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Ipoteze 
De multe or i , în arta f i lmului , un montaj realizat cu suficient meşteşug a izbutit 

să transmită spectatorului acea stare sufletească specială, i repetabi lă, o aglomeraţie 
indicibi lă de forme, sunete şi culori , produsă de explozia ultimelor rezerve „de v ia ţă " 
ale sistemului nostru nervos, ca o genune siderală, în care un muribund cade spre a 
nu se mai trezi după aceea „ la v ia ţă" niciodată. 

Realizarea acestei s t â r i , în arta teatrală, n-a putut da aceleaşi rezultate, dar 
astfel de stranii repovestiri dramatice ale trecerii omului „d incolo" n-au lipsit din reper­
toriul teatrului antic, medieval şi modern, chiar dacă morala acestui suprem spectacol 
a înregistrat mari salturi f i lozofice determinate de evoluţia ideii de moarte. 

Mai puţin încurajator decît A l c e s t a şi chiar decît „dansurile macabre" de exemplu, 
teatrul lui Samuel Beckett se integrează într-o anumită f i lozofie a trecerii noastre d e l a 
o s ta re l a a l t a , înţeleasă definit iv ca o soluţie de c o n t i n u i t a t e î n t r e d o u ă n e a n t u r i ; iar 
spectacolul ei, ca teatru (vizual sau auditiv), este monocrom şi monoton pe măsura tona­
lităţi i în care autorul acceptă prezenţa spectatorului ca martor al tragicei sale puteri 
de discernămînt. 

în tentaţia sa permanentă de a ilustra, cu această lucidă disperare, izolarea şi 
tăcerea umană în faţa ineluctabilului, autorul î i oferă interpretului-său-actor, dreptul la 
două sau trei ipoteze de lucru. Două, sau numai una dintre ele, au fost consumate în 
En a t t e n d a n t G o d o t şi O h , Ies b e a u x jou rs , care i-au permis, ca orice experienţă-l imită, 
să facă un teatru a cărui modă a trecut, după o intrare în scenă ce pusese sub semnul 
întrebări i majori tatea artei dramatice. Ult ima ipoteză propusă de marele dramaturg 

în f o t o g r a f i a de sus : Marcel Achard, Mihnea Ghearghiu şi Marcel Pagnol la un colocviu 
internaţional de teatrologie şi filmologie 
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ar f i arta tâcerii actorului , f i indcă principalele sale teme par să fie mai bine servite 
de mimul inteligent, cu precădere impasibi l , incolor, perfect inutil ca prezentă vie. Ea 
se impune în A c t e sans p a r o l e s , dar nu am putea totuşi spune că este o ipoteză nouă 
pentru cei care au văzut Les e n f a n t s d u p a r a d i s unde Jean-Louis Barrault l-a creat 
pe Baptiste. 

De fapt , ult ima şi cea mai importantă propunere, pe care laureatul cu Nobel 
o face artei actorului, este contrapunctul audio-vizual, aşa cum îl concepe şi recomandă 
în U l t i m a b a n d ă d e m a g n e t o f o n a lu i K r a p p . Memori i le triste şi der izor i i , pe care un 
personaj senil, consumat de uitarea unor bucurii pierdute, şi le debitează de pe un 
rulou mecanic, ca un monolog străin, intră într-un contrast vădi t cu actorul-om care 
le-ar f i t răi t şi le mimează acum, surprins în felul său, punctîndu-le cu sunete animal ice, 
ca să imprime astfel, în ochii şi inima spectatorului, impresia unei definit ive zădărnici i 
şi concluzia că, pentru atîta lucru, v iaţa nu merită truda de a f i t ră i tă. Vorbind despre 
importanţa profesională a acestei ipoteze actoriceşti, nu acceptam, desigur, concluzia 
furnizată de decrepitudinea personajului în chestiune, ci voiam să iau notă de o nouă 
relaţie ce poate f i stabil i tă între un text dramatic vorbi t şi un spectacol jucat pe tăcute, 
adică v i d e o - r e i n t e r p r e t a t , în conformitate cu o concepţie pe care ne-o impunem, şi 
care poate f i uneori contrara celor rostite, sau mergînd pe direcţi i paralele, avînd în 
vedere că paralelele se întîlnesc numai la infinit. 

în toate cazurile, dar mai ales în acesta din urmă, există pr imejdia ca viziunea 
actorului să nu coincidă cu concepţia regizorală. Spectacolul devine atunci „ interesant", 
doar ca bază de discuţie. Este ceea ce a păţi t de curînd Roger Planchon la Teatrul 
„Montparnasse* cu B e r e n i c e de Racine, în care, tentînd un supra-text inspirat din Roland 
Barthes, a pierdut controlul n o u l u i s p e c t a c o l (creat de personalităţi actoriceşti, totdeauna 
individualiste) care s-a preschimbat, cum af i rma criticul Robert Kanters, într-o „geometr ie 
fără suflet" cu tendinţe vulgare, sau ininteligibile. 

Tradiţ ia mari lor actori se pierde văzînd cu ochi i , odată cu a „marelui teat ru" , 
chiar dacă t ragedia nu moare. (încă de tînâr, Arthur Adamov a trăi t experienţe zgu­
duitoare, despre care mulţi europeni necunoscînd dif icultatea de a t ră i , af lă doar din 
cărţi. Meşterii săi l i terari au fost Buchner, Kleist, Strindberg şi Cehov, o şcoală bună, 
la care mărturiseau că au învăţat şi cei mai buni dramaturgi americani, şi care ni se 
etalează, nedisimulată, de la prima sa piesă l ' A v e u (1946), pînă la P r i n t e m p s 7 1 , tre-
cînd prin per ioada lui P a o l o Pao l i din care tot Planchon scotea o capodoperă de artă 
teatrală, în deceniul precedent, reluată cu succes de Teatrul Nat ional Popular.) 

Acelaşi T.N.P. şi-a deschis acum porţi le palatului său par iz ian, cu un repertoriu 
de pr imăvară avînd în frunte pe Corneille, în regia lui Georges Wi lson. (în locul lui 
Adamov, adică pe locul tragediei moderne, a fost reluat un Sartre.) Prin urmare, regizori i 
mari dau asalt clasicilor. (Gabriel Monnet îşi inaugurează sezonul noului teatru de la 
Nisa, cu A v a r u l lui Moliere.) Dar ce vor putea face cu ei , dacă actori i î i vor scurta 
cu un cap, încercînd să-i „demit izeze?" Decît să-1 joci pe Racine în dramă burgheză â la 
Bernstein, ori să aplici „efectul de distanţare" la Mol iere, mai bine revenim voioşi la 
î n c o r n o r a t u l m a g n i f i c al lui Crommelynck ale cărui spectacole erau cel puţin asociate 
c u meseriaşi de primul rang, ca Berthe Bady, Jouvet, Al ice Cocea şi Tania Balachova, 
iar „teatrul r i tua l " era niţel mai serios teoretizat de Gemier, vreau să spun cu tot res­
pectul cuvenit... 

Munciţ i de gîndul autodistrugeri i neamului omenesc şi de simţămîntul absurdităţ i i 
şi ireali tăţ i i lumii imediate, unii autori dramatici contemporani au protestat şi protestează, 
în felul lor (Adamov, ca elita intelectuală europeană a ani lor 30, iar Beckett, ca un 
mare întîrziat, în anii 60), dar apărarea lumii şi-a asumat-o astăzi t e a t r u l p o l i t i c , şi tot 
c e - i este străin s-a demodat, datează. Ca să fac i , azi, teatru clasic, cu actori antrenaţi 
pentru Godot , este a te confrunta â r e b o u r s cu aceleaşi dif icultăţ i cu care Brecht a 
trebuit să lupte în compania adversari lor, sau parteneri lor săi, adăpaţ i la sursele lui 
Aristotel, ori Stanislavski. (Este lucru de care şi-au dat seama actori i şi directori i noului 
„tealru cooperat iv" din Berlinul occidental care pregătesc M u t t e r C o u r a g e pentru 
Festivalul berlinez vi i tor ; dar ceea ce nu a realizat trupa noii săli a teatrului din 
Dusseldorf, care dramatizînd G r i m a s a de Heinrich Boli i-a răpit tot duhul polit ic realist, 
preschimbînd spectacolul într-un solo de clovni.) 

Revista „Plays and Players" a constatat, în concluziile anchetei sale critice, că 
c e i mai buni actori englezi ai anului au fost Norman Rossiter, în rolul principal din 
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A r t u r o U i , şi l a n M c K e l l e n î n R i c h a r d I I , d o u ă p i e s e c u u n c o n ţ i n u t d e o a c t u a l i t a t e 
p o l i t i c ă t o t m a i p r o n u n ţ a t ă . 

L u c r u l a c t o r u l u i î n t r - u n r o l c l a s i c es te d e d o u ă o r i r i s c a n t , m a i î n t î i p e n t r u t e r m e n i i 
d e c o m p a r a ţ i e cu c a r e se î n f r u n t ă , şi a p o i , d i n p r i c i n a l u p t e i cu t i m p u l , cu m o d i f i c a r e a 
c o n c e p ţ i e i d e s p r e v i a ţ ă şi d e s p r e t e a t r u , î n a c e l a ş i t i m p . 

S p e c t a c o l u l d e l a A d l w y c h , c u d r a m a e l i s a b e t h a n â T h e R e v e n g e r ' s T r a g e d y , f ă c u t 
d e T r e v o r N u n n , a f o s t î n ţ e l e s c a o p i e s ă c r i t i c ă , a p r o a p e o c o m e d i e s a t i r i c ă , î n c a r e 
se c o n f r u n t ă s o c i e t a t e a î n e v o l u ţ i a e i f i r e a s c ă , c u s i s t e m e l e d e f i l i s t i n ă d i p l o m a ţ i e a l e 
m a r i l o r p u t e r i t r a d i ţ i o n a l e . C o m e n t î n d u - I şi a c c e p t î n d e f e c t e l e v i z u a l e şi s e r i a d e „ c o u p s 
d e t h e â t r e " p e c a r e şi l e - a p e r m i s r e g i z o r u l , s u s ţ i n u t d e a c t o r i c a l a n R i c h a r d s o n şi 
t î n â r u l A l a n H o w a r d , Essl in e d e p ă r e r e c ă , f a ţ ă d e e v e n i m e n t e l e r e l a t a t e d e t r a g i c i i 
e l i s a b e t h a n i , n o i „ p u t e m r e a l i z a a u t e n t i c a d i s t a n ţ ă p r i n t r - u n r îs s ă n ă t o s " , c e e a ce c o n ­
f i r m ă o v e c h e şi b u n ă c o n c e p ţ i e m a r x i s t ă d e s p r e j u d e c a t a t r e c u t u l u i . D a c ă m u n c a 
r e g i z o r u l u i a r p u t e a să o f e r e d e p l i n e g a r a n ţ i i d e succes a c e s t o r c o n f r u n t ă r i c o n t e m p o ­
r a n e , s a r c i n a a c t o r u l u i a r f i m u l t m a i a g r e a b i l ă , i a r r i s c u r i l e s a l e s - a r r e d u c e l a d e s t i n u l 
o r i c ă r e i p r e m i e r e ; î n s ă , d e la o v r e m e , l o z i n c a lu i G r o t o w s k i : „ n u a v e m n e v o i e să f a c e m 
p i e s e n o i , v r e m s ă n e c o n f r u n t ă m c u n o i - î n ş i n e " a m b i ţ i o n e a z ă p e i n t e r p r e ţ i să p r e i a e i 
înş iş i f r î i e l e „ c ă r u ţ e i cu p a i a ţ e " şi să - i d e a d r u m u l l a v a l e d u p ă b u n u l l o r p l a c , cu b i n e -
c u v î n t a r e a r e g i z o r u l u i c o n v e r t i t l a r e n a ş t e r e a a c t o r i e i , d u p ă f o r m u l a a c t o r u l u i î n l i b e r ­
t a t e , c e a m a i s e d u c ă t o a r e d i n t r e c e l e m a i g o a l e f o r m u l e c a r e se p r a c t i c ă a z i p e c î t e v a 
scene e u r o p e n e şi a m e r i c a n e . (La N e w Y o r k , u n a s t f e l d e s p e c t a c o l c u M a c b e t h , j u c a t 
d e T h e P e r f o r m a n c e G r o u p şi d i r i j a t d e R i c h a r d S c h e c h n e r , a f o s t , se p a r e , p e n i b i l . ) P r in 
1850, u n a c t o r a u s t r a l i a n a j u c a t s i m u l t a n c e l e t r e i r o l u r i p r i n c i p a l e d i n O t h e l l o , cu o 
j u m ă t a t e a f e ţ e i m a c h i a t ă î n m a u r şi c u c e a l a l t ă j u m ă t a t e , r ă m a s ă a l b ă , î n t r u c h i p î n d 
succes iv p e l a g o şi D e s d e m o n a şi p r e z e n t î n d t o t s p e c t a c o l u l „ d e p r o f i l " d u p ă c e r i n ţ e l e 
t e x t u l u i . D a r a f o s t f l u i e r a t şi m o l e s t a t d e s p e c t a t o r i . O e x p e r i e n ţ ă . -

A c e a s t ă a v e n t u r ă n u p o a t e d u c e l a n i m i c b u n — n i c i m ă c a r l a u n a d i n t r e a c e l e 
„ e x p e r i e n ţ e " c a r e d e s c h i d p e r s p e c t i v e n o i u n u i e f o r t v e r i f i c a t — d e c î t î n c a z u l î n c a r e 
t r u p a c a r e - ş i a s u m ă r i scu l e c o m p u s ă d i n e l e m e n t e d e p r i m a m î n ă , c a r e , p e l î n g ă 
t a l e n t şi i n t e l i g e n ţ ă , p o s e d ă u n s i m ţ d e z v o l t a t a l a n s a m b l u l u i şi un s i m ţ a u t o c r i t i c 
d e z v o l t a t , sau o m a r e p u r i t a t e , c e e a ce es te f o a r t e g r e u d e o b ţ i n u t , c h i a r c î n d a c t o r i i 
s în t f o a r t e t i n e r i o r i s t u d e n ţ i , î n c ă n e a l t e r a ţ i d e s e r v i t u ţ i l e a p l a u z e l o r la s c e n ă d e s c h i s ă . 

R e c e n z î n d s p e c t a c o l u l t e a t r u l u i d i n N o t t i n g h a m cu R e g e l e L e a r ( r e a l i z a t d e 
J o n a t h a n M i l l e r ) , c u n o s c u t u l t e a t r o l o g M a r t i n Essl in o b s e r v ă c ă a c e a s t ă p i e s ă c l a s i c ă 
r e c l a m ă u n e n o r m c o n s u m d e t a l e n t d i n p a r t e a i n t e r p r e ţ i l o r s e c u n d a r i , t o c m a i f i i n d c ă 
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ceilalţi au partituri cu care nu se pot „ juca" la fel de l iberi. El saluta în rolul lui Oswald 
versatilitatea excelentă a lui Donald Gee care „apare ca un tînăr Louis Jouvet". Refe-
rindu-se la Bufon, criticul găseşte că îi evocă partituri le celebre ale clovnilor Debureau 
şi Grock, sub chipul bătrînului „nebun" care acompaniază, cu o adîncă dezamăgire, 
t ă c e r i l e izvorîte din nebunia autentică a Regelui iresponsabil, jucat „magni f ic" de 
Michael Hordern în clipele în care acele tăceri „ i luminează procesul subteran al alte­
rării sale mentale". Esslin considera că montarea „revoluţ ionară" a lui Peter Brook, 
deşi mai spectaculoasă, era mai puţin c o n c e n t r a t ă şi p u r ă decît spectacolul de înalt 
nivel furnizat de cei mai buni actori din această producţie de provincie. Revenim deci 
la noua importanţă pe care jocul complex al tăceri lor o capătă într-o concepţie de 
factură pronunţat actoricească. 

Toate acestea ne lasă să întrevedem o anumită a c c e n t u a r e a v i z u a l i t â t i i în 
spectacolul dramatic contemporan şi asta presupune un sporit efort de antrenament 
profesional al actori lor noştri în sectorul de gestică şi mimică şi al mişcării scenice, o 
îmbogăţire deci a prezenţei lor f i z i ce . 

Faţă de cele afirmate la începutul acestor ipoteze mai am de făcut două remarci, 
pe baza unor exemple concrete. Am văzut un spectacol cu Dr . Faustus de Mar lowe, 
interpretat de studenţii lui Radu Penciulescu. Elevul său, tînărul regizor Constantin Mar i -
nescu, a susţinut o idee de ansamblu foarte interesantă şi actuală în viziunea lui scenică, 
pentru că a văzut un Faust mai rebel şi mai nemulţumit decît al lui Goethe, revoltat în 
primul rînd împotr iva l imitelor impuse de condiţ ia noastră umană şi pentru care toate 
cunoştinţele şi toate adevăruri le acumulate prin mijlocirea ştiinţelor t radi ţ ionale apar 
neîncăpătoare şi parţ iale în raport cu adevărul absolut spre care tindem prin noul proces 
vertiginos al progresului tehnico-şti inţif ic: un savant „ fur ios" , iconoclast, inamic declarat 
al tuturor dogmelor. 

Din nefericire, t înăra distribuţie estudiantină nu i-a servit ideile într-o măsură 
care să-1 satisfacă şi pe profesor. Problema nu se complică, în fond, decît pentru clasele 
de actorie ale şcolii noastre de artă dramatică. în aceste condiţ i i , putea-vom noi pre­
vedea pentru atît de curînd un teatru românesc al „actorului în l ibertate"? 

Un alt exemplu este al spectacolului cu O r a ş u l n o s t r u de Thornton V/ i lder, pe 
care l-a dat recent o trupă americană, cu Henry Fonda în rolul Comperului. Teatrul 
american revine acuma spre clasicii săi, acordîndu-le un regim preferenţial, în aşteptarea 
unui „teatru naţ ional" specific. De aceea, critica i-a făcut justa observaţie că nu e 
permis să se introducă elemente „hippies" în interpretarea unei piese a cărei acţiune 
se raportează la o epocă foarte precisă din istoria Americi i dintre cele două războaie. 

Atît Faust-ul lui Mar lowe, cît şi lumea clasicului american încearcă acea t r e c e r e 
d e l a o s ta re l a a l t a invocată la începutul acestor note despre teatrul contemporan. 
Amîndouă le-au sugerat regizori lor respectivi o tratare or iginală a problemei actua l i ­
zări i . Problema rămîne, bineînţeles, deschisă. 


