
S P R E 
O P O E Z I E S C E N I C Ă 
P R O F I L U R I Ş l T E N D I N Ţ E I N N O U A R E G I E 

î n ciuda sfaturilor unora de a se resemna „la misiunea ci auxi l ia ră" de „supra­
veghere" a debi tăr i i textului, în ciuda ditirambilor înă l ţa ţ i în cinstea regiei pocăite, 
debile, incolore, caracteristicul activităţi i regizorale din teatrul nostru la ora actuală 
este prezenţa vie, activă, creatoare. 

Ceea ce a constituit efervescenţa artei spectacolului în u l t im i i ani (care, între 
altele, a făcut să crească interesul pentru teatrul românesc în cercurile teatrale şi c r i ­
tica internaţ ională) se datora, în bună parte, fermentului intelectual adus cu sine de 
noua regie în sînul vechilor sau noilor colective. N u se poate ocoli faptul că repre­
zentanţi i tineret regii au insuflat artei spectacolului — adesea obosind în meşteşugă-
rism şi ru t ină — o nelinişte constructivă, o problemat ică estetică şi uneori filozofică, 
au pus în discuţie formulele instituite în poncife, au deschis orizonturi inovaţ ie i şi 
căutări lor . 

Este interesant de reamintit observaţia cri t icului Hans Lossmann, care, în presti­
gioasa publicaţ ie vieneză „Die Buhne", remarca faptul că spectacole care, în alte ţăr i , 
chiar de o mai veche cul tură teatra lă , ar f i r ămas „exper imenta le" — adică sortite 
unui n u m ă r restrîns de reprezentaţ i i cu adresă mai mult în cercurile specialiştilor —, 
cunosc la Bucureşti, pe scenele teatrelor de Comedie sau Mic, de pi ldă, serii în t reg i , 
întinse pe două sau trei stagiuni. Observaţ ia e foarte semnificat ivă pentru că ea circum­
scrie un aspect care nu prea a fost discutat : dialogul în t re public ş i ' noua regie nu 
numai că a fost stabilit, dar cunoaşte şi un proces de extensie. Uimirea criticului vie-
nez nu poate f i şi a noastră , care ştim că în urma acestor rezultate stă o în t reagă 
muncă dusă cu perseverenţă ani de zile. 

S-a reamintit de mai multe or i adevă ra t a bătă l ie anga ja tă acum vreo zece ani 
pentru apăra rea montăr i i Domnişoarei Nastasia, rea l iza tă pe scena Teatrului Giuleşti , 
de Horea Popescu, în colaborare cu Tody Constantinescu. Aceasta a pr i le ju i t atunci o 
regrupare a forţelor tinerei regii şi a unei pă r ţ i d in crit ică pentru impunerea unor 
poziţii creatoare- Astăzi, poziţiile pentru care ne bă team atunci au devenit achiziţii 
curente şi pe nimeni n-ar mai scandaliza faptul că, de pi ldă, p r in acoperişul casei 
curelarului Sorcovă, publicul, cu ochii Nastasiei, vede nu numai sordidul ambianţe i , ci 
şi stelele... Erau însă paşi făcuţi spre constituirea unui limbaj teatral, care de atunci 
s-a ramificat şi diversificat. Puncte de pornire la acest important început de drum l-au 
constituit spectacole ca : Baia la Teatrul Giuleşt i , în regia lu i Horea Popescu şi sce­
nografia lu i J. Perahim ; Hamlet la Teatrul Na ţ iona l d in Craiova, realizat de Vlad 
Mugur şi Tody Constantinescu ; Sţînta Ioana şi Cum vă place ale l u i L i v i u Ciulei ; 
activitatea practică, dar anai ales teoretică, a lu i Radu Stanca ; prezenţa creatoare a 
lu i Tony Gheorghiu... — "~ 

T i m p u l a trecut, t iner i i de atunci s-au maturizat, lor l i s-au a lă tura t elanurile şi 
energiile dornice de manifestare ale noilor veniţ i , încît se poate vorbi astăzi, obiectiv, 
de existenţa unei şcoli regizorale româneşti în p l ină ascensiune Real izăr i le — subliniez : 
realizările, nu aspiraţ i i le — obţ inute a ra tă că preocupăr i le creatoare s-au concretizat in 
succese, care ne dau încrederea că moştenirea lăsată de Ion Sava, Victor Ion Popa sau 
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Camil Petrescu a rodit. A depl înge această îmbucurătoare stare de lucruri — cum s-ar 
părea~"*"ca fac anumiţi- cronicari — este cel puţin ciudat. 

De aceea cred necesară iniţ ierea studierii poeziei scenice, creaţie a regizorilor, 
pr ivi tă cu un ochi mai atent decît cel care o înregistrează grăbi t în cele cîteva r înduri 
înghesuite la f inalul unei cronici. 

Evident, nu nouă ni se cade sâ ne luăm această sarcină, şi de aceea dezideratul 
formulat mai sus nu poate f i împlinit în cele ce urmează. De asemenea trebuie subli­
niat că, în nici un caz, nu este vorba de un articol bi lanţ ier care să cupr indă ţoale 
figurile valoroase care s-au conturat în noua noas t ră regie. E vorba doar de transcrierea 
unor fişe în care am încercat să prindem, din cîteva l i n i i schiţate fugar, prof i lul artistic 
al unor regizori, nucleul interior al real izări lor lor. Ceea ce am dori ar f i să reuşim 
să convingem că, aşa precum un critic literar poate întocmi portrete lirice diferenţ ia te 
lu i M a r i n Sorescu, Ion Alexandru sau Nichita Stănescu, tot astfel se pot întocmi şi 
portretele unor creatori de „poezie scenică". încă o da tă , omisiunile sînt d in motive 
fortuite şi nu dintr-un criteriu valoric : de vină este insuficienta cunoaştere sau nereu­
şita noastră de a-i „pr inde" . De aceea, galeria de prof i lur i poate f i continuată, şi chiar 
şi de alte penele... 

* * * 

Spectacolele realizate de V l a d Mugur t rădează o na tu ră apolinică şi poar tă mesa­
j u l unei poezii a inocenţei, a gingăşiei, a unei puri tă ţ i care se vrea sa lvgardată . Pentru 
el, actul teatral se constituie ca o formă a iub i r i i , ca un ceremonial l i r ic . Rostirea cuvin­
telor capătă în spectacol o aură , un halo incantatoriu, oficiant (Ifigenia în Aulida). Dia-
fanitatea tonurilor şi gesturilor vizează o zonă rarefiată , de aspiraţ ie spre curăţenie 
(Poveste din lrkutsk), de gravitate medi ta t ivă (Tragedia optimistă) sau de farmec, de 
vra jă (Hamlet). Comicul shakespearean se învăluie in melancolie (Noaptea regilor), iar 
cel al l u i Beaumarchais capătă o delicată graţie. Culorile violente, contrastele bruşte, 
dur i tă ţ i le se estompează — fără să-şi p i a rdă tristeţea — înt r -o simplitate raf inată , în 
care vibrează nuan ţe stinse: tonurile de gr i domină tablourile din Hamlet, ca şi d in 
Ifigenia. A ic i , corurile de femei au o melodicitate a mişcării rar obţ inută ; evoluţii le lor 
au liniştea marilor r i tualur i . Mişcarea despuiată de orice agi taţ ie pletorică şi desfăşu­
ra tă pe vaste spaţii goale tinde spre o imobilitate s ta tuară : tensiunea emoţională în­
cremeneşte eroul în t r -un „semn" tragic. 

Dimpotr ivă , o imagistică barocă, aglomerată , expresie a unei naturi vulcanice, dio­
nisiace — dar care a reuşit să-şi impună rigorile unui stil, ale unei gîndir i disciplina­
toare —, o înt î lnim în multe din spectacolele lu i L i v i u Ciulei. De la Sfînta Ioana (spec­
tacol poate încă pletoric şi prolix), t recînd pr in tablourile de o luxur ian tă poezie prera­
faelită, dar aspră şi nu lipsită de frusteţe din Cum vă place, p r in monumentalul 
brutal şi sarcastic din Opera de trei parale şi p înă la imensa construcţie cu sumbre 
reflexe metalice, impregnînd un sentiment de amărăciune, din Danlon, se poate observa 
efortul artistului de a-şi condensa impulsurile temperamentale spre enorm, spre prolife­
rare exacerbată, într -o ideografie densă, vizînd un realism dur, zgrunţuros. Aceeaşi 
poezie aspră cu tente de brutalitate, expresia aceleiaşi naturi, o înt î lnim în t r -un spec­
tacol de cu totul al tă factură, ca Un tramvai numit dorinţă, pentru că în creaţia lu i 
Ciulei coexistă două l i n i i paralele de modal i tă ţ i spectacologice. în prima, regizorul 
c un constructor de „ ideograme" p r in care-şi expr imă gîndirea : aparen ţa exter ioară a 
reali tăţ i i e părăsi tă , ochiul regizorului vizînd a-i scormoni latenţele ascunse sub acest 
înveliş. E l descompune imaginile obişnuite pe care n i le dă simţul comun şi le recom­
pune în imagini noi, care fac vizibile, „dau pe fa ţă" toate fisurile şi carenţele obiec­
tului studiat. Acţ iunea la Sfînta Ioana se desfăşoară în interiorul unui rug uriaş, care 
îmbracă toată scena, luînd uneori aspectul unor măsele supradimensionate pr inzînd 
înt re ele personajele minuscule ale istoriei. î n Opera de trei parale, pe toate înăl ţ imea 
zidurilor ce închid cutia scenei sînt fixate scări metalice pe care femei de s t radă, 
apaşi şi schilozi etal îndu-şi diformităţ i le viermuiesc ca în t r -o viziune ter if iantă dt 
Hyeronimus Bosch. î n Danton, bucătăr i i sordide cu veselă spălată în aburi de leşie, de 
unde abia se ghiceşte prezenţa unei umani tă ţ i înjosite, pivotează pe o tu rnan tă pentru 
a se a ră ta saloanele cu mobilă rococo etajate deasupra. M a r i plăci de a ramă cu sclipiri 
lugubre închid scena, şi o ghilot ină se profilează sinistru în toată realitatea ei mate­
r ială în finalul spectacolului. Toate aceste imagini dau o teribilă concreteţe sentimen­
tului regizorului — aş spune, chiar angoasei sale — în faţa mizeriei umane aflate în 
realitatea socială pe care a investigat-o. 
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O a doua modalitate, vizibilă în Clipe de viaţă, ne restituie realitatea în imagini 
cvasifotografice, dar care — chiar pr in această voinţă de urmăr i re încăpăţ înată a docu­
mentului brut de v ia ţă — devin expresia aceluiaşi temperament, a aceleiaşi viziuni a 
lumi i : realismul lu i Ciulei e necruţător , el nu-şi permite nici o edulcorare. 

David Esrig şi-a marcat prezenţa pr in căutări le sale creatoare vizînd inovarea 
jocului actoricesc. Experienţele lu i pornesc de la o restructurare a mişcării fizice^a acto­
ri lor . Cu unele puncte de coincidenţă cu teatrul biomecanic mcyerholdian, t înărul re­
gizor se preocupă de studiul mişcării şi al descompunerii mecanismelor ei, u rmăr ind să 
valorifice în spectacol — pr in perseverente exerciţii pregăt i toare cu actorii — ele­
mente interpretative noi, ca expresivitatea corporală şi jocul gimnast, ceea ce a dus 
la o îmbogăţ ire vizibilă a tehnicii actoriceşti. La el însă expresivitatea corporală a 
actorului capătă funcţie specială. N u se mai joacă de dragul „imităr i i" acţiunii, nici al 
„ t răir i i" , ci jocul devine o trimitere către o semnificaţie, o acţiune-semn. U n semn 
obiectiv al unor real i tă ţ i complexe, generale, abstracte chiar. Operaţ ia de demitizare 
şi demistificare, de deromantizare, de dezumflare a falselor concepte el o t ransformă 
în sarcini actoriceşti. împreună cu actorii, elaborează acţiuni scenice, care în obiectivi­
tatea lor şocantă vizează să condenseze complexitatea relaţi i lor umane pe care dialogul 
singur nu le-ar f i redat. în Umbra, nişte soldaţi cu ochii acoperiţi de căciuli imense 
patrulează, orbecăind încoace şi încolo, p ipăind spaţiul cu mîinile întinse ca orbii lu i 
Breugel; ei arestează pe cel pe care hazardul îl face să cadă sub simţurile lor tactile. 
Este o acţiune-semn cu o trimitere teribi l de obiectivă la o realitate cumplită : fas­
cismul. Polemizînd cu teatrul de interiorizare, de nuanţe , de psihologism intimist, el 
cult ivă un teatru al îngroşării psihologiilor p înă la grotesc şi diform,sacrifică nuanţele 
în favoarea l in i i lo r dure, simplificatoare. Acceptînd declarat o schematizare în tratarea 
personajelor, el realizează un primit ivism nu departe de stilul groaselor farse medievale. 
Căutăr i le sale nu rămîn însă niciodată gratuite, pentru că Esrig e un antiestetizant : el 
urmăreşte un mesaj social, vizînd să rupă vălul de i luzi i şi mistificări care acoperă 
realitatea invizibilă, dar esenţială, a mecanismelor sociale în care omul se află angrenat. 
Ar ta sa urmăreşte o eliberare de reprezentăr i le eronate pe care lumea veche le făcea 
despre sine, prezent îndu-le ca reale şi imuabile. Creaţ i i le sale denotă o na tură severă, 
necruţă toare , ar idă, refuzîndu-şi l ir ismul şi înduioşarea. Rîsul său e scrîşnit, încordat, 
dispus mereu spre grotesc, niciodată încălzit de umor. Poate aceasta a făcut să i se 
reproşeze de către unii , ca f i ind prea vizibilă, prezenţa sa continuu tensionată, dominînd 
crispat de-a lungul întregului spectacol. 

O interesantă sinteză în t re aceste poziţii o realizează foarte t înărul Andrei Şerban. 
E l reuşeşte un echilibru în t re utilizarea tehnicii corporale a jocului gimnast şi vibraţ ia 
lăuntrică. Exper ienţa sa a dovedit posibilă fuziunea modali tăţ i i biomecanice cu viaţa 
inter ioară. Tot timpul, mişcările acrobatice ale tinerilor săi actori sînt scăldate dină­
untru de sclipirile unui l ir ism de cea mai nobilă esenţă. Evoluţi i le actorilor plutesc 
mereu la altitudinea sentimentului, fără căder i şi discontinuităţi . E aproape uimitor 
cum reuşesc să execute figuri destul de complicate, fără ca puritatea emoţiei ce-i stă-
pîneşte să sufere vreo modificare, fără ca tonul l i r ic al dialogului să aibă vreo alterare 
Gra ţ i a jocului lor reuşeşte parcă să înfrîngă legile gravitaţ iei , ca şi cum ar deveni 
imponderabili. Şi această metaforă scenică a p lu t i r i i onirice exprimă cum nu se poate 
mai fericit ideea de bază a dramaturgiei (Şeful sectorului suflete). Reuşita sa e semni­
ficativă, pentru că a risipit prejudecata că t ră i rea interioară, vibraţ ia emoţională, e 
strict legată de teatrul psihologist naturalist şi că teatrul expresivităţii corporale e obli­
gatoriu uscat. 

La Valeriu Moisescu, inovarea jocului pe l inia accentuării expresivităţii mişcării 
capă tă mai mult o funcţie ludică, cu l ibertăţ i de fantezie. Mai relaxat decît Esrig, nu 
e lipsit însă de aceeaşi urmăr i re , p r in tuşe puternice, a cri t ici i sociale. Punerile sale în 
scenă sînt ritmate ca adevăra te balete, pline de culoare şi savoare comică, pur t înd în 
ele condamnarea unei lumi de fantoşe ţopăind într-o veselie mecanică, expresie a v idu­
lu i lor interior (D-ale carnavalului la Teatrul de Stat din Galaţ i , Cinci schiţe de 
Caragiale la Teatrul Mic etc). 

Lucian Pintilie ajunge la o forţă satirică la fel dc nimicitoare pentru lumea 
a cărei pustiire sufletească o denunţă, pe alte căi decît cele ale mecanizării mişcării 
sau ale hiperbolei groteşti. Temperamentul său e de fapt al unui l i r ic (vizibil în unele 
secvenţe de o despletită poezie tragică din f i lmul „Duminică la ora 6") ; dar, din 
străfunduri le acestui lirism, nu încetează o clipă să nu se facă remarcate sclipirile 
jucăuşe ale unei inteligenţe poznaşe. în ultimele sale spectacole, regizorul are o poziţie 
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polemică faţă de imaginile stilizate, reconstruite arbitrar de fantezia sau de gîndirea 
realizatorilor. El adoptă un ton firesc, al celui mai plat cotidian, şi un descriptivism 
declarat, aglomerînd detaliile unei realităţi pedestre şi turpide. El ajunge la o veritabilă 
poezie a sordidului, necăzind nici o clipă în vulgaritate : descriptivismul său de fotograf 
de cartier e suprasaturat de sarcasm, iar materialul frizînd trivialul, pe care nu se 
sfieşte a-1 utiliza, e înnobilat de privirea inteligentă pe care o simţim continuu încor­
porată într-însul. 

Radu Penciulescu este un pasionat al dezbaterii de idei. Unele din spectacolele 
sale s-au caracterizat printr-o austeritate „jansenistă", cum ar f i spus Louis Jouvet, nu 
lipsită uneori de o compoziţie geometrizaotă. El reuşeşte tot prin compoziţia scenică 
să dimensioneze o piesă de un diapazon minor ca Doi pe un balansoar pînă la nivelul 
unei drame a atomizării existenţelor, a incomunicabilităţii din marile aglomerări ale 
oraşelor capitaliste. în Richard II, în acelaşi cadru auster, urmărind însă de data 
aceasta revitalizarea şi concreteţea jocului, vizează o meditaţie filozofică asupra dramei 
puterii. 

Opţiunile noastre merg către realizarea unui limbaj teatral, în acelaşi timp simplu 
şi încordat. 1 Dezbrăcat atît de excentricitate şi ostentaţie, cît şi de culoare (pitorească, 
grotescă, sau nerealistă), reducînd la maximum detaliile, accesoriile şi chiar mişcarea, 
se caută obiectivarea peisajului interior, actorilor cerîndu-li-se dezvoltarea unei cît mai 
mari plasticităţi lăuntrice. Aic i nu interesează atît faptele, cît semnificaţiile lor, rever­
beraţiile pe care le produc în conştiinţa oamenilor. Tema preferată este „tensiunea tn 
conştiinţa' — dusă uneori pînă la situaţii-limită, la explozii — provocată de ciocnirea 
între reprezentările anterioare ale eroilor despre ei şi despre lume şi concluziile pe care 
le trag din experienţă. Preocuparea aceasta constantă s-a putut urmări în Jocul ielelor, 
Din jale se-nlrupează Electra, Oedip-Rege şi, parţial , prin drama judecătorului Jan-
covich, în Procesid Horia. 

Crin Teodorescu 

P. S. A m citit cu interes articolul „Actorii" al actorului Dumitru Furdui. M-a 
cucerit tonul sincer al notaţiilor sale. Ele dezvăluie o putere de observaţie originală, 
un ochi ingenuu, plin de prospeţime, care ştie să vadă şi în profunzime, să intuiască 
esenţe. Se vede aceasta mai ales în portretele pe care le schiţează cîtorva maeştri (ex­
cepţional de bine prins, N . Bălţăţeanu). De asemenea, m-a mişcat sinceritatea ultimelor 
rînduri, în nostalgia cărora am simţit că sînt strivite şi cîteva lacrimi. 

Aceasta mi-a reamintit o foarte profundă cugetare a lui Meyerhold (citez din 
memorie) : Cine n-a ştiut să înţeleagă implorarea mută. plină de panică, din priviri le 
pe care i le adresa actorul, acela să plece din teatru, nu e regizor. 

Pentru că într-adevăr momentul catastrofal pentru destinul creării unui spectacol 
este acela cînd actorul pierde încrederea în regizor şi nu-1 mai simte cel mai apropiat 
sprijin, prieten şi aliat în bătălia care va f i pentru el clipa cumplită a contactului cu 
prezenţa tentaculară, devoratoare, a priviri lor publicului. Şi cred că toate resentimen­
tele actorului Furdui adresate global „regiei" nu sînt decît expresia generalizării unei 
nefericite experienţe individuale, generalizare bineînţeles nedreaptă ca toate imputările 
şi imprecaţiile exprimînd amărăciunea unui amor înşelat : cu cît sînt mai vehemente, 
mai brutale, mai pline de furie, cu atît ele măsoară mai mult cantitatea de dragoste 
pierdută, sau nădăjduită . (Şi se ştie că oamenii sensibili cînd explodează, la mînie, 
devin cei mai feroci.) 

Mutînd discuţia pe un plan mai general, trebuie atrasă atenţia că actul regizoral 
autentic, pe care-1 considerăm esenţial creator, că prezenţa activă a regizorului, pe care 
o considerăm obligatorie în reuşita unui spectacol, nu pot f i confundate cu impostura 
autoritară, cu mediocritatea tiranică, cu absolutismul agresiv şi fanatic al semidoctului 
veleitar. 

Pentru a nu amesteca lucrurile însă, e necesară o judecată de valoare, fermă, în 
măsură să ierarhizeze adecvat planurile, ca şi acel „esprit de finesse", capabil să cîntă-
rească imponderabilul „calităţii". 

Dar asta presupune o detaşare obiectivă, o analiză la rece, un calm, pe care ar 
fi absurd să le pretindem cuiva care-şi trăieşte încă o decepţie... 

i Poziţia faţă de unele fenomene mimetice de epigonism şi ostentaţie exhibiţionistă am 
formulat-o clar în „Regizori şi actori", din „Teatrul", nr. 9/1966. 
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