
ION FINTEŞTEANU 

Kegizor şi actor 

De aproape un an de zile are loc in presâ (vd. „Contemponinul") o discuţte 
de amploare puţin obişnuita pentni viaţa noastră teatralâ : regia de teatru tfl 
raporturile ei cu textul dramatic, cu arta actorului, cu celelalte arte comple-
mentare. Meritul de a fi deschis această largă dezbatere revine regi/.orulul Val. 
Mugur, care, constatind că regia a ramas in urmâ fatâ de mâiestria actorului, 
a dezlânţuit participarea unui lot impresionant de oameni de teatru, In majoritate 
regizori, dintre care cei tineri au dat discuţiei tonul cel mai bâtaios. Tn fon'l. 
s-ar putea spune câ problemele regiei sint „rufele" regizorilor şi, ca atare, erj 
firesc sâ şi le spele in familie, de altfel neaşteptat de numeroasa. F'roblemele 
regiei nu se pot detaşa totuşi de problemele complexe ale teatrului şi, in conse-
cinţă, de preocupările actorilor, autorilor şi critlcilor dramatici. Or, dln aceste 
dezbateri publice au lipsit cu sirg — cel puţiţi pinâ acum, in septembrie, cind scriem 
aceste rinduri — autorii (in afarâ de Victor Eftimiu), criticii dramatici (prea solemni 
ca sâ descindâ din turnul de fildeş intr-o discuţlţe de strada) şi — mal ales ~ 
actorii, cu excepţia lui V. Maximilian şi a Dinei Cocea. 

In articolul său (Să fini optimişti), Sicâ Alexandrescu — făclnd un bllanţ. 
al discuţiilor purtate — remarcâ cu amărâciune câ „dreptul de a vorbi in numele 
teatrului se ciştigâ pe scenă" şi „nu 1-au doblndit toţi partlcipanţii la discuţle". 
Desigur că aceastâ părere nu trebuie interpretatâ ca o oprelişte in manifestarea opi-
niilor. Totuşi, nota lor polemică a depâşit pe alocurea cadrul discuţlei şi alti-
tudinea profesională... realâ. Din acest punct de vedere, Sicâ Alexandrescu aru 
dreptate. Cum nădăjduiesc câ satisfac condiţiile puse (de altfel prea tlrziu, la 
sfirsitul dezbaterilor !) de Sicâ Alexandrescu, in afarâ de faptul ca nu m-am 
lâudat vreodata cu prodigii fâcute... la Rodos, pot intra şi eu in aceastâi discuţK 
incercind a situa locul regiei şi râspunderile ei in relatiile cu celelalte discipline 
ale teatrului ; dar, in primul rind, raporturile dintre regizor şi actor. 

In cursul dezbaterilor acestora, s-a fâcut o greşealâ de fond : ejcdudereu 
actorului din problemă sau minimalizarea ro4ului aoestuia, atunci cind totuşi discuţia 
se impiedica de el. Minimalizarea se datoreşte, în primul rind, modului neorganizat 
al discuţiei, lâsatâ la iniţiativa polemicd a regizorilor, care i-au impus un caracter 
preferenţial, absolutist ; ceea ce a determinat pe Sicâ Alexandrescu şi — mai 
ales — pe Ion Şahighian sâ ia poziţie categoricâ impotriva tendinţei de a consi-
dera regia o artă in sine. Neparticiparea actorilor la discuţie intâreşte aceast? 
tendinţă a regiei de a se socoti independentâ de munca şi arta actorului. 
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Definirea regiei ca artă in sine este rezultatul unui adevărat cult al per-
sonalitdţii regizorului, datont desigur tonului incandescent la care unii regizori 
tineri au ridicat discuţia. Astăzi, teoria lansată de Gaston Baty că montarea 
unei piese este o operă cu valoare în sine (pentru a stabili dreptul de proprietate 
artistică al regizorului) este depăşită ; insăşi demonstraţia practică pe care Baty 
o făcut-o prezentind un film cu montarea piesei Dibbuk n-a convins decit sub 
aspectul lui nou, documentar, de arhivă şi, eventual, de studiu. 

Hegia este o disciplină de teatru, dependentă de text şi de actor, fără de 
care nu poate trâi, fiindcă fără unul şi celălalt nu s-ar fi putut naşte. Definirea 
mecanică a regiei prin potenţialul ei de tehnicizare s-a plasat totdeauna la originea 
crizelor in teatru. In schimb, arta teatrală a prosperat cit timpi regia şi-a indeplinit 
funcţia el artistică, determinată de interpretarea textului şi coordonarea tuturor 
elementelor care concurează la inchegarea fidelă şi armonioasă a unui spectacol. 
In ceea ce priveşte primatul in teatru, măiestria regizorului ca şi cea a actorului 
trebuie sâ fie permanent in slujba textului. Hegizorul şi actorul care uită acest 
principiu fundamental nu servesc arta. Jacques Copeau spunea cu patos că „cu 
cit un toxt dramatic este mai bogat in conţînut literar, poetic, psihologic, moral, 
cu cit e mai profundă opera şi cu cît e mai mare frumuseţea ei interioară, mai 
Ms-ili/ai.'i l'orm.'i <•!, nwii oriymîil» in stilul ei, cu ntil vor fi mai numeroasr şi mai 
delicate problemeîe de regle pe care ea le va ridica". Primatul textului este incontc-
stabil; pentru a pune artisticeşte in valoare textul, s-a născut actorul cu măiestria 
lui şi s-a facut necesar reyizorul cu viziunea lui, care trebuie să valorifice in mod 
'irrni bogâţia de idei a piesei. 

Hegizorul este indrumatorul ideologic şi artistic al actorului, acesta fiind 
totdeauna şi totdeodatâ Interpretul ideii autorului. K. A. Zubov, prim regizor el 
Teatrulul Mic, duce mai departe această teză, cind spune că regizorul trebuie 
Ifi sc „dizolve" in actori. Heyia nu trebuie inţeleasă in sensul ei vulgar tehnic ; 
ea trebuie sa fie mai mult, sa i/ituiască si să exprime, fără a ieşi din limitele 
procesului ei de creaţie. Atunci cind evadează din el, încercind a recrea textul, 
umbhnd prin el ca pe coclauri, ori impunîndu-i actorului o linie artistică rupta 
de procesul de justă intuire a personajului, spectacolul va purta marca regizorului, 
diii opera dramaticd este cu certitudine jalsijicată. Din aceste motive s-a născut 
toel ,,mol d'immodestie", cum denumeşte Louis Jouvet maladia cultului personali-
tăţii regizorului. Hegizorul trebuie sâ aibă capul bine prins intre umeri, ca sâ 
nu ajunyâ sa creadâ că „Shakespeare şi Goethe habar n-aveau de teatru". 

De ucest râu al „lipsei de modestie" dau dovadâ cu prisosinţă unii dintre 
regizorii mai tineri, care sint excelenţi vorbitori „ex cathedra", dar care nu-şi 
întemeiaza teoriile pe sacra muncă de ucenicie a artistului. Ucenicia nu trebuie 
(nţeleasă in sensul „contingentării" regizorilor ; ucenicia e munca de zi de zi, de o 
viaţâ, pentru a cumula experienţa fâra de care ideile rămin hiperbole. Ê ste admi-
rabil că reyizorii tineri sint frămîntaţi de probleme. Nu este bine insă că acestea 
nu le-au fost încă sistematizate, iar pripeala de care dau dovadă spre a rezolva 
totul, dintr-o dată, prin sentinţe — inainte de a fi migălit cu trudă aceastâ 
ncbilă meserie —, nu este de loc salutară. Strigătul de luptă „indrăzniţi !", lansat 
cu splendidul lor elan tineresc, imi aminteşte de apelul lui Ion Eliade Rădulescu 
„scrieţi băieţi, numai scrieţi !'* Apelul acesta era valabil cantitativ, intr-un moment 
in care producţia noastră literară se afla in faşă. Dar indrăzneala cu orice preţ 
In domeniul regiei noastre — care are o tradiţie puternică şi valoroasă — este 
un fel de sfidare făcută ei inseşi. Şi este nemeritată ! De altfel, chiar promotorul 
acestui curent al „cutezâtorilor" simte nevoia de a o limita cind precizează că „nici 
indrâzneala pentru indrăzneală nu e recomandabilă". 
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Nu sint impotriva „îndrăznelii" in arta teatrală. Dimpotrivă, eu fac parte 
dintre cei care au „indrăznit" mereu. Dar cum trebuie inţeleasă această armâ 
fâră mîner ? Numai ca o stare de spirit permanentă şi vigilentă pentru a ne feri de 
platitudinea conformismului cuminte. Ce-ar fi dacă această „stare de spirit** ar fi 
pusă in „stare de alarmă'*. pentru ca, la rindul ei, să nu cadă in spiritul de frondă 
cu care au confundat unii dintre tinerii regizori, lozinca „îndrăznelii'* ? Căci, iată 
pericolul, aşa cum reiese dintr-un articol („Autenticitate şi creaţie**) al lui Radu 
Stanca : „E nevoie, fără indoială, de o mare indrăzneală pentru a ataca chestiunea 
indrăznelii in arta regizorală. Căci, pe un plan mai inalt, justificarea indrăznelii 
regizoraîe aduce cu sine insăşi justificarea regiei ca artă cu specificul ei propriu. 
A indrăzni sâ fii tu insuţi inseamnă a indrdzni să exişti ca atare, independent de 
alţi factori din afara ta" (subl. n.). Plecind de la ecuaţia acceptatâ axlomatic 
indjjăzneală =» originalitate, căreia ii gâseşte, pentru a o confirma probabll, o 
excepţie („Nu orice îndrăzneală este purtătoare de noutate**), — Radu Stanca 
descoperă apoi un element nou, autenticitatea, care „aduce cu sine şi stiluî, atit 
de mult căutatul stil**. Incit, formula generalâ a lui M. Raicu („indrâzniţi !M), pentru 
care a militat şi Sorana Coroamă („indrăzniţi sâ fiţi voi inşivâ !*'), chemnrea aceasta 
magică primeşte la Radu Stanca o amploare deosebitâ şl plinâ de seducţie („indrâz-
niti să fifi autentici !'*). Am o deosebită afectiune pentru fraza finâ şi felul de a 
gindi ale lui Radu Stanca, care dovedeste o remarcabilâ cultură, dar incercarea 
de justificare a regiei ca artă cu specificul ei propriu şi independenta dr alţi faetori 
dinafară, pe simplul considerent că „indrăzneala de a fi autentic" (adicâ, .,»»! 
însuşi") reprezintă apanajul regizorului, este cu atît mai primejdioasâ pentru 
coexistenţa creatoare a regizorului cu actorul, cu cit ideea semnalata mai sus i-a 
inflăcărat în mod deosebit pe tinerii noştri regizori. 

Nimeni nu opreşte regizorul să fie el insuşi, sâ fie autentic, sâ fie cutezâtor, 
să fie novator. Este chiar bine sâ fie toate acestea laolaltâ. Dar e fonrte greu sâ 
fii astfel la virsta artistică a tinerilor noştri regizori. Mâiestria artisticâ este rodul 
maturităţii şi se ciştigâ din confruntarea repetatâ şi de lungâ cursâ, cu textul si 
actorii. Iată cum ne împiedicăm iarăşi de buturuga aceasta micâ a teatrului — 
actorul —, care, in cadrul dezbaterilor semnalate, a fost socotitâ o simplâ recuzltâ. 
N-am văzut nicăieri, in articolele „cutezătorilor" noştri, o perioadâ mai lungâ de 
gindire acordatâ actorului, pe care Sicâ Alexandrescu îl considerâ (impropriu spus) 
„materia primă** a regizorului. Materia (primâ sau prefabricatâ) e neinsufletitâ, docilâ, 
maleabilă şi fâră conştiin(ă. Actorul (acest „om-actor** cum ii spune Stanislavskl, 
tocmai pentru a-1 distinge) este o fiinţă cugetâtoare, care înterpreteazâ gindurile 
si sentimentele continute in textul dramatic, este un creator de imagini ; acest 
„om-creator" este dirijat, îndrumat să intuiascâ roîul, de câtre regizor, care trebuie 
să aibă grijâ ca acesta să nu se trezeascâ, ca în exemplul citat de Kedrov, cu inven-
tatorul de automobil de mare vitezâ, care n-a „studiat aritmetica şi legile elementare 
ale fizicii şi tehnicii". Actorul nu este aceastâ buturjgâ fârâ insemnâtate in dezbateriie 
regizorilor noştri, care au lunecat indrăzneţ spre indrăzneala de a îndrăzni orice, 
afară de îndrăzneala de a îndrăzni sâ cunoască actorul, apropiindu-se cu grijâ, cu 
tact, cu incredere, cu dragoste (şi chiar cu stimâ, fiindcâ uneori o meritâ) de el, 
aşa cum il povăţuia Stanislavski pe Gorceakov sâ o facâ zilnic „la şcoala de teatru, 
in studio şi în viaţă". Dar, de ce să o facâ ? Mâcar pentru motivul câ teatrul 
s-a născut in punctul de interferenţă a actorului cu textul ; apoi au trecut vreo 
două milenii pînă cind — la, o râscruce a evoluţiei teatrale — s-a ivit regizorul 
coordonator şi animator. 

Teatrul fâră actor nu poate exista, iar regia fârâ actor devine muzeu. Teatrul 
este „o imagine şi un simbol al societâtii, un microcosmos" — aşa cum spune 
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profesorul Tudor Vianu — iar actoruî este purtătorul lui de idei şi un maestru 
de limbă literară, acţionind direct şi puternic, prin arta lui, asupra oamenilor. De 
ce s-a ajuns atunci la situaţii ca aceea semnalată cu amărăciune de Ion Şahighian, 
a actorilor „trataţi ca nişte sălbăticiuni care trebuie dresate" ? Autocratismul şi 
dresajul ca metodă de regie sint consecinţa acelui cult al personalităţii regizorului, 
de care am pomenit inainte. Regizorul dictator, străin de misiunea artei, a fost la 
obirşie un regfzor tinâr şi el, care a îndrăznit fără măsură, a indrăznit pentru 
plăcerea de a indrăzni sâ devină „el insuşi" şi care, în măsura in care a reuşit, 
a tocotft textul ca un pretext pentru ca viziunea lui să fie „ea insăşi44, iar pe actor 
1-a socotit o marionetă (chlar „supramarionetă44, ceea ce 1-a izolat în turnul de fildeş 
al lanlezlei iâ le pc f .ordon ( raiuj şi spcctacolul o opcra „in s inc", carc cr.i 
numai „a lui insusi44. Ei bine, asemenea regizori nu cuceresc inima actorilor. Nu mică 
ne-a fost bucuria deci, citind mârturisirea de credinţă a unui tinăr regizor (Miron 
Niculescu) care, luind poziţie faţă de aceşti „mici dumnezei" ai scenei, scria : noi, 
regizorii, trebuie sa ştim a fi modeşti'*. Regizorul nu trebuie să fie temut. ci iubit 
şi s h m a t Şi a< uin a junucm la nodul problcmci raport u i i lor d i n t r c r eg i /o r şi ac to r . 

Textul dramatic, arta actorului şi măiestria regizorului sint elementele funciare 
dln a câror colaborare se naşte spectacolul. In procesul de creaţie, in afară de 
mâlestria actorului şi nlvelul concepţiei regizorale, mai este nevoie de ceva care să le 
armonizeze : de capacitatea de dăruire a amindurora. Dacă nu există această dăruire, 
rezultatul colaborârii va fi uscat. Actorul, fiinţă foarte sensibilă prin insuşi specificul 
muncii sale, se simte stingherit dacă nu primeşte dragostea şi increderea regizorului. 
1 inâr sau virstnic, actorul este gingaş sub aspectul sufletesc. Un exemplu mare il con-
stituie insuşi faptul că actorii bătrini lucrează cu acelaşi spirit de disciplină şi sub 
regia unui maestru, sf sub aceea a unui tinăr. Oare acest fapt nu este un imbold 
pentru regizorii tineri care cautâ toate soluţiile marilor probleme (autenticitate, stil, 
artâ autonomă), dar nu o văd pe singura, practică şi necesară: ucenicia cu actorii 
bâtrîni, din experienta cârora au numai de invâţat, fiindcă toţi marii regizori au 
invâţat meseria de la marii lor actori contemporani şi nu s-au sfiit s-o mărturisească. 

S-a vorbit mult in cadrul acestor dezbateri despre cauzele majore ale crizei 
de regie, cltindu-se ln special nivelul scăzut al măiestriei regizorale. Ba s-a dat chiar 
cu piatra in fondul nostru de tradiţie ; un regizor din generaţia de mijloc (N. Massim) 
.MK-otcştc < a. m ultimii 12 am, s a simţil ncvoia (h- a sc paraM „cailc I'alsc şi mtor-
tochiatc, umhlatc pma atunci", Care smt accstc cui fulsc şi ititortochiate '.' Nu cunoSC 
alte câi decit cele deschise de Matei Millo, C. Nottara şi Paul Gusty, care au creat 
ftcoala rcuhstu rotmticuscu in teatru. Căile acestea au fost preluate şi prelungite de 
lon Şahighian la Icatrul Naţional, de Victor lon Popa la Teatrul „Ventura4* şi pe scena 
din I r a n u s ; lar I on> Hulandra, I.ucia Sturdza Bulandra, lon Manolcscu şi Gh. Storln 
au purtat cu cinste făclia pe care le-a trecut-o Al. Davila, acest reformator al tea-
trului romlnesc, despre care se vorbeşte prea puţin. Teatrul de bulevard nu ne intere-
sează, pentru câ el a constituit un soi de poteci abâtute de la drumul cel mare pe 
care azi continuâ firul tradiţiei. Incit, intilnirea cu sistemul lui Stanislavski a fost 
o confluenţa de ape limpezi şi cu aceeaşi compoziţie. De ce se pling unii regizori 
din pricina interpretării mecanice şi aplicării in reţete a sistemului ? Vina este a 
'or că 1-au socotit ca pe un sistem importat, cînd el era de fapt lămurirea ştiinţificâ 
a însăşi tradiţiei noastre artistice. De ce nu şi-au apropiat lentilele de măiestria 
actorilor noştri mari ? Ar fi înţeles, analizindu-le jocul, multe din aşa zisele „reţete" 
ale sistemului. S-a trecut in schimb printr-o criză de „ştiinţifism44, regizorii soco-
tindu-se singurii deţinâtori „intelectuali44 ai „misterului44 Stanislavski, iar actorii 
râminind iremediabil inadaptabili, în special cei bătrini. De aci şi pină la neincrederea 
reciprocă n-a fost decit un pas. A fost nevoie ca un om de teatru sovietic, Klujnikov, 
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-să ne comunice că noi am avut un mare regizor realist, pe Paul Gusty, pentru ca 
— în sfirşit — regizorii noştri să-1 descopere şi, odată cu aceasta, să descopere 
şi baza pe care studierea sistemului Stanislavski să devină o necesitate ştiinţifîcă 
uşor de asimilat. 

De vreme ce regizorii tineri primesc o instrucţie ştiinţifică in Institut, din 
clipa in care au intrat in teatru ei trebuie sâ studieze metodele regizorilor virstnici 
şi tehnica actorilor maturi. Dar nu mecanic, ci viu, trăind In ambianţa lor, con-
fesindu-li-se, solicitindu-le amintirile, opiniile şi sfaturile. Soluţia preconizată de 
Sorana Coroamă, soluţia „echipei regizorale**, este o soluţie ideală, fermecătoare, 
dar nu este practică (mai ales practicabilă) şi nu e in avantajul formării regizorulul 
tînăr. Ajunşi la maturitate, unii regizori — care au avut colectivul lor restrins, ca 
Victor Ion Popa sau Marietta Sadova — au putut lucra, astfel. «Numai In cadrul 
unei echipe — spune Sorana Coroamâ in articolul „Indrăzneala este acolo unde Incepe 
arta" — regizorul Işi poate urmări consccvent, de la spectacol la spectacol, ideea lui 
primordială. Numai in cadrul unei echipe se poate discuta, caracteriza şi afirma 
„opinia regizorului'V Teoria „echipei regizorale*', dacă s-ar aplica, ar Insemna Impăr-
ţirea teatrului pe echipe care ar deveni repede „bisericuţe**, iar „bisericuţele** ;n 
teatru slnt o calamitate. Regizorul n-ar Invăţa nimic, dar In schimb ar deveni un 
mic autocrat, îar teatrul, un Bablion. Marii regizori care au fâcut „şcoli** şl au deter-
minat „curente** nu au fost mari pentru că au avut la dispoziţie „echipe regizorale'*. 

•ci fiindcă au avut ceva de spus, o inaltâ concepţie artistlcâ şi o metodu. Acolo 
unde regizorul nu a avut aceste elemente, dar a avut echipă, n-a i/butit dtclt 
să schimbe personalitatea actorilor, formîndu-i „la indigo** dupâ chipul şi asemânarea 
sa, ceea ce nu e recomandabil. 

Secretul biruinţei regizorale nu stă in „echipâ", ci in spiritul in care lucrează 
această echipă şi in felul in care a fost fâcutâ distribuirea rolurilor. Acl tc dove-
deşte meşte^ regizorul. EI trebuie sâ creeze o plâcută ambianţă şi sâ se impunâ 
prin felul just in care a distribuit piesa, urmârind ca actorul sâ-şi iubeascâ pensonajul. 
Bunâoarâ, Sică Alexandrescu a realizat in Chestiunea personală un mare şi real 
.succes, tocmai pentru câ a ştiut distribui rolurile cu mare intuiţle, leşind ':u 
hotărire din şablon. La fel se explică succesul obţinut cu Citadela sfărimatâ, 
triumful Teatrului Naţional la Paris. In schimb, tndrăgostiţii şi Trestiile de aur 
nu au fost sincer îmbrăţişate de actori, iar rezultatul a fost Insuccetul acestor 
spectacole. 

Regizorul are datoria sâ-şl cunoască bine colectivul, sâ cunoascâ toatâ gama 
de posibilitâţi a fiecărui actor, să ţină seama de sensibilitatea, temperamentul, pre-
gătirea, felul de a lucra, de capacitatea de muncâ, de virsta şi visurile actorului. 
Mai ales, de visurile acestuia. Sint roluri, intr-un repertoriu, care pot implini aceste 
aşteptări, dar regizorul nu le distribuie bine, lie pentru câ nu are sensibilitatea nece-
sară pentru a face cea mai justâ distribuţie, fie pentru câ îşi are „bisericuţa" lui, 
fie pentru că n-are încredere decit in „capete de afiş" ; pretextînd câ „serveşte 
teatrul şi piesa", acest regizor işi ascunde de fapt neputinţa in spatele distributiilor 
tari, servindu-se doar pe sine. In asemenea condiţii, actorul va suferi, apoi va aduna 
un zaţ gros de amârâciune in sufletul sâu dacă va fi distribuit de mintuialâ în 
roluri cu care nu are corespondenţe sufleteşti şi artistice, sau care nu-i justificâ 
măcar prezenţa in scenâ ; şi aşa, încet-încet, artistul din el va muri, credinta lui 
in artă se va stinge, in timp ce actori iârâ flacârâ, fârâ chemare, vor beneficia de 
roluri nemeritate, trecînd prin ele ca imaginea prin oglindâ, rece şi beatâ de orgoliu. 
Mă gîndesc cu amârăciune la marele nostru dispărut, N. Bâltâteanu, care nu a fo3t 
utilizat, în ultimii ani ai vieţii lui şi la apogeul maturitâtii sale artistice, aşa cum 
se cuvenea. De ce imagini artistice a fost lipsitâ memoria noastrâ ! 
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Repertoriul trebuie făcut pe posibilităţile de interpretare ale actorilor, nu pe 
cele de punere in scenă ale regizorilor ; sistemul acesta din urmă constituie una 
din deficienţele importante ale regiei noastre. Aceestă greşeală se face desigur din 
lipsa de capacitate profesionalâ a unora sau din timiditatea altora, din lipsa lor de 
curaj. Cei dintîi ilustrează fenomenul de «inflaţie prea mare de „teatraliştf» cu pre-
tinsă vocaţie, pe care-I scoate la iveolă, curajos, Radu Stanca ; aceştia trebuie sâ 
se dea la o parte. Ceilalţi trebuie sprijiniţi de actorii şi regizorii maturi, pentru a ieşi 
din complexul lor de inferioritate. 

Datorita incompetenţei unor regizori, repetiţiile sint lungi, greoaie, lipsite de 
interes şi obositoare, actorul neputind intra in actul de creeţie in mod normal. 
Repetiţiile trebuie duse într-o atmosferă de incredere reciprocă intre regizor şi actori, 
respectindu-se diseiplina de muncă, orele de repetitii cu perticiparea activă şi pre-
/cnt ; i ;i ac tn ru lu i , chiar cirid BCtorul nu cs tc in scena c.irc sc rcpc îa . Kcpetiţia 
trebue sâ ci'eeze o comunlcare permanentă intre regizor şi actori. Tinăr sau bătrîn, 
regizorul trebuie sâ aibâ personalitatea bine conturet£ şi metoda de lucru definită ; 
si ştie cc vrea şi ce sâ ceara, mai ales. Din păcate, mai avem regizori care bijbiie, 
nu izbutesc să analizeze sau sâ plaseze acţiunea in spatiu şi timp. Dar nici nu trebuie 
i i se cadfl in extrema cealalta, a preţiozităţii. In artă, totul se face cu măsuni, 
chiar atunci clnd se îndrăzneşte ori se inovează. 

Iii teatrul nostru, regizorii au o formatie diferită : unii provin din Institut, 
ulţii din tcjjtri: şi cijlva din alte sectoare. Care sint de preferat ? Singurul criteriu 
<lc preferinţâ este nivelul la care regizorul îşi valorifică măiestria. Tinerii regizori 
creeţi de Institut nduc o cultură deosebitâ, multilaterală şi o pregătire ştiinţifică 
Itmeinlcâ. Nu le râmine decit să Intre cu dragoste şi putere de muncă in viaţa de 
stup H tealrului, cu antenele mintii indreptate in toate sensurile. Este recomandabil 
ca regizorul sa aiba şi o pregatire actoricească. Marii regizori au fost şi mari actori 
(K. Stanislavski, C. Nottara, Charles Dullin, Pitoeff, Louis Jouvet, Leonidov, Zavadski), 
iar Iou Şahighian, Sicâ Alexandrescu, Marietta Sadova, Al. Finţi au Jucat teatru 

d( .. devenl regizori. 
0 che&tlune core trebuie sâ dea de gindit şi să dobindeascâ o rezolvare este 

următoarea : pentru ce nu so fac« apel şi la actoirii virstnici, care au mai pus in 
scenâ, ca lon lancovescu, lon Manolescu, G. Cipnan şi altii ? Nu văd de ce colectivele 
de reglzori din tt-atru se opun solidare, uitindu-şi subit controversele. de indată 
ce unul din actorii enumeraţi solicită sâ facă, după o lungă carierâ actoricească, 
ceea ce a fâcut, spre fericirea teatrului, inaintaşul nostru Nottara. Mă indoiesc 
ca un actor bun, cu expcncnţa mare, ar putea pune in scenâ mai prost decit un 
regizor foarte doct, dar fâră experientâ. Regizorului i se cere, inainte de toete, 
sA fie urtist, iar actorui, a carui maiestrie a fost indelung verificata, poate să fie artist 
— ca reglzor. 

S-a ridicat cu o deosebitâ fervoare problema stilului in spectacol. Problema e 
de o deosehita fineţe şi meritâ a fi dezbâtută ; s-a mers atît de departe, incit 
s-a preconizat ca fiecare regizor şi fiecare teatru să-şi aibă stilul său. Stilul este 
legat indisolubii de personalitatea artistică «i regizorului in spetă ; cit priveşte 
teatrul, stilul e dependent de profilul lui artistic, apoi de personalitatea regizorului şi 
actorilor prceminenţi, indiferent de virsta lor artistică. Ansamblul acesta de forţe 
concurente cere timp pentru a realiza, din dialectica lor, stilul unui teatru. Ca atare, 
inainte de a defini stilul unui teatru sau al regiei, e bine să punem teatrul şi 
regia în condiţiile favorabile dezvoltării unui stil. Regia (şi, in consecinţă, teatrul) 
nu-şi va putea defini stilul, atita timp cît in teatrul nostrj arta teatrală va fi 
ccplc^itâ de artele vecine, ajutâtoare : arhitectura, pictura, muzica şi baletul. 

Aduse in cimpul de mişcare al artei dramatice, prin complezenţa unor regizori 

8 
www.cimec.rohttps://biblioteca-digitala.ro



speriaţi de splendida modestie a teatrului, artele ajutătoare s-au instalat fără 
termen, inghesuind actorul in decomri fastuoase, integrindu-1 ca element plastic 
în paleta policromâ a decorului, izgonindu-1 din scenă pentru a-i reda coregrafic 
simţămintele, iar cuvîntul a fost estompat in melodia muzicii de scenă. Profesorul 
C.eorge Călinescu se arată, pe bună dreptate, neplăcut impresionat de muzica de 
scenă adaptată piesei Apus de soare. „Adevărata uverturâ a unei piese — scrie 
in „Cronica optimistului'* — râmine tăcerea inainte de ridicarea cortinei. prin care ne 
pregătim să trecem din planul vieţii in cel al oglinzii ei**. Regizorii noştri sa-şi 
insemne sub frunte acest admirabil verset : „Adevărata uvertura a unei piese rămine 
tăcerea...**. Apoi, pot porni in căutarea stilului. 

Regizorii noştri par a se gâsi pe un drum greşit, antrenaţi intr-o adevârată 
cursă a inarmării lor cu mijloace tehnice din cele mai nâzdrâvane, fărâ sâ se 
gindeescă că scena devine o uzină sau un laborator, lar spectatorul nu mai este 
atent la replici, urmărind scena care umblâ, trapele care se deschid, flâcarile care 
ţişnesc ca nişte sonde şi alte cite şi mai cite. Regizorul care ascunde replica după 
sunete sau „hocus-pocus'* nu poate ajunge la stil. 

De mare folos ii este regiel scenograful, chemat să sugereze prin culoare şl 
forme plastice, in decor sau costum (aşa cum sint utilizate in scop sugestiv şi lumi-
nile in teatru), intenţiile de regie ale textului. La noi, insa, scenografia s-a decretat 
„artă în sine** şi lipsa de autoritate sau de pricepere a reglzorului a dat scenogra-
fului un rol precumpanitor, nejustificat, in spectacol, acceptind astfel ca spectacolul 
să fie gol pe dinăuntru şi frumois investmintat, pe dinafarâ. Decorul trebule sâ 
fie — cum spune maestrul V. Maximilian — acela care foloseşte spectacolului . 

- „Vreau decoruri care sa intensifice simţâmintul personajelor din piesâ şi sâ nu 
răpească, prin ciudăţenia lor, atenţia spectatorilor de la acţiunen pi»sei'\ Decorul 
nu poate fi un scop in sine, el e un mijloc de interpretare, deci un auxiliar 3l 
textului şi ai actoiului (G. M. Zamfcirescu). Altfel acceptat, regia nu poate avea stil. 

In dezbaterea acestei multitudini de probleme, am remarcat neparticiparea 
criticii dramatice. Aşa cum problemele de regie nu sint numai o chestiune de famille 
a regizorilor, cum problemele artei actorului nu aparţin exclusiv actorilor, toate 
la un loc trebuie să angajeze preocuparea vie şi permanentâ a marii familil a tea-
trului, din care — alături de autori, actori şi regizori — fac parte (chiar ca rude 
de gradul aî doilea !...) şi criticii dramatici. Cu atit mai mult cu cît lipsurlle sem-
naiate 91 problemele ridicate de regizorii participanţi la discuţii trebule sâ intere-
seze şi critica dramatică. Nu cumva, criticii dramatici nu sint strâini de lipsurile 
noastre ? Nu cumva, problemele de stil, de „reteatralizare'* a teatrului, de autenti-
citate, de metodologie, raporturile reciproce dintre autor-actor-reglzor etc, etica 
actorului şi a regizorului nu sint probleme care se cereau dezbâtute şi de critica 
dramatică ? 

In afarâ de acestea, M. Zirra are in parte dreptate cind semnaleazâ câ lipse^te 
o „critică dramatică competentâ, bine documentatâ, scrisâ cu autoritate, constructivâ, 
dar mai ales obiectivâ", propunînd ca regizorii şi actorii sâ scrie şi ei cronici dra-
matice. Să zicem câ, aşa cum regizorii se opun cind un actor vrea sâ punâ in-
scenâ, aşijderea vor face probabil şi cronicarii dramatici, in faţa unor asemuitoare 
primejdii. Dar — mâ intreb — de ce regizorii şi actorii n-ar interveni atunci cind 
nu sînt satisfâcuţi de cronică, sau cind cronica intîrzie undeva în sertarele cerebrale 
ale criticului dramatic, ca sâ-şi spunâ punctul de vedere. In LT.K.S.S. si in târiie-
occidentale cu veche tradiţie teatralâ, aceastâ participare este frecventâ. Aş da un 
exemplu strâlucit : ancheta împresionantâ în jurul lui Racine, pornitâ nu din ţeasta 
lui Jupiter, ci din diuiogu! public dintre Jean Vilar şi Jean-Louis Earrault, care 
sînt actori-regizori, nu critici dramatici. 
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In general, critica dramaticâ şi-a făurit un sistem eliptic de apreciere, cu care» 
Sictorii nu sint de acord. Cronica discută in proporţie de nouă zecimi tema piesei 
şi cadrul ei social-politic şi abia, departe, cîteva rinduri deasupra semnăturii, se 
ocupă oarecum de protagonist şi, foarte lapidar, ia grămadă, de restul dlstribuţiei. 
O piesă de teatru are autor, temă, regizor, actori, decor, costume, lumini — ele-
mente vii sau neinsufleţite care colaborează intim la realizarea unui spectacol. Toate 
acestea trebuie cercetate cu grijâ şi în mod organizat şi, mai ales, regizorului şi 
actorului să li se spună clar ce au realizat bine, ce anume a fost slab şi neconvin-
gător şi sâ li se explice toate acestea analizîndu-se cu dragoste munca lor. Croni-
carii noştri sint foarte docţi, dar nu 11 se umezesc ochii cînd ne privesc. Aş da 
♦exemplul unui critic de teatru care nu-şi scria cronica decît după ce vedea spectacolul 
a doua oarâ, citeva zile dupâ premieră, pentru a avea siguranţa că nu face vreo 
apreciere greşitâ asupra actorului. Acesta a fost F. Sarcey, care îşi ocupa cu acelaşi 
interes fotoliul la teatru şi in serile clnd infcrau dublurile. De aceea, cuvintul lui 
«era foarte apreciat chiar cind era dojenitor sau greşit orientat. Acjtorii apreciau cinstea 
lui profesionala şi marea lui dragoste pentru teatru şi actor. 

In ultimul timp, „Contemporanur a încredinţat fotoliul cronicii teatrale profe-
.aorului acad. Tudor Vianu. Actorii au salutat cu emoţie şi încredere prezenţa sa din 
nou printre ei, pentru că — atunci cind era directorul Teatrului Naţional — 1-au 
vâzut, la repetiţii sau spectacole, umezindu-i-se ochii... 

In concluzie, teatrul trebuie iubit şi inţeles ca o muncă colectivă foarte 
serioasa. El reprezintă o artă a cărei suveranitate e bine definită şi nu ingăduie 
disciplinelor ei componente să se considere „in sine", să se pulverizeze in fragmente 
jiecimentate prin forţa de sintezâ a artei. 
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