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Pe parcursul a trei sferturi de veac, teatrul modern german, mereu pornit pe 
căutări de noi l imanuri şi, sub anumite aspecte, mai exploziv inventiv, în acest sens, 
decît în alte păr ţ i ale Europei, lasă impresia unei mari şi ambiţioase dar adesea dis
continue şi nesigure vital i tăţ i , demonstra tă de o seamă de experienţe — crescute ca 
şcoli şi curente — mai mult sau mai puţ in risipite şi efemere. E l s-a bucurat totuşi de 
un privi legiu puţ in obişnuit pe alte meridiane : acela de a vedea existînd în acest 
univers de iscînteietoare dar scurte eforturi şi valori creatoare, un loc de convergenţă 
care le-a urmări t , pas cu pas, cu interes pi le-a revalorificat, după o a tentă drămuire , 
în ceea ce ele lăsau folositor şi dincolo de momentul depăşiri i lor. î n acest loc, varii le 
experienţe succedate după apusul „scenei libere" a lu i Brahm, ca şi cele a căror de
monstra ţ ie ţ ine de actualitatea imediată , sînt „tezaurizate" şi tratate cu deosebire pen
t ru semnificaţia istorică a apari ţ ie i lor, pentru măr tur is i rea par t ic ipăr i i lor la împlini
rea continuă a artei teatrale. A asigura teatrului echilibru şi pondere în lăuntrul unor 
direcţii necristalizate şi adesea divergente, a-i asigura continuitate şi o pe rmanentă 
contemporaneitate, mereu verificată, iată misiunea acestui loc de convergenţă, al cărui 
nume — Deutsches Theater — nu este doar inst i tuţ ional (în înţelesul comun al unui 
„teatru na ţ iona l" oarecare, pîndi t de peioraţ ia conservatismului sau academismului). 
Trecerea ştafetei l u i Brahm, în mîinile l u i Reinhardt, nu s-a petrecut, acum 60 de 
ani, fără temeri, cu deosebire fără teama unei păgubi toare descumpănir i ce ar f i rezul
tat pentru mişcarea tea t ra lă a vremii din ignorarea roadelor perene ale unei epoci ce 
apusese, în clipa în care se producea ascensiunea alteia. Mer i tu l l u i Reinhardt de a f i 
ştiut să adapteze l inia lu i tea t ra lă la moştenirea vetustei „scene libere", pornind de la 
ea împotr ivă- i , în lă tur înd-o fără s-o tăgăduiască, s-a păs t ra t ca o indicaţ ie programa
tică urmaşi lor l u i întru animarea acestui teatru. 

M i s-a păru t de aceea nespus de interesant, înainte dc orice păre re pr iv ind 
spectacolele în sine oferite nouă de Deutsches Theater în recentul l u i turneu, şi dea
supra deosebirilor lor stilistice, să caut şi să discern măsura acestei instructive l i n i i 
programatice în care receptarea formelor şi atitudinilor artistice noi se petrece în res
pectul marilor moşteniri , echil ibrîndu-se pr in ele, şi în care prundişul bunelor t radi ţ i i 
e s t răbătut şi, la r îndu- i , fertilizator răscolit de apele proaspete ale soluţiilor actuale. 

M i s-a pă ru t că, în primul r înd, această l inie în arta promovată la Deutsches 
Theater se cuvine salutată şi că deşi, neîndoios, e hazardat să tragi concluzii peremp
tor i i numai din două exemplare reprezentative ale producţiei sale, această l inie apare 
măcar clar sugerată. 

în adevăr , nu poţi consemna varianta de-acum a lu i Natan înţeleptul fără să 
ţii seama că ea este a treia soluţie în u l t imi i douăzeci de ani la acest teatru şi, mai 
cu seamă, că între această ul t imă var ian tă şi cea care a inaugurat, sub auspiciile p r i 
melor zile libere de hitlerism, scena încă rudimentar r idicată din ruine de la Deutsches 
Theater, deosebirile mari dintre ele nu cată a f i puse pe seama împre jurăr i lor şi posi
bil i tăţ i lor artistice deosebite, nici — în domeniul interprefări i — pe deosebiri de for
maţ ie actoricească. Rolul lu i Natan, în care a strălucit, la marea premieră imediat 
postbelică, marele Paul Wegener, iar într-o a doua montare (acum 10 ani), băt r înul 
Winterstein, este astăzi deţinut de Wolfgang Heinz. Acesta, pe planul practicii artis
tice, apar ţ ine generaţ iei celor doi mari confraţi ai lu i , astăzi dispăruţi ; şi a lătur i dc 
ei (alături de Winterstein) a jucat chiar în această venerabilă operă a marii clasici
tăţ i germane. Deosebirile ţin de spiritul în care opera lu i Lessing a fost cumpăni tă cu 
problematica şi mentalitatea contemporană, şi de formele în care această mentalitate 
poate f i în t rupa tă şi mişcată. 

N u s-a intervenit pentru aceasta cu nimic esenţial în litera textului (doar cîteva 
mărun te renunţăr i la replici şi intervertir i de scene, pentru uti l i tăţ i scenotehnice, pen
tru obţinerea unei cursivităţi mai strînse sau a unei simultaneităţ i a acţiunilor) . Şi 
totuşi, textul se aude parcă nou. 

Ce şi cum a putut ajunge contemporan din această lucrare ? încununare poetică 
cu care Lessing punea capăt unei îndelungi şi aprige dispute teologale la care-1 con-
strînsese climatul obtuz, întîrziat şi de rea-eredinţă al t impului şi societăţii sale, şi cu 
care îşi încheia, testamentar parcă, în izolare de lume şi în sărăcie, o via ţă bogată 
în decepţionate lupte cu obscurantismul, filistinismul şi înstrăinarea, Nathan der Weise 
a fost în acelaşi t imp închegarea finală a unui motiv ce l-a urmăr i t obsesiv pe autorul 
lui , de la primele începuturi creatoare, de-a lungul întregii lui cariere. Dar, scrisă cu 
dest inaţie scenică de un valoros scriitor de teatru, dublat de un profund cunoscător 
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a l legilor teatrului şi d ramei 1 , Natan înţeleptul a fost mul tă vreme, pînă nu de m u l t 
socotită, paradoxal, mai degrabă opera unui filozof dublat de un strălucit publicist de
cît a unui dramaturg. I se reproşau lucrări i lipsa unei reale acţiuni şi a unor reale 
caractere dramatice ; osatura ar t iculată dc situaţii arbitrare ; o anumită lipsă de logică 
şi de eficienţă dramat ică deznodămîntul „deus cx machina", care leagă, dezamăgi
tor şi a lă tur i de o soluţie firească, personajele (şi ideile) divergente ale piesei într-o 
familie cel mult teoretic posibilă. De-a lungul secolelor, personajele ei au circulat cu 
o prezenţă discursivă, mai mult definind şi împl in ind personajul ti tular — „singura 
autent ică f igură-caracter" — decît put îndu-se realiza pe sine ca personali tăţ i şi carac
tere viabile. însuşi Natan, piesă de rezistenţă în repertoriul de rolur i al unor forţe 
scenice de mare calibru ca Iff land, Seydelmann, Doering, Sonnenthal, a fost d in un
ghiul de vedere al conturului uman (nu tipologic) o problemă grea, de aceea divers 
solubilă. Unul i-a pus în funcţie resorturile cerebrale, sondînd din zonele calculului 
rece „înţelepciunea", bunăta tea , măr in imia — umanitatea eroului, înnobil îndu-1 pr in 
urmele lăsate pe faţă-i de o exper ienţă ancestrală de om hăituit , nevoit a se deprinde 
cu condiţ ia umilinţei ; altul a cercetat universul său sentimental, or ient îndu-i gînduri le , 
d imensionîndu-i faptele, gesturile, viaţa după dragostea ce-o poar tă fiicei sale adop
tive ; al treilea realizează compoziţia „înţeleptului"", descoperind în geniul lu i financiar 
şi în reuşita lu i neguţătorească determinantele felului său de a vedea şi a f i ; al patru
lea, în sfîrşit. trece pe al doilea plan „înţelepciunea", pentru a sublinia bunăta tea 
ce-1 aureolează. în toate cazurile — după ce cheia teologală (amintirea de polemica 
cu biserica) a fost depăşi tă şi a enervat mai puţ in spiritele, drama a fost g îndi tă 
l imitat , ca un foarte poetic dar didacticist (mai ales bocacescul basm al inelelor) îndemn 
la toleranţă , iar din erou a fost jucat, în acest spirit, mai mult numele său decît 
„ înţelepciunea" ce dă rezonanţă numelui. Accentul a fost aşadar îndeobşte pus pe 
latura aparent predicatoare şi oarecum emfatică a cuvîntului eroului, pe culoarea — 
istorică-geografică, tipologică — a dramei, cu deosebită insistenţă pe tonalitatea com-
pasională , minor umanitaris tă . . . 

Mărturisesc că pînă la spectacolul văzut acum la Deutsches Theater nu mi-am 
pus în t rebarea unei alte viziuni ; că m-am aşteptat să asist la un pios act de cultură, 
îndreptă ţ i t la o instituţie academică, t rad i ţ ională de ar tă . Dar, din capul locului, am 
fost izbit de două lucruri neprevăzute, la început deconcertante, apoi revelatoare a 
unui mod de promovare a tradiţ iei pr in factori contemporani : o anumi tă bonomie 
senină — pe alocuri aproape vodevilescă — cu care era căptuşită acţ iunea şi o anu
mită t repidaţ ie şi fluiditate scenică, parcă străine acestui greu monument literar, con
ceput, păs t ram prejudecata, din demonstraţ i i statice şi disparate — dramatice în ele 
însele, nu şi înlănţuindu-se dramatic. Pe măsura ce îna in tam în acţiune, m-am sur
prins asociind insolit (dar poate nu nejustificat) pe Lessing cu Brecht (Cercul de cretă) 
şi cu Frisch (Andorra); apoi, depăşind asociaţiile artificiale şi descoperind în textul 
dramei t r imi ter i ascunse, dar susţinute, la unele dintre cele mai grave întrebăr i ale 
zilelor noastre. La întrebăr i le pr iv ind omenia din om şi umbrele gîndir i i simplist con
formiste şi tiranic dogmatizante, care-1 învăluie şi-i deformează faţa. La înt rebăr i le 
pr iv ind destinele umane şi necesitatea de a descoperi şi pune calitatea de om înainte 
de şi deasupra a ceea ce duce la înfruntarea omului cu omul, în relaţ i i le l u i , pentru 
ca deosebirile drumurilor lu i spre omenie să unească pe un plan superior, nu să în
vrăjbească omenirea. E o lecţie de umanism pînă acum neciti tă ca atare în drama lu i 
Lessing ; p înă acum ea a fost trasă spre anacronic şi îngust cu un Natan înţeleptul 
propovăduind , atotştiutor, nu frământat, dornic de cuno.^tere, chemînd la to leranţă — 
religioasă sau rasială —, aşadar a rgument înd în ul t imă anal iză nu egalitatea spiritului 
uman, ci condescendenţa unui anumit spirit faţă de altul. 

„ înţe lepciunea" lu i Natan poar tă în noul spectacol de la Deutsches Theater pe
cetea experienţei de v ia ţă şi a deprinderii cu luciditatea, nu a revelaţiei ; e relat ivă şi 
omenească, deci nu absolută şi a totcuprinzătoare . E o înţelepciune senină, adesea 
nesigură pe sine şi în general împovărată , dar niciodată încruntată . Şi e senină pen
t ru că pare st imulată de convingerea nu numai a comunicări i necesare, dar a comuni
cării posibile şi a înrudir i i funciare între universurile intime ale oamenilor. Despre 
această comunicare vorbesc, pr in eficienţa lor dramat ică , şi marea discuţie a lu i Natan 
cu t înărul crucial, şi faimoasa poveste a celor trei inele, şi finalul un i r i i întru sînge 
a protagonişt i lor atît de divers şi divergent orientaţi de-a lungul acţiunii , prin con-

1 S-au împlinit în pr imăvara acestui an două veacuri de la aparţia primei scrisori a 
epocalei sale „Dramaturgii hamburgheze" ; s-ar cuvenit din nou răsfoită şi în noi : unele 
pagini sînt vrednice de toată atenţia pentru actualitatea lor surprinzătoare faţă de problemele 
dramaturgiei şi repertoriului! 
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Scenă din „Dragonul" de Evgheni Şvart 

cepţii şi sentimente, finalul, ieri „ilogic", azi doar uşor patinat dc naivitate, sugerînd 
o discretă bună dispoziţie în prezentarea (şi receptarea) dramei. 

Buna dispoziţie este de altfel o coordonată generală a spectacolului, a interpre
tării, şi e limpede că ea este o cucerire artistică de dată recentă în arta de la Deu
tsches Theater, o cucerire care insinuează în funcţia educativă şi instructivă a teatrului 
elementul antiacademic al divertismentului, al voioşiei în receptarea cunoaşterii şi ade
vărului. (Această bună dispoziţie o vom reîntîlni şi la al doilea spectacol, la Dragonul. 
dar aici ea este mult mai la ea acasă, mult mai puţin surprinzătoare şi mai relevabilă 
decît în lumea de adînci preocupări filozofice din Natan.) Pe această coordonată, 
„blindeţea înţeleaptă" dublată de „isteţime" a bătrînului erou titular dobîndeste în 
magistralla compoziţie a lui Wolfgang Heinz o vivacitate particulară, nu închisă căl
durii, emoţiei, cuvîntului patetic, gestului îndurerat. Trecerea lui prin încercările dra
mei sale este urmărită cu satisfacţii artistice necurmate, pornind de la detaliile mimice 
si ale atitudinilor, pînă la realizarea concepţiei ca atare a personajului. Este o latură 
a interpretării peste care sărim însă, pentru a descifra factorul comun — al bunei 
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dispoziţii — care uneşte în t r -un climat de omogenitate a spiritului de joc toate inter
pretăr i le spectacolului. Candoarea fiicei adoptive a lu i Natan e dublată La Christine 
Schorn de o voioasă pă t rundere în via ţă şi în complicaţiile ei ; la Rolf Ludwig, func
ţia incomodă de mahmudar al sultanului, în care se vede ridicat dervişul, in t ră de-a 
dreptul în zonele comicului, ca şi la Dietrich Korner, care sub rasa de călugăr e gata 
oricînd să descopere, p r in un umor de savuroasă expresie, inima unui om. E ceea ce 
se petrece în opoziţie cu Hannes Fischer, care în veşminte rigide de patriarh al Ieru
salimului, devine — amintind pe Papa din Galilei — funcţie^ şi dogmă împietri tă, 
interzisă p r i v i r i i în j u r spre lume, şi spre înţelegere, altfel decît printr-un joc pieziş 
al pleoapelor întredeschise şi al repetăr i i mecanice a sentinţelor inchizitoriale. Efectul 
e deopotrivă biciuitor pr in expresie cinică şi deconectant printr-o elocventă atitudine 
distanţată . Există apoi o voie bună nedisimulată la Elsa Grube-Deister (creştina din 
casa lu i Natan) şi există la Dieter Mann (tînărul templier) o mare doză de neşlefuit 
şi de ţîfnă puberă care luminează o faţă posacă şi stinjenită. Ală tu răm celor de mai 
sus pe interpreţ i i sultanului şi al surorii acestuia (Jiirgen Holz şi Barbara Adol f ) , 
cărora le-a fost destinat, pare-se, un loc doar de culoare, cu implicaţii mai puţ ine 
în dramă, de aceea şi cu sarcini mai uşor de trecut cu vederea. Să notăm, în sfîrşit, 
dincolo de observaţiile ce am avea faţă de concepţia oarecum prea zidită şi prea 
totală a scenografiei lui Heinrich Kilger (am f i preferat ilustraţiei sugestia, deşi, pe 
alt plan — dar prea direct faţă cu marea subtilitate a textului — această sugestie 
nu este absentă), valoarea tehnică fără cusur, cu care, în schimb, a fost dinamizată 
şi, la timp, aera tă această scenografie (clădită pe trei straturi simbolice : palatul sulta
nului, mînăst i rea-reşedinţă a patriarhului, locuinţa l u i Natan), gîndi tă în funcţie de 
situaţii şi locuri de joc, mai puţ in decît în funcţie de problematica în sine a piesei. 
Si nu putem încheia capitolul lu i Natan înţeleptul fără a sublinia, în acest spectacol, 
nou pr in conţinutul ce-1 relevă şi p r in forma în care îl îmbracă, modestia constructo
rului lu i , Friedo Solter, a cărui amprentă nu se lasă surprinsă cu ostentaţie nicăieri,, 
dar planează pe înt reg spectacolul. 

* * * 

Dacă la baza lu i Natan înţeleptul a fost aşezată expresia seninătăţi i , la specta
colul Dragonul, realizat pe textul dramaturgului sovietic Evgheni Şvarţ , ceea ce se 
cuvine remarcat ca o notă dominantă este utilizarea naivului ca o categorie artistică 
în înfăţ işarea şi luminarea unei parabole — e drept, feerică, dar de grele t r imiter i 
la recente tragice împrejurăr i pentru omenire, şi de dureroase implicaţii social-satirice. 
Fabula parabolică a l u i Şvarţ foloseşte mi tu l basmelor — al zmeului rău, răpitor , duş
man omului — pentru a sugera nefasta domnie întunecată a hitlerismului şi pentru a 
dezbate, pornind de la rezistenţa şi lupta împotr iva ei, problema însăşi a modului în 
care le pr ivi tă — acceptată de o categorie socială şi respinsă de alta — realitatea 
înjosirii omului. Fireşte, petrecîndu-se în lumea basmului, apar i ţ ia unui făt-frumos. 
chiar dacă în straiele mai puţ in mitice, dar nici ele străine de legendă, ale cavaleru
lu i jus t i ţ iar Lancelot, este de la sine înţeleasă. Aşa cum lesne acceptabile sînt şi i n 
strumentele acţiunii lu i , ca şi ale adversarului său, zmeul — instrumente fabuloase, 
miraculoase, înzestrate cu forţă magică. Rămîn în acest context de feerie, legate 
de realitatea concretă, simbolurile şi sugestiile basmului, ca şi nenumăra te le adrese 
s l . şfichiurî lansate t ipurilor şi atitudinilor de resemnare t împă în faţa nedrep
tăţii, de servilism şi birocratism în slujirea ei, de refuz sau neput in ţă de a 
p r iv i adevărul în faţă şi de acomodare simplistă sau interesată cu viziuni schematice 
şi diformate asupra lumi i şi vieţii, cu o sumedenie de alte tare ce se pot întî lni într -o 
aşezare stăpînită de duhul înstrăinări i umane, şi pe care Şvar ţ l-a creionat în variate 
t ipur i de-a lungul fabulei sale. Cum se pot împăca însă în t r -un spectacol feeria cu 
realitatea concretă ? în ce măsură una nu întunecă pe cealaltă, în ce măsură şi una 
şi alta laolal tă nu produc un hibr id ? în ce măsură, mai cu seamă, accentele şi l in i i le 
puternic satirice din care e construită lumea îngenuncheată de zmeu şi dispusă a-şi păs
tra structura şi ordinea chiar după izbăvirea de dominaţ ia zmeului, nu sînt de na tu ră 
să răs toarne datele feeriei, date pr in excelenţă chemate să stabilească între scenă şi 
sală o anumită destindere în contemplarea acţiunii şi în sesizarea textelor ei ? Beno 
Besson mărturiseşte deschis, printre principiile asupra cărora stăruie cu deosebire în 
creaţia l u i regizorală, ambiţ ia de a deştepta nu numai în spectator, dar şi în inter
pret acest sentiment de „libertate contemplat ivă", sub auspiciile căreia socoteşte că 
trebuie şi se poate introduce atitudinea critică, act ivizantă a actului teatral. Pentru 
aceasta el are convingerea că realitatea, pentru a f i cu adevăra t sesizată în esenţa ei. 
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se cere prezentată scenic, nu la dimensiunile cu care sîntem deprinşi, ci la dimensiuni 
şocant-hiperbolice, şi că în lăuntrul unei asemenea reali tăţ i hiperbolizate cată a se 
manifesta natura le ţea gesturilor şi atitudinilor. Dar la ce duce aceasta dacă nu la 
datele cu care operează îndeobşte basmul ? Şi ce devine „natura le ţea" în t r -un aseme
nea univers dacă ea nu se exprimă îna in te de toate pr in candoare, naivitate în faţa 
int împlări lor , gînduri lor , vieţii ? Pe aceşti doi pi loni a fost înă l ţa t spectacolul Drago
nul. A fost înăl ţa t cu o risipă de inventivitate scenografică (de la decoruri grele, în
groşat liniate după contururi obişnuite în desenele ce întovărăşesc basmele lu i Grimm 
şi Perrault, p înă la efecte puternice de foc bengal ; de la o costumaţie respinsă or i 
cărei aşezări istorice sau geografice, amintind în parte — pentru demnitarii zmeului 
şi pentru apropiaţ i i acestora — în mod deliberat, de costumele poveştilor fantastice 
ale lu i E.T.A. Hoffmann, p înă la măşti şi mai cu seamă pînă la apari ţ ia , umpl înd 
literalmente scena, a balaurului cu trei capete) ; a fost înăl ţat cu o risipă de inventi
vitate interpretat ivă dispusă şi aici la nebănui te performanţe tehnice îndeosebi în rea
lizarea exploziilor clovneşti, a atmosferei de agi taţ ie şi voioşie neobosită, a t răsătur i 
lor tipologice. N u s-a făcut economie de nimic din ceea ce apar ţ ine teatrului — de 
la mişcarea pantomimică la emfaza retorică, de la l inia dansantă la rigiditatea atitu
dinilor, de la surpriza gagului la tremoloul romanţios, de la comicul discret la f iorul 
poetic. Această avalanşă de teatralitate a fost organizată cu necontestat brio şi fără 
fisură pe dimensiunile colosale, baroce şi, ochilor noştr i cel puţin, prea mult greoaie 
şi prea puţ in subtile ale decoraţiei (Horst Sagert). Rezultatul a fost fireşte vecin cu 
uluirea şi, în această direcţie, neîndoios, vrednic de toată preţuirea. A m rămas însă 
cu o anumită insatisfacţie în raport cu sensurile de atî tea ori pline de miez pe care 
am f i vrut sâ le desprindem din această demonstraţ ie aproape acrobatică de ar tă 
scenică. D i n mulţ imea tipologică a feeriei nu s-au desprins de aceea în chip memo
rabil decît figura Dragonului, mai ales în ipostaza lu i de aparen tă senilitate (Rolf 
Ludwig) ; figura lu i Făt-frumos-Lancelot (Eberbard Esche) al cărui parcurs prin fabulă 
a avut cîteva frumoase oprir i (în scenele în care convingerile lui abstract justiţiari; 
capătă un impuls concret, pr in excelenţă uman — dragostea ; în scena de grea deprimare 
a victoriei sale asupra balaurului, soldată aproape cu propria lu i prăbuşire ; în scena 
mare finală — şi mai depr imantă — a revenirii lu i în lumea eliberată de dînsul. 
care-1 frustrează de propriul său act eliberator) ; figura primarului (Horst Brinda) i n -
carnînd, pr in mască şi printr-o gestică de bine inspirată caricatură, t ipul servilismului 
dublat de t ipul ignoranţei fudule, aprige şi în aceiaşi timp temătoare. A m rămas de 
asemenea cu imaginea globală, lucrată în „apă tare" (şi amintind de nunta lui Mac-
xie Şiş, combinată cu ceva din atmosfera gangsterească a lu i Ar tur o Ui), a finalului. 
Amintirea lu i Brecht planează, de altfel, cu evidenţă şi pe diferite alte momente ale 
spectacolului, în grupăr i ca şi în interpretăr i , dar mai cu seamă într-o anumită boare 
specifică pe care desigur Beno Besson n-a ştiut, dar poate că nici n-a vrut s-o înde
părteze din spectacol : e doar unul din elevii străluciţi ai marelui dispărut. Şi contri
buţia lu i la dezvoltarea culturii artistice de la Deutsches Theater, ca şi de pe alte 
scene, pleacă, mărturisi t , de la moştenirea maestrului său. De aici porneşte, poate ca 
executarea unui legat, şi s t răduinţa de a experimenta categoria naivului în arta tea
trului , faţă de care Bertolt Brecht n-a mai avut vreme decît să dea sumare, dar con
cludente indicaţii . 
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