling al 
său trăieşte o dublă personaiitate, de 
funcţionar obscur şi aviator închipuit, 
suferă de amnezii şi scrînteală ca Âga-
mită Dandanache, dar nu-şi uită nicio-
datâ interesele. Este o lichea amărîtă, cu 
o şmecherie fără experienţă, cu crize de 
înflăcărare tîmpă cînd se crede inventa-
tor. Conversatia lui derutează, nij prin 
originalitate, ci pentru că sare mereu de 
la banalităţi plate la stupidităţi abulice, 
întir-un mod ce frizează comicuil absurd. 
Irina Borovschi (oare a dat spectacolu-
lui frumoase costume, îndeosebi cele fe-
minine) 1-a îmbrăcat în haine sumbre, cu 
vestă verde cu buline, cravată roşie şi 
şapcă, făcîndu-1 ciudat şi sinistru tot-
odată. 

în alte roluri : Nelly Gonstantinescu 
ironizează pretentiile comice ale doamne' 
Somnoiu ; îon Anghelescu-Moreni (Cocîr-
ţău) accentuează aspectul caragialesc, de 
la „favuride" la expresiile personajului ; 
pentru Marieta Luca, Aspasia este o fată 
prostcrescută, răzgîiată, a cărei inocenţă 
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,.o cunoaşte tot oraşul" (cum cîntă cu 
voce catifelată, într-un cupilet amuzant), 
iar penbru Vera Varzapov, Zambilica este 
o focoasă răzbunătoare. 

Dacă n-iar fi qui-pro-quo-ul ce deter-
mină întreaga osatură a piesei, şi pe care, 
oricît s-ar strădui, aotorii nu o pot nici 
ocoli, nici s-o facă mai interesantă ; dacâ 
nu s-ar adăuga la aceasta destule mo-
mente brenante, insuficient mobilate sau 
agrementate cu poante deja văzute ; în 
sfîrşit, dacă regizorul şi-ar fi îngăduit 

mai multă vervă şi fantczie (aşa cum 
presupune — şi cere — vodevilul), am fi 
putut vorbi despre un spectaeol nu doar 
parţial savuros. Primul „dacă" este însă 
insolubil, şi atunci... Aiunci putem vorbi 
desprc un spectacol demonstrînd strădanii 
de revitalizare a unei comodii altfel des-
tinate uitării, şi despre un voios exerciţiu 
de „întremare" a calităţilor ei artistice 
din partea colectivului teatral. 

Ion Cazaban 

brasani 

,BURLACII" de George Carabin 
,VISUL UNEI NOPTI DE IARNĂ" de Tudor Muşatescu 

rCÎlNELE GRĂDINARULUI" de Lope de Vega 

Stagiunea la Petroşani s-a deschis, sâ 
spunem aşa, sub o zodie şugubeaţă : trei 
premiere succesive cu trei comedii, una 
îa prima ei înfăţişare — Burlacii de 
George Carabin —, oslelalte, cunoştinţe 
mai vechi — Visul unei nop(i de iarnă 
de Tudoir Muşatescu şi Cîinolc grădina-
rului de Lope de Vega. Şi, deşi ele pro-
vin din familii istorice şi spirituale cu 
totul deosebite, sînt — nu ştiu cum, ală-
turate şi pe aceeaşi scenă — rude de di-
ferite grade cu zîna lirică, ceea ce şi pri-
lejuieşte aici explorări atente şi delicate. 
Nu anticipăm şi nu facem suma, fireşte, 
dar amintindu-ne şi cele văzute altă dată. 
ne duce gîndul la credinţa că suflă un 
vînticel cam sfios, care moleşeşte şi sub-
ţiază ceea ce s-ar putea chema revendi-
cările analitice în descifrarea dramati-
cului şi satiricului, de exemplu. E o im-
presie pe care premiorele ulterioare au 
şanse de a o infirma, avînd în vedere 
că ele ies din zona asfaltată a lirismu-
lui, pe itărîmuri mai pietroase, mai dure. 
Cel puţin două titluri vor avea să ne edi-
fice în această privinţă: lo, Mircea Voic-

vod de Dan Tărchilă şi Hanid de la răs-
cruce de Horia Lovinescu. Un alt spec-
tacol va fi pe afiş cînd apar aceste rîn-
duri, un spectacol de oarecare enigme 
poliţiste, cărora nu le prea pricepem ro«-
tul in acest repertoriu săltăreţ : Cîinii de 
Tone Brulin. Cu ce-o mai fi, Teatrul din 
Petroşani îşi va duce la sfîrşit stagiunea, 
silitor şi circumspect, ferindu-se, pe cît 
sc vede, de gropi, dar şi de înălţimi. 

Comedia lui George Carabin are atîtea 
însuşiri cîte se îngăduie unei reprezentări 
a/rreabile şi atîtea defecte cîte îngăduie 
serioziitatea critică — dacă admite, fireşte, 
nccesitatea genului şi face abstracţie de 
predilecţia cam frivolă a dramaturgilor 
în această direcţie. Deocamdată, originali-
tatea ei e mai greu de identificat : nici 
tema, nici alura subiectului, nici încărcă-
tura de duh a vorbelor nu sînt noi şi per-
sonalc. George Carabin nu măsoară un 
mai larg teren ctic decît, de pildă, cc'l 
cuprins în Ulisc şi... coincidenţcle sau în 
filme ca Vacan((i la mare ; subiectul, cen-
trat pe ambiţioasa vecinătate a unor fete 
^lumcţe cu nişte ctlibatari orgolioşi, rupr 
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»«< 
Ana Colda (Diana), Dumitru Drăcea (Tristan) ţi Marccl Popa (Teodoro) în „Cîinele grădinarului" de 
Lope de Vega 

o filă din Sălbaticii lui Serghei Mihal-
kov ; apetenţa pentru preocupări arhitec-
tonice dă şi acceaşi Mentitate profcsio-
nală (vezi cuplul D/in-Sorin) şi oam 
acelaşî mod de prefiguiare romantică a 
zilci de mîine (vezi petrecerea imaginară, 
la restaurant, a lui Dan cu Adriana), 
întîlnite într-o comedie de Korostîliov, 
Cred în tine. Dar dacă asupra originali-
tăţii există rezerve, asupra înclinaţiei rc-
ale a nouhii autor de teatru nu prea 
exiistă, pentru că, în preajma unor ecouri 
mai mult sau mai puţin cunoscute, ne-a 
dovedit că ştie să schiţeze cu o undă de 
naturaleţe personajale, că dialogul poat* 
fi vioi şi de duh, că mişcarea intrigii are 
şi vervă şi savoare de farsă autentică. 
George Carabin, evident, poate să scrie 
teatru, dar urmează să ne dovedească pe 
acest tărîm că ne va şi spune ceva. Na^ 

turaleţea şi verva caracterizează reprf 
zentaţ.ia de la Petroşani (regia — Marcel 
Şoma, sccnografia — Aurel Florea). E, 
aşa cum trebuie, o atmosferă de vioiciunc 
şi haz tinc-resc, neplicile se spun cu vă-
dită plăcere şi grijă pentru elect, iar pro-
lagoniştii au deccnţa caracterizării do-
zate (cu o excepţie : Sorin-Dumitru Do-
brin) şi dotate (cu menţiune specială pen-
tru Mariana Cercel în Mihaela şi Nico-
lae Nicolae în Dan). 

Comedia lirică a lui Tudor Muşatescu 
a cunoscut mai multe variantc scenice în 
ultimele stagiuni. Aici, la Petroşani, pre-
zcnţa ei are indirect şi un tîlc evocator, 
ducîndu-ne cu gîndul la filmul făcut în 
1945 dc Jean Georgescu, cu Gcorge Vraca 
şi Ana Colda în rolurile principale. „în 
colega mea de azi, tînăra Carmen lian-
;earec, mă rcvăd cu tremurul de bucurie 
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din trecut" spune actriţa în caietul-pro-
gram al spectacoluhii —, ceea ce, fireşte, 
ne obligă şi pe noi la o evaluare în con-
secinţă, ţinînd seamă de acest plăcut 
anteeedent. Povestea vînzătoarei Maria 
Panait, sau Doruleţ, cum i se mai spune 
în intimitate, îndrăgostită de romain-
cierul Alexandru Manea şi de roma-
nele lui, e cunoscută, puţin ciudată şi 
destul de frumoasă, pentru că vorbeşte în 
termeni de toate zilele despre puiritatea 
morală a omukni şi dă o probă — cam 
desuetă, e adevărat — a împlinirii ei. 
Ceea ce am dori să mai spunem aici e 
doar faptul că, deşi se ştie, nu întotdea-
una se şi demonstrează aspiraţia spre 
această puritate a romancierului însuşi, 
povestea putînd apărea mai mult ca o 
toană de copil din partea unui Doruleţ 
naiv şi fascinat. Ceea oe am dori să ve-
dem şi noi, în relaţiile existente în acest 
cuplu, este faptul că însăşi Doruleţ vine 
din lumea gîndurilor iui Manea, că era, 
pînă la întruchipare, o apariţie posibilă, 
un vis şi pentru el, un pri'lej de a se 
smulge din organismul corupt în care e 
nevoit să trăiască. Astfel, „visul" unei 
nopţi de iarnă nu mai e o toană a fetei 
plecate dintr-o lume săracă, ci o întîl-
nire a două aspiraţii reciproce. Păstrăm 
regretul de a nu fi desprins din repre-
zentaţia de la Petroşani această imagkie 
mai complexă, ci numai ecourile ei, tra-
sate în treacăt şi oarecum. De altfel, 
însuşi interpretul, Pavel Cîsu, pare a se 
fi decis numai la o singură trăsătură, şi 
anume demnitatea eroului, în limitele că-
reia evoluează corect şi stăpîn, ca dupa 
o pavăză. Aşa stînd lucrurile, spectacolul 
Tamine tot povestea lui Doruleţ, pe care 
Carm'sn Hancearec a descris-o cu chib-
zuinţa în ce priveşte mijloacele, şi cu 

ştiinţa efectelor. Restul, cuminte (regia — 
Al. Mioiescu), într-un decor de o sărăcie 
fără seamăn (scenografia — Aurel FtflH 
rea). 

Cu Lope de Vega întîlnirea a fost ceva 
mai distinsă. Spectacolul are alura unui 
sonet închinat iubirii, simplu şi cu seni-
nătate, şi urcă două trepte spre adevă-
rata poezie lirică. Asta, poate, pentru că 
în rolul principalei îndrăgostite, Diana. 
apare, graţioasă şi cu o desăvîrsită se-
ducţie, Âna Colda, dar fără doar şi poate 
pentru că alături de ea, alesul Dianei, e 
un tînăr tot atît de agreabil, Mareel 
Popa (Teodoro). Irnterpreţii au subtilitate 
şi ceea ce se cheamă duh, şi noi îi urmă-
rim cu plăcere, pentru că ştiu să tran*-
mită, din priviri, din accente, din gesturi 
puţine, jocul fascinaţiei reciproce a per-
sonajelor, cînd la iveală, cînd ascuns. O 
contribuţie la animarea protagoniştilor o 
are aici Dumitru Drăcea — Tristan. ser-
vitorul lui Teodoro — care compune ur< 
iscusit personaj popular cu aer meditativ, 
poate prea meditativ şi cîteodată adum 
brit. Carmen Hancearec (Marcela) şi Mi-
hai Clita (Fabio) alcătuiesc un cuplu plă-
out. Comedia mai are însă şi nuanţe sa 
tirice ; ele apar în preajma nobililor pre-
tendenţi la mîna Dianei. Aceste nuanţe 
nu capătă relief în spectacol, pentru că 
sînt folosite şabloane şi rezolvări factice. 
De aceea, nici nu se rîde prea des, şi 
poezia de care aminteam străluceşte ca 
o rază cam singuratică pe un cer nedes-
luşit. Să se fi grăbit atîta regizorul C. 
I^inischiotu ? Păcat, pentru că putea să 
dea mai multă culoare si vioiciune per-
sonajelor, aşa cum, inspirat şi cu gust, 
dă — la propriu — decorul Elenei Forţu. 

C. ParascMvescu 

Birlad 

„HARAP ALB/y de George Vasilescu (dupâ lon Creangâ) 

Faptul de a fi îndrăznit în stagiunea trecutâ ceea ce alte teatrc nu îndrăzniseră : 
montarea piesei inedite a lui V. I. Popa — Răspintia cea mare — a făcut ca tealrul 
bîrlădean să iasă din anonimatul şi izolarea care, uneori, i-au fost hărăzite, din vina sau 
nu din vina sa. Repertoriul actual nu pare să înregistreze însă sporul artistic pe care 
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stagiunea trecută îl promitea. E drept că, examinînd lista pieselor pe care teatrul şi le 
propune să le prezinte acum publicului, constatăm că cinci din ele sînt originale. Dar 
criteriului statistic — deseori invocat în demonstrarea unei bune orientări — nu i se 
adaugă şi o egală exigenţă în alegerea celor cinci titluri. Astfel, repertoriul prevede 
mai întîi dramatizarea unui basm (Harap alb) după Ion Creangă de George Vasilescu, 
O miscare gresită de Virgil Stoenescu, o nouă piesă de Şt. Berciu (Naufragia(ii) şi Simple 
coincidenţe de Paul Everac ; din clasicii români, Trei crai de la râsârit, de B. P. Haş-
deu, piesă mai puţin jucată pe scenele noastre. Teatrul are însă cîtcva poliţe neonorate 
faţă de marii noştri clasici : Alecsandri n-a fost jucat deloc în cei 11 ani de existenţă, 
iar Caragiale a fost prezent în repertoriu doar o singură dată, acum opt ani. Generaţiile 
mai tinere de spectatori — în mare parte elevi ai diferitelor şcoli din localitate — 
aştcaptă, cred, ca scena locală să le înlesnească, în ce priveşte dramaturgia noastră cla-
sică, cunoaşterea, în primul rînd, a marilor sale valori. De aceea, ni se pare firesc ca 
prioritatea să fie acordată ,acestor autori. 

Un capitol deficitar în repertoriul general este dramaturgia clasică univcrsală, 
din care teatrul n-a montat decît oinci piese ; raportate la totalul spectacolelor din 
acelasi interval (73), ni se pare foarte puţin. De aceea, alegerea pentru stagiunea actuală 
a unui Oscar Wilde (Evantaiul Ladyei Windermere), atunci cînd teatrului îi reveneau 
îndatoriri mult mai mari, nu ni se pare a fi din cele mai inspirate 

La capitolul formaţia profesională a colectivului (în momentul de faţă, aproape 
complet şi cu perspective de stabilizare), preferinţa teatrului pentru comedie, reflectată 
fidel de piesele jucate aici în decursul anilor, a avut drept urmore — aşa cum s-a mai 
constatat — o liinitare a mijloacelor de expresie ale actorilor, de altfel înzestraţi. Spec-
tacolul inaugural al actualei stagiuni cu Harap alb (regia Cristian Nacu, scenografia 
Al. Olian) lasă să se întrevadă străduinţa unora dintre interpreţi de a depăşi o anume 
rutină, efortul de a descoperi un registru cît mai propriu desfăşurării unei anume sec-
venţe dramatice. Dar şi nesiguranţa, cîteodată, în definirea scenică a personajelor, în 
cele din urmâ a stilului piesei. De aceea, în prima parte a spectacolului ni s-a părut 
că acţiunea se desfăşoară cu oarecare lipsă de precizie, cam greoi, într-o manieră puţin 
prăfuită, cu un desen cam abstract al caracterelor, iar jocul realist, bazat pe o trăire 
sinoeră, alternează cu tonul uşor retoric al unor interpreţi sau cu compoziţiile orientate 
spre grotesc ale altora. Partea a doua capătă, în schimb, dimensiunile unui real spec-
tacol popular. Mai în largul lor în rolurile comice, ce au o desfăşurare mai mare aici, 
actorii se însufleţesc bru&c, fantezia capătă aripi, sala se „încălzeşte". Cîteva compoziţii 
au pitorescul şi farmecul pe oare le solicită basmul de inspiraţie folclorică. Mişcarea şi 
gruparea personajelor în scenă (care în actele anterioare se îndeplineau cu o solemnitate 
îngheţată şi, în acelaşi timp, deposedată de fast) sînt mai inspirate, mai organice, mai 
bogate. Contrastul dintre cele două părţi este destul de putemic. Deşi prima parte este 
în text mai discursivă şi lipsită de nerv dramatic, poate că totuşi abordarea unei alte 
modalităţi interpretative ar fi infuzat viaţă, ritm, înlăturînd placiditatea şi lipsa de sevă, 
asigurînd reprezentaţiei unitatea cerută. 

De bun augur proiectul teatrului de a continua colaborarea cu personalitâţi artis-
tice dinafară, a căror experienţă ar putea să favorizeze creştcrea protesională a actori-
lor, să asigure premise mai sigure pentru omogenizarea trupei. 

I. B. 

• „O MIŞCARE GREŞITĂ" de Virgil Stoenescu 

Şi în ultima piesă, 0 mişcare greşită, 
Virgil Stoenescu rămîne fidel unor pre-
ocupări ce-1 caracterizează înmajoritatea 
scrierîlor sale. Şi aci, ca şi în Drumul 
soarelui şi Nota zero la purtare, eroii 
săi sînt tineri obişnuiţi ai societăţii noas-
tre, cu problemele şi aspiraţiile specifice 
vîirstei ; şi aci, autorul intenţionează, în 
primul rînd, să le descifreze trăsăturiie 
morale şi căile — nu totdeauna netede 
— ale devenirii lor. 

în montarea de la Bîrlad, 0 mişcare 
greşită ne este prezentată într-o versiune 
mai concentrată faţă de textul premierei 
de la Oradea ; ea cuprinde în acelaşi 
timp şi unele modificări menite să dea 
mai multă ascuţime conflictului, să eli-
mine anumite prisosuri în coliziunea dra-
matică a personajelor. Dorinţa de concizie 
şi de claritate, vrednică de remarcat, a 
sacrificat totuşi, ni se pare, prin cele 
operate de autor, o nuanţare convingă-
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toare a caracterelor, o aprofundare mai 
subtilă, prin dialog, a relaţiilor lor in-
time. Pentru că tocmai în profilul sufle-
tesc al eroilor, în problematica lor con-
stă partea cea mai interesantă a piesei. 
Tînărul Marin comite grave greşeli în 
muncă — urmare a firii sale uşuratioe 
şi impulsive —, alunecă apoi demonstra-
tiv pe panta individualismului extrem, 
nemaigîndindu-se decît la sine şi la suc-
cesul său cu orice preţ ; îşi pierde uşor 
cumpătul, ori de cîte ori ceva se opune 
planurilor sale, ori cade într-o stare ne-
guroasă de neputinţă, incapabil, în fond, 
să suporte cu demnitate încercările. Opu-
să lui, Vali — fata ce însemnase pentru 
el doar o „distracţie" trecătoare — şi-a 
înţeles greşelile tneeutului şi se străduieşte 
acum să trăiască altfel, alături de omul 
care o iubeşte cu adevărat. Celelalte per-
sonaje : Dorel — pus pe glume şi mereu 
in inspiraţie muzicală ; Mitruţ — de o 
puritate cuceritoare ; Irina — deşteaptă 
şi cu simţul umorului, sînt mult mai su-
mar caracterizate, dar ele dau piesei o 
atmosferă destinsă şi vioaie, în care Ma-
rin şi Vali provoacă momente de tensiune, 
consecinţe dramatice. Poate de aceea, au-
torul şi-a considerat piesa o „eomedie 
dramatică" ; impresia noastră este însâ 
că filonul comic putea fi mai mult ex-
ploatat, şi nu în mod gratuit, ţinîndu-se 
seama nu atît de un anumit qui-pro-quo 
amoros, existent în piesă, cît — oricît ar 
părea de surprinzător — de resursele co-
mice ale personajului central (acestea, 
apnoape total ignorate), de contradicţiile 
ce-'l structurează şi care, privite din per-
spectiva realităţilor vieţii, incită la iro-
nie. (Ironia fiind, de altfel, mai potri-
vită şi în raport cu unitatea piesei). 

La Bîrlad, regizorul Tiberiu Penţia a 
asigurat cursivitate acţiunii scenice, cu 
treceri gradate de la o tonalitate la alta, 
îngroşate pe alocuri, şi în ansamblu a 
realizat un spectacol limpede în conclu-
ziile sale morale. La aceasta au contri-
buit şi decorurile iuminoase, în culori 
adecvate atmosferei tinereşti a piesei, cu 

elemente de mobilier modern — scenogra-
fia aparţinînd lui Al. Olian (căruia îi 
aparţin însă şi costumele, mai puţin sa-
tisfăcătoare, stridente şi nu prea de bun-
gust, ceea ce ne miră). în privinţa distri-
buţiei, regizoaiul a întîmpinat unele dificul-
tăţi pentru rolurile feminine — Vali şi 
Irina. I-au lipsit, ne închipuim, actnţele 
indicate oa vîrstă. Este o carenţâ a trupei, 
fireşte. Nu-i suficient să vedem actori 
depunînd eforturi pentru a-şi apropia cît 
de cît personajele ce le-au fost încredin-
ţate. Ce folos că Livia Ungureanu a se-
sizat vitalitatea şi căldura Irinei, ascunse 
sub comportări „sobre", că Vali Miha-
lache a subliniat sensurile şi a găsit 
tonul cuvenit fiecărei replici, dacă, fără 
vina lor, nu ajung să confere şi auten-
ticitate rolurilor în care au fost distri-
buite ? In mai mică măsură, acelaşi lu-
cru s-ar spune şi despre Maria Maximi-
lian, care, cu o voce încărcată de emoţie 
şi duioşie maternă, nu prea conturează 
totuşi imaginea ce ne-am făcut-o despre 
mama lui Marin. Acesta, eroul central, 
pe care se axează întregul spectacol, a 
fost interpretat de Constantin Petrican 
cu tumult interior şi răbufniri bruşte, cu 
oscilaţii studiate între momente de dez-
abuzare meditativă şi de agitaţie în-
cordată, dar uneori lunecînd spre melo-
dramă, cu o mimică şi o gestică abuzivâ 
Dorel — Vasile Mălinescu degajă bunâ 
dispoziţie şi simpatie prin candoarea sa 
copilăroasă. E prima oară cînd 1-am vă-
zut pe Radu Cazan într-un rol mai în-
tins, pe scena unui teatru (după cea de 
la „Casandra") ; el dovedeşte încă o dată 
acea expresivitate frapantă pe care, atent 
la cerinţele textului, o utilizează acum 
cu măsură (după un etalon personal, 
aliaj de inteligenţă şi umor), atingînd 
un firesc şf o simplitate de remarcabil 
efect. Să nu exagerăm însă importanţa 
acestui rol ; tînărul actor se află abia 
la începutul unui drum, din care reţinern 
deocamdată, în cazul de faţă, piromisiu-
nile. 

I. c. 
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Elevele Maria Suba, Simona Grazia Dima fi Dana 
Ardevan 

în această stagiune la Timişoara şi-au 
făcut debutul în dramaturgie trei autori 
de vîrstă şcolară. Iniţihid un concurs, la 
care au particijpat nu mai puţin de opt 
sute de copii din regiunea Banat, Teatrul 
de pâpuşi din Timişoara a premiat trei 
lucrări, pe care apoi Ic-a pus în scenă : 

Băiatul cu barza de Dana Ardevan, 
elevă în clasa a IV-a — o povestire pli-
nă de sensibilkate despre un băiat care 
împuşcă o barză, apoi o îngrijeşte şi se 
împrieteneşte cu ea ; Puişorii mei, o poe-
zie scrisă cu talent de Maria Suba, elevâ 
în clasa a V-a, şi Masca lui Lică de 
Simona Grazia Dima, absolventă a cla-
sei I primară, o „scenetă umoristică" 
despre un băiat care, în loc să se spele, 
poartă o mască pe care însă jucăriile sale 
o înlătură, lăsîndu-1 astfel de rîsul lumii. 

Textele aveau calităţi, dar în acelaşi 
timp şi explicahile stîngăcii. Florica Teo-
doru (regia) şi Ioana Constantinescu 
(decoruri şi pâpuşi) au înţeles că tocrtiai 
aceste stîngăcii sînt fermecătoare şi s-au 
ferit de a le îndrepta, păstrînd astfel 
nealterată spontaneitatea şi mai ales sin-

ceritatea textelor. Decorurile au părut şi 
ele închapuite de copii — în Băiatul cit 
barza, de pildă, casa era strîmbă, aleea 
şuie, iar copacii aveau frunzişul rotund 
cu pete coloraite în loc de flori sau 
fructe. Pe alocuri, regia a compensat dis-
cret insuficienţa dialogurilor cu muzicâ> 
împrumutînd naivitatea autoarelor, încer-
cînd să se apropie cît mai mult de copi-
lărie, Florica Teodoru şi Ioana Constan-
tinescu au izbutit să realizeze un spec-
tacol nu numai încîntător, ci pe depiir* 
matur din punct de vedere artistic. Mai 
puţin fericită a fost intervenţia măscări-
oiului, care avea sarcina să lege „minia-
turile" şi să pregătească apariţia elefan-
tului Bimbo, un elefant mare cît... un 
pui de elefant, sau mai exact cît cei doi 
bărbaţi îmbrăcaţi în „haină" de elefant, 
care-1 „interpretau". 

Acest spectacol de miniaturi, deşi poa-
te fi prezentat ca un spectacol de sine 
stătător, a fost precedat (înainte de 
pauză) de A doua carte cu Âpolodor de 
Gellu Nauim. în cîteva fragmente, sînt 
povestite întîmplări din viaţa lui Apolo-
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dor — pinguinul călător — şi a celor 
doi prieteni ai săi, Leul Amadeu şi Can-
gurul Ilie. Chiar dacă în A doua carte 
cu Apolodor nu regăsim fantezia din 
prima „Carte", versurile lui Gellu Naum 
păstrează acelaşi umor rafinat pe carc 
înterpreţii (miînuitorii Margareta Tatu, 
Marius Gherasim, Olimpita Vesa şi Ga-
briela Floros) 1-au redat cu inteligenţă şi 
fără nici o îngroşare. 

Micii spectatori au urmărit activ şi în-
cordat spectacolul — aşa cum numai 
copiii sînt capabili să urmărească un spec-
tacol —, răsplătind prin aplauze entu-
ziaste munca colectivului artistic, cît şi 
iniţiativa fericită a direcţiei teatrului, de 
a pune în scenă lucrări ale colegilor lor. 
Stimulaţi de succesul acestora, cîţi oare 
nu s-au şi hotărît să devină scriitori ? 

La Teatrul de păpuşi din Oradea, sec-
ţia maghiară, a avut loc în această sta-
giune premiera Divina comedie de I. Stock. 
Piesa, o satiră la adresa genezei biblice, 
afirmă independenţa omului faţă de dum-
nezeire, povestind cu multă ironie cum a 
fost creat universul, Adam şi Eva, şi cum 
aceştia au fost alungaţi din rai. Din 
păcate, umorul este pe alocuri de dubioa-
să calitate. Şi acest cusur nu este estom-
pat în spectacol, ci dimpotrivă. De vina 
sînt inteipreţii lui Dumnezeu şi ai celor 
doi îngeri, roluri principale, care ar fi 
trebuit jucate de actori profesionişti. Pe 
mica scenă pe care de obicei evoluează 

doar păpuşile, apariţia, alături de păpuşi, 
a trei oameni în carne şi oase este am-
plificată de parcă ar fi privită printr-o 
îentilă măritoare. Amplificate devin şi 
stîngăciile lor. Pe de altă parte, ea 
creează un decalaj între colectivul de ar-
tişti profesionişti (regizor, scenograf, mî-
niuiitori) şi interpretarea la nivel de tca-
tru de amatori a celor trei păpuşari, care, 
cu tot entuziiasmul şi strădania lor, nu 
au reuşit să depăşească acest nivel. Rea-
lizatorii spectacolului, conştienţi de 
această deficienţă, fac eforturi pentru a 
aduce în reprezentaţie actori de la Tea-
trul de Stat din Oradea. Regizorul Şt. 
Farcaş a subliniat clar şi fără echivoc 
sensul satiric al piesei; decorurile şi pă-
puşile lui Paul Fuchs sînt corecte, iai 
mînuitorii pricepuţi, astfel că spectacolul. 
în ciuda lipsei a trei interpreţi (princi-
pali !) potriviţi, poate fi socotit totuşi o 
reuşită. 

Amnarul lui Andersen, în prelucrarea 
lui St. Lenkisch, prezentat tot de Tea-
trul de păpuşi din Oradea — secţia ro-
mână, a fost mult mai unitar. Trupa s-a 
dovedit de astă dată închegată, păpuşarii 
pricepuţi şi talentaţi, vocile bune. Deco-
rurile, semnate, ca şi păpuşile, tot de 
Paul Fuchs, erau frumoase şi aveau da-
rul de a crea atmosfera plină de poezie 
în care trăiesc eroii lui Andersen. De 
altfel, prezenţa pictorului Paul Fuchs în 
teatru se simte de la intrare. Pe pereţii 

Moment din piesa „Masca lui Licâ" de Simona Grazia Dima 
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foaierului sînt panouri mari care înfăti-
şează scene din cele mai cunoscute po-
veşti, iar în sală, pe pereţii laterali, sînt 
pictaţi eroii basmelor populare româneşti 
şi maghiare. Astfel încît, înainte de ridi-
carea cortinei, copiii pătrund în lumea 
basmelor. 

La fel de izbutit a fost şi spectacolul 
Motanul încălţat, realizat de Teatrul de 
păpuşi din Braşov, în prelucrarea foarte 
corectă a Valentinei Vişan. Păpuşile (Ma-
ria Dumifcrescu), îmbrăeate în haine „de 
epocă'', aveau o deosebită putere de ca-
racterizare a personajelor pe care le în-
truchipau. Vraciul, de pildă — sfetnic 
şi curtean în acelaşi timp —, era făcut 
din nişte conuri concentrice, înşirate pe 
un fir, iar mişcările sale, cînd onctuoase, 
cînd tîrîte, ca ale unei rîme, erau foarte 
sugestive. 

Maria Dumitrescu a semnat şi decoru-
rile, care, ca să nu distoneze cu costu-
mele, erau tot „de epocă". „Stilul" însă 
nu întroducea nici o notă pretenţioasă : 
palatul garnisit parcă cu frişcă, scara 
lungă ce conducea la sala tronului dă-
deau mai degrabă impresia unei glumc. 
împreună cu regizorul Aristotel Apostol, 
Maria Dumitrescu a găsit şi fericite so-
luţii scenografice pentru schimbarea de-
corurilor. Interpretarea a fost cît se poatc 
de satisfăcătoare, mai ales cea a Mota-
nului (Victoria Temelie). Se pare că şi 
glasurile, multe ale unor actori de la 
teatrul de stat, au fost plăcute ; redatc 
însu prin magnetofonul învechit al Tea-
trului de păpuşi din Braşov, ele şi-au 
pierdut această calitate. 

Există la păpuşari dorinţa — legitimă. 
de altfel — de a aminti din cînd în 
cînd că arta lor este matură. Pentru că 
multâ lume măsoară maturitatea artisticâ 
a păpuşarilor după vîrsta spectatorilor 
lor obişnuiţi. Ceea ce duce la o mare şi 
nedreaptă eroare. Imaturitatea sau ma-
turitatea unui fapt de artă nu se ju-
decă după numărul mare sau mic al 
anilor celor pentru care este creat, ci 
după calitatea şi nivelul său artistic. Oar^ 
un regizor talentat de păpuşi — Mar-
gareta Niculescu sau Florica Teodoru, de 
exemplu — este mai puţin ..matur" de-
cît un regizor care lucrează într-un tea-
tru „mare" ? Scenograful sau interpretn' 
păpuşar nu sînt oare supuşi acelorasi 
legi artistice ca scenografii şi actorii ma-
•rilor scene ? Bineînţeles că da. E o afir 
maţie verificată în multe rînduri, şi pe 
multe meridiane. Numai că, iată, multi 
o uită. Şi ca să le readucă aminte, pâ-
puşarii îşi trădează cîteodată fidelii spec-

tatori — copiii — şi vor cu orice chip 
să facă spectacole pentru adulţi. Ceea ce 
n-ar fi o greşeală. Cine ar putea reproşa 
Teatralui „Ţăndărkă" de a fi pus Mîna 
cu cinci degete, sau Micul Prinţ de Saint 
Exupery ? Pe de altă parte, munca la un 
astfel de spectacol înseamnă şi îmbogăţi-
rea experienţei artistice a celor ce-1 reali-
zează. Nimeni nu poate nega dreptul 
păpuşarilor de a se adresa, atunci cînd 
simt cu adevărat nevaia, celor maturi. 

Dar a ţine cu orice preţ să atragă pu-
blicul de adulţi — făcînd în aoest scop 
rabat exigenţelor pe care ei înşişi le-au 
stabilit faţă de munca lor artistică — 
este un fapt greu de înţeles. Cu atît mai 
mai mult cu cît păpuşarii nu vor avea 
niciodată din partea „oamenilor mari"4 

aplauze atît de calde şi spontane ca ale 
copiilor neastîmpăraţi şi gălăgioşi, e 
drept, dar cît de generoşi în a le mul-
ţumi. Şi apoi, cei mari au teatrele lor, 
opera, sălile de concerte, 95% din fil-
melc care rulează în oraş — e nedrept 
ca şi teatrul de păpuşi să devină al lor, 
mai ales că accesul în sa;lă al celor tre-
cuţi de vîrsta şcolară nu este oprit. Cînd 
spectacolul e într-adevăr bun, ei îl apre-
ciază chiar dacă a fost montat pentru 
copiii lor. Atît pentru a hrăni nevoia de 
frumos a copiilor, cît şi pentru a-şi do-
vedi maturitatea artistică, păpuşarii n-au 
de îndeplinit decît aoelaşi lucru : să facă 
spectacole de înalt nivel artistic. 

Păpuşarii din Cluj au alcătuit un spec-
tacol de pantomimă, pentru adulţi, în 
care s-au dovedit, din punct de vedere 
artistic, în preajma vîrstei şcolare. în 
sine, noua orientare a preocupărilor lor 
estc lăudabilă. A studia mişcările corpu-
lui omenesc şi mijiloacele care îi sporesc 
expresivitatea este de un folos real celor 
ce mînuiesc păpuşi. Iar spectacolul lor, 
în cadrul unui studio experimental sau 
al unui club, putea fi primit cu plăcere, 
ca un izbutit joc de societate, între oa-
meni imaginativi, bine dispuşi şi deştepţi. 
Dar păpuşarii clujeni au întreprins un 
turneu, cu afişe care anunţau sosirea îii 
localităţile respective a trupei Teatrului 
de Stat din Cluj, şi n-au fost în stare 
să ofere spectatorilor care îşi cumpăra-
seră bilete, un spectacol artistic. Ceea ce 
pentru o trupă de artişti profesionişti nu 
este nioi corect şi nici... dovadă de ma-
turitate. în schimb, aceeaşi trupă, îm-
preună cu regizoarea Ildiko Kovacs, a 
făcut, pe mica scenă a teatrului din Cluj, 
spectacole excelente, la nivel de adevăraţi 
artişti profesionişti maturi. 

D.C. 
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TURNEUL 
TEATRULUI 
„JOZSEF ATTILA" 

Familiaritatea cu scena şi cu publicul este una din trăsăturile mai evidente ale 
actorului budapestan. în orice caz, indiferent de genul dramatic atacat, dezinvoltura cu 
care acest actor pare a-şi trata, a-şi construi şi a-şi mişca rolurile se păstrează cu preg-
nanţă în memoria, cu deosebire, a spectatorului străin. Am incercat în cîteva rînduri 
această impresie în legătură cu virtuţile interpretative ale teatrului din patria lui Madach 
şi a lui Malnar ; şi ea m-a întîmpinat şi recent, cu prilejul vizitei făcute de Teatrul 
„Jozsef Attila" la Rucureşti, în noiembaie trecut. Prezenţa în acest turneu, alături de 
Becket-ul lui Anouilh, a unei comedii diurne uşor didacticiste (Drumul şoarecelui, scrisă 
de contemporanul Gyarfas Miklos) şi a alteia, frivol moralizatoare (vodevilul francez 
Floare de cactus, de cuplul Pierre Rarillet şi Jcan-Pierre Gredy, adaptat la modalităţile 
comediei muzicale de Nadas Gabor şi Szenes Ivan) — ambele liric-romanţios tincturate 
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—, ne-a edificat poate greşit cu privire la repertoriul şi la programul artistic al teatru-
lui oaşpete. Am urmărit însă cele trei sipectacolc, de o atît dc deosebită factură, cu 
real interes, deoarece, pe deasupra oricărei păreri de amănunt şi a oricărei judecăţi 
•desprc creaţia unei sau altei ipersonalităţi, tînăra echipă din muncitorescul Angyalfold 
al Budapestei mi s-a părut că s-a prezentat tocmai pentru a ne lăsa demonstrativ sen-
zaţia că actorul maghiar se poartă pe scenă „ca acasă la cl", şi că această calitate eslc 
un factor comun, global definiloriu, al jooului sâu. 

în chip nemijlocit, de această particularitate — care e limpede altceva decit nu-
mai ceea ce obişnuim să numim naturaleţe — am legat alte două aspecte ce mi s-au 
părut de asemenea caracteristice : tcatrul budapestan (aşa cum ne-a fost reprezentat de 
astă dartă de actorii de la „Jozsef Attila"), cste prin excelenţă un teatru al actorului 
şi un teatnu al proteităţii actoriceşti. Geea ce, fireşte, nu vrea să zică neapârat un 
teatru al indiferentei faţă de problemele de plasticâ generalâ, de dinamică, de atmos-
fcră şi climat ale imaginii scenice propriu-zise. Dimpotrivă, mai cu seamă în cazul lui 
Beckct, viziunea aerată şi alertă a regizorului Istvan Kazan, debarasată de orice balast 
'în cadrul, culoarea, ori trimiiterile concrctc ale scenei, ca şi contribuţia pe aceeaşi linie 
a ingenioasei şi gracilei scenografii, construite dintr-o aparatură de mlădioase coloane 
metalice şi dintr-un fundal nud, plurifuncţional, de către Judith Schăffer, au fost, 
unanim şi din capul locului, obiectul aprecierilor. N-a trecut neobservată nici trecerea 
aceluiaşi regizor (şi aceluiaşi scenograf) de la această viziune a spaţiului sccnic — 
supus cu precădere contextului de idei al piesei şi folosit ca atare, pentru a favoriza 
Ideii un cîmp cît mai liber de rezonanţă — la viziunea comediei niuzicale, pentru care 
scena a fost tratată mai cu seamă ca teren de desfăşurarc a situaţiilor în ele însele. 
■Şi, chiar dacă fără o strălucire particulară, deschiderea orizontului şi a luminilor 
scenei 9pre o dispoziţie afectivă, în care umorul se îmbină cu liricul şi satira cu 
idilicul, a fost, evident, partea activă a lui Pethes Gyorgy, regizorul „operei comice" 
Dramul şoarecelui. 

Totuşi, nu soluţiiLe problemelor scenice, nu structura regizorală sau scenografică 
a spectacolelor s-au arătat izbitoare, ei prezenţa aclorilor : ştiinţa lor de a-şi sub-
ordona, dacă nu de a-şi colecta mediul şi celelalte determinante ale spectacolului. 
Din Becket am reţinut, de pildă, cursivitatea neobstaculată, cinematografică, a acţiuni:; 
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Gobbi Hilda, Raday Imre şi Koncz Gabor. 
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şi am simţit, fără doar şi poatc, în această direcţie, acţiunea ingenioasă a regizorului. 
Dar în această cursivitate, acoentul preferenţial se arată pus pe relieful şi pe efieienţa 
nu atit a cadrului complex de confruntări, de relaţii, de dezbateri, cît pc feţele şi 
evoluţia feţelor celor ce se confruntă şi dezbat în acest cadru. Marea dramă a priete-
niei, a onoarei, a demniităţii, a conştiinţei patriotice pare, de aceea, oarecum parcelată, 
constituită dintr-o succesiune şi acumulare de momentc, adesea strălucitoare, de atitu-
dini revelatoare pentru geniul şi performanţele interpreţilor, mai puţin însă pentru 
demonstraţia spectacolului (şi piesei) ca atare. Darvas Ivan (în Becket) îşi taie drum 
prin spectaool — mai cu seamă în partea a doua — ou elocvenţa unui recital, trecînd 
cu bogate resurse expresive printr-o fină sită de probe, de la febrilitate la luciditate, 
de la agitaţie la calmul seninătăţii demne. Fireşte, el a fost, prin destinaţie, centrui 
spectacolului ; dar performanţa lui s-a realizat parcă de sine stătător, parcă indepen-
dent de raporturile şi de ambianţa ce, în fond, o iscau şi o legitimau. Protagonistul 
se mişcă parcă izolat în universul scenei şi această izolare — ferventă şi aplicată 
total asupra rolului — a ieşit cu atît mai în relief ou cît partenerul său, regele — 
măcar in calitate de contrapondere, principial, de o dimensiune egală cu dînsul — 
a fost întruchiipat de tînăruil Koncz Gabor, destul de uniliniar, stimulat mai mult 
platonic decît din înfruntări şi confruntări concrete, şi parcă neinteresat de locul lui 
în probîematica dramei ; aşa fe) încît pare surprins el în&uşi de dureroasa ei încheiere. 
Sîntem de acord să vedem în aoest fel de interpretare o viziune proprie, şi poate 
nu una lipsită de interes ; căci ea a izbutit, cu o simiplă zvîcnire mimică finală, să 
dea foxţă neaşteptată senzaţiei de prăbuşire, dar şi de echivoc, în care personajul îşi 
încheie ciciul său dramatic. 

Am avut apoi prilejul să descopăr în acelaşi Koncz Gabor, într-un rol de pro-
porţii, semnificaţii şi trimiteri mult mai mărunte (în tînărul protagonist din comedia 
Drumul şoarecelui), un temperament şi o disponibilitate spre vervă şi mişcare, ce 
veneau cu totul în contrast cu, credem, deliberat cumpânita evoluţie din Becket. 

Am desooiperit de altfel şi la alţi interpreţi, oe au trecut prea puţin remarcaţi în 
spectacolul Becket (Bodrogy Gyula, Almasi Eva), ori remarcaţi în acte episodice de 
valoroasă construcţie tipologică (Lang Jozsef, Sugar Laszlo, Horvath Gyula), resurse 
interpretative uneori de-a dreptul explozive (în „musical''-ul Floare de cactus, mai ales, 
ca şi în comedia lirică Drumul şoareceluî). Şi faptul acesta a fost de natură să-mi 
atragă atenţia asupra spinitului de prepondercnţă în speotabol, în care este crescut, la 
Teatrul „Jozssef Attila", actorul. Mi-am putut da seama oă de aici provine şi naturaleţea 
debitului său, şi a forţei sale de comunicare cu sala, şi varietatea de modalităţi şi de 
genuri în care se mişcă deopotrivă de degajat în rostirea replicii dramatice, în dinami-
zarea dialogului camic în cunoaşterea şi împletirea dansului revuistic şi a cupletului 
de estradă. Sîntem neîndoios în faţa unei profesionalităţi a varietăţii actoriceşti, chiar 
dacă ea apare cu evidenţă mai mult în varietăţile comice, chiar dacă ea pare mai 
puţin să ţină de năzuinţa spre ceea ce teatrul contempoxan numeşte „actor total" şi 
mai mult de solul unei vechi şi prestigioase oulturi a teatrului direct : opereta şi caba-
rctul. Din rădăoinile acestui teatru a orescut acea aparentă familiaritate cu soena şi 
publicul ce mi se pare izbitoare la interpretul maghiar, dar oare nici pe departe nu 
înseamnă facilitate, superfioialitate. 

Ansamblul turneului ni s-a înfăţiş>at flancat la extreme, de o parte, de persona-
litatea doldora de experienţă şi de irezistibilă forţă a artistei poporului Gobbi Hilda 
şi a lui Raday Imre (în Drumul soarecelui), iar de alta, de actriţa Voith Agmes, aflata. 
bănuim, abia la primii paşi, dar nu mai puţin stăpînă pe un surprinzător de puternic, 
de dinamic şi de colorat şuvoi de înzestrare (în Floare de cactus). Este aceasta, se pare, 
semnificativ pentru felul în care Teatrul „Jozsef Attila" gîndeşte şi slujeşte arta scenică: 
modernizîndu-se, dar cu măsură. 

Florin Tomea www.cimec.ro



noi experienbe 
Cind marii scriitori compun teatru, fără a fi, prin consacrare şi perseverenţă 

dramaturgi, exerciţiul lor dramatic are mai întotdeauna un caracter şi un sens exem-
plar. Teatrul devine pentru ei un fel de peninsulă a unui continent artistic, adapost 
de idei şi latenţe încă neîncorporate operei sau, dimpotrivâ, teren de reiterare a unor 
experienţe cneative. Exemplar este acest teatru prin refuzul preceptelor, canoanelor şi 
schemelor, prin voinţa de noutate absolută, prezentă fără excepţie, şi prin admirabila lui 
dezinvoltură. Poeţii şi prozatorii care fac teatru sînt, în general, mai personali, mai 
singulari în dramaturgie decît dramaiurgii „de jure", care, conştient sau nu, dezvoltă 
o linie consaorată, apără un patrimoniu, istoriceşte constituit, al genului. „Intruşii" sînt 
mai degajiaţi şi mai puţin convenţionali, chiar dacă sau tocmai fiindcă nu sînt unşi cu 
toate alifiile reţetei dramatice. Observam, în urmă cu cîteva luni, în cadrul aceleiaşi 
rubrici, fenomenul cu totul inedit pe care îl înfăţişează dramaturgia lui George Căli-
nescu, pusă în circulaţie — parţial — îri două emisiuni ale radiodifuziunii. 

Recent, ne-a fost dat să ne întîlnim cu o altă manifestare teatrală datorată unui 
alt mare scriitor, Tudor Arghezi. Micile piese Neguţătorul de ochelari şi Interpretări 
la cleptomanie, pe care le-a transmis televiziunea, sînt giuvaere veritabiie, făurite de 
un maestnu a!l miniaiturii subtile şi al incisivităţii rafinate. Ele confirmă încă o dată 
că un anume teatru al absurdului — şi mă refer aici la absurdul jovial, frenetic, izvorît 
din observarea lucidă a automatismelor diunne, a inerţiei de gîndire, a paralelismului 
comunicării, aşa cum 1-a anticipat un Caragiale sau un Cehov —, aşadar, acest tip de 
teatru al absurdului, practicat azi pe mare suprafaţă în dramaturgia europeană, are 
obîrşii cevia mai vechi decît se apreciază de obicei, precum şi înaintaşi deloc ignorabili. 

în prefaţa autoru!lui la emisiune se aratâ că piesele au fost publicate, prima în 
„Bilete de papagal" în 1928, a doua în „Adevărul literar şi artistic" în 1932, anticipînd 
deci binişor teatrul lui Eugcn Ionescu, scriitor al cărui debut literar s-a produs, ca 
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multe altele, sub auspiciile lui Tudor Arghezi. Se crea de pe atunci, la noi, terenul pen-
tru apariţia noii formule teatrale, care, mai tîrziu, avea să oaipete legitimitate universală 
prin Eugen Ionescu şi să tindă chiar spre constituire de şcoală. Aşadar, ori de cîte 
ori se va vorbi despre rădăcinile româneşti ale teatrului lui Ionescu, după Garagiale va 
trebui neapărat amintit şi numele lui Arghezi. (Evident, prestructura e cu mult mai 
complicată, iar studierea ei nu poate face abstracţie de Urmuz şi dc particularităţile 
specifice ale mişcării suprarealiste româneşti.) 

în afară de valoarea lor artistică şi istorico-literară, piesele lui Tudor Arghezi 
prezintă şi o calitate pe care nu ne-am obişnuit încă s-o preţuim aşa cum o hinemerită : 
scurtimea, concentraţia, esenţialitatea „Teatru scurt — arată scriitorul în amintita pre-
faţă — înscmnează teatru concentrat şi redus la expresia lui cea mai integrala. Specta-
calul scurt evită lungimile inutile şi sintetizează ideea şi fabula piesei la minimum de 
durată." Şi în acest caz, Arghezi a servit un model de esenţialitate, de literatură dra-
matică rcdusă la „expresia cea mai integrală", avertizînd asupra pericolului pe care-1 
reprezintă întotdeauna în artă lungimea inutilă. (Şi, într-adevăr, cunoaştem atîtea piese-
fluviu care, dacă s-ar îndepărta cocoaşa vorbăriei, ar deveni excelente piese într-uii 
act, proporţionate, armonioase, esenţiale !). 

Observînd absurdul care „se întrepătrunde ...în viata de toate zilele", cele două 
picse analizează la nivel molecular mecanismul faptului divers, scoţînd efecte de umor 
îrezistibil din neconcordanţe banale şi din truisme, din reacţiile în lanţ ale automatis-
mului verbal şi comportamental, din asociaţii lexicale bazate pe juxtapuncrea unor com-
"binaţii de sunete isomorfe : de pildă, clientul îi cere negustorului de ochelari întîi un 
tcrmometru, apoi un kilometru şi, în sfîrşit, un taximetru, sau un telescop şi un episcop 
etc. Arghezi ironizează inerţia de gîndire şi de limbaj, artificialitatea unor raportuii 
umane şi a unor convenţii sociale şi, bineînţeles, eterna prostie. Dar cum absurdul, prin 
Insăşi escnţa sa, nu presupune cu necesitate o direcţie conştientă, în domeniul lui trece 
cot ce iese în afara logicii şi a legităţii, tot ce scapă raţiunii, controlabilului, firescului. 
Astfel că micile piese scînteietoare ale lui Tudor Arghezi (în special Neguţătorul dc 
-ochelari) vor fi şi antologii miniaturale de aberaţii curente, de gratuităţi şi nonsensuri, 
adunate cu migală, cu spirit elevat şi fin umor. 

Cornel Todea, regizorul acestui spectacol inedit, a evidenţiat verva cu totul par-
ticulară a primei piese, ritmînd mişcarea şi dialogul în concordanţă cu avalanşa de 
spiritualitate captivantă a replicilor. Mai puţin inspirat în montarea celei de-a doua 
piese, regizorul n-a găsit cadenţa potrivită textului. După vclocitatea cu cane s-a des-
făşurat Negulătorul de ochelari, ralentiul Iulerpretărilor la cleptomanie a dus dircct 
la oboseală. Nu vom omite însă o bună idee regizorală, aceea de a combina actori cu 
manechine, sugerînd umanitatea îndoielnkă a personajelor. Şi interpretarea a fost în 
•cea de-a doua piesă, cu excepţia lui C. Rauţchi, mai puţin adecvată stilului violent con-
venţional al textului, spre deosebire de cea dată de primul eşalon de interpreti (Virgil 
"Ogăşanu, Mitzura Arghezi şi Gorneliu Revent), care s-a adaptat mai ţ»recis formulei 
olramatice originale propuse de acest maestru redescoperit al teatrului scurt, Tudor 
Arghezi. 

* * * 

Televiziunea a mai oferit spectatorilor o premieră teatrală : Joc duhlu de Dorcl 
Dorian. Gindit pe o sugestie pirandelliană, Jocul duhlu este, în linia dramaturgiei lui 
Dorel Dorian, o piesă de demonstrafie. Personajele sînt angajate în demonstrarea pro-
priilor sentimente ; iar prin jocul „secund" pe care îl desfăşoară, ele demonstrează şi 
sentimente străine, situîndu-se, ca să spunem astfel, la antipodul trăirilor proprii. Con-
textura dramatică este foarte interesantă, rle la început se creeaza o încordare a dez-
baterii, o situatie-limită, pe care >eroii o vor devansa ori nu, obligati să-şi definească 
atitudinea în raport cu două adevaruri simultane, unul autentic, cclălalt artistic, dar nu 
mai puţin real. Se foloseşte metoda insidioasă a lui Hamlet, care îi pune pe actori să 
joace în fata asasinului tatălui său însuşi momentul asasinatului. Aici, nişte actori şi 
un regizor îşi dedublează existenta, trăind roluri şi trăindu-se concomitent pe ei înşişi ; 
regizorul dirijează — conform unui plan intim, în care pune patimă şi luciditate — 
întreaga inscenare spre un scop deliberat, personal. Practic, pentru că o iubeşte pe 
interpreta Rodicăi şi pentru că aceasta, la rîndul ei, îl iubeşte pc interpretul lui Albcscu 
(ambii, pcrsonaje din piesa ce se „repetâ"), rcgizorul acţionează prin mijloace şi groso 
lâne şi subtile în vederea descurajării actorului rival, care, cinstit şi naiv, e condus 
:să facă un personaj aidoma regizorului : un ratat acru, invidios, ncrealizat, care îi urăşte 
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pe oameni. Prin intermediul lui Albescu, re-
gizorul îşi joacă propria viaţă, discreditin-
du-şi totodată adversarail, care nu pricepc 
— din prea mare candoare sufletească — 
jocu'l murdar, duplicitar al regizorului. Ro-
dica singură intuieşte ambiguitatea şi, spre 
iinal, îl descalifkă moralmente pe regizor. 
Aici însă, în final. aim impresia că autorul 
a stricat edifkiul dramatic minuţios con-
struit, îmcărcat de peripeţii ale spiritului, 
prin aplicarea unei „cozi" pedagogice. Cind 
se exclamă medodramatic : „Crima a fost 
comisă!", întreaga emoţie acumulată de spec-
tator se pulverizează pe loc, iar ideea cu 
care rămîne e destul de puţin consistentă. 
Păcat, pentru că piesa, dincolo de exceden-
tul verbal, sensibil — cusur mai general al 
unor lucrări dramatice contemporane — se 
nutrea din idei mai adînc şi mai autentic 
omeneşti decît le sintetizează acest final gros. 
Era de pnaferat ca drama celor trei să-şi 
continue druimul natural , fără sublinieri stri-
dente, rămînînd ca spectatorul să decidă, să 
împartă caliifkative, să tragă concluzii, sâ 
aprobe şi să dezaprobe. Oricum, reţinem 
piesa lui Dorel Dorian, scrisă anume pentru 
televiziune, ca pe o experienţă teatrală in-
teresantă, modernă, plină de sugestii psiho-
logice inedite. 

Petre Sava Bălcanu a trecut întreaga greu-
tate a spectacolullui asupra actorului, şi a 
procedat înţelept, deoarece Joc dublu este o 
piesă de psihologie şi, deci, teren de virtuo-
zitate actoricească. (în treacăt fie spus, se 
consideră de obicei virtuozitate interpretativâ 
num'ai o demonstraţie de artă actoricească 
totală, oare presupune coroborarea tuturor 
form'elor de joc scenic — dialog, mişcare, 
dans, pantomimă. muzică etc. —, dar vir-
tuozitatea esite aplicabilă, după părerea noas-
tră, şi rolurilor de intensă solicitare psiho-
logică, actorul susţinînd în acest caz întreaga 
desfăşurarie dramatică şi uzînd de toate mi j -
loacele artei sale, pentru a exprima mişcarea 
interioară a personajului.) Cei trei interpreţi 
principali, Ion Marinescu (Regizorul), Vaîeria 
Seciu (Rodica) şi Octavian Cotescu (Albescu), 
au trebuit să se găsească permanent în echi-
voc, jucînd ambiguitatea personajelor, mi-
siune artistică deloc simplă. Ne-a plăcu' 
foarte mult febra lăuntrică a lui Ion Mari-
nescu, acea disiperare a lucidităţii neputin-
cioase, acea patimă rea, devorantă, din care 
şi-a compus eroul, apoi ingenuitatea lipsitâ 
de apărare a lui Albescu, probitatea inextri-
cabilă, tulburătoare pe care Octavian Cotescu 
a înţeles-o şi a atribuit-o personajului, sim-
plitatea şi intelligenţa expresivă cu care Va-
leria Seciu a încercat, în rolul Rodica şi al 
interpretei aoesteia, să pareze loviturile per-
fide alle regizorului. 

Dumitru Solomon 

^ ^ 

M E R I D I A N E 

PERMANENTA 
UNOR 
CĂUTĂRI 

(Cîteva notatii pe marginea unor 
spectacole strâine care, 
poate, ne privesc şi pe noi) 

Ne-am obişnuit să vedem finalul celor 
Trei surori ca o îmbinare de tristeţe şi 
oplimism. Să credem in cuvintele de îm-
bărbătare ale Olgăi. Să presupunem pen-
tru ea, Maşa şi Irina şi un alt final. Ce-i 
drept, îndepărtat, dar posibil. în care 
aspiraţiile lor sc vor concretiza nu numai 
la modul general. Să plecum de la spec-
tacol pe jumătate împăcafi. Sperînd. ba, 
mai mult, crezînd în acest ipotetic final. 
Privind dintr-un punct de vcdere ce se 
referă la societatea rusă a acelei epuci, 
avem dreptate. Dar oare societatea se con-
fundă cu fiecare individ în parte f Oarc 
schimbarca pc care par s-o îndrăznească 
şi unii din eroii lui Cehov îi priveşte 
chiar pe ei ? Oare, undeva, ea nu se va 
produce şi împotriva lor, mai bine zis 
împotriva incrţiei, a inactivităfii şi men-
talităţii (a nu se confunda cu vorbele) 
lor? 

Regizoruî praghez Krcjca, pare-se, crede 
aşa. Spun pare-se, pentru că cele ce ur-
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meaza sînt doar deducţii pe marginea 
spectacolului său şi nu rezultatul unei 
convorbiri docte. 

Trei surori se joacă la Praga într-un 
teatru nou. Nu e vorba de cladire. Spec-
tacolele sînt adăpostite în sala „Lanternei 
magice". Ansambhd se intitulează „'lea-
trul de dupâ poartă", sau cam aşa ceva. 
Titulatura e vădit influenţată de cea, de-
acum cunoscutâ, a „Teatrului de Ia (sau 

de pe) balustradă". Titulatura. Nu şi pro-
gramul. Nu şi mijloacele. Cel puţin aşa 
te lasă să crezi înscenaroa piesei lui An-
ton Pavlovici. 

Amatorul de noutăţi scenotehnice, de 
pantomimâ sau chiar de aşa-zisul teatru 
total ar putea fi deziluzionat. Cîteva pa-
nouri gri-închis, cîteva mobile autentice, o 
plantatie ce face dintr-un defect o calitate 
(e vorba de forma scenei, în „L", care 
e speculată de scenograf pentru a crea 
adîncime), nişte oameni şi nu nişte sche-
me, cărora li se spune cîteodată idei. Ce-i 
drept, crengile dc copac, suspendate din 
podul scenei, pentru a sugera pădurea-
grădină, te-ar putea epata. E o reducţie 
sinteticâ şi normal poeticâ. Numai că 
acest truc e, din păcate, o autopastişă. 
(A se vedea excelentul decor rcalizat tol 
de Svoboda la Pescăruşul, reprodus în 
mai toate albumele de scenografie.) 

Ce vezi te interesează, te captivează 
chiar, prin altceva. Prin tradarea „ira-
diţiei" Cehov. Prin respingerea edulco-
rării finale. Intregul spectacol tinde spre 
acest ţeî. Zbaterea neputincioasă a perso-
najelor, cînd lcnlâ (dar nu cehovizantă). 
cînd tensională, e sortită cşecului. Oa-
menii acoia nu pot comunica nici cu lu-
mea, n'xci între ei. (A nu se vedea aici 
vreo influenţă a teatrului modern, absurd, 
de exemplu. Nu de alta, dar însăşi ana-
liza, neîmbîcsită de prejudecăţi, a textu-
lui te poate duce spre o astfel de Lra-
tare.) hi pcnultimul act, la un momenl 
dat, toţi cei din scenă sînt singuri, deşi 
sînL mulii. Singuri cu gindurile lor, sau 
poate tocmai cu Hpsa lor de gînduri. Si, 
în acest context, discuţia Maşa-Verşinin 
e mult mai inutiîă, nu prin cuvinte. ci 
prin întrevederea unei finaiituţi. 

Finaîitate, pe care sfîrşitul spectacolu-
lui o respinge. Nu brutal. Nu. Nu crud. 
(Dacă prin crud în tealru spunem Ar-
taud.) Ci veridic. Surorile, sfîşiate de du-
rere, dar neavînd nici o soluţie salva-
toare, înnebunite aproape de imposibili-
tatea lăuntrică de a găsi o ieşire, se 

mişcă în scenă ca nişte fiare într-o cuşcă. 
Fără direcţii precise, fără scop. întrruh 
feî de anarhie de gesturi şi mişcâri. de 
contorsionări ce nu se recîama de îa miş-
carea de baîet modern, ci de la starealor 
sufletească. Si vrînd să le „prindă*, să 
îe potolească, să le îiniştească, să se îini-
ştească pe ea însăşi, Olga îşi începe mo-
noîoguî. Vocea îi e acoperita de fanfara 
ce sună strident. Ea strigă. Nimeni n-o 
ascuîtâ. Si totuşi vorbeşte. 

In sfîrsit, cele trei surori sînt îa un 
îoc. Muzica a tâcut. Dar şi vorbele s-au 
sfîrşit. Au zburat. Cele trei nu mai au 
ce să-şi sptină. Oîga le strînge îînga ea. 
Dar pentru ce ? Nici ca nu ştie. 

L-a trădat Krejca pe Cehov ? Dopinde 
ce înţelegem prin Cehov. Daca e vorba 
de un autor ce poate fi înţeîes numai în 
vechiuî stil al MHAT-ului, poate că da. 
Dacă însă îî privim pe Cehov prin prisma 
prezentuîui, prin prisma evenimenteîor ce 
au urmat si chiar prin prisma lui, de fapt, 
dacâ sîntem de acord câ prezintă cazuri 
din viaţă, pe caro nu îe condamnă ca un 
procuror, dar nici nu le simpatizează dul-
ceag; dacă înţeîegem câ nu Maşa sau 
Tuzenbach, Irina sau Andrei, Olga. Ver-
şinin pot fi cei pentru care se prcguteşte 
marea schimbare, că strucluraî eroii diri 
Trei surori nu pot găsi o adevărată icşire, 
atunci, aparentul pesimism al finalului 
conceput de regizoruî ceh e dc o justeţe 
indiscutabiîă, deoarece cî nu neagă „so-
luţia" în generaî, ci doar situează eroii 
cehovieni fa(ă-n faţă cu această „soîu-
ţie". 

Am avut norocuî, în uîtimul timp, să 
văd o serie de spectacole. Am cautat să 
înţeieg cc vedeam. Să compar. Să învă{ 
Să învăţ de-acolo, cum învăţ din rcpre-
zentaţiile noastre româneşti. 

Nu-mi propun, scri'md rînduriîe de fa(ă. 
să fac cronici dramatice, nici să trag cori-
ciuzii inedite, ci doar să consemnez cîleva 
momente de artă conlemporană, să încere 
să delectez unele tendin(e, uneîe gînduri 
aîe creatoriîor de pe diferite meridiane. 

Am impresia că, în muîte părţi, ava-
ianşa de inova(ii teatrale aîe uitimuiui 
deceniu nu că s-a oprit (dovadă ar fi 
acele happening-uri, spcctacolc co sc re-
cîamă mai degrabă de la o pîasticu în 
miscare, rude apropiate aic pop-art-
uiui ţi chiar ale op-art-idui, decît dc îa 
dramaturgia propriu-zisă), nu că s-a oprit, 
spun, ci, în muîlc cazuri, dcvemnd un 
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bun comun, normal, necesar teatrului con-
temporan, suferă o mutaţie din planul de-
structiv (negare) în planul constructiv 
(afirmare). 

Şi dacă Jean Vilar reluind Avarul, cu 
ocazia Festivalului din Marais, pare, în 
continuare, preocuput în primul rînd de 
cuvînt, pentru care sacrifică aproape com-
plet nu numai mişcarea, dar chiar si jo-
cul actoricesc, în schimb, în majoritatea 
cazurilor, miscarea, plasticizarea, nemai-
fiind scop în sine, ci mijloc, tind să dea 
un relief mai pregnant jocului. 

Teatrul e joc complet, par a spune cei 
mai mulţi regizori contemporani. (S-ar 
putea replica: „Dar asta a spus-o Piscatoi 
cu mai bine de patruzeci de ani în urma'.) 
Da. Fără îndoială, da. Nu?nai că de atunci 
spectacolul contemporan s-a îmbogăţit cu 
experienţa lui Brecht şi Engel, a marelui 
ansamblu de la Stratford, a lui Piccolo 
Teatro, a lui Judith Malina şi a lui Oh-
lopkov, a celor de la Nowa-Huta, a dra-
maturgiei absurde sau epice, aşa cum la 
noi, de la Maican şi Sava, a mai urmat 
o pleiadă de crealori vîrstnici şi tineri. 
Şi deci, cu aceleaşi cuvinte desenăm ace-
eaşi tendinţă, dar pe o altâ treaptă de 
cunoaştere şi experienţă. 

lată Cum vă place în viziunea Teatru-
lui „Tyrone Guthrie" din Minncapolis. 
O scenă elizabetană, într-o sală în amfi-
teatru. Decor fix. Public pe trei părţi ale 
scenei. Joc aparent realist. Mişcare lo-
gică. Asta, la prima vedere. Apoi începi 
să-ţi dai seama că mişcarea tinde să apro-
pie aclorul de public, că dispozitivul in-
vită la o plasticizarc maximă a aşozării 
grupurilor, că poziţia „eroilor" în raport 
de spectator şi parteneri are darul de-a 
potenţa ideile. Că actorii sînt, din cînd 
în cînd, aproape dansatori, în funcţie de 
„obstacolele" platoului. în funcţie de poe-
zia textului. Mişcarea orchestrată riguros 
nu are nimic forţat, exhibifionist, dar fo-
loseştc dezinvolt orice mijloc de expresie. 
Cu un singur scop: acela de-a apropia 
piesa de public, de-a o face cît mai 
clară, cît mai contemporanâ. 

Miscarea, care în unele expcrimcntc e 
doar scop în sine, devine unealtă. Deloc 
simplă, dar infinit mai integrată ideii, 
stilului, comunicării, viziunea de fond pu-
tînd acum să provoace „scandal". 

A contemporaneiza, iată o expresie ce 
s-a cam tocit din prea multă folosire. Ce-i 
drept, cu precadere în scris şi ceva mai 
rar în practicâ. 

Expresia poate că a ieşit din modu. 
Tcndinţa nu. Mai ales cînd nu se con-

fundă cu actualizarea. Vorbeam ceva mai 
înainte de spectacolul din Minneapolis. 
Legătura cu publicul, destul de curînd 
obişnuit cu teatrul (ansamblul există de-
abia de trei stagiuni), se mai făcea şi 
printr-o inovaţie, ce poate părea unora 
foarte veche. Şi anume, prin plasarea ac-
ţiunii în perioada războiului de secesiune. 
Personajele erau îmbrăcate ca în anii 
1860. Simplu truc speclacular ? Nicide-
cum. Aducerea poveştii dramatice într-un 
moment supercunoscut de public, momen-
tul unei mari înfruntări, al pieirii unei 
lumi a brutalitâţii şi dczagregarii, mo-
mentul dezorientării unora si al ridicârii, 
din păcate, pe baza unor idci mult mai 
înaintate, al ridicării nu a luptătorilor 
cinstiţi, ci a profitorilor, dadea un plus 
de concreteţe întîmplării, nu în dauna tex-
tului, ci în sprijinul lui. Plus de parti-
cipare, plus de pricepere, plus de apro-
picre. Şi, în acest context, J'ack-mclanco-
licul, amestec de Don Quijote şi genera-
hd Lec, sudist prin tradifie si nu prin 
convingere, om ce nu sc poate desprinde 
de ceea ce e sortit pieirii, primea o aură 
de sensibilitate poelică, nu cinică, nu ne-
gativă, ci înduioşătoarc. Ca şi eroinclc 
din Trci surori, cl nu întclegea, nu putea 
înţelege, era sortit eşocidui. Dar nu din 
răutate, ci din neputinţă, spunhul multe 
lucruri adevărate, grav de adevăratc. dar 
nemaiputînd merge înainte. 

Romain Rolland e rar jucat în afara 
graniţelor Franfei. Pcntru unii e prăfuit. 
Pentru alţii, dcsuet. 

11 lăsăm deci pe scama istoricilor si noi 
ne vedem de drum. Regizorul Radok n-a 
crezut astfel. El a văzut în Jocul dra-
gostei şi-al marţii, o picsă pentru cci de 
azi. Mai bine zis, a întrcvazul, pcntru ca 
spcctacolul său, fârâ a se îndepărta de la 
drama Iaşită(H şi a leroarci, vine cu un 
adaos copios: prczenţa continuâ a mul-
timii revoluţionare la evenimcntul descris. 

Se crceazâ astfel, într-un fel de arenă 
dc lupte cu taurii, o nouă supraproblcmă, 
logată dc raportul dintre eroii lui Rolland 
şi poporid Parisului. Şi fără sentinţe din 
partea realizatorilor, fără ..morală de fa-
bidă", spectatorul dc azi înţelege mai bine 
fragcdia din arenă, de ce şi cum se pot 
întîmpla anumile excese, ce înseamnă 
eroism şi delaţiune, ce e necesar pentru 
ca o cauza să învingă şi de ce. 

E drept că Radok a intervenit mult în 
textul reprezentaţiei. Şi nu era în situa-
ţia lui Dem. Teodorescu *, să fie iertat, 

1 Ţin să precizez că aplaud cu to»tă convingerea 
ideea teatrului şi a regizorului de a apela la o prelucrare 
în cazul „Ţărăncutei din Getaffe" 
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nemaifiind. El este şi are curajul de-a 
infrunta pe purişti. Pentru că nu fideli-
tatea necondiţionată faţă de text e im-
portantă, ci fidelitatea fa(â de idee, faţă 
de publicul tău. 

Ar fi bine să medităm puţin asupra 
acestui fapt. Nu de alta, dar asta ne-ar 
scuti de apostrofe sentenţioasc la adresa 
„iconoclaştilor". Am vedea poate încă o 
dată că intre scenă şi bibliotecă e totuşi 
o diferenţă şi că a veni la teatru cu idei 
şi imagini preconcepute, cu decaloage 
frumos sunătoare, dar subiective e, în 
primul rînd, un deserviciu ce ni-l adu-
cem nouă înşine. 

* * * 

Speclacolul se adrescazd azi, celui de 
azi si numai lui, par a spune realizatorii 
din multe (ări, care nu doresc ca teatrul 
să devină arhivă pentru delectarea cîtorva 
dotnni mai uzaţi sau mai proaspeţi, mai 
culţi sau mai inculţi, tnai închistaţi sau 
mai neştiutori. 

Aşa pare să creadă Bcrliner Ensemble 
cind prezintâ Goriolanul lui Shakespeare-
Brecht, aşa par să creadâ cei care cu 
gusl transpun pe muzică bătrîna Aulula-
rie2, aşa crede, sper, Michel Simon cînd 
parodiază cu acccnte de azi producţiile 
din Vestul sălbatic, aşa cred mulţi al(i 
creatori sau inlerpre(i de la noi sau de 
aiurea. 

* * * 

Imi dau seama că celc scrise au doar 
valoarca unor notafii. Ele sînt pornite de 
la ideea do a demonstra permanen(a cău-
tăr'dor. Permanen(a ideii de contempora-
neitate a actului scenic. „Sublinierea" cla-
sicilor nu e doar o exhibifie a celor ce-şi 
bat joc de marii crealori, a celor ce nepu-
tlnd ei înşisi crea opere Uterare se folo-
sesc fără noitnă de scrierile altora. După 
cum inovafia nu poate rătnîne doar în 
cimpul de acfiune al formei, oricît de îm-
bietoare o această cale, ci, în respeclul 
profund al mesajelor dramatice, ajunge să 
atace fondul probletnaticii diferitelor 
opcrc, chiar dacâ prin asta provoacâ su-
pârarea violentă, scandalul teatral, indig-
narea savantă sau deruta scmidocfilor. 

Lucian Giurchescu 
2 Interpretatâ de studentii Centrului dramatic din 

Pallas (S.U.A.). 

UN VOLUM 
DE TEATRU LATIN 

„Biblioteca pentru to(i" a publicat un 
volum de teatru latin ce cuprinde Eunu-
cul lui Terenţiu, Medeea de Seneca şi o 
piesă al carei autor a rămas necunoscut, 
Octavia. Iniţiativa, remarcahilâ din mai 
multe motive, are şi (eluri informativ-
educative, teatrul latin fiind mult mai 
puţin cunoscut decît cel grec (fte această 
linie s-a orientat şi utila prefa(ă a lui 
E. Ciseu). Valoarea literarâ a traducerii 
Medeea (lon Acsan) este incontestabilă. Şi 
Eunucul (N. Teică) şi Octavia (I. Ac-
san) se bucurâ de frumoase transpuneri 
în limba românâ. Atrage aten(ia coperta, 
care izbuteşte să se integreze şi să suge-
reze spiritul acestui teatru. 

Teatrul lui Terenţiu e graţios, dar şi 
pu(in obosiL Aristocratismul ascunde n 
dezabuzare. un scepticism rafinat. Oa-
menii săi, pînd la urmă fericiţi, sînl 
nişte personajc fără resurse. Antipho din 
Phormio, băiatul ale cârui complicale 
aventuri amoroase le rezolvă întîmpla-
rea sau interven(ii străine, are în el o 
incapacitate declarată pentru actele mari. 
Sclavii lui Teren(iu sînt abili, dar inteli-
gen(a lor este doar subtilă şi nicidecum 
puternică. lubirile sint agitate dc adieri 
de vînt. Aici nimeni nu poate muri din 
dragoste. Antipho, cel mai sus pomcnit. 
codifică parcă legile iubirii galante: „E 
înţelept cel ce-şi conduce plin de tnăsu-
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ră pasiunea, I Câci dacă totul e împo-
trivă-i, uşor se poate vindeca". 

Exista la romani un cult al persona-
litătii, al tatălui de familie, al genera-
lului sau împăratului. Portretului dur, 
acid. orgolios, lansat de sculptură, Te-
renţiu îi răspunde prin portrete mai ae-
riene, dar mai atente la nuanţarea psi-
hologică. Personajele sale au graţia ful-
gului în cădere, dar şi sinuozitatea miş-
cărilor acestuia. Antipho enumeră prin-
tre motivele amărăciunii sale şi pe acela 
de a fi „înlănţuit" prin iubire. Pentru el, 
doar menţinerea libertării de a alege 
permite speranţa în fericire: „Pe tine te 
socotesc mai fericit I Căci de ales înca 
doar ţie îţi stâ-n putere." 0 consecvenţă 
a operei lui Terenţiu este problema edu-
cafiei. Acesteia i se datorează frecvenţa 
maximelor din opera sa, care îl trans-
formă într-un precursor al marilor mo-
ralişti Seneca, Marc Aureliu. Romanii, 
un popor în căutarea datoriei (nu n. 
legii cu semnificaţie cosmică, cum făceau 
grecii), nu puteau să nu dezvolte mora-
lismul. Acesta apare întotdeauna în epo-
cile de rigoare, abundînd în obligaţii-

Comediile lui Terenţiu nu mai au for-
ţa hiperbolică a personajelor plautine. 
Măreţia comica a lui Plaut. la polul 
opus, o descoperim în Seneca. Âmbii 
aduc o atitudine comună faţă de umani-
tate: titanismul. 

Do la început trebuie să remarcăm ca-
racterul poematic al „teatrului" lui Se-
neca: Medeea — prin faptul că aduce 
o singură poziţie faţă de univers, câ nu 
se intereseazâ de legile tehnicii dramatice, 
că replicile formează un sistem de cercuri 
fiecare dintre ele perfect independent — 
este un poem în genul celor ale lui Byron 
şi Shelley. 

Seneca filozoful a urmat tradiţia gîn-
dirii romane, preocupat în primul rînd 
de atitudinea faţă de moarte. învingăto-
rii nu vor niciodatâ sâ moară. Filozofii 
sînt cei care îi învată. Ei aduc ideea stă-
pînirii de sine ca soluţie, apelînd aproape 
în majoritate la normele stoicismului, de-
oarece au înţeles necesitatea de precepte 
şi maxime severe pentru un popor naiv, 
care a trecut de la copilarie direct la 
bătrîneţe. Seneca însa nu crede în posi-
bilitatea unei salvări individuale, ci doar 
a uneia colective. Solitudinea nu e o 
iesire. 

In Medeea nu există decît un singur 
personaj, care monologhează sublim. Me-
deea şi-a pierdut umanitatea, acţiunile 
sale căpătînd caracterul ilogic al fenome-
nelor naturii. Ea păstrează din condiţia 
umană doar consecvenţa. Nici marea nn 

se chinuie perpetuu, nici vîntul nu aîear-
gă la nesfîrşit. Răzbunarea sa, pornirc 
viscerală, are în ea o forţă prometeică. 
Seneca e mai aproape de Eschil decît de 
precizia psihologică a lui Euripide. Vă-
zîndu-se în mijlocul universidui, Medeea 
aspiră să declanşeze catastrofa finală: 
Jnfrunt pe zei I Si zgîlţîi universul... 
Cu mine piară totul". Este în Medeea 
orgoliul omului care a văzut succesul 
actelor sale, importante si definitive pen-
tru soarta celorlalti. 

lason, pare-se chiar purlătorul de cu-
vînt al lui Seneca, îi vorbeşte despre „re-
semnare, leacul disperării", îşi justificâ 
0 laşitale cu o altâ laşitate. Medeea nu 
înţelege nimic, căci el foloseşte limbajul 
uman al compromisidui, iar ea pe acela 
dumnezeiesc al iubirii, urii şi crimei per-
fecte. Iason încheie piesa cu replica : „Te 
du spre zari înalte, în ceruri fără mar 
gini I Să dovedeşti că zeii acolo nu 
există". Omul atinge o asemenca măreţie. 
încît. egalînd-o pe aceea a zcilor, le anu-
lează dreptul la existenţă. 

Piesa urmâtoare, Octavia, dc un autor 
necunoscut, contemporun însă cu Seneca. 
nu mai ajunge la aceeaşi tcnsiune. Do-
rinţa de a prezenta mai multe pcrsonaje, 
de a construi o ac(iunc îi diminuează in-
tensitatea. Piesa intercsează prin faptul că 
renunţă la subiectele greceşti, apelînd In 
actualitatea romană. Ea cuprinde eveni-
mente din timpul domniei lui Nero : rela-
tarea omoririi mamei acestuia, Agrippina, 
sufcrinţa Octaviei. sora şi soţia sa, căs-
nicia cu Popeea. S-a definil ca o carac-
teristică a fcmeilor romane virilitatea, 
în defavoarea lirismului propriu fcmeilor 
elenc. Octavia are suflet grec. înspăimîn-
tată şi tristă, ea nu mai crede în efi-
cienfa actelor, în valoarea virtuţii, de-
venind o întrupare a abandonului: ,,Mai 
trăiesc doar să-mi port numeroasele dolii 
1 Şi ramîn ca o umbrâ a marelui nume" 
Octavia posedă oboseala şi detaşarea au-
tenticei aristocrate, al cărei sînge a şi 
început să se răcească. Nobleţea e inca-
pabilă de acţiune. 

7n portretul lui Nero, fucut în generai 
ditpă datele cunoscute, surprindem un 
pasionat clogiu pe care acesta îl înaUâ 
iubirii: „Eu cred că ea e rostid ccl mai 
înalt al vicţii / Izvor al desfătării ce 
nu cunoaste moarte". întîlnim şi o apa-
rifie a lui Seneca, în care îşi exprimă 
principiile de conduita monarhică. Au-
torul aruncâ în final o privire întristată 
spre utnanismul Grecici, ultimid cuvînt 
însă îl adresează cu jale poporului ro-
man, carc începuse să moară. 

George Banu 
www.cimec.ro
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YASILE TONEANU 
Dc bună seamă, cunoaşterea persona-

lităţii şi artei aotorilor — atunci cînd 
nu avem de-a face numai cu biografii 
romanţate sau amintiri duioase — este 
binevenita, ba chiar necesară pentru fi-
xarea unor momente din istoria teatrului 
românesc. 

Autorul monografiei, V. V. Toneanu. 
fiul artistului, caută încă din primele 
capitole să fixeze cîteva momente impor-
tante ale teatrului românesc de la sfîrşi-
tul sccolului al XlX-lea şi începutul ce-
lui de-al XX-lea. Aflat ca licean la 
colegiul „Sfîntul Sava", viitorul actor 
Vasile Toneanu a avut prilejul să vadă 
ultimele sclipiri ale corifeilor primei ge-
neraţii de actori români, Millo şi Pas-
caly, ca şi afinmarea puternicelor talente 
ale lui Grigore Manolescu. Aristizza Ro-
manescu, Constantin I. Nottara, Ştefan 
Iulian, Mihail I. Mateescu. 

Primii paşi pe scenă i-au fost îndru-
maţi de Grigore Manolescu, aflat în 
plină ascensiune artistică, şi la cursul de 
M'unică, declamaţie şi istoria teatrului de 
Ştefan Vellescu, pedagog de prestigiu, 
format la şcoala de teatru de îa Paris, 
care căuta să imprime interpretării şi în 
special dicţiunii o notă de raţionalitate. 

Angajat la Teatrul Naţional din Bucu-
reşti, după absolvirea conservatorului. 
odată cu colegul său de promoţie, Ion 
Brezeanu, de către Ion Luca Caragiale, 
pe atunci director al instituţiei, Vasile 
Toneanu are prilejul să interpreteze mai 
ales roluri de comedie, să joace alături 
de actorii reprezentativi ai momentului 
teatral de atunci. 

în 1892, cuplul comic Toneanu şi Bre-
*eanu se şi bucura de recunoaşterea şi 
pretuirea publică. Trimişi ca bursieri la 
Paris, pentru perfecţionare, ei vor revcni 

în ţară cu misiunea de a umple nu nu-
mai golul rămas prin pierderea lui Şte-
fan Iulian şi Mateescu, dar şi de a le 
continua şi îmbogăţi moştenirea. Ajuns 
curînd societar al Teatrului Naţionai, 
Toneanu se impune ca un strălucit in-
tcrprct al comediilor clâsice şi modernc 
frantuzeşti, fără a ignora însă rolurile 
din dramaturgia originală, rolurile prin 
care a rămas în memoria contemporam-
lor fiind Farfuridi din Scrisoarea pier-
dută a lui I. L. Caragiale ; Scapin şi 
Thomas Diaforius din comediile lui Mo-
liere : Vicleniile lui Scapin şi Bolnavul 
închipuit : Crispin din Nebuniile amo-
roasc de Regnaud, Figaro al lui Beau-
marchais, Zelig Şor din Manasse de Ro-
netti Roman etc. Cariera lui V. Toneanu 
a fost prodigioasă. în treizeci şi şapte 
de ani de teatru el a interpretat peste 
270 de roluri dintr-un repertoriu carc 
îmbrătişa lucrări de Iorgu şi Ion Luca 
Caragiale, V. Alecsandri, B. Şt. Delavran-
cea, Haşdeu, Grigore Ventura, Ronetti Ro-
man, George Ranetti, apoi Shakespeare 
Moliere, Goldoni, Labiche, Schiller, Ce-
hov, Hugo, Dumas, Sardou etc. 

Artist multilateral, exceiînd în arta 
portretizării comice pe linie realistă, evi-
tînd efectele groase, conştient de misiu-
nea artei sale, Toneanu declara : „Ceea 
ce mă interesează mai înainte de toate 
în fiecare rol este elementul uman". 

Din păcate, în această ordine de idei, 
monograful, deşi aduce o mare cantitate 
de date şi informaţii privind activitatea 
actoruilui, ca şi a Teatrului Naţional pe 
o lungă perioadă de timp (1887—1924), 
e mai puţin preocupat de problemele 
propriu-zise de creaţie şi de valorile dis-
tinctive care au făcut din V. Toneanu, 
în vremea lui, un adevărat cap de şcoa-
lă. Cititorul izbuteşte de aceea anevoie 
să-şi facă o imagine clară, definitorie, a 
personalităţii artistului. 

Citatele alese din cronicile timpului 
sînt, e drept, edificatoare ca mărturii 
imediate ale preţuirii ce i se acorda una-
nim. Ele nu dau însă decît slabe refe-
rinţe şi sugerează vag particularităţile 
stilistice ale jocului şi interpretărilor lui. 
Oricum. fată de caractcrul postum al mo-
nografiei, la desăvîrşirea căreia autorul 
ei ar mai fi reflectat, desigur, datele bio-
grafice abundente pe care le ofera, aso-
ciate cu datele privind împrejurările isto-
rice ale activităţii creatoare a lui V. To-
neanu, sînt în măsură să-1 fixeze în con-
ştiinta cititorului de azi, mai cu seamă 
a celui din noua generaţie pentru care 
era pînă acum aproape necunoscut. 

N. C Munteanu 
www.cimec.ro



POŞTA BEDACŢIEI 
VIOREL BURLACU. Un text contra-

dictoriu (Divorţ de probă). Gategorică 
aJerteţe spirituală, neastîmpăr, cultură, 
sensibilitate modernă, simţ scenic, nerv. 
Problematică actuală. Ni se pare că este 
un text care, cu undle clarificări, şi-ar 
găsi locul şi pe foaia tipărită, şi pe scenâ. 
Deocamdată este prea fragmentat, mai 
conform televiziunii decît teatrului. Sînt 
prea multe planuri pe care se desfăşoarâ 
acţiunea (real, retrospectivă cu personaje 
reale, retrospectivă cu personaje fictive, 
anticipaţie reală, anticipaţie „ştiinţifico-
fantastică", „teatrul în teatru" aducînd o 
altă notă aparte), şi atunci succesivelc 
schimbări ale cheii convenţiei apar mai 
amevoioase spectatorului. Nu opinăm 
penfcru o bogată amputare a planurilor, 
ci pentru precizarea lor. Deşi are haz, 
intervenţia lui Napoleon nu face corp 
comun cu restul lucrării, personajul im-
perial neavînd „pendant" în structura 
niei unui alt persomaj. 

Regretăm că startul atîta de scenic al 
textuîui (rezolvarea prin joagăr a parta-
jării mobilierului) nu face decît să re-
editeze secvenţele unui film german („Du-
bla Lotte") de aeum cîţiva ani ; iar tex-
tul dumneavoastră mai are apropieri de 
nedorit cu farsa lui Max Frisch (tot un 
act) Marea furie a domnului Hotz. 

După limpeziri şi după expulzarea cor-
purilor străine — e cazul sa reluăm în 
discuţie textul. 

COSTEL IONESCU. Textul înaintat 
redacţici este interesant, axat pe o pro-
bleBnatică bătătorită, totuşi actuală 
prin acuitatea ei. Dacă actul I manifestă 
o elevată încărcătură de idei, în celelalte, 
con/tribuţia intelectului e mai redusă şi 
aşezată pe locuri destul de comune. Ne-
aşteptat dc săracă e imaginea catastrofei 
nucleare din actul II. Scena aşteptării 
clicopterului are rădăcinile bune, dar e 
fructilicată doar pe jumătate. Surprinde-
rea în flagrant delict a Laviniei e para-
zitară planului de idei : introduce o falsă 
cauzalitate în determinarea spre absolu* 
a eroului. 

Ideea poetică a personajului masculin 
c inedită ; icleea omului ncgru (şi în-
truchiparea lui sccnică) ni se pare insă 
mult mai puţin fcricită. Nu e suficient 
de convingător justificată renunţarea la 
sinucidcre a lui Amos, iar hotărîrea lui 
finaJă — simularea şubrczirii minţii, spre 

a-şi zăgăziui nişte secrete capitale într-o 
lume strîmbă — aminteşte ba de Henric 
al W-lea a lui Pirandello, ba de Călător 
fără bagaje a lui Anouilh, ba de Fizi-
cienii lui Diirrenmatt. 

Partitura personajului feminin e înde-
ajuns de schematică, ea neavînd practic 
alt rol decît de a impulsiona monologul 
de trei acte al personajului masculin. 

Nepotrivite contextului replici ca „As-
cultă-mă pe mine, Lavinia, ăla care le-a 
gîndit a avut minte, nu dovleac !". 

Propunem : ori continuarea lucrului 
pentru întărirea elementelor mai şubrede, 
ori reducţia spre o substanţială piesă a 
genului scurt. „Ori să se revizuiască..." 
Primiţi ? 

• 

FLORIAN CRETEANU: Piesa dum-
neavyastră (întîlniri în primuvară) ne-a 
cîştigat prin dragostea faţă de trecutuJ 
gloirios al luptelor noastre revoluţionare, 
prin amplitudinea inspiraţiei, prin exac-
titatea surprinderii momentului social, 
prin seva unora dintre personaje. Ni se 
pare insuficient realizată partitura coru-
lui. Regretăm că în actuala formă, piesa 
este incompatibilă unei transpuneri sce-
nice. Nu se ţine seama de faptul că o 
scenă este totuşi un spaţiu limitat (cel 
mai adesea foarte limitat), pe care, în 
ciuda actualei dezvoltări a scenotehnicii, 
este absolut imposibil să coexiste atîtea 
locuri de joc (mai ales că implicaţi 
locuri de joc, care, spre a fi explicite, 
nu pot fi expediate printr-un singur ele-
ment concludent — fumoarul Sălii Pala-
tului, piaţa prelecturii de Teleorman, 
inointa aceleiaşi prefecturi, parcul ora-
şului etc). în jurul fiecăruia dintre accste 
locuri de joc hiperabundă personajele 
(spectacolul necesită cel puţin o sută de 
oameni), mase practic greu de evacuat 
vcrtiginos, spre a nu poticni acţiunea 
care sare de la un decor la altul. 

Sugeraţi ca acţiunile unor tablouri în-
tregi să fie filmate ; vă daţi seama ce 
volum de muncă şi ce deviz enorm ar 
însemna asta pentru posibilităţile unui 
teatru ? 

Ideea filmului o vedem altfel: folosind 
piesa dumneavoastră ca punct de plecare 
pcntru un sccnariu cincmatografic, în 
care, sacrificîndu-se din dialog, s-ai 
putea însă păstra amploarca şi tluenţa 
acţiunii. 
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indice | t e a t r u l 
btbUografic 11 9 6 6 

(ANUL XI) 

PIESE DE TEATRU 

DEMETRIUS (Lucia) — Grădina lui Dumnezeu, piesă în oinci tablouri, nr. 6. 
EVERAG (Paul) — Simple coincidenţe, piesâ în două pârţi, nr. 3. 
IONESGU (Nelu) — Neîncrcdere în ţoişor, piesă în trei acte, nr. 10. 
LEU (Gorneliu) — A doua dragoste, piesă în trei acte, nr. 4. 
RENDIS (Dimos) — Filodendron, piesă în două acte, nr. 7. 
SEVER (Alexandru) — Divorţul, piesă în trei acte, or. 9. 
SOLOMON (Dumkru) — 7 schiţc dramatice, nr. 5. 
TĂRGHILĂ (Dan) — lo, Mircea Voievod, piesă in trei acte, nr. 8. 
TEODORESCU (Leonida) — Crivăţul de aseară, piesă in trei acte, nr. 11. 
VOITIN (Alexandru) — Anonime, comedie în trei acte, nr. 2. 
VOITIN (Alexandru) — Procesul Horia, dramă in trei acte, nr. 12. 

ARTICOLE, STUDII, REPORTAJE, RECENZII 

BANU (George) — G. Ciprian — un memorialist şi dramaturg al autenticităţii umane 
(recenzie la vol. „Scrieri" de G. Giprian), nr. 8. 

BĂRBUŢĂ (Margareta) — Un poem al cunoaşterii de sine a omenirii („Tragedia 
omului" de Madach Imre la Teatrul Maghiar din Gluj). nr. 1. 

BĂRBUŢĂ (Margareta) — Pasiune si htciditate în spectacolele Lorca („Nunta însîngc-
rată" la Teatrul Naţional „I. L. Caragiale* şi „Casa Bernardei Alba" la Teatrul 
„Lucia Sturdza Ballandra"), nr. 8. 

BELIGAN (Radu) — Vitalitatea artei scenice, nr. 3. 
GAZABAN (Ion) — Teatrul „Ion Creangă" între obligaţii şi realizări, nr. 6. 
GĂLIMAN (Călin) — Dimensiunile unor preocupări de repertoriu („Idolul şi Ion Ana-

poda" de G. M. Zamfirescu şi „Rădâcini" de A. Wesker, la Teatrul „Barbu 
Delavrancea"), nr. 3. 

CĂLIMAN (Călin) — Incisivitatea, aceaslă „rara avis" („Sfîntul Mitică Blajinu" de 
A. Baranga la Teatrul „Lucia Sturdza Bulandra", „Tezaurul- lui Justinian" de 
Al. Voitin la Teatrul Naţional „I. L. Caragiale", „Ariciul de la «Dopul perfect*-'' 
de Ion Băieşu, la Teatrul „Barbu Delavra,ncea"), nr. 5. 

CĂLIMAN (Călin) — hi faţa unui text uitat („Gopiii pămîntuhii" de A. Corteanu la 
Teatrul National „I. L. Caragiale"), nr 7. 

GRĂCIUN (Victor) — Victor Eftimiu — portretistul (Recenzie la vol. „Oameni de tea-
tru" de V. Eftimiu), nr. 8. 

GRĂCIUN (Victor) — George Coşbuc şt arta dramatuă, nr. y. 
CRĂCIUN (Victor) — V. Brădăteanu: „Drama istorică na(ionalaf, nr. 11. 
CRIŞAN (Mihai) — Festivalul teatrelor populare, nr. 8. 
DUGEA (Valeria) — Spectacole în dialog („Cu tot soarele pe masă" de D. Tărchilă 

şi „Dactilografii" de M. Schisgal la Teatrul Mic), nr. 1. 
DUGEA (Valeria) — Piese care nu îmbătrinesc („Ciuta" de V. I. Popa, la Teatrul 

din Piteşti, şi „Râsp'intia cea mare" de V. I. Popa, la Teatrul din Bîrlad), nr. 3. 
DUCEA (Valeria) — Moment actual (stagiunea la Teatrul din Ploieşti), nr. 5. 
DUCEA (Valeria) — Incertitudini si dificultăţi (însemnări despre Teatrul Maghiar din 

Timişoara), nr. 6. 
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DUGEA (Valeria) — Pregătire individuală şi diversitale stilistică (Producţia Institutului 
de Teatru „Szentgyorgyi Istvan" din Tg. Mures), nr. 9. 

DUGEA (Valeria) — Roadele jluctuaţiei (Inceput de stagiune la Teatrul din Baia Mare), 
nr. 11. 

ELVIN (B.) — Berenger în faţa morţii („Regele moare" de E. Ionescu la Teatrul 
Naţional „I. L. Garagiale"), nr. 1. 

ELVIN (B.) — Craiova — Reflecţii asupra citorva spectacole, nr. 5. 
IANOSI (I.) — Romain Rolland şi „leatrul revoluţiei", nr. 7. 
IOSIF (Mira) — Un deliberat aci polemic („Amooor !" de M. Schisgal la Teatrul Mic), 

nr. 3. 
IOSIF (Mira) — Anouilh in exlreme („Becket" la Teatrul Naţional din Iaşi şi „Euri-

dice" la Teatrul Naţional „I. L. Caragiale), nr 5. 
IOSIF (Mira) — Sinceritale şi convenţie („Nu sînt Turnul Eiffel" de Ecaterina Oproiu 

la Teatrul „Lucia Sturdza Bulandra"), nr. 7. 
I. (M.) — Un teutru consecvent cu sine (început de stagiune la teatrul din Timişoara), 

nr. 11. 
MANOLESCU (Dorin) — Rolul scenotehnicii, nr. 9. 
MILETINEANU (Gheorghe) — Repere şi coordonate contemporane (recenzie la volu-

mul „Realism şi metaforă în teatru" de A. Băleanu), nr. 5. 
MILETINEANU (Gheorghe) — Incursiune în estetica contemporană a actorului (recen-

zie la vol. „Personajul în teatru" de V. Silvestru), nr. 10. 
MIRODAN (Al.) — Propunere concrelă (Pe marginea antologiei „Folclor poetic nou" 

de Ion Meiţoiu), nr. 2. 
MÎNDRA (V.) — Redescoperirea unui dramaturg: Nicolae Iorga. („Doamna lui Iere-

mia" la Teatrul Naţional „I. L. Garagiale"), nr. 1. 
MÎNDRA (V.) — Uictor Ion Popa, între teoria si practica spectacolului, nr. 3. 
MÎNDRA (V.) — Slagiunea Insiitutului si cîteva probleme, numerele 6 şi 7. 
MÎNDRA (V.) — Semne bune şi cîteva deziderate în ccrcctarea istorică a tealrului 

universal (Pe marginea vol. II din Istoria universală a teatrului de Ion Zamfi-
rescu şi vol. II din Istoria teatrului universal dc Octav Gheorghiu şi Silvia Gucu), 
nr. 9. 

MÎNDRA (V.) — Caragiale sub semnul reconsiderărilor grave („0 noapte furtunoasă" 
la Teatrul Naţional din Gluj), nr. 11. 

NARTI (Ana Maria) — Calitalea sentimentului şi înţeîesul de astăzi al „Patimii roşii'. 
(„Patima roşie" de M. Sorbul la Teatrul Naţional „I. L. Caragiale"), nr. 2. 

NARTI (Ana Maria) — Repertoriul văzut mai de aproape, nr. 5. 
NARTI (Ana Maria) — Fişe de spectacol („Arden din Feversham" pe scena Teatrului 

din Piatra Neamţ), nr. 6. 
NARTI (Ana Maria) — Scvera exigenţă a maturităţii (Pe marginea cîtorva spcctacole 

ale Teatrului Maghiar d:n Satu Mare), nr. 7. 
NARTI (Ana Maria) — A redescoperi tradiţia prin inovaţie, nr. 8. 
N. (A. M.) — Drumuri posibile (Festivalul studenţesc de la Cluj), nr. 6. 
PARASCHIVESCU (C.) — Labiche sau rolul caracterului 'in vodcvil („Caniota" la Tea-

trul „Lucia Sturdza Bulandra"), nr. 1. 
PARASGHIVESCU (C.) — Realism psihologic (Pe marginea cîtorva spectacole ale Tea-

trului din Arad), nr. 7. 
PARASCHIVESCU (C.) — Contraste (Stagiunea la Teatrul din Petroşani), nr. 9. 
PARASCHIVESCU (C.) — „Ciocoii vcchi şi noi" — simple sublinieri tipologice („Dinu 

Păturică" de Adrian Maniu şi Ion Pillat la Teatrul Naţional „I. L. Caragiale"), 
nr. 11. 

PAVEL (Toma) — Melodramă şi parodie („Au fost odată ... două orfeline" de Eugen 
Mirea la Teatrul „C. I. Nottara"), nr. 3. 

POPOVICI (Al.) — De la „fapt" la imaginc scenică („Cu cine mă bat" de Aurcl 
Storin la Teatrul Muncitoresc C.F.R.), nr. 3. 

POPOVICI (Al.) — Din istoria luptei rcvoluţionarc („ ..Pe patruzeci de metri lungime 
de undă" de S. Macovei la Teatrul Muncitoresc C.F.R.), nr. 6. 

P. (Al.) — „Concert" de cameră („Bietul meu Marat" de A. Arbuzov la Teatrul Mun-
citoresc C.F.R.), nr. 6. 

POPOVICI (Ileana) — Un alt Mihail Sebastian ? („Insula" la Tcatrul de Comedie), 
nr. 3. 

POPOVICI (Ileana) — Stagiunea 1 eatrului Naţional din Cluj — criterii si tondinţc, 
nr. 5. 
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POPOVICI (Ileana) — Dialog cu conştiinţa contemporană („Incident la Vichy" dc 
A. Miller la Teatrul Mic), nr. 6\ 

POPOVICI (Ileana) — Iritre veridicitate şi realism („VJaicu Voda" de Al. Davila la 
Teatrul Naţional din Cluj), nr. 7. 

POPOVICI (Ileana) — Actorul problctnaticii cotdemporane, nr. 10. 
POPOVICI (Ileana) — Esenţial în etapa actuală: desâvirşirea mijloacelor profcsionale; 

descătuşarea fanteziei creatoarc („Mitică Popcscu" de Camil Petrescu şi „Simple 
coincidenţe" de P. Everac la Teatrul din Tg. Mureş), nr. 11. 

P. (I.) — Un efort de revitalizare (Teatrul din Turda), nr. 6. 
P. (I.) — Necesitatea perspectivei (Teatrul Maghiar din Cluj), nr. 6. 
P. (I.) — Erwin Piscator : „Teatrul politic" (recenzie), nr. 11. 
POTRA (Florian) — Actualitatca lui Biichner („Woyzeck" la Teatrul Evreiesc de Stat), 

nr. 1. 
RÎPEANU (B. T.) — Argumcntele unei opţiuni („Un. tramvai numit dorinţă" de T. Wil-

liams la Teatrul „Lucia Sturdza Bulandra", nr. 3. 
RUSU (Ilie) — Experiment în spectacolu! pentru copii („Afară-i vopsit gardu', înăun-

tru-i leopardu'" de Al. Popovici la Teatrul din Piatra Neamţ), nr. 11. 
SILVESTRU (Valentin) — Trecutul şi prezentul dramei istorice romăneşti, nr. 8. 
SOLOMON (Dumitru) — Jruisme, nr. 2. 
SOLOMON (Dumitru) — Posibilităţi şi raspunderi, nr. 3. 
SOLOMON (Dumitru) — Goorgc Călinescu şi cuvintul dramatic, nr. 4. 
SOLOMON (Dumitru) — Diletnc si certitudini, nr. 5. 
SOLOMON (Dumitru) — Pe texte contemporane, nr. 6. 
SOLOMON (Dumitru) — Periodicitale şi islorie, nr. 7. 
SOLOMON (Dumitru) — Gustul bun şi gustul îndoielnic, nr. 8. 
SOLOMON (Dumitru) — Moliere şi Cehoy, nr. 9. 
SOLOMON (Dumitru) — Stagiune continuă — Din nou, Durrenmatt, nr. 11. 
ŞELMARU (Traian) — „Simple coinciden\,ca sau mai mult decît atît... ? („Simple 

coincidenţe" de Paul Everac la Tcatrul Mic şi la Teatrul din Timişoara), nr. 5. 
SELMARU (Traian) — „Capul de răţoi* în optica de azi („Capul de răţoi" de G. 

Ciprian la Teatrul de Comedie), nr. 6. 
TEODORESCU (Crin) — Regizori şi actori, nr. 9. 
TORNEA (Florin) — Dialectica comuniunii sociale („Omul cel bun din Sîciuan" de 

B. Brecht la Teatrul din Timişoara). nr. 3. 
TORNEA (Florin) — Piscator — teatrul document, teatrul polilic, ,nr. 6. 
1. (Fl.) — Cazul Oppenheimer, un anacronism tragic („Cazul Oppenheimer" de H. 

Kipphardt la Teatrul „Lucia Sturdza Bulandra"), nr. 6. 
VARVARA (Bogdan) — Criticul de teatru N. D. Cocea, nr. 1. 

— — în continuarea marilor tradiţii, nr. 8. 
— — Premise penlru noua stagiune, nr. 9. 
— — După deschiderea stagiunii, nr. 11. 

107 ani de la Unire 
Nr. 1 

CARAGEALI (Iorgu) — Moş Trifoi sau Cum-fi aşlerne aşa-i dortni, tablou naţional 
(fragmen/te). 

EFTIMIU (Victor) — Evocare. 
MILLO (Matei) — lmn. 
PASCALY (M.) — Viitorul Romăniei, trilogie în versuri (fragment). 
ŞTEFĂNESCU (Mircea) — Cuza Vodă (fragment). 
TORNEA (Florin) — Spiritul Unirii şi teatrul. 

Al IV-lea Festival bienal de teatru de amatori „I. L. Caragiale" 
Nr. 2 

DIMIU (Mihai) — Cronica vie a festivalului. 
DUCEA (Valenia) — Teatrul de amulori vâzut de: Niki Atanasiu, G. Dcm. Loghm. 

Ion Cojar, Lucian Giurchescu. Nicolac Nistor, Cornel Todea. 
POPOVICI (Al.) — Şi păpuşile... 
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A 45-a aniversare a Partidului Comunist Român 
Nr. 4 

ALEXANDRESGU (Sică) 
BARBUTĂ (Margareta) 
BELIGAN (Radu) 
BORTNOVSCHI (Paul) 
CALBOREANU (George) 
CIULEI (Liviu) 
DEMETRIUS (Lucia) 
DORIAN (Dorel) 
DUCEA (Valeria) 
EFT'IMIU (Victor) 
GIURCHESCU (Lucian) 
MAZILU (Teodor) 
POPOVICI (Ileana) 
SORBUL (Mihail) 
TEODORESCU (Crin) 

— Partidul — ţorţa reconstrucţiei umane. 
— Inalta tribună a scenei na'ionale. 
— Teatrul şi educaţia comunistă a tineretului. 
— Prestigiul teatrului românesc. 
- • Obligaţia de a visa. 
— Roluri şi generaţii. 
— Nafional, politic, contemporan. 
— A afirma viaţa. 
— Colocviu cu şi despre eroul zilelor noastre. 
— Satul nou în perspcctiva dramaturgiei noastre. 
— Omagiu. 
— 'leatrul fără vacanţă. 
— înălţimile comicului. 
— Fişe pentru portretul omului contemporan. 
— închinare noii culturi româneşti. 
— Prezenţa clasicismului. 
— Teatrul din oraşul nostru. (Semneaza : Gh. Leahu, Csiky 

Andras şi Ion Maximilian). 
— Aîărturii. (Semneazâ : Ion Cojar, Eugenia Dragomirescu, 

Emanoil Petruţ, Florin Piersic, Siiviu Stănculescu.) 

150 de ani de la primul spectacol de teatru în limba românâ 

ALEXANDRESCU (Sică) 
BĂRBUTĂ (Margareta) 
BELIGAN (Radu) 
CALBOREANU (George) 
CIOCULESCU (Şerban) 
CIUBOTĂRAŞU (Ştefan) 
EFTIMIU (Victor) 
FLOREA (Mihai) 
MÎNDRA (V.) 
TEODORESCU (Crin) 
NARTI (Ana Maria) 

Nr. 12 

— Sărbătoarca teatrului romănesc. 
— Paul Gusty. 
— Pe coordonatele actualităţii. 
— hi circuitul teatrului universal. 
— Maeştrii şi colegii mei. 
— - Acum 150 de ani. 
— Retrospectivă iescanu. 
— Actori români pe sccnole lumii. 
— Marii înaintaşi. 
— Originalilate şi tradiţie în dramaturgie. 
— Pozifii estetice în teatrui nostru modern. 
— Mărturii contemporane. (De vorbă cu : Al. Brătăşanu, 

Liviu Ciulei, Lucia Demetrius, Lucian Giurchescu, lon 
Marinescu, Vlad Mugur, Eugenia Popovki.) 

— Din istoria dezvoltării tcatrului în regiuni : Banat, Bra-
şov, Cluj, Iaşi, Oltenia. (Semnează : Gabriel Manolescu, 
Mihai Nadin, Ion Olteanu, Nicolae Barbu şi I. D. Sîrbu.) 

DISCUTH/ ANCHETE, INTERVIURI, PORTRETE, MĂRTURII, MEMORII 
ALEXANDRESCU (Sică) — Farse. Dintr-un volum de aminliri, nr. 8. 
BRECHT (Bertolt) — ...Despre Piscator, nr. 6. 
NARTI (Ana Maria) — Un ideal: unitatea tcatrală superioară, nr. 10. 
POPA (Victor Ion) — Scrisori inedite, nr. 7. 
POPOVICI (Al.) — Creaţia dramatică originală (Proiecte, propuncri, perspective). An-

chetă. Răspund : Paul Everac, Al. Voitin, M. Beniuc, Sidonia Drăguşanu, Horia 
Lovinescu, Sergiu Fărcăşan, Mircea Ştefănescu, Horia Stancu, Siito Andras, Eugen 
Barbu, Ionel Hristea, Gh. Vlad, Teofil Buşecan, Ion Băicşu, Dan Tărchilă, 
Aurel Storin, Radu Cosaşu, Andi Andrieş, Virgil Stoenescu, Lucia Demetrius, 
Dorbl Dorian, Al. Mirodan, nr. 10. 

SILVESTRU (Valentin) — Răsfoind vcchi reviste de teatru româneştiy nr. 1 şi 7. 
— — Cum stăm cu critica teatraîă ? hi loc de concluzii, nr. 2. 
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Actori şi roluri 
BĂLEANU (Andrei) — „Secretul" llenei Predescu, nr. 3. 
DIMIU (Mihai) — George Constaniin : un interpret al patosului lucid, nr. 1. 
IOSIF (Mira) — Dumitru Furdui în „Jurnalul unui nebun", nr. 6. 
P. (C.) — George Mărutză: Eleganţa actorului cult, nr. 1. 
P. (I.) — lon Marinescu: 0 energie în continuă mişcare, nr. 3. 

ln dialog cu regizorii 
IOSIF (Mira) — Variaţiuni de Lucian Giurchescu pe o temâ pirandelliană („Henric 

al IV-lea" la Teatrul „C. I. Nottara"), nr. 11. 
TORNEA (Florin) — Crin Teodorescu şi căile tragicului modem („Din jale se întru-

pează Electra" de E. O'Neill la Teatrul Naţiomal din Iaşi), nr. 11. 

Urmârind repetiţiile 
IOSIF (Mira) — Shakespeare: „Richard II" la Teatrul Mic, nr. 10. 
MIL. (Gh.) — „Moartea lui Danton" de Georg Btichner în viziunea lui Liviu Ciulei, 

nr. 10. 
N. (A. M.) — Caragiale 1966 („D-ale carnavalului" la Teatrul „Lucia Sturdza Bulan-

dra", „O noapte furtunoasă" la Teatrul Naţional din Cluj), nr. 10. 

CRONICA SPECTACOLELOR 
BUCURBŞTI 

TEATRUL 
tiLacia Sturdza Bulandra" 
Caniola (E. Labiche), nr. 1 ; Un tramvai numit dorin(,ă (T. Williams), nr. 3 ; Sfintul 

Mitică Blajinu (A. Baranga), nr. 5 ; Cazul Oppenheimer (H. Kipphardt), nr. 6 ; 
Jurnalul unui nehun (dramatizarc de Mircea Marosin după Gogol), nr. 6 ; Nu sinl 
Jurnul Eiffel (Ecaterina Oproiu), nr. 7 ; Casa Bernardei Alha (F. G. Lorca), 
nr. 8. 

Comedie 
Insula (M. Sebastian), nr. 3 ; Capul de răţoi (Gh. Ciprian), nr. 6. 

,JOD Creangă" 
Bună dimineaţa, mîine (E. Căldăraru şi N. Gheorghiu), nr. 5. 

• .B. Şt. Delavrancea" 
ldolul şi lon Anapoda (G. M. Zamfire&cu), nr. 3 ; Rădăcini (A. Wesker), nr. 3 ; Ariciid 

de la „Dopul perfect" (I. Băieşu), nr. 5. 

Evreiesc 
Woyzeck (G. Buchner), nr. 1. 

Mic 
Cu tot soarele pe masă (D. Tărchilă), nr. 1 ; Dactilografii (M. Schisgal), nr. 1 ; Amooorl 

(M. Schisgal), nr. 3 ; Simple coincidenţe (P. Everac), nr. 5 ; Incidcnt la Vichy 
(A. Miller), nr. 6. 

Muncitoresc C.F.R. 
Cu cine mă bat (A Storin), nr. 3 ; ...Pe patruzeci de metri lungime de undă (S. Maco-

vei), nr. 6 ; Bietul meu Marat (A. Arbuzov), nr. 6. 

Naţional „I. L. Caragiale" 
Doamna lui leremia (N. Iorga), nr. 1 ; Regele moare (E. Ionescu), nr. 1 ; Patima roşie 
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(M. Sorbul), nr. 2 ; Tezaurul lui Justinian (Al. Voitin), nr. 5 ; Euridice 
,(J. Anauilh), nr. 5 ; Din jale se întrupează Electra (E. O'Neiill), nr. 5 ; Copiii 
pămîntului (A. Corteanu), nr. 7 ; Nunta însingerată (F. G. Lorca), nr. 8 ; Dinu 
Păturică (A. Maniu şi I. Pillat), nr. 11. 

„Not tara" 
Au fost odată... doua orfeline (E. Mirea), nr. 3 ; Henric al IU-lea (Pirandello), nr. 11. 

, ,Ţândărică" 
Cele trei neveste ale lui Don Cristobal (prelucrare de V. Silvestru după Garcia Lorca), 

nr. 5 ; Guliver în ţara păpusilor (Josef Pchr şi L. Spacil), nr. 5. 

RADIO ŞI TELEVTZIUNE 
Doisprezece oameni furioşi (R. Rose), nr. 2 ; Aventură noclurnă (S. O'Casey), nr. 3 ; 

Moartea Bessiei Smith (E. Albee), nr. 5 ; Mări sub nisipuri (ecranizare de I. Barna 
după D. R. Popescu), nr. 6 ; Intîlnire peste ani (L. Demetrius), nr. 6 ; Vară şi 
viscol (dramatizare de V. Panea după Şt. Bănulescu), nr. G ; Domnisoara Iulia 
(A. Strindberg), nr. 7 ; Arta comediei (E. De Filippo), nr. 8 ; Francisca (N. Bre-
ban), nr. 8 ; Tristan (după Thomas Mann de I. Barna), nr. 8 ; Don Juan (Mo-
liere), nr. 9 ; Cîntecul lebedei (Gehov), nr. 9 ; Intîlnirea e la ora zece (I. Cojan). 
nr. 11 ; Făgăduiala (Fr. Diirrenmatt), nr. 11. 

1N RESTUL ŢĂRII 
Arad 
Să nu-(i faci prăvălie cu scară (E. Barbu), nr. 7 ; Călălor fârâ bagaje (J. Anouilh), 

nr. 7 ; Peţitoarea (T. Wilder), nr. 7 ; Bietul meu Marat (A. Arbuzov), nr. 7 ; 
Trandafirii rosii (Z. Bîrsan), nr. 7. 

Barăa 
Romulus cel Mare (Fr. Durrenmatt), nr. 5 : ldolul şi Ion Anapoda (G. M. Zamfirescu), 

nr. 5 : Simple coincidenţe (P. Everac), nr. 5 ; Istorie nocturnă, O liră la cerere, 
S-a sfîrţit cum a-nceput (S. O'Casey), nr. 5. 

Baia Mare 
Omul cu mîrţoaga (G. Ciprian), nr. 11. 

Bîrlad 
Răspînlia cea mare (V. I. Popa), nr. 3. 

Botoşani 
Alergătorul şchiop (I. Bîta), nr. 1. 

Brăila 
Hcdda Gabler (H. Ibsen), nr. 6 ; Simple coincidenţe (P. Everac), nr. 6 ; Sfîntul Mitică 

Blajinu (A. Baranga), nr. 6. 

Braţov 
Vlaicu Vodă (Al. Davila), nr. 1 ; Vedere de pe pod (A. Miller), nr. 1 ; Pulbere pur-

purie (S. O'Casey), nr. 9. 

Cluj (Naţional) 
Nu sînt Turnul Eiffel (Ec. Oproiu), nr. 5 ; Androcîes şi leul (G. B. Shaw), nr. 5 ; 

Ifigenia în Aulis (Euripide), nr. 5 ; Liola (L. Pirandello), nr. 5 ; Vlaicu Vodă 
(Al. Davila), nr. 7 : O noapte furtunoasă (I. L. Caragiale), nr. 11. 

Cluj (maghiar) 
Tragedia omului (Madach Imre), nr. 1 ; Oraţul nostru (Th. Wilder), nr. 6 ; Puterca 

întunericului (L. Tolstoi), nr. G. 
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Constanţa 
A doua dragoste (C. Leu), nr. 3. 

Craiova 
Act veneţian (C. Petrescu), nr. 5 ; Femeia hidărătnică (Shakespeare), nr. 5 ; Tarluffe 

(Moliere), nr. 9. 

Iaşi (Naţional) 
Becket (J. Anouilh), nr. 5 ; Din jale se întrupează Electra (E. O'Neill). nr. 11. 

Galaţi 
Ro?neo şi Julieta (Shakespeare), nr. 9. 

Oradea (sccţia română) 
Mihai Viteazul (O. Dessila), nr. 3. 

Oradea (secjia maghiară) 

Vrajitoarele din Salem (A. Miller), nr. 3. 

Petrosani 

Simple coincidenţe (P. Everac), nr. 9 ; Sfîntul Mitică Blajinu (A. Baranga), nr. 9 ; 
Atrizii (V. Eftimiu), nr. 9 ; Suflete tari (Camil Petrescu), nr. 9 ; în casa asta a 
dormit un zeu (G. Figueiredo), nr. 9. 

Piatra Neamţ 
Dureroasa şi adevărata tragedie a domnului Arden din Feversham, în Kent, nr. 6 ; 

Afară-i vopsit gardu', înăuntru-i leopardu (Al. Popovici), nr. 11. 

Piteşti 
Ciuta (V. I. Popa), nr. 3 ; Simple coincidenţe (P. Everac), nr. 7. 

Ploieşti 
104 pagini despre dragoste (E. Radzinski), nr. 1 ; Reţeta Makropolos (K. Capek), nr. 5. 

Satn Mare 
Simple coincidenfe (P. Everac), nr. 7 ; Nimic nu se pierde, dragul meu (I. Hristea), 

nr. 7 ; 0 scrisoare pierdulă (I. L. Caragiale), nr. 7 ; Nu se ştie niciodată (G. B. 
Shaw), nr. 7 ; Pescăruşul (Cehov), nr. 7. 

Sibin (seeţia germană) 
Pantofar şi poet (alcătuire scenkă de E. H. Groh, după Hans Sachs), nr. 9. 

Timişoara 
Omul cel bun din Sîciuan (B. Brecht), nr. 8 ; Simple coincidenţe (P. Everac), nr. 5 ,-

începem (I. L. Caragiale), nr. 11 ; Daclilografii (M. Schisgal), nr. 11 ; Dragostea 
lui Don Perlimplin (F. G. Lorca), nr. 11 ; Io, Mircea Voievod (Dan Tărchilă), 
nr. 11. 

Timiţoara (sccţia maghiară) 
Volpone (B. Jonson), nr. 6 ; Revizorid (Gogol), nr. 6 ; Dragoste din interes (Czismarek, 

Semsey, Nadasi), nr. 6. 

Tg. Mureş (secţia romfină) 
Priveşte înapoi cu mînie (J. Osbornc), nr. 2 ; ...Pe 40 de metri lungime de utidă (S. Ma-

covei), nr. 7 ; Tigrul şi Dactilografii (M. Schisgal), nr. 7 ; Mitică Popcscu (C. Pe-
trescu), nr. 11. 
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Tg. Mnref (secfia maghiară) 

Oricît ar părea de ciudat (D. Dorian), nr. 2 ; Un tramvai numit dorinţă (T. William3\ 
mr. 2 ; Rădăcini (A. Wesker), nr. 2 ; Fizicienii (Fr. Diirrenmatt), nr. 7 ; Simple 
coincidenţe (P. Everac), nr. 11. 

Turda 
Hagi Tudose (B. Delavrancea), nr. 6. 

OASPEŢI DE PESTE HOTARE -
BĂRBUŢĂ (Margareta) — Un speclacol dc panlomimă (Turneul Ansamblului Fialk.» 

din Praga), nr. 6. 
COJAR (Ion) — Talent şi măiestrie (Pe marginea turneului Teatrului Naţional dii> 

Belgrad), nr. 8. 
CRIVĂŢ. (Dana) — Vieux Colombier la Bucureşti, nr. 7. 
ŞELMARU (Traian) — Reîntîlnire cu Raikin, nr. 10. 

MERIDIANE 
ATANASIU (Niki) — Bicenteuarul Teatrului Na(ional poloncz, nr. 1. 
CRIVĂŢ (Dana) — Dramalurgia lui Arnold Wesker, nr. 2. 
ESRIG (David) — Itinerar englez. Teatrul shakespcarean, nr. 8. 
FLORIAN (Călin) — Budapesta: Tur de orizont, nr. G. 
ÎOAN (Angela) — De vorbâ cu dramaturgul, regizorul, scenograful şi actorul italian 

Dario Fo, nr. 2. 
IOSIF (Mira) — Puncte dc reper în peisajul teatrului occidental, nr. 1. 
JOHANNES (M.) — Scrisori din Berlin, nr. 7. 
MAROSIN (Mircea) — Tentaţia ineditului pe scenele poloneze, nr. 9. 
MILETINEANU (Gh.) — Insemnări pentru portretul unui regizor: A. V. Efros, nr. 2 
MILETINEANU (Gh.) — Sovremennik sau teatrul intransigenţei, nr. 11. 
PJMENOV (VI.) — Moscova : tineri dramaturgi, nr. 6. 
RADNEV (M.) — Sfîrşit de stagiune la Paris si Miinchen, nr. 7. 

A şasea edifie a I. F. S. K. — Zagreb 1966 

KIVU (Dinu) — Nu sint Turnul Eiffel — Marele prcmiu pentru cel mai bun spectacol, 
nr. 11. 

OVANEZ (Anca) — Studen^ii şi destinclc tcatrului contemporan, nr. 11. 

— Celebrul 702 de Al. Mirodan, la Istanbul, nr. 1. 
— Celebrul 702 in traducere germană, nr. 6. 
— Inceput de staghme în lume (Paris, Londra, Moscova, Berlin), nr. 11. 
~ Note, nr. 6. 

VARIA 

DIMIU (Mihai) — Poşta redacţiei, nr. 11, 
S. (Tr.) — Precizare, nr. 10. 
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