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Intr-un foarte interesant eseu despre romanul Invierea de L.N. Tolstoi, Boris
Sklovski, un stralucit reprezentant al scolii formale ruse, se arata interesat, nu de
romanul in sine, ci de procesul elaborarii lui si de relatia complexa dintre creator si
opera. Pornind de la roman, Sklovski parcurge un traseu invers celui pe care un critic
literar il urmareste de obicei, si, desi o astfel de analiza contine un mare grad de
contingenta si este conditionata de speculatii intuitive, concluziile teoreticianului rus
trezesc un interes ce depaseste obiectul analizei. Sklovski crede in autonomia operei
de arta in raport cu creatorul ei si subliniaza decalajul ce are loc intre intentia artistului
si rezultatul obtinut. Urmarind un skaz dinainte stabilit si premeditat, Tolstoi ajunge sa
scrie altceva si sa fie chiar el surprins de rezultatul obtinut. O forta din afara ii sub-
mineaza romancierului rus capacitatea de a se obiectiva si a-si scrie opera din postura
ideald a autorului omniscient. Conjucturala acestei teme poate fi si lucrarea lui Leo
Frobenius Paideuma, dar nu acesta este scopul acestui eseu. Tema poate fi extinsa si
aplicata oricarui creator din toate timpurile, doar ca la unii acest lucru se face simtit mai
puternic, iar la altii mai putin. Se pot face chiar si deosebiri in gradul de discernamant
al fiecarui artist in raport cu propria sa creatie. Dar, ca sa ajung unde intentionam, sa
luam un caz concret, unul cu totul si cu totul special si care ilustreaza din plin clivajul
dintre intentie si rezultat pe traiectul creator—creatie. Bertolt Brecht este dramaturgul si
teatrologul german care, in urma cu mai bine de jumatate de secol, insufletit de
doctrina marxista (fara sa ajunga macar la cea hegeliana) isi propunea sa educe
masele scriind piese si regizand spectacole cu un violent mesaj militant, antifascist,
revolutionar. Brecht a esuat in aceasta tentativa didactica si n-a reusit sa educe pe
nimeni, dar a reusit sa puna umarul alaturi de Sartre, Gide, Aragon si_multi altii la
consolidarea unui regim totalitar criminal, la fel de séngeros ca fascismul. In timp ce pe
scenele germane personajele brechtiene inchinau ditirambi comunismului, la cateva
sute de km mai la est acelasi regim omora sute de mii de oameni prin infometare si
extermina alte cateva milioane in Gulag. Brecht e, la fel ca toata intelighentia occi-
dentala, vinovat de ororile comunismului, ba, mai mult decat altii, Brecht a avut parte
si de o bursa de cétiva ani buni in U.R.S.S., unde, e greu de crezut ca n-ar fi putut afla
nimic despre ororile acestui regim. Esecul ideologic a lui Brecht este indiscutabil, |a fel
cum nici ideologia pro-razboi sprijinita de Dostoievski in Jurnalul de scriitor nu s-a
dovedit mai fericita. Lev Sestov a observat foarte just, in legatura cu acest ultim aspect,
ca aspiratia marilor scriitori spre statutul de profeti ai neamului nu e decat o ambitie
vanitoasa ce nu-si poate gasi functionalitatea in plan terestru.

Spre deosebire insa de alti scriitori al caror esec a fost dublu (ideologic si
estetic), opera dramaturgica si teoretica a lui Brecht a rezistat in timp, ba mai mult
decét atat, a insemnat si inca este un reper extrem de important in istoria teatrului
secolului XX. A-l mai citi astazi pe Brecht intr-o grila ideologica este un gest
retrograd si ingust si inseamna a-i refuza dimensiunea poetica si profunda pe care
textele lui inca o mai respira, chiar daca Brecht insusi abia si-o recunostea. In 1939,
la Skoosbostrand, Brecht revede prima versiune a piesei Omul cel bun din Saciuan,
dar textul nu-l multumeste, considerand ca personajele nu sunt finisate si ca
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dedublarea Iui Sen De a fost o idee neinspirata. Astazi, citind opera dramaturgului
german, Omul cel bun din Seciuan ne apare ca una dintre cele mai reusite piese
brechtiene. Si, ca o ironie teribild, in recenta sa biografie, regizorul Andrei Serban isi
aduce aminte de un spectacol de-al sau la Teatrul Tineretului din Piatra Neamt chiar
cu Omul cel bun din Saciuan, o montare cu un subtil substrat anticomunist si care a
avut premiera in mai 1968, cu cateva luni inainte ca tancurile sovietice sa invadeze
Praga. Culmea cinsimului: Brecht impotriva propriei sale doctrine!

Exista, dincolo de alte conotatii ideologice, si calea catre artistul Brecht, iar
cel care se incumeta s-o faca are de indeplinit o sarcina similara celui care alege
graul de neghina, si trebuie sa descopere, in hatisul de clisee marxist-leniniste,
influentele pozitive care s-au rasfrant asupra lui Brecht, dar si caracteristicile
mediului artistic in care s-a format el. Canonul estetic este singurul care poate
servi o intelegere a operei scriitorului german, interpretare care poate duce pana
acolo unde Brecht poate fi catalogat drept un formalist, un stilist, un nombrilist.
Exact ceea ce el n-a vrut niciodata sa fie.

Climatul spiritual care domina Europa la vremea in care Brecht isi scria
primele piese (anii '20) este unul marcat de cateva personalitati importante ale
literaturii, stiintei si artelor. In anul in care Brecht scrie prima piesa (1922)

Joyce publica Ulise — roman monumental care avea sa schimbe paradigma
literaturii secolului douazeci si care avea sa-l influenteze foarte mult si pe Brecht,
oferindu-i premisa elaborarii teoriei distantarii, procedeu folosit si de Joyce in
proza. Influenta expresionismului asupra dramaturgului este imensa, chiar daca el
o reneaga mai tarziu. Ea e existat si nu |-a parasit niciodata. Unul dintre cei mai
buni prieteni ai lui Brecht era Alfred Doblin, autorul capodoperei Berlin Alexanderplatz,
roman desfasurat pe tablouri de o forta imagistica impresionanta si care
exploateaza in mod inovator o sumedenie de tehnici literare, care variaza de la
fraza boanta, aspra pana la o expresivitate poetica, melancolica si suava. Drama
epica brechtiana datoreaza foarte mult acestui roman. Sa retinem ca Brecht este,
in prima instanta, poet, tot epic, dar poet, si apartine unei generatii de organicisti
si animalieri. Wedekind este cel care afirma carnea are spiritul ei, Gottfried Benn,
un foarte mare poet si medic al secolului trecut scrie o poezie a trupului pe linia
unirii spiritualului cu fiziologicul intrevazuta de Goethe.

Brecht insusi nu face altceva in Baal, scriere ce ii deschide drum lui Brecht
intr-un sens ascendent, in incercarea de desprindere de trup, pentru a se cantona
peste doua decenii in lumea ideilor, a spiritului si a idealurilor inalte prin Galileo
Galilei (in ciuda faptului ca Galilei este un gurmand).

Sa nu uitam si de influenta colosala a lui Freud asupra expresionistilor. in 1919,
Einstein lanseaza teoria re/at/wta,t// si Europa e zguduita. Freud si Einstein sunt doi
dintre pilonii culturii europene la inceput de secol XX si contribtia lor are, pe langa
aspectele pozitive, si efecte colaterale. Se naste o epoca a nesigurantei si a declinului
spiritual, artistii exploateaza in exces problema inconstientului si conditia individului.
Brecht va scrie.o piesa Un om=un om, in care Marianne Kesting sesizeaza trecerea
de la individuum la dividuum. Ne aflam dupa un razboi mondial nimicitor, la sfarsitul
caruia Spengler publica Declinul Occidentului. Freud este consternat. Relativitatea
este confundata cu relativismul. La Belle Epoque e deja istorie.

In mijlocul acestui vartej de teorii, descoperiri si revolutii, piata de idei se
polarizeaza. In teatrul epocii se intrevad retrospectiv doua centre de putere: pe de o
parte, irationalii, misticii Artaud, Ghelderode, chiar si Craig, si de cealalta parte,
rationalii Piscator si Brecht. Imagine versus idee. Cristofor Columb din piesa omonima
de Ghelderode nu e departe de Galileo Galilei, personajul lui Brecht, diferenta
constd in modul lor de reprezentare: Columb se afla intr-o lume a imaginilor
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concrete, plastice (Ghelderode nu credea decat in receptarea vizuala), si noi nu-|
vedem decat asa, si Galilei pluteste intr-una a ideilor. De aici pana la Platon nu e
decat un singur pas, caci, se stie foarte bine, expresionistii au resimtit si influenta
dialogurilor socratice, mai ales pentru a evidentia conflictul prin forta replicii. Temele
mari, universale, antropologice, cosmogonice devin teme predilecte ale scriitorilor
germani. Friedrich Kofka, in eseul Despre timp si drama afirma ca ,imaginea
cosmica a universului nu poate fi realizata decat la modul epic*. Johannes Molzahn,
in Manifestul absolut expresionist, vede arta ca pe o imagine a pulsului cosmic.
Brecht subscrie si el. Un dialog exotic si complex ca Timaios, lucrare organicista de
influenta pitagoreica, ce vede universul ca pe un corp ce se hraneste din propriile
distrugeri, comprima toata dramturgia de idei a secolului XX. Ce altceva este Galileo
Galilei, daca nu o reambalare a vechilor idei platoniciene? Dar nu numai la nivel
conceptual este Platon reciclat, ci chiar in planul tehnicii literare, acolo unde ritmul si
cadenta replicilor ating o armonie perfecta, cuvantul fiind insotit de o acustica
seducatoare, limpede si transrationala, oferind, asadar, materialul extraordinar de
care drama de idei a avut atata nevoie.

Brecht nu este, asadar, numai un om al prezentului, nu este doar un pro-
gresist ce-si extrage temele din realitatea imediata, si desi e un artist de avan-
garda si se lasa influentat de scriitorii epocii, sursele de la care se revendica
teatrul epic nonaristotelic brechtian sunt mult mai departe de secolul XX.

Marianne Kesting, referindu-se la Antichitate, o perioada dominata de este-
tica aristotelica, a identificat in operele unor Eschil, Plaut, Terentiu puternice
implicatii epice, de asemenea, a gasit origini ale teatrului epic brechtian in epoca
straveche a Chinei si a Japoniei, in teatrul N6, vazut ca un amestec de muzica,
dans si expunere de fapte si chiar in Autos sacramentales de Calderon de la
Barca. Tot din teatrul NG, Brecht preia tehnica alegoriei, parabola, mastile si deco-
rurile simple. Misterele medievale, teatrul elisabetan, Lessing, Diderot, Goethe sau
Schiller sunt alte cateva surse ale teatrului epic brechtian. Daca facem o digre-
siune ceva mai indrazneata, vom descoperi ca pana si Tolstoi i-ar fi putut furniza
dramaturgului german material util si demn de luat in seama. Procedeul instrainarii,
de exemplu, este folosit des de Tolstoi si rezida in faptul ca el nu denumeste
obiectul cu numele sau, ci il descrie asa cum I-ar vedea prima oara. Scopul
imaginii nu este de a apropia semnificatia de intelegerea noastra, ci de crea o
percepere aparte a obiectului, de a crea vederea lui si nu simpla sa recunoastere,
spune Boris Sklovski in legatura cu proza tolstoiana.

Dar, ne putem intreba retoric, nu cumva acelasi lucru il expune Brecht in
scrierile lui despre teatru? Nu anunta acest procedeu literar al instrainarii viitoarea
teorie a distantarii? A

Brecht este, inca odata, plin de contradictii. Il avem odata pe Brecht,
dramaturgul angajat, implicat in timpul sdu si care propaga teluri gaunoase despre
arta, si, pe de alta parte, il avem pe Brecht estetul, poetul, omul de litere ce se
revendica de la sursele cele mai selecte. Cum sa te inspiri din cultura straveche a
Asiei, din Platon sau Goethe si sa visezi la o arta pentru mase, o arta populara
care sa educe pe fiii rataciti ai Germaniei?

Tocmai din pricina unor asemenea disonante, in jurul personalitatii lui Brecht
plutesc o serie de prejudecéti, iatda de ce trasarea unui arbore genealogic al
familiei spirituale in care Brecht s-a format poate fi de folos in demontarea oricaror
idei primite de-a gata ce vizeaza opera lui.
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PS. Comentandu-si unul dintre filmele sale cele mai cunoscute, Viata dubla a
Veronicai, Kieslowski aminteste de una dintre scenele-cheie ale filmului, si anume
aceea in care are loc un spectacol de papusi in fata catorva sute de copii.

Regizorul precizeaza ca ceea ce I|-a frapat la tehnica lui Bruce Schwartz,
colaboratorul lui si celebru papusar la acea vreme, era ca acesta nu-si ascundea
niciodata mainile in timpul spectacolelor, ci dimpotriva le lasa la vedere. Uimirea
lui Kieslowski fusese si mai mare din momentul in care observase ca acest
procedeu nu inlatura iluzia, ba chiar o sporea din moment ce privirile fascinate ale
copiilor din public nu erau atintite asupra mainilor, ci a papusii-fluture manevrate
de Schwartz. Vorbim deci de o tehnica antiiluzionista, antiteatrala, dar care obtine
exact reversul ei: spectacolul devine mai captivant si cu mult mai poetic. Poate
dintr-o asemenea perspectiva ar trebui privit teatrul brechtian si teoriile ce-l
insotesc, si nu prin optica aceea conservata in cateva clisee care-l inscriu pe
Brecht in categoria artistilor reci, abstracti, inumani, distanti si plictisitori.

Alexandru STEFAN

Profilil CARAMAN 2 Zexte 4
(citeva) ypectacole

Ne spune Marian Popescu despre dramele lui Stefan Caraman ca nu apartin
vechiului canon aristotelic! Definitia nu e relevanta, deoarece vechiului canon nu
apartin piese cu mult dinaintea lui Stefan

Caraman. Pentru a fi mai coerenti, ar

trebui sa privim problema dintr-un alt

unghi. Citez in continuare prefete pentru —

ca volumele despre dramaturgii contem- J

porani romani nu sunt chiar atat de nume-

roase. Mi se pare interesant felul in care

a pus problema Dan-Silviu Boerescu: ,La o

ce bun sa mai scrii teatru absurd, aici, in y )
larisoara noastra, in care absurdul e )
insasi regula cotidianuluiZ‘. Sa nu uitam

ca granita dintre ceea ce e real si ceea \ J

ce e imitare a realului este o problema ce r‘\

dateaza de la Aristotel incoace, si astfel ~

afirmatia lui Marian Popescu iarasi nu isi 1)

afla sustinere. Probabil tocmai aceasta
trecere de la real la scenic ar putea fi
elementul ce da valoare unui dramaturg.

In privinta autocriticii, nu stim daca e
vorba de un teribilism artistic, propriu
creatorilor de dupa momentul 89, in fraza
autobiografica: ,Am inceput sa scriu din
prostie”. Ar trebui sa ne amintim ca uneori




