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Baletul 

Operei Comice 

din 

Berlin 

Ansamblul de balet al Operei Comice din 
Berlin, înfiinţat acum nouă ani , sub condu
cerea l u i Tom Schilling (coregraful ce. dir i 
jează şi astăzi destinele artistice ale trupei), 
este încă foarte tânăr, dacă îi raportăm exi
stenţa la aceea a baletelor notorii , a căror 
vîrstă se măsoară nu eu anul, ci cu deceniul 
ori chiar cu veacul. Apoi, membrii săi provin 
de la şcoli de dans foarte diverse : alături de 
balerinii germani lucrează balerini bulgari, 
unguri şi cehi, sub îndrumarea unor maestre 
de balet sovietice (printre ele, Olga Lopeşin-
skaia, de al cărei nume evoluţia ansamblului 
a fost permanent legată). Iată, deci, suficiente 
date grăitoare pentru dificultăţile pe care 
trupa Operei Comice lc-a avut de depăşit în 
procesul său de auto formare ca ansamblu 
artistic omogen, unitar, ou o personalitate pro
prie. Iar dacă pc acest drum dansatorii berli-
nezi au înaintat cu paşi repezi, este şi pen
tru că au putut profita de contactul neîntre
rupt cu remarcabilul ora de teatru şi om dc 
cultură care n fost regretatul prof. dr. Walter 
Felsenstein. Pînă în preajma recentei sale 
dispariţii, regizorul Felsenstein şi directorul 
Felsenstein (căruia i se datorează nu numai 
întemeierea, în 1947, a Operei Comice — dar 
şi iniţiativa înfiinţării. în 1!)fifi, a baletului 
acestei scene) a urmărit şi îndrumat activi
tatea ansamblului, dc pe platforma estetică a 
celui care a cercetat, n gîndit şi a experi
mental intens în perimetrul mereu mai larg. 
mereu deschis, al teatrului muzical. 

Principiile elaborate de Felsenstein pentru 
arta spectacolului liric se reflectă în creaţiile 
de balet ale scenei berlineze, înainte de toate, 
prin subordonarea factorului efect teatral, fac
torului trăire artistică, şi prin promovarea 
unei expresivităţi dramatice imediate şi pre
cise. Aproape noţional precise — şi aici re
zidă (aparent paradoxal, dar în realitate pro
fund dialectic) atît valoarea oît şi limitele 

unei asemenea concepţii coregrafice. Căci, 
dacă în acest mod dansul se apropie de 
artele cuvântului pînă la a dobîndi capaci

tatea lor dc a nara, în schimb, se îndepăr
tează dc muzică şi de artele plastice — cu 
care, de fapt, este, structural şi esenţial, mai 
îndeaproape înrudit şt a căror forţă constă 
tocmai în capacitatea dc a se exprima nu 
doar prin concret, ci şi prin abstract, parve-
nind astfel Ia acel superior nivel de generali
zare la care ideile se pot comunica direct, 
aproape în «tare nudă, dar investite. în schimb, 
cu puterea de convingere a emoţiei artistice. 

Mesajul dansatorilor Operei Comice se 
transmite exclusiv prin intermediul unei ac
ţiuni, al unei poveşti — chiar şi acolo unde 
ci investighează (destul de timid încă, dar 
promiţător) în direcţia mai cuprinzătoarei ac
cepţiuni a spectacolului de balet. (Este vorba 
despre studiul muzical-coregrafic Ritm. de Tom 
Schilling şi Siegfried Matthus, piesă sensibil 
înrudită, ca problematică şi nu numai, cu o 
apreciată lucrare românească : Sila lui Erato-

stenc de Anatol Vieru, încercare de spectacol 
total, in oare intră în joc, alături şi ca func
ţionalitate, dansul clasic şi cel modern, panto-
mirna, muzica, decorul şi costumele, lumina şi 
chiar... cuvin tul.) 

Uneori, povestea este proprie muzicii care 
o însoţeşte prin aceea că a servit drept motiv 
de inspiraţie şi osatură procesului de compo
ziţie (ca în lucrarea lin Siegfried Matthus 
citată mai sus. sau în cealaltă partitură sem
nată dc el : Match) : alteori, prin aceea că 
l ibretului şi coregraful (acelaşi în piesa in 
cauză : Marea de Debussy în viziunea lui 
Tom Schilling) a dedus-o direct din imaginea 
sonoră, făcînd abstracţie de indicaţiile pro
gramatice ale compozitorului. Această igno
rare deliberată a .vfory-ului original prezintă 
însă avantaje şi dezavantaje. Drept este, de 
pildă, faptul că se evită astfel cantonarea în 
formule uzate prin excesiva utilizare, că se 
deschid perspective noi lucrării respective. 
Fireşte, este mai uşor să f i i original schim-
bînd radical l ibretul unui balet celebru, decît 

45 www.cimec.ro



să o faci în pof ida constrângerilor pe oare ol 
lo exercită. Dar , dacă a i ales această calc 
(precum Tom Schi l l ing în Romeo şi ./alicită 
de Prokof iev ) , trebuie să scrii nou l l i b re t 
porn ind de la muzică spre dramaturgie ; alt
m i n t e r i , grave neconcordante între imaginea 
sonoră si cea vizuală p r ime jd i i iese expres iv i 
tatea actu lu i art ist ic , organicitalea şi autent i 
citatea l u i . Desigur, muzica deţine p r i v i l eg iu l 
absolut al unei plurivalonţe expresive ; n-
eoastă plnrivalenţă nu este însă infinită. Ima
ginea sonoră. în sine, conţine, v i r t u a l , o m u l 
t i tud ine de echivalenţe, nu numa i plastice, dar 
emoţionale în genere. 0 mu l t i t ud i ne , dar nu 
o in f in i ta te — şi niciodată, cu orice gesturi 
sau chiar vorbe l-am asocia, u n acelaşi mo
ment muzica l nu va putea expr ima dragoste 
şi ură, sau pur i ta te şi abjecţie, sau teroare şi 
duioşie. 

Acest adevăr oare, negl i jat în bună măsură 

de către coregraf în spectacolul Romeo şi 

Julietta, se răzbună, const i tu ie , în schimb, 

unu l d in t re cei doi p i l on i p r i nc ipa l i ai ex

cepţionalei l u i creaţii d in piesa Marea. Celă

lalt f i i n d consecvenţa stilistică. Pentru că, 

dacă dansator i i Operei Comice sînt, în mod 

evident, interesaţi de înnoirea, lărgirea m i j l oa 

celor de expresie ale artei l o r , nu este ma i 

puţin adevărat că, grefate pe fondu l l imba

j u l u i clasic, aceste căutări (cu toată valoarea 

lor , în sine) ameninţă unitatea stilistică a 

spectacolului . Să luăm, dc pildă, scenele de 

luptă d i n Romeo şi Julietta — tab lour i care, 

fără a abdica de la specif icul artei core

grafice, pot st îm i totodată i nv i d i a oricăruia 

d intre regizori i c inematograf ic i specializaţi în 

manevrarea cascadorilor. Cum să nu disto

neze ele, însă, cu restul ba le tu lu i , compus d in 

tradiţionalele p i ruete , arabescuri ş.a.m.d. ? 

Dacă pînă şi i n scena ba lconulu i , una d in t re 

cele mai moderne şi mai inspirat concepute 

pagin i ale coregrafiei spectacolului Romeo şi 

Julietta, eroina uzează de... şpagat ! 

lată că am ajuns însă la ceea ce consti

tuie marea, imensa realitate a ansamblu lu i 

borlinez : faptu l că dispune dc un cup lu de 

protagonişti realmente fără egal în ce p r i 

veşte armonizarea forţelor, sincronizarea miş

cărilor şi a trăirii emoţionale, mobi l i tatea 

expresivă. I l anno lore Bcy şi Rulând Gawl ik 

sînt pe scenă un singur gând, un singur 

suflet — ind i ferent dacă trăiesc t rag icu l joc 

al dragostei şi a l morţii (din Romeo şi Ju

lietta sau d i n Marea), or i sp i r i t ua lu l şi pasio

nantu l joc de tenis (din piesa Malch). I a r 

dacă, la n i ve l u l l o r de tehnicitate profesio

nală, de v i r tuoz i ta te chiar , t rupa ma i dispune 

de câţiva interpreţi (în f r un te ou I l a r a l d Wa-

nalke — Mereuţio şi protagonistu l baletului 

Ritm — şi Niels Keh le t — jockeru l d i n Joc 

de cărţi), l a n i ve l u l de expresivi tate şi putere 

de capt ivarc a l cup l u l u i I lannolore Bcy—Ho-

land Gawl ik nu se ridică (dintre ba ler in i i ce 

au evoluat . în acest turneu , pe scena noastră) 

decît T i l l l lo inzc , in terpretu l l u i Tyba l t . 

In sfîrşit, a t i tud inea coregrafu lu i (care este 

şi regizor) faţă de capi to lu l scenografie, atît 

de impor tan t pentru arta spectacolului , diferă 

foarte m u l t de la o picisă la alta, mergând 

de la solicitarea intensă (ca în Romeo şi Ju

lietta, unde decoruri le l u i Reinbart Zimmor-

mann şi costumele Eleonorei K l c i be r deţin 

u n procent considerabil în ech i l ibru l elemente

lor cu funcţie poetică, simbolică, dar şi gene

ratoare de fast ale imagin i i ) şi pînă la 

extrema s impl i f icare (în Marea şi Match). 

Luminiţa Vartolomei 

Teatrul polonez 
in 

„Secolul 20" 

Excelenta revistă de cul

tura universală Secolul 20 
consacră un amplu spaţiu 

din numărul 5—6 (1975) tea

trului polonez, clasic şi con

temporan. Un adevărat mo

ment Stanislaw Ignacy Wit-

kicwicz se constituie prin 

substanţialul studiu al Rodi-

căi Ciocan-Ivăncscu, prin 

traducerea lui Dragoş Vrîn-

ceanu a piesei Intr-o casă de 

ţară, precum şi printr-un 

fragmentarium epistolar. Ast

fel, un „clasic" al avangar-

dei ciirojycne (pentru peri

oada interbelică, referitor la 

superbii iconoclaşti ai timpu

lui, termenul poate fi omo

logat !) se relevă într-o ten

sionată dispută cu lumea, cu 

suie, cu formulele de artă. 

Precursor al absurdului in 

teatru, cu afinităţi pentru 

pastişa burlescă — alături de 

Mrozek şi Rozewicz — auto

rul replicii parodice la tea

trul ibsenian (în piesa ci

tată) se păstrează încă 

proaspăt, construind situaţii 

groteşti, scoase din cel mai 

tern şi sufocant dialog bur

ghez. 

Un itinerar teatral contem

poran comunică Geo Şerban, 

scriind despre „Szajna, magi

cianul", despre „Dejmek, lai

cul", despre „Wajda, arhitec

tul", privind arta scenică a 

ţării prietene din perspectiva 

unor fecunde experimente 

concretizate în reprezentaţii 

dc mare risipă imaginativă 

dar de un pronunţat carac

ter umanist. 

Un foarte interesant gru

paj de mărturii, semnale de 

personalităţi de talie mondi

ală — Kazimierz Dejmek, 

Jozef Szajna, Andrzej Wajda. 

Tadeusz Kanlor — dezvăluie 

nelinişti de atelier şi profe

siuni de credinţă în legătură 

cu efortul lor de a revolu

ţiona arta scenică prin moda

lităţi acut tensionate. de 

esenţe filozofice, perfect co

municabile unui public ce 

caută în teatru sensuri de 

viaţă. 

I. N. 
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