ANCHETA NOASTRA

Muzica de sceni

O componentd foarte importantd a spectacolului e, dupdi

cum se gtie, ,sunetul” :

muszica, vocile. diversele zgomote. Is-

toria teatrului consemneazd momenie de evolufie, de hiper-
trofiere, de involujie a interesului ereatorilor fatd de posibili-
iatile expresive ale muzicii. Astdzi, in praectica teatrald reapare,
in diverse modalitai si la cele mai diferite niveluri de reali-
zare, preocuparea peniru aceastd arld integrald creafiei de
spectacol ; paradozxal, insd, dezbaterile critice consacrate tea-
trului ocolesc sau eludeazd problema.

In dorinta de a declanga un schimb de opinii a cdrui nece-
sitate ,,pluteste in aer”, am lansat doud intrebdri-ghid :

1. Care este locul muzicii in universul teatrului modern?

2. Ce credeti despre modul cum este alcdtuita

ncoloana so-

nord" a spectacolului romanesc actuall

B DINU CERNESCU

B CORNEL CEZAR

B VALERIU MOISESCU
W HOREA POPESCU

B VALERIU RAPEANU
B RADU STAN

-l AUREL STROE

M GEORGE TEODORESCU

B STEFAN ZORZOR

DINU CERNESCU:
O desdvirsitd unitate
Tntre vizual si sonor*

Atunei cind trebuie s# vorbesec despre
muzica spectacolelor mele, nu fac altceva
decit si wvorbesc despre Stefan Zorzor. Pe

parcursul anilor, am lucrat cu Zorzor pe
texte de Blaga, DBeaumarchais, Goldoni,
Machiavelli, Ghelderode, Sorescu, Naghiu,
Shakespeare si alfii. Spectacole diferite — ca
stil i epocd —, dar de fiecare datd muzica
lui Zorzor insemna transformarea in sunet
a unei idei, completarea unei imagini sce-
nice sau un suport pentru un dialog. Mu-
zica de teatru in gindirea lui Zorzor g a
mea a insemnat intotdeauna o continuare a
textului, o ridicare la treapta sonori a idei-
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lor acestuia. Am evitat totdeauna si folosim
o muzicd ilustrativl, si cred ei am reusit
sit avem la fiecare nou spectacol a partitori
care fhcea parte inteligentd din punerea in
sgendi.

Experienia cea mal completi am ficut-o
atunci cind am montat ln Teatrul Giulesti
Masurd pentru mdasurd de William Shake-
speare. Folosind mai multe microfoane reglate
la intensiti}i diferite, compozitorul, lovind in-
tr-o multitudine de instrumenie de pereulie
{dintre care o parte erau inveniate de el),
crea de fiecare datii spatiul sonor al piesei,
urmiirind  ritmul  fieclirei scene, intensitatea
fiectirni - dialog, - descriera fiecfirni personaj.
Din' punctul men de vedere, la acest spec-
tacol am reusit cu Stefan Zorzor cea mai
desiivirgitd unitate intre vizoal §i sonor.

CORNEL CEZAR:

. Esentiala e innoirea moral3,
descotorosirea de artificii”

1. De la simpla ilustealie muzieali de aeum
eiteva decenii, de la formatia orchestrald
din fosa teatrului, en aranjamente muzieale
pentru antracle si momentele dramatice sau
sentimentale, muzica a  devenit  treplat o
dimensione intrinsecit teatrului, ba chiar, in
unele formuole mai recente de spectacol, ini-
tiate de exemplu de Peter Brook, si de alii
mari regizori actuali, muziea devine o moda-
litate a insosi cuvintului seenic. A face aga-
dar muzici pentru teatru, as binein{eles
in spectacolele concepute Intr-un spirit actoal,
inseamnid a gindi ns o ilustrajie, nu un
vestmint mai mult sau mai pufin obligatoriu
al anumitor momente, ei rezalintul onei eola-
boriri intre regizor, actor si muzician. Asa
cum si in alte domenii de activitete se alirma
tol mai malt  asa-numilele  sectoare  inter-
disciplinare, tot asa si in domeniul teatrului
actual apare genul total, In care cuvintul e
gindit ca o partiturdi, muzica sau  banda
sonori nu mai sint simple ilustratii, ci eve-
nimente pregnante si integrate organic spec-
tacolului, far lumina si gestul sint un tot
eontinou. Locol muzieii in universul teatru-
lui modern devine tot mai difuz, in schimb
teatrul insugi, in totalitatea lui, se ,muzica-
lizeaza®,

2. ,Spectacolul romdinesc actval® e un ter-
men poate prea larg. Existi spectacole ac-
tuale, montate de regizori actuali, dar in-
tr-un spirit tradijional, in sensul modest al
cuvintului. Existd, de asemenea, alte specta-
vole actuale, cu piese tradifionale, dar mon-
tate intr-un spirit modernist, in sensul si
mai modest al covintului. Desigur, valoarea
nu se giseste pe toate druomurile, iar unde
apare ¢ de reguli contestath (la  inceput),
la un loc eu alte lucruri lipsite de wvaloare.
Ca s-o distingi, i trebuie riabdare si uneori
resemnare. Pentru ¢i no  malte  procedee
tehnice noi asigurd  valoarea wunei lucriri.
In cazul muzicil, nu multe statii de amplifi-
care, super stereofonice, imseamni maximum.
Uneori, un caval sau o simpld tobd intr-un
colf al scenei reduc la ridieul mamulii ste-
reofonici, care, desigur, sint de neinlocuit
in ecazuri anume gindite pentru ei. In gene-
ral — ecred eu —, a pune problema in primul
rind in termeni de procedee Iinseamnii a
porni de la meesential. Or, esential in spec-
tacolul aetual imi pare de-teatralizarea: Unil
numese, sau au numit, acest fenomen, anti-
teatru. Poate sunii cam anarhist. Eu, perso-
nal, inteleg prin de-teatralizare fenomenul
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{manifestat de altfel si in celelalie arte) de
descotorosire de artificiu, de tot ce e fieut
sit ,parid e, de tot ce e gindit si flateze
sau chiar st influenteze deliberat publicul,
de toatd sforfiria st sforile teatrului. Aceasta
nu tine numai de o simpli modificare mat
largli san mai restrinsi a mijloacelor tea-
trale, ¢i In primul rind de o altfel de mo-
rali. Innoirea morali a artel, si deel si a
teatrului, inseamnit poate in primul rind o
simplificare a luerurilor. Arta ar trebui si
fie ficuti de oameni ecare nu vor si fie
wartisti, ei pur gi simpla invaii intr-una
s fie cit mai adeviirati. Atita vreme cit
teatrul riimine tealral, si coloana sonorii va
riimine teatrali. Si teatrul insusi nu poate
iesi din teatral dncii oamenil fosisi au o
gindire teatrald * ; iar gindirea teatrald nu
e un vicia al teatrului, ei al wviefii. Totul
trebuie fnceput de la ameliorarea mea etici,
a omului din viala obisnuitid. In caz contrar,
nu se va ajunge la un teatrw ne-tealral, ci
la un super-cire.

* emfatich. sforiiiloare,

VALERIU MOISESCU :
,Muzica e 0 componentd

wadd

a realitatii

Este indeobste cunoscut ¢, dintre toate
artele care contribuie la s#irbitoarea actului
teatral, muozica si dansul nu sint doar factori
auxiliari, i componen{i ai artei teatrale insfsi.
Arta spectacolulul  este organic ingemiinati
muzicii i dansului, de la primele sale forme
de manifestare, fie ¢’ e vorba de spectacolele
rituale, Ia vechile civilizatii egiptene si asiro-
babiloniene ; fie eit e vorba de insiisi originea
tragediei, legatd, in fond, de gindirea filozofics
greacd, dar avind la origine ecinturile adresate
zealui  Dyonises. Insusi eovintul .tragedie®
nminteste de muzied — in greceste .tragoedie®
msemnind cint de {api®. Am reamintit toate
acestea ca sit subliniez e muziea este lega-
ti, dupii piirerea mea, nu numai de aparitia
si evolutia fenomenului teatral, ¢i chiar de
structura lui, arlta actorului, care sti la haza
teatrului, fiind de origine muzieal-coregra-
fieit.

In fond, insigi vorbirea, ea formi de
comunicare fintre oameni, deci s§i vorbirea
scenicli, ca formi de comunicare artistica,
are la bazi o succesiune de sunete care con-
stituie  limbajul, avind capacitatea de a

-

gindul omului, « s

transmite nu numai
starea  sa  afectivdi, prin ritm, modulatie.
intensitate, accent ete. De aceea, sint tentat
siv afirm ¢ wvorbirea, §i in special vorbirea
scenicll, este foarte apropiatd de muzied —
consideratit pe drept cuvint eca cea mai afec-
livii dintre arte.

Orchestrarea glasurilor, din punet de ve-
dere muzieal, intr-un spectacol de teatru,
este una din sarcinile dificile, desi uneori
neglijate, ale directorului de scenit.

Am insistat asupra acestul aspeel, deoare-
ce a existat cindva in teatrul nostru o ten-

dintii — ale efirei urmiri mai apar din cind
in cind la unii actari §i in unele specta-
cole — de a transforma limbajul teatral in-

tr-un limbaj inexpresiv, deci neartistic (tot
ce e lipsit de expresie nu are legliturd cu
arta), in dorinfa — inifial bine intenjionati
— de a scoate vorbirea teatrald din anumite
canoane academice §i de a o apropia de via-
ti. Asa se intimpli cii generalil intregi de
actori, vrind si vorbeasedl firesc”, av adus
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pe scend o worbire neartieulati, defectuoasi,
necultivatid, neglijindu-se  in  mod absurd
unul dintre principalele instrumente ale ex-
presiei actoricesti — glasul. In acest sens,
» influenti wpefasti a avut-o si cinemato-
gralia.

Revenind scum ln muzica propriu-zisi, e
cazul si ne amintim e ea a fost o com-
ponentd a  spectacolulul, smplificindo-i ex-
presia, in toate epocile de culme ale artei
teatrale, fie vorba de teatrul antic sau de
drama shakespeareeani, fie vorba de Moligre,
de teatrul lui Brecht, sau de cel preconizat
de Artaud.

Uste stiut et fiecare arti se adreseazil unui
singur tip de senzafii ; or, teatrul modern,
care isi propune. printre altele, s conto-
peascih intr-o triire eolectivd actori si pu-
blic, socind sensibilitatea spectatorului, prin
provocarea unor modiliciri cenestezice, pini
Ia integrarea lui in aeciiune, cu gren se poate
dispensa, din arsenalul sfiu de mijloace, de
senzatia de un anume tip, pe care o poate
provoea numai muzica,

Un  spectaeol teatral se poate juca, in
principiu, fird decor, desi lipsa decorului
constituie §i ea un decor; se poate juea
fari efecte de lumind, desi o luomin# egala
constituie i ea un efeet. Tatd, asadar, e
fncerc@irile de eliminare a artelor auvxiliare
de pe tirimul artei spectacolului, in seopul
purificlirii s antonemiel artei  teatrale, se
dovedese, In esenti, false,

Teatrul modern se striiduieste s aduci pe
scenit viata, rtealitatea. in  toatd ecomplexi-
tatea ei; or, muzica {ca si zgomotele) e o
componenti o realitijii, care ocupit un loe
din ece In ce mai important in universul
omulul contemporan ; a o ignora Tnseamnil
in fond a ne indepiirta de realism. Ce este
ciudat e faptul ei toemai in numele rea-
lismulni a fost ea eliminati, intro vreme,
depe secend. Dar (si aici intervine a doua
problemit),” asa cum mneglijarea vorbirii ac-
torului s-a fdeut in numele revitaliziirii artei
teatrale, ignorarea pind la eliminare a com-
ponentei sonore a spectacolulai a aplirnt ca
o reactie fmpotriva unei folosiri, abuzive,
si de cele mai multe ori formale si inexpre-
sive, a acesteia.

Banalizarea muzieli in  spectacolul teatral
s-a produs din pricind o a fost folosith
uneori In mod convenfional, ilustrativ (ex-
presia ,ilustraie muzical#” mi sc pare total
neadecvatd), et a fost folosith neeconomic
5i nedramatic, [ird funciie asociativi-meta-
forici, in secopul de a vmple goluri ¢ a com-
pensa inabilitili ale regiei, san pentru obti-
nerea unei false corsivitili a speetacolului,
pentru a masea zgomote la schimbarea deco-
rolui dintre tablouri g.a.m.d.

Se poate discuta mult despre folosirea mu-
zicii in teatrul contemporan ; eficienta ei cred
cit depinde de modul in care regia stie s& o
plaseze, s o canalizeze, si o fach activd in
spectacol, in scopul objinerii wnui surplus
de expresivitate teatrali. In montarea craio-
veanit. eu Nu sint Turnul Eiffel am incercat

i utilizez sunetul in acest sens. Un muzician,
en o baterie de jazz, prezent tot timpul in
scendt de-a lengul repetitiilor, improviza, in-
tnind  starea  actorilor, intra In  dialog cu
ei, comentindu-le sentimentele, punciind si
sontrapunctind,

Fie efi funclioneazii es un decor sonor,
pe planul sugestiei generale {dar nu in scop
ilusteativ), fie ci are misiunea de a detasn
anumite momente sau. eca  In teatrnl lni
Hrecht, de a concluziona anomite idel {ea
in spectacolul Elisabeta T in regia lui Livio
Ciulei), fie e functioneazi e¢a un comenta-
tor, in asociere san in contrast cu acliunea
fea de exemplu muoziea de orgi folositd
de  proaspitol cabsolvent LAT.C, Ton Tere-
min la inecepotul pirtii a doua a spectaco-
fului cu ‘piesn Buedtiria de Arnold Wesker,
dupi ce, in partea fintii, realizase un mo-
ment dramatie expresiv prin orchestrarea pe
viu a unor zgomole conerete de hucitiirie),
muzica nu trebuie — si nu poate — si su-
plineasci  deficiente actoricesti in  exprima-
rea unui senliment sau o unei stiri, fird
a risea si devind pleonastici ‘In spectacol.

HOREA POPESCU:

,,Totul depinde de scopul
teatral urmarit”

Dupi ce, o vreme, muziea s cuvintul
si-au disputat intfictatea pe scendi, dupd ce
a intevenil o neti separare intre cele doud
arte, dupd ece melodia. nu-gi mai avea loe
in teatrn decit pentrn -a imputerniel sensu-
rile textului si, practic, se convertise in
wefect sonor®, datd e se produce o noudl
modificare fn relagiile dintre eintec si verb.
Aceastli schimbare concomitentid cu reforme-
le interne ale operei [care abandoneazi o
fidelitate rin inleleasi si constringitoare fa-
tit de traditile naturaliste ale speetacolului
liric si ritdceste prin tot felul de reprezen-
tatii — unde am putut vedea pe Carmen —

vinzind benzini unui Don Juan pe moto-
cicletdi sau pe Valkiria desfasurindu-se in-
tr-un salon burghez de pe la 1BB0 — so-
coteste in fine ca joeul, interpretarea
unui - rol  nu-s ruda  siiraed & artei)
determinit  itinerarii  diverse = muzicii  In

existena teatrulni. Cel mai unmblat drum e,
fard indoiald, ,,musicalul®, sirbiitoare veseld
in: care o veche rivalitale se  orchestreazi
armonios spre satisfaclia celor ee se soco-
tesc deopotrivd  orfanii lui Shakespeare i
Verdi, traindu-gi nostalgiile conjugat. 5i mu-
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zica §i cuvintul au avut de profitat de pe
urma acestei colaboriri, veniti exaet in mo-
mentul In care cinematograful si televiziunea
le expulzeazi la periferiile interesului pu-
blic. Un alt drum e eel al unei coloane so-
nore, prezenti de-a lungul intregului specta-
col teatral — intoemal ea in film — si care
sugereazii, comenteazdi, controleazii stirile de
suflet ale personajelor, intervenind liric ori
sarcastic. In fine, dou#i experienje recente
meritil  toantd atenlia noastrd, intrueit pot
deschide eii noi teatrului. Una dintre ele e
cea a lui Giorgio Strehler, care a conceput
Azilul de noapte e¢a un univers sonor dis-
tinct, unde (firi sprijinul unei instalatii e-
lectronice st folosindu-se exelusiv de legile
acusticii) replicile personajelor lui Gorki se
intretaie semnilicativ eu zgomotele mediului
ambiant, c¢ind acoperite de ceea ce se pe-
trece ,in afard®, cind acoperind wvuietul
strizii, cind realizind o simultaneitate de
voel, de goapte, de strigiite, un fel de tumult
riguros .compus si supravegheat, ca o adevi-

rata muzied a adincimilor, dar fird a atenta
In inlelesul cuvintelor. Alta e cea a lui Peter
Brook, care recreeazdi tragediile antice intr-o
limbi imaginari si in care sunete ale unui
langaj necunoscut devin vehiculele emoliei,
verbul incetind a avea un sens descifrabil,
acenstii sareingd fiind preluati de lamentoul
fiechrui actor in parte, de dialogul lui cu
eorul si — evident — de melodia creatd de
ansamblu.

Eu unul socotese ¢i nict ,musicalul®, niei
weoloana sonord”, nicl organizarea spatialui
teatral eca un univers impunindu-se auzului
prinir-o melodie proprie nu-s forme de spee-
tacol ecare pot fi imbriilisate ori respinse
din  priocipiu. Totul depinde de obiectival
uemarit, de foloasele pe care le trage aetul
teatral 31 principalul Ini element : texwul
Intd de ee am considerat, de pildd, i me-
lodiile lui Flechtenmacher au sorii sit pro-
pulseze astiizi din nou Coana Chirifa, ei o
ampld prezen{di a colonnel sonore sprijini
si sublininzi dramatismul piesei Danton, iar
daci, Intr-o zi, as pune in scenit Trei surori,
ag incerca, poate, si evideniiez murmurul

stins, theerile, strigitele jugulate, rumoares
speranlelor,  dolinl  noestalgiilor, intr-un el

de eantatd a imobilititii. Niciodati insi nu
voi fi tentat sii inlocuiese o replicd printr-o
melodie, fie ea ¢ft de vibranta.

VALERIU RAPEANU:

, O muzicd nascutd din
textul piesei si din concepfia
regizorala”

Honegger includea muziea dc scenii in ca-
tegoria acelei ,muzici pe care o uifi“. $i,
degi avea aceasti pirere, a compus peniru
scendi, §i ,coloana sonord® serisi de el n-a
fost pur si simplu un ,intermezzo® al erea-
{iei sale, ¢i rodul unui proces de intelegere a
sensului si a temelor fundamentale, asa cum
ne mirturiseste Paul Claudel, cu ecare a cola-
borat nu numal atunci ecind a compus mu-
zica oratoriului loana pe rug, ci §i partitura
spectacolului  Le  soulier de satin. pus in
sceniit de Jean Louis Barrault in 1958, Repro-
ducem citeva din mirturisirile lui Paul Clao-
del, pentru cit ele ni se par a fi pilduitoare
pentru ambele intrebiiri ale acestei anchete :
»Mai tirziu, cind Honegger a primit din par-
tea lui Jean Louis Barrault insiircinarea sit
serie muzica pentru Le soulier de satin, am
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fost frapat de extraordinara sa inteligenfd si
de promptitudinea cu care injelegea ceea ce
voiam. l-om precizat ideile mele asupra mu-
zicii la aceasti piesdi, vorbind de cele doui
teme ale mirii. Cind aseul{i marea printr-o
fereastrii deschisd, bagi de seami ci ea are
un sunet expirat si altul inspirat, Ca echi-
valent onomatopeie, ar fi aproape wun: ch,.,
elt, marea care respiri §i apoi aspiri. Acest
dubla ritm a constituit tema pe care Honeg-
ger a dat-o unei mari piri din Le soulier de
satin,

Si mai existd si un alt ritm, care repre-
zinti tema mirii complet linigtite. ritm pe
care il allim intr-un pasaj din Eneida, pe
care o admir enorm. Pentru mine, FEneida,
care esle capodopera eapodoperelor, are drept
culme — pentru a mi exprima astfel —
finalul eintului al V-lea, consacrat mortii lui
Polinur. Sint aiel citeva versuri absolut uimi-
toare, intr-atit incit nici o altd literaturd nu

poate prezenia unele asemiinitoare, versuri in
care se infitigeazii linistea mirii in momentul
cind Somnul, imbricind chipul rizboinicului
Phorbas, soseste cu o ramurd inmuiatid in
Lethe (...} si atunci intilnim aceste versuri
ce mi se par admirabile : Mene solis placida
fluctus que quictos, Am e¢itit de mai multe
ori nceste versuri lui Honegger, care nu-gi
phstreazii urechile in buzunare, si ele i-an
servit ca unul din principalele ritmuri (..},
Acest susur i-a furnizat tema wunei pirti
vrednice de interes a partiturii sale pentru
Le soulier de satin, pe care o consider drept
o capodoperi comparabili cu leana pe
rug®  (Paul Claudel, Mémoires improvisés.
Idées N.R.F., 1969, p. 331—332).

Sd urmirim acum modul in eare s-a
niiscut — episod evoeat de data aceasta de
un director de scend, Jean Louis Barrault —
partitura lui Darius Milhaud la piesa Cristo-
for Columb, reprezentatii la teatrul Marigny
la 21 mai 1953. Dupii cum se gtie, Max
Reinhardt §i sugerase o piesii a cfirel muziei
urma s fie scrisi de Richard Strauss. Su-
biectul urma si fie Cristofor Columb, ceea ce
la ifncepub nu l-a entuziasmat .pe Paul -Clau-
del, pini cind ,una din ideile pe care am
avut-o in timpul conversatiei a scinteiat, si
atunci a seris piesa in intregime®. 5-a adresat
pentru muzicd loi Darius Milhaud, ecare a
seris o operi reprezentatd in 1930 la
Staatsoper Unter den Linden din Berlin si
apol de eiteva ori prezentatd sub formi de
oratoriu. Astfel o cunoaste Jean Louis Bar-
rault, ciruia i se pirea cii ,muzica lui Darius
Milhaad, foarte frumoasi, sufoca textul, i
lungea gi — agsa cum se spune — libretul lai
Claudel nu suporta aceasti greutate”. Desi
existit douift versiuni deosebite in legituri cu
modul de abordare a lui Darius Milhaud {seri-
soarea pe care o adreseazi compozitoralui
Paul Claudel la 5 august 1951 contrazice cele
spuse de Jean Louis Barrault in Nouwelles
réflexions sur le thédtre), esential este un
fapt : desi dramaturgul §i ceruse ca muzica
458t se adapteze de o manierd mult mai apro-
piati §i urmirind mult mai aproape acliunea
textului din Gravurd®, Darius Milhaud a fost
de acord si refach partitura cu condifia .ca
niei o notd s nu fie luatd din.marea parti-
turi, Cu toate acestea, i-am smuls tema
Porumbite deasupra mdrii, Dupi ce a sta-
bilit numirul de scene si de interprefi, di-
rectorul de seendi a iInceput sd lucreze cu
Darius Milhaud, cfiruia i-a interpretat piesa
«bucati eu bueatii», ciiutind orice in locurile
anume unde «auzea» muzica. El le aprecia
la secundi. Si dupd aceea discutam despre
spiritul, despre umanitatea acestei opere.
Gratie lui Darius Milhaud, aceasti muzici
g-a imbucat In text ca un adeviirat personaj.
In fond, ea juca odati cu nei” (Jean Louis
Barrault, Nouvelles réflexions sur le thédtre,
Flammarion, 1959, p. 240--241).

De ce am fineceput rispunsul la ancheta
revistei ,Teatrul” prin mirturiile unui autor
dramatic i ale unui director de scend ? Pen-
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tru e muzica intr-un spectacol nu mi se
pare & fi doar rodul talentului si imaginatici
compozitorului. Firi indoiald, Tui i se relevi
corespondentele sonore ale textului, ¢l afla
echivalentele pe acest plan, asa cum sceno-
graful le afla pe planul plasticii. Dar muzica
intr-un  spectacel, ca si poatdi deveni wun
element funelional, s joace” odati cu wne-
torii, cum spunea Jean Louis Barrault, ea
trebuie si fie rezultanta gindirit celor irei
factori : auter, director de scendi, compozitor.
Autornl trebuie si o simti ea pe un
ment indispensabil desliguririi acfiunii, erei-
rii atmosferei psihologice, al ,culorii locale®,
dar nu in sensol exterior, i al definirii me-
diului care isi pune amprenia sau fmpotriva
ciruia luptd eroul ; directorul de seenit tre-
buie sa o simti ca unul din factorii care Qi
pun in wvaloare programul siun estetie, si-i
afle locul nu numai in desfisurarea specta-
colului, ei si In structura miseirilor sufletesti,
iar compozitornl s& materializeze toale aceste
ginduri. Deci, muzica de seenii este o ema-
nafic a textului, este aservitd lui, il ilustreazd
doar ¥ Paul Claudel este partizanul primei
atitudini, altfel — spune el — ,se aluneed
spre intermediu, in «numir-, in ceva ce este
total striiin operei, actiunii. si disparat intr-un
mod  penibil®. Si tot Paul Claudel, pentru
gare uniunea muzieii cu teatrul a constituit
o adeviiratii preccupare, considera ei ,muzica
este necesari deamei. Ea creeazii atmosfera,
curentul permanent care continuit atunei eind
actorii tac si cu care cuvintele lor se armo-
nizeazii fird Incetare. Ea mn-are drept obiect
s susiini si s# sublinieze cuvintele, ci s
ereeze, dinecolo de dramd, un fel de tapiserie
sonorft ale efirei eulori amuzit s usureszit
spectatorul, seiildind cu reflexele lor pliacute
ariditatea unei discutii filozofiee (... Intr-o
drami sau intr-o conversalie, actorii nu tre-
buie numai si vorbeasecil, ef si s# asculte. si
fie tot timpul in jurul lor nu numai ceva
de vazut, ei §i ceva de ascultat® (Paul Clau-
del, Thédtre, 1I. N.R.F.. Bibliothéque de la
Pléiade, p. 14B5—14B6). El era obsedat de
acea stare ,niiseindii a muzieii gi §i reproga
Iui Wagner faptul de a nu i creat o gra-
datie intre ,realitate si starea livicd". Mirtu-
risea ci Tmpreuni cu Milhaud a chutat si
arate ecum ,ajunge incetul eu ineetul la mu-
zieh, cum fraza izbueneste din ritm, flacira
din foe, melodia din cuvint, poezia din rea-
litatea cea mai banali, si cum toate mijlea-
cele de expresie sonorid, de la diseursul si
dialogul susjinut prin simple baterii, pind Ia
eruplia tuturor bogiliilor voeale si orchestrale,
se reunese fntr-un singur torent divers gi
neintrerupt totdeodati., Am wrut si aritim
muzien nu nomal ea ceva implinit, dar ca o
stare ndscindd, eind ea izveriiste. pulin cite
putin, dintr-un sentiment violent si profund®
{Paul Claudel, idem p. 1493). Iar un colabo-
rator al lui Gaston Baty (André Cadou, care
a seris muziea pentru treizeci din  piesele
puse in seenil de acesla) ‘mirturisea ci di-
rectorul de scen#i simiea .alinitatea care poate
exista intre coloritul ‘muzieii si acela al deco-

rului®, simtea in ece misurd muziea putea si
Lereeze in jurul unel piese o anume atmos-
feri sau corespundea nuantel unui sentiment,
suu  subliniind importanta joeulul de scend,
sau  precizindu-i sensul®  (Cahiers,  ‘Gaston
Bawy, VH, p. 16).

Deei, mai intii’ de toate, directorul de sceni
trebuie sii-i simtd  necesitaten, si 0 vadid®
gi s o .oaudd” ea pe unul din factorii ex-
presivi ai spectacolului si s o inlegreze ca
atare in desfasurarea lui. Astfel ,coloana so-
nord™ nu va deveni un corp aparte, ci dim-
potrivi, va face parte din universul piesei,
va trii odatt cu eroii gi le va potenia sen-
timentele dineolo de cuvint si de gest. Dar,
pentru a avea aceastd ecalitate, ea va trebui
si se nascd din textul piesei si din conceptlia
regizorald, Intr-un asemenea mod organic in-
eit sit nu se simtic eff Lilustreazit™ numai un
text, ei ¢ reprezinti expresia lui fireasci,
ea. Wdiri ea”, speetaeolulul far i fost am-
putalit o seeni cheie.

In teatral romfnese, muzica in spectacol a
apiirut odatd cu primele manifestiiri de tea-
tru cult. Al Flechtenmacher a seris partitura
pieselor lui Aleesandri, Negruzzi, Millo ete.
Muzica era atunei’ o necesitate din  doud
puncte’ de vedere : publicul era format mai
ales la” scoala teatrelor de operd stritine care
freeventau {irile romiinesti si, in acelasi timp,
fiind un public Ia fnceputul unui proces de
perceplie arlisticd, nu putea sesiza imediat
ideile si sentimentele, ci le retinea mai ales
atunei cind eran  ,eintate™.  Era o muzied
adesea de interludin®, de pumir”, meniti
sit. pund in evidentd leit-motive, fie pate-
tice, fie comice, ale piesei. Muozica stirnea, in
primul eaz, stirile de entuziasm, ‘de insufle-
fire colectivii, pentru eauzele nationale, cum
era de pildd unirea principatelor, fie, in al
doilea caz, sublinia anume scene, momente
sau tipuri, ce eciideau sub incidenia satirei.
Ca s nu vorbim de caracterul predominant
sentimental al acestel muziel, ce corespundea
atmosferei psihologice si structurii publienlui.

Nu voi face o incursiune In istoria muwzicii
de scendi romdinesti, cu atit de pitorestile el
momente, cum ar fi cel amintit de mai tofi
memorialistii. Bucurestiului de altidatd : tine-
retul care, asistind la celebrele matinee, in
pauzii, striga sidrba, pe care apoi orchestra
din fosi o interpreta cu un bric ce stirnea
entuziasmul silii. Dar muzica a insofit spee-
tacolul ‘romfnese, si, in opera lui Ton Dumi-
trescu, de pildd, ea ocupid intr-o anumiti pe-
vicadd un loc esential. In anii din urmé,
Pascal Bentoiu, Theodor Grigoriu, Stefan
Mangoianu, - Aurel Stroe mi se par a fi cei
mai notorii reprezentanii ai unei geoli romé-
nesti pe aceastdi directie.

Care ar fi, In momentul de fatd, proble-
mele ce se ridici pe acest tirim? Doug,
dupi piirerea “mea.. Una, tinind .de o reali-
tate pe care ar trebui s o discutim cu. mai
multi franchele : structura. actuali a publi-
cului romfinese, §i mi refer nu nomai Ia cei
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ve freeventenzd sala de speelacol, ei si Ia
publicul potential, compus in marea lui ma-
joritate din oameni care acum merg pentru
prima oard la teatrn sl care eapiita deprin-
derea socialit de a- frecventa aceastd insti-
tutie. Cred off s<-ar impune, pentru a reusi o
apropiere a lui de sala de teatra, crearen
unor spectacole musicale de un mare risunet
popular, de o largd accesibilitate, insi de o
inaltd valeare arlistici. Gustul publicului su-
feri in momentul de faji prea multe asalturi
de-a dreptal noeive, pentru a nu Incerca,
prin_leairu, o conectare a loi la arta adevi-
ratii. Deci, spectacol popular, in care muzica
st nu fie element de divertisment, i dim-
polrivd, o componenti de o mare vibrajie
umanid §i de o mare for{d de penetralie psi-
hologica. Publieului care nu are incd obignu-
in{a sociald a teatrului trebuie s# ne adre-
sim prin mijloace care sii-i poatit fixa atenlia
si apoi crea acel senliment de pldcere care
pentra el constituie supremul factor al jude-
eiitii estetice.

Si al doilea element ar fi crearea acelor
structuri autor—director de scenii—compozitor,
rezultate din afinitiyi elective, care s& duci
la noi forme de spectacol, la superivare forme
de expresie artisticd, de care teatrul romd-
nese are nevoie in momentul de fafd.

RADU STAN:
,Regizorul e deplin
raspunzator de reusita
expresiei sonore”

$i auwtorul dramalie, si regizorul, si com-
pozitorul conlucreazi, dar se si concureazi
pe acelagi teren : lucreazii cu timpul.

Cu cit personalitatea artistului e mai mare
fadmitem celor trei deopotrivi statutul de
artist), ecu atit fieeare din el tinde si-si im-
punit timpul lui personal, trdirea si subiee-
tivitatea lui, celorlali doi.

Cel 'mai indreptifit si o faci este, evident,
autorul, eceilalli servind textul, ori micar
fiind presupusi sd-1 serveascd.

Autorilor dramatici nu le sté in  obieel
si-51- gindensed regia in infimele detalii, sau,
dacit o fac, luerul rémine eca un gest gra-
tuit'; si niel muzica.

Atunei ecind dramaturgul a eolaborat direet
si minutios cu creatorul muzicii, Hsind un
loe ‘mai ‘important acesteia, wvai, s-a pieilit,

trebuind apoi s& se mullumeassed a semna
abia ceea ece am numit, eu diminativ, -
bretul® la o oper#, pe care operd s-a gribit
si 0 semneze cu litere mari numai compozi-
torul. Spunem Nunta lui Figaro de Mozart,
nu-i aga ?

Tot atit de rar s-au tolerat reciproe si tot
atit de rar au fost eoautori in pir{i egale
libretistul si compozitorul, lucru ce s-a con-
semnat aidoma gi pe afig, eit de rar au api-
rut in istoria teatrului respectabil, de drama,
mai mulji autori care si semneze Tmpreuni
gi in buni injelegere textul unei piese.

Muzica nou#, beneficiara mijloacelor elec-
tronice de producere ori de captare a sune-
telor, de transformare gi de schimbare a iden-
tititii  surselor, in fine, de transmitere, pe
oricite canale, a mesajului finit, si-a fidcut
propriu, principial, tot universul sonor, supu-
nindu-l in mierodimensiuni si in macrostruc-
turfi legilor constructive ale expresiei artis-
tice. Noile {imprejuriri  reformuleazd pro-
blema muzieii in teatru.

Muziea inseamnd ritm, inseamn# raporturi
de logici si de diversitate intre timbruri,
fnseamn®t controlul alurilor si sl accentelor,
al echilibrului dintre texturi §i inglobeazi
si intonatiile wvorbirii. De la Sprechgesang
nu mai eredem e muzica se reduce la sim-
plul bel eanto. O scami de poeli f(avem
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exemplul lui Mallarmé) an simjit atit de
intens muziea versarilor, indelung chibzuita
ca atare, inecit au interzis reasezarea muzicii
lor pe alti muzici. Nu stim dacd Brecbt
a gindit acelagi lueru, fapt este i a lisat
en limbi de moarte si nu mai fie alt adaos,
tn teatrul lui, peste muziea semnalid, o dati
pentru totdeauna, de eolaboratori anume.

Montarea unei piese trebuie ginditd gi as-
cultalit, eu urechile miniii, ca o operd muzi-
cald, chiar dacit in structura edifieiului sonor
nu intervine muzica, in sensul ei traditional,
ixistd, prin reciprocitate, cempozilii muzicale
{(Momente de Karlheinz Stockhausen, Aven-
tures de Ligeti Gyorgy...) gindile ca un teatrn
abstractizat, plecate de la acfiuni dramatice
reale, din earc s-a decantat aneedoticul si a
riimas doar logica observiirii $i nuanfirii mo-
dalitajii comune de exteriorizare sonorit a
afectelor ¢ intonalii de amuzament, jale, groa-
zdi, dulogie, iritare, gingilisie, patimd, mirare,
extaz.

In confruntarea dintre regizor si compozi-
tor, recunosc primului dreptul si comande,
sit decidd, st refuze sau sii promoveze o anu-
me muzicd. In acelagi timp, il fac deplin
rispunziitor de reusita) sau de insuceesul ex-
presiei sonore, sii-i spunem a muszieii, din-
tr-o piesd. Prea putini dintre regizorii care
simt gi stdpinesc bine compozilia vizuald, sii-
ind sii inlinfuie tablourile vivante, prea pu-
fini, zic, sint antrenali sii intuiased specla-
colul de la un cap la altul §i ca o compo-
zifie sonordi, adicA muzicali. S-a risuflat
vremea muzicii  pentru  subliniat intrarea
soldatilor, funeraliile, aparitiile supranatu-
rale, ori tangoul pentru doamna. Citd wvre-

me comunici prin sunete $i nu e pantomi-

mi, spectacolul e neapfirat §i  compoziiie
muzicali. Autorul ei trebuie sit fie neapi-
rat regizorul, avind in muzician numai

consilierul §i realizatorul detaliillor. O aseme-
nea muzicd de scend n-ar putea fi niciodati
transformatd  gi rafistolatd de compozitor,
en sit devind apoi un dpus de concert. Ar fi
atit de intim legati de spectacol, incit, in
absenfa lui, n-ar mai avea ratiune de exis-
tenii.

Admit c# aceasti credinji In capacitatea
regizorului arati a siminld de utopie la ora
actuald, eind se bate eap in cap cu incul-
tura muzicald a multor slujbagi angajati in
aceastd funciie. Dar tot atit de sigur e ci
a fi regizor e lueru mare, implicind daruri
excepiionale de spiritualizare si de culturi ;
iar muzica, prin abstractiunea relatiilor,
prin deschiderea el poetics, infinitd la cono-
talii, ¢ind cineva are darul s le trezeasch,
reprezintii terenul ideal de antrenament i
totodatii testul neiertitor de profesionalitate,
da, in teatru.

AUREL STROE:

A folosi toate frosibilitafile
oferite de vocea umanid“

In tealru, muziea nu joaci intoidenuna
volul cel mai potrivit, Ne muljumim dese-
ort cu dlustealit muozieale. al  efror  efect
este contrar intentiilor regizerului si muzi-
einnuloi. Tn loe si sublinieze. muzica rimine
un corp aparie, neasimilat dramaturgiei. Cred
cii, dacit fnsiigi vorbirea Tn teairn — decla-
matia — ar fi inspirati de anumite legi ale
muzicil, muziea ilustealivl ar apiirea ea fi-
ind ceva adiugal, §i am puten sii ne dis-
pensiim de ea. Intre vorbire gi eintat existd
o serie de irepte intermediare.  Folosirea
acestei zone de trecere de la vorbire la su-
netul muzieal ar putea aduce dimensiunea
sunetului intr-un plan mult mai prezent si
mai eficient in teatru. In mod eciudat, aceas-
ta este selujia pe eare o viid si pentru o-
perd, unde, contrar teatrului, textul e cel
care se rupe de muzici i ecare Isi pierde
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valoarea. In mod paradoxal — aparent nu-
mai, insdi -, intre piesa de teatru §i operd
s-ar constala ¢i distanta n-ar mai i asga
de mare, gi s-ar pulea ajunge poate din nou
fa un teatru pe care il visa Hichard Wag-
ner s pe care antichitatea greceascd il in-
fiptuise, un teatru in care muzieli, text si
aetivne s faci un tot unitar si — asg spune
eu, astizi — si fie general de structuri
profunde, comune,

Aceastii muzicalizare a wvorbirii in teatru
nu  exclude vorbirea apropiati de cea coli-
diani, eum se practicii deseori in teatrul ac-
tual. Dar acesta din urmi ar fi un eaz-li-
mitii, chiar daci apare cu un procent foarte
ridicat, aga cum ¢i cintatul stil operd ar
apiirea de asemenea ea un caz-limitd opus
vorbirii. Intre ele insd se afli o serie in-
treagii ‘de modalitifi de declamare, de deels-
mare cintatd, de cintare vorbiti. Multe din
neeste moduri au fost folosite, fie de actori
de teatru, fie de compozitori, multe mai ri-
min sit fie descoperite. In consecinli, fird
sd gindim in mod exclusivist, folosind in-
ir-un’ singur mare sistem toate posibilititile
oferite de vocea umanid, de la vorbire la
gintare, credem cfi  improspiitarea genului
dramatic s-ar ‘putea efectua cu suceces.

Si imipermit, fn incheiere, incd o obser-
vatie. In prelungirea acestor forme de cin-
tare-vorbire, = muzica  instrumentald  care
s-ar adiuga pilesei nu ar mai fi o simpld
ilustralie conventionald. Tatd o serie Intreagi
de ‘mijloace care ar multiplica posibilitigile
teatrului actual.

‘GEORGE TEODORESCU :

b it g e AT e S Y
,Muzica nu este semn,

ci se semnificd pe sine”

Textul dramatic nu are decit o existenli
virtualii, abstractd. Convertind ecuvintul seris
in rostire gi gest, expresia scenicil a textului
incorporeazii  un intreg sistemm de semne
implicite gi presimlite, sub specia sensibi-
lului auditiv si vizaal. O afinitate launtries,
tinind de solidaritatea fenomenologici a
timpului si spajiului — coordonate esentiale
in aectul teatral —, leagd muzica {artd tem-
porald) de ‘plastici (artd spatiald). Intr-un
context  social-istoric  {timp s spalin
wobiectiv) adevirul intrinsec al piesei (timp
si spajiu subiectiv) inchide o anumitd viziu-
ne asupra lumii, o anumitd intentionalitate,

prin raport cu care fixeazii

regizorul isi
conceplia si premisa colaboririi cu celelalie
arte. Aceasti concepiie unifici, fie prin con-
vergen{d, fie printr-o miscare dialecticii, “arte
cu tehnici si modalititi de compozijie dife-
rite, ciitre expresin scenich finitd, edificind

un univers coerent.

Muziea, de exemplu, este o arti cu sin-
tax#t proprie, ca nu esle semn & ceva, ci
se semnifici pe ea. Dacdt o aplicim mecanie,
punind-o sd ilustreze textul, folosind-o pleo-
nastic, forfind-o s& intre in rindul arielor
reprezentative, ea isi pierde personalitatea,
specificitates. Dimpotrivd : cerntd de o ne-
cesitate inlerioardi, rispunzind unei conceplii
inlegratoare, ea poate sit stabileascid o relalie
text-muzici pe bazi de analogii, de co-
respondente, luminind, potentind  cu  ar-
mele el proprii textul, comunicind o ealitate
in plus lumii dramatice.

Dupd eum decorul, in afara funcliei sale
reprezentative, trebuie sii-gi asume o cali-
tate alectivii, sii fie spaliul unei subiectivi-
tifi -~ spaliu temporalizal, muszica, inocu-
lindu-se spatiului, il ordoneazi, il impreg-
neazii — timp spatializat.

Revolufia stiintifici a erei noastre a trans-
format raporturile dintre om i realitate,
schimbind radical formele de gindire. ,Evi-
denta  mobilitifii  universale™, de pildi, a
condus la ipoteza crealiei continue, iar des-
crierea §i proiectarea devenirii — o posibi-
litate a activititii omenegti. S-a instituit o
nouii fenomenologie a comportamentului, au
apiirut limbaje noi, neverbale — c¢a, de exem-
plu, limbajele matematice —, ecare influen-
teazdi artele. Artistul are sarcina de a pi-
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trunde si de a injelege realitalea Inconjuri-
toare, devine wun explorator al densitiii
spatinle §i temporale — totul este de desco-
perit © forme eare se leagi gi se dezleagd in
spaiii “ecinetice, structuri mobile s transfor-
mabile, studierea raporturilor intre luming
$i miseare ete.

Speetacolul teatral tinde s#i devinit prin-
cipin de timp, comunicind sentimentul schim-
biirii, devenirea, iar muzica pe care o utili-
zeazii este o exploralie sonori concentrind
interesul mai  puin  pe eveniment <t pe
trecere, pe inliinjuirea misciirilor, pe topiren
formelor, incobatie  audio-vizoald ¢ obieetul
tradus prin rumoearea sa, definit prin liniile
Iui sonore, ocupii momentul, iar nasteren unui
sunel  wvirgin, trataren zgomotelor devenite
sunet decodeazii un moment al lumii. Mu-
ziea electro-acustiedt tinde si creeze sunele
mai adeviirate decit cele adeviirate, revela-
tonre ale spatiilor sau gindirii ascunse in cre-
ierul omenese, muzielt ,,naturald® amestecati
cu cea care se naste din alchimia moderna.

Sonoritaten cuvintului tinde sii aibd o va-
loare de comprehensiune. Se exploreazi tiice-
rea, tHeerea .care nu are numai suprafals, i
st un volum determinat in timp, ticerile din
cuvinte, amploarea Hnistii in zgomotul ora-
sului, arhitecturi sonore pline de Incitrefitu-
riit umani pe eare o poate imbrica muziea
eleetro-ncustic, dar §i sunetul .pe viu®™;
mesaje misterioase, ronronade de  motoare,
pulsalit. sunete conerete, mai ales voci, dis-
cursuri, poeme, voci de ecopii, discursuri po-

litice, clopote  adeviirate, permutafia, com-
binatoriul pentru erearen unui nou mediu,
sintetizatorul  —  aceste sunete inserise pe

benzi magnetice ne restituie cum sintem :
pluridimensionali, imediali. compusi din ea-
dente. Se objine astfel prin acest speeiaenl
o lume care are o densitale spalialii gi tem-
poraldi 1 misiunea artistuloi, arta lui este s3
stie sit aleagi si sid nu relini decit ee-l inte-
reseazil. linzind conlinun spre sinlezi.

Coloana sonorit  — muziea — tinind de
gindirea 81 conceplin  regizorali., un spee-
tacol rominese actual, riguros eonstenit, nu
poate avea o muziell defectuoasi. Personal
sint dmpotriva inflationismului  muzieal, a
excesului de expresivitate.

Intuifia artistiedi a regizorului creeazii cite-
odati momente privilegiate de audilie sono-
rit, pe ecare le izolezi si le duei eu tine in
timp. Radu Cosasu, de pildi, nu poate uita
sunetnl  bidonului  rostogolit in noapte din
banda sonori a ,Vocilor din insuld™ de Vil-
ceanov.

Personal pistrez momentul Ramona® din
Vizita bdtrinei doamne a lui Dinu Cerneseu.
Muzicii concretd pe de o parte, melodie pe
de alti parle — aceeasi sansit de a rimine
memorabile, in douit spectacole — revin —

importante in totalitatea lor.

STEFAN ZORZOR:

,Muzica trebuie s3 apartina
spectacolului respectiv,
sa fie compusa special”

{. Adeviirata muzici de scendi  trebuie
si fie produsid In scend, in acfiuneca o parte
integrantd a  spectacolului, [icind ecorp co-
mun ¢n lumina, migearea i cuvintul. Res-
tul este cinematogral...

Teatrul contemporan {teatrul sirac contem-
poran} nu poate adeseori si-gi pliteased mu-
zica (articol scump) ; de aceea, banda de
magnetofon — acest monstru  rigid, lipsit
de sullet §i capacitate de adaptare — pune
nu o dati actorul si ritmeze artificial, limi-
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teazdi, minuteazfi eceea ce ar trebuil si e
evolufie fireased, respiralie omeneased natu-
ralii. Precizia inghelati a benzii de magne-
tofon, eu totul wili in cinematografl, acest
frigider al aciiunii, este in teatru autoarea
unor nepliceri din eele mai mari, provo-
eind mai fntotdeauna devegliri, accidente i
dind nagtere tocmai lipsel de precizie, ecind
actori reputali peniru profesionalitatea lor,
pust in contact eu un ritm. de fier, trebuie
st se transforme in balerini si sii tacteze,
in loe sii joace teatru. De altfel, chiar bale-
tul avind o bandi de magnetofon in loe de
orchestri  vie, eapfith un earacler injepenit
si trupa supusi unoi astfel de exereitiu de-
vine intrucitva mecanici. inumani.

Acesten sint eauzele pentru care in tea-
trul de azi se inceareh giisiren unor solutii
noi, care si inloeuissei eficient atit marea
orchestrit din fosdt it st micul magnetofon
tiran ascuns dupd o perdea.

Prima solutie a fost joeul mai maleabil,
eu doud-trei magnetoloane, ecare. ataci acliu-
nea, urmiirind-o sau provoeeind-o, electronies
nefiind in sine o piedich, i an mijloc de
imbogiitire a paletei sonore. Jocul cu mai
multe magnetofoane poate chiar da nastere
unor spectacole originale in spalii mari, in
afara teatrului, in pieje, sau in areme, aga
ecum am auzit ¢l se § praclici.

Altid solutie, destul de comund, este aceea
a Tfolosirii actorilor §i eca instrumentisti, in
anii din urmit asistindu-se chiar la o pro-
fuziune de astfel de actori-muzicieni-dansa-
tori, talente multiple, ecare nimese, dar si,
paradoxal,  cabotineazii  din  exees de ta-
lent.

Din pHeate, nu totdeauna insialaliile tea-
trale sint milcar corecte, studioul de inregis-
triiri ¢ din ce in ce mai gren de gisit, iar
informarea noastrit de-n doua mini. Care este
situatia muzicli de scenfi in lume ? Mi tem
e nu pot rispunde la aceasti intrebare,
pentru i nu stin | Daedl inventiile noastre
sint o waleare creatit aici, st mal pulin stin !

2. As vrea si cred eff atunel eind energii
si abilitifi deeosebite sint angrenate, reali-
ziim in  teatrul rominesc o coloand sonord
originali, expresivid, de realii valoare artis-
tiest. Dar, prea adeseori. coloana este de im-
prumut. aducind teatrul de artit la nivelul
filmului mut sau distrugind identitatea cite
unui speetacol eare ar fi putut fi rotund.

Daci un spectacol are nevoie de muzicd,
en trebuie si fie a lui si numail a  lui,
serishi pentrn sentimeniul particular care se
degaji din  dramaturgia  sa. Orice muzicl
auziti anterior, pe dise san la concert, te
seoate din spectacol. Existd, desigor, rare
exceplii, in cinematogral — unde muziea
poate fi de fmprumut si cu efect dramatic
mare. asa cum o folosea marele cineast fran-
cez Robert Bresson in filmul siu ,Un eon-
damnat Ia moarte a evadat®, In teatru, insi,
citatul este fatal, distruge setacolul ; or,
prea des am avut parte de asemeneca spec-

tacole, ca si nu mal vorbese de acelea in
care inadecvarea alegerii muzicale era fla-
grantii, ea [iind realizath de indivizi neecali-
ficati, dispusi mai curind sii-si faeh plicere,
extinzind asupra scenei enleclia lor de sgla-
giire de la domiciliu. Pe de alti parte, ac-
torul pretinde, de cele mai multe ori, o
tematicli asa-zis accesibild, care nu este decit
hanalii si fird relief, aceasta obligind autorul
la ereares unei muziei neviabile. Desele in-
cerciiri de musieal, in majoritate ratate, se
datorese credintei cf toli actorii pot cinta
fsi nu este asal), si mai cu seami nesti-
intei eelor ee trebuie sii cinte. in ce priveste
munea dificils, si de mare migali, pe care
trebuie si o depul ea si-lt poli insusi un
cintec. Cred efi educatia wmuzieali la insti-
tutul de teatru nu trebuie luatd ca o posi-
hilii  abilitate  suplimentard, e¢i luerati  cu
toatit  profesionalitatea, la nivel de seoald
muzicali de specialitate.

Solulia cea mai interesantd, pe care am
inventat-o cu ocazin piesel Mdsurd pentru
mdsuré de Shakespeare, in montlarea ino-
vatoare a Ioi Dinu Cernescu (cine are ochi
de wvizut si vadidi), este aceea a combiniirii
eleetroniell eu muzicianul sau grupul de mu-
zicieni {eare nu trebuie si fie mare §i costi-
sitor).

(Gisirea unor surse sonore deosebite, adec-
varea lor la spectacol, folosirea electronicii
pentru amplificare i preloerarea en posibi-
lititile moderne pe vin pot aduce teatrului
de azi un factor sonor care sit depligeasch
in smploare g  diversitate ceea ce putea
produee aparatul orchestral clasie ; dar  a-
ceasta nu exclude muziciannl din joe, oi
dimpotrivii, presupune prezenla unuoi:rafinat
specialist, care s nu transforme noile uti-
laje in surse de prost-gust ori in - exercifii
de amator.

In eompania lui Dinu Cernesen am clutat
totdeauna soluiii  originale’ si nu au fost
dou% montiri in eare si vegetiim pe aceeasi
idee. Dacit, in Tristan si Jsolda. la Piatra-
Neam{, instrumentul era insosi decorul flemn,
metal}, in Mdsurd pentru midsurd am inven-
tat nigte serii sonore de tabli. pe care, cali-
brindu-le. le-am wunit intr-un fel de orgh
metalicd rudimentari), eapabild si dea nag-
tere unei prelungiri muzicale a spatiului sce-
nie si mai eu seami a tonalililii plastice
leoloristice) a decorului. Am reusit, ered, si
mii snpun ambianiei generale dramatice si
st descriu linin sonori adecvatd intregului
— pentru cfi una din regulile esentiale ale
muzicii de scenl este supunerea discreti la
rolul de linie contrapunctici si topirea aces-
tei linii in contextul sineretic general. Pu-
blicul nu trebuie si poatid analiza, ¢i si pri-
meased o impresie globald puterniclt, s# rea-
lizeze o imagine in care elementele scenice
s% nu-i apard izolate, ¢l totalizate.

Cred cft solutia, azi, in teatru, este de gi-
sit eu ingeninzitate, in gestul minim cu
efectul maxim ; or, aceasts presupune, nea-
pirat, o utilare elctronici de cea mai buni
ealitate.
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