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MEMORIA TEATRULUI

lon CAZABAN

s leatrd” — SO

S-au implinit cinci decenii de cand, in aprilie 1956, a aparut primul numar al revistei
Teatrul, coordonata de un colegiu de redactie prezidat de Camil Petrescu, cel care a
sustinut consecvent necesitatea unei publicatii de specialitate. Aparitia acesteia a fost
rezultatul demersurilor staruitoare, eficiente pana la urma si datorita unei conjuncturi
prielnice. Revista isi propune sa fie prezenta in problematica miscarii teatrale, consem-
nand si comentand ceea ce se petrece pe scenele din tara si de peste hotare, in drama-
turgie (va tipari piesele vremii), in interpretarea actoriceasca ori in creatia regizorala si
scenografica. Astfel, va interveni de la inceput in dezbaterea deschisa de saptamanalul
Contemporanul, privind situatia realizarii si calitatea spectacolelor de atunci, insatisfac-
tille si dezideratele momentului. Articolele publicate in sprijinul , reteatralizarii*, proces
evolutiv inevitabil, necesar pentru viata scenelor noastre, isi mentin si azi interesul,
alcatuind o insemnata baza de date pentru studiile incluse in revistele si volumele
Institutului de Istorie a Artei sau pentru substantialul capitol ce i-a fost dedicat de Miruna
Runcan intr-o carte cu aceasta tema tiparita de curand. A vorbi (cu precautii, de inteles)
despre autonomia spectacolului teatral, era foarte util si, totodata, foarte mult in
conditiile de atunci. Personalitatea regizorului $i a scenografului, preocuparile si
obligatiile fiecaruia sunt puse in discutie, incercandu-se eludarea dogmatismului
maniheist (realism-formalism) din stagiunile anterioare.

Peste doi ani, in vara lui 1958, dupa decesul lui Camil Petrescu, tot directivele
politicii de partid vor duce la modificarea colegiului si inlocuirea redactorului-sef. Se fac
epurari in echipa redactionala, iar unii (Stefan Augustin Doinas, lon D. Sarbu) sunt
arestati. In continuare, pana in 1989, ,strangerea surubului“, ca si liberalizarile tactice,
temporare, aduse de diferite plenare in domeniul culturii, se vor regasi in sumarul revistei,
in editoriale sau articole ,de problema“, in rubricile special introduse si subiectele
abordate. Activitatea publicistica este mereu dificila, tensionata de ,,sarcini“ venite ,,de
sus“ si schimbari de ,orientare” ce nu erau simplu de rezolvat, oricat de abili ar fi fost
redactorii in utilizarea relatiilor salvatoare si a concesiilor reciproce. Totusi, nici directi-
vele, nici fluctuatiile ideologice nu vor contamina total si nu vor denatura majoritatea
aprecierilor critice, de obicei pertinente, desi dublu determinate, asupra fenomenului
teatral in diversitatea si dinamica sa.

Cei interesati de istoria si istoriile acelor timpuri revolute, pot consulta cu folos
revista Teatrul, periodic specializat care, in longevitatea sa, a acoperit aproape o epoca
si pastreaza in pagini marturii edificatoare, incomplete desigur, dar spunand uneori mai
mult decéat cuvintele scrise.

Nevoia de ,reteatraliyane”

Cei care au participat la dezbaterea, initiata in anul 1956, cu privire la situatia
regiei noastre teatrale, nu si-au inchipuit, probabil, ca prin opiniile exprimate in
articolele lor, alcatuiau un veritabil program teoretic, formuland o seama de
optiuni, puncte de vedere si principii metodologice de o deosebita importanta
pentru arta spectacolului romanesc. Articolele tiparite in revista lunara Teatrul ori
in saptamanalul Contemporanul reflecta preocuparile oamenilor scenei aflati in
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fata unei etape ce va fi decisiva pentru evolutiile ulterioare. Sunt examinate critic,
in limitele permise, cele realizate in ultimele stagiuni si vor fi apreciate cauzele
care le-au generat, chiar daca analiza ramane incompleta. Concluziile si
exigentele exprimate, in articolele lor, de cei cu indelungata experienta (Camil
Petrescu, Victor Eftimiu, lon Sahighian, Sica Alexandrescu, Dina Cocea, N. Massim,
Marin lorda, Velimir Maximilian) sau de tineri la primele lor spectacole (Liviu Ciulei,
Sorana Coroama, Radu Stanca, Toni Gheorghiu, Mihai Raicu, George Rafael) vor
constitui programul unei necesare redefiniri a constiintei artistice. Punctele de
vedere converg uneori, alteori nu, se sustin sau se contrazic, polemizeaza in
favoarea inovatiei sau a traditiei, cauta prudent calea de mijloc, dar dezbaterea e
vie, la obiect, si bine intentionata. Din aceasta dezbatere reiese ca, prin activitatea
si raspunderile sale, regizorul trebuie sa fie un animator competent al intregului act
teatral, coordonand si fertilizand corelatiile si colaborarile specifice.

In majoritatea articolelor, revine preocuparea pentru stil, pentru persona-
litatea actului creator si pentru ,indrazneala® inteleasa in spiritul primatului textului,
ca ,punerea in valoare, fara nici o reticenta, a adevarului de fond, fara de care
lucrarea dramatica n-ar avea sens sa fie reprezentata“. Adevarul artistic este o
sintagma indestructibila, opusa imaginilor scenice naturaliste sau obtinute dupa
sabloane, mestesugareste, constatate in anii precedenti. Se mentioneaza, in
stransa legatura, atat rolul fanteziei regizorale, dar si al metodei de lucru, aplicata
si asimilata la repetitii. ,Azi au incetat directivele de birou in privinta aplicarii lui
Stanislavski“, afirma Mihai Raicu, referindu-se la interesul sporit pentru ,metoda
actiunilor fizice*2. Este momentul cand, in terminologia creatorilor si criticilor de
teatru se intalnesc deseori sinonimele unei atitudini experimentale: cautare,
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incercare, tentativa, inovatie... Indrazneala creatoare isi are temei in cunoasterea
vietii si patrundere culturala, scria Sorana Coroama, numind spectacole realizate
de Radu Stanca, Dan Nasta, Crin Teodorescu, Gyoérgy Harag. Orizontul compe-
tentei si culturii teatrale se va extinde: Reinhardt, Copeau, Jouvet, Vahtangov,
Onhlopkov, Zavadski, apoi Brecht, Strehler, Brook, Planchon. , Autenticitatea“ reusitelor
regizorale este o problema de creatie specifica. Pentru Camil Petrescu, a vorbi
despre ,maiestria artistica“ proprie teatrului (bazata pe capacitatea de comunicare
a actorului) nu mai poate insemna alunecare in ,formalism®...

Ceea ce caracterizeaza ,reteatralizarea“ in primele sale manifestari
(1955-1957) este — odata cu critica solutiilor rutiniere — reactia antinaturalista, la
fel de viguroasa acum, pe céat fusese eliminarea modalitatilor conventiei teatrale in
stagiunile anterioare! ,Primii pasi“ sunt facuti in spectacolele lui Horea Popescu,
Liviu Ciulei, Sorana Coroama, Vlad Mugur. ,Reteatralizarea“ va urmari punerea in
valoare a posibilitatilor de expresie scenica ignorate, apreciate gresit, comentate
neadecvat. ,Ceea ce este valabil in latura conventional-sugestiva a artei noastre
fusese osandit si inlaturat de unii — scria Ciulei — pentru a fi inlocuit cu practica
unei extrageri fotografice a realitatii, desi se vorbea insistent pe plan teoretic
despre necesitatea patrunderii in esenta si semnificafii“. Naturalismul dusese la
neglijarea limbajului specific scenei, chiar daca, se crede, a favorizat o anumita
dezvoltare a scenografiei de localizare amanuntita. Dar n-a fost decat o dezvoltare
disproportionata fata de regie si de jocul actoricesc, ,in dauna intregului, a
spectacolului“. Acum se readuce in atentie compozitia regizorala, raporturile dintre
componente, interdeterminarile si motivatiile lor, coeziunea lor — criteriul ,unitatii“
spectacolului fiind frecvent invocat. Cele scrise de Ciulei, desi se ocupa indeosebi



v

Umbra de Evgheni Svart, in regia lui David ESRIG, 1963.

de scenografie, se pot extinde (va remarca si Radu Stanca) la totalitatea surselor
de expresivitate scenica. Tanarul regizor se detaseaza de naturalism (care a omis
posibilitatile de revelare ale teatrului), ca si de simbolism sau de spectacolul
Labstract si excesiv“. Ciulei va fi, atunci, mai aproape de Stanislavski si dublul sau
refuz in fata_,devierilor plate ale naturalismului“, dar si a ,falsei teatralizari schema-
tizatoare*3. Inca din acest articol se anunta pozitia sa, afirmata peste céativa ani,
pentru valorificarea expresiva a ,concretului“ pe scena. Tot acum, Camil Petrescu
reia pledoaria sa contra naturalismului lipsit de autenticitate, fiind incapabil sa
transmita, prin imagini scenice, ,sensurile concretului“. Grava lacuna a regiei
naturaliste este ca nu sesizeaza profunzimea semnificativa a dramei. lluziile de
Jrealitate” confectionate sunt ,Jamentabile*.

Din punctul de vedere al articolelor ce prefatau ,reteatralizarea, realismul are
o calitate spirituala care ii lipseste naturalismului. Realismul tinde la o exprimare
complex emotionald, cu toate mijloacele sintezei teatrale, a ,semnificatiilor
umane®. De aceea, simbolul scenic poate fi realist si inteligibil pentru public, fara
sa fie o calchiere supusa a ,realitatii concrete fizice a vietii“, propunandu-si
altceva: ,sa reflecte doar realitatea semnificativa a vietii, pe care o potenteaza‘s.
Acest obiectiv va reveni insistent: imaginea scenica nu copiaza, nu imita, nu
reproduce realitatea, ci o0 potenteaza pentru ca semnificatiile ei sa treaca rampa.
Consfatuirile de specialitate (1959—1960), dezbaterile publicate in anii urmatori,
vor fi consacrate unor teme tangente ca: ,profesia de regizor” (1960), ,calitatea
spectacolului (1962), ,realismul in teatru“ (1964—1965).
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Cum se poate discuta despre reusita unui spectacol, daca n-au fost stabilite
in consens elementele definitorii pentru actul teatral, criteriile specificitatii acestuia
— se intrebau creatorii de atunci. Radu Stanca incearca sa le reaminteasca celor
ce uitasera cateva stagiuni. In articolul Reteatralizarea teatruluié, se dovedea
consecvent cu principiile expuse un deceniu in urma, cand era numai un poet
atras de scrisul dramatic. In acel text precursor, se ocupa de cele patru ,elemente
esentiale” care, intr-un mod sau altul, avadnd o diferita dominanta conceptual-
estetica, vor intra intr-o ,colaborare intima si transfigurata® in spectacol. Radu
Stanca numeste elementul poetic (piesa), elementul ,coregrafic* (indicand vizi-
unea sa speciala asupra actorului), elementul ,muzical* (prin care se refera la
aspectul combinatoriu al reprezentarii scenice, regizorul asigurandu-i unitatea,
asemeni unui dirijor), elementul public (indispensabil, ignorat ca atare in sinteza
spectaculara, fiind socotit de unii doar un mediu de rezonanta, de propagare a
ideilor). Se pune in evidenta un mod de a vedea specificul teatrului: desfasurare
spatiala, dinamica, proteica, transfiguratoare, a carei expresivitate este, in primul
rand, a unei arte temporale (Lessing nu era omis). Tanarul scriitor se apropia de
teatru cu optiuni puriste, apara prioritatea poeziei dramatice, mergand pana la
includerea decorului — alaturi de elementele lirice sau epice — printre cele
auxiliare. In diferite perioade, ,valorile de esenta ale teatrului se surclaseaza unele
pe altele, se domina intermitent, se atrag separat, se despart invrajbite, in fine,
sunt intr-o continua tensiune*. In acel prim articol, Radu Stanca sustinea ,teatrul
literar* si ,regizorii literari“, mentionandu-i pe Laube, Copeau sau Jouvet. Dupa
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zece ani, se axeaza pe aceleasi idei, dar intervine mult mai pragmatic intr-o
dezbatere din care se desprindea ,tendinta din ce in ce mai manifesta a oamenilor
nostri de teatru de a se intoarce |la adevarata substanta a spectacolului: teatralul”,
Radu Stanca scrie ca raspuns la apelul adresat de Liviu Ciulei, pe care-l va
considera necesar de extins de la scenografie la intreaga creatie teatrala. Spre
deosebire de trecut, cand indica ,elementele proprii“, acum considera teatrul nu
doar insumare, conglomerat, complexitate, sinteza de arte, cum se scrie de obicei,
,Ci mai este si teatru propriu-zis, iar acest fapt obliga toate celelalte arte
componente sa se adapteze la esenta Iui, sa se teatralizeze”. De la Goethe pana
la Stanislavski, ,viata“ pe care regizorul trebuie sa o insufle spectacolului, este una
specifica. O va obtine printr-o ,contaminare”, punand in relatie ,,atat pe poet, cat si
spectator si, in fine, publicul®, intr-o relatie de justificare reciproca, de intercondi-
tionare nu numai a ideilor si emotiilor vehiculate, dar a nevoii de prezenta a
fiecaruia. Elementele spectacolului trebuie sa se ,presupuna“ unul pe celalalt —
scrie Radu Stanca. In opinia sa, dezbaterea despre reteatralizare trebuie sa clari-
fice si situatia unor ,categorii eterne® ca patosul, retoricul, grotescul, socotite de
unii inoperante pentru sensibilitatea moderna, desi posibilitatile lor nu s-au
epuizat. Regizorul le poate reda stralucirea si vitalitatea, functia sa fiind revela-
toare pentru 0 seama de probleme de arta teatrala ramase in suspensie.

Pentru Liviu Ciulei, ierarhizarea componentelor artistice ale spectacolului in
esentiale si auxiliare nu-si probeaza utilitatea in conditiile prezentului. Criteriile
sale acorda pondere vizualului si vizualizarii. Teatralizarea decorului este o cerinta
de actualitate, nu pentru a promova aceasta componenta printre cele principale,
ci pentru ca, din perspectiva naturalista, fusese redusa valoarea sa expresiva.
Ciulei nu este de acord cu rolul secundar, de ,fundal“ dat scenografului, care ar
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avea doar datoria sa ,incadreze” actul teatral. El este, insa, parte indispensabila a
acestui act, iar dezvoltarea scenografiei noastre a avut chiar o influenta stimu-
latoare asupra regiei si jocului actorilor. ,Conlucrarea colectiva® devine conditia
primordiala a ,reteatralizarii”.

Desi a avut de infruntat critici dogmatice, decorul lui Tody Constantinescu
pentru Domnisoara Nastasia de G. M. Zamfirescu (Teatrul Giulesti, 1956) este
exemplar pentru tendintele momentului. In apararea sa, se sustine integrarea in
Jictiunea artistica“ a montarii. Conceptia scenografului este ,complice” unui act
dramatic, nu vrea sa ofere ,cadrul cotidian al intdmplarilor de reportaj“. Daca se
pretinde decorului sa corespunda unei ,perceptii reale“, aceasta nu poate fi decét
a realitatii artistice a dramei. Tody Constantinescu preferase ,simplificarea cadru-
lui, care concentra drama, lasand atentia solicitata de fluxul launtric al eroilor’.
Regizorul Horea Popescu incearca o aprofundare ce pare doar de sorginte
stanislavskiand, intr-un decor metaforic, cu unele influente expresioniste.

Un termen frecvent care indica intentile de expresivitate teatrala este cel de
wpotentare”. Il gasim 1n articolele lui Radu Stanca, Dan Nasta, Crin Teodorescu (,a
potenta toate componentele spectacolului catre un plan superior, un mesaj, o idee
poetica“). Potentarea indica o expresivitate revelatorie, indepartand teatrul de realismul
Lplat’, firescul banal, ,intimismul“ fara vibratie emotionala. Uheori, modalitatea pare sa
nu find seama de criteriul unitatii spectacolului. Solutia lui Ciulei — regizor si scenograf
la montarea piesei lui Shaw, Sfdnla loana (Teatrul Municipal, 1958) — vrea sa
potenteze eficient si totodata sa corespunda modului in care dramaturgul aborda
istoria prin corelatii semnificative, concretizate in anacronisme. Mai tarziu, Ciulei va
reveni asupra viziunii sale, explicand-o: ,am cautat sa unesc planul abstract al
dezbaterii despre istorie cu imaginea a doua epoci suprapuse — Evul Mediu si timpul
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contemporan — pentru a aduce in fata spectatorului drama eroismului“®. Si in viitor va
utiliza asociatiile multiple, necesitand un anume nivel de cultura.

Poate niciodata nu s-a vorbit atat de mult despre ,poezia“ teatrului ca in acei
doi-trei ani. ,Sugestia poetica“ primeste un inteles larg si conexiuni dintre cele mai
diferite. Important era ca, opuse imaginilor naturaliste, ,poezia“ modalitatii scenice
sa actioneze asupra fanteziei publicului, impulsionat in directia dorita. Comparand
scenografia naturalista si decorul ,teatralizat”, Ciulei remarca faptul paradoxal: ,in
teatru, vazand «totul», acest «tot» se limiteaza. «O parte» declanseaza fantezia
care completeaza restul si «totul» poate fi mult mai convingator, ba chiar infinit*.
Intr-o ,reteatralizare” incipienta, ,poezia“ se obtine, operativ, prin deschiderea deco-
rului, compunerea sa eliptica, implantarea metaforei si simbolului vizual. Dar nu
numai plastica scenografica este comentata, ci totodata aceea a interpretarii acto-
ricesti. Dan Nasta va cauta sa consemneze emotia resimtita la ,poezia atitudinilor®
si ,poezia intonatiilor* din jocul Margai Anghelescu, Nastasia lui G. M. Zamfirescu.
Actorul genereaza imagini care stimuleaza participarea subiectiva, aprofundeaza
semnificatii, deschid alt orizont. Metafora scenica are un scop sensibilizator si
revelator, rolul ei va fi mult timp argumentat, cum va face, peste ani, Crin Teodo-
rescu: ,sa descoperim dincolo de aparente, de banalitati, fata adevarata a lucru-
rilor [...] rostul metaforei este tocmai acela de a descoperi ceea ce privirile tocite
nu mai vad“»®. Inlauntrul unei viziuni teatrale unitare, Radu Stanca va fi pentru
metafora care concentreaza si permite un act emotional, unificator pentru creator
si spectator, prin care ,se descopera, intre lucrurile lumii, corespondente poetice
nebanuite“. El va distinge, in practica sa si a altora, metafora sugestiva, axata pe
continutul unui episod, si metafora semnificativa care lumineaza sensul intregului
spectacol. In definitia lui Radu Stanca, ,regizorul este un poet caruia ii sta la
dispozitie intreaga bogatie de mijloace ale poeziei“.1°

Alt concept introdus de ,reteatralizare” va fi esentializarea, raportat constant la
relevanta semnificatiilor. In acest scop, procedeul raspandit, mai mult sau mai putin
reusit si justificat, ramane, pentru moment, stilizarea care nu trebuie limitata la
scenografie (desi, de obicei, asa s-a intamplat), ci se cuvine aplicata coerent la
modul de rezolvare a spectacolului. Pentru Tudor Vianu, stilizarea inseamna simpli-
ficare, reducere la esential, cu posibilitati de generalizare si de ,punere in evidenta
a ritmurilor fundamentale®, cum nu ingaduiau montarile amanuntite, aglomerate,
exagerand in localizare si individualizare. Urmarindu-se esentializarea, in
spectacole se va produce o ,dezgolire“ progresiva a spatiului scenic, vastitatea sa
fiind pusa la dispozitia actorilor. Elementele de decor capata simplitate sugestiva si,
uneori, mobilitate, iar importanta luminii se accentueaza elocvent. In spectacolul
Soranei Coroama cu Vrajitoarele din Salem de A. Miller (Studioul Actorului de film,
1956), la fiecare inceput de tablou, o raza cauta prin intuneric, se fixa semnificativ
asupra unui obiect, ,monologa"“ cateva clipe, ca apoi, lumina crescand, sa se deslu-
seasca restul decorului. Lumina conducea clarificator privirea publicului, putea fi
socotitd un comentariu metaforic al atitudinii regizorale. Dar orice exclusivism
dauneaza, incat scenograful Toni Gheorghiu avertiza ca esentializarea nu trebuie
realizata monoton prin acelasi numar de procedee. Si pentru Ciulei, esentializarea
intensifica sugestivitatea spectacolului, permite ,0 generalizare imediata“.!
Selectia si amplificarea inseamna filtrarea si ridicarea unui detaliu ,la scara
scenica“. Astfel procedeaza la Sfanta loana, unde stilizeaza evocator, asezand pe
scena un fundal de nuiele impletite, o ciudata configuratie de volume si un cadru
ogival modificabil — sugerand, in cursul spectacolului iminenta rugului, ambianta
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gotica si o multitudine de locuri ale actiunii. Este folosita ,,suprapunerea®, cu lacune
voite, umplute de imaginatia si cultura spectatorului. Se adauga costumele inspirate
,din moda zilelor noastre* — costume gandite astfel pentru apropierea imaginii
scenice de mentalitatea publicului, preocupare regizorala constanta.

Dupa cum observa Horea Popescu, unul dintre meritele ,reteatralizarii“ este ca
nu si-a transpus ideile programatice intr-o unica formula scenica. Se va vedea cu atat
mai bine atunci cand, alaturi de regizorii ,primului pas al reteatralizarii“ (din 1955-1957),
se va impune inca un esalon activ, de asta data mai numeros: lon Cojar, Mihai Dimiu,
Lucian Giurchescu, Sanda Manu, Valeriu Moisescu, Radu Penciulescu, Lucian Pintilie,
Dinu Cernescu, David Esrig — fiecare cu optiunile si stilul sau in formare. Sa nu omi-
tem dificultatea de a fi regizor in conditile in care indrumatorii politicii culturale si
cenzorii controlau — de la introducerea unei piese in repetitii pana la ,vizionarea“ din
preajma premierei — spectacole de factura psihologica sau poetica, epica sau
agitatorica, de viziune monumentald, eroica, sau de dezbatere etica...

Teatrul popular — ,viu, virulent si subtil‘, cum il doreste Esrig — va concentra
indeosebi energiile creatoare. Un exemplu memorabil a fost Cum va place (Teatrul
Municipal, 1961), in care, ,reteatralizarea“ se arata in coeziunea tuturor compartimen-
telor spectacolului. Din explicatiile date de regizorul Liviu Ciulei unor cronicari ezitanti
(si nu prea dispusi sa riste cu continutul ideologic, cand orice concesie ar fi fost pusa
in favoarea revizionismului!), reiese preocuparea pentru relieful conventiei teatrale: in
miscare, gestica, machiaj, in plastica si elaborarea semnificativa a imaginilor... Specta-
colul lui Ciulei este considerat o ,experienta deschizatoare de drumuri“, o ,incercare
indrazneata“, subliniat fiind caracterul sau ,demonstrativ‘ — ceea ce putea fi sau nu pe
placul oficialitatilor culturale care reactionau deseori aparent contradictoriu, aproband
sau respingand, dupa interesele politice ale momentului.

Ca si Ciulei, Esrig se va inscrie cu Umbra de Svar (Teatrul de Comedie, 1963)
in directia mult discutata atunci, a spectacolului ,total, de complexa expresivitate.
Interpretarea polivalenta, procedeele vizuale se intrepatrund intr-o compozitie atrac-
tiva, justificata temeinic, posibila mai ales datorita unor actori cu vocatie speciala.
Prin performantele lui Gh. Dinica sau, altadata, ale lui Mibai Paladescu, se contu-
reaza, in practica spectacolelor, exigentele interpretului multilateral, complet, ,total”
(cum il calificase criticul Florin Tornea, in 1959). Un actor al cuvantului, ritmicii,
dansului, pantomimei, cantecului, deci de ,mare disponibilitate interioara si exteri-
oara“, isi propunea Valeriu Moisescu. In spectacolele sale, obtine o teatralitate
sincretica, manifesta, actorii sai vizualizeaza dinamic, colorat, cu imaginatie comuni-
cativa. Oarecum asemanator, la Dinu Cernescu plasticitatea jocului actoricesc era
convergenta cu cea scenografica, in montari de fantezie caricaturala. Numai un
actor deosebit dotat si antrenat va putea, se spune, ,sa infatiseze idei* — vizualizare
ludica, intalnita in numeroase montari, la Liviu Ciulei (Cum va place), Valeriu Moisescu
(D-ale carnavalului, Oradea 1957; Bertoldo la curte, Ploiesti, 1963), Dinu Cernescu
(Galcevile din Chioggia, Teatrul National, Craiova, 1958; Millo director, Dracul uitat,
Teatrul Regional, Bucuresti, 1962-1963), Horea Popescu (Baia, Teatrul Giulesti,
1957; Ascensiunea lui Arturo Ui, id, 1963)

Tendintele regizorale din acele stagiuni vor fi impartite de Ciulei in cateva
Lamilii, definite printr-o imagine scenica: a) epurata, concentrata signaletic (in
spectacolele lui Radu Penciulescu); b) conceputa ,total”, de factura teatral-populara
(Cum va place, Umbra, Bertoldo la curte); c) reconsiderand valoarea expresiva a
concretului recognoscibil ( la Teatrul ,Bulandra®“, Copiii soarelui, 1961; Biedermann
si incendiatorii, Clipe de viatd, 1964 — in regia sa si a lui Lucian Pintilie).
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Obiectivele ,reteatralizarii“ depind de cateva probleme care isi cautau rezol-
varea: conditia distincta a spectacolului, relatia actiune scenica—public, potentarea
expresivitatii specifice, axata pe arta actorului. Era o etapa necesara, o ,punte de
legatura® atat in timp (reluand preocupari fertile din trecutul regiei romanesti), cat si
in spatiu (cu teatrul european). Dupa unii, un impuls perpetuu, inevitabil, cu modu-
lari si modificari istorice usor de sesizat; dupa altii, 0 tendinta creatoare databila —
.reteatralizarea” corespundea ,dezghetului“ din anii 1955-1957 (fiind semnalata si
in alte tari ale Europei Rasaritene, de dupa ,cortina de fier). Desi in campania
antirevizionista din 1958-1962, este mai apasat cenzurata ideologic — prin accen-
tuarea proletcultista a unor teme, conflicte dramatice si modalitati de spectacol —
totusi, ea nu va putea fi anihilata ca proces in devenire.
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