Al. Davila,
vazut de lser

POZITII

ESTETICE
/

TEATRUL
NOSTRV
MODERN

Cine isi propune sa studieze dezvoltarea estetica a teatrului nostru se vede pus in
fata unor imperative, dar si a unor dificultati.

Imperativi este necesitatea, pentru dezvoltarea organica a culturii noastre teatrale,
de a ne cunoaste radicinile, liniile de crestere, dialectica valorilor. Nu ne este permis
sa ne fie familiare cutare tendinti sau cutare curent strdin si si ignoram procesul interior,
de constituire a propriei noastre arte teatrale. Deschiderea spre cultura universald, departe
de a ne instriina de noi insine, nu trebuie decit si ne ajute si intelegem mai complex
si mai nuantat specificul fenomenului nostru teatral.

Dificultatile apar insd chiar din capul locului: sintem nevoiti si operim cu jude-
citi de valoare asupra unor opere (spectacole de teatru) pe care nu le mai avem in
fata si pe care trebuie si le reconstituim din mirturiile altora!, Si aici ne lovim adesea,
in afara de primejdia arbitrarului, de caracterul general, abstract, adjectival al unora
dintre cronicile dramatice, care rareori reusesc si ,obiectiveze®, si fixeze in scris fiinta
concreta, unica, irepetabila a spectacolului. Apoi, evaluarile contemporane trebuie reexami-
nate impreuna cu pozitia estetici a celui care le-a emis, pentru ci adesea ierarhia
valorilor in epocd ¢ alta decit cea pe care o statorniceste ulterior devenirea estetici. De
aceea, §i judecatile sint susceptibile de a fi continuu amendate, pe masura ce activitatea
de cercetare inainteazi.

Trebuie de asemenea invinsd o mentalitate simplist evolufionistd, pe care o gisim
uncori implicata in aprecierea fenomenului artistic. Ne intilnim, de pilda, cu prejudecata
ca, in sfera artei, cresterile se produc liniar si continuu, de la inferior la superior, in care

.

! De aici, necesitatea frecventelor citdri in studii de acest fel, fapt legitimat teoretic de
Camil Petrescu in a sa Modalitate esteticd a teatrului.
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cistigurile se aditioneazi aritmetic. Mai degrabd decit o evolutie lind, formele artistice
cunosc o dezvoltare dialectica, unde cresterca unei directii poate duce §i la negarea ei.
unde eflorescenta aparitiilor noi poate i urmati de involutii, unde nu tot ce a apirut
mai recent este superior ca valoare antecesorilor. Existi o dialectici proprie domeniului
artistic, fireste dependenta de dezvoltarea social-istoricd, dar cu propria ei logica inte-
rioard, cu legile e1 liuntrice de manifestare. Istoria teatrului cunoaste aparitia si dezvol-
tarea unei linii, dar §i degenerarea si disparitia ei. Sint perioade cind pozitia pozitiva
in disputele estetice merge in consens cu afirmarea §i sustinerea unei directii, dar existi
si alte momente cind aceastd pozitie merge in sensul negirii.

De aceea, trebuie paridsit tonul festiv, apologetic (sau invers: incriminator si rechi-
zitorial), finriddcinat in unele ,studii* privind dezvoltarea teatrului «nostru, In ciuda
aderidrilor verbale la principiile dialectice, aceste moduri impiedica in fapt si se sur-
prindid ceea ce e pozitiv in manifestirile negatoare, si se sesizeze exact cum acestea sint
nu ,riticiri®, ci etape necesare in deschiderea unor drumuri noi.

Rindurile de mai jos incearci sd jaloneze (desigur, schitat si cu inevitabile lacune)
,aventura spirituala® a teatrului roméinesc, jocul ideilor despre jocul actorilor. Evocarea
luptei duse in conditii de groaznice hartuiri — §i nu numai morale — a inaintasilor
nostri, adevirati combatanti ai teatrului roménese, ¢ semnul celui mai autentic omagiu.

MOMENTUL DAVILA

Este indeobste convenit a se considera drept punct de pornire al directiei moderne
in teatrul rominesc ,momentul Davila®. Ruptura acestuia de Teatrul National si infiin-
tarea companiei care i-a purtat numele — initiativd salutati cu entuziasm de 1. L. Cara-
giale si, intrucitva, pregiititi de el* — consacrd de fapt inaugurarca unei noi linii artis-
tice, opuse scolii ,clasice®, mai exact jocului scenic clasic, culminat cu marea figurd
a lui C. 1. Nottara.

Existi insi in acest punct de vedere o oarccare doza de simplificare a faptelor,
pentru ci :

a. conceptul de teatru modern — cu acele date definitorii pentru  momentul
Davila — apare la noi inainte, sustinut de un Eminescu, un Caragiale, un Slavici, in
publicistica lor, si de un Paul Gusty, in practica lui teatrala ;

2vy. ,Un nou teatru® In Noua revistd romdnd, 28 iunie 1908, sl Scrisoarea ciwre Al, Da-
vila — din 7/20 septembrie 1909 — din vol. I. L. Caragiale despre teatru, pag. 417.

Compavia teatrali Al Davila (1909—1912). In prim-plan, de la dreapta : Grigore I Brezeanu (fial
Iui lon lrelun-}, Aura  Radovici, UI? Culitza, Maria Giurgea, Alexandru Davila, Lucia Sturdza-Ba-
landra, Al d Al i Duduia, Jenny Cilorian.

In picioare, de la stinga : Lenla Zimni Yasile R Nico Kaaner, Ana Luca, Tony Bulan-

dra, N. Niculesco-Buziu, Marioara Voicolescu, Vasile Encscu, C. Stinceseu, Alexandru Androncscu, lon
Morfun, lon Manolescn, lanizi Elvas, Al, E Ameden flenr), G. Storin, Romald Bulfinski si
Eiena Georgescu




b. in ,linia* Teatrului National coexistau diferite modalitati de interpretare, din-
tre care umlc nu difereau tsml,w.l de linia Davila ;

c. conditiile de structurda sociala ale wvietii aruslicc romanesti de atunci, ca si ab-
senta unui ,nou val® valoros al dramaturgiei nationale (menit si constituie matricea
obiectivd a noii scoli), nu au permis o mai largda dimensionare in semnificatii si ras-
fringeri a acestui moment.

Actul de nastere al ,momentului Davila® este datat — inainte de infiintarea com-
paniei — la 27 august 1905. Intr-o adresi a Directiei generale a teatrelor, Alexandru
Davila, director pe atunci al Teatrului National, consemna c¢i urmirind pentru noua
montare a Fintinii Blanduziei .,un mod de interpretare mai apropiat de gustul nou, care
respinge declamatia si bombasticismul (...) Nu mi-am permis, bincinteles, si fac nici o
observatie domnului Nottara asupra jocului siu, dar nu am admis ca noii veniti in aceasti
piesi, domnul Bulandra si domnisoara Voiculescu si cazi in cele ce consideram ca gre-
selile trecutului® 3,

Atribuindu-si titlurile de ,.evolutionist, novator, reformator, initiator, animator”,
nerefuzind postura de ,,iconoclast® care .a debulonat idole perimate®$4, care sint, in
definitiv, ideile de baza ale gindirii estetice a lui Davila, menite sa-i defineasci pozitia
in-cadrul teatrului roménesc si filiatiile cu miscarea teatrald curopeani ?

Mai intii, ideea de ansamblu, de unitate si omogenitate a trupei, corelati cu ideea
de unitate a spectacolului :

O trupa cu ansamblu omogen, iar nu numai o trupa cu citeva vedete si citeva
actrite frumoase. Mare inovatie si mare adevar” s,

O trupd teatrala compusid din o stea inconjurati de ciurucuri e mai prejos de o
trupa teatrala constituiti de un perfect ansamblu, lipsit de stele...*

»Sir Henry Irving, André Antoine, Gémier, cei mai desavirsiti oameni de teatru
dintre conlcmpor:mn nostri, merita o admllanc netdrmuritd, pentru ci au jertfit ansam-
blului orice satisfacere de actor®®.

Davila isi impune ca primid idee programatica, in practica sa, deplasarea accen-
tului de pe virtuozitatea individuala a capului de afis, deci de pe spcctacolul solistic pe
spcrtacolul de ansamblu, in care ficcare component igi are importanti in contributia

. (Nota 1.)*

Apoi, tonul simplu. Inlocuirea declamatiei neoclasice §i a grandllocventt:l roman-
tice cu tonul firesc de conversatic cotidiand. E aproapc un loc comun in publicistica
teatrali a vremii, expresia ,sc joaca ca la Davila®. Prin asta se intelegea c¢d actorii
formati la scoala Davila — tinerii grupati in jurul lui in faimoasa sa companie: Tony §i
Lucia Sturdza Bulandra, Maria Giurgea, Marioara Voiculescu, Ana Luca, R. Bulfinschi,
lon Manolescu, Gh. Storin, C. Radovici, Niculescu-Buzau etc. — au consacrat jocul mo-
dern, parasind tonul ,clasic umflat, cultivat inainte. Pentru surprinderea pe viu a aces-

1y, Arhivele statului, Bucuresti, Fondul Teatrului National, dos. 353, filele 115, 116
(vitat de Mihail Vasiliu, Al. Davila, p. 111). .

¢ v, Al. Davila — Din torsul zilelor, vol, II, p. 108, Regizorul.

¥ idem, p. 144,

¢ ibidem, p. 81.

* vezi notele de la p. 41.
wMugcata din fereasird”, afis din anul premicrei.
In distribugie : 1. Sarbul, Sonia Clucern, Irina
Niidejde - Cazaban, Victoria Micrlescu, Gr.
Mirculescu, G. Demetru, 1. Ulmeni, D. Amig-

Victor lon Popa dali. Regia : Paul Gusty.
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tui proces de inovare, transcriem aici un fragment din ,Scrisori citre un actor®, unde
Davila a consemnat o veritabila lectic de teatru a noii scoli:

...Tosteste cu simplicitate acele cuvinte care, pentru a [i inaltitoare, nu au nevoie
de zbierete* 7.

.Inci o dati fraza asta si nu te umfla!.. Actorul apostrofat zicea din nou fraza,
dar mai simplu. Dupad citeva observatii... actorul. luat la vale, pronunta cuvintele marete,
onoare, patrie, credintd, datorie ectc. cu simplicitate. Puterea cuvintelor, deci efectul,
nu era micsorat niciodata, dimpotriva ; suszisele marete cuvinte au o valoare intrinseci
suficientd pentru ca si nu mai avem nevoie sa o mai mirim prin modul nostru de a
o intona“ 8. Publicul — in credinta lui Davila — trebuia sa fie multumit de nesublinie-
rea cuvintelor mairete, pentru ca prin adoptarea acelui ton simplu ,actorii dovedeau ca
nu-l judecd nesimfitor si neinteligent® ®.

Lectia de interpretare, relatati atit de colorat de Davila, se inscria in cadrul mai
larg al fenomenului teatral european, care in acel sfirsit de wveac XIX trdise criza
teatrului ,somptuozitatii verbale”, criza ,teatrului de tiradd, solemni sau patetici® (so-
nore ,tirade... intinse ca un val peste starea sufleteasci a personajului® — Davila).
Formele stralucite ale teatrului clasic §i romantic suferiserd un proces lent de degradare,
se golisera de substanti, deveniserd emfazi, ,pompierism academic, sau ,pompos roman-
tic“. Reactia lui Antoine, a lui Brahm, a lui Stanislavski apirea ca o opozilie impotriva
ngrandiosului de carton §i imposturd, a monumentalului de pinzi, a minciunii decla-
matoare” 19,

intrucit insi, cum spune Sartre, ,orice tehnica trimite la o metafizica® !, si
aceasti dialectici a formelor corespundea ,unui alt fel de a vedea®., unei dialectici a
temelor, a continuturilor. (Nota Il.) Pentru ca teatrul niscut din aceste frimintiri — si
pe care istoria spectacolului l-a clasificat ca ,naturalist® — isi indrepta atentia, in opo-
zitie cu ponciful spectacolelor cu regi §i cavaleri, spre reprezentarea adevirului vietii
contemporane ; ficea — in opozifie cu schematizarea clasica, sau neverosimilul intrigii
romantice — un efort in vederea obfinerii unui adevar psihologic; in fine, urmirea
descoperirea unor adeviruri morale si sociale.

Slujitorii acestui nou teatru erau stipiniti de o fervoare etica, de ,loialitate fata
de public®, atit in tematici — ,demascarea minciunii®, a ,conventiilor® — cit §i in mo-
dalitatea spectaculard. In ,Scrisori citre un actor®, Davila opteazi pentru un teatru al
sobservatiei lumii reale®, nu al ,inventiei unei lumi ideale®: ,piesa de teatru va si
reprezinte omul asa cum e¢“. Apelul la simplicitate, la onestitatea temelor, se asocia cu

7 Din torsul zilelor, p. 101

§ 9 Op. cit.,, p. 157,

® Camil Petrescu — Modalitatea esteticd a teatrului, p. 69 si urm.
# In sens de conceptie generala, Weltanschauung.
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patrunderea pe scena a unei lumi mai modeste, mai democratice decit lumea mireati
a personajelor teatrului clasic i romantic (51 e semnificativd alegerea pentru deschiderea
teatrului a piesei lui Sudermann, Stane de piatrd ; indiferent de discutia asupra valorii ei,
eroii dramei fostului puscarias lacob Biegler [aceau parte dintre ,,umiliti si obidi{i*). Ade-
varul amanuntelor se intovardsea cu o noua estetica, a uritului, a respingatorului, care pot
fi pe scenid mai expresive, mai semnificative decit temele nobile, eroice, frumoase, adesea
,.pretexte pentru realizari trucate®.

Artei scenice i se cereau tehnici noi, care aveau drept scop sa sprijine increderca
in soliditatea realului®. Decorul urmarea sa descrie cit mai fidel elementele de viata
materiald, care creau ,mediul®. Conventionalismul culiselor pictate, al ,padurii moyen-
Age”, de care risese Caragiale, ficea loc veridicititii naturaliste, ,decorurilor cu usi
adevirate de mahon si clante ale lui Davila®, dupa cum debitul conventional, ,plin
de toate ecourile tragedici si melodramei®, cedase in fata vorbirii ,naturale®. Jocul
declarat, la rampi, e inlocuit cu ignorarea publicului, cu conventia celui de al patrulea
perete, iar ostentatia programatica a vorbitului cu spatele la public nu inceta sa indig-
neze pe adeptii rostirii nobile. Etc., etc.

Toate acestea faceau necesard prezenta regizorului, atit ca pedagog al noii disci-
pline actoricesti (dupa cum a reiesit din fragmentul de mai sus), dar si ca principiu
garant al asamblarii §si omogenizarii spectacolului, al adecvarii caarului scenic, al punerii
acestora in slujba operei dramatice. ,Regizorul e apiritor indirjit al operei pe care o
pune in scena, va cauta sa realizeze gindul autorului in toate amanuntele. Nici nu-i
va trece prin cap sa modifice textul §si — incd §i mai putin — sensul piesei® (Davila,
op. cit., p. 109).

Procesul de innoire nu a fost lin: ,ades actorilor le sare tifna, cind regizorul face
observatie ci nu admite ragete si poze®. Davila va declansa vii confruntari, va stirni
adversitati si detractori (G. Panu, P. Locusteanu, N. lorga), va cistiga admiratori entu-
ziasti nu numai in rindurile noii generatii de actori, c¢i si printre tinerii scriitori (N. D.
Cocea, Gala Galaction, Tudor Arghezi) =

12 y, Cronicile dramatice din ,,Viata roméneasci* si ,Rampa“ asupra spectacolelor
Companiei Davila.

Scend din ,Avarul® de Moliére in regia lui Aurel Ton Maican, la Teatrul National din Iasi




Punctele vulnerabile ale liniei Davila au o dubld radacina :

a. carenfa repertoriului : inceput cu Sudermann, Max Halbe (Puhoiul) si Tey-
deau (Mugurul), interzicindu-i-se, ca suspecta de agitatie revolutionard, Seara cea mare
de Ludwig Kampi, cu toatd prezenta lui Corneille (Cidul), Théodore de Banville (Grin-
goire) si Oscar Wilde (Salomeea), programul noului teatru nu va putea iesi efectiv din
repertoriul ,,marelui bulevard® [rantuzesc (Bernstein, Bataille, Bourdet s.a.), repertoriu
care va provoca §i in Franta, de altfel, reactii contrare. Ceea ce i-ar fi trebuit — pe
linia sa programatici — ar fi fost drama realisti roméineasca, dar, cu excepiia Ndpastei
si a lui Manasse, dramaturgia roméncascad nu olerea mai mult. (Nota III.)

b. nesincronismul : prin aparifia sa tardiva fata de fenomenul ecuropean, momen-
tul Davila e consuma, in acelasi timp in care in teatrul european se declansase criza
antinaturalista.

Citeva decenii mai tirziu, George Mihail
Zamfirescu va rezuma astfel pozilia gencratiei de
dupa primul razboi mondial fata de duelul Da-
vila-Nottara :

wDavila a darimat ca sd poatda cladi si a
cladit. Avem o opera literara Davila dar si o scoala
artistica Davila — primele adieri de aer proas-
pat...” (Pentru memoria lui Al. Davila).

~Putem afirma. tot asa de obiectiv, ci arta
lui Conct. I. Nottara va ramine a vremii. Vom
vorbi despre ea, oamenii de teatru indeosebi, cu res-
pectul cu care vom evoca figura celui disparut.
Scoala Nottara a murit odatd cu el. Mai precis:
scoala Nottara va trebui sa moara odata cu el, in
interesul teatrului romanesc de miine® (Nottara in
eternilate §i adevar).

in istoria artei scenice romdinesti, momentul
Davila nu reprezinta totusi o solutie de continui-
tate. Tabloul nu ar fi complet daci nu am aminti
ca paralel cu acesta — inainte si dupa el, la Tea-
trul National, fara caracterul furtunos, cu panas
de scandal, al lui Davila, Paul Gusty isi consoli-
deaza gcoala sa. Preluind lectia lui Caragiale, Paul
Gusty — intr-o coexistenta pasnici cu scoala cla-
sica promovati cu noblete de C. I. Nottara — for-
meaza mai multe generatii de actori in cultul jocu-
lui realist, al unui realism marcat printr-o ca-
racterizare puternici a personajelor (mergind chiar
pind la stilizari comice), prin glefuirea replicii §i valoarea data cuvintului, prin ritm si
vivacitate. Alaturi de un repertoriu azi neinteresant, accasti scoali a culminat in repre-
zentarea lui Caragiale, a operei shakespeareene, a dramei rusesti si a lui Ibsen.

Aurel Ton Maican

REACTIA ANTINATURALISTA

Criza antinaturalisti incepuse in Europa inca din primii ani ai noului secol si va
bintui inca multa vreme pe scindurile scenei — din Anglia pind in Rusia — cu vinturile
atitor .revolutii teatrale®. Cu o diversitate de teluri si o tot otit de vasti diversitate
de mijloace, reclamindu-se de la principii foarte diferite intre ele. toate noile manifes-
tari — de la Craig, Appia, Fuchs §i Copeau pina la Meyerhold si Tairov, sau Jessner
si Piscator — vor avea ca trasaturd comuna subminarea teatrului naturalist.

La noi, reactiile antinaturaliste vor incepe numai dupad primul razboi mondial
si vor fi mai intii opera teoreticienilor, vor avea o existenta, in primul rind publicistici.

In primii ani postbelici, grupul de scriitori si esteticieni de la ..Poesis® — in
frunte cu lon Marin Sadoveanu si Tudor Vianu — vor adopta o pozitie de observare
criticd a fenomenului european, mai degraba expectativd, punindu-si ca problemi majora
chestiunea de a discerne ce anume trebuie si preluim din toati aceasti cavalcadi,
uncori ametitoare, de forme §i curente noi, care vinzoleau viata artistica a continentului.
La aceasta intrebare, lon Marin Sadoveanu a rdspuns prin activitatea sa ulterioari de
director si indrumator al teatrului, optinv(\ilwwntru un eclectism triat de exigentele unei
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inalte culturi. O pozitie de intelectualitate elevati a repertoriului si a spectacolului, dar
totusi eclectica, refuzind angajarea in albia unui curent militant.

Mai sensibil si mai lucid la aceasti ,aventurd intelectuala® a teatrului veacului,
Camil Petrescu, in articolele sale din 1924, sesizeazi fenomenul involutiei teatrului natu-
ralist. Adevarul, pe care acest teatru il urmirise, se degradase in mici adevaruri banale,
in platitudine triviald. Ceea ce fusese cindva ostentatie §i polemica estetica ajunsese
acum obiect de specula comerciala. El ardta cum, vrind si se elibereze de retorica
romanticd sau clasica, ,..teatrul cazuse in extrema cealalti. Se ficea pe sceni apologia.
uneori foarte putin discretd, a tot ce e comun, a tot ce ¢ de rind, sub pretextul ridicol
ca «asa e viata» Artad nu era, cici artd inseamna umanitate superioara, adevar valabil in
timp indelungat. Dar era teatru. Lumea se induiosa la pasajele lacrimogene si vibra emo-
tionata de admiratie la suferintele femeii inselate. Se faceau bani la casi si asta insemna
teatru in sens curent” 13,

Formele artistice degeneraserd in noi poncife — din care nu un mic rol jucau
mijloacele de impresionare afectiva prin cele mai subalterne cdi, ceea ce insemna vulga-
rizarea comerciald a sensibilitdfii si emotivititii actorilor. Insd, ca formuld vie de arti,
acest teatru incetase sa existe:

.....teatrul pe care l-am expus mai sus, murise din cauzi cd publicul, avertizat in
cele din urma si-a dat seama de minunatele refete dupa care autorii de cariera fabricau
intimpldri adevirate, «via{d reald». $i mai ales si-au dat seama de laborioasele socoteli
care izbuteau sd dea la timp actritei principale un aer disperat si patetic; cocul desficut
gata, pentru ca parul si se imprastic la timp, impresionant, respiratia intretdiati, gifiituri
aidoma cu cele ale reginei Draga, din racla de sticla a lui Barnum, un glas muzical-
plingaret, cite un nu! nu! energic ici-colo. Teatrul nou a fost lupta impotriva ponci-
felor si retetelor naturaliste, veriste®, pentru ca , Europa intreaga a fost plina de o serie
de glorii teatrale patetice, la care suspinele zugrumate, impresia de sufocare, zbuciumul
pieptului, timbrul vocii alarmate. gifiielile dramatice... erau folosite cu automatd virtuo-
zitate, devenind loc comun, firi si banuiasci nimeni care le e sursa, cum au fost in
forma originard, ce semnificatie vor fi avut..”.

O parte din public se lasid falsificat de acest teatru care ii modeleazi o falsid
constiintd estetica : ,,Spectatorii de azi ai teatrelor bucurestene din centru n-au nimic
comun cu nazuintele noastre literare si artistice. Aplaudd la fel pulpele domnisoarei
Pufy din subsolul teatrului «Ventura» si lacrimile eroinelor bernsteiniene®, va scrie
G. M. Zamfirescu®. Sau si mai categoric: ,razboiul a insemnat un dezastru pentru
teatrul liber si pasional. Un dezastru si pentru actorii lui, care sint sortiti sa dispara
odata cu el® (Camil Petrescu — ,,Criza teatrului rominesc®, 13 martie 1925).

Cele mai violente, atacuri impotriva modului naturalist de interpretare le gisim
in paginile ,,Contimporanului® — 1925 — care anunta ,,demonstratiile de arti noua® ale
Teatrului Popular. Patronati de scriitorii N. D. Cocea si Scarlat Calimachi, principali
animatori fiind Sandu Eliad si Marcel lancu, noua injghebare — de altfel efemera —
isi preciza atitudinea intr-un articol programatic, Teatrul teatrului: ,Nu poate fi artd
toata miscarea actorului de azi, toata gesticulatia, toata cazna lui de a vorbi natural, cici
atunci ar trebui — pentru a fi consecvenii — sa numim artd intreaga noastrid viatda
de toate zilele... faptul ci e imitati nu-i di dreptul la titulatura de arti..”

~Ne-am saturat de clasicism balcanic, nu mai vrem piese preistorice cu costume
de epoca si boieri ce stau in picioare §i tin discursuri... ni s-a aplecat de limonada senti-
mentald melodramatica cu personaje factice si declaratii false de dragoste eterni, sintem
exasperati de artificialul oamenilor care isi inchipuie ca ar copia natura® s,

Ideea va reapdrea mai tirziu in formuliri — i experimentiri — strdlucite la
Ion Sava, care va cere actorului ,sa intruneasca calitati psihice si fizice exceptionale,
darimind teoria naturalistd ca oricare cetdafean, cu sensibilitate, se poate urca pe podiu-
mul scenei®. (,,Actorul®, 1946).

Tot mai mult isi face loc ideea necesitatii revizuirii valorilor teatrale. a punerii
lor de acord cu noile realitati.

Inteligenta scormonitoare a lui Camil Petrescu isi pusese inci din 1925 sarcina
de a descoperi originea perimarii teatrului naturalist, ca §i directia in care va trebui
el depasit. Aceasta nu era numai o chestiune de modalitate teatrald, de tehnica, fiindca,
dincolo de discufia estetica, el descoperea aici — nu lipsit de fiorul unei emotii — sem-
nificatiile mai grave ale unor realititi existentiale. 8 P. cerceta teatrul prin prisma
problematicii sale fundamentale, a raportului dintre viafd si reprezentarea ei in idee,

13 Camil Petrescu, ,,Sensul regiei interioare“, 1924. In Teze §i antiteze, p. 312.
" G, M. Zamfirescu, Mdrturii in contemporaneitate, p. 126.
15 ,,Contimporanul“, an, IV, n=, 55—56, martie 1925.
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sau in forme de artd: ,Dupd rizboi s-au demodat : piesele de alcov (...) §i marsul eroic.
Uimitdi de insemnata §i infricosata nenorocire, lumea a inceput si cugete si si-si faci
examene de constiintd. Cei intorsi din transeie, incd palizi, au aritat ci jocurile cu vorbe
sint ridicole §i ca ei au vizut direct moartea (...) i au descoperit o mica realitate: sufletul.
Lumea s-a rasfrint in ea insasi. Era ridicol sa crezi ca este o isprava de interes etern
ca sa urmaresti trei acte pina sa afli cu cine se culca doamna Contesd (...) Intre realitatea
sufleteasca si cea verbald s-a facut o distinctie cit o prapastie (...) inflacirarea prudenta si
automata a inceput sa fie suspectata. Cel intors din transeie intelege dintr-o privire
mai mult decit dintr-o interminabila vaicareald. S-a vazut ca viata nu poate fi decit
interioara §i a inceput revizuirea valorilor. Au inceput sa fie iubiti autorii care, renuntind
la ridicole sfortari dramatice, incearca finsisi pilotii convingerilor contimporane™ %,

Citre ce se indrepta acum teatrul ?

Marturia lui Camil Petrescu din 1924 ¢ cea mai pretioasa, atit prin sublinierea
cistigurilor, dar §i prin rezervele ei: ,E de netiagiduit ca teatrul (ca teatru) a realizat
progrese sensibile. 11:1 general, regia nouda a insemnat o bucurie a ochiului (..) Naluca,
Shylock, Bolnavul inchipuit, Don Quijote au insemnat o placuta surpriza a ochiului si
au dovedit la regizor (Soare Z. Soare—C.T.) un simt al ritmului in ansamblu. Superficial e
drept, dar real, creatie autenticd, cu unitate de simfire (...) Atmosfera se obtine prin orga-
nizarea decorurilor si detaliilor. Orice tablou trebuie sa aiba o unitate de viziune. Mis-
terios, vesel si burlesc, somptuos, burghez sau frivol, elegant sau mizer, cenusiu sau
pitoresc, asa cum cere actiunea. Aici, d. Soare e intr-adevar superior. Cu rare exceptii,
tablourile d-sale graiesc prin ele finsele si corespund intocmai actiunii, adesca
subordonindu-se ei“. (Teze si Antiteze, pp. 314—318.)

Deci de la ansamblu (Davila) la culoare (Soare) si atmosfera...

Ce cistig real, pentru arti, a insemnat aceasta schimbare? E aceasta regia in
sensul superior al cuvintului?

Punindu-si aceste intrebari, Camil Petrescu nu putea sa nu-si mairturiseasca insa-
tisfactia, si2 nu-si dea seama ca cele obtinute reprezentau totusi prea putin: ... tinem
cu stiruinta sia accentuam cistigul realizat de noile sfortari, dar tot cu atita stiruinta
tinem sa-1 delimitim ca sia se evite viitoarele confuzii (...) Pretuim indeosebi sfortarile noii
regii, pentru ca sa nu contribuim la prevenirea unei greseli, care ar face ca regia sa
ofere publicului, in loc de sidpunul realist al vechei scoale geamurile colorate si satinul
pretentios al unor noi formule de fabricat in serie* (avertisment care nu si-a pierdut
actualitatea nici azi, dupa 42 de ani!).

i® Teze §i Antiteze, pp. 347—348.
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In acelasi timp, entuziastii Artei noi din paginile Contimporanului anuntau un
spectacol in ale cdrui principii recunoastem imprumuturi masive de la protagonistii 7eca-
trului teatral :

~Actorul eliberat de functiile papagal-maimutdresti impuse de teatrul naturalist,
descins de corsetul de matase al teatrului stilizat ramine un creator liber de personagiu
fictiv i cu intreaga lui fiintd animator al scenei”.

.Decorul este constituit din podeaua frinta in planuri cu intervaluri corespunzi-
toare dinamicii personagiilor si de panouri incadrate spatial §i pictural...* lar ,specta-
torii veniti sa vada o intimplare ca in viatd redaid ca in viatd vor fi deziluzionati.
Bucuria va fi (dacii le vom da prilejul) numai a celora care sint dispusi si vadi teatrul
in cea mai featrala esenta” 17,

Nu stim daca spectatorii vor fi avut prilejul acestor bucurii, pentru ¢d nu cunoas-
tem ecouri memorabile ale acestor experimentari.

Daci am dezgropat totusi aceste rinduri uitate din 1925, este c¢i motivul a per-
sistat §i-l1 vom regasi peste aproape doua decenii, dezvoltat de Ion Sava: ,Dupad acesti
doi teoreticieni (luptatori ai reteatralizarii teatrului, repunerii spectacolului in forme auto-
nome, §si promotori ai spectacologiei moderne : Alexei Tairov si Antonio Giulio Bragaglia)
inspirati de sursele teatrului antic si din modelele commediei dell-arte, actorul este plasat
in centrul activitatii scenice, incetind de a mai fi un reproducator al vietii reale sau o
imagine plastici animata, devenind un creator de arti cu mijloace proprii®. (,,Actorul®,
1946.) lar filiatia ajunge nind in zilele noastre cind modalitatea ,teatralizarii® isi giseste
finalitatea ca vehicul de idei, in spectacolele lui Ciulei, Esrig sau Andrei Serban.

PENTRU DEFINIREA UNEI PERSONALITATI PROPRII

Reactia antinaturalisti a dus insd pe citiva artisti-ginditori la conturarea unor
directii proprii. La Camil Petrescu ea se asocia cu critica vehementd a racilelor tecatru-
lui, rezultate ale inertiei administrative, sau comercializarii scenei (si pe aceastid linic vor
merge si vehementele lui G. M. Zamlfirescu).

Esteticeste insd, Camil Petrescu se delimita de ,regia exterioara®: ,..Ni s-a ras-
puns cu pinza vopsitd §i jocuri de lumini (care nu erau decit un paleativ, menit si cadi
repede in desuetudine) si cu articole neroade de ditirambi...” 15,

Care ramine atunci telul de atins, care e ,sensul® regiei inlterioare, pe care o
preconiza Camil Petrescu in 1925 ? _Atunci cind se realizeazi pe scend o viald intensd.
exceptionala, de o amploare si de o adincime impresionanid, o viata complexd care sa
cuprindd un intins registru din gama sim{irii omenesti, avem de-a face cu un mare
regizor.”

Analizind ,,Jocul domnisoarei Maria Ventura® prin niste patrunzatoare disociatii,
gindirea sa se precizeaza si ajunge la miezul concepiiei sale asupra actului teatral : ..Se
pare c¢d mai tuturor nu le e cunoscuta decit emotia lacrimilor si a disperdrii verbale...
Adevirul e ca intensitatea suferintei e in raport direct cu «cantitatea» sufleteasca.

Cu cit un organism moral e mai complex, mai adinc, mai ramificat, mai sensibil
la contactul cu lumea exterioard. cu atit e mai real. Dacd rasfrint in interior ia cuno-
stinfa de el insusi e incd §i mai real® (,Cuvintul liber®. februarie 1926).

Asadar, ciautind si defineascd calitatea emotiei superioare a actorului (Nota IU).
Camil Petrescu ajunge la concluzia ca aceasta se produce ca o consecinta a luciditatii ;
atunci cind actorul-personaj devine congticnt de raporturile lui obiective cu lumea exle-
rioara. Emotia de calitate este deci rezultatul unui plus de cunoastere, unei luciditite

asupra condifiei omului — asupra situafiei lui ontologice : ,citd luciditate, atita existenli
st deci atita drama® (Jocul ielelor).
De la critica jocului naturalist, Camil Petrescu ajunge — in germene — la teoria

dramei ..revelatiillor in constiinta®, a teatrului ,tensiunii intelectuale®, care va forma
esenta ..fenomenului Camil Petrescu® (teorie pe care o va formula explicit abia in 1946
in Addenda la falsul tratat).

Dar C. P. impinge analiza.si mai departe. Examinind curentele care au urmat
naturalismului — derivate din estetica lui G. Craig — el se intreaba: Ce combiteau
antinaturalistii in principal ? Imitarea realititii. Ce valori puneau in schimb ? ,Creatie®,
.fantezie®, _sugestie”, ,metaforda®. Supunind unei foarte subtile cercetari critice aceste
categorii, ajunge la concluzii asupra carora §i astazi mai avem de meditat.

17 ,Contimporanul* anul IV, nr. 59, 28 mai 1925.
¥ .Criza teatrului roménesc* — articol din 13 martie 1925, Teze §i antiteze, p, 374.
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Ce ¢ in fond imitafia ? Reproducerea realitdtii ? Nu, fiindca realitatea nu se poate
reproduce ,servil®, si atit cit se poate reproduce implici un autentic proces spiritual,
implicd cunoasterea. Or, cunoasterea — dupd cum am vidzut — e act esentialmente dra-
matic. Atunci? Imitatia, lipsita de valoare §i care trebuie pe cit se poate alungata, nu
e decit imitatia unei reproduceri anterioare dupa realitate, e copia unei alte opere, e
deci un cliseu.

..Creatia® in sens de product al fanteziei absolute e iar o iluzie, pentru ca fante-
zia abeoluta nu existd, fantezia nu rreeaza propriu-zis nimic, ¢i numai solicitd si com-
bind elemente stiute : ,Nici insailarea fantastica, nici sugestia nu sint momente cu ade-
varat creatoare, c¢i doar motive asupra carora creatia se poate exercita, in ceea ce are
specific aceasta creatie”.

Ce ramine atunci ca domeniu autentic al artei teatrale, ce ii da pretul ? ,Facul-
tatea de reconstituire a realitalii interioare §i exterioare” (.,in fapt ni se pare neindoios ca
personajul Pére Goriot reprezinti mai multd creatie efectivd decit o povestire fantastica
de H. H. Evers®).

Iar metafora — ..potentializarea expresivitafii prin accentuarea esenfialitatii®? Si
aici, C. P. ne previne asupra unor facilititi care pindesc. (.,Ca si redea esenta servi-
torului, care ar fi credinta, un regizor (...) il facea sa locuiasca intr-un cotet de ciine asezat
in fata scenei. Ca sa traducia uluirea unui personagiu care nu pricepea o veste, regizorul
rasturna ca pe o roatd de moara tot decorul... E usor de vazut ca aici nu mai era
vorba de esente si in acelasi timp se limureste si caracterul facil si automat al proce-
deului, adicd tocmai carenta creatiei, atit de intens proclamatia. Ceea ce putem spune
acum e ca problema existentei in constiinida se pune cu totul altfel decit e intrevizuta
in conceptiile actuale...)

Am insistat asupra acestor aspecte ale gindirii estetice a lui Camil Petrescu.
pentru ci mi se pare a vedea aici filiatia unei alte directii originale in regia noastra de
astazi, alta decit cea a teatralizarii, dar nu mai putin configurata ca personalitate, mani-
festatd, de pildd, in spectacolele Teatrului Mic.

Crin Teodorescu

N1 T ‘B

I. Dar ideea o sustinuse in 1878 Eminescu, criticind reprezentatiile lui
Millo : ..Esteticeste o picsi e un intreg ca si un tablou, ca §i o statua. Un tablou in
care o singurd figurd e escelenti, f[oarte escelentid chiar... iar cel-Palte caricale e un
tablou rau. E drept ca publicul venise sa vada pe Millo, dar venise si vadi §i o piesa”.

1L ,Teatrul lui Ibsen de pilda nu putea fi realizat cu aceeasi explozie
antitetica declamativa... iar Puterea intunericului, de asemenea, cerea un alt fel de a
vedea® — Camil Petrescu.

II. Davila spune ei O faclie de pasti si celelalte nuvele ale lui Caragiale
au fost scrise mai inlii ca piese teatrale. Dar ,lancu nu le-a dat forma sub care au
fost publicate decit pentru ci punerea in scend era foarte grea §i ca pe atunci nu se
aflau actori care si le joace. Asa ar fi fost si cu Napasta, dacd nu agi fi avut norocul
sa pun mina pe D-1 lon Petrescu si D-l lon Brezeanu® (Op. cit., vol. I, pag. 71).

IV. Disocierile operate de C. P. ne ajuta sa risipim o confuzie f[recventi la
unii critici §i regizori. Ce e melodramaticul 2 Unii il echivaleazid cu insisi suferinfa.
Aceasta e insa o categorie etern wmana §i deci nu poate lipsi din arta. Or, melodra-
maticul e acea reprezentare a suferinfei doar in insemnele ei exterioare (lacrimi elc.).
in efectele si nu in cauza ei. Deci, fara realizarea procesului de apropriere in constiinta
a socului om-lume, care produce suferinfe. Brecht insusi protesteazia ca ar fi voit si o
elimine din teatru §i face interesante precizdri, nu departate de cele de mai sus.
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