Giorgio STREHLER

CELE PATRU CETATI ALE
TEATRULUI DE ARTA

Am fost poftit aici, la Théétre du Vieux
Colombier, teatru pe care I-am
cunoscut cand eram tandr si pentru
a carui reinnoire m-am luptat, pentru
a vorbi despre Piccolo Teatro ca
despre unteatrude arta. V-ati intrunit
aici de doud zile pentru a discuta
despre aceastd chestiune, despre
aceasta realitate. Dorinta era
legitimd, si legitim este de asemenea
sd te interesezi azi de teatrul public,
asa cum au facut-o recent la Brest
cativa dintre colegii mei. Teatru de
arta si teatru public - chestiunile par
diferite, fiind totusi apropiate. Ba chiar
este de dorit, acum mai ales, s le
legi una de alta pentru a le prinde in
aceeasi reflectie. Este 0 manierd de
anelua indiscutie meseria in relatiile
sale cu prezentul si in acelasi timp
sd ne punem intrebari in legaturd cu
publicul. Publicul este protagonistul
teatrului si trebuie s@ ne gandim la
el si sd-i amintim cd este opera
oamenilor de teatru. Trebuie sa stie
ca nu-l uitam.

Ne apropiem de sfarsitul secolului, si
este firesc sa ne simtim obligati sa
facem un bilant. Nimeni nu vafi scutit,
si se va stradui sd-si faca bilantul
politic, social, uman... Noi, bieti
oamenide teatru, trebuie bineinteles
sd vorbim despre teatru. Meseria
noastrd publicd este legata de
colectivitate, suntem cei mai sensibili
fata de relafiile care exista intre arta
noastra si societatea in care traim.

Toti artistii stabilesc un raport fata de
societatea in care traiesc, dar
posibilitatea pe care 0 au de a vorbi
despre viatd asa cum este vazutd ea,
este diferita pentru un pictor sau un
muzician intotdeauna singur si pentru
un grup de actori insotiti de un re-
gizor, de un scenograf, de un ecle-
ragist... Acestia vor sa se adreseze,
impreund, unui grup de persoane
care se duc seara intr-o sald ca sa-i
vada. Aceste grupuri comunicd intre
ele, de aceea suntem noi atat de
sensibili fata de problemele colective.
Facand bilantul secolului, constatam
cd teatrul de arta a fost unul din
punctele forte ale veacului nostru.
Dacé dam la o parte toate esecu-
rile, erorile, ratdrile, pe scurt, daca
operdam o triere, descoperim 0
multime de bijuterii, de nestemate, de
persoane eroice... toate apartin
teatrului de arta asa cum il concep
eu. Intre spectacole, piese si artisti
se produce un schimb pe care noi
suntem datori sd-| intretinem. Este
marea indatorire ce-i revine Uniunii
Teatrelor din Europa. Pentru inceput,
voi spune pur si simplu cd teatrul de
artd este de o importantd capitald
pentru noi cei care il facem. Nu stiu
daca este adevarat pentru teatru in
general, dar pentru noi, da. Si asta
priveste intreg acest secol, teribil de
dialectic, care a produs lucruri oribile
dar si lucruri extraordinare, fiind
marcat totodata de distrugere si de
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sperantd. Sunt fericit cd am trait in
epoca aceasta. Nu sunt bucuros ca
am trecut prin rdzboi, dar sunt fericit
ca am pututface teatru inacesti ultimi
cincizeci de ani... Generatia noastra
s-a confruntat cu toate aceste
probleme, dar precursorii nostri rusi,
francezi, nemti n-au fost scutiti de
ele. Teatrul nu s-a putut sustrage
tulburarilor istoriei noastre, si nici nu
a pututigriora viata oamenilor care |-
au faptuit. Ajuns la sfirsitul secolului,
catalogul reusitelor sale este bogat,
— bogat in autori, actori si regizori. A
inceput cu Livada de visini, 0 piesa
teribild, care trebuie intotdeauna
jucatd cand se poate si, mai ales,
cand esti in stare s-0 vezi. Sunt
ridicoli, oamenii care nu inteleg ca
totul se schimbd, dar sunt totodata
atat de patetici! Angoasa lor este
imensd. A mai fost si Pirandello, si
Beckett... Au mai fost si actori care
au schimbat totul. Nu am cunoscut-o
pe Eleonora Duse, nu stiu ce timbru
de voce avea i n-0 s-0 Stiu niciodata.
Dar stiu ce-mi povestea Luchino
Visconti intr-o zi. “Eram copil, de
sapte sau opt ani, cand parintii mei
care ma luau regulat la teatru, mi-au
spus intr-o seara ca mergem s-0
ascultam pe Eleonora Duse. Am
ajuns cu intarziere, spectacoiul
incepuse. Scena reprezenta o
gradina, cu doua doamne asezate pe
0 banca. Una dintre ele finea in mana
oumbrela cu care sejuca nepasator,



vorbind pe un ton obisnuit, banal...
nici nu 0 auzeai intotdeauna foarte
bine. L-am intrebat atunci pe tata
cand avea sd inceapd spectacolul ?”
Incepuse, dar copilul nu-si daduse
seama ca nu era nici o diferentd intre
viata si teatru. “A fost o mare lectie, a
conchis Visconti. Duse juca teribil de
adevarat.” In felul ei, ea facea teatru
de artd. Noi nu am cunoscut-o, dar
de atunci au mai fost si alti actori
minunali... ce am pierdut am pierdut,
ce trebuia s@ vedem am vazut... lar
maine, ce avem de vazut ? Ce avem
de vdzut depinde de ceea ce trebuie
sa facem. Suntem rdspunzatori.

Pentru a ne intoarce la teatrul de arta
din acest secol, as vrea sd iau drept
punct de plecare un articol al lui
Frangois Regnault, publicatin revista
Le Théétre en Europe r. 9 din 1986,
pe care-| gasesc extraordinar. Este
intitulat : Povestea celor trei cetati.
“Primul astepta totul din partea
teatrului, pentru al doilea teatrul nu
eraaltceva decét teatry, iar pentru al
treilea teatrul era teatru dar si altceva.
Primul, Jacques Copeau, sial doilea,
Louis Jouvet, nu formeaza, desigur,
impreuna cu Bertolt Brecht, al treilea,
un trio si nici un grup; nimeni nu i-a
vadzut pe tofi trei impreund. Al doilea
a fost elevul primului, iar al treilea,
din punctul de vedere al Frantei,
venea dintr-alta parte. Totusi, vom

pretinde aici cé ei incarneaza - ar
trebui sd spunem cd primul incar-
neazd, al doilea “dezincarneazd’, al
treilea demonstreaza - trei poli diferiti,
opusi, ai unei conceptii despre locul
teatrului in societate. Ne vom stradui
deci s& caracterizam cei trei poli ai
cetatii, nu atit din punct de vedere al
principiilor generale, empirice sau
rationale, si nici din punct de vedere
al dramaturgiei sau al jocului
actorului, dar mai ales in functie de
jocul acestei geometrii variabile, locul
fizic al teatrului in cetate, in socie-
tate.” Pornind de la aceasta, Regnault
vorbeste pe rind de fiecare dintre
acesti trei. Reprosul pe care i-| fac
este ca lipseste intr-un fel prima
cetate, aceea a lui Stanislavski, care,
stiu bine, nu este singur. Mai exista
si Dancenko, asa cum Marx nu este
singur, il are intotdeauna pe Engels
alaturi. Da, sunt patru cetati in
aceastd poveste a teatrului de arta.
S-au nascut in acea tara, cea mai
vastd, contradictorie si disperata,
bogata in potentialitati, care este
teatrul.

Teatrul pleaca de la dorinta de a se
regrupa pentru a propune un produs
artistic unui anume public. In tot
lungulistoriei sale, a fost dominat, in

primul rand, de obiceiuri. “Mama mea
asa juca, jar tatal meu asa juca, eu
am incercat sa fac contrariul.” Poate
cd la origini, bunicul era foarte bine,

apoi tatal a fost mai putin bine si
nepotul si mai putin. Acest teatru
familial se deterioreaza cu timpul.
Este amenintat de degradare. Atunci
a apdrut ideea teatrului de artd in
mintea unui actor - Stanislavski era
un actor - si a lui Dancenko care era
un director de teatru, un regizor, dar
nu era actor. Ei se unesc pentru a
restaura teatrul, pentru a face mai
bine decat ce vad in jurul lor, pentru
a descoperi ceva diferit. Si atunci au
norocul formidabil pe care nici unul
dintre stapinii cetatilor nu |-au avut,
cu exceptia lui Brecht : au avut un
autor, un imens autor, Cehov.

Relatiile lor n-au fost dintre cele mai
comode. Cehov nu este niciodatad
multumit, pe scend este prea mult
zgomot, prea mult dintr-asta, prea
putin dintre-aceea, nu se rade, nu ai
voie sd plangi... Dar aceastd
colaborare agitata ma emotioneaza
mult. Mi-l inchipui pe Stanislavski,
care, in Pescdrusul, juca rolul lui
Trigorin si figurase un scriitor gingas,
fermecator, in straie albe si rostin-
du-si replicile cu nonsalanta. La
sfarsit il intreaba pe Cehov ce parere
are : "Hml... Trigorin, eu il vad mai
degraba purtand pantaloni cadrilati,
fumand trabuc si cu pantofii gauriti.”
Stanislavski ramane mut si Cehov
pleacafara sa mai adauge un cuvant.

Autorul distrusese cu aceste detalii
imaginea lui Trigorin pe care o crease



Stanislavski. |-a trebuit catva timp
regizorului ca sd inteleaga ca Cehov
ii sugerase ca tragicul lui Trigorin
provine din faptul ca este in realitate
un personaj jalnic, putin cam vulgar,
infumurat, un scriitor pe care nimeni
nu-l citeste inafara de Nina care-|
adord. Dar vazandu-i pantoful gdurit
si pantalonii cadrilati, noi intelegem
ca Nina se insald. Se insald asa cum
te inseli in dragoste. Trigorin nu este
cel pe care-| crede cé este... iar noi,
nu ni s-a intamplat oare niciodata sa
ne facem iluzii in legaturd cu cea sau
cu cel pe care-iiubim ? Aceasta este
eroarea tragica despre care Cehov
vroia sd-i vorbeasca lui Stanislavski.
Sansa acestuia a fost de a fi avut un
autor in preajma.

Copeau n-a avut un autor. El a trebuit
sa faca un ocol prin clasici, si, slava
Domnului, Franta are din belsug. L-a
luat pe Moliere, asa cum ar fi putut
sd-i ia pe Corneille sau pe Racine, in
locul unui autor contemporan. Si a
inceput sa faca un teatru diferit de
cel care se obisnuia. Si s-a aratat
necrutator fatd de teatrul-marfa. S-a
revoltat impotriva persoanelor care

se duc la teatru dupé cind ca sa rada,
ca sa se distreze. Nu are dreptate,
nu cred ca acesti oameni trebuie
disprefuiti. Ei se duc intr-osala ca sa
vada, impreuna cu altii, felul in care
joaca anumiti actori, poate nu foarte
bine, personaje si situatii care nu sunt
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neaparat foarte interesante si nici
foarte artistice. Dar fac efortul de a
iesi din barlogul lor, de a se dezbdra
de acel odios aparat care te leagd de
casa, televizorul, de a intra intr-un loc
si de a spune : “Al ia te uitd, e si
prietenul meu aici I, sau, dimpotriva,
de a intalni pe cineva pentru a
petrece cateva clipe impreuna. Este
un lucru admirabil. Publicul este
misterul teatrului. De ce vine la
teatru? De ce aleg acei oameni sd
fie acolo in seara aceea, sa faca
cunostintd, poate chiar sa se
iubeasca cét de cat? Nu poti sa stai
asezat unul langa altul mai multe ore
in sir fard sa stabilesti vreo legatura
cu vecinii tai apropiati. Nu stim ce fel
de legéturi, dar stim cé existd, asta-i
fard indoiald. Caci teatrul este un fel
de a renunta la singuratate pentru a
te regdsi intr-o colectivitate. Inainte,
faptul de a merge lateatru parea mai
firesc decat azi, cand ispitele s-au
inmultit... a iubi teatrul, azi, nu merge
de la sine. Spun asta pentru ca sa
nu se uite cd teatrul este o notiune
mult mai largd decét teatrul de arta.
lar Copeau, tare ma tem cd uitase

acestlucru. El spunea ca voia sé iasa
din teatru pentru a- servi mai bine.

Pe Copeau nu I-am cunoscut foarte
bine. El m-a influentat indirect prin
unul din spectacolele sale cele mai
interesante Misterul Sfintei Uliva.

L-am vazut cu ochii unui copil, dar

asta nu are importantd. Cauta
copii pentru a juca rolul unor ingeri.
Eram cu mama, m-am prezentat,
dar nu m-a vrut, spunea cé am pérul
prea negru. li simt si azi degetele
rasfirindu-mi pletele : “Este prea
negru, ma deranjeaza’. Mai tarziu,
am vazut spectacolul, cei trei ingeri
duceau o corabie pentru a simboliza
céldtoria... nu eram printre ei pentru
ca eram prea negru. Dar pe Copeau,
nu |-am uitat. Ani dupa aceea, un
stranepot al lui a venit la Piccolo sa
se angajeze ca masinist. Imi placea
sd stiu cd in culise se afla unul din
neamul lui Copeau. Familia era
acolo.

Pentru Copeau teatrul este o
masindrie infernald. Trebuie sa iesi
deacolo. De ce ? Ca sé faci alt teatru.
Copeau n-a pdrasit niciodata cu
adevdrat cetatea teatrului. A pdrasit
institutia pentru a face alt teatru. Care
teatru ? Avea despre teatru o idee
foarte mistica, deosebit de austera...
gandea ca teatrul este unlucru sacru.
Si nu poti atinge sacrul intr-un
spectacol pagan, de bulevard. Se
insela, pentru cd putin sacru exista
intotdeauna, chiar si in spectacolul
cel mai jalnic, cu publicul cel mai
stupid... fiorul exista intotdeauna, nu
poti juca fara putina nebunie...
Trebuie intotdeauna un dram de
nebunie pentru a-ti depune inima in
mainile oamenilor care te privesc.
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Copeau visa la un teatru intr-adevar
mistic, desigur utopic. Nu spunea el
cd se depdrtase de teatru pentru ca
voia sd ceara actorilor ceea ce doar
Dumnezeu le poate cere ? Toti l-au
parasit, dar invatatura lui a fost
preluata de cineva precum Michel de
Saint Donio care a predat in Anglia.
Multi mai suntceicare se prevaleaza
de ea. Teatrul de arta al lui Copeau
are mostenitori.

Nu stim ce fel de teatru voia sa facad
Copeau inafara teatrului, dar stim ca
era vorba mai curdnd de un teatru
colectiv. Si de asemenea de un teatru
artizanal, actorii trebuiau sa-si coase
singuri costumele, sa-si sculpteze
mastile, sd functioneze ca membrii
unei corporatii de mestesugari.
Pentru a-si atinge scopul a avut
intuitia necesitatii de a intemeia o
scoald. Nu putea concepe teatrul fara
scoald. Nici eu nu pot. La inceputul
anilor '50 am deschis o scoald pe
care a trebuit s-0 inchid cinci sau
sase ani mai tarziu. Nu puteam sa
repet pand tarziu seara si-apoi sa
ma-ntorc dimineata la scoald, era
insuportabil. Acum cétiva ani am mai
deschis 0 scoald, dar de asta data
aranjandu-ma putin, ca si Jouvet,
facdnd compromisuri fata de
exigentele cursurilor. Ma duc si eu
cand pot, iar elevii vin dupa-amiaza
la repetitii. Atunci le vorbesc, i

poftesc sa urce pe scena, fac scoald
cu ei in plind actiune teatrala.

Teatrul de arta nu ti-| poti inchipui
decét asa. Cu o scoald. Altminteri
riscd sd devind estetizant, ba chiar
steril. Asta-i motivul pentru care si
Stanislavski a predat. lar elevii lui, la
randul lor, au avut toti cate o scoala.
Meyerhold, Vahtangov, Tairov, tofi
l-au tradat, dar invatatura lor purta
pecetea lui Stanislavski. Si aceasta
datorita formarii lor, la scoala.
Copeau o intelesese in felul lui.

Siacum, iatd- peal treilea, pe Jouvet.
A fost maestrul meu. Celdlalt,
Stanislavski, a fost maestrul tuturor,
chiar al lui Brecht, credeti-ma. Jouvet
l-a parasit pe Copeau care zicea
despre el : “Nu cautd decat succesul’,
sau si mai rdu, cu un anume dispret :
“‘Jouvet nu-si doreste decat succes”.
Afacuto carierd cinematografica, dar
putin ii pdsa de cinema, v-0 spun eu,
cdci l-am cunoscut bine pe acest
maestru dificil, -am cunoscut ca om.
Stétea asezat in fotoliul lui de la
Ateneu, nu-mi cerea sd fac nimic, nu
eram asistentul lui... nu-mi spunea
lucruri extraordinare, nu aveam
impresia cdsuntindoctrinat. Dar céate
nu-mi spunea acest om ale carui
invdtdminte le-am interpretat acum
cétiva ani in piesa lui Brigitte Jaques
Elvira - pasiunea teatrald. Lui, nu i
se parea ca trebuie sa pleci intr-alt

loc ca sa faci teatru. Nici sa inte-
meiezi alta scoald; se ducea regulat
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la Conservator, caci celdlalt, maestrul
lui, 7l invatase necesitatea de a lucra
in cadrul unei scoli. Dar nu a deschis
0 scoald pentru trupa lui pe care 0
formase cu timpul. Jouvet credea
cd in teatru, daca ai rdbdare, ajungi
sd inveti totul, inveti chiar sa devii
batran sau tandr, varsta nuconta. Da,
inveti...

Jouvet crease siel o cetate, care era
putin mistica. Era mistica scenei, a
trupei, a teatrului pur si simplu.
Mi-amintesc de ziua in care, la
Florenta, Jouvet isi astepta actorii
pentru a repeta Scoala femeilor de
Moliére cu care venise in turneu, in
Italia. Ddduserd nu stiu cate re-
prezentatii, dar Jouvet tot ii punea sa
mai repete. Era singur, nimeni nu
venise, apoi, cu o intarziere de trei
sferturi de ceas - o ord, actorii au
sosit, scuzandu-se : “Am dat o raita
prin Florenta, e prima datd cd ne
gdsim aici”. Jouvet le rdspunde :
‘Florenta, ce este Florenta? Rafael,
Uffizi... Florenta voastra este aici.”
“Florenta era scena” — Jouvet se
inchisese in teatru. Nu iesea defel.
Era ceva sacru in aceastd izolare.
Ramanea inchis in meserie. Intr-o zi
mi-am luat inima in dinti si I-am
intrebat : “Dar, despre politica, ce
credeti ?” “Multe”, mi-a rdspuns. “Dar
votati uneori pentru cineva?”Cred ca

nu vota, nu era nici de partea unora
nici de partea celorlalti. Era un
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calugdr, un calugar laic. Ducea o viatd
monahald, dedicatd nu lui Dumne-
zeu, ci teatrului. Restul, si viata, i
dragostea... nu- interesau. Teatrul
era un absolut. Atunci am inteles
ca-mi lipsea ceva. L-am parasit
pentru a-| ldsa sa faca in continuare
un teatru foarte bun, un cinema foarte
bun, dar eu, m-am indreptat spre a
patra cetate.

A patra cetate i apartine Iui Brecht.
L-am intalnit din intAmplare, inainte
chiar de a monta una din piesele sale.
Lucrul se petrecea la Berlin... i-am
adresat cuvantul cu multa timiditate,
cu umilinta : “Maestre”... “Nu sunt un
maestru, mi-a raspuns, nu fac decat
propuneri.” Apoi am inceput sd
discutdm impreund si a avut cu
mine relatii altele decat avea cu
colaboratorii sdi. De aceea si
mergeam des |a Berlin, ca sa ma duc
in teatrul lui, sa stau alaturi de el in
timpul repetitiilor, s discut putin, cate
0 jumatate de ceas din cand in cand.
M3 invata cum sd fiu uman, cu
Dumnezeu sau fard Dumnezeu, cu
Florenta sau fard Florenta, cu Marx
sau fara Marx. Trebuie sa fim oameni,
spunea el, dar trebuie sa avem idei
personale, convingeri, caci numai
asa putem face teatru cu adevarat.
Daca tu, “actorul dezincarnat’, cum
spunea Jouvet, esti catde cat prins
in viata, te poti apropia de Hamlet.

Dacd compari, dacd ataci si esti
atacat, dacd iubesti, daca inseli, pe
scurt daca te zbati in mocirla vietii,
atunci poti sa intelegi si sa depeni
povestea lui Hamlet. $i o poti face
pentru cad dispui de propriul tau
material, pentru ca este o parte din
tine, o parte din oamenii epocii tale
pe care o pui in acest rol... Brecht
m-a invétat de asemenea ca poti
intelege lucrurile intr-un anume fel,
si apoi sad-ti dai seama ca ai gresit.
Atunci am descoperit cd pot repeta
cu indarjirea lui Jouvet, dar si sa ma
duc sa votez. Brecht m-a facut sa
descopar utilizarea dialecticii, nu
numai in teatru dar si in viata. M-a
invatat ce este indoiala, curajul de
a mad indoi de propriile mele certi-
tudini. Cand ma gandesc la el as-
tazi, ceea ce ma indurereaza este
sa-i vad pe unii dintre adversarii
sdi prezentdndu-l ca pe un om
atoatestiutor.

Cand am intrat in a patra cetate am
inteles cd lungul drum al formatiei
mele luase sfarsit. Nu a fost institu-
tionald, am desavarsit-o facand
teatru. Totul a fost trdit, incercat, ad-
mis, criticat in timpul practicii teatrale
zilnice, practica de la Piccolo. Chiar
atunci cand |l-am parasit, timp de trei
ani, din 1968 pana in 1971, pentrua
constitui o trupa independenta,
Grupul Teatru si actiune, mi-am
continuat formatia. marcata de

experienta celei de-a patra cetati. Am
actionat in spiritul din '68, dar
diferenta era ca trupa nu era formata
din tineri dornici sd@ devind actori, ci
din profesionisti care lucrau in teatru,
nu aveau probleme de somaj dar
voiau sd se uneascd in jurul meu
ca sa ne angajam intr-o practica
autonomd. Am lucrat in autoges-
tiune. A fost greu, depindeam de
succes, de reteta fiecarei seri... in
timp ce unii strigau “vrem sd facem
revolutie” - si n-au facut-o - un grup
de actori s-a constituit pentru a face
teatru de artd in afara circuitelor
obisnuite. Era felul nostru de a fi in
dezacord. Eu, care am intemeiat un
teatru, m-am plasat de cealaltd parte,
impotriva teatrului, impotriva pro-
priului meu teatru... Trei ani mai tarziu
experienta a luat sfarsit, intai pentru
cd istoria evolueaza intr-un fel straniu,
apoi pentru ca fericirea de a fi
impreuna s-a preschimbat nu chiarin
rautate, mai curdnd intr-o neintele-
gere reciproca. Situatia generald se
schimbase, iar cum Grassi, care
fusese solicitat la directia Scalei nu
voia sd accepte dacda nu ma
intorceam la Piccolo, m-am intors.
M-am intors la matca, imbogatit in
urma aventurii traite. Pentru mine era
o0 datorie civica sa reiau Piccolo-ul.
Atunci, unul dintre asistentii mei mi-a

spus : “trebuie sa accepti sa calci in
picioare pe cel ale caruiidei si gusturi



nu le impartasesti”. M-am gandit la
ce mi-a spus Si i-am scris : “Nu, nu
trebuie sa calci in picioare nici pe cel
mai mizerabil dintre viermi, nemuritor
ori nu”. Aceasta fraza mi-l aminteste
putin pe Cehov, aproape ca i-ar
apartine, cdci cele patru cetati, eule
portin mine. Nu am vrut safiu elevul
primului, nici al celui de-al doilea, al
celui de-al treilea sau al celui de-al
patrulea, am vrut ca cei patru sd se
regaseasca impreuna la Piccolo.
Aceasta mi-a fost lupta, si acesta
pariul in timpul vietii.

Am lucrat |a Piccolo si acesta si-a
sarbétorit de curand cincizeci de ani
de existentd. Din cele 350 de
spectacole prezentate, am semnat
225; las in urma mea o mare
biblioteca de teatru, un patrimoniu...
Am repetat, m-am inchis in teatru,
dar am facut tot ce puteam pentru a
fura putin timp ca sa caut in carti
cuvintele care imi lipseau, ca sa
inteleg viata, ca sd gasesc putind
afectiune, sa zicem putind dragoste.
Pentru ca am intrat in a patra cetate
am inteles datoria de a ma dedica
vietii. Numai pdtrunzand in viata,
dialectizand-o, fiind in dezacord sau
in acord cu ea, am putut sa devin
uman si, poate, sa inteleg mai bine 0
piesd. Pentru a intelege ce a vrut

Cehov sa-i spund lui Stanislavski,
trebuie sa fii tu insuti bogat. lar pentru

a fibogat, trebuie sé-i cunosti propria
naturd si sa ai curajul s te arunci in
viltoarea vietii, s-o traiesti din plin. O
spun uneori elevilor mei si v-0 repet
acum, desi nu-mi sunteti elevi : “Nu
tréiti ddnd cu pumnii in zid si cu frica
vidului... poate cd asa veti putea trai,
cine stie, pand la noudzeci de ani. Vet
putea trdi mult, dar la ce serveste ?
Nu, faceti ce vreti, la capatul vietii veti
fi suferit, veti fi avut deceptii, dar veti
fi fost fiinte omenesti. Asa trdita, viata
merita s fie trditd, altfel nu. Ce spun
acum este valabil si pentru teatrul de
artd. Acesta nu este pur si simplu 0
operd artistica.

Mi se pun intrebdri despre elevii mei.
Dar, cum euinsumi nu am fost format
intr-o scoald, pot spune ca la randul
meu am format multi oameni inafara
scolii. Actori, regizori, — am ldsat o
urmd, un asfintit de soare inainte de
céderea noptii. Bob Wilson spune ca
s-a decis sa faca teatru cand a vazut
luminile unuia din spectacolele mele.
El, care este lumina in teatru nu mi-a
copiat luminile, dar prin mine le-a
inteles importanta. De fiecare data
cand faci ceva deplin, instruiesti de
asemenea pe cineva.

Poate teatrul sa schimbe lumea ? “O
intrebare care mi se pune in fiecare
zi!" zicea Brecht. Poate s-0 facd, asa
cum o pot face muzica sau celelalte

arte, pret de un milimetru. Cine stie,
poate chiar ca nu schimba nimic, ci

doar se schimbd el. De aceea artistul
trebuie sd aiba curajul s fie el insusi,
sd-si apere ideile, si in acelasi timp
sé le starame pentru a evolua.
Indrdzneala de a-si recunoaste
eroarea, ce noblete !

Important este s@ nu fi niciodata
multumit, sa nu te opresti niciodata.
Pentru a defini teatrul de artd asa cum
l-am inteles voi folosi un cuvént
faustian, de netradus : streben : a
tinde, a ndzui spre, a se viagui pentru
a ajunge la... Streben indicd o
miscare spre ce nu este acolo. Cere
un mare efort, dar nu poti sa stii de
ce il faci, nu simti decat nevoia sa-I
faci. lar cand ajungi la otinta i se pare
cd altceva se profileaza in zare, si te
impinge s@ continui. Trebuie sa te
indrepti spre..., mereu, neincetat ...
Astfel ar putea fi descrisd istoria unui
teatru de artd, un teatru in miscare
care se straduieste sa atinga mereu
ceva mai bun, sd dezvéluie tot mai
inadancime misterele acestei vieti pe
care teatrul o preamdreste, chiar
cand este vorba de tragedii. Acesta
este, de altfel, motivul pentru care
oamenii pot suporta tragedia : la
sfarsit mortii de pe scena se ridica si
multumesc publicului, tot asa cum
mortul din acest fotoliu se scoala ca
sd va spuna: Multumesc !

A consemnat
George BANU



