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Propunerea care mi s-a facut de a participa la aceasta intalnire pe tema tea-
trului de arta m-a interesat pentru ca mi s-a parut a fi utila, chiar necesara, o reflec-
tie asupra acestei idei ciudate care a constat in a voi sa faci din teatru o arta, sa il
compari cu alte arte, cu sculptura, de exemplu. Nu sunt de acord cu manifestul lui
Briusov, pe care tocmai |-a citit Andrzej Sewerin si in care teatrul e asimilat in intre-
gime unei arte. Parerea mea este total opusa. Sunt absolut convins ca artistul-inter-
pret si artistul-creator sunt doua categorii distincte. Pentru mine, teatrul impune inte-
legerea acestei diferente: interpretul e un artist care trebuie sa slujeasca. O data cu
triumful regiei, apare iluzia potrivit careia interpretul e creator si aceasta a deschis
calea unor idiotenii ce au facut sa se creada ca directorul de scena se poate substitui
unui adevarat autor. Aceasta iluzie da nastere unor convingeri hibride, impotriva firii.
Nu trebuie sa uitam niciodata ca interpretul nu poate face altceva decat sa re-creeze.

Chestiunea ,teatrului de arta” ridica si o alta problema. Cand pretutindeni in
Europa, nu numai la Moscova, ci si in Franta, in Anglia, in Germania s-au facut
incercari de redefinire a teatrului ca produs artistic, s-a procedat la separarea
diferitelor tipuri de teatru.

Ceea ce fascineaza la Shakespeare e tocmai faptul ca nu exista nici o
separare, ca teatrul politic si divertismentul coexista, la fel ca si psihologia si
istoria. Teatrul de arta nu se afla la originea acestui fenomen, imi apare mai
degraba ca fiind incheierea unui proces inceput inca din secolul al XVll-lea si
intensificat in secolul al XIX-lea, atunci cand se disting primele semne ale bresei
care se adanceste intre teatrul serios si teatrul distractiv. Aceasta fractura a pus
multe probleme oamenilor de teatru.

Daca vrem sa impunem ideea ca teatrul nu este numai frivol, trebuie sa respec-
tam anumite reguli ale acestei meserii si, mai ales, sa ne intoarcem la marile eveni-
mente ale istoriei teatrului. Clasicii, nu in sensul desuet de ,clasicist”, constituie
coloana vertebrala a dezvoltarii artei noastre. Apropierea de ei cere un comporta-
ment precaut, prudent, dar mai ales nediletant. Trebuie sa ne amintim neincetat ca
textele vechi au creat teatrul, si nu noi, cu siguranta. Asadar, daca vrem sa invatam
ceva, nu trebuie sa mergem doar la bebelusii de la cresa, trebuie sa ne confruntam
cu artistii care au zamislit monumentele ce articuleaza arhitectura istorica a teatrului.
Pentru a-i intelege, este nevoie sa fim prudenti, politicosi, caci nu putem obtine nimic
daca strangem de gat textele. Atunci nu mai auzim decat zgomote, pocnete si apoi
ni se urca din stomac acea greata produsa de violenta propriilor obsesii. Nu
descoperim lucruri noi, ci repetam doar ceea ce stim deja despre noi insine. Nu
trebuie sa ne concentram asupra unui singur eveniment, asupra unui singur aspect
al unui text, ci trebuie sa cautam o complexitate, sa surprindem viata in integralitatea
ei. Acest lucru cere respectarea regulilor si prima regula va fi intotdeauna textul.

Cealalta particularitate, care de altfel reprezinta dimensiunea fascinanta a
practicii noastre, este faptul ca niciodata nu lucram singuri. Ne adunam céte cinci,
zece, douazeci, si apoi prezentam produsul la o suta, cinci sute, o mie de per-
soane. Ma intereseaza legatura dintre oameni. Daca dorim cat de cat continuitate,
trebuie sa cream o echipa care sa lucreze in mod regulat si datorita careia invitatii



pot face impreuna experiente, pot inainta laolalta, pas cu pas si, in cele din urma,
pot evolua intr-un grup mai mare. Asa s-a intamplat cu noi la Schaubthne.
Lucrand astfel, nu avem decat de castigat, dar, cu timpul, acest lucru devine
destul de greu, deoarece imbatranim, avem un ritm mai lent... toate trupele sunt
amenintate. lata de ce o institutie care se crede teatru de arta nu poate dura prea
mult. Poate doar in Rusia, pentru ca rusii au un alt raport cu timpul. Ei il concep
ca pe imensele lor campii, timp indelungat, nedefinit, aproape nesegmentat. Ei,
mai mult decat allii, reusesc sa ramana impreuna o viata intreaga. Pana acum au
facut-o in mod firesc, dar astazi se schimba si ei, devin mai putin rusi.
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Nu ma simt intotdeauna bine cand aud oameni de teatru vorbind despre
teatru.

Cu Stanislavski e altceva, pentru ca el vorbeste de altundeva, dintr-o alta
epoca. Ma intereseaza mult, pentru ca a putut sa lucreze cu un mare, foarte mare
autor — Cehov. Nu putem intelege gandirea acestor doi artisti dacat daca le
cunoastem infruntarile, schimburile de pareri, relatile complicate. In aceasta
privinta, tin sa precizez ca ei nu vorbeau despre ,teatru de arta” — expresia este
frantuzeasca — ci de ,teatru artistic”, ceea ce inseamna un teatru facut de catre
artisti. Aceasta ne obliga sa ne punem problema biografiei lor, a imbatranirii lor...
de aceea o astfel de institutie nu poate dura la infinit. Fireste, daca presupunem
ca ea trebuie sa ramana ,vie”.

Marea inovatie a lui Stanislavski consta in faptul ca a conjugat estetica si
etica. Stia ca suntem niste ,tarfe” si totusi a vrut ca morala sa-si gaseasca locul
aici, in teatru, unde ne confruntam fara incetare cu ceea ce eu numesc ,les mots-
singes”. Pentru a-l intelege pe Stanislavski, nu trebuie sa citim Sistemul, ci
scrisorile, stenogramele care ne ajuta sa ne dam seama ca el a incercat ceva
eroic si care, in acelasi timp, ridica in fata noastra foarte multe dificultati. De
exemplu, am inceput sa individualizam etica: ea nu inseamna acelasi lucru pentru
unul si pentru altul. Exista morala politica, de stanga ori de dreapta etc... si astfel,
s-a trecut treptat la o separare si la o diviziune a ceea ce am fi dorit sa se
reuneasca sub pompoasa sintagma ,teatru de arta”. Pana la urma, s-a produs o
confuzie atat de mare incat am ajuns sa ne intrebam, astazi, ce este teatrul.

E interesant de remarcat ca limba franceza dispune de multi termeni teoretici,
poetici, pentru a vorbi despre teatru. La noi, la nemti, sunt mai putine cuvinte, nu
exista teorie. Primul principiu consta in a spune: ,Distrugeti regulile, reincepeti
actiunea de distrugere”. In mod straniu, acest gust al distrugerii dateaza din
epoca n care s-a incercat sa se construiasca, propunandu-i-se teatrului sa adopte
legile artei. Dar e ceva absolut imposibil... se poate face acest lucru pentru arta
de a canta la vioara si nici chiar atunci nu e sigur. Dar pentru arta noastra, care
este atat de imprecisa, atat de murdara, atat de impura, nu vor exista niciodata
reguli stabile. Trebuie intotdeauna sa luam iar totul de la zero, deoarece pana si
cuvintele exaltate de la inceput au dat nastere unor greseli cand au fost
dezvoltate. Stanislavski insusi, inventand regia, a provocat si toate deformarile,
crimele, erorile ei din secolul al XX-lea. Viermele statea ascuns inca de la inceput
in teatrul de arta, in ciuda intentiilor nobile care I-au insufletit. Ne putem da seama
citindu-l cu atentie pe Stanislavski... este emotionant sa observam ca si el era
constient de asta, inca de pe atunci.

Astazi vedem foarte multi actori tineri care se tem ca nu-si vor mai putea face
meseria deoarece sunt redusi la a fi executantii micilor obscenitati ale fanteziei
personale a regizorului. Ei incep sa se razvrateasca pentru ca nu mai vor sa fie
doar o parte a imaginii in doua dimensiuni elaborata de un regizor care se crede
artist. Si care se iluzioneaza ca el e autorul... E normal ca actorii, care sunt pusi
doar sa-si scoata un peste din pantaloni sau sa treaca de la dreapta la stanga, sa
se revolte. Ei nu mai accepta sa fie instrumentele pentru ,arta” ale unui
megaloman.

La inceputurile teatrului de arta, conditia prealabila a fost aparitia regizorului.
Dar a mai fost si cea a dramaturgului, functie ocupata mai cu seama de
Nemirovici-Dancenko, cel caruia, cred eu, nu i se acorda pe deplin respectul
meritat. Pe masura ce studiem documentele Teatrului de Arta din Moscova
(M.H.A.T), figura sa se desprinde tot mai mult... In fond, datorita lui s-a acceptat
puterea dramaturgului angajat in lupta pentru un teatru asimilat de acum inainte




nei forme de arta serioasa, responsabil fata de text, de trupa, de locul sau in
ocietate. Facand apel la dramaturg, la Schaubuhne, am vrut mai ales sa
diminuam puterea regizorului, sa o democratizam oarecum. Rolul acordat
scenografului poate tine uneori de aceeasi intentie...

Teatrul de arta este o expresie a ansamblului, a acelei coralitati draga lui
Stanislavski si, mai ales, descoperita de Cehov la nivelul scriiturii. E o
particularitate ruseasca si nemteasca sa crezi ca teatrul inseamna o munca de
echipa. Nu la fel stau lucrurile in Italia, unde poate exista un cappo commico
care aduna in jurul sau un anumit numar de actori, fara ca aceasta sa-i
impiedice sa faca un teatru de buna calitate. Se poate face teatru de arta fara a
respecta principiile teatrului de arta. Si nu e nici obligatoriu sa se faca o munca
pe termen lung... poate improvizatia e cel mai bun atac impotriva convingerii
teatrului de arta potrivit careia trebuie sa elaborezi un proiect si sa-1 dezvolti in
timp. Se poate spune acelasi lucru si despre relatia dintre estetic si etic, atat de
aparata de Stanislavski si, intr-un anume fel, si de mine. Revenind la Italia, aici
se pot aduna cativa tineri talentati, care in patru saptamani vor realiza lucruri
fantastice. Da, stiu ca ceea ce spun este in contradictie cu mine si cu ideile
mele. Dar sunt dator sa amintesc chiar si ceea ce poate sa contrazica propria
mea gandire.

Intr-o echipa, e nevoie sa se stie de ce trebuie sa se ridice cortina. Nu se
poate ajunge aici decat daca toata lumea incepe sa participe putin cate putin la
proiect... asta cere o maturizare. In acest scop, e necesar sa nu se impuna de la
inceput un decor, pentru ca bietul actor sa nu fie obligat sa se miste in el ca o fiara
in cusca. Cu costumele e mai usor, dar in privinta decorului trebuie sa incerci sa
scapi de constrangerile obisnuite. De asemenea, daca vrem sa muncim timp
indelungat cu actorii, trebuie sa imaginam o serie de experiente politice, artistice,
turistice, pentru a reinnoi sentimentul de a fi impreuna. La Schaubuhne, toate
aceste initiative erau organizate de mine — era vorba de lucruri foarte clare,
rationale, simple, caci eu n-am nimic dintr-un guru. Imi place sa critic si sa fiu
criticat, ceea ce ne-a ferit sa cadem in capcana unui proiect de viata comunitara.
Faptul de a fi prea apropiati intr-o echipa creeaza uneori probleme serioase...
voiam sa dispunem de conditi democratice pentru a lucra intr-un mod clar,
profesionist in teatrul german. In fond, nu am facut decat sa aplicam vechile reguli
ale teatrului de arta.

La Schaublhne am incercat sa aflam sensul, regulile, pe scurt sa intelegem
ce este teatrul si cum se lucreaza in el. Niciodata nu intelegem deplin ceva...
ne insala. Am vrut sa instauram un stil de munca avand la baza
autodeterminarea. Pentru aceasta ne-am inspirat din spiritul contestatar al
anului '68, care domnea atunci... Nu mai doream ca regizorul si directorul sa
hotarasca, in timp ce ceilalti se multumesc sa execute. Am incercat sa dovedim
ca, daca se constituie un grup de oameni care au aceleasi nevoi, acelasi fel de
a se bucura, acelasi fel de a respira artistic, se poate instaura un climat de
autodeterminare. Asa se explica de ce am acordat atata importanta alegerii,
selectiei destinate sa reuneasca oamenii potriviti. Si ei aveau nevoie de cineva
ca mine, care are o latura bonapartista si, in acelasi timp, o alta, sa zicem,
devotionala. Puteam deci sa accept democratia unui vot, caci fiecare actor vota
si, In cele din urma, multimea decidea. Era vorba de a conduce asumandu-mi in
acelasi timp hotarari care puteau sa ma contrazica. De aceea noi am fost
singurul teatru profesionist autodeterminat din Germania.

Voiam sa ne bucuram ca suntem impreuna. S-au innodat relatii, ca in viata
obisnuita. Nu deveneam obligatoriu prieteni, dar cu siguranta buni colaboratori,
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munca era traita ca un fapt biografic. Nu cautam doar sa jucam pe scena, ci Si
sa avem experiente comune in afara ei, sa discutam, sa dezbatem. Nu sunt
multi oameni talentati in stare sa accepte asa ceva. Trebuia sa stim sa
discutam, sa ne punem intrebari despre teatru, in general si in particular.
Urmarea a fost ca s-a redus numarul de candidati si Schaublihne a devenit un
organism destul de inchis. Intr-un tarziu, aceasta a inceput sa puna probleme.
Dar actorii, treptat au imbatranit, unii au devenit staruri care nu mai suportau
angajamentele de autodeterminare initiale si Schaubuhne a inceput sa aiba
miros de mormant. Edith Clever sau Bruno Ganz au sfarsit prin a pleca de
acolo pentru ca era prea multa democratie si asta nu facea casa buna cu
notorietatea lor. Cum se mai deterioreaza lucrurile in viata unei trupe! Eu am
plecat de 12 ani.

Si Meyerhold |-a abandonat la un moment dat pe Stanislavski. Dar, in
realitate, ei nu s-au despartit niciodata cu adevarat. Relatia lor ne face poate sa
intelegem ce inseamna sa creezi un teatru de arta, caci Meyerhold a propus un
teatru de arta cu totul opus celui al lui Stanislavski. Pe fondul unei politici totalitare
ce i-a amenintat cand pe unul, cadnd pe celalalt, povestea lor e dubla. E un roman
teatral fantastic si fiecare actor care vrea sa inteleaga ceva din meseria noastra
trebuie sa se aplece asupra lui.

Cred ca trebuie sa regandim de fiecare data dorinta de a lucra impreuna
cu seriozitate si cu vigoare... chiar daca nu vom folosi aceleasi procedee ca
Stanislavski. El si-a dat totul, intreaga sa viata, dar nu-l putem imita. Astazi
trebuie sa relansam cu un anume scepticism aceasta munca — cu un fel de
zambet usor, pe scurt, cu o inocenta de inceput. Stim ca e foarte important si,
in acelasi timp, nu trebuie sa luam totul in serios. Doar asa ii putem remotiva
pe tineri.

Studiindu-l, am invatat si ceva despre evolutia lui Stanislavski si despre
tentativa de a crea o scoala pe baza Sistemului sau, cu obiective si reguli
precise. Doream sa punem in discutie aceste reguli, caci ne temeam mult de
normele scrise. Aceasta explica absenta scolii la Schaubihne. O alta explicatie
e faptul ca persoanele care ar fi putut sa se ocupe de scoala erau lipsite de
Eros pedagogicus. Uneori vanitatea regizorilor, care e mare, ii impiedica sa se
dedice unei munci pedagogice. Fac si eu parte dintre ei, recunosc... iata un
motiv Tn plus ca sa-l admir pe Stanislavski care a acceptat aceasta asceza.
Dar, trebuie s-o spunem, in acel moment el a incetat sa regizeze pentru a se
dedica numai pregatirii tinerilor actori. De altfel, ma intreb, chiar, daca el nu a
folosit acest pretext pentru a se retrage din viata publica intr-un moment cand,
in Rusia, amenintari foarte grave planau asupra artistilor. Al treilea motiv al
inexistentei unei scoli la Schaubihne provine din analiza pe care am facut-o
asupra muncii noastre: n-are rost sa deschizi o scoala, vom face o scoala cu
noi insine, noi suntem elevii. Si daca accepti sa fii elev, nu poti sa fii, in acelasi
timp, pedagog.

Cat despre repertoriu, pot sa spun ca a fost singurul lucru propus actorilor
fara a-i consulta. Le-am indicat un orizont... si, dupa zece ani, am constatat ca
facusem cel putin saizeci la suta din ceea ce ne propusesem la inceput. Actorii ne
cunosteau proiectele, caci li le prezentam de indata ce semnau contractul. Am
integrat desigur si multe texte recente care nu erau inscrise a priori in programul
nostru.

Dar as vrea sa spun si 0 poveste care arata, practic, cum s-a constituit
repertoriul nostru. La un moment dat, toti actorii voiau sa joace Cehov. Am inceput
sa lucram la el, dar dupa o vreme ne-am spus ca e prea greu, ca trebuie sa mai




asteptam. Am asteptat trei ani, si apoi, prima propunere a fost sa montam o piesa
.cehovizanta”, Vilegiaturistii de Gorki. Am inceput sa transformam piesa si sa o
adaptam, ceea ce nu se poate face cu Cehov, pentru care actorii trebuie sa se
adapteze la piesa. Am ajuns astfel la un fel de ,realism al actorului’, ceea ce
inseamna respectarea personalitatii actorului. A fost facut un prim pas... Apoi a
trebuit sa asteptam din nou si numai dupa aceea am facut Trei surori si, cinci ani
mai tarziu, Livada de visini. Intre primele discutii despre textele lui Cehov si
ultimul spectacol s-au scurs douazeci de ani. Astfel, ,maturizarea” colectivului a
putut fi benefica pentru abordarea lui Cehov, al carui teatru ramane inaccesibil
actorilor prea tineri (ei pot probabil interpreta piesele intr-un act, dar nu pe cele
mari). Repertoriul s-a constituit de-a lungul timpului... E foarte important sa
organizam abordarea unei mari opere, Shakespeare sau grecii, de exemplu, ca pe
o experienta esentiala a vietii. Aceasta ne-a permis sa fim mai putin constransi de
exigentele succesului sau ale banilor.

Am dus o politica editoriala, dar am urat intotdeauna publicatiile editurilor in
care gasesti declaratii ale oamenilor de teatru, ale actorilor etc. Am hotarat sa
publicam in documentele noastre numai texte importante care nu erau cunoscute
in Germania. Texte atat despre teatru, cat si despre politica sau stiinte. Acest lucru
a fost posibil doar pentru ca printre noi se afla un om incredibil, un geniu, cel mai
extraordinar cititor care exista, dar care are mania de a nu scrie. Este Dieter
Sturm. Daca publicatile noastre au fost atat de interesante, doar lui i se
datoreaza. (Cand am incercat sa fac acelasi lucru la Salzburg, a iesit cu mult mai
prost). Am lucrat intr-un spirit polemic, pentru a evita cuvintele de prisos ori prea
magulitoare. Totul depinde de oameni. Ei ne ajuta intotdeauna sa ajungem la
esenta lucrurilor.

Teatrul de arta despre care vorbim aici a simtit nevoia de a crea institutii,
dar aceasta da nastere unei contradictii. Ea face ca o actiune de avangarda,
precum teatrul de arta, sa sfarseasca prin a fi o institutie si a deveni obligatoriu
o piatra funerara care apasa asupra dezvoltarii teatrului. Atunci apare pericolul
pietrificarii. Da, pietrificarea ramane marea amenintare... Avem de gand sa
propunem comunitatii un lucru serios, calauzit de reguli si, in acelasi timp,
sacrificam cealalta dimensiune foarte importanta a teatrului, frivolitatea sa,
vocatia sa de divertisment, mobilitatea sa. lata de ce trebuie, fara incetare, sa
construim, apoi sa distrugem pentru a incerca sa reconstruim. E ritmul corect.
Problema, Tn ultimii ani, vine din faptul ca nu s-a construit mult... dimpotriva, se
continua distrugerea.

Cred ca toate institutile au o durata de existenta. Si ca, incepand de la o
anumita varsta, nu mai trebuie sa conduci un teatru. Daca vrei sa conduci si sa
organizezi un teatru, trebuie sa ai o inima larga, sa fii intelegator cu toata lumea,
sa ramai deschis si mobil, sa dispui de o carisma care mobilizeaza... si, o data cu
trecerea anilor, multe dintre aceste calitati dispar. Avem idei deja experimentate,
suntem mai putin disponibili, avem nevroze personale, devenim duri pe dinauntru
si pe dinafara. De aceea trebuie sa-i lasam pe tineri in locul nostru.

Sunt fericit, nu-mi lipseste conducerea unui teatru zis de artd. Daca vreau sa
organizez ceva care ma pasioneaza, pot inca s-o fac intr-un domeniu la alegerea
mea... caci, recunosc, am o dubla identitate: sunt organizator si artist. Artist-
interpret.

Reflectii culese de George Banu

Tuducre dis bnda W.‘ Delia VOICU



