
ANCHETA NOASTRĂ 

Muzica de scenă 
0 componentă foarte importantă a spectacolului e, după 

cum se ştie, „sunetul" : muzica, vocile, diversele zgomote. Is­
toria teatrului consemnează momente de evoluţie, de hiper­
trofiere, de involuţie a interesului creatorilor faţă de posibili­
tăţile expresive ale muzicii. Astăzi, în practica teatrală reapare, 
în diverse modalităţi şi la cele mai diferite niveluri de reali­
zare, preocuparea pentru această artă integrată creaţiei de 
spectacol; paradoxal, însă, dezbaterile critice consacrate tea­
trului ocolesc sau eludează problema. 

în dorinţa de a declanşa un schimb de opinii a cărui nece­
sitate „pluteşte în aer", am lansat două întrebări-ghid : 

1. Care este locul muzicii în universul teatrului modern ? 

2. Ce credeţi despre modul cum este alcătuita „coloana so­
nora" a spectacolului românesc actual? 
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• ŞTEFAN ZORZOR 

DINU CERNESCU: 
„O desăvîrşifă unitate 
între vizual şi sonor" 

A t u n c i cînd trebuie să vorbesc despre 
muzica spectacolelor mele, n u fac altceva 
decît să vorbesc despre Ştefan Zorzor. Pe 

parcursul an i lor , a m lucrat cu Zorzor pe 
texte de B l aga, Beaumairchais, Go ldon i , 
Mach iave l l i , Ghelderode, Sorescu, N a g h i u , 
Shakespeare şi alţii. Spectacole di fer i te — ca 
s t i l şi epocă —, dar de fiecare dată muzica 
l u i Zorzor însemna transformarea în sunet 
a u n e i ide i , completarea une i i m a g i n i sce­
nice sau u n suport p e n t r u u n dialog. M u ­
zica de teatru în gîndirea l u i Zorzor şi a 
mea a însemnat întotdeauna o continuare a 
t e x t u l u i , o r idicare la treapta sonoră a ide i -
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lor acestuia. A m evi tat totdeauna să folosim 
o muzică ilustrativă, şi cred că am reuşit 
să avem la fiecare nou spectacol a partitură 
care făcea parte inteligentă d i n punerea în 
scenă. 

Experienţa cea m a i completă a m făcut-o 
atunc i cînd a m montat la T e a t r u l Giuleşti 
Măsură pentru măsură de W i l l i a m Shake-
speare. Folosind m a i m u l t e microfoane reglate 
la intensităţi d i fer i te , compozi torul , l o v i n d în­
tr -o m u l t i t u d i n e de instrumente dc percuţie 
(dintre care o parte erau inventate de el ) , 
crea de fiecare dată spaţiul sonor a l piesei, 
urmărind r i t m u l fiecărei scene, intensitatea 
fiecărui dialog, descriera fiecărui personaj. 
D i n p u n c t u l meu de vedere, la acest spec­
tacol a m reuşit cu Ştefan Zorzor cea m a i 
desăvîrşită unitate între v i z u a l şi sonor. 

CORNEL CEZAR: 

„Esenţială e înnoirea morală, 
descotorosirea de artificii" 

1. Dc IM s impla ilustraţie muzicală de acum 
citeva decenii, de la formaţia orchestrală 
d i n fosa t e a t r u l u i , cu aranjamente muzicale 
pentru antracte şi momentele dramatice sau 
sentimentale, muzica a devenit treptat o 
dimensiune intrinsecă t e a t r u l u i , ba chiar, în 
unele f o rmule m a i recente de spectacol, i n i ­
ţiate de exemplu de Peter Brook, şi de alţi 
m a r i regizori actual i , muzica devine o moda­
litate a însuşi cuvîntului scenic. A face aşa­
dar muzică pentru teatru , astăzi, bineînţeles 
i n spectacolele concepute într-un sp i r i t actual , 
înseamnă a gîndi n u o ilustraţie, nu un 
vcstmînt m a i m u l t sau m a i puţin obl igator iu 
al a n u m i t o r momente, ci r ezu l ta tu l unei cola­
borări între regizor, actor şi muzic ian. Aşa 
cum şi în alte domeni i de act ivitate se afirmă 
l o t m a i m u l t aşa-numilele sectoare inter -
disc ipl inarc , tot aşa şi în d o m e n i u l teatru lu i 
actual apare genul total, în care cu \ în t u l e 
gîndit ca o partitură, muzica sau banda 
sonoră nu m a i sînt simple ilustraţii, c i eve­
nimente pregnante şi integrate organic spec­
taco lu lu i , iar l u m i n a şi gestul sînt u n to t 
cont inuu . Locul m u z i c i i în un iversu l teatru ­
l u i modern devine to t m a i d i fuz , în schimb 
teatru l însuşi, în total itatea l u i , se „muzica-
lizează". 

2. „Spectacolul românesc actual " e u n ter­
men poate prea larg . Există spectacole ac­
tuale, montate de regizori actual i , dar în­
t r - u n sp i r i t tradiţional, în sensul modest a l 
cuvîntului. Există, de asemenea, alte specta­
cole actuale, cu piese tradiţionale, dar m o n ­
tate într-un sp i r i t modernist , în sensul şi 
mai modest a l cuvîntului. Desigur, valoarea 
n u se găseşte pe toate d r u m u r i l e , iar unde 
apare e de regulă contestată (la început), 
la u n loc cu alte l u c r u r i l ipsite de valoare. 
Ca s-o d i s t ing i , îţi trebuie răbdare şi uneori 
resemnare. Pentru că n u m u l t e procedee 
tehnice n o i asigură valoarea unei lucrări. 
I n cazul m u z i c i i , n u m u l t e staţii de a m p l i f i ­
care, super stereofonice, înseamnă m a x i m u m . 
Uneor i , u n caval sau o simplă tobă într-un 
colţ al scenei reduc la r i d i c u l mamuţii ste­
reofonici , care, desigur, sînt de neînlocuit 
în cazuri anume gîndite pentru ei. I n gene­
r a l — cred eu —, a pune problema în p r i m u l 
rînd în termeni de procedee înseamnă a 
p o r n i de la neesenţial. Or, esenţial în spec­
tacolul ac tual îmi pare de-teatralizarea. U n i i 
numesc, sau au n u m i t , acest fenomen, a n t i -
t ea l ru . Poate sună cam anarhist . E u , perso­
n a l , înţeleg p r i n de-teatralizare fenomenul 
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(manifestat do alt fe l şi în celelalte arte) de 
descotorosire de a r t i f i c i u , de to t ce e făcut 
să „pară că", de tot ce e gîndit să flateze 
sau chiar să influenţeze deliberat p u b l i c u l , 
de toată sforăria şi sforile t e a t r u l u i . Aceasta 
n u ţine n u m a i de o simplă modif icare m a i 
largă sau m a i restrînsă a mij loacelor tea­
trale , ci în p r i m u l rînd de o a l t fe l de mo* 
rală. înnoirea morală a nrte i , şi deci şi a 
t e a t r u l u i , înseamnă poate în p r i m u l rînd o 
simpli f icare a lucrur i l o r . Ar ta ar t r e b u i sâ 
fie făcută dc oameni care n u v o r să fie 
„artişti", ci p u r şi s i m p l u învaţă într-una 
să fie cît m a i adevăraţi. Atîta vreme cît 
Teatrul rămîne teatral , şi coloana sonoră va 
rămine teatrală. Şi teatrul însuşi n u poate 
ieşi d i n teatral dacă oamenii înşişi au o 
gîndire teatrală * ; iar gîndirea teatrală n u 
e un v i c iu al t e a t r u l u i , ei a l vieţii. T o t u l 
trebuie început de la ameliorarea mea etică, 
a o m u l u i d i n viaţa obişnuită. I n caz contrar , 
nu se va ajunge la un teatru) ne- teatral , c i 
la u n supcr-circ. 

* emfatică, sforăitoare. 

VALERIU MOISESCU: 

„Muzica e o componentă 
a realităţii1' 

Este îndeobşte cunoscut că, d i n t r e toate 
artele care contr ibuie la sărbătoarea ac tu lu i 
teatral , muzica şi dansul n u sînt doar factor i 
a u x i l i a r i , ci componenţi ai arte i teatrale însăşi. 
Ar ta spectacolului este organic îngemănată 
muzic i i şi dansu lu i , de la pr imele sale forme 
de manifestare, fie că e vorba de spectacolele 
r i tua le , la vechile civilizaţii egiptene şi asiro-
babiloniene ; fie că e vorba de însăşi originea 
tragediei , legată, în fond , de gîndirea filozofică 
greacă, dar avînd la origine ciuturile adresate 
zeului Dyonisos. însuşi cuvîntul „tragedie" 
aminteşte de muzică — în greceşte „tragoedie" 
Tnsemnînd ..cînt de ţapi". A m reamint i t toate 
acestea ca să subliniez că muzica este lega­
tă, după părerea mea, n u n u m a i de apariţia 
şi evoluţia f enomenulu i teatra l , ci chiar de 
structura l u i , arta ac toru lu i , care stă Ia baza 
t e a t r u l u i , f i i n d de origine muzical-corcgra-
fică. 

I n f o n d , însăşi vorbirea , ca formă de 
comunicare între oameni , deci şi vorbirea 
scenică, ca formă de comunicare artistică, 
are la bază o succesiune de sunete care con­
stituie l i m b a j u l , avînd capacitatea de a 

transmite n u n u m a i gîndul o m u l u i , c i şi 
starea sa afectivă, p r i n r i t m , modulaţie, 
intensitate, accent etc. De aceea, sînt tentat 
să a f i r m că vorb i rea , şi în special vorbirea 
scenică, este foarte apropiată de muzică — 
considerată pe drept cuvînt ca cea m a i afec­
tivă d i n t r e arte. 

Orchestrarea glasuri lor , d i n punct de ve­
dere muz ica l , într-un spectacol dc t ea t ru , 
este una d i n sarcinile d i f i c i le , deşi uneor i 
negli jate, ale d i r e c t o r u l u i de scenă. 

A m insistat asupra acestui aspect, deoare­
ce a existat cîndva în t e a t r u l nostru o ten­
dinţă — ale cărei urmări m a i apar d i n cînd 
în cînd la u n i i actor i şi în unele specta­
cole — de a transforma l i m b a j u l teatral în­
t r - u n l i m b a j inexpres iv , deci neartistic (tot 
re e l ips i t dc expresie n u are legătură cu 
: i r ta ) , în dorinţa — iniţial b ine intenţionată 
— de a scoate vorb irea teatrală d i n anumite 
canoane academice şi dc a o apropia dc v i a ­
ţă. Aşa se întîmplă că generaţii întregi de 
actori , vrînd să vorbească „firesc", au adus 
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pe scena o vorb i re nearticulată, defectuoasă, 
necultivată, neglijîndu-se în mod absurd 
u n u l d in t re principalele ins t rumente ale ex­
presiei actoriceşti — glasul. I n acest sens, 
i) influcn(ă nefastă a avu t-o şi c inemato­
grafia. 

Revenind acum la muzica propriu-zisă, e 
cazul să ne a m i n t i m că ea a fost o com­
ponenta II speet.'icolului, a inp l i f i i îndu-i ex­
presia, în toate epocile de cu lme ale arte i 
teatrale, fie vorba dc t ea t ru l antic sau de 
drama shakespeareeană, fie vorba de Mol iere , 
de teatru l l u i Brecbt , sau de cel preconizat 
de A r t n u d . 

Este ştiut că fiecare arta se adresează u n u i 
s ingur t i p dc senzaţii ; or, t eatru l modern , 
care îşi propune , p r i n t r e altele, să conto­
pească într-o trăire colectivă actor i şi p u ­
blic, şocînd sensibilitatea spectatorului , p r i n 
provocarea unor modificări cenestezice, pînă 
la integrarea l u i în acţiune, cu greu se poate 
dispensa, d i n arsenalul său dc mij loace, de 
senzaţia de u n anume t i p , pe care o poate 
provoca n u m a i muzica. 

U n spectacol teatral sc poate juca , în 
p r i n c i p i u , fără decor, deşi lipsa decorului 
constituie şi ea u n decor ; se poate juca 
fără efecte de lumină, deşi o lumină egală 
constituie şi ea u n efect. Iată. aşadar, că 
încercările dc e l iminare a arte lor aux i l iare 
dc pe tărîmul artei spectacolului , în scopul 
purificării şi autonomiei artei teatrale, se 
dovedesc, în esenţă, false. 

T e a t r u l modern se străduieşte să aducă pe 
scenă viaţa, realitatea. în toată complex i ­
tatea ei ; or, muzica (ca şi zgomotele) e o 
componentă a realităţii, care ocupă u n Ioc 
d i n ce în ce m a i i m p o r t a n t în un iversu l 
o m u l u i contemporan ; a o ignora înseamnă 
în f ond a ne îndepărta de real ism. Ce este 
ciudat e f a p t u l că tocmai în numele rea­
l i s m u l u i a fost ea eliminată, într-o vreme , 
de pe scenă. D a r (şi aic i i n t e r v i n e a doua 
problemă), aşa c u m negli jarea v o r b i r i i ac­
t o r u l u i s-a făcut în numele revitalizării ar te i 
teatrale, ignorarea pînă la e l iminare a com­
ponentei sonore a spectacolului a apărut ca 
o reacţie împotriva une i fo los ir i , abuzive , 
şi de cele m a i m u l t e o r i formale şi inexpre ­
sive, a acesteia. 

Banalizarea m u z i c i i în spectacolul teatral 
s-a produs d i n pricină că a fost folosită 
uneor i în m o d convenţional, i l u s t r a t i v (ex­
presia „ilustraţie muzicală" m i sc pare to ta l 
neadecvată), că a fost folosită neeconomic 
şi nedramal ic , fără funcţie asociativă-meta-
forică, în scopul de a u m p l e g o l u r i şi a com­
pensa inabilităţi ale regiei , sau p e n t r u obţi­
nerea une i false cursivităţi a spectacolului , 
pentru a masca zgomote Ia schimbarea deco­
r u l u i d i n t r e t a b l o u r i ş.a.m.d. 

Se poate discuta m u l t despre folosirea m u ­
zic i i în t e a t r u l contemporan ; eficienţa ei cred 
că depinde de m o d u l în care regia ştie să o 
plaseze, să o canalizeze, să o facă activă în 
spectacol, în scopul obţinerii u n u i surplus 
de expresivitate teatrală. I n montarea craio-
veană cu Nu sînt Turnul Eiffel a m încercat 

>ă uti l izez sunetul în acest sens. U n muz i c ian , 
cu o baterie de jazz, prezent tot t i m p u l In 
scenă de-a l u n g u l repetiţiilor, i m p r o v i z a , i n ­
iţiind starea actor i lor , i n t r a în dialog cu 
ei , comentîndu-le sentimentele, punctînd şi 
contrapunctînd. 

Fie că funcţionează ca u n decor sonor, 
pe p l a n u l sugestiei generale (dar n u în scop 
i l u s t r a t i v ) , fie că are misiunea de a detaşa 
anumite momente sau, ca în teatru l l u i 
Brecbt, dc a concluziona anumite idei (ca 
în spectacolul Elisabcta I în regia l u i L i v i u 
Ciule i ) , f ie că funcţionează ca u n comenta­
tor, în asociere sau în contrast cu acţiunea 
(ca de exemplu muzica de orgă folosită 
de proaspătul absolvent I .A.T.C. I o n Iere-
mia la începutul părţii a doua a spectaco­
l u l u i cu piesa Bucătăria dc A r n o l d Wesker, 
după ce, în partea întîi, realizase u n mo­
ment dramat ic expresiv p r i n orchestrarea pe 
v i u a u n o r zgomote concrete de bucătărie), 
muzica nu trebuie — şi n u poate — să su­
plinească deficienţe actoriceşti în e x p r i m a ­
rea u n u i sentiment sau a une i stări, fără 
a risca să devină pleonastică în spectacol. 

HOREA POPESCU: 

„Totul depinde de scopul 
teatral urmărit" 

După ce, o vrerne, muzica şi cuvînlul 
şi-au disputat întîictatea pe scenă, după ce 
a in teven i t o netă separare între cele două 
arte , după ce melodia nu-şi m a i avea loc 
i u t ca l ru decît p e n t r u a împuternici sensu­
r i l e t e x t u l u i şi, pract ic , se convertise în 
„efect sonor", iată că se produce o nouă 
modif icare în relaţiile d in t re cîntec şi verb . 
Această schimbare concomitentă cu reforme­
le interne ale operei (care abandonează o 
f idel i tate rău înţeleasă şi constrîngătoare fa­
ţă de tradiţiile natural iste ale spectacolului 
l i r i c şi rătăceşte p r i n tot f e lu l de reprezen­
taţii — unde a m p u t u t vedea pe Carmen — 
vînzînd benzină u n u i Don J u a n pe moto­
cicletă sau pe V a l k i r i a desfăşurîndu-se în­
t r - u n salon burghez dc pe la 1880 — so­
coteşte în f ine ca j o c u l , interpretarea 
u n u i r o l nu-s r u d a săracă a artei) 
determină i t i n e r a r i i diverse muz i c i i în 
existenţa t e a t r u l u i . Cel m a i u m b l a t d r u m e, 
fără îndoială, „musicalul", sărbătoare veselă 
i u care o veche r i v a l i t a t e se orchestrează 
armonios spre satisfacţia celor ce se soco­
tesc deopotrivă or fan i i l u i Shakespearc şi 
V e r d i , trăindu-şi nostalgii le conjugat. Şi m u -

: ^ i www.cimec.ro



rală muzică a adâncimilor, dar fără a atent.» 
la înţelesul cuvinte lor . A l t a e cea a l u i Peter 
Brook, care recreează tragedii le antice într-o 
limbă imaginară şi în care sunete ale u n u i 
langaj necunoscut dev in vehiculele emoţiei, 
verbu l încetînd a avea u n sens descifrabil» 
această sarcină f i i n d preluată de lamentou l 
fiecărui actor i n parte , de dialogul l u i cu 
corul şi — evident — de melodia creată de 
ansamblu. 

E u u n u l socotesc că n i c i „musicalul", n i c i 
„coloana sonoră", n i c i organizarea spaţiului 
teatral ca u n univers impunîndu-se auzulu i 
p r i n t r - o melodie proprie nu-s forme de spec­
tacol care p o l f i îmbrăţişate o r i respinse 
d i n p r i n c i p i u . T o t u l depinde dc ob iec t ivu l 
urmărit, de foloasele pe care le trage actul 
teatral şi p r i n c i p a l u l l u i element : t e x t u l , 
lată de ce am considerat, dc pildă, că me­
lodi i le l u i Flcchtenmaehcr au sorţi să pro ­
pulseze astăzi d i n nou Coana Chiriţa, că o» 
amplă prezenţă a coloanei sonore sprijină 
şi subliniază d r a m a t i s m u l piesei Danton, i a r 
dacă, într-o z i , aş pune în scenă Trei surori. 
aş încerca, poate, să evidenţiez m u r m u r u l 
stins, tăcerile, strigătele jugulate , rumoarea 
speranţelor, d o l i u l nostalgi i lor , într-un fel 
de cantată a imobilităţii. Niciodată însă n u 
v o i f i tentat să înlocuiesc o replică p r i n t r - o 
melodic, fie ea cît de vibrantă. 

zica şi cuvîntul au a v u t de pro f i ta t de pe 
u r m a acestei colaborări, venită exact în mo­
m e n t u l în care c inematograful şi televiziunea 
le expulzează la per i fer i i le interesului p u ­
blic . U n alt d r u m e cel a l unei coloane so­
nore, prezentă de-a l u n g u l întregului specta­
col teatral — întocmai ca în f i l m — şi care 
sugerează, comentează, controlează stările de 
suflet ale personajelor, i n t e r v e n i n d l i r i c o r i 
sarcastic. I n fine, două experienţe recente 
merită toată atenţia noastră, întrucît pot 
deschide căi noi t e a t r u l u i . U n a d intre ele e 
cea a l u i Giorgio Strehler. care a conceput 
Azilul de noapte ca u n univers sonor dis­
t i n c t , unde (fără s p r i j i n u l une i instalaţii e¬
lectronice şi folosindu-se exclusiv de legile 
acusticii) repl ic i le personajelor l u i Gork i se 
întretaie semnif icat iv cu zgomotele m e d i u l u i 
ambiant , cînd acoperite de ceea ce se pe­
trece „ în afară", cînd acoperind v u i e t u l 
străzii, cînd realizînd o s imultaneitate de 
voci , de şoapte, de strigăte, u n fel de t u m u l t 
r iguros compus şi supravegheat, ca o adevă-

VALERIU RÂPEANU: 

„ O muzică născută din 
textul piesei şi din concepţia 
regizorală" 

Honegger includea muzica dc scenă în ca­
tegoria acelei „muzici pe care o uiţi". Şi, 
deşi avea această părere, a compus pentru 
scenă, şi „coloana sonoră" scrisă de el n-a 
fost p u r şi s i m p l u u n „intermezzo" a l crea­
ţiei sale, ci r o d u l u n u i proces de înţelegere a 
sensului şi a temelor fundamentale , aşa cum 
ne mărturiseşte Paul Claudel, cu care a cola­
borat n u n u m a i atunc i cînd a compus m u ­
zica o r a t o r i u l u i Ioana pe rug, ci şi p a r t i t u r a 
spectacolului Le soulier de satin, pus în 
scenă dc Jean Louis B a r r a i d t fin 1958. Repro­
ducem cîteva d i n mărturisirile l u i Paul Clau­
del , pentru că ele n i se par a f i p i ldu i t oare 
pentru ambele întrebări ale acestei anchete : 
„Mai tîrziu, cînd Honegger a p r i m i t d i n par­
tea l u i Jean Louis B a r r a u l t însărcinarea să 
scrie muzica pentru Le soulier de satin, arm 
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fost frapat de extraordinara sa inteligenţă şi 
dc p r o m p t i t u d i n e a cu care înţelegea ceea ce 
vo iam, l - a m precizat ideile melc asupra m u ­
zic i i la această piesă, v o r b i n d de cele două 
teme ale mării. Cînd asculţi marca p r i n t r - o 
fereastră deschisă, bagi dc scamă că ea arc 
un sunet expirat şi a l t u l inspirat. Ca echi­
valent onomatopeic, ar f i aproape u n : c/t... 
eh, marca care respiră şi apoi aspiră. Acest 
dub lu r i t m a const i tu i t tema pe care Honeg­
ger a dat-o unei m a r i părţi d i n Le soulier dc 
salin. 

Şi m a i există şi u n a l t r i t m , care repre­
zintă tema mării complet liniştite, r i t m pe 
care îl aflăm într-un pasaj d in Eneida, pe 
care o a d m i r enorm. Pentru mine , Eneida, 
care este capodopera capodoperelor, are drept 
culme — p e n t r u a mă e x p r i m a astfel — 
f i n a l u l c i u l u l u i a l V-lea, consacrat morţii l u i 
Pn l imir . Sînt aici cîteva versur i absolut u i m i ­
toare, într-alît încît n i c i o altă literatură n u 

poate prezenta unele asemănătoare, versur i în 
care se înfăţişează liniştea mării în m o m e n t u l 
cînd Somnul, îmbrăcînd c h i p u l războinicului 
Phorbas, soseşte cu o ramură înmuiată în 
Lethe (. . . ) şi a tunc i întîlnim aceste versur i 
ce m i se par admirab i le : Mene solis placida 
fluctus que quietos. A m c i t i t de m a i m u l t e 
o r i aceste versur i l u i Honegger, care nu-şi 
păstrează urechile în buzunare , şi ele i -au 
servit ca u n u l d i n pr inc ipale le r i t m u r i ( . . . ) . 
Acest susur i-a furn i za t tema une i părţi 
vrednice de interes a p a r t i t u r i i sale pentru 
Lc soulier de satin, pe care o consider drept 
o capodoperă comparabilă cu Ioana pe 
rug" (Paul Claudel, Memoires improvises. 
Idees N.R.F. , 1969, p . 3 3 1 - 3 3 2 ) . 

Să urmărim acum m o d u l în care s-a 
născut — episod evocat de data aceasta de 
un director de scenă, Jean Louis B a r r a u l t — 
p a r t i t u r a l u i Durius M i l h a u d la piesa Crislo-
for Columb, reprezentată la t e a t r u l M a r i g n y 
la 21 m a i 1953. După c u m se ştie, M a x 
Rc inhardt îi sugerase o piesă a cărei muzică 
urma să fie scrisă dc R i chard Strauss. Su­
biectul u r m a să fie Cristofor Co lumb, ceea ce 
la început n u 1-a entuziasmat pe P a u l Clau­
del, pînă cînd „una d i n ideile pe care am 
avul -o în t i m p u l conversaţiei a seînteiat, şi 
a tunc i a scris piesa în întregime". S-a adresat 
pentru muzică l u i Darius M i l h a u d , care a 
scris o operă reprezentată în 1930 la 
Slaatsopcr Unter den L i n d e n d i n B e r l i n şi 
apoi de cîteva o r i prezentată sub formă de 
ora tor iu . Ast fe l o cunoaşte Jean Louis Bar­
r a u l t , căruia i se părea că „muzica l u i Darius 
M i l h a u d , foarte frumoasă, sufoca t e x t u l , îl 
lungea şi — aşa c u m se spune — l i b r e t u l l u i 
Claudel n u suporta această greutate" . Deşi 
există două vers iun i deosebite în legătură cu 
m o d u l de abordare a l u i Darius M i l h a u d (scri­
soarea pe care o adresează compoz i toru lu i 
Paul Claudel la 5 august 1951 contrazice cele 
spuse de Jean Louis B a r r a u l t în Nouvelles 
reflexions sur le theâtre), esenţial este u n 
fapt : deşi d r a m a t u r g u l îi ceruse ca m u z i c i 
„să se adapteze de o manieră m u l t m a i apro­
piată şi urmărind m u l t m a i aproape acţiunea 
t e x t u l u i d i n Gravură", Dar ius M i l h a u d a fost 
de acord să refacă p a r t i t u r a cu condiţia „ca 
nic i o notă să n u fie luată d i n marea p a r t i ­
tură. Cu toate acestea, i - am smuls tema 
Porumbiţa deasupra mării. După ce a sta­
b i l i t numărul de scene şi de interpreţi, d i ­
rectorul de scenă a început să lucreze cu 
Darius M i l h a u d , căruia i-a interpretat piesa 
«bucată cu bucată», căutînd orice în locuri le 
anume unde «auzea»- muzica. E l le aprecia 
la secundă. Şi după aceea discutam despre 
s p i r i t u l , despre umanitatea acestei opere. 
Graţie l u i Dar ius M i l h a u d , această muzică 
s-a îmbucat în tex t ca u n adevărat personaj. 
I n f ond , ea juca odată cu n o i " (Jean Louis 
B a r r a u l t , Nouvelles reflexions sur le theâtre, 
F l a m m a r i o n , 1959, p . 2 4 0 - 2 4 1 ) . 

De ce a m început răspunsul la ancheta 
revistei „Teatrul" p r i n mărturiile u n u i autor 
dramatic şi ale u n u i director de scenă ? Pen-
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I ru că muzica într-un spectacol nu m i se 
pare a f i doar r o d u l t a l e n t u l u i şi imaginaţiei 
compozi torului . Fără îndoială, I u i i se relevă 
corespondenţele sonore ale t e x t u l u i , c l află 
echivalenţele pe acest p l a n , aşa cum sceno­
graful le află pc p l a n u l plast ic i i . Dar muzica 
i n t r - u n spectacol, ca să poată deveni un 
element funcţional, „să joace" odată cu ac­
t o r i i , cum spunea Jean Louis B a r r a u l t , ea 
trebuie să fie rezultanta gîndirii celor trei 
factori : autor , director de scenă, compozitor. 
A u t o r u l trebuie să o simtă ca pc u n ele­
ment indispensabil desfăşurării acţiunii, creă­
r i i atmosferei psihologice, al „culorii locale", 
dar n u în sensul exterior , ci a l d e f i n i r i i me­
d i u l u i care îşi pune amprenta sau Împotriva 
căruia luptă eroul ; d i rectorul de scenă tre­
buie să o simtă ca u n u l d in factori i care îi 
p u n în valoare p r o g r a m u l său estetic, să-i 
afle locul nu n u m a i în desfăşurarea specta­
co lu lu i , ci şi în structura mişcărilor sufleteşti, 
iar compozitorul să materializeze toate aceste 
gînduri. Deci, muzica de scenă este o ema­
naţie a t e x t u l u i , este aservită l u i , îl ilustrează 
doar ? Paul Claudel este p a r t i z a n u l p r i m e i 
a t i t u d i n i , a l t fe l — spune el — „se alunecă 
spre in termed iu , în •«număr»-, în ceva ce este 
to ta l străin operei, acţiunii, şi disparat într-un 
mod p e n i b i l " . Şi tot Paul Claudel, pentru 
care uniunea muz ic i i cu tea t ru l a constituit 
o adevărată preocupare, considera că „muzica 
este necesară dramei . Ea creează atmosfera, 
curentu l permanent care continuă atunc i cînd 
actor i i tac şi cu care cuvintele l or se armo­
nizează fără încetare. Ea n-are drept obiect 
să susţină şi să sublinieze cuvintele , ci să 
creeze, dincolo dc dramă, u n fel dc tapiserie 
sonoră ale cărei cu lor i amuză şi uşurează 
spectatorul, scăldînd cu reflexele lor plăcute 
ariditatea unei discuţii filozofice ( . . . ) . I n t r - o 
dramă sau într-o conversaţie, actor i i n u tre ­
buie n u m a i să vorbească, ci şi să asculte, să 
fie to t t i m p u l în j u r u l lor n u n u m a i eeva 
de văzut, ci şi ceva de ascultat" (Paul Clau­
del , Theâtre, I I , N.R.F. , Bib l iotheque de la 
Pleiade, p. 1485—1486). E l era obsedat de 
acea stare „născindă a m u z i c i i " şi îi reproşa 
l u i Wagner fap tu l de a n u f i creat o gra­
daţie între „realitate şi starea lirică". Mărtu­
risea că împreună cu M i l h a u d a căutat să 
arate cum „ajunge încetul cu încetul la m u ­
zică, cum fraza izbucneşte d i n r i t m , flacăra 
d i n foc, melodia d i n cuvînt, poezia d i n rea­
litatea cea m a i banală, şi cum toate m i j l o a ­
cele de expresie sonoră, de la discursul şi 
d ia logul susţinut p r i n s imple ba ter i i , pînă la 
erupţia t u t u r o r bogăţiilor vocale şi orchestrale, 
se reunesc într-un singur torent divers şi 
neîntrerupt totdeodată. A m v r u t să arătăm 
muzica nu n u m a i ca ceva împlinit, dar ca o 
stare născindă, cînd ea izvorăşte, puţin cîte 
puţin, d i n t r - u n sentiment v i o l ent şi p r o f u n d " 
(Paul Claudel. idem p. 1493). I a r u n colabo­
rator a l l u i Gaston B a t y (Andre Cadou, care 
a scris muzica pentru treizeci d i n piesele 
puse în scenă de acesta) mărturisea că d i ­
rectorul de scenă simţea ..afinitatea care poate 
exista între co l o r i tu l muz i c i i şi acela al deco­

r u l u i " , simţea în ce măsură muzica putea să 
„creeze în j u r u l unei piese o anume atmos­
feră sau corespundea nuanţei u n u i sentiment, 
sau sub l in i ind importanţa j o c u l u i de scenă, 
sau precizîndu-i sensul" [Cahicrs. Gaston 
Baty , V I I , p. 16). 

Deci, m a i întîi de tonte, d i rectorul de scenă 
trebuie să-i simtă necesitatea, să „o vadă" 
şi să o „audă" ca pe u n u l d i n factor i i ex­
presivi ai spectacolului şi să o integreze ca 
atare în desfăşurarea l u i . Astfel „coloana so­
noră" nu va deveni u n corp aparte, ci d i m ­
potrivă, va face parte d i n universu l piesei, 
va trăi odată cu eroi i şi le va potenţa sen­
timentele dincolo de cuvînt şi de gest. Dar , 
pentru a avea această calitate, ca v a t rebu i 
să se nască «lin t e x t u l piesei şi d i n concepţia 
regizorală, într-un asemenea mod organic în­
cît să nu se simtă că „ilustrează" n u m a i u n 
text , c i că reprezintă expresia l u i firească, 
că. ..fără ea", spectacolului i-ar f i fost am­
putată o scenă cheie. 

I n teatru l românesc, muzica în spectacol a 
apărut odată cu pr imele manifestări de tea­
t r u cult . A l . Flechtcnmacher a scris p a r t i t u r a 
pieselor l u i Alecsandri , Negruzzi , M i l l o etc. 
Muzica era atunc i o necesitate d i n două 
puncte de vedere : p u b l i c u l era f ormat m a i 
ales la şcoala teatrelor de operă străine care 
frecventau ţările româneşti şi, în acelaşi t i m p , 
f i i n d u n publ i c la începutul u n u i proces de 
percepţie artistică, n u putea sesiza imediat 
ideile şi sentimentele, ci le reţincn m a i ales 
atunci cînd erau „cîntate". Era o muzică 
adesea de . . i n t e r l u d i u " , de „număr", menită 
să pună în evidenţă le i t -mot ive , fie pate­
tice, fie comice, ale piesei. Muzica stîrnea, în 
p r i m u l caz, stările dc entuziasm, dc însufle­
ţire colectivă, p e n t r u cauzele naţionale, cum 
era dc pildă unirea pr inc ipate lor , fie, în al 
doilea caz, subl inia anume scene, momente 
sau t i p u r i , ce cădeau sub incidenţa satirei. 
Ca să n u v o r b i m de caracterul predominant 
sentimental al acestei muz ic i , ce corespundea 
atmosferei psihologice şi s t r u c t u r i i p u b l i c u l u i . 

N u v o i face o incursiune în istoria muz ic i i 
de scenă româneşti, cu atît de pitoreştile ei 
momente, c u m ar f i cel a m i n t i t de m a i toţi 
memorialiştii Bucureştiului de altădată : t ine ­
r e t u l care, asistînd la celebrele matinee, în 
pauză, striga sârba, pc care apoi orchestra 
d i n fosă o interpreta cu u n br i o ce stîrnea 
entuziasmul sălii. Dar muzica a însoţit spec­
tacolul românesc, şi, în opera l u i I o n D u m i ­
trescu, de pildă, ea ocupă într-o anumită pe­
rioadă u n loc esenţial. I n an i i d i n urmă, 
Pascal Bento iu , Thcodor Gr igor iu , Ştefan 
Mangoianu, A u r e l Stroe m i se par a f i cei 
m a i n o t o r i i reprezentanţi ai une i şcoli româ­
neşti pe această direcţie. 

Care ar f i , în m o m e n t u l de faţă, proble ­
mele ce se ridică pe acest tărîm ? Două, 
după părerea mea. Una , ţinînd de o rea l i ­
tate pe care ar t r e b u i să o discutăm cu m a i 
multă francheţe : structura actuală a p u b l i ­
cu lu i românesc, şi mă refer n u n u m a i la cei 
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ce frecventează sala de spectacol, ci si la 
p u b l i c u l potenţial, compus în marea l u i ma­
j o r i t a t e d in oameni care acum merg p e n t r u 
p r i m a oara la teatru şi care capătă d e p r i n ­
derea socială dc a frecventa această i n s t i ­
tuţie. Cred că s-ar i m p u n e , pentru a reuşi o 
apropiere a l u i de sala de tea t ru , crearea 
unor spectacole muzicale de un mare răsunet 
popular , de o largă accesibilitate, însă de o 
înaltă valoare artistică. Gustul p u b l i c u l u i su­
feră în m o m e n t u l dc faţă prea m u l t e asal tur i 
de-a d r e p t u l nocive, p e n t r u a n u încerca, 
pr in teatru , o conectare a l u i la arta adevă­
rată. Deci , spectacol popular , în care muzica 
să nu fie element de d ivert i sment , ci d i m ­
potrivă, o componentă de o mare vibraţie 
umană şi de o marc forţă de penetraţie ps i ­
hologică. Publicului care n u are încă obişnu­
inţa socială a t ea t ru lu i trebuie să ne adre­
săm pr in mijloace care să-i poală f ixa atenţia 
şi apoi crea acel sentiment de f>lăccrc care 
pentru el constituie supremul factor a l jude­
căţii estetice. 

Şi al doilea clement ar f i crearea acelor 
s t ruc tur i autor—director de scenă —compozitor, 
rezultate d in afinităţi elective, care să ducă 
la no i forme de spectacol, la superioare forme 
de expresie artistică, de care t e a t r u l româ­
nesc arc nevoie în m o m e n t u l de faţă. 

RADU STAN: 

„Regizorul e deplin 
răspunzător de reuşita 
expresiei sonore" 

Şi a u t o r u l dramatic , şi regizorul , şi com­
poz i toru l conlucrează, dar se şi concurează 
pe acelaşi teren : lucrează cu t i m p u l . 

Cu cît personalitatea a r t i s t u l u i e m a i mare 
(admitem celor t re i deopotrivă s t a t u t u l dc 
art i s t ) , cu atît fiecare d i n ei t inde să-şi i m ­
pună t i m p u l l u i personal, trăirea şi subiec­
t iv i tatea l u i , celorlalţi doi . 

Cel m a i îndreptăţit să o facă este, evident, 
a u t o r u l , ceilalţi serv ind t e x t u l , o r i măcar 
f i i n d presupuşi să-1 servească. 

A u t o r i l o r d ramat i c i n u le stă în obicei 
«;ă-şi gîndcască regia în in f imele de ta l i i , sau, 
dacă o fac, l u c r u l rămîne ca u n gest gra­
t u i t ; şi n i c i muzica. 

A t u n c i cînd d r a m a t u r g u l a colaborat direct 
şi minuţios cu creatorul m u z i c i i , lăsînd u n 
loc m a i i m p o r t a n t acesteia, v a i , s-a păcălit, 

t rebu ind apoi să se mulţumească a semna 
abia ceea ce a m n u m i t , cu d i m i n u t i v , „l i­
b r e t u l " la o operă, pe care operă s-a grăbit 
să o semneze cu l i tere m a r i n u m a i compozi­
t o r u l . Spunem Nunta lui Figaro de Mozart , 
n u - i aşa ? 

Tot atît dc rar s-au tolerat reciproc şi tot 
ulît de rar au fost coautor i în părţi egale 
l i b re t i s tu l şi compozi torul , l u c r u ce s-a con­
semnat aidoma şi pe afiş, cît de rar au apă­
r u t în istor ia t e a t r u l u i respectabil , de dramă, 
mai mulţi a u t o r i care să semneze împreună 
şi în bună înţelegere t e x t u l une i piese. 

Muzica nouă, beneficiara mi j loacelor elec­
tronice de producere o r i dc captare a sune­
telor, de transformare şi de schimbare a iden­
tităţii surselor, în f ine, de transmitere , pe 
oricîte canale, a mesa ju lu i f i n i t , şi-a făcut 
p r o p r i u , p r i n c i p i a l , t o t un iversu l sonor, supu-
riîndu-1 în mic rod imens iun i şi în macrostruc-
tură legilor constructive ale expresiei art is ­
tice. No i l e împrejurări reformulează p r o ­
blema m u z i c i i i n t ea t ru . 

Muzica înseamnă r i t m , înseamnă r a p o r t u r i 
de logică şi de diversitate între t i m b r u r i , 
înseamnă contro lu l a l u r i l o r şi a l accentelor, 
al e c h i l i b r u l u i d in t re t e x t u r i şi înglobează 
şi intonaţiile v o r b i r i i . De la Sprechgesang 
nu m a i credem că muzica se reduce la s i m ­
p l u l bel canto. 0 scamă de poeţi (avem 
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exemplu l l u i Mal lar ine ) au simţit atît dc 
intens muzica versur i lor , îndelung chibzuita 
ca atare, încît au interzis reaşezarea muz i c i i 
lor pc altă muzică. N u ştim dacă Brecbt 
a gîndit acelaşi l u c r u , fapt este că a lăsat 
eu limbă dc moarte să n u m a i fie alt adaos, 
în t ea t ru l l u i , peste muzica semnată, o dată 
pentru totdeauna, de colaboratori anume. 

Montarea une i piese trebuie gîndită şi as­
cultată, cu urechile minţii, ca o operă m u z i ­
cală, chiar dacă în structura ed i f i c iu lu i sonor 
nu in terv ine muzica, în sensul ei tradiţional. 
Există, p r i n reciprocitate, compoziţii muzicale 
(Momente de Kar lhe inz Stockhausen, Aven-
tures de Liget i Gyorgy.. .) gîndite ca un teatru 
abstractizat, plecate de la acţiuni dramatice 
reale, d i n care s-a decantat anecdoticul şi a 
rămas doar logica observării şi nuanţării mo­
dalităţii comune de exteriorizare sonoră a 
afectelor : intonaţii de amuzament, jale , groa­
ză, duioşie, i r i t a r e , gingăşie, patimă, mirare , 
extaz. 

I n confruntarea d in t re regizor şi compozi­
tor, recunosc p r i m u l u i d r e p t u l să comande, 
să decidă, să refuze sau să promoveze o anu­
me muzică. I n acelaşi t i m p , îl fac dep l in 
răspunzător dc reuşita; sau de insuccesul ex­
presiei sonore, să-i spunem a m u z i c i i , d i n -
tr -o piesă. Prea puţini d in t re regizori i care 
s imt şi stăpînesc bine compoziţia vizuală, şti­
i n d să înlănţuie tab lour i le v i vante , prea p u ­
ţini, zic, sînt antrenaţi să intuiască specta­
co lu l de la u n cap la a l t u l şi ca o compo­
ziţie sonoră, adică muzicală. S-a răsuflat 
vremea m u z i c i i p e n t r u subl in iat intrarea 
soldaţilor, funera l i i l e , apariţiile supranatu­
rale, o r i tangoul p e n t r u doamna. Cîtă v r e ­
me comunică p r i n sunete şi n u e p a n t o m i -
mă, spectacolul e neapărat şi compoziţie 
muzicală. A u t o r u l ei trebuie să fie neapă­
rat reg izorul , avînd în muzic ian n u m a i 
consiberul şi rea l izatorul detal i i lor . O aseme­
nea muzică de scenă n-ar putea f i niciodată 
transformată şi rafistolată de compozitor, 
ca să devină apo i u n opus de concert. A r f i 
atît de i n t i m legată de spectacol, încît, în 
absenţa l u i , n-ar m a i avea raţiune dc exis­
tenţă. 

A d m i t că această credinţă în capacitatea 
reg izorului arată a sămînţă de utopie l a ora 
actuală, cînd se bate cap în cap cu i n c u l ­
tura muzicală a m u l t o r slujbaşi angajaţi în 
această funcţie. Dar tot atît de sigur e că 
a f i regizor e l u c r u mare, implicînd d a r u r i 
excepţionale de spir i tual izare şi de cultură ; 
iar muzica, p r i n abstracţiunea relaţiilor, 
p r i n deschiderea ei poetică, infinită la cono-
laţii, cînd cineva are d a r u l să le trezească, 
reprezintă terenul ideal de antrenament şi 
totodată testul neiertător de profesionalitate, 
da, în teatru . 

AUREL STROE: 

„A folosi toate posibilitajile 
oferite de vocea umană" 

I n t ea t ru , muzica nu joacă întotdeauna 
r o l u l cel ma i p o t r i v i t . Ne mulţumim dese­
or i cu i luslra|i i muzicale, al căror efect 
este contrar intenţiilor regizorului şi m u z i ­
c ianulu i . I u loc să sublinieze, muzica răniîne 
un corp aparte, neasiinilat dramaturg ie i . Cred 
că, dacă însăşi vorbirea în teatru — decla­
maţia — ar fi inspirată de anumite legi ale 
muzic i i , muzica ilustrativă ar apărea ca f i ­
ind ceva adăugat, şi am putea să ne dis­
pensăm dc ea. între vorb i re şi cîntal există 
o serie de trepte intermediare. Kolosirea 
acestei zone dc trecere dc la vorb ire la su­
netul muzical ar putea aduce dimensiunea 
sunetului într-un plan m u l t ma i prezent şi 
mai eficient în teatru. I n mod ciudat , aceas­
ta este soluţia pe care o văd şi p e n t r u o¬
peră, unde, contrar t e a t r u l u i , t e x t u l c cel 
care se rupe dc muzică şi care îşi p ierde 
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vnlonrca. I n mod paradoxal — aparent n u -
.mai, însă —, între piesa dc teatru şi operă 
«-ar constata că distanţa n-ar m a i f i aşa 
de mare, şi s-ar putea ajunge poate d in nou 
'la u n teatru pe care îl visa Richard Wag-
ner şi pe care antichitatea grecească îl în-
făptuise, u n teatru în care muzică, text şi 
acţiune să facă un tot u n i t a r şi — aş spune 
eu, astăzi — să fie generat dc s t ruc tur i 
profunde, comune. 

Această muzical izare a v o r b i r i i în teatru 
nu exclude vorb irea apropiată de cea cot i ­
diană, cum se practică deseori în t ea t ru l ac­
tua l . Dar acesta d i n urmă nr f i u n caz-l i -
rnită, chiar dacă apare cu u n procent foarte 
r id icat , aşa cum şi cîntatul s t i l operă ar 
apărea de asemenea ca u n caz-limită opus 
v o r b i r i i . I n t r e ele însă se află o serie în­
treagă de modalităţi de declamare, de decla-
marc cîntată, de cîntare vorbită. M u l t e d in 
ficeste m o d u r i au fost folosite, fie de actori 
de teatru , fie de compozitor i , mul te m a i ră-
mîn să fie descoperite. I n consecinţă, fără 
să gîndim în mod exclusivist , folosind în-

i t r - u n singur mare sistem toate posibilităţile 
oferite dc vocea umană, de la vorb i re la 
cîntaro, credem că împrospătarea genului 
dramatic s-ar putea efectua cu succes. 

Şi îmi p e r m i t , în încheiere, încă o obser­
vaţie. I n prelungirea acestor forme de cîn-
tarc -vorbire , muzica instrumentală care 
s-ar adăuga piesei n u ar m a i f i o simplă 
ilustraţie convenţională. Iată o seric întreagă 
dc mij loace care ar m u l t i p l i c a posibilităţile 
teatru lu i actual . 

GEORGE TEODORESCU: 

„Muzica nu este semn, 
ci se semnifică pe sine 

T e x t u l dramatic n u are decît o existenţă 
virtuală, abstractă. Convert ind cuvîntul scris 
în rostire şi gest, expresia scenică a t e x t u l u i 
încorporează u n întreg sistem de semne 
impl i c i te şi presimţite, sub specia sensibi­
l u l u i a u d i t i v şi v i zua l . 0 af initate lăuntrică, 
ţinînd de solidaritatea fenomenologică a 
t i m p u l u i şi spaţiului — coordonate esenţiale 
în ac tu l teatral —, leagă muzica (artă t em­
porală) de plastică (artă spaţială). I n t r - u n 
context social-istoric ( t i mp şi spaţiu 

ob iect iv ) adevărul intrinsec a l piesei ( t imp 
şi spaţiu subiectiv) închide o anumită v i z i u ­
ne asupra l u m i i , o anumită intenţionalitate, 

p r i n rapor t cu care regizorul îşi fixează 
concepţia şi premisa colaborării cu celelalte 
arte. Această concepţie unifică, fie p r i n con­
vergenţă, fie p r i n t r - o mişcare dialectică, arte 
cu tehnic i şi modalităţi de compoziţie dife­
r i t e , către expresia scenică finită, edificînd 
u n univers coerent. 

Muzica , de exemplu , este o artă cu s in­
taxă propr ie , ca n u este semn a ceva, c i 
sc semnifică pc ea. Dacă o aplicăm mecanic, 
punînd-o să ilustreze t e x t u l , folosind-o pleo­
nastic, forţînd-o să i n t r e în rîndul artelor 
reprezentative, ea îşi pierde personalitatea, 
specificitatea. Dimpotrivă : cerută de o ne­
cesitate interioară, răspunzînd une i concepţii 
integratoare, ea poate să stabilească o relaţie 
text-muzică pe bază de analogi i , de co­
respondenţe, luminînd, potenţînd cu ar­
mele ei p r o p r i i t e x t u l , conmnicînd o calitate 
în plus l u m i i dramatice. 

După cum decorul, în afara funcţiei sale 
reprezentative, trebuie să-şi asume o cal i ­
tate afectivă, să fie spaţiul unei subiect ivi ­
tăţi — spaţiu temporal izat , muzica, inocu-
lîndu-se spaţiului, îl ordonează, îl impreg ­
nează — t i m p spaţializat. 

Revoluţia ştiinţifică a erei noastre a trans­
format rap or tur i l e d in t re om şi realitate, 
schimbînd radical formele de gîndire. „Evi ­
denţa mobilităţii universale" , de pildă, a 
condus la ipoteza creaţiei continue, iar des­
crierea şi proiectarea deven i r i i — o posibi ­
l i tate a activităţii omeneşti. S-a i n s t i t u i t o 
nouă fenomenologie a comportamentu lu i , au 
apărut l imbaje n o i , nevcrbale — ca, de exem­
p l u , l imbajele matematice —, care i n f l u e n ­
ţează artele. A r t i s t u l are sarcina de a pă-
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(runde şi de n înţelege realitatea înconjură­
toare, devine un explorator al densităţii 
spaţiale şi temporale — t o t u l cslc de desco­
per i t : f orme care se leagă şi sc dezleagă în 
spaţii cinetice, s t r u c t u r i mobi le şi transfor-
mabile, studierea r a p o r t u r i l o r între lumină 
şi mişcare etc. 

Spectacolul teatral t inde să devină p r i n ­
c ip iu dc t i m p , comunicînd sent imentul schim­
bării, devenirea, iar muzica pe care o u t i l i ­
zează este o cxploraţic sonoră concentrînd 
interesul m a i puţin pe eveniment cît pc 
trecere, pe înlănţuirea mişcărilor, pe topirea 
formelor , incubaţie audio-vizuală : obiceiul , 
tradus p r i n rumoarea sa, de f in i t p r i n l i n i i l e 
l u i sonore, ocupă m o m e n t u l , iar naşterea u n u i 
sunet v i r g i n , tratarea zgomotelor devenite 
sunet decodează u n moment al l u m i i . M u ­
zica clectro-acustică t inde să creeze sunete 
m a i adevărate decît cele adevărate, revela­
toare ale spaţiilor sau gîndirii ascunse în cre­
i e ru l omenesc, muzică „naturală" amestecată 
cu cea care se naşte d i n a lchimia modernă. 

Sonoritatea cuvîntului t inde să aibă o va ­
loare de comprehensiune. Se explorează tăce­
rea, tăcerea care n u are n u m a i suprafaţă, ci 
şi un v o l u m determinat în t i m p , tăcerile d in 
cuvinte , amploarea liniştii în zgomotul ora­
şului, a rh i te c tur i sonore p l ine de încărcătu­
ră umană pe care o poate îmbrăca muzica 
clectro-acustică, dar şi sunetul ..pe v i u " ; 
mesaje misterioase, ronronade dc motoare, 
pulsaţii, sunete concrete, m a i ales voci , dis­
cursuri , poeme, voci de copii , discursuri po­
l it ice, clopote adevărate, permutaţia, com­
b inator iu l pentru crearea u n u i nou m e d i u , 
s intet izatorul — aceste sunete înscrise pe 
benzi magnetice ne restituie cum sîntem : 
p lur id imens ional i , imediaţi, compuşi d in ca­
denţe. Sc obţine astfel p r i n acest spectacol 
o lume care are o densitate spaţială şi t em­
porală ; misiunea a r t i s t u l u i , arta l u i este să 
ştie să aleagă şi să nu reţină decît ce-1 inte ­
resează, tinzînd cont inuu spre sinteză. 

Coloana sonoră — muzica — ţinînd dc 
gîndirea şi concepţia regizorală, un spec­
tacol românesc actual , r iguros construit , n u 
poate avea o muzică defectuoasă. Personal 
sînt împotriva inflaţionismului muzical , a 
excesului de expresivitate. 

Intuiţia artistică a regizorului creează cîte-
odată momente pr iv i leg iate de audiţie sono­
ră, pe care le izolezi şi le duc i cu t ine în 
t i m p . Radu Cosaşu, de pildă, nu poate u i ta 
sunetul b i d o n u l u i rostogolit în noapte d i n 
banda sonoră a „Vocilor d in insulă" de Vîl-
ceanov. 

Personal păstrez momentu l „Ramona" d i n 
Vizita bălrînci doamne a l u i D i n u Cernescu. 
Muzică concretă pe de o parte , melodie pe 
dc altă parte — aceeaşi şansă de a rămînc 
memorabile , în două spectacole — r e v i n — 
importante în total itatea lor . 

ŞTEFAN ZORZOR: 

„Muzica trebuie să aparjină 
spectacolului respectiv, 
să fie compusă special" 

1. Adevărata muzică de scenă trebuie 
să fie produsă în scenă, în acţiune ca o parte 
integrantă a spectacolului, făcînd corp co­
m u n cu l u m i n a , mişcarea şi cuvîntul. Res­
t u l este cinematograf.. . 

Teatru l contemporan (teatrul sărac contem­
poran) nu poate adeseori să-şi plătească m u ­
zica (articol scump) ; de aceea, banda dc 
magnetofon — acest monstru r i g id , l ipsit 
de suflet şi capacitate dc adaptare — pune 
nu o dală actorul să ritmeze ar t i f i c ia l , l i m i -
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tează, minutează ceea cc ar t rebui să fie 
evoluţie fireasca, respiraţie omeneasca n a t u ­
rală. Precizia îngheţată a benzii de magne­
tofon, cu t o t u l utilă în cinematograf, acest 
fr ig ider al acţiunii, este în teatru autoarea 
unor neplăceri d i n cele m a i m a r i , provo -
cînd mai întotdeauna dereglări, accidente şi 
dînd naştere tocmai l ipsei de precizie, cînd 
actori reputaţi pentru profesionalitatea lor , 
puşi în contact cu un r i t m de f ier, trebuie 
să se transforme în ba le r in i şi să tacteze, 
în loc să joace teatru . De a l t f e l , chiar bale­
t u l avînd o bandă de magnetofon în loc de 
orchestră v ie , capătă u n caracter înţepenit 
şi t rupa supusă u n u i astfel de exerciţiu de­
v ine întrucîtva mecanică, inumană. 

Acesten sînt cauzele pentru care în tea­
t r u l de azi se încearcă găsirea unor soluţii 
no i , care să înlocuiască eficient atît marea 
orchestră d i n fosă cît şi m i c u l magnetofon 
t i r a n ascuns după o perdea. 

Pr ima soluţie a fost j ocu l mai maleab i l , 
cu douu-trei magnetofoane, cnrc atacă acţiu­
nea, urmărind-o sau provocînd-o, electronica 
ne f i ind în sine o piedică, ci un mi j l o c de 
îmbogăţire a paletei sonore. Jocul cu m a i 
m u l t e magnetofoane poate chiar da naştere 
unor spectacole or ig inale în spaţii m a r i , în 
afara t e a t r u l u i , în pieţe, sau în arene, aşa 
cum am auzit că se şi practică. 

Altă soluţie, destul de comună, este aceea 
a fo los ir i i actor i lor şi ca instrumentişti, în 
an i i d i n urmă asistîndu-se chiar la o pro ­
fuziune de astfel de actori -muzicieni-dansa-
t o r i , talente m u l t i p l e , care uimesc, dar şi, 
paradoxal , cabotinează d i n exces de ta ­
lent . 

D i n păcate, n u totdeauna instalaţiile tea­
trale sînt măcar corecte, s tudioul de înregis­
trări e d i n cc în cc m a i greu de găsit, i ar 
infolrmnrea noastră de-a doua mînă. Care este 
situaţia m u z i c i i de scenă în l u m e ? Mă tem 
că nu pot răspunde la această întrebare, 
pentru că n u ştiu ! Dacă invenţiile noastre 
sînt o valoare creată aic i , şi ma i puţin ştiu ! 

2. Aş vrea să cred că alunei cînd energii 
şi abilităţi deosebite sînt angrenate, r ea l i ­
zăm în t e a t r u l romînesc o coloană sonoră 
originală, expresivă, de reală valoare art is ­
tică. Dar , prea adeseori, coloana este de îm­
p r u m u t , adu cînd teatru l de artă la n i v e l u l 
f i l m u l u i m u t sau distrugînd identitatea cîte 
u n u i spectacol care ar f i p u t u t f i r o t u n d . 

Dacă u n spectacol are nevoie de muzică, 
en trebuie să fie a l u i şi n u m a i a l u i , 
scrisă pentru sent imentul par t i cu lar care se 
degajă d in dramaturg ia sa. Orice muzică 
auzită anter ior , pe disc sau la concert, te 
scoate d i n spectacol. Există, desigur, rare 
excepţii, în c inematograf — unde muzica 
poale f i de împrumut şi cu efect dramatic 
mare. nşa cum o folosea marele cineast f r a n ­
cez Robert Bresson în f i l m u l său „Un con­
damnat la moarte a evadat". I n teattru, însă, 
c i t a t u l este fa ta l , distruge spectacolul ; or, 
prea des a m a v u t parte de asemenea spec­

tacole, ca să n u m a i vorbesc de acelea în 
care inadecvarea alegerii muzicale era f la ­
grantă, ea f i i n d realizată de i n d i v i z i necali ­
ficaţi, dispuşi m a i curînd să-şi facă plăcere, 
extinzînd asupra scenei colecţia lor de şla­
găre de lo d o m i c i l i u . Pe de altă parte , ac­
t o r u l pret inde, de cele m a i m u l t e o r i , o 
tematică aşa-zis accesibilă, care n u este decît 
banală şi fără relief , aceasta obligînd a u t o r u l 
la crearea unei muz i c i neviabi le . Desele în­
cercări de musical , în major i tate ratate, se 
datoresc credinţei că toţi ac tor i i pot cînta 
(şi n u este aşa ! ) , şi m a i cu seamă neşti-
inţei celor ce trebuie să cînte. în ce priveşte 
munca dificilă, şi de mare migală, pe care 
trebuie să o depui ca să-ţi poţi însuşi u n 
eîntec. Cred că educaţia muzicală la i n s t i ­
t u t u l de teatru n u trebuie luată ca o posi­
bilă abi l i tate suplimentară, ci lucrată cu 
toată profesionalitatea, la n i v e l de şcoală 
muzicală de specialitate. 

Soluţia cea m a i interesanta, pe care am 
in venin t-o cu ocazia piesei Măsură pentru 
măsură de Shakespeare. în montarea ino ­
vatoare a l u i D i n u Cernescu (cine are ochi 
de văzut să vadă) , este aceea a combinării 
electronici i cu m u z i c i a n u l sau g r u p u l de m u ­
zicieni (care n u trebuie să fie mare şi costi­
s itor) . 

Găsirea u n o r surse sonore deosebite, adec­
varea lor la spectacol, folosirea electronici i 
pentru ampl i f i care şi prelucrarea cu posibi ­
lităţile moderne pe v i u pot aduce t e a t r u l u i 
de azi u n factor sonor care să depăşească 
în amploare şi diversitate ceea ce putea 
produce aparatu l orchestral clasic ; dar a¬
ceasta n u exclude m u z i c i a n u l d i n joc, c i 
dimpotrivă, presupune prezenţa u n u i ra f ina t 
specialist, care să n u transforme noi le u t i ­
laje în surse de prost-gust o r i în exerciţii 
de amator . 

I n compania l u i D i n u Cernescu a m căutat 
totdeauna soluţii or ig inale şi n u au fost 
două montări în care să vegetăm pe aceeaşi 
idee. Dacă, în Tristan şi Jsolda, la P ia t ra -
Neamţ, i n s t r u m e n t u l era însuşi decorul ( lemn, 
meta l ) , în Măsură pentru măsură am i n v e n ­
tat nişte serii sonore de tablă, pe care, cah-
brîndu-le. le-am u n i t într-un fel de orgă 
metalică (rudimentară), capabilă să dea naş­
tere une i p r e l u n g i r i muzicale a spaţiului sce­
nic şi m a i cu scamă a tonalităţii plastice 
(coloristice) a decorului . A m reuşit, cred, să 
mă supun ambianţei generale dramatice şi 
să descriu l i n i a sonoră adecvată întregului 
— pentru că una d in regul i le esenţiale ale 
muz ic i i de scenă este supunerea discretă la 
r o l u l de l i n i e contrapunctică şi topirea aces-
lei l i n i i i n contextu l sincretic general. P u ­
b l i cu l n u trebuie să poată analiza, ci să p r i ­
mească o impresie globală puternică, să rea­
lizeze o imagine în care elementele scenice 
să n u - i apară izolate, ci totalizate. 

Cred că soluţia, azi , în t ea t ru , este de gă­
sit cu ingeniozitate, în gestul m i n i m cu 
efectul m a x i m ; or, aceasta presupune, nea­
părat, o ut i lare elctronică de cea m a i bună 
calitate. 
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