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MEMORIA TEATRULUI

Usn ilivisn i Romidnia:
FERNANDO DE CRUCIATT!

Prezentarea unei serii de portrete de regizori din Romania (fie ei si de alta
nationalitate decat romana) s-ar cere precedata de anumite precizari. O discutie
despre conditiile in care s-au manifestat regizorii i mai ales despre felul cum le-a
fost inteleasa/receptata arta ar necesita paginile unui volum. Totusi, cateva cuvinte
trebuie spuse.

In primul rand, am in vedere — cel putin pentru urmatoarele cateva numere
ale revistei Teatrul azi — perioada interbelica, deoarece ea cuprinde anii cand si in
Romania se impune regizorul: mai intai ca stricta necesitate, apoi ca realizator de
spectacole, interesante, inteligent lucrate. Aceasta necesitate s-a vadit incetul cu
incetul gi nu fara a starni mirari, nedumeriri, atitudini de respingere. Teatrele din
Romania Mare insumeazag, la un moment dat, pe langa cele Nationale, numeroase
altele, ivite din initiativa particulara. Spectacolele tuturor scenelor sunt alcatuite de
catre cineva. Daca avem in vedere ca si in acesti ani, ca si Tnainte de razbai,
teatrele schimbau des afisul, ne dam seama ca persoanele insarcinate cu atari
responsabilitati nu erau putine. Cati actori mai rasariti, cati directori mai ambitiosi,
atatia aranjori de spectacole. Deseori, contributia lor la incherbarea spectacolelor
nu se deosebea prea mult de aceea a unor supraveghetori, a unor factori care
asigurau disciplina in timpul repetitiilor.

Sa nu uitam ca ne aflam intr-o vreme cand nu aveam invatamant de regie, Ci
numai de actorie... De aceea, Victor lon Popa vorbeste despre doua categorii de
regizori: regizorii creatori, $i regizorii de toatd ména. Creatorii erau doar cativa, cei
de toata mana — majoritatea. Pe la inceputul anilor '40, tot Victor lon Popa afirma
ca in tara noastra nu existau ,decat zece oameni care se ocupa numai de aceasta
curioasa meserie numita directie de scena si care, de bine, de rau, implinesc
nevoile urgente ale catorva teatre®, din care vreo sapte la Bucuresti si cei mai buni
din cei gsapte sunt la Teatrul National. Reputatul regizor mai vorbegte despre doi
tineri talentati din Bucuresgti care-si ,irosesc puterile visand cum se face teatru bun,
in loc sa fie intrebuintati cum li se cuvine, $i cum e nevoie, absoluta nevoie".
(Ordinea, 11 iulie 1931). Nu ne prea dam seama daca cei doi sunt inclusi in cei
zece, ori daca ar trebui sa-i adaugam si pe cei doi si sa consideram ca era vorba
de vreo12... Autorul piesei Tache, lanke si Cadar nu spune cine anume face parte
din cele doua categorii, cine sunt cei sapte directori de scena utilizati in Bucuresti,
nici cei doi tineri neutilizati. In schimb, poetul si gazetarul Cicerone Teodorescu,
avand si el o ierarhizare a lui, 1i si numeste pe cei la care se gandeste. Dupa el,
regia romaneasca e reprezentata de ,Oameni ai gustului decoratiei exterioare, ca
d. Soare Z.Soare, unii patriarhali ca Enescu sau Bumbesti® i ,cei capabili, ca d. Haig
Acterian sau Sandu Eliad pe care o nenorocita politica teatrala ii tine sub obroc*
(Credinta, 31 decembrie 1933). Nu cumva Victor lon Popa si Cicerone Teodorescu
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se gandeau la aceleasi doua persoane? Cine rasfoiegte paginile Istoriei teatrului
de loan Massoff (cel mai vizibil e insa in presa vremii) poate observa ca pentru
numeroase spectacole sunt mentionati ca regizori diverse nume la fel de anonime
azi ca si atunci. Cum din cei zece doar trei lucrau in provincie, inseamna ca celelalte
Teatre Nationale (din: Cluj, Craiova, Chiginau, lasi, Cernauti) se foloseau de servi-
ciile lor care cum puteau. Nu degeaba Victor lon Popa spusese $i re-spusese ca
in restul tarii se joaca piese, dar nu se joaca teatru... (in Ordinea, 4 august 1931).

Teatrele din Bucuregti, mult mai numeroase decat cele din restul tarii, impar-
teau intre ele, de fapt, serviciile unor la fel de putini regizori-artigti. Din aceasta
cauza, atat spectatorii, cat si gazetarii erau mai obignuiti cu spectacolele de cuvant
decét cu cele de imagine. Cele de imagine nu doar ii surprind, adesea ii gi revolta.
Voi cita ca o curiozitate o pagina dintr-o revista de arta. In ea, cineva semnand
Patrulius, igi arata nemultumirea fata de prestatiile regizorilor. El constata ca rolul
regizorului devine din ce in ce mai important; ca, dintr-un personaj ingrijitor a
devenit stdpén; ca are pretentia de a se confunda cu insasi ratiunea, cu insesi
destinele teatrului; ca neaga rolul principal al poetului si al actorului; ca neaga
esenta auditiva a spectacolului afirmand-o pe cea vizuala. Autorul e bucuros ca
inca nu s-a ajuns la abuzul regizorului, e insa convins ca se va ajunge. Cele de
mai sus nu reprezinta, de fapt, decat idei generale antiregie. Ceea ce face ,farmecul”
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paginii respective urmeaza: ,Sunt regizori care dramuiesc fiece gest, care hotarasc
piciorul cu care actorul trebuie sa paseasca cand intra pe scena si daca trebuie sa
stea cu palma intoarsa in afara sau inauntru. Marionete sau manechine, ar voi
regizorii sa-i prefaca pe actori. Cunoastem cazuri de-o totala neintelegere a rolului,
dupa indicatiunile date de regizor. Noroc ca nu arareori temperamentul actorului,
in emotivitatea contactului cu publicul, sfarma rigiditatea disciplinei i rolul se joaca
cum se simte omeneste si nu combinat dupa cine stie ce calcule savante si
cugetari profunde” (Muzica si teatru, 23 aprilie 1931). Altfel, autorul considera ca
regia este un element necesar, dar numai in masura in care nu tagaduieste impor-
tanta — egala — actorului gi a autorului. Articolul d-lui Patrulius apare in acelagi
numar in care s-a publicat si Dramaturgie la noide Haig Acterian, care afirma, intre
altele, ca regizorul naste spiritul care transforma opera poetului dramatic in opera
de arta a scenei.

Toti cei care scriu despre teatru intre cele doua razboaie ating, intr-un fel sau
altul, problemele regiei. Unii il accepta pe noul venit, altii il contesta, unii il admira,
altii il ignora. Se emit opinii despre Tnsasi denumirea sa. Nici nu se incetatenise
bine ideea de regizor, ca se si manifesta tendinta de a-| boteza altfel decat in tarile
de unde am imprumutat notiunea si anume, director de scenda. Dar, inca de la
inceputul perioadei interbelice, cineva (care era dramaturg, cronicar dramatic,
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director de revista de teatru) atrage atentia: ,Nicaieri nu exista titlul de «director de
scena» care in definitiv nu insemneaza nimic. Reinhardt e regizor, Antoine, Albert
Carré, degi administratorul Comediei Franceze, sunt regizori; Davila si Gusty regi-
zorii nostri. Setea de mariri i de titulaturi pompoase ne-a facut sa spunem regizo-
rilor nostri «directori de scena»; boala noastra de a fi «directori» ne face sa nu
corespundem, macar prin titulatura, cu ceea ce ar trebui sa fim. Avem directori de
santane, de cafenele, de tutungerii, de reviste, de gradini si nu putem sa nu avem
si «directori de scena»! [...] Directorul nostru de scena corespunde cu regizorul
strein. Evident ca nu scriu aceste randuri pentru a scoate cuvantul din dictionarul
teatrelor. La urma urmei, 1l putem numi si «ministru de scena» numai sa-si dea
seama ca tot regizor ramane". (A. de Herz, Regisorul in Scena, 5 aprilie 1918)

Spre teatrul de imagine s-a tins din cauza monotoniei teatrului de vorbire. Dar
si din dorinta oamenilor nostri de teatru de a se situa la nivelul realizarilor din cele
mai avansate centre culturale ale lumii. Daca multi dintre cronicarii dramatici se
multumeau cu montarile cuminti, pe care le apreciau a fi fost ,in nota“ (in ce nota?
Poate in nota de trecere, in niciun caz in cea exceptlonala') altii critica saracia
viziunilor. E suficient sa parcurgem cateva cronici ale lui Liviu Rebreanu ca sa ne
dam seama cat de deficitare erau unele puneri in scena. Din spectacolul cu piesa
Vlaicu Voda, tanarului critic Rebreanu nu i-a placut deloc doamna Clara. Interpreta
,& insuficienta si falsa. N-are nici majestate, nici energia si sobrietatea unei doamne
ca Clara. D-na Demetriade umbla cu pasi mari, repezi, vorbeste ridicand mereu
capul, face tocmai contrariul celor ce ar trebui sa faca.” Vazand spectacolul cu
Hangita, cronicarul observa ca interpreta Mirandolinei ,std mereu cu mainile in
buzunarele sortului, intepenita cand in dreapta, cand in stadnga, recitand pasagii.
Asa vrea sa cucereasca pe dugmanul femeilor! [...] Teatrul National s-a impietrit
intr-un sablon nenorocit. Orice piesa in costume revine d-lui Nottara. Rau. Tocmai
piesele in costume ar trebui date pe mana regizorilor tineri i ambitiosi. Numai
tineretea ne poate scoate din conventionalismul ucigator de initiativa“. (Dauvila,
sireacul, spusese asta mai de mult, si cat a avut de suferit pentru ca indraznise sa
schimbe nenorocitul de gablon...)

Fernando de Cruciatti nu este nominalizat de Victor lon Popa in referirile sale
despre regizorii nostri, nici de Cicerone Teodorescu in ierarhizarea sa: pentru ca
regizorul italian nu venise inca in Romania. Abia peste céativa ani, urmare unei
conventii culturale, Tsi va face aparitia. In ltalia lucrase la Compama del nuovo
teatro (o formatiune de avangarda) si la Doppolavoro. in Romania a pus n scena
la Teatrul Natlonal din Cluj, la Teatrul National din lasi si la mai multe teatre din
Bucuresti, in special la National.

Pentru o perioada in care cei mai buni dintre regizorii romani erau hartuiti
(numerosi critici acuza regia de dictatura, inscenarile lui Soare Z. Soare de culti-
varea spectaculosului decorativ, iar reputatul critic Mihail Dragomirescu numea
orice aport al regizoral cu termenul depreciativ regizura) pentru inventivitate, pentru
flerul cu care simteau directia buna a cautarilor gi a incercarilor de la noi si din alte
tari, Fernando de Cruciatti a ocupat un loc onorabil in istoria teatrului romanesc.
Majoritatea pieselor montate de el erau italienesti. Cateva clasice, abordate din
dorinta de a-i innoi pe respectivii autori gi de a-i apropia de contemporani, si destul
de multi autori ai vremii. A montat Fiica lui Jorio la Teatrul National din Bucuresti
(stagiunea 1939-1940), la Teatrul National din Cluj (1938-1939) si la Teatrul
National din lasi (stagiunea 1942-1943); Luna vinovatad de Massimo Bontempelli
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intr-un spectacol coupé cu Al patrulea perete de Luigi Bonelli la Teatrul National
din Bucuresti (stagiunea 1939-1940); Arsita de Rosso di Sansecondo intr-un
spectacol coupé cu Luna vinovata si Al patrulea perete la Teatrul National din Cluj
(stagiunea 1939-1940); Mira de Vittorio Alfieri la Teatrul National din Cluj (stagiunea
1939-1940); Femeia nimanui de Cesare Ludovici la Teatrul National din Cluj
(stagiunea 1939-1940; Stdpanul casei de Goldoni la Studioul Teatrului National
din Bucuresti (stagiunea 1939-1940); Asta-seara se joaca fara piesa de Luigi Pirandello
la Studioul Teatrului National din Bucuresti (stagiunea 1941-1942); Mincinosul de
Carlo Goldoni la Teatrul National din Bucuresti (stagiunea 1942-1943); Nostra Dea
de Massimo Bontempelli la Teatrul National din Bucuresti (stagiunea 1942-1943);
Dar nu e nimic serios de Luigi Pirandello la Studioul Teatrului National din Bucuresti
(stagiunea 1943-1944); Locandiera de Goldoni la Studioul Teatrului National din
Bucuresti (stagiunea 1944—-1945); Moartea civila de Paolo Giacometti la Teatrul
National, sala ,Matei Basarab“ (stagiunea 1944—-1945); Ospatul nebunilor de Sem
Benelli la Teatrul National Bucuresti, sala ,Sfantu Sava“ (stagiunea 1945-1946);
Amor la loterie de Eduardo de Filippo la Teatrul din Sarindar (stagiunea 1945-1946);
Dama cu cameliide Alexandre Dumas la Teatrul din Sarindar (stagiunea 1945-1946);
Badaranii de Carlo Goldoni la Studioul Teatrului National (stagiunea 1946-1947);
Nunta din Perugia de Alexandru Kiritescu la Teatrul National sala Sfantu Sava
(stagiunea 1946-1947); Cezar si Cleopatra de George Bernard Shaw la Teatrul
National, sala Sfantu Sava (stagiunea 1946-1947), Femeia indéaratnica de
Shakespeare la teatrul National sala Sfantu Sava (stagiunea 1947-1948),
Michelangelo de Alexandru Kiritescu la Teatrul National, sala Sfantu Sava (stagiunea
1948-1949); Azilul de noapte de Maxim Gorki la Teatrul National din Bucuresti,
(stagiunea 1948-1949); Evantaiul de Goldoni la Teatrul National sala Sfantu Sava
(stagiunea 1949-1950). Aceasta lista, chiar daca nu cuprinde tot ce va fi lucrat
Fernando de Cruciatti in Romania, reprezinta, totusi, o destul de bogata activitate,
raportata la cei vreo 12 ani pe care se intinde.

Cateva persoane care I-au cunoscut vorbesc si despre Fernando de Cruciatti,
omul, spunand ca, la inceputul sederii sale in Romania era cam arogant. G. Ciprian,
distribuit de catre regizorul italian n Fiica lui Jorio, 1i recunoaste niste merite, dar,
altfel, il priveste destul de malitios: ,De Cruciatti a dovedit ca stie sa bata bine
masura gi sa imprime un tempo vioi pieselor italienesti, fara insa ca ochiul sau sa
poata patrunde prea mult in adancime. Nu s-ar putea spune ca [...] era vreun
procopsit regizor — asa cum il socoteau unii, judecand dupa ifosele sale“. loan
Massoff e mai nuantat. Dupa el, la inceput, oaspetele nostru igi dadea aere, dar a
renuntat la ele pe masura ce a cunoscut mai bine cercurile de artisti romani. Nu
numai ca ne-a invatat limba, nu numai ca s-a simtit foarte bine la noi, dar, cand a
trebuit sa plece ,s-a despartit greu®.

Spectacolele sale sunt comentate in cronica de specialitate, iar apoi sunt
prinse in istoria teatrului ca prestatii efectiv regizorale. Nimeni nu-| citeaza ca pe
un simplu supraveghetor al disciplinei in sala de repetitii.

Referindu-se la Fiica lui Jorio de d’Annunzio, loan Massoff precizeaza:
~Spectacolul a cerut un aparat destul de complicat (cortegii, ceremonie prenuptiala,
inmormantare cu cantece de bocitoare) si regizorul a scos-o la capat, redand
sugestiv indeosebi miscarile de ansamblu. [...] A fost un succes in sensul pe care-|
dorea Camil Petrescu.” (loan Massoff, Teatrul romanesc, volumul VII, p. 369).
De altfel, spectacolul fusese pregatit de regizorul italian in colaborare cu directorul
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teatrului, Camil Petrescu, in cadrul scolii acestuia de regie concreta. O parere
exprimata imediat dupa premiera e in perfect acord cu marele istoric citat mai sus:
,D. F. de Cruciatti a jonglat cu toate dificultatile si a infatisat piesa cea mai dramatica
a lui D’Annunzio, respectand traditia si inovand pe urmele ei glorioase. Mentionam
stilul pitoresc al evolutiilor scenice din actul intai, alcatuirea ansamblurilor de cosasi
si multime, pentru a exprima omagiul nostru integral fatd de puterea si veridicul
jocului de mase din actul al treilea.“ (N. Carandino, Teatrul, asa cum l-am vazut,
Editie ingrijita, prefata si note de Daniela Gheorghe Editura Eminescu, 1986, p. 95).
N. Carandino i elogiaza pe actori, prlntre ei si pe G.Ciprian: ,in Lazaro di Roio,
d. Ciprian a reusit unul din cele mai bune roluri ale dumisale, de brutalitate si de
dezlantuire instinctuala®, dar autorul Capului de ratoi avea sa sustina: ,stiu preci-
zamente ca eu am jucat slab®.

Un cronicar a scris despre Mirra de Alfieri, realizat la Cluj, apreciind moderni-
tatea spectacolului. ,Taind, reducand, transformand, adaugand o expresiva muzica
de scena datoratd compozitorului Gino Gorini, de la Conservatorul din Venetia,
d. Fernando de Cruciatti a facut din piesa lui Vittorio Alfieri un spectacol modern
croit pe masura de intelegere a spectatorului actual. (George Sbarcea, ,Cronici
ardelene” in Universul literar, 1 iunie 1940)

Teatrul din Sarindar, infintat dupa trimiterea Mariei Filotti in surghiunul pensiei,
I-a avut ca regizor invitat pe Fernando de Cruciatti. A realizat la Teatrul Sarindar,
numit foarte curand ,Maria Filotti“, piesele Dama cu camelii de Al Dumas-fiul si
Non tipago, de Eduardo de Filippo, tradusa in romaneste Amor la loterie. Cu piesa
franceza a fost o intreaga poveste. Publicul s-a aflat, in 1946 in fata unei (pseudo)
batalii teatrale: Dama cu camelii a fost pusa in scena simultan la doua teatre bucu-
restene: La Teatrul Mic si la Teatrul ,Maria Filotti (din Sarindar). Ambele interprete
ale rolului principal erau indragite de public, ambele teatre au avut spectatori. Ceea
ce afost oarecum ciudat era deosebirea de vederi. Teatrul Mic a jucat piesa trecand
pe afis numele lui Dumas, iar Teatrul ,Maria Filotti“ pe al adaptatorului, Alexandru
Kiritescu... asta in ceea ce priveste textul. Spectacolele difereau si ele intr-un mod
care i-a uimit pe cronicari. De pilda, Serban Cioculescu constata: ,Paradoxala situatie,
totusi publicul aplauda la Teatrul Mic Dama cu camelii de Alexandre Dumas-fiul,
in costume moderne, si la Teatrul ,Maria Filotti“, versiunea lui Alexandru Kiritescu,
in costume de epoca (1852)“. (Serban Cioculescu, Cronici teatrale, editie ngrijita
de Simona Cioculescu, Editura Muzeul National al Literaturii Romane, Bucuresti,
2008, p. 45). Serban Cioculescu afirma ca reprezentatia de la Teatrul ,Maria Filotti*
a fost mai spectaculoasa, si in general mai buna prin interpretarea actorilor Elvira
Godeanu si Mihai Popescu. Un alt cronicar a notat; ,Directorul de scena
d. Fernando de Cruciatti a dat spectacolului romantismul — adica poezia suava
si fuga de afectare — atat cat era necesara, dar mai ales farmecul secret intra-
ductibil care face verosimila povestea aceasta veche dar fara sfarsit* (Rubio Liviu,
Premierele in Cortina, 15 martie 1946). A urmat foarte repede Amor la loterie de
Eduardo de Filippo. Directoarea teatrului avea sa marturiseasca: ,Fernando de
Cruciatti a prezentat piesa cu toata culoarea napolitana, agrementata cu muzica
de scena si interpretata cu multa verva de lon Manu si lordanescu-Bruno in cele
doua roluri principale.” (Maria Filotti, Am ales teatrul, p. 304)

In 11 decembrie 1946 are loc premiera spectacolului cu piesa lui Goldoni,
Badaranii. loan Massoff scrie despre spectacolele acestor vremi ca martor. Nu
mai are nevoie, ca pentru perioadele anterioare, de nicio documentare. A asistat,
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de buna seama, la reprezentatii, de multe ori chiar la premiera, si a putut sa scrie
cu mai mare siguranta decat atunci cand imprumuta si cantarea pareri ale altora.
.Comedia, pe alocuri monotona, a fost stralucit realizata in spectacol, multumita
atatregizorului — de fel din partea locului — Fernando Cruciatti, care, folosind stampe
venetiene din epoca goldoniana, a realizat atmosfera — siluete, grupuri, aspectul
plastic, pictural al ansamblului, cat si interpretilor; acestia valorificand pretioase
indicatii, au jucat intr-un stil «de cea mai pura esenta»: Maria Voluntaru, singura
dintre sotii (Felice) ce indrazneste sa-si infrunte sotul, a jucat cu gratie, cochetarie,
cu intonatii ironice, exceland in tirada prin care moralizeaza pe cei patru badarani;
Fifi Mihailovici (desprinsa parca dintr-o stampa a vremii, in rolul femeii speriate de
posibilitatea unei aventuri); o biruinta, marcata cu aplauze la scena deschisa,
a realizat Eugenia Popovici care a jucat cu haz, ingenuitate nesilita, rolul Lucietta,
al unei fete in preajma maritisului. Unul dintre cele mai armonioase ansambluri a
cuprins pe Al. Giugaru, Al. Ghibericon, lon Ulmeni, Cezar Rovintescu (acestia
badaranii), Al. Ciprian, lon Focsa, Al. Demetriad, N. Meicu, Atena Demetrescu;
decorurile, reusite, au fost semnate de Traian Cornescu si Veturia Oancea. Un
spectacol ce se potrivea Teatrului National.” (Massoff, vol. VI, pp. 381-382). Daca
prestigiosul istoric a alocat atatea fraze unui spectacol intr-o carte obligata de
obicei la concizie, este clar ca spectacolul merita acest spatiu.

Cu tlmpul reglzorulm i se incredinteaza si piese de alti autori decat italieni.
Am vazut ca a pus n scena piesa unui autor francez. in data de 24 ianuarie 1947,
Teatrul National prezinta in sala ,Sf. Sava" piesa Nunta din Perugia de Alexandru
Kiritescu, cu Emil Botta in rolul Griffone Baglione si in regia lui Fernando Cruciatti.
Critica |-a considerat un ,spectacol mare”, afirmand chiar ca a fost cel mai valoros
al intregii stagiuni. Cronica teatrala a considerat piesa drept ,una din izbanzile
repertoriului Teatrului National®, din care regizorul a facut ,un spectacol de o impu-
natoare culoare gi migcare autentica, tocmai prin intelesul major pe care I-a dat
functiunii de sacrificiu a regizorului. [...] D. Cruciatti s-a supus cu sclavie acceptata
la domnia spiritului piesei. Aceasta i-a prilejuit sa fecundeze real, in intensitate si
sugestivitate un poem dramatic al carui glas trebuia lasat sa se auda in puritatea
lui esentiala®. (Rubio Liviu, ,Premierele®in Cortina, 14 februarie 1947). Cronicarul
apreciaza ca decorurile semnate de Traian Cornescu si Natalia Bragaglia, realizate
mai ales in panouri, au fost cu totul inspirate. loan Massoff spune ca celor doi
scenografi regizorul (,le-a pus la dispozitie stampe si tablouri din «Perugino»; cortina
infatisa, dupa o stampa de epoca, cetatea Perugia); muzica de scena a cuprins
fragmente din Palestrina si Bach; la partea coregrafica si-au dat concursul Trixy
Cecais, Vera Proca, Judith Amar.” (Massoff, VIII, p. 385-386)

Succesul ultimelor doua montari, Cezar si Cleopatra de Shaw si Femeia
indaratnica de Shakespeare a fost ceva mai potolit.

Ultima piesa a trilogiei Renasterii de Alexandru Kiritescu, Michelangelo, ii
revine tot lui Fernando de Cruciatti ca s-0 puna in scena. Cum pe atunci autorul
avea un cuvant de spus in teatru in legatura cu alegerea regizorului operei sale,
putem crede ca Alexandru Kiritescu gi Fernando de Cruciatti se simpatizau, fie gi
pentru ca autorul roman lucrase o vreme in ltalia, in functia de consilier de presa
la Ambasada Romana de la Roma. Prima parte a trilogiei s-a jucat in 1936, pe
cand reglzorul italian nu venise inca in Romania. A doua si a treia au fost puse in
scena de el. In Massoff citim ca regizorul ,a grupat ansamblul” si ca ,,acompanla-
mentul muzical a apartinut lui Alfred Mendelsohn®. Din aceasta concizie putem
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intelege ca vestitul istoric nu a prea gustat spectacolul. Pentru a afla ceva in plus
despre montare, recurgem la o cronica. ,DI Fernando de Cruciatti a montat
spectacolul in spiritul textului, cautand sa-i accentueze muilticolorul, pitorescul.
Pe alocuri, accente prea tari puse pe text |-au intarit prea mult, I-au inclinat spre
melodramatic. Ins3, in general, regizorul a reusit ceea ce isi propusese: sa ne dea
un spectacol viu, plin de miscare si culoare. Distributia a servit intentiile regiei.
D-l Storin a facut din rolul lui Michelangelo o creatie masiva de un omenesc aspru.
lar d-| Baltateanu a redat cu subtilitate expresiva figura a papei Giulio al |l-lea.
D-na Elvira Godeanu a pus gratie si seductie in rolul unei curtezane savante.”
(Silvian losifescu, ,Scena“, in Contemporanul, 16 aprilie 1948)

Urmatorul spectacol realizat de regizorul italian pe scena Teatrului National
din Bucuresti, Azilul de noapte de Maxim Gorki, pare a nu mai fi atins nivelul celor
dinainte. Cronica din Contemporanul il evalueaza in functie de piesa si, mai ales,
de cerintele vremurilor noi: acelea de a accentua parti ale textului dramatic in
stare sa slujeasca ideologia noua. Se face o analiza cu unele trimiteri la text si la
unele montari anterioare. Se spune ca in trecutele puneri in scena, Luca a fost
prezentat ca un apostol si ca acest personaj trebuie reconsiderat. Cum reconsi-
derarea n-a prea avut loc, spectacolul nu intruneste aprecierea cronicarului. Vina
ar fi stat in incompatibilitatea spiritului latin al regizorului cu spiritul slav al piesei.
Spectacolul a avut ,momente de veritabila arta. Asa, Actorul in actul Il, rol jucat
de Storin, Baronul si Satin — Baltateanu si Manolescu — in actul IV*, dar ,nu a dat
publicului spectator satisfactia operei de arta, a unui Azil de noapte vazut —
pentru prima oara la noi — intr-un spirit progresist, intr-o noua si justa interpretare.”
(Mioara $t. Cremene, Azilul de noapte in Contemporanul, 5 noiembrie 1948).
Asadar, minusurile spectacolului au tinut mai ales de ideologie. Regizorul nu I-a
putut restaura pe Luca si, in general, nu si-a creat opera scenica in spirit pro-
gresist. Nu a avut atmosfera, nici unitate. Cu toate acestea, actorul H. Nicolaide
care facuse parte din distributia spectacolului, avea sa-si aminteasca de el ca de
unul de neuitat (in Teatrul, iunie 1989). Foarte curand are loc premiera altui spec-
tacol al lui Fernando de Cruciatti la teatrul National sala Sf. Sava: Evantaiul de
Carlo Goldoni, cu care regizorul se reabiliteaza in fata publicului: era un text italian!...
Cronica din Contemporanul constata de data aceasta o destul de justa orientare
ideologica. ,Unii actori — in special dl. Nicolaide — gi-au permis cateva improvizatii
fara prea mare semnificatie, si chiar dl. Cruciatti si-a luat unele libertati cu piesa,
in sensul ca «a dat text» elementului sau favorit in spectacol, figuratia. Dar figu-
ratia — care lipseste complet in comedia goldoniana — n-a facut decat sa inceti-
neasca si sa ingreuneze piesa, accentuand lipsa ritmului®. Nici cronica la Evantaiul
nu e cine stie ce elogioasa — spectacolul e catalogat drept mediocru. Este insa
importanta pentru ca aduce precizarea despre o preferinta a regizorului: figuratia.
Cel mai cunoscut manuitor al multimilor pe scena este, in perioada interbelica,
Soare Z. Soare, caruia i-se reproseaza ca punand accent pe miscarile figuratiei,
neglijeaza individul, actorul. Spectacolele lui Cruciatti reusesc sa echilibreze aceste
aspecta.Trebuie sa spunem ca in Michelangelo numarul celor care formau mul-
timile pe scena — gi printre care s-a aflat si tAnarul Toma Caragiu — se ridica la
120 de persoane! O observatie se impune: chiar cand rezultatul muncii ii e socotit
insuficient, efortul sdu e discutat ca apartindndu-i unui regizor, nu unui monitor.

A lucrat cu cei mai mari actori ai epocii: cu G. Storin, cu Mihai Popescu, Eliza
Petrachescu, lon Manolescu, Tudor Calin, N. Baltateanu. A realizat ansambluri
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armonioase, a dat stralucire si valoare unor piese, stapanea si echilibra elementele
alcatuitoare ale reprezentatiei. Inca din primii ani ai activitatii sale in Romania e
recunoscut ca un adevarat director de scena (cf. George Sbarcea) de unde se
vede ca A. de Herz nu rezolvase problema denumirii muncii realizatorului de
spectacole.

Prin 1948-49 s-a decis expulzarea tuturor cetatenilor straini din Romania.
Asa au fost nevoiti sa se desparta parinti de copii, frati de frati vitregi, persoane
stabilite la noi, dar neavand cetatenie romana... Asa s-a intdmplat gi cu regizorul
italian, despre care G. Ciprian spune ca, dupa ce a montat Azilul de noapte
,Si-a luat catrafusele si-a sters-o de la noi“. Incepand din 1948, si accentuandu-se
din ce in ce, presa romaneasca e plina de articole intitulate: ,S& ne insusim cét
mai temeinic cultura muzicald sovietica“, ,1.V. Stalin, genialul corifeu al stiintei
contemporane®, ,,Construirea socialismului in tara noastra*, ,Cu privire la marxism
in lingvistica®, ,,Zorii comunismului in literatura sovietica“, ,O marturie a victoriei
socialismului“ etc., etc. pe care, Fernando de Cruciatti, care nu s-a putut remarca
prin Tnsusirea ideologiei noi, nu avea sa le citeasca.

,De Maestrul Storin ma leaga doua amintiri pe care nu le pot uita. Eram
angajat gi eu la Teatrul National, prinsesem un culoar bun, jucam in cateva spec-
tacole, ma simpatizau regizorii, in special Fernando Cruciatti, italian de origine,
venit in Romania in calitate de consilier. Am jucat in regia lui Badaranii $i Evantaiul,
tot de Goldoni. Acum, cand punea in scena Michelangelo, cu Maestrul Storin, ma
distribuise, al doilea, in rolul ucenicului sau, Francesco da Urbino. Cum era si
normal, nu lipseam de |a nicio repetitie. Italianul De Cruciatti devenise nemultumit
de primul interpret, I. Horatiu, care, pe langa faptul ca era cam batraior pentru un
ucenic, mai facea si giumbuslucuri sa rada publicul, ceea ce-l nemultumea pe
maestrul Storin, ca-i strica momentele. Aga ca am intrat eu, imediat dupa premiera,
iar Horatiu n-a mai revenit. Eram in noualea cer, sa joc alaturi de maestrul Storin
si inca ce rol frumos! Acest ucenic Francesco parcurgea o viata de om alaturi de
Michelangelo, iar cand pictorul moare, la 91 de ani, moare in bratele ucenicului, -
care si el adunase vreo 62 de ani. Era o sarbatoare pentru mine fiecare spectacol,
fiecare intalnire cu maestrul care in rolul Michelangelo era coplesitor: Este greu
de imaginat un rol mai potrivit pentru actorul considerat intotdeauna ca un urias,
ca un maestru al fortei. G. Storin a patruns multiplele sensuri ale piesei lui
Alexandru Kiritescu, admirabila lui sinteza, a omului Renagterii. Punctul forte al
spectacolului era intalnirea dintre Papa Giulio al ll-lea si Michelangelo, adica
dintre N. Baltateanu (care era magistral in Papa) si maestrul Storin. Priveam scena
de fiecare data de la arlechin. Era o confruntare scaparatoare. Papail dorea supus
dogmelor religioase, iar Michelangelo se voia un artist liber, fara constrangeri, sa
picteze pentru oameni. Cum sa nu fiu coplesit cAnd ma auzeam strigat de maestru
cu numele din piesa: Franceso da Urbine, vino la Michelangelo. Ma chema de
fiecare data, caci dansul venea cu doua ore inainte de spectacol. Eu eram in
ultimul an la Conservator si dansul fusese numit de curand director al Academiei
de Teatru. i, intr-o seara, imi spune mai mult pe soptite: Tu esti in ultimul an, nu?
Da, Maestre! Atunci, uite ce e, vino maine la rectorat cu o cerere ca sa te scutesc
de taxa." (lon Focsa)

De mentionat: Toma Caragiu a jucat rolul Rocca in Evantaiul de Goldoni,
regizat de Cruciatti.



