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Da există, răspunde conducerea Teatrului „Atelier 2tE" din Belgrad, organizînd 
un Festival in ternaţ ional anual al teatrului experimental, cu dezbateri asupra celor mai 
noi tendinţe, „nu numai ale avangardei de azi, ci şi ale teatrului de mîine". Există, 
fireşte, af i rmă şi iniţ iatori i impunătoare i bienale de la Paris — propunîndu-şi o trecere 
în revistă conformă a douăsprezece spectacole, la care part ic ipă Jerzi Grotowski, Jan 
Kott , argentinianul Jorge Lavel l i ca regizori ; Arraba l , suedezul Sandro-Key Aberg, ger
manul Peter Handke şi alţii ca autori — şi care manifestare caută să determine „cel 
puţ in două direcţii principale în teatrul practicat azi în lume de cei sub treizeci şi 
cinci de ani". „Căutăr i i de căi noi în arta contemporană" i-au fost dedicate şi două sec
ţiuni ale Festivalului in ternaţ ional de teatru dramatic d in cadrul bienalei de la Veneţ ia: 
scena numită ad-hoc „Univers i ta tea in terna ţ ională de teatru" a găzduit demonstraţ i i ale 
companiei daneze de la Olstebro (dir i ja tă de Eugenio Barba), ale unei trupe franceze, 
ale unui grup veneţ ian şi ale unui colectiv din Parma (cu piesa romancierului şi cine
astului Pier Paolo Passolini, Păsări mari şi păsări mici). Publicul a fost angajat în dis
cuţii şi în pregăt i rea reprezentaţi i lor , asistînd apoi la desfăşurarea integrală a fiecărui 
spectacol 

A m numit trei reuniuni numai din acest an. Toate rîvnesc să afirme ideea de 
teatru experimental, pr in reprezentaţ i i ilustrative sub raport novator şi, în continuare, 
să conchidă teoretic asupra val idi tăţ i i sau invalidi tăţ i i experienţelor confruntate. în 
rotonda din elegantul subsol al Teatrului „Atelier 212", unde o pînză de ploaie a r t i f i 
cială răcoreşte şi purifică mereu aerul, s-a discutat — uneori tîrziu în noapte — printre 
altele, despre contemporaneitatea scenică a lu i Nuşici sau aceea a lui Shakespeare în 
România , cum sînt susţinute tendinţele artistice moderne în t r -un centru cultural englez 
de provincie, cum se grefează experienţele moderne pe tradi ţ i i le spectacolului indian, 
în ce constă avangarda franceză, dacă există consonanţe între revoluţia socială şi revo
luţ ia teatrală , cum se înscrie dramaturgia lu i Diirrenmatt în actualitate. La Veneţia , 
după-amiezi le din sala Ca'Foscari au fost consacrate mai ales discuţiilor pr ivind rapor
tul dintre regie şi text şi căutăr i lor interpretului modern în materie de improvizaţie 
actoricească. Chiar şi Festivalul in ternaţ ional de teatru studenţesc de la Zagreb — teren 
de întrecere ai colectivelor universitare — s-a conjugat cu un seminar de trei zile rela
t iv la „Noile forme ale comunicării dintre scenă şi sală — structuri teatrale şi at i tudi
nea efectivă faţă de public". Studenţi bătăioşi şi profesori ironici, regizori amatori şi 
teatrologi profesionişti d in Londra, Leningrad, Bucureşti. Paris, Amsterdam, Berlin, 
Copenhaga, Belgrad, Zi i r ich au schimbat opinii , cîteodată contradictorii, adesea conso
nante, asupra păr in ţ i lor avangardei actuale, de la Meyerhold şi Gordon Craig la Brecht 
şi Artaud. asupra naturii sintezei scenice în teatrul de azi şi legăturii cu celelalte arte, 
asupra înrîuriri i societăţii în evoluţia formelor teatrale, a elementelor de progres din 
diverse mişcări teatrale şi a rolului di letanţi lor intelectuali în destinul teatrului con¬
temporan. 

Î N JURUL MESEI ROTUNDE 
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Aşadar , noţiunea de teatru experimental evocă actualmente nu numai preocupări 
speculative, ci şi o pract ică destul de extinsă, care îşi proc lamă scopul şi îşi caută necon
tenit argumente în contextul cultural general. La uni i susţinători teoretici, pasiunea afir
măr i i e a t î t de mare încît numesc „exper imenta l" orice teatru care produce elemente noi 
de viziune ori concepţie în indiferent care compartiment al artei spectacolului. 

ÎNDOIELI. . . 

Dar c înd se cer desluşite t răsătur i le definitorii ale teatrului experimental şi e 
reclamată încadrarea sa principială, răspunsul nu mai e atît de categoric. 

Există un asemenea teatru ? 
Există doar o dramaturgie care experimentează forme noi ; regizorii cei mai 

buni, cei din rasa desţelenitorilor, nu fac decît să descopere aceste piese. Şi pe urmă, 
cum fiecare aventură tea t ra lă devine completă şi se închide de înda tă ce publicul t înăr 
îmbătr îneşte lao la l tă cu animatorul pentru care s-a pasionat, înseamnă că nu există 
un teatru, ci teatre experimentale — e de părere Andre de Baecque, destoinic jurnalist 
şi autor al unei cărţi destul de recente Altcineva, o cercetătoare conştiincioasă şi pozi
tiv didactică, socoteşte că nici termenii cu care se operează nu sînt întrutotul proprii : 
-teatru de avanga rdă" se pretează la toate neînţelegerile posibile, „teatru absurd" e un 
concept crispat, suferă de imprecizie şi eludează implicaţii le f i lozofice 2 . Ea va sugera 
deci denumirea de „noul teatru" şi-i va fixa drept punct de pornire creaţia lu i D u l l i n , 
pentru a stabili, p r in el, anumite caracteristici, „fiecare montare f i ind pr i le jul unei noi 
experimentăr i a mijloacelor teatrale" cu gr i ja perpetuă de a nu se transforma inven
ţiile în convenţii şi a se repudia orice formă de scleroză, chiar şi cantonarea în t r -un s t i l . 

Crit icul german de fină intuiţ ie intelectuală Hans Magnus Enzensberger are î n d o 
ieli serioase în problemă. El pretinde că artiştii teatrului pe care alţii l-au numit „expe
rimental" nu şi-au acordat niciodată un astfel de calificativ ; Kafka — zice el — 
„n-ar f i p ronun ţa t cuvîntul «avangardă»- — nici Marcel Proust, nici W i l l i a m Faulkner, 
nici Bertolt Brecht, nici Samuel Beckett". Pe urma acestor veritabili precursori s-a stâr
nit un ro i de impostori care pretind arbitrar a inventa, în d ramă ori pe scenă, tehnici 
avansate, minaţ i exclusiv de ambiţii exh ib i ţ ion is te . 3 

Lăsînd laoparte ipoteza atît de sentenţioasă, e de observat totuşi că, răspunzînd 
la întrebări le curioşilor, creatorii unor adevărur i noi nu autoriză ţelul ce par a-l f i 
depistat exegeţii, nu-şi dezvăluie programul inovator, nu emit formule sacre. Rugat să 
povestească despre felul cum a lucrat la descoperirea formei foarte originale a spectaco
lului său Săgeata, premiat la Zagreb, t înărul regizor olandez Lodewijk de Boer a afir
mat scurt că el nu şi-a propus să descopere nimic ; caută doar „modali tă ţ i de angajare 
efectivă". Regizorul David Esrig a răspuns (în discuţia de la Belgrad asupra lu i Troilus 
şi Cresida) unei ziariste, care voia să ştie cine i-a dat primul impuls către atît de fer i 
cita prezentare a lu i Shakespeare ca autor modern, că el n-a vrut în pr imul r înd să 
ofere o nouă imagine asupra lu i Shakespeare. Poate că s-a obţinut un asemenea rezultat, 
dar el n-a fost căutat ca atare. 

CARE AR FI DECI CONCLUZIA ? 

Ca la orice încercare de statuare şi definire a unui fenomen complex, aflat în t r -un 
stadiu de efervescenţă, şi aici e greu deci să se găsească echivalenţe teoretice definitive, 
în t r -un anume sens, orice creaţie are o la tură experimentală , căci nu există artist auten
tic care să nu-si p ropună mereu forme noi pentru idei găsite. Pe de altă parte, sînt 
naturi creatoare care îşi neagă şi reneagă necontenit descoperirile, în t r -un elan inovator 
nelimitat, şi care nu pot să se strîngă nici chiar în limitele proprii lor lor descoperiri 
(pe care nu vor încerca niciodată să le impună ca metodă ori sistem. Poate că un ast
fel de temperament a fost Erwin Piscator). î n sfîrşit, sînt pe lume teatre, studiouri, 
ateliere experimentale a căror ţ intă, vremelnică ori de perspectivă, este de a se delimita 
de mişcarea generală, de a contesta poziţiile statornicite şi de a găsi un reflex al unei 

1 „Clefs du temps present : Le theâtre d'aujourd'hui", Seghers, 1964. 
3 Genevieve Serreau, „Histoire du «nouveau theâtre»", NRF, Gallimard, 1966. 

3 „Apories de l'avant-garde" (in voi. „Culture ou mise en condition"), Julliard, 1965. 
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Emblema ţi afişul Festivalului internaţional 
de teatru experimental de la Belgrad (Bitef 
e titlul prescurtat, iar cifra sc află pe ^ firma 
teatrului jugoslav care a iniţiat această im
portantă manifestare : „Atelier 212") 

b l t e f 212 

atitudini nonconformiste, protestatare, sau al tendinţei sociale revoluţ ionare şi în planul 
formei, a l mijloacelor de exprimare. Pentru aceste teatre ori grupuri, fiecare înjghebare 
artistică e o încercare senină sau chinuitoare de autodefinire în raport cu un sens pro
gramatic ce depăşeşte sfera artistică, avînd totdeauna implicaţii ideologice. 

Multi tudinea de aspecte ale experimentului, de terminată şi de par t ic ipăr i le atît 
de diverse pe care le solicită creaţ ia spectaculară, este cît se poate de firească. Uneori, 
un eseu scenic poate căpăta valori de clasicitate, adică devine imediat, p r in consens 
public, model (vezi Regele Lear al lu i Brook), normă şi obiect de imitaţie. Alteori , un 
şir îndelung de încercări se cristalizează în t r -o metodologie (Brecht). Sînt şi propoziţii 
teoretice care rămîn frumoase şi inadaptabile deziderate (Artaud). După cum se în t re
pr ind montăr i demonstrative care au menirea de a argumenta scenic o teză prestabilita 
(spectacolul românesc Cinci schiţe şi Cîntăreaţa cheală — pentru filiaţia Caragiale-
Ionesoa. Or i Cazul Oppenheimer, montat de Giorgio Strehler la Milano în decorurile 
piesei brechtiene Viaţa lui Galilei, pentru a se stabili paralelisme şi disocieri în ce p r i 
veşte personajul fizicianului în două epoci). A u loc şi exerciţii care poate n-ar trebui 
expuse publicului, întrucât elaborarea nu poate f i , decît în cazuri cu totul speciale, un 
moment artistic. E cert însă că nici o mişcare nu se poate depăşi pe sine şi afla mereu 
noi punţi de legătură cu generaţ i i le şi gusturile în neistovită schimbare, dacă nu include 
momente, faze experimentale — de fapt trepte spre lărgirea cunoaşterii . Spectacolul 
Caragiale, la noi, a cunoscut o exper ienţă fundamentală , de fixare sociologică a t ipur i 
lor, în anul 1949 şi trăieşte acum, începînd cu premiera D-ale carnavalului la Teatrul 
„Bulandra" (1966), o a doua experienţă radicală, care reconstituie climatul uman al 
acestei uriaşe dramaturgii. 

Procesul angrenează şi aspecte inst i tuţ ionale : cînd a ajuns să-şi stabilească 
principiile celebrului său sistem şi să deseneze un profi l Teatrului de Ar tă , Stanislavski 
a îngădui t tinerilor actori şi regizori să creeze studiouri în care aceştia practicau un 
alt fel de teatru : ba chiar, la un moment dat, a pr imit în mod oficial trupa condusă 
de E. Vahtangov în „familia" sa, d îndu-i , printr-o decizie, numele de „Studioul I I I al 
M . H . A . T . " ' ' . Iar uneori, tendinţa exper imentală poate aduce un reviriment naţ ional . E 
ceea ce s-a petrecut cu mişcarea argent in iană numită „teatrul independent", în pr imi i 
ani de după al doilea război mondial, sau cu sălile plasate off-Broadway şi off-off-
Broadway. în Statele Unite ale Americi i . 

Preţul experienţei, în sensul căutării ideilor şi formelor noi. e sporit, în ar tă . 
de faptul că cercetarea e inseparabilă de actul creator propriu-zis. Ar ta nu are teritorii 

4 N. Gorceakov, „Lecţiile de regie ale lui K.S. Stanislavski" (traducere din limba 
rusă de Petru Comarnescu şi Ion Costin), E.S.P.L.A., 1955. 
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Thersit (Ghcorghe Di-iicii. eroul cel mai 
lucid şi cel mai amar „CU care merge îm
preună întreg acest spectacol românesc extra
ordinar «Troilus şi Cresida» al Teatrului 
de Comedie din Bucureşti" (din stenograma 
dezbaterii de la Belgrad asupra „contempo
raneităţii lui Shakespeare în România" — 
cuvintul d-rului Stanislaw Bojici, profesor 
de istoria teatrului) 

Extras din programul de sală de la Bel
grad al spectacolului „Troilus si Cresida" 
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anexe unde să se poa tă elabora produsc-pilot şi nici uzine de prototipuri ulterior pre-
tabile la verificări şi fabricaţie de serie ; nu dispune de institute destinate investig-aţiei 
şi proiectăr i i în materie de practică scenică. Se pot înfiinţa — şi există — şcoli 
de actorie (de mişcare, dicţiune), de regie, scenografie, chiar şi cursuri de dramaturgie, 
dar nu pot exista şcoli de opere teatrale şi încă în afara scenei şi a relaţiei directe cu 
publicul. Laboratorul de încercări al scenei e scena însăşi (teatrul cu adevăra t experi
mental din Wroclaw s-a şi autonumit „Laborator ium") . Experienţele validate, recuno
scute în timp, vor intra în sinteze noi, se vor stratifica, configurînd trăsături ale unui 
st i l , ale unui peisaj naţ ional , poate ale unui curent internaţ ional şi, pînă la urmă, vor 
deveni la r îndul lor obiect eu valoare de reacţie. 

Se înţelege că un cîmp răscolit în întregime şi necontenit de exploziile experien
ţelor e tot atît de pustiitor din punct de vedere sufletesc ca şi acela semănat în în t re
gime de monumente în ruină, pe care sînt săpate pentru eternitate dogmele trecutului 
defunct. Dinamica mişcării teatrale şi constantele ei ineluctabile sînt condiţ ionate dc 
interferenţa continuă a termenilor antinomici t radi ţ ie- inovaţ ie şi de realizarea, cu opor
tunitate, a momentelor de echilibru pe platforme mereu mai înalte. 

Aşa stînd lucrurile, răspunsul la întrebarea din t i t lu nici nu are o importanţă 
principială. 

PĂRERILE ARTIŞTILOR UNIVERSITARI 

De altfel, nici întîlnirile internaţ ionale consacrate teatrului experimental n-au 
putut formula un răspuns categoric. 

Festivalul de ar tă al trupelor studenţeşti amatoare (Zagreb, septembrie) nu-şi pro
pusese să treacă în revistă experimente. Dar t radi ţ ia sa, orientarea avangardis tă a 
majori tăţ i i companiilor universitare şi tema seminarului confereau competiţiei tocmai 
acest caracter. Unul din cele mai bune spectacole, o parafrază spiri tuală a adaptăr i i 
l u i Charles Marrowitz după Hamlet, a însemnat o demonstraţ ie strălucită a posibili tăţi
lor infinite ale actorului pe scenă. Cei opt tineri interpretau pe rînd mai toate rolurile 
shakespeareene, trecerea de la un personaj la altul petreeîndu-se fără efecte de tranzi
ţie, simplu, sub ochii spectatorului. în t r -o disciplină scenică perfectă şi un r i tm de cea
sornic, eroii îşi schimbau locurile, se grupau pe o bîrnă (singurul element plastic) unde 
râmîneau ca un cor mut, ca un public-nălucă pînă se termina scena din planul întii ; 
apoi se desfăşurau în evantai şi-şi ocupau posturile dramatice, ca mai tîrziu să se strînga 
iarăşi. Multe scene erau susţinute în pantomimă, dialogul intervenea rar, prompt, exact. 
Flamlet e mereu singur, înconjurat însă de cercul de fier al forţelor vrăjmaşe. Fiecare 
mişcare a sa, chiar cînd aleargă, are loc în interiorul acestui cerc văzut şi nevăzut. Ham
let o ridică în braţe ca pe un copil pe Ofelia ca să-i spună ce are pe suflet, dar la 
răspunsul ei nemul ţumi tor o aruncă jos ca pe un obiect. Spre stupoarea comică a publi
cului, Ofelia, de acolo de unde a căzut, începe să cînte — e mica ei diversiune feme-
iască. Duelul final e mimat, jucat fără săbii. La un moment dat, cineva îi pune in 
mînă lu i Flamlet o spadă de lemn, Laert se aşază, prinţul îi înfige sabia între genunchi 
şi cadavrul e tîrît afară, pur t înd cu sine propria sa cruce — căci minerul e o cruce care 
se leagănă. Finalul e de o mare intensitate : murind pe marginea unei gropi deschise, 
Hamlet cade t răgînd după el în lanţ, ca electrocutate, celelalte personaje ; toate au fost 
legate de el, fără dînsul nu mai au nici o ra ţ iune de existenţă. 

Reducţia l i terară a lui Marrowitz e lipsită de valoare şi, în t r -un fel, e un sacri
legiu inut i l (răspunzîndu-mi la această observaţie — pe care o socotea în fond înteme
iată —, t înărul teatrolog britanic Albert Hunt a precizat că e vorba doar de un exer
ciţiu pentru actori, nu de o „piesă" şi că studenţii olandezi din Utrecht au supus-o 
oarecum unui tratament parodistic, n-au jucat-o în spiritul „teatrului cruzimii" pentru 
care a fost concepută). Dar chiar în condiţii le acestui text, experienţa de „teatru total" 
al actorului a avut forţă de convingere şi o frumuseţe part iculară. 

La polul opus, trupa studenţi lor italieni din oraşul Bari a dat o versiune scenică 
proprie unicei comedii a lui Georg Buchner, Lconce şi Lena, concepută ca un comen
tariu ilustrat de Buchner însuşi, de personaje fixe cu măşti groteşti şi mişcări mecanice 
şi de eroi prezentaţi realist. U n procedeu ingenios compunea şi recompunea decorul în 
j u ru l Omului, rege al universului, dar interpretarea deşi, iarăşi, perfect disciplinată se 
dezlănţuia în gesturi, strigăte, schimonoseli, convulsii care frizau ridicolul . A m recunoscut 
teatrul exterior, de gesticulaţie şi peroraţ ie exacerbată, pe care distinsul profesor al 
Academiei de a r t ă din Roma, Orazio Costa. 1-a prezentat la colocviul I . T . I . de la 
Bucureşti (19G4) ca pe un rezultat al unei concepţii definitive. în t împinată cu rîsete 
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cuviincioase şi cîteva fluierături binecrescute, reprezentaţia şi-a pierdut treptat aproape 
toţi spectatorii. Era o experienţă în sens invers, întoarcerea spre un codex teatral de 
felul celui ce îngrădea cîndva cu străşnicie teatrul italian, pr in regulile lu i Antonio 
Morrochesi 5 şi care stipula, printre obligaţiile exprese, p înă şi modul de mişcare a unui 
picior înaintea celuilalt sau poziţia degetelor mîinii în timpul ţ ipătului. 

Notez şi o reprezentaţie a studenţilor suedezi din Lunds, care s-au aflat într-o 
dublă contradicţie — avînd un text pauper, încercau să suplinească vorbele prin gesturi, 
dar dispunînd de o pregătire actoricească insuficientă transformau pe alocuri drama unui 
om obsedat de spaime nelămuri te într-o comedie guignolescă — pentru a ară ta că accep
ţiile noţiunii de teatru experimental erau foarte felurite, independent de diversitatea 
repertorială, firească în asemenea înfruntări . (Adică Gogol, Buchner, Ghelderode, Coc-
teau, John Arden, Arrabal ca autori ; Rabelais şi Prevert ca inspiratori, şi cîteva nume 
noi — Schultz, Lagerkvist, Avery, Laisman.) 

50 DE MINUTE - SPECTACOL, 250 DE MINUTE - DISCUŢII 

La Belgrad, experimentul a angajat piese, montări , teorii, metode şi... contro
verse, unele pasionante, altele lipsite de interes. Ideea care a ghidat festivalul, aceea a 
înnoirii teatrului de azi ca ar tă a lumii de azi, s-a regăsit vie în toate manifestările, 
constituind şi laitmotivul cronicilor, sensibilizate cu promptitudine faţă de multiplele 
faţete ale unui asemenea festival. Organizatorii au iniţ iat , în chip merituos, nu numai 
o serie de reprezentaţii , ci un forum al novatorismului contemporan, în care spectacolele 
îşi disputau uneori interesul cu discuţiile. 

Prinpul Constant de Calderon (în transcripţ ia dramaturgului polonez Slowacki) 
era în t r -adevăr un experiment menit să stârnească cel puţin curiozitatea. Cei nouă 
actori ai Teatrului „Laborator ium" din Wroclaw au jucat numai cincizeci de minute 
pentru vreo patruzeci de spectatori (a/tîţia sînt admişi la comuniunea cu artiştii), dar 
regizorul şi conducătorul lor, Jerzi Grotowski, a vorbit 250 de minute (în două seri) 
pentr:i cîteva sute de persoane, comentînd, explicîndunse, combătînd şi răspunzînd la 
întrebări cu întrebări, îrttr-un însufleţit colocviu. Principala problemă : ce tip de rapor
turi s-au stabilit cu publicul, cărui public se adresează acest „laborator", în ce sens 
doreşto să-şi influenţeze spectatorii ? Căci aşa cum se înfăţişează, pare o scenă de 
audienţă restrinsă, o reacţie împotr iva teatrului popular. Pe mine nu mă interesează 
publicul — răspunde Grotowski — ci spectatorii, nu spectatori întâmplători, ci care să 
aibă posibilitatea de a se „dezintegra psihic", adică de a-şi zdruncina stabilitatea ante
rioară în confruntarea cu spectacolul nostru şi de a se reintegra în universul propus 
de noi, într-o situaţie nouă. — Şi cine sînt aceşti spedtatori ? I-aţi obţinut ? — Poate 
că da : nu sînt intelectuali formaţi, ci muncitori, studenţi, elevi, dar încă o dată, nu 
vrem să cucerim un public nediferenţiat . Cu alte cuvinte, animatorul polonez doreşte 
teatrului său un rol formativ în ceea ce-1 priveşte pe spectator. El consideră teatrul 
„o ar tă el i tară" (cuvînt inventat de dînsul), dar hotăr î t antisnobă. „Noi vrem ca repre
zentaţia teatrală să constituie o situaţie privilegiată, specială, «elitară»-, în viaţa omului 
obişnuit, vrem ca teatrul să nu fie o marfă cotidiană, ca televiziunea sau f i lmul , ci să 
reprezinte un act sacru pentru omul de rînd." 

Explicaţie însă ceţoasă, căci care teatru îşi propune, în fond, alt scop decît acela 
de a ocaziona un moment fast existenţei cotidiene ? 

în t reb dacă socoteşte metoda sa universală sau proprie numai pentru un anume 
repertoriu şi o anume formaţie actoricească. N u înţeleg ce mă întrebaţi — surîde artis
tul polonez — sm* piese pe care nu le vizez şi actori cu care nu voi lucra niciodată. 
Ca atare, mă găsesc într-o situaţie par t iculară faţă de orice termen teatral. Şi faţă de 
marele repertoriu naţ ional în ce situaţie concretă vă aflaţi ? N u pot evita marile piese ; 
ele sînt un stimul de pr im rang pentru actori. Ne adresăm acestor piese nu pentru a 
le ilustra, ci pentru a ne rosti punctul de vedere. Cred că orice stil de teatru constituit 
ţ ine seama de t radi ţ ia naţ ională ; ea m-a influenţat puternic şi pe mine, şi pe actori, 
şi pe spectatori. Şi apoi, marile piese poloneze ne dau în t r -un fel gustul destinului. 
Ele sînt un mare partener, cu care discutăm continuu. Ce pregăteşte acum „Labora to
rium" ? Evanghelia. Se montează fragmente din Evanghelie într-o suită întâmplătoare. 

5 Antonio Morrochesi, „Lezioni dl declamazione e l'arte teatrale". Florenţa, f.d. 
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Ordinea lor şi modul de prezentare se hotărăsc treptat, în cursul repetiţiilor. De caie 
primejdie vă feriţi cel mai mult ? Ne ferim să mimăm munca, să ne imităm pe noi 
înşine ; trebuie să muncim realmente şi să înaintăm mereu. 

CEI CARE VORBESC PUŢIN 

Alţi i au vorbit mult mai puţin. Romain Weingarten, a cărui piesă, Vara, a fost 
declarată de curînd, de critica pariziană, drept cea mai bună creaţie franceză a anului 
1967, s-a mulţumit să înregistreze aprecierile asupra lucrării sale şi să răspundă că 
el nu cunoaşte fenomenul numit „teatrul de avangardă ' ' . Piesa e, în t r -adevăr , pl ină de 
farmec : o povestire simplă, hofmanescă, cu doi adolescenţi, frate şi soră, care descoperă 
marea taină a lumi i cu ajutorul celor doi cotoi din casă. Personajele-animale se deose
besc de oameni pr in gesturi... pisiceşti şi pr in faptul că poar tă mănuşi . O atmosferă dens 
poetică, puncta tă de îndepăr ta te menuete la clavecin, ori valsuri suave la caterincă, ori 
serenade pe coarde, într-o ambianţă de mister al copilăriei, apăsat de presimţiri şi neli
nişti, spart de veselii infantile şi domolit de melancolii uşor burleşti. Totul cu un calm 
bine ritmat. Cu acest calm se tatonează enigmele eterne ale vieţii şi tot cu el se u rmă
reşte sentimentul delicat al unui motan faţă de o muscă. 

Cc înseamnă spectacolul din punct de vedere al artei contemporane ? 
Nimic. Căci în decorul unic, de carton rău vopsit, trei din cei patru actori par 

improvizaţi iar unul joacă bătrîneşte, cu meşteşug de povestitor la radio, într-o regie 
art izanală, re t ranşată în spatele monotonei lecturi. Exper imenta lă e piesa, şi poate că 
Eugen Ionescu are dreptate socotindu-1 pe autor „posesorul unui adevăr profund, trăit , 
î n t r -un univers de o luciditate rară, fundamentală" ; probabil că sînt îndreptă ţ i te şi 
a lă turăr i le făcute de diverşi critici (Gilles Sandier, B. Poirot-Delpech) de Chantecler al 
l u i Rostand, Alice în ţara minunilor sau de marele roman al l u i A l a i n Fournier. Dar 
montarea nu e mai mult decît „şarmantă" ori „delicioasă" (cum zice un ziar lionez) şi 
explicaţia o furnizează chiar autorul, amintind că regizorul J. F. Adam s-a pus de 
acord cu el asupra necesităţii de a se citi piesa şi anume , în t r -o lectură corectă" 6 . 

Tot foarte puţin a vorbit şi t înăra Olven Vajmark, autoare a tr ipticului jucat 
de trupa din Glasgow. încolţ i tă de întrebări , ea a replicat cu candoare că la urma 
urmei nici nu înţelege prea bine de ce şi ce anume a scris. Cu toate acestea, Tripla 
imagine născocită de ea, montată inegal şi incert, dăruia actorilor — trei actori inte
resanţi şi laborioşi — un eîmp de experienţe interpretative dintre cele mai fertile. Prima 
scenă : o înt împlare ciudată, cu o pereche ponosită, voioasă şi zurbagie care vine să 
petreacă într-o pădurice liniştită, unde un bl înd colecţionar de cîntece păsăreşti se 
recreează not înd t r i lur i le din arbori. Cei doi sînt agresivi, se ceartă, se împacă, se 
îmbrăţişează, se bat, plîng, cîntă şi improvizează recitaluri poetice. Femeia spune gran
dioase versuri shakespeareene cu o tulburătoare transfigurare, de înda tă ce îşi aşază 
scufia ei neagră pe creştet. A l treilea excursionist e maltratat, atras şi respins, batjo
corit şi poftit apoi prieteneşte să se joace, într-o hî r joană lipsită de răutate . Dar iată 
că intr înd în joc el se dovedeşte incapabil de romantisme, are izbucniri furioase şi 
î n accesul de demenţă care îl cuprinde scoate păsări le ucise, ascunse în sac, şi le 
sfîrtecă sălbatic, mînjindu-se de sînge. Raporturile au fost răsturnate, relaţ ia umană 
devine imposibilă, zurbagiii se retrag înspăimîntaţ i , cu scufia lor poetică făcută ghem, 
străinul rămine singur, interzis, sleit, disperat în propria lu i izolare şi cruzime. Demon
straţ ia scenică a regizorului Michael Meacham şi a actriţei Zoe Hicks a excelat prin 
iuţeală şi precizie, pe scena goală construindu-se o subtilă dialectică a untulu i şi 
frumosului. 

A doua piesă e un exerciţiu în care cei trei actori ascultînd de un regizor auzit 
dar nevăzut şi rămînînd pe un podium mic, în t r -un con de lumină, cu aceleaşi cos
tume, îşi schimbă mereu rolurile, cu virtuozităţi nebănuite la prima vedere, provocînd 
îneîntarea pe care ne-o dă totdeauna proteismul rapid al interpretului înzestrat. Inspi
raţ ia autoarei e însă, aici, mai săracă ; ea se rătăceşte ireparabil în ultima scenetă, o 

• Diverse păreri, date biografice şi alte informaţii asupra piesei şi spectacolului 
de la Paris (căci la Belgrad trei din cei patru interpreţi erau înlocuiţi cu actori „de turneu"), 
în „l"Avant-Scene". nr. 337 din aprilie 1967. 
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povestioară suie parodiind un basm numai pentru ca tînărul actor principal să poată 
juca în travesti o bătrînă aristocrată. Aşa se trece de la experiment la exerciţiul în 
sine, de la actul creator la speculaţia tehnică şi, implicit, de la atracţie la dezinteres. 

ATITUDINEA FAŢĂ DE CLASICI ? 
O deplină libertate de interpretare — au propus tînărul regizor Lajubisa Geor-

gievski, scenografii Ginter Kube şi Rada Petrova-Malkici şi trupa din Skoplje. Comedia 
tragică a lui Branislav Nuşici, Răposatul, a fost deci modificată : s-a suprimat prologuh 
i-au fost extirpate cîteva personaje, finailul fiind orientat spre tragedie. Bogătaşul 
crezut o clipă mort, dintr-o eroare, şi deci moştenit prea grabnic ele către nesăţioasa 
şi turpida familie, odată revenit acasă nu va fi silit să plece, cu un paşaport pe alt 
nume, către alt continent — cum scrie în text — ci va fi condamnat la moarte de 
către rude şi executat în prezenţa şi cu consimţămîntul tuturor, ca într-un binecunoscut 
text de Diirrenmatt. 

Majoritatea personajelor au o jumătate de faţă albă şi o jumătate neagră, cos
tumul e jumr-tate de un fel, jumătate de alt fel. Ar fi de înţeles şi de urmărit o 
idee. Dar la un moment dat apar alte personaje, care nu mai suferă această înjumă-
tăţire roloristică. De ce ? Arta nu se poate explica, răspunde liniştit regizorul. 

Sîntem într-o încăpere cu peretele din fund tapetat de ziare. E o singură uşă. 
Unele personaje intră pe uşă, altele trec prin perete, rupînd ziarele. Unii vin pe jos, 
alţii cu cîte o bicicletă de copil. Unii au mişcări normale, alţii execută un balet 
mecanic. Cad foarte des pe duşumea, sînt crispaţi, se contorsionează. 

Care e sensul integrator al tuturor acestor disparităţi — întreabă criticii iugoslavi, 
în aprinsa dezbatere începută la miezul nopţii. Dacă ma reieşit fără explicaţii, răs
punde calm regizorul, atunci nu mai are importanţă. De ce aţi folosit mijloace de 
circ? Consider circul o artă nobilă, nu văd dc ce nu am utiliza mijloacele sale şi 
în teatru. 

lotuşi e foarte greu de priceput care e direcţia contemporancizării lui Nuşici 
în acest spectacol. Discuţia părăseşte făgaşul particular al reprezentaţiei şi se trans-
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Formaţia „Katakali" din statul indian 
Keraia, prezentă Ja Festivalul internaţio
nal dc teatru experimental de la Belgrad, 
cu o adaptare dună epopeea Ramayana. 
Spectacol tradiţional, in manieră spe
cifică 

„Living Theater" din New York : 
,,Antigona" de Sofocle în versiunea lui 
Bertolt Brecht. In mijloc : Judith Mălina, 
coregizoare şi interpreta rolului titular. 
In prim.plan: J ui ian Beck, coregizor şi 
interpret al rolului Greon. Fotografia e, 
probabil, de la o repetiţie. In spectacol, 
actorii au apărut îmb<-ăc:tţi în veşminte 
de stradă, extravagante şi ponosite (Fes
tivalul internaţional de teatru experimen
tal • - Belgiad, septembrie 1967) 

Moment din spectacolul ,,Războiul lui 
Picrocholin", după Rabelnis, cu care stu
denţii francezi de la Sorbona au obţi
nut premiul 1 la Festivalul internaţional 
di: teatru studenţesc de la Zagreb (sep
tembrie 1967) 

mută pe cel general ai limitelor libertăţii regizorale : nu, piesa unui clasic nu poate 
fi transformată de către realizatori, alcătuindu-se un alt scenariu. Este imposibil, stă
ruie, în replică, regizorul, să nu ţii seama de faptul că avem de-a face cu un public dc 
o altă sensibilitate decît acela din vremea lui Nuşici. E adevărat — i se răspunde — 
dar libertatea dumitale regizorală se manifestă în acordarea textului dat la cerinţele 
publicului, nu se poate exercita pe piesă. Un profesor cu părul alb contrazice însăşi 
intenţia regizorală : nu-1 putem juoa pe Nuşici ca pe Beckett. Nici pe Caragiale ca pe 
Ionesc.i. Experienţa făcută la Bucureşti — şi cunoscută de domnia-sa — urmărea o de
monstraţie de idei, păstrînd însă intacte valorile textelor. Un clasic nu poate fi montat 
într-o manieră impusă de un alt mod de teatru. Dar de ce e nedrept ca un clasic să 
fie asimilat, scenic. în forme moderne ? — protestează şi scenograful. De ce să ne în
toarcem la teatrul de pe vremea lui ? Nu trebuie să ne întoarcem — se opune cineva — 
ci să-i aflăm o formă... conformă. 

E limpede însă că inconsecvenţele şi neclarităţile reprezentaţiei, precum şi lipsa 
de convingere a multor actori din trupă faţă de ceea ce fac, stingheresc înfruntarea 
argumentelor cu privire la acest spectacol ; de aceea se discută în abstract, ca tot
deauna cînd lucrarea propusă dezbaterii prezintă decalaje între intenţie şi realizare. 

Regele Lear s-a arătat, din punct de vedere regizoral, mult mai unitar, ma ; 

sigur, mai armonios. Artiştii teatrului din Ljubljana au o stăpînire remarcabilă a meş
teşugului, o comunicare studiată, evoluează cu graţie şi în ritm constant. 

O încăpere cu pereţi foarte înalţi, acoperiţi cu o plasă fină. Nu există decît 
o singură uşă. Un scaun regal şi un aparat de tortură care va avea diverse între
buinţări. Oştenii, în haine foarte simple, cenuşii, de piele. Ceilalţi sînt şi ei îmbrăcaţi, 
extrem de simplu. în piele de diferite culori. Se evită evocarea romantică, pompa : e o 
dramă eternă, deşi a unor oameni din alt ev. Puţinele atribute de decor sînt purtate 
de colo pînă colo, cu mare iuţeală, chiar de actori, pentru a se sugera schimbarea locu
lui de joc. Mutările nu sînt însă totdeauna justificate şi nici sugestia nu se realizează pe 
deplin. Stânjeneşte mult faptul că figuraţia rămîne mereu aceeaşi. Ba chiar se obţine 
şi un efect involuntar comic: soldaţii ucişi în bătălie se ridică la comandă pentru a 
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Scenă remarcabilă din „Regele Lear", cu care a fost prezent le Festi
valul internaţional de teatru experimental de la Belgrad Teatrul sloven de 
dramă din Ljubljana (septembrie 1967). In prim-plan : Magda Pockaeva (Cor-
delia) si Stane Sever (Lear) 

deveni garda Cordeliei. Lear e un om care suferă încrâncenat. Fiicele rele au şi ele 
suferinţele lor. Pe toţi îi îravolburează şi-i descumpănesc certurile, crimele, necredinţa. 
Moartea e, fireşte, tragică, dar parcă pentru fiecare din cei ce se duc e o uşurare, un 
capăt al unor suferinţe grele într-o lume în care n-ai cum să trăieşti altfel. 

Impresia e obţinută prin jocul puternic, divers, al actorului Stane Sever, al 
actriţelor Pockaeva, Glavinova, Potokarjeva şi prin atitudinea pregnant caracterizantă 
a unui tînăr exoelent, Rudi Kosmaci, în rolul Edgar. Regizorul Mile Korun nu are 
pretenţia a f i socotit pe deplin original. Umbra spectacolului britanic al lui Peter 
Brook dăinuie tot timpul în această montare slovenă. Dar actorii pun sigiliul lor de 
personalitate pe roluri şi reprezentaţia formulează un răspuns propriu în ce priveşte 
experimentul scenic cu o lucrare clasică. 

Cel mai strălucitor răspuns 1-a dat însă, incontestabil, Troilus şi Cresida, spec
tacolul shakespearean al Teatrului de Comedie din Bucureşti. A convins prin vigoarea 
ideii regizorale şi noutatea ei ; prin consecvenţa tratării ; prin jocul de o mare fan
tezie al unor actori admirabili ; prin modernitatea formei şi prin vitalitatea explo
zivă a întregului spectacol, plin de surprize artistice, veselie, poezie, amărăciune, ironie, 
protest împotriva nimicniciilor — o orgă de tonuri mînuită cu cea mai mare dexteri
tate artistică. 

Critica iugoslavă a observat cu pătrundere coordonatele acestui experiment de 
un rezultat novator indubitabil. în primul rînd, faptul că alegoriei lui Shakespeare în 
legătură cu războiul anglo-spaniol din vremea sa i-a fost suprapusă o partitură eficace 
care priveşte ideea noastră, de astăzi, relativ la asemenea războaie . 7 Apoi, adevărul că 
ideea n-a rămas un apanaj al viziunii regizorale, ci a fost însuşită de un ansamblu 
extraordinar — şi de scenograf, care a obţinut pentru ea o plasticitate absolut surprin-
ză taa re . 8 Deşi întregul e compact, fiecare realizator se manifestă cu măsură şi cu 
imaginaţie şi viziunea înglobează pînă îşi cele mai mărunte detalii, într-o desfăşurare 
cursivă şi suplă . 9 Scrutînd limbajul spectacolului, criticul Slobodan Selenici a sesizat 
că regizorul a descoperit în limbajul piesei elemente care anticipează drama antimitică 
contemporană — şi a făcut-o cu o mînă de maestru. Siguranţa stilistică superioară 
conferă şi ea o contemporaneitate de netăgăduit reprezentaţiei. 1 0 Demistificarea laturii 
eroice a acestui război a fost făcută cu o mare îndrăzneală şi puritate a stilului gro-

7 „Express", 20 septembrie. 
s „Vjesnik", 21 septembrie. 
9 „Vecernie Novosti", 19 septembrie. 
l f „Borba", 20 septembrie. 
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„Hamlet", in adaptarea lui Charles Marrovitz şi interpretarea (în alt spi
rit decît al textului) realizată de studenţii — artişti amatori — ai centrului 
universitar olandez Utrecht. Fotograful a surprins momentul duelului final. 
Spectacolul a obţinut premiul pentru valoarea colectivă a interpretării la 
Festivalul internaţional de teatru studenţesc de la Zagreb (septembrie 1967) 

tesc, prin excelenţă modern, şi prin intermediul unor actori de o înzestrare neobişnuită, 
glumeţi geniali a căror expresie, autentică, e fascinantă u . 

în acelaşi spirit a fost evocat spectacolul şi la dezbaterea ce i-a fost închinată. 
Aici s-au mai adăugat subtile consideraţii asupra unicităţii şi exemplarităţii acestei 
opere româneşti. Tot aici s-a afirmat, nu o dată, că el dă cel mai limpede răspuns la 
întrebarea „ce înseamnă avangarda artistică a timpului nostru ?", 

întrebările, unele cu sens critic, s-au referit la structura unor personaje, la con
ţinutul unor situaţii. Thersit nu e mai amar în piesă decît pe scenă ? Pandarus nu tre
buie să fie mai uman ? Cresida nu se cerea a fi mai certă în atitudini ? Troilus nu-i 
prea tînăr ? De ce seamănă Hector cu Don Quijote ? (Cineva a replicat că seamănă 
cu Cervantes, iar altcineva a spus că Cervantes însuşi semăna cu Don Quijote.) A 
fost socotită o eroare monumentalizarea, chiar ironică, în finalul spectacolului, a lui 
Ahile. Dar a fost apreciat ca un merit cu totul deosebit faptul că „întregul spectacol 
e cu Thersit" şi că se manifestă constant „un afişat refuz al pateticului". 

După o săptămînă, Premiul (unic) al Festivalului „pentru cele mai valabile 
tendinţe în arta contemporană" a consacrat valoarea şi caracterul programatic al 
spectacolului românesc. Şi, aş spune, punctul nostru de vedere în ce priveşte consi
derarea contemporană a literaturii altor epoci. 

SOLUŢII PENTRU KAFKA 

Cu Procesul, regizorul praghez Ian Grossman (autor şi al adaptării) a inten
ţionat un experiment interesant privind un mod de interpretare filozofică, prin inter
mediul scenei, a lumii kafkiene. în centrul schelăriei de bare metalice e patul, in 
care omul se naşte, iubeşte, agonizează şi moare, simbol insolit al unui spaţiu fatal. 
Patul rămîne permanent prezent în scenă, oricît s-ar roti turnanta şi indiferent de 
mediile în care se mută mereu acţiunea. Fundalul e o enormă tapiserie cu motive 
danteşti ; ne aflăm într-un univers infernal, închis, din care Iosef K., personajul prin
cipal, nu va putea ieşi, n-are nici o scăpare. în jurul lui roiesc umbre negre, alunecînd 
tăcute, lumina scade mereu, ambianţa devine sufocantă, graniţa dintre realitate şi 
coşmar se şterge Nu există aglomerări, dar sugerarea lor e excelentă ; fetiţele din 
curtea pictorului Titorel l i sînt patru sau cinci dansatoare gimnaste ; mulţimea din 

*1 „Nin", 24 septembrie (V . Stamenkovici). 
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judecător ie e foarte bine realizată numai cu mijloace sonore. Rar se poate vedea o 
asemenea precizie tehnică în desfăşurare, a t î ta organicitate şi fluenţă a mişcării. Repre
zentaţia se prezintă ca un mecanism fără greş, cu fiecare gest riguros desenat şi 
fiecare figurant „reglat" cu cea mai mare exactitate. 

De ce a fost totuşi întâmpinată cu at î ta răceală ? Adaptarea romanului era 
lacunară, ca orice transpunere dramat ică a unui roman. Decorul era constructivist, 
fundalul şi muzica u rmăreau sugestii de realism clasic, interpretarea se bizuia mai ales 
pe pan tomimă stilizată ; trei direcţii estetice parcelau necontenit întregul . în sfîrşit, 
actorul era lipsit total de libertate şi ini ţ iat ivă personală, practica un joc sec şi f i x . 

I s-a imputat regizorului precaritatea adaptăr i i . E l a fost de părere că pro
blema tranziţiei de la roman la piesă e pur speculativă, n-are însemnătate practică. 
Reducerea lu i Kafka la dialog e inoperantă — a opinat un t înăr cronicar. Da, dar 
dialogul devine „ tea t ra l" , deci capătă virtuţi noi. Se pune în t rebarea dacă regizorul a 
urmăr i t să condamne un anume sistem social, totalitarismul, birocraţ ia tiranică... (mai 
mulţi vorbitori vor să determine cu orice chip simili tudini istorice). îmi exprim, la r în-
du-mi, părerea că intenţia a fost de a se abstractiza în ordinea unei idei despre desti
nul omului şi nu de a se concretiza jurnalistic. Regizorul înclină să-mi dea dreptate, 
el nu poate f i în nici un caz de acord cu vreo interpretare sociologistă, nu poate oieri 
o cheie politică la zi . Dar în t rebarea pe care am pus-o cu privire la anularea iniţ ia
tivei actorului este e ludată , pasa tă interpretului principal, care informează senin că „s-a 
lucrat foarte bine". în t rebăr i le se înmulţesc, răspunsurile scad, discuţia lîncezeşte, aşa 
că e necesar să fie închisă. E evident, încă o dată, că experimentului îi sînt indispen
sabile organicitatea şi unitatea stilistică pentru a-şi putea susţine eficient intenţiile şi 
ţelul estetic. 

FURTUNOASA SEARĂ A LUI „ L I V I N G THEATER" 

în sfîrşit, o seară ciudată şi complicată, oferită de compania americană ră tă 
citoare „Living Theater", ridică violent problema comunicării cu publicul în t r -un stil 
de „şoc l izic", înt r -o manieră realmente necunoscută pînă acum, solicitantă şi res
pingătoare , poetică şi ha luc inantă , deopotr ivă lucidă şi dezaxată . 

Antigona de Sofocle în t ranscr ipţ ia lu i Brecht. Fără cortină. Fără decor. Scena, 
aşa cum ara tă , de obicei, înainte de a se începe o repetiţie, cum n-o văd niciodată 
spectatorii : pereţii roşi, fel de fel de ciuvee aruncate ici-colo. Publicul e pe cale de 
a se aşeza, de a răsfoi programul ; apar, aproape pe neobservate, trei actori. Sînt 
îmbrăcaţ i , cum vor f i toţi, în veşmintele lor obişnuite, ale tinerilor ce vagabondează 
pr in Occident pletoşi, zdrenţăroşi , indiferenţi . Cei trei privesc, cu ochii ficşi, specta
tori i şi înaintează încet spre avanscenă. Treptat, apar şi alţii : cîte unul, cîte doi, 
gravi, tăcuţi , călcînd timizi pe seîndurile scenei. Spectatorii se foiesc neliniştiţi , j ena ţ i , 
unii rîd. dar cum stau în lumină pl ină şi sînt ţ intuiţi de cele optsprezece perechi de 
ochi, încetează a se agita, rămîn lipiţi de fotoli i . Brusc, o fată ţ ipă — un ţ ipăt lung, 
percutant — îndoindu-se ghem. Ceilalţ i se surpă şi ei pe rînd, cu urlete neomeneşti , 
care însă compun un cor t înguitor, înnebunitor , aproape de nesuportat. Patru actori 
sar de pe scenă în sală, intră printre r îndur i şi imită cu înverşunare avioanele, tunu
rile, mitralierele, se zvîrcolese, revin pe scenă şi din nou în sală. Cei de pe platou 
se rînduiesc în grupuri statuare, altminteri admirabil compuse, semnificînd spaima, 
moartea, aş teptarea ; unul sugerează un corb, altul o hienă. Antigona e o actri ţă 
foarte dotată (şi regizoare), Judith Măl ina ; rosteşte la r ampă poemul introductiv scris 
de Brecht Şi ea, şi ceilalţi actori care spun alb „song"-uri le, se expr imă în cinci l imbi, 
pentru ca să-i înţeleagă orice spectator, oriunde s-ar reprezenta tragedia. Corul cîntă 
suav, cu o melodicitate emoţionantă, un imn în cinstea curajului fetei care a hotărî t 
să-şi îngroape fratele în pofida interdicţiei Tiranului . Trec cîntînd în sală, se amestecă 
din nou printre spectatori ; melodia are un crescendo năucitor, pare că înt reaga sala 
cîntă şi toţi actorii te în t reabă : tu ce faci ca să nu mai fie război ? Ei te înt reabă 
şi pl îng, cîntă şi plîng, se îndreaptă , solemni, înlăcrimaţi spre scenă, întorc spatele sălii 
şi o înconjoară ocrotitor pe eroină, care, cu gesturi sacadate, transfigurată, aruncă ţar ina 
pe trupul fratelui ucis. Ţ ă r î n a nu ajunge, vră jmaşi i se apropie ameninţă tor i ; sora îşi 
acoperi (ratele cu propriul ei trup. 

Douăzeci şi unu de actori fac, cu corpurile lor, hăţ işuri înspăimântătoare — din 
care Creon o ameninţă pe eroină —, animale fabuloase cu zeci de mîini şi picioare, 
grozăvii care s-o întoarne din hotăr î rea ei. încearcă s-o clintească printr-o bacanală , un 
twist colectiv, stilizat, prelung, lent, punctat numai cu plescăituri de l imbă şi lovi tur i de 
palme. Antigona şi Ismena încearcă să se facă înţelese, să-şi proclame decizia eroică, 
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dar de cîte ori conving pe cineva de dreptatea lor, Creon găseşte un mijloc ac a le 
schimba hotărârea. Unu l oîte unul, toţi îl urmează amărî ţ i , ori înfricoşaţi, ori înşelaţi, 
pe conducătorul crud şi viclean. Ei nu cunoaşte îndurarea . Va asista impasibil la 
sinuciderea f iu lu i său. N u va da înapoi. Dar nici nu poate izbîndi. Din grămezile de 
oameni îngenuncheaţi , prăvăl i ţ i la pămînt , desfiguraţi de torturi , se înalţă, încet, apoi 
mai puternic, un cîntec liber şi mîndru, iar din fiecare grup se ridică un solist de neîn-
frîn:. Spectacolul se termină pe neaşteptate. 

Ce te atrage în mod deosebit la această t rupă ? îndrăzneala ideii, raportarea 
tenace la o idee înaintată , a lumi i contemporane, spiritul antirăzboinic. Convingerea 
profundă cu care joacă. Extraordinara disciplină, forţa de întruchipare, capacitatea de 
trecere de la violenţă la calm, de la urlet la şoaptă. Valoarea enormă pe care • capătă 
aici tăcerea. Ce te îndepăr tează de ea ? N u e o trupă de actori formaţi : sînt cîţiva 
artişti temeinici şi mulţi diletanţi . Regizorul, animatorul companiei, Julian Beck, este 
completamente ateatral şi e păcat că şi-a asumat tocmai rolul lu i Creon. „Şocul fizic" 
pe care 1 urmăresc angajează uneori mijloace care ies din sfera artei. Sălbăticia cu 
care se autoflagelează actorii şi obscenitatea unor manifestări de grup rămîn în zona 
exhibiţiei, supralicitează demonstra ţ ia şi şochează în cel mai rău înţeles. 

Noi am jucat şi în t r -un chip clasic, cît se poate de „normal" — a încercat să 
lămurească, în furtunoasa dezbatere ce a urmat. Judith Mălina. Dar am observat 
că nu realizăm comunicarea cu publicul t înăr pe care scontăm. Şi atunci, pentru ca 
ideile care ne sînt scumpe, pentru ca lupta împotr iva unui nou măcel să izbîndească, 
am căutat să-i vorbim acestui public — uneori derutat, sau blazat, vieţuind într-o 
ambian ţă dominată de violenţă — o limbă a lu i . A m observat că în felul acesta îl 
zguduim, îl răvăşim, îl scoatem din somnulenţă. îl facem să ne asculte. Poate să ne şi 
•urmeze. Ia tă de ce am ales calea teatrului de „şoc fizic". E o încercare. 

în t r -adevăr , poate că sutele şi sutele de mii de beatnici americani şi europeni, 
degradaţ i , din punct de vedere uman, t raumatizaţ i psihic de droguri şi nefericite apu
cături în plan erotic, sau pur şi simplu nepăsători — cîteodată pînă la starea de 
prostraţ ie — vor f i f i ind scuturaţi , treziţi, interesaţi de această manieră dc a l i se 
spune adevărur i , mai ales cînd se folosesc şi texte de calitate. Dar e oare necesară 
aducerea teatrului — chiar şi sub aspect formal — la nivelul lor de comportare şi 
g îndire ? 

Dezbaterea de la Belgrad a fost în defavoarea artiştilor americani. Exilaţ i din 
patria lor, ei rătăcesc pr in ţări străine, fanatici, in l lexib i l i în convincţia lor estetică 
şi cu o credinţă neclinti tă în dreptate socială şi pace. Dar asemenea scopuri nobile 
cer a f i slujite în modal i tă ţ i care să nu le denatureze. Cînd pe scenă apar fete 
palide, cu p r iv i r i năuce, îmbrăcate în combinezoane peste care au aruncat pături , şi 
băieţi costumaţi carnavalesc, cu zulufi pînă la umeri, invadaţ i de bărbi, cu mărgele la 
gît şi b ră ţă r i zornăi toare la încheieturile mîinilor ori la glezne, ceva din încrederea 
spectatorului se clatină, se retrage. Cînd actorul sare la spectator, făcîndu-se că-1 
scuipă, ori că-1 taie, ori că-1 împuşcă, cînd îl apucă efectiv de reverul hainei, inhibiţia 
omului din fotoliu este, neîndoielnic, de na tu ră anartist ică. „Living Theater" a adoptat 
acum o formulă pe care deocamdată aş numi-o para tea t ra lă , dar care, poate, îşi va 
resorbi, cu t impul, ext ravaganţe le pentru a propune un adevăr artistic nou, fundamen
tal, apt a f i însuşit şi continuat. Cred însă că şi cu acest spectacol, Festivalul interna
ţional de la Belgrad se afla în program. 

ŞOVĂIEL I Şl CERTITUDINI 

N u ştim încă, la capătul deosebit de interesantei competiţii şi al fructuoasei mese 
rotunde de trei săptămîni , dacă există ori nu un teatru experimental. Neîndoielnic însă 
că teatrul veritabil experimentează pentru a ţine pasul cu lumea. Şi-apoi. încercări 
înnoitoare se fac pretutindeni. în chip firesc, tendinţele novatoare, căutări le îndrăzneţe, 
originale, în t împină adeziuni, dar şi rezerve ori împotrivir i — uneori luribunde. Cum 
experienţele continuă, iar rezultatele unora capătă mereu, făţiş sau pc neobservate, 
drept de cetăţenie în universul scenei, e sigur că acesta e drumul normal. 

N u putem f i decît bucuroşi că înnoirea teatrului a fost atît de larg examinată 
tocmai într-o ţa ră socialistă şi că Festivalul de teatru experimental de la Belgrad va 
continua în ediţii anuale. Şi nu putem l i decît foarte mîndr i că în această amplă mani
festare internaţ ională , creaţia românească a fost considerată unanim ca dînd cel mai 
înalt model de atitudine şi realizare. 
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