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REFLECTAREA ISTORIEI PATRIEI—
DIMENSIUNE FUNDAMENTALA
A TEATRULUI §I FILMULUI*

TEATROLOGIA Sl TEATRUL ROMANESC ACTUAL DE
INSPIRATIE ISTORICA

de ION TOBOSARU

in multitudinea sarcinilor ce ii revin in zona cerce-
tirii stiingifice, dinamice teatrologiei roménesti — integratd in sfera culturii umaniste
militante §i angajate —, unele au un caracter prioritar si sint determinate de procese ce
se impun, de fenomene ce apar, de variate obiective. Enunt una din preocupirile stiingei
teatrului, preocupare dominanti si corelatd cu necesitatea afirmarii continue a spirituali-
tigii societidfii socialiste multilateral dezvoltate. Este vorba de drama istorics, de ieri si
de azi, de literatura dramaticd de inspiratie istorica si de rolul pe care il are in estetica
spectacolului, in istoria culturii poporului. Firesc, intiia intrebare pe care o ridicd tea-
trologia, astizi, in legiturd cu drama istorici, pleaci de la necesitatea justificirii acestui
gen literar si spectacular. De ce avem nevoie de dramaturgie istorica si de ce dramaturgia
istorici contemporand, dimensiunile sale actuale, valorile poetice si mesajul exprimat se
impun in fata « cetiitii» noastre?

Teatrul romanesc cunoaste o bogati traditie in domeniul dramaturgiei de evocare
istorici si este evident faptul ci marii scriitori ai secolului al XIX-lea au intrat in cultura
nagionala prin opere de relief artistic, civic, patriotic. Alecsandri, Eminescu, B.P. Hasdeu,
Delavrancea si mai tirziu Davila sau marele istoric romén N. lorga — prin drame istorice —
au izbutit si contureze aspecte esentiale privind epopeea poporului romén. Traditiile
teatrului romanesc in ceea ce priveste dramaturgia de inspiratie istorici au contribuit de
asemenea la afirmarea unei gcoli de arti dramaticdl realistd, pitrunsi de patos patriotic,
si este cunoscut faptul ci marii actori ai timpului gi-au dat misura talentului prin actul
scenic construit in drama istoricd. Ur flux similar, in legiturd cu dramaturgia de inspiratie
istoricd, l-a inregistrat perioada interbelici, ilustratd prin opera lui Camil Petrescu, G.M.
Zamfirescu, M. Sorbul, Victor Eftiriiu, Lucian Blaga.

Lapidar enunt contribugia scriitorilor roméni din veacul al XIX-lea si primele
decenii ale secolului al XX-lea, spre a demonstra existenta genului ca manifestare culturald
a poporului nostru si ca o constantd ce consecvent s-a afirmat in sfera valorilor spirituale
ale romaénilor.

* Publicim citeva din comuniciirile prezentate la sesi- artd teatrald §i cinematografici « I. L. Caragiale», 16—17
unea stiingifici cu aceasti temil, organizatd la Institutul de ianuarie 1976.
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Revitalizarea literaturii dramatice de inspirafie istorici in ultimele decenii se cuvine
a fi privitd sub doui aspecte. Unul se referd la noua «vlgfctur.u'» pe care O propune spec-
tacolul actual in materie de drami istoricd, deci o lecturi ineditd, o viziune contemporani,
racordatd cu sensibilitatea epocii.

Viziunea nouil sau noua conceptie spectaculari in ceea ce priveste drama istoFicﬁ
a fost potentati de valorificarea eroicului, sublimului, tragiculu?. if‘ ‘gen.eral, precizez
faptul cii reconstituirea in spectacol a dramei istorice clasice a reusit si 1mblqe elementul
de tradigie cu cel de inovatie, adici imbogitirea traditiei §i amplificarea dimensiunilor
sale in raport cu spiritualitatea moderni si revolugionard a timpului.

Cel de-al doilea aspect privind drama istoricd scrisd in ultimul sau in ultimele
decenii, consideratiile si reflectiile teoretice, cere a fi cercetat mai adinc sub raportul
tipologiei, al conflictului real, al adevirului istoric, al semnificagiei istoriei ca obiecti-
vare umana.

In anii nostri experientele dramaturgiei istorice, ilustrate prin operele lui Paul
Anghel, Horia Lovinescu, Paul Everac, Al. Voitin si, in strict context actual, dramaturgia
lui Mihnea Gheorghiu, soliciti eforturile cercetirii teoretice spre a sesiza notele distinctive
ale unei posibile teorii a dramei istorice actuale.

Drama istoricd actuald, deci drama istoricd scrisd in anii socialismului, urmareste
direct dinamizarea educagiei in spiritul patriotismului, al civismului inaintat, inculci
sentimentele nobile ale jubirii de patrie prin modelele marilor inaintasi, prin contributia
aparent anonimi a unui popor ce si-a apirat cu statornicie flinta naionald intr-o frimintati
istorie, epoci de rascruce pline de sacrificii §i singeroase inclestiri. De aici rezulti cu sigu-
rangd importanta trecutului istoric care insoteste pilduitor prezentul, iar gindirea scrii-
torilor « patruzecioptisti» si mai cu seami doctrina istorici de orientare materialisti a
lui M. Kogilniceanu sint elocvente in aceasta directie.

O anumitd predilecfie manifestatd fagd de trecutul istoric al romanilor a inspirat
pe autori in ceea ce priveste evocarea figurilor marilor voievozi, adincindu-li-se caracterele
si punind in valoare meritele reale in raport cu nevoile timpului. Insi evocarea trecutului
istoric al poporului roman in spiritul contemporaneititii modifici structura dramei istorice
actuale. Aceste modificiri compozitionale sint determinate de o noud optici in legituri
cu complexitatea eroilor, aparenta lor demitizare, cu premeditata intentie a dramaturgilor
de a ne apropia noud contemporanilor tipologia, conflictul acut, obiectiv, real, national
si nu de « imprumut», universul psihologic, moral, politic, de a face receptiv acest univers
in formule dramaturgice si spectaculare inedite, apte totodati de a ne integra mai adinc
in pulsatia epocii.

Din acest punct de vedere, reusiti este drama istorici a lui Mihnea Gheorghiu
Capul, ca si spectacolul actualei stagiuni de la Teatrul National « I.LL. Caragiale» al ace-
luiasi valoros dramaturg si distins cirturar. Dramaturgul — prin caracterul lui Mihai
Viteazul, evocat trepidant si cu nervozitate artistici, raportat la istoria roménilor si la
istoria Europei contemporane frimintirilor destinului tragic al voievodului patriot §i
vizionar — oferd un model de drami istorici, convingdtoare, atit prin caractere, cit §i
prin implicagiile conflictului pe plan national $i european, ce sparge normele clasice ale
genului, construind o formulid dramatici novatoare, incircati ideologic si estetic cu patosul
ardent al mesajului care duce la congstiinta de sine a fiingei nationale.

Tentativele de a modifica structura genului in constructii de « reportaj», « recons-
tituire », « ipotez3 poetici», « demers dramaturgic» demonstreazi eforturile creative ale
dramaturgiei de a elabora opere de inspiratie istorici care mai pregnant, modern si revo-
lugionar si rispundd imperativelor morale ale societitii noastre socialiste. Modificirile
nu se referd insd si nu sint limitate numai in materie de structurd. Modificirile angajeazi

~simultan viziunea noui in ceea ce priveste tipologia eroilor, fie ea convertitd in persona-
litate istoricd sau tipologie « comuni ».
i Istoria roménilor redescoperiti si reginditi, istoria in teatru si teatrul in istorie,
Qﬂa' forta evenimentelor obiective §i artistic transfigurate, dinamizeazi constiinta com-




plexd a publicului, creind totodati posibilititile de afirmare a teatrului politic si a unei
congstiinge estetice nationale lucide, militante.

Debutul unor asemenea modificiri de structuri, comporzitie §i artd dramaturgici,
de viziune materialist istorici, de integrare deci a eroului in succesiunea evenimentelor
istorice si de participare incandescenti la trepidagia timpului il constituie drama Bdlcescu,
a lui Camil Petrescu. Consecingele ideologice si estetice ale teatrului istoric romanesc
actual au fost i sint de naturd a contribui la fortificarea morals a publicului.

Responsabilitatea teatrului istoric se mireste azi in functie de caracterul modelator
al artelor ce urmiresc formarea convingerilor patriotice si civice, stimularea mindriei
nagionale in opera de fortificare a constiintei umane, permeabild tezaurului culturii natio-
nale clasice si celei pe care epoca noastri o nagte cu statornic interes.

Viziunea istoriei nationale in drama istorici contemporand, redimensionarea
istoriei in spectacolul modern si contemporan, spiritul actualitdtii in materie de spectacol
istoric, modalitigile estetice ale teatrului istoric, tendintele de constituire a unui stil in
sfera dramei istorice si spectacologiei, toate acestea vor si demonstreze posibila existenti
a unui statut de teatru istoric modern si revolugionar. Existenta dramei istorice actuale
in cultura noastrd nationald si experientele dobindite pind acum nu exclud ingrijorarile
teatrologiei fatd de productia teatrald circumscrisi in zona acestui gen. Eforturile se cuvin
a fi concentrate in domeniul calitifii artistice a dramei istorice, in inelegerea riguroasd a
evenimentelor istorice cercetate in spiritul obiectivititii, in selectarea din istoria romanilor
a momentelor semnificative, mai pufin oglindite sau denaturat zugrivite. Respectul fatd
de aceste valori insuficient explorate, ca si gama largd de probleme teoretice, incepind
cu sensul exact al conceptului de demitizare §i terminind cu incorporarea si convertirea
artistici a categoriilor esteticii teatrale in literatura dramaticd istoricd si in spectacol,
schiteazd citeva aspecte care, articulate in teoria teatrului istoric contemporan, ar amplifica
spiritul exigent al creatiei dramaturgice.

Prudentele sugerate nu sint insinuante, ci ele vor si prevind ilustrativismul opere-
tistic, falsele modele care pot adumbri opera privitd in sensul actului cultural, util proce-
sului de formare a spiritualitdtii socialiste, romanesti. Cici teatrul istoric de ieri, redi-
mensionat in spectacolul contemporan, teatrul istoric de azi, rimind cu sensibilitatea
timpului, urmiresc clare obiective de interes major pentru natiunea noastrd socialisti.
Dincolo, deci, de ratiunile estetice ale dramaturgiei istorice sau de ratiunile angajate ale
teatrologiei actuale, problemele istoriei in teatru si ale teatrului in istorie sint de natura
a trezi interesul nostru comun, matur. Istoria roménilor trebuie si o cunoastem si se
cuvine a fi cunoscutd; « petele albe» cer a fi acoperite prin imagini artistice de relief
estetic si ideologic, de altitudine spirituald, de gravi meditatie filozofici.

Conceptul de epopee nationald reclami a fi inteles in dubla lui semnificatie. Prima
semnificatie, succint prezentatd, a avut in vedere trecutul istoric, mult sau mai putin inde-
pirtat. Cert este insd cd epopeea nationald, epopeea roménilor de astizi, in epoca societitii
socialiste multilateral dezvoltate, reclami stimularea interesului pentru arta si cultura ulti-
melor decenii ale secolului al XX-lea. A doua semnificatie, deci, a conceptului de epopee
se referd la cel ce angajeazi constructia socialismului si care reprezinti un izvor inepuizabil
de inspiratie. Eforturile poporului roman cer in continuare opere durabile, in imaginile
cirora si se topeascd cutezanta si inteligenta celor ce clidesc noua orinduire sociald, socialista.

Teatrul roménesc §i, implicit, dramaturgia romaneascd contemporand au inregistrat
succese privind oglindirea artistici a societdtii noastre. Sint cunoscute etapele pe care le-a
parcurs teatrul roménesc in ultimele decenii si aportul dramaturgiei in aceastd directie.
Exigenta, astiizi sporitd, in raport cu Programul Partidului Comunist Romén, cu sarcinile
ideologice ce stau in fata oamenilor de culturd si artd, ridici noi aspecte creatiei literar
artistice, influentei pe care trebuie si o exercite artele in afirmarea plenard a spiritualitagii
omului contemporan. Drama istorici si problemele teatrologiei corelate cu teatrul istoric
reprezinti una din fundamentalele chestiuni ce angajeazi dimensiunea patrioticd, civicid
si moraldi — componenti de fortd in formarea constiinfei socialiste. Prin intermediul
teatrului istoric, clasic si contemporan, pregitim un public apt si inteleagd valorile culturii
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nationale in specificitatea limbajului artistic, scenic, atragem la participare un public ce
doreste si se regiseasci in istorie, largim orizontul cunoasterii prin nobila artd a teatruluj,
dinamizim sentimentul mindriei patriotice fagi de istorie, popor, natiune.

Raportul dintre teatrul istoric §i educatia esteticdi rdmine o permanenfd a epocii
noastre, care influengeazi bineficitor §i consecvent creatia teatrald §i receptarea, unificate
intr-un act de autenticd culturd. Epopeea romanilor in teatrul contemporan, epopeea roma-
nilor in deschiderea largd a constructiei socialismului va purta amprenta valorilor civice si
morale de bine, de frumos, de demnitate, de justitie in contextul istoric al societitii socia-
liste multilateral dezvoltate.

Teatrologia roméaneascd contemporani, critica teatrali, estetica teatrului §i a specta-
colului, cercetirile conjugate trebuie s aducid un substantial aport la orientarea si directio-
narea creatiei in spiritul aplicirii principiilor politicii partidului nostru in domeniul culturii
§i artei. Experienfele existente pind in prezent in materie de dramaturgie istorici pot fi
valorificate in stiinfa teatrului prin generaliziri ce aparfin productiei teatrale inregistrate
de cultura noastrd contemporani.

Prin istoria §i teoria teatrului romanesc, in egali misuri, prin istoria dramaturgiei
contemporane, arta timpului nostru si inteligenfele ce investigheazi sacerdogiul teatral
contribuie la afirmarea culturii romanesti aici, acum, in viitor si in lume.

EPOPEEA NATIONALA $I FILMUL ISTORIC ROMANESC

de MANUELA GHEORGHIU

a inceputul veacului, mai exact in 1913, Leon Popescu,
unul dintre eroicii pionieri ai cinematografului romanesc, pentru ci, pe atunci, si faci film
era intr-adevir un act de eroism, nota in al siu Memoriu asupra unui program cultural cine-
matografic aceste tulburitor de actuale cuvinte: « cunoasterea unui neam de citre fiii lui
e tiria acelui neam». Pornind de aici, primul nostru producitor teoretiza pe larg posibi-
litatea utilizdrii cinematografului in educarea maselor, convins filind, printre altele, ci
filmul istoric poate si trebuie si contribuie la « hrinirea idealului nostru ca neam », pentru
cd din « faptele trecutului se trag marile invifiminte si pe discernarea lor se clidesc simgi-
mintele sufletului. Cartea neamului nostru este plini de aceste invifiminte. Si arta cine-
~matografului poate invia scene inaltitoare din trecut».

Din nefericire insd, cum bine stim, conditiile precare de artizanat in care avea si se
re activitatea cineastilor nostri pind la instaurarea puterii populare a ficut imposibild
generosului program cultural propus de Leon Popescu, si cel mai lovit a fost,
bi , filmul istoric, ale cirui date specifice impiedicau realizarea lui in absenta unei
baze tehnico-materiale adecvate. Daci totusi s-au putut improviza sub cerul liber filme ca
Independenta Romaniei, Cetatea Neamgului, Haiducii, lancu Jianu este pentru ci autorii
au avut salutara intuitie si abordeze istoria prin intermediul unor genuri limitrofe
filmul de rizboi sau filmul de aventuri. De aceea, nu este exagerat si afirmam cd, pind
, in Rominia evocarea istorici propriu-zisi a fost absenti din productia cinemato-




graficd, ea avind si-si ia din plin revanga abia in anii de dupa al doilea razboi mondial, cind
avea sd ajungd sd ocupe un loc prioritar in filmografia nationala.

Astizi, in ceasul bilangurilor, la mai bine de un sfert de veac de cind Rasund valea
deschidea cronica in imagini a unui nou capitol din destinul Romaniei, putem constata,
cu indreptititd satisfactie, ci filmul istoric a inregistrat citeva din cele mai trainice izbinzi,
atit din punct de vedere al virtuilor artistice, cit si al succesului de public. Si cum de obicei
— de ce si nu o recunoastem — sint destul de rare cazurile cind sufragiile unanime ale
criticii coincid cu entuziasmul neconditionat al milioanelor de spectatori, cu atit mai mult
trebuie sd ne bucurdm ci dintre productiile studioului « Bucuresti» recordurile de incasiri
au fost stabilite tocmai de filmele istorice, §i anume de acelea cu o tematici si o realizare de
superioard tinutd estetici: Tudor, Dacii, Pddurea spinzuragilor, Columna, Mihai Viteazul,
Ciprian Porumbescu. Faptul, cu deosebite semnificaii, dovedeste inci o dati cit de pre-
fioasd este misiunea si responsabilitatea educativd -~ deopotrivi din punct de vedere
etic si estetic — a filmelor de evocare a trecutului, de vreme ce continutul lor patriotic le
asigurd o asemenea prizd la marele public.

S-ar cuveni aici sd precizim cd sfera de cuprindere a genului este deosebit de larga.
Aici se incadreazd deopotrivd: 1, filmele de evocare a veacurilor mai mult sau mai putin
indepartate si 2, filmele referitoare la evenimentele secolului nostru — cele douid razboaie
mondiale, miscarea muncitoreasci, activitatea ilegald a P.C.R. si U.T.C., lupta antifascista,
insurectia de la 23 August 1944. O categorie aparte o constituie apoi filmele referitoare
la pericada imediat postbelici si la lupta fortelor progresiste pentru instaurarea Republicii.
S, in sfirsit, sd nu uitim ci pentru tinerele generatii de spectatori, primii ani de edificare
ai societdtii socialiste, colectivizarea agriculturii sau construirea barajului de la Bicaz sint
evenimente ce apargin deja istoriei, de aceea unor pelicule ca Puterea si Adevdrul sau Vifor-
nifa, mai degrabd decit filme de actualitate li s-ar potrivi apelativul de filme de istorie con-
temporand.

Desi inegal din punct de vedere al implinirii artistice, luat in ansamblu, din 1960
incoace, filmul istoric — cu toate subgenurile lui — a avut in cadrul productiei noastre
o pondere constantd, fluctuatiile fiind numai de ordin calitativ. Privirea retrospectivd asupra
filmogra fiei noastre relevi un fapt cel putin surprinzitor, cvasitotala, in primul deceniu de
existentd a cinematografiei socialiste roménesti, a filmelor de evocare istoricd, cu exceptia
Nepotilor gornistului, film compromis insi de un nivel primar de exprimare esteticd si de
o viziune eronatd asupra istoriei. Nici filmul de razboi n-a fost abordat decit foarte tirziu,
abia in 1958, cu Dincolo de brazi. Faptul devine cu atit mai evident cind observim ca impli-
nirea unui deceniu de la insurectia armati de la 23 August 1944 sau de la semnarea armisti-
tiului nu au fost marcate de citre filmul de fictiune.

Pe ecranele noastre istoria a apirut tirziu si intr-o ordine cronologici destul de eclec-
tici. Dupa Dincolo de brazi, un an mai tirziu singularul Viaa nu iartd se inspira din prima
conflagratie mondiali si de-abia in 1960, in Valurile Dundrii, spectatorii au putut, in sfirsit,
si vadi, la 15 ani distantd, un film inchinat momentului de transcendenti al lui 23 August 1944.

in 1962, Strdzile au amintiri deschidea seria filmelor de ilegalitate, iar in 1963, Lupeni
29 evoca un episod din miscarea revendicativi muncitoreascd, in timp ce Tudor, primul
film istoric propriu-zis, inaugura epopeea noastrd cinematografici.

Deci, in fata absentei evocirilor istorice din peisajul cinematografiei noastre, era o
datorie de onoare pentru cineasti ca, recuperind in grabid timpul pierdut, s omagieze in
opere de un cald si vibrant patriotism trecutul strimosesc. Muindu-si pen_elul in cerneala
de singe a hronicului, scenaristii erau chemati si reinvie pe ecran figurile eroice ale.P:gmtheo—
nului nostru, momentele de cumpini cind de-a lungul veacurilor salvarea patriei a stat
in solidaritatea, in credinta fati de tard si in dragostea pentru dregtate a fiilor sdi.

Tudor, film-pilot al productiei istorice roménesti, cum il numeste Florla.n.Pon:a,
a deschis epopeea nationali la nivelul unei infelegeri superioare a fenon}enulux istoric.
El ne-a propus formula sobrid a dramei cu implicatii politice, autorii refuzxpd fleopotnvé
eroizarea sau demitizarea gratuit, monumentalismul sau ilustrativismul romantic, in favoarea
deslusirii sensului si lectiei tragice a trecutului. Nu toate filmele care i-au urmat aveau insa

7




i

& se inscrie pe aceastd linie, preferind deseori calea unei rec‘onstituiri exterxoare,ra SPTFtvaf
culosului de tip muzeistic, desi excesul de monumcnt.alltate in evocarea udn?ré 'pe sonalitij

i face decit si siriiceascd reconstituirea de tensiune a dez aterii sociale
e ‘mnre:u acele ei actuale. Or, stiut este cd filmul istoric il poate interesa pe spec-
::::-lul co'ntcmpg::‘n t::umai in misura in. care abandoneazi ‘id_ealizarcaamanlor rt»z::s.onlali:
titi in vederea evidengierii sfisierilor int.enoare presupuse de ma!;qrca pcfscz:ir’a puterii. [z"ta
de ce o ingiruire de batilii sau de discursuri nu poate suplini aprofundarea i analiza
resorturilor istoriei. Citd vreme personajele cvasilegendare ale unui popor sint prezentate
numai in datele lor superficiale, orice realizz_lre cEnem:.it.ograﬁca estefrconda}'n'mzlta rsu nu
depiseasci nivelul unui spectacol didactic, iar didacticismul n-a ficut niciodati casj
bund cu arta. ~ ; ;

Inci in 1932, Panait Istrati afirma, referindu-se la filmele istorice, cll « ceea ce trebuie
si ne impunem noi, realizatorii, este o prezentare modernd a favp.tc.lor: si umanizim aceasts
dramd, si dim la o parte orice eroism umflat peste misurd, si-i investim pe eroi cu .Slubl_
ciuni §i defecte omenesti». Dat fiind caracterul lor national-popular, importanfa patriotici
si educativi, misiunea ideologici-sociald a filmelor de evocare a trecutului, este a.b§olut
necesar, deci, ca ele si-l impresioneze pe spectator nu numal prin amkploarea. ﬁggra;xe_l sau
prin gradul de autenticitate a reconstituirii de epoci, ci, in primul rmc?, prin vx]?ra;m lui
actuali. Aici se afli cheia succesului. In fata unui asemenea film trebuie si simti ci « de
te fabula naratur ». Tudor, Dacii, Mihai Viteazul, Cantemir au dovedit cu prisosipt;z'x ca, daci
este sustinutd de o solidd bazi dramaturgicd si de flacira unor convingeri patriotice, chiar
si o superproductie poate depisi conditia unui simplu spectacol, pentru a deveni operi de
artd.

REFLECTII ASUPRA DRAMEI ISTORICE CONTEMPORANE

de ANDREI STRIHAN

ncd de la primele inceputuri, istoria a constituit o per-
manentd atractie pentru teatru, alcituind, in cele mai multe cazuri, atit substanta
unor drame de o marcatd putere de convingere, cit si temeiul cunoasterii de sine a
fiingei nationale.
Din picate, insd, din cauze ce nu dorim a le analiza aici, o perioadi destul de indelun-
gata de la eliberarea farii, trecutul istoric de emancipare sociald si nationals, mai ales, n-a
constituit un motiv de inspiratie pentru crearea dramei istorice contemporane. E de semnalat
si faptul cd timp de un deceniu, cu exceptia Teatrului National din Jasi, care in 1945 a
pus in scend Despot Vodd, nici un alt teatru nu si-a inscris in repertoriu vreuna din piesele
istorice clasice roménesti. Apus de soare a revizut lumina rampei abia in stagiunea 1955/1956.
Adica la unsprezece ani de la insurectia armati. Nici micar acest moment capital in istoria
noud a Romaniei nu si-a gisit, in perioada la care ne referim, o oglindire autentici si convin-
gitoare in dramaturgie: in unele piese, infiptuirea acestui act crucial a fost pusi exclusiv
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pe seama factorilor externi, cind, de fapt, lucru stiut de toatd lumea, ea s-a datorat, in primul
rind, contributiei decisive a factorilor politici interni.

Readucerea istoriei ca izvor de inspiratie dramatica are loc citre sfirsitul deceniului
al saselea §i se accentueazi in deceniul al saptelea, datorindu-se interesului si necesititii
pe care prezentul politic le manifesti pentru argumentele istoriei, precum si aplicirii, cu
mai multd fermitate, in politica creational, a conceptiei materialiste asupra istoriei. Un
dramaturg, in scrierile sale din tinerete, intuise remarcabil legiturile dintre politic, istoric
si artistic, notind ¢ nu are nici un rost si scrie pentru oamenii de peste o suti de ani, deoa-
rece opera de artd nu poate fi desprinsi de actualitate, din prezent, pentru ci reprezinti
acest prezent.

$i nu oare in oglinzile istoriei prezentul isi intrezireste chipul de miine? Materialismul
dialectic si matcr-ialismul istoric precizeazi ci in procesul real de transformare a lumii
singura cauzd activi nu este numai situatia economici. Si celelalte forme de congtiing,
constiinfa politicd, cea istorici §i cea artistici, in cazul de fafd, acfioneazi una asupra celei-
lalte, exercitix_wd la rindul lor o influentd asupra bazei economice. La acest joc dialectic, de
interferente si interconditioniri, arta participd intr-un fel unic;ceea ce explicd, printre altele,
nota ei aparte, farmecul si influenta ei formativa.

Drama istoricd roméneasci a evoluat pe un drum care nu a fost lipsit de obstacole,
naturale unele, altele dovedite, ulterior, artificiale. Trebuia curifatd calea de efectele per-
sistente ale paseismului istoric, ale viziunii seminitoriste asupra istoriei, in care fapte si
personalitti evoluau intr-un cadru bucolic, ilustrativist, la antipodul adevirului istoric
si al celui artistic esenfializant. In acelasi timp trebuia eradicati din cimpul creatiei teatrale
influenta nocivd a teoriei de import a « lipsei de conflict». Teorie ce avea si introneze
nu numai o stare de inerfie, niscitoare de piese artificiale si schematice, ci si iluzia ci
drama in general si cea istorici in particular pot fiinta §i subzista ignorind realitatile sociale
§i conditiile istorice proprii, ficind abstractie sau ocolind contrastele si contradictiile parti-
culare si specifice, care le determinau pe primele si existe si si se transforme continuu.
Or, e de prisos a dovedi ci in viat3, si in viata obiectivati, adici in istorie, progresul are loc
numai printr-o continud confruntare de fapte, interese, pozitii si idei. E de prisos a demostra
cd o literaturd dramaticd, indiferent de gen, deci si drama istorica, isi aratd triinicia si isi
exercitd puterea formativi numai in misura in care transfigureazi, in spiritul adevarului
istoric si al celui artistic, starea dinamici, dialectici a existentei, a relatiilor umane. Conditie
cu atit mai evidentd cu cit substanta insisi a cadrului o constituie conflictele dintre oameni.
Nimic nu-i este mai stridin teatrului decit lipsa de conflict dramatic, decit escamotarea
coliziunilor reale, intr-un cuvint, decit simularea adevirului vietii. Ambele laturi ale con-
flictului sint la fel de indreptitite si intre in structura piesei si a spectacolului. Dac# « auten-
ticitate istorici inseamnd adevir istoric al conflictului», atunci « conceperea profunda
si cu adevirat istoricd a conflictului, in esenta sa, poate fi suficientd in reprezentarea celor
mai importante momente ale unui conflict autentic. Expresia ideatici a acestor momente,
necesar intensificata in drami, poate depisi mult orizontul real al epocii, pastrind totusi
— dacd nu distruge esenta continutului istoric, ci dimpotrivi, o reflectd in mod intensi-
ficat — fidelitatea necesard fati de istorie»l.

Dramaturgii actuali continud cu succes cele mai bune traditii ale dramei istorice
clasice. Fatd de antecesori ei au, insi, avantajul de a-si fi insusit conceptia materialistd
asupra istoriei. Istoriei ii sint reliefate dimensiunile ei umane. De remarcat ci forta artistici
si educatoare, ca si diversitatea modalititilor de abordare a pieselor istorice contemporane
(incepind cu Bdlcescu si continuind cu Procesul Horia, Avram lancu, Tudor din Vladimiri,
Zodia Taurului, Capul, Sdptadmina patimilor, Viteazul, Petru Rares, Urme pe zdpadd, lancu
de la Halmagiu, Croitorii cei mari din Valahia, Laonic, Vlad Tepes in ianuarie) decurg din
viziunea modernd a autorilor asupra evenimentelor si personalititilor din trecutul istoric.
Aceste piese aduc in circuitul politic ideea extrem de insemnatd ci personalitdtile sint pro-

! G. Lukécs, Specificul literaturii i al esteticului, Bucuregti, 1969, p. 297—298.




duse ale imprejuririlor istorice obiective, fapt?le:, sentimenta.‘lc si gindur‘ile-lm: apartininc}
nu unor fiinte supraomenesti, ¢i unor oameni intre oament. III consecingd ei abordeazi
istoria unei individualititi nu desprinsd de istoria individualititilor care au Qr?cedat—fj
sau ii sint contemporane, ¢i, dimpotrivi, ca fiind determinati de ea. « Idceavdctctrmlmsr'nululx,
care stabileste necesitatea actiunilor omului si spulberd povestea absurdd a liberului arbi-
tru — scria Lenin — nu exclude citusi de putin nici ragiunea, nici constiinfa omului §i nici
aprecierea actiunilor lui. Dimpotrivd, numai punctul de vedere dctcm‘linist. face posibili
o apreciere viguroasd si exactd, in loc si puni totul pe seama liberului arbitru». In acest
fel, eroul dramatic este prezentat in complexitatea sa omeneascd, cu virtugi si scideri, tri-
jeste bucurii si amiriciuni, cunoaste si izbinzi si infringeri, iubeste, urdste, se zbuciumi,
gindes;te. se indoieste, viseazdi, acfioneazd ca oricare fiintd omeneasci.

Stefan din Sdptamina patimilor apare preocupat nu atit de efemeritatea clipei (pe care
n-o iroseste zadarnic), cit de constiinta responsabilitigii in fata viitorimii, cum anume si se
facii ingeles urmasilor, Vremii. Si tocmai accastd luciditate a implacabilitatii imprejuririlor
istorice, acest continuu zbucium intre timpul fizic prezent, trupul fierbinte al tarii, si timpul
abstract, viitor, soarta acestui spatiu geografic si spiritual, formeazi conginutul, miezul
acestui zguduitor tragism uman. Tocmai acest destin, domnesc §i omenesc in acelasi timp,
indaritul ciruia se profileazi, solidar, destinul unui popor, di nota dominanti §i originala
acestui poem dramatic. Citi vreme autorul dramei-spectacol 1601 — Capul, de la inilfimea
viziunii contemporane, comenteazid cu o viditd superioritate ironicd paradoxurile si avata-
rurile istoriei, chipul [ui Mihai Viteazul, mai ales calititile sale de strilucit strateg si diplomat,
se realizeazdi, in contrast cu cele ale principilor vecini, cu o forti emotionald exemplari.
Formula de « teatru in teatru» este saturati de intensitate dramatici §i de substantd docu-
mentard, modelatoare. E suficient, insi, ca autorul si-si pariseascd unghiul de judecare
§i transcriere critica a istoriei, si aseze, cu alte cuvinte, istoria pe postament, mai exact s
diminueze temeiul conflictului, pentru ca eroul piesei si-si piardd din puterea si farmecul
pe care le exercitase pind atunci asupra spectatorilor.

De unde rezulti ci, in drama istorici, intereseazi nu atit evenimentul, nu atit persona-
litatea, in aspectele lor fenomenale, aparente, ci intereseazi semnificatia autentici, dina-
mismul interior al devenirii istoriei si personalititii istorice. Din istorie, drama trebuie
si extragd poezia semnificatiilor filozofice ale unei permanente spatiale si ale unor trisituri
psihice specifice spiritualititii roménesti, poezia semnificatiilor lungului si zbuciumatului
drum parcurs de poporul roman pentru emanciparea sa sociald si nationald, popor ce a pus
in fruntea lui, potrivit postulatului istoric, acele personalitigi dotate cu un acut simf al sensului
istoriei §i cu o adincdl clarviziune a conditiilor sociale, care l-au putut conduce, in situatii
grele, citre implinirea nizuingelor lui legitime.

Numai sub acest semn, drama istorici contemporani va putea metaforiza concludent
zisele lui Kogilniceanu ci «dupi privelistea lumii, dupd minunile naturii, nimic nu este mai
interesant, mai maref, mai vrednic de luarea noastrd aminte decit Istoria », scrisia cu majusculi.

MODALITATILE TEATRULUI POLITIC SI UNELE DPROBLEME
ALE REFLECTARII ISTORIEI NATIONALE

de ADRIANA HASS

reat pentru om, ca O necesitate obiectivi pentru
inscrierea existentei sale pe coordonata perpetui a timpului, conceptul istoriei a fost si
este prilej major de continud confruntare. Societatea omeneasci a parcurs pe calea dezvol-
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tarii ei o linie ascendent progresivi, dar niciodati dreapti ; meandre larg cotite sau avalange
bruste, reveniri temporare §i infringeri, izbucniri ale noului cu toate implicatiile sale i-au
marcat desfisurarea. Ritmul accelerat al unui progres inregistrat concomitent in toate
sferele existentei §i nu rareori spectaculos, ce marcheazi secolul al XX-lea, acest secol al
revolutiei tehnico-stiingifice, cu o implicare a individului mai stringentd ca oricind in deve-
nirea istoricd, este fard precedent. Luciditatea cu care individul secolului al XX-lea participi
si isi depune tributu_l pentru acesti pasi rapizi, deschizind neindoielnic perspective luminoase
— dar tdind uneori suflul, elanul, rezistenta — isi lasd amprenta asupra viegii spirituale
in general si a climatului artistic in special.

.Produs al unui asemenea tip de spiritualitate, teatrul secolului al XX-lea este si a
fost dintotdeauna arend a dezbaterilor si intenselor triiri, configurindu-si existenfa pe marile
jaloane ale confruntirii cu istoria. Or, considerarea evenimentelor, a faptelor trecute sau
prezente, a celor ce de fapt scriu istoria cu litere de singe si foc, de lacrimi si zimbete nu
poate fi infiptuitd in afara unei angajiri — fie ea declarati mai ferm sau mai discret. Anga-
jarea nu poate g’\'ada din lanful determindrilor sale, nascute din necesitdtile de epoci, natio-
nale, de clas3, individuale. Angajarea inseamni implicit $i conceptic despre lume si viatd,
deci atitudine: ideologicd, politicd, etico-estetici.

Teatrul, act artistic implinit prin participarea armonios unitard nu numai a grupului
de producitori-creatori, dar si de cea a receptorilor — publicul —, este chemat in acest
context s se inscrie prompt si cu eficacitate in dezbaterea temelor majore ale istoriei in
mers. Or, se considerd ci una din modalitiile cele mai directe si convingitoare pentru
implinirea acestui deziderat este in ultimul timp foarte frecvent folosita, poate prea frecvent
folosita formuld de «teatru politic». Notiunea este atit de mult si atit de felurit nuantat
utilizatd incit incepe s necesite, cu precidere pe plan teoretic, unele preciziri.

Inigial conceptul de « teatru politic» a fost circumscris unui perimetru restrins,
referindu-se la teatrul initiat si practicat de primul siu teoretician, Erwin Piscator. Reper-
toriul siu inscria nume ca Hauptmann, Biichner, Strindberg, Wedekind, Kaiser etc., trans-
formind insa scrierile acestora in confruntiri ale politicului cu istoria trecuta si contemporana.
Pe primul plan trece preocuparea pentru valengele si mesajul social-politic, pentru capaci-
tatea textului de a semnifica pentru spectatorul acelui moment, de a-i trezi impulsul citre
reflecgie. O migcare teatrali ce se vrea tot mai mult in miezul vietii contemporane contribuie
la lirgirea conceptului de « teatru politic». Se emit pareri in legiturd cu diversi autori §i
diverse spectacole, triindu-se revelagia politicului cu asemenea intensitate, incit incepe
si fie consideratd drept teatru politic orice dramaturgie cu implicatii sociale, politico-
istorice. In acest fel conceptul incepe si-si piardd din substanti prin pierderea contururilor.
Este indubitabil faptul ci teatrul a fost si este un obiect al politicii. Reactiile opresive isi au insd
neindoielnic cauzele in celilalt revers al medaliei, in faptul ci, la rindul siu, politicul a fost
si este obiectul teatrului. Aruncind o privire retrospectivi si una circulari, in contempora-
neitate, asupra dramaturgiei in general si a dramei istorice in special, constatim ci tema fun-
damentald a rimas permanent meditatia asupra puterii. Regisim in plismuire artisticd batilia
desfisuratd pentru cucerirea puterii, modul ei de minuire odati avuti, precum si lupta
pentru mentinerea ei. Numai din acest unghi luminate putem deslusi politicul intretesut
in Orestia, in dramele istorice shakespeariene, in cele ale lui Schiller, Ibsen sau Brecht.
In acest sens semnifici intentia unui Jiirgen Fehling, care in 1937 ii imbrica pe oamenii
din suita lui Richard al III-lea in uniforme negre, amintind de cele ale SS-ului, sau a lui
Sartre, care montind Mustele in Parisul ocupat al anului 1943 ii aducea in fata publicului
pe Orest si Electra in costumele rezistentei. Cum altfel poate fi inteleasi Antigona lui Brecht
la Berliner Ensemble, sau in varianti londonezi la Living Theatre, daci nu ca protest in-
driznet impotriva dominatiei, a rizboiului, a abuzului de violentd si putere? lar dacd revenim
pe meleagurile noastre, ce altceva decit o reflectare a politicului prin prisma istoricului
sint dramele noastre istorice ca Vlaicu Vodd, trilogia lui Delavrancea, sau Bdlcescu, a lui
Camil Petrescu? i

Se impune totusi delimitarea cii nu orice drama istoricd sau psihologici cu implica.;u
social-politice, ci nu orice spectacol care di viatd scenicd unei asemenea literaturi dramatice
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poate fi incadrat ferm in modalitatea « teatrului politic». Pentrl.} claritate.a 'cp.ncepteloF
. oricum abundente si diverse in epoca contcm_pc?r.anﬁ i mcn}mcrcaydchmru teatrgl}n
politic in sensul celui practicat de Piscator si Brecht lll}(lul, pm_lecr.at in urn}atc_)ar‘ele decenii in
nenumirate exemple amplificate, modificate, imbogifite sau saracite uneori, ramine necesard.

Pentru ci « teatru politic» se scrie si se joacd mult. In fond, intreg a.,s'a—numltul
teatru documentar practicat de Peter Weiss, Heinar Kipphardt, Hochhuth, Dieter Forte
nu este altceva decit un vlastar altoit si ocrotit de insusi Piscator. In prefata pe care o scria
cu ocazia aparitiei in volum a piesei lui Hochhuth, Vicarul, Piscator rr}ﬁrturiseflf « O piesi
epici, epico-stiingifica, epico-documentari ; o piesd pentru un teatru epic, « politic », pentru
care ma lupt de mai bine de treizeci de ani: o piesi «totald» pentru un teatru « total » 1,

Ecourile acestei modalititi de « teatru politic», ca modalitate de confruntare cu
istoria, cu precidere cea contemporand, au risunet si in perimetrul roménesc, in care viata
teatrald reprezintd unul din compartimentele cele mai active i valoroase ale cimpului cultural.
Spectacolul politic propriu-zis, in formula comentatd aci, ni se infifiseazd cu o gami nu prea
largi de evenimente. Gindind la textul aparginind unui trecut mai mult sau mai putin
apropiat, care si fi oferit baza unei noi lecturi, de evidentd talmicire politici, am putea
enumera citeva : Hamlet-ul lui Dinu Cernescu, de la Teatrul « Nottara», si o incercare mai
vechea aceluiasi regizor sitot cu o piesd a nemuritorului Will, Mdsurd pentru mdsurd. Dintre
textele de teatru documentar politic ce se scriu in diferitele colguri ale lumii, pugine au ajuns
la audienta publicului roméanesc: este Vicarul lui R. Hochhuth, la Teatrul « Lucia Sturdza
Bulandra», Cazul Oppenheimer, al lui Kipphardt, la acelasi teatru, Dosarul Andersonville,
de Paul Levit, de curind la Piatra Neamf.

In creatia dramatici romaneasca a ultimilor treizeci de ani se detageaza net un titlu
sugestiv pentru aceastd modalitate de teatru. Este vorba de Puterea si Adevdrul, de Titus
Popovici. Nu este mult, dar este imbucuritor, pentru ci, asa cum afirmam la inceput, constii

iin-
ta istoriei, a implicatiei individului in procesul devenirii ei este astdzi mai acuti ca oricind ;
de aceea si modalititile de confruntare a individului cu acest proces ne apar mai importante
ca altddatd. «Teatrul politic» este cel pugin tot atit de actual §i necesar ca atunci cind s-a
constituit. Se obisnuieste si se afirme ci tot teatrul nostru contemporan este un teatru
politic. Este adevirat, dar trebuie precizat ci in substanta si preocupirile sale, prin reverbe-
ratiile politice ale unor texte si spectacole, dar nu prin tot ce se scrie sau prin tot ce se joaci.
In aceasti categorie, in aceastd modalitate, riscind acuzarea de rigiditate metodologicd, riminem
totusi la piesa lui Titus Popovici.
Dupd cum am mai aritat, conceptul de « teatru politic» nu se opreste in implinirea
sa doar la baza literari — de importanti capitali dealtfel — cuprinzind in concordangi
armonioasd si latura spectacologicd. Actul teatral adeviirat nici nu se poate constitui decit
din ingeminarea celor doud elemente, singurd capabild si-i diruiasci o viati autonomi,
de sine stititoare. Or, piesa lui Titus Popovici, fie ci a fost jucatd in premierd absoluti
la Teatrul Maghiar de Stat din Cluj-Napoca sau ci a fost montatd de Liviu Ciulei cu
admirabila trupd a Teatrului « Lucia Sturdza Bulandra», fie ci a constituit baza unui expe-
riment interesant al tindrului regizor Alexa Visarion, la Combinatul de aluminiu de la
Slatina, pentru Teatrul TV, a dat nastere, de fiecare dati, unui spectacol de autentic «teatru
politic». Confruntindu-l cu celelalte piese ale genului, textul dramatic semnat de Titus
Popovici ne dezviluic un element deosebit de valoros si important: o anume specificitate
romaneascd. Tema majord a piesei este aceeasi cu cea fundamentald pentru intreaga orientare
— cea a meditatiei asupra puterii. Ruptd dintr-un moment crucial al istoriei patrici, se con-
stituie drept dramd politico-istoricd, in care confruntarea dintre putere si adevir trebuie si
deschida calea unei etape noi, superioare. Venitd pe firul traditiei dramei istorice nationale,
care a vadit un permanent si pronungat caracter politic, piesa lui Titus Popovici pistreazs
$i transmite acestei modalititi de teatru, celui politic, filonul principal al existentei romi-
nesti: omenia.

TR Hoehhuth: Der Stell , Rowohle, 1963, p. 9.
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Desigur, Puterea si Adevdrul nu pune in miscare mase largi de ostasi aruncati in
batalii eroice si nici nu infitiseazd contradictiile acerbe, antagonice, caracteristice sistemului
capitalist. Dar este o meditatie profundai si pitrunzitoare asupra felului cum trebuie minuitd
acea putere care a fost cuceritd prin migcarea maselor largi populare pentru ca ea si rimind
o putere populari. Este o meditatie asupra puterii ce, in conditiile socialismului, nu are
voie sii-i piardd reala, autentica autoritate, cea a adevirului.

Daci in toate exemplele de « teatru politic » amintite anterior efectul scontat se realiza
printr-o mare amploare, variatie si aglomerare de elemente de surprizi, mijloace formale
multiple si adesea socante, in piesa romAneasci penetratia, virulenta, implicarea se realizeazi
prin simplitate si conflensare, prin autenticitatea faptelor de viatd, prin introspectia psiho-
logic. Tribunalul, atit de frecvent prezent in piesele « teatrului politic», se muta aici in
constiinta individului. Fatd in fati cu sine insusi, omul zilelor noastre isi face singur bi-
langul si di seama. Lucide si adinc infipte in seva plaiului din jurul coroanei Carpatilor,
personajele lui Titus Popovici cristalizeazd tipurile umane ale epocii noastre, entuziaste
si frimintate, vitale, dorind si facdl totul si dacdi s-ar putea chiar dintr-o data, frinindu-si
cu greu dorinta de implinire. Ele poarti miregia marilor caractere ce au tiria si spuni: am
gresit. Au intelepciunea specifici romanului, ce «invatind din mers», cum spune la un moment
dat unul din personajele piesei, nu se opreste din elanul siu. Telul propus trebuie atins.

Cu aceastd imagine interiorizatd si profund umani, de for interior, confruntindu-se
prin sine cu tot ceea ce poate fi esential la un moment dat pentru un popor intr-o etapa
a c_lu:\'olltﬁrii sale, piesa lui Titus Popovici se inscrie pe coordonata « teatrului politic»
universal.

ISTORIE $I STIL IN SPECTACOLUL ROMANESC

de IOANA MARGINEANU

iesa istoricd poate fi considerati o « matrice» stilistici,
semni ficatiile genului diferi insd de acceptia traditionald. Raportul dintre conceptele « clasic»
si « modern» s-a modificat si, in consecintd, si relatia dintre traditie si inovatie.

Piesa istorici poate fi integrati conceptului de teatru politic, indicind fie o tragedie
antici — Persii de Eschil sau o tragedie renascentistd ca Asediul Numanciei de Cervantes —,
dramele istorice, dar si marile tragedii shakespeariene, ce respird acelagi spirit istoric ca si
dramele istorice propriu-zise. Importanti este concentrarea dramaticd, caracterizarea « mai
antropologici » decit in cronici, aga cum aratd Georg Lukdcs .

In acest sens, tezaurul dramaturgiei istorice nationale trebuie privit din perspectiva
prezentului nu numai ca o pregioasi transflgurare artisticd a marilor evenimente din trecutul
patriei, ci si ca o confruntare vie a marilor inaintasi cu posteritatea. Aceasta ni se pare a fi
orientarea posibili in stabilirea unei relatii fertile cu trecutul, evitind reconstituirea muzeis-
tica. Acest dialog pe care dramaturgii zilelor noastre il realizeazd, potentat, pe scend, soliciti
meditatia spectatorului lucid, dar il si emotioneazi. Un element important pentru esenfa
dialogului §i, am spune, pentru stabilirea « temperaturii» sale este ceea ce sublinia Goethe:

1 Georg Lukécs, Schifd a dezvoltdrii istorismului in Bucuresti, 1969, p. 302.
drama si dramaturgie, in Specificul literaturii si al esteticului,
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« .. .poetul epic reciti evenimentele ca absolut trecute, iar dramaturgul.le reprezintd df(‘?pt
absolut prezente » 2. Tocmai conceptia, optica prezentului este aceea care intereseaza i pasio-
neazi omul contemporan in dialogul sdu cu Istoria. Prin spectacolele sale <_:ele mai reprezen-
tative, arta spectacolului din tara noastri este o ilustrare elocventd a acestui punct de v‘edere,
Si aceasta. stabilind filiagia cu mari spectacole clasice, care contureazd un S.tllz incepind cy
textul dramatic si continuind cu viziunea de ansamblu asupra spectacolt-xluli, interpretarea,
scenografia. Desigur ci ceea ce ii impresiona pe spectatorii contemporani ai Xrlla-r(.e.lux actor
Constantin Nottara nu mai corespunde, cum este si firesc, gustului i Splrltuﬂ‘htz}tl} prezen-
tului. Dar piese ca Despot Vodd, trilogia lui Delavrancea, sau Vlaicu Vodd au prilejuit specta-
cole-eveniment, au contribuit la conturarea unor stiluri actoricesti, au dus la procesul
cristaliziirii regiei romanesti cu o constiinti de sine. 3
Visurile lui Eminescu despre «aerul cel curat, poetic, plin de inimi si de minte»
se implineau cu fiecare dintre noile creatii dramatice. Frumusetea verbului a gferit un
teren propice dezvoltdrii artei si tehnicii vorbirii, cizelarii dictiunii. Noble.;eaﬁxApatosul
gestului, ce poate apiirea astizi incircat de emfazii si retorism, a dus, totusi, situind arta
spectacolului in epocd, la un prim contur al dimensiunii monumentalului, al grandorii, care
nu excludeau firescul, simplitatea. Grigore Manolescu, ca interpret al lui Despot, a impresio-
nat prin sinceritate, iar Nottara, cunoscut pentru cerebralitatea sa, a realizat « un joc absolut
neasteptat de puternic i adevirat®. Dealtfel, actorul si dascilul Nottara a scos in evidenti
importanta deosebitd a dramei istorice Despot Vodd, care « avu o mare inrfurire asupra
actorilor, cici dinsii imbricind haina roméaneasca si vorbind o limba aleasi si armonioasi,
i$i apropiaserd si simfirea romaéneasci la interpretarea personajelor»?. Conceptul de stil
este folosit de cronicarii vremii si in legituri cu decorul, « fiecare tablou infitiseazd, dupa
stilul si caracterul epocii, locul si imprejuririle unde poetul face si se petreaci actiunea »®,
Printr-un efort de rememorare, incircati de emotie, incerc si fac mai vii nuantele
estompate ale unui spectacol ce m-a impresionat adinc cu ani in urmi: Bailcescu, de Camil
Petrescu, al cirui protagonist a fost neuitatul actor Mihai Popescu. Pot spune pe deplin
convinsid cd Mihai Popescu a fost un actor modern, « un fiu al erei stiintei», cum spunea
Brecht, la care luciditatea si finetea, discretia simtirii s-au imbinat armonios. Ingindurarea
fruntii sale, privirea arzitoare si usor tristd a vizionarului, nobletea finutei, eleganta pasului
~ rar sau agitat —, « vibrato»-ul timbrului siu (ce poate fi, intr-adevir, asemuit sunetului
vioril sau, poate mai curind, al violei) mi se contureazi astdzi ca un portret desivirsit al
actorului modern. Creatia sa definea un stil. Actorul-verigi al langului marii tradiii a scolii
romdnesti realiste de artd dramaticd preflgura un tip stilistic perfect valabil astizi, dupi
aproape un sfert de veac.
Mai limpede mi se deseneazi in minte una dintre variantele (astdzi, desigur, mai
« vechi») ale dramei istorice Apus de soare, cu acelasi viguros interpret, George Calboreanu.
Se stirnise, dacd nu tocmai o polemici, in orice caz, o dezbatere foarte vie pe marginea specta-
colului. In centrul ei ar putea fi situat insusi conceptul de stil. Cici sint dezbitute, pe de
O parte, noi concepfii asupra jocului actoricesc, in fond o anticipare a conceptului astizi
demonetizat al « demitiziirii». George Cilinescu reprosa regiei (Marietta Sadova — Mihai
Zirra) « umanizarea eroului», in dauna aurei eroice, mitice, legendare. Figura domnitorului
reunea trisituri titanice renascentiste si, totodatd, simplitatea omului, duiosia pirintelui,
sfitosenia tiranului roman, indreptifind o sugestivi imagine: « sprijinindu-se de spada
ca de un toiag»®. Spectacolul dezviluia o stilizare a elementului folcloric, topind in orna-
mentatia costumelor note folclorice, iar decorul siu schita linia bizantini a frescei de la
Sucevita.
Peste douid decenii, la sirbitoreasca inaugurare a noului licas al Teatrului National,
licas cu o linie ce aminteste de « nava» Sucevitei sau a Voronetului, Apus de soare avea si

deschida ca un simbol viu sirul reprezentatiilor. De data aceasta bolti inalte, simboluri
2 Ibidem, p. 275. ® Ibidem. R
* Cf. Mihail D irescu, apud Virgil Bradis Drama  St. Aug. Doinng, Apus de soare, in Teatrul, 1956,

istoricd nagionald, Bucuregt, 1966, p. 252. nr. 4, p. 26.
4 Ibidem, p. 166.

14



votive aveau si reverbereze pe un nou plan al monumentalului, in spatii uriage, solia iubirii
de fard a lui Stefan. Pe noua sceni am putea spune ci am asistat la inchegarea unei noi rela-
tii spatio-temporale : migcarea ampli, imaginea de frescd, verticala care devenise laitmotivul
plastic se imbinau cu linii spiralate, sinuoase, stampe de epoci alternau cu ciocniri explozive.
Dimensiunea grandorii cistigase o laturi contemplativd evidentdi: firescul, simplitatea,
fird a cidea in cotidian. S-a spus atunci ci « istoria se simte stingheritd intr-o dramaturgie
si intr-un teatru de camerid»’, s-ar putea arita, insi, ci pe de altd parte istoria (transpusi
in spectacol) nu exclude neapirat teatrul de cameri, coexistind cu eroicul, monumentalul
sau legendarul.

« Matricea» stilistici pe care o constituie drama de inspiratie istorici oferd prin
unele opere dramatice mai noi imaginea unei evidente diversificiri stilistice. Astfel, piesa
unui tindr gazetar, Mircea Bradu, intitulatd Viad Tepes in ianuarie, a oferit Teatrului Drama-
tic din Brasov realizarea unui spectacol ce a scos teatrul din conul de umbri in care a stat
citva timp. Disputa tensionatd a domnitorului cu cronicarii se inscrie in ceea ce astizi numim
« teatru-document », dublat de valentele lirice ale unui poem dramatic. Cadrul scenic sugestiv,
de o rafinatd simplitate, conceput de Liviu Ciulei, evocd nu atit calma ambianti monahali,
cit freamitul, ciutdrile prezentului. Gestul hieratic, timbrul grav, inviluitor, ochiul pitrun-
ziitor al protagonistului (tindrul actor Ion Jugureanu izbutea unul dintre rolurile-cheie ale
evolugiei sale) se inscriu intr-un tablou de ansamblu de o evidentd omogenitate stilistici.

Scriitura ultimei piese a lui Mihnea Gheorghiu, Capul, contine nucleul unei trans-
puneri scenice novatoare. Stilul piesei ni-l descoperd pe invitatul shakespeareolog, pe tra-
ducitorul versului shakespearian. Epoca si personalitatea lui Mihai Viteazul sint circum-
scrise suflului titanic al Renasterii. Interesul major al spectacolului conceput de Letitia
Popa este trezit de imbinarea formulei « teatru in teatru» cu mobilitatea, cu fluiditatea
structurii personajelor. Caracterul lor aleatoriu este in acord cu nevoia intimd de analiza
a omului de astdzi. Factura antiiluzionistd a spectacolului, in care oricind (printr-un « efect
de distantare» sui generis) fiecare erou poate redeveni actorul ce-si analizeazd partitura,
dialogind cu spectatorii si avind mereu imaginea intregului, nu inseamnid « demitizare»
in sensul coboririi de pe soclul idealizant, ci umanizare, transcendere a eroului pe scara
incandescentd a idealurilor contemporane. Publicul este inconjurat de o punte (amintind
de « hanamichi», puntea florilor japonezd, dar circulari), acgiunile desfisurindu-se sub
forma unor iluminiri de intensd participare, reprezentarea neexcluzind trdirea, dar neajun-
gind la identificare. Intr-un spatiu de « Kammerspiel », sau mai precis de « Kellertheater »,
in sala « Atelier» a Teatrului National se simte pulsind Istoria. Elemente parcimonios alese,
dar cu o certi capacitate de sugerare, in care doar apele « nestematelor » si migala broderiilor
par a rimine fidele « culorii locale», evoci fie atmosfera epicureand a unui ospit boieresc,
fie glacialitatea Dietei, fie zgomotele pidurii, zinginitul armelor in luptd, nelinistea dintre
zidurile ce par a pizi linistea ministirii. Imagini-cheie cu forti de soc, pe plan vizual si
sonor: butucul obsesiv din centrul scenei, harta desfasuratd, ca un cod al unui « theatrum
mundi», invadarea spatiului sonor de ciitre sunetele impetuoase ale orgii, melopeea boce-
tului, pilpiirile rosietice iluminind silueta unui haiduc-martir ca un memento mori, pipusa-
regini, simbol si obiect al cabalelor de curte. Sint tot atitea elemente din care se articu-
leazi metafora scenicdi, aparenta eterogenitate putind fi, in fond, unitatea in diversitate,
intregul avind o cheie stilisticd unitari, pornind de la motivul shakespearian al lumii ca teatru,
dar mai ales de la configurarea legendar-istorici (planul legendei apare subordonat planului
istoric analizat, supus dezbaterii) a unuia dintre capitolele cruciale ale eposului national.

Si de data aceasta, ca o permanentd, luciditatea — ce nu exclude cildura omeneasci,
dar si nelinistea, indoiala, zbuciumul —ni se pare un reper esential in cimentarea raportului
dintre istorie si contemporaneitate. Dimensiunea monumentalului.apare,. in fell:ll acesta,
nu ca o configurare exterioard, ci ca o mirefie a dragostei §i setei 'de viatd, a iubirii dF
tari, de oameni, ca o miretie a idealurilor perene, oferind o ampla deschidere a semni-
ficatiilor si stilurilor.

7 Florin Tornea, Valenje estetice la noi dimensiuni scenice, in Teatrul, 1974, nr. 1, p. 4.
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VALOR} SI SEMNIFICATII ALE TEATRULUI
ROMANESC MODERN SI CONTEMPORAN

PERSONAJE REPREZENTATIVE ALE DRAMATURGIEI
ORIGINALE CONTEMD%ICQ:ANE SI INTERPRETAREA LOR
ENICA

de ANA MARIA POPESCU

oethe considerd ci poetul epic descrie evenimentele
ca absolut trecute, pe cind dramaturgul le reprezintd ca absolut prezente. Aceasti organici
si necesard fiintare in actualitate — fie ci este vorba de tragedie, drami, comedie sau
chiar de drami istorici — il investeste pe erou cu semnificatii social-umane, filozofice
profunde; in afara acestei primordiale valori, el este palid sau artificial, functia sa dramatica
este limitatd, lipsita de strilucire, el are o viabilitate relativa.

Aparent paradoxal, eroul triieste chiar si dupid ce societatea care l-a zimislit a
pierit; in bund parte, prin intrebirile si rispunsurile pe care le-a pus si le-a dat in numele
veacului siu. Aceasta este modalitatea specifici a personajului de a se inscrie in istorie
si in timp.

Actualitatea este implicatd — intr-o misurd mai mare sau mai micd, deliberat sau
nu — in structura fiecirui personaj; el este reprezentativ sau nereprezentativ, in primul
rind, si in mod hotdritor, in raport cu ideea dramatici pe care o intruchipeazi i cu care
se angajeazd individual in conflict. Convergenta dintre « caracter si conflict este baza profund
determinantd a dramei. Cu cit este mai adinc ginditd, cu atit efectul ei e mai nemijlocit. . .» .
Dar, spre deosebire de epicd, drama nu reflectd fapte generale de viatd, ci momente de
virf; criteriul determinant ultim al valorii unui text — al conflictului si personajelor —
constd in « a rispunde la acele intrebiri care, ascunse sub invelisul concretului, sint puse
artistului tocmai de aceasti generalitate <. ..>Aceastd generalitate este desigur generald
numai in raport cu concretul social-istoric ciruia ii apartine. Consideratd in sine ea este de
cea mai mare concretete; ea cuprinde determinirile cele mai fundamentale ale raporturilor
dintre om si lume, dintre subiectul omenesc si fortele care-i decid logic soarta, fericirea,
nefericirea» %

In conturarea personajului, stabilirea exactd, riguroasi a relatiei general-particular
are o pondere hotiritoare; generalizarea nu trebuie si se detaseze niciodatd de persoana
concretd, de situatia concretd datd, « trebuie sd fie in toate privintele generalizarea gin-
durilor, sentimentelor unui anumit om intr-o anumitd situatie; dramaturgul trebuie si
confere personajului « o expresivitate autenticd, adecvati», si creeze « expresia personald

1 Georg Lukfics, Specificul literaturii §i al esteticului, ? Idem, Estetica, vol. I, Bucuresti, 1972, p. 543.
Bucuregti, 1969, p. 263.
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Fig. 1 — Scend din Pasdrea Shakespeare, de Dumitru Radu Popescu, Teatrul
Giulesti, 1974. In primul plan: Dorina Lazir (Ecaterina), Corneliu Dumitrag
(Oliviu), lIon Vilcu (Sergiu). In planul doi, Florin Zamfirescu (Cezar).

a personajului dramatic» ?. Aceasta face ca drama si contini doar acele atitudini care sint
de neomis; ea este redusdl la «acele miscdri sociale, morale, psihologice ale oamenilor din
care se naste conflictul §i pe care acesta le anuleazi. Orice personaj, orice insusire psihicd
a unui personaj care depdseste necesitatea dialecticd a acestei corelatii, a dinamicii vii a
conflictului, va fi din punct de vedere al dramei de prisos». Hegel caracterizeazi cu «toati
justefea compozifia atit de hotiritoare drept ,,totalitatea migcirii”’» 4,

Un personaj reprezentativ pentru ca si prindi viad, si fie reprezentativ si pe scend,
trebuie si se integreze perfect relafiei text-regie-interpretare. « Teatrul romanesc de azi
exceleazd prin atitudine. . . Poate cea mai pregnanti concretizare a atitudinii se observi in
alegerea liberd a formei» . « Creatia dramatici este permanenti in fiecare din noi »5,
afirmd, dupd o indelungd experientd, Jean Vilar, dar atitudinea in spectacol o determind
— prin modalitatea in care citeste, gindeste si vede in imagini textul — regizorul ; purtitorul
de cuvint, magicianul care face, cum spune André Villiers, ca fictiunea teatralj si fie expri-
matd printr-o prezentd reali este actorul. Acesta trebuie si exprime ideea semnificativd
pentru viziunea regizorald printr-o interpretare semnificativi; contopirea deplini, armo-
nioasd a acestor esentiale si inseparabile acte de creatie determing nasterea pe sceni a perso-
najului reprezentativ. Cu cit creatorii — regizorul, actorii, scenograful — isi propun §i
izbutesc si mireascd realitatea teatrald a piesei si a spectacolului, cu atit va fi mai mare
iluzia realitafii. Dar aceastd amplificare a realitifii teatrale trebuie s3 fie organici, trebuie

® Idem, Specificul literaturii 5i al esteticului, Bucuresti, ® Valentin Silv : % :
1969, p. 257. 1972, p. an ilvestru, Spectacole in cerneald, Bucuresti
4 Ibidem, p. 234.
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sd existe o strinsd solidaritate a semnului artistic, oricit de surprinzitor si violent ar fi el,
cu semnificafia lui, astfel incit si nu poatid fi alterat unul fird a-l altera si pe celdlalt:
« Solidaritatea semnului cu semnificafia lui face din simbolul artistic un simbol natural» .

Cum s-a constituit, pe ce articulafii relagia text-regie-interpretare, daci s-a topit
intr-un intreg artisticeste unitar, ce rol i-a revenit personajului reprezentativ in compunerea
acestei simfonii scenice in piesele Pasdrea Shakespeare de Dumitru Radu Popescu si Matca
de Marin Sorescu?

Dintr-o structurald si stiruitoare nevoie de regenerare morald, cu un exemplar simg
civic, cu intransigentd, in numele unui inalt ideal etic, Dumitru Radu Popescu dezviluie
dialogul omului cu propria sa constiingd §i pe aceasta cu cea a contemporanilor sii; dra-
maturgul persevereaza si stabileascd gradul de vinovagie al fiecirui personaj in cazul concret
care constituie obiectul de demonstratie si de meditatie al piesei; in Pasdrea Shakespeare
o face in relatie directd cu sfirsitul tragic al eroinei, Irina.

Absurdi pare in piesd inlinfuirea de fapte si intimplari, in realitate indisolubil legate,
din cercetarea cirora relatiile cotidiene, benigne, dezbricate de aparenta lor inselitoare,
nesemnificativd, dobindesc ponderea reald pe care o au in viata oricirui om, angrenat
ireversibil in istoria vremii sale. Faptul cotidian capiti — prin forta dramatici a conflic-
tului, prin expresivitatea tipologic, prin cruzimea §i vehementa demascirii mecanismelor
psihologice — valoare dramatica. In dificilul proces pe care il triiesc eroii — supusi, prin
confruntiri tragice sau grotesti, unui cumplit rechizitoriu —, ei par sa se desprindi uneori
de sol, dar sint, de fapt, puternic si constant ancorati in el. Aceasta fireascs legituri cu viata
este sursa nesecatd din care isi extrag seva, substanta dramatici si coloratura personajele lui
Dumitru Radu Popescu. Dramaturgul isi obligd personajele, de care, ca un autentic si con-
secvent moralist, nu se lasd induiogat (pentru el ingelegere inseamnd cunoastere), si stribata
drumul lung si greu al purificirii morale, in numele unui elevat ideal social si moral (per-
manent prezent in dramaturgia sa), pentru ci « nu e de ajuns si constati formal ci ceva e
nesiindtos §i superficial, bizar, trebuie si vezi dacd imaginea nu cuprinde o idee sinitoasi,
o criticd, bineingeles accesibild poporului» 8.

In Pasdrea Shakespeare nu existd personaje principale §i secundare, semnificative
§i nesemnificative. Citd vind si ce fel de vind are fiecare in drama la care a fost martor
si pirtas in egald misurd? Rispunsul la aceste intrebiri nu situeazi personajul in inima
conflictului, undeva pe aproape sau la periferia acestuia, el constituie de fiecare datd inca
o veriga dintr-un lang. Legitura dialecticd dintre faptele eroilor, odati prinsi in lanful res-
ponsabilitigii social-umane, nu mai poate fi desficuti nici chiar pentru demonstragie. Este
o trisdturd specificd a dramaturgiei lui Dumitru Radu Popescu, care scrie un teatru profund
dramatic, puternic — nu nareazi folosind dialogul.

Personajele in Pasdrea Shakespeare au un dublu caracter: pe de o parte, sint indi-
vidualitagi distincte, care isi urmeazi propriul destin, cu o neti si nuangatd « expresie per-
sonali», fiind implicate ca atare in drami, pe de alti parte sint elemente componente ale
unui tot unitar si indisolubil. De aceea, gruparea personajelor din punctul central al con-
flictului pind la periferie, grupare care este determinatd de gradul in care acestea sint
antrenate §i apoi angajate in conflict §i care creeazi o ierarhie dramatici, nu respecta tiparul
clasic. « Miscirile sociale, morale, psihologice» ale eroilor din care se naste conflictul
sint parcimonios reduse la esenti. Nici unul dintre personaje nu depiseste « necesitatea
dialecticd », « dinamica vie» a relatiei caracter-conflict; toate sint egale — nu ca prezenga
in scend si numdr de replici, ci mai profund, ca valoare si functie dramatici — fie ca este
vorba de cei care, ca tinirul fotbalist Cezar, sau bitrinul inrdit cineast, Sergiu, dialogheazi
mult, de personajele « episodice»: Nichifor si Irina, sau de cele «cenusii»: Oliviu si
Ecaterina.

Personajele parcurg pe rind si de cele mai multe ori drumul anevoios — sub
raportul imaginii scenice si al conturirii tipologice — de la nodul conflictual la zonele

7 Tudor Vianu, Postume, Bucuregti, 1966, p. 152. 1968, p. 90.
* George Cilinescu, Scrieri despre artd, vol. I, Bucuregti,
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periferice i invers; nu pot fi desprinse, dislocate din aceastd Comlg{oil‘t‘f dg,‘“:lr‘;a §1 con-
struith in mod deliberat astfel, ele sint, in egald misurd, parte §i intreg. Kelajia dinfre caractere

A ST . 5 compozitie mozaicatd, orice coinci.
si esenta social-istoricd a conflictului face ca, in aceastd p ot i
dent care intervine §i modificd uneori destinul eroilor (scena care « deter o s erea
Irinei, de exemplu) si se desfisoare in « atmosfera necesitdtii» §1 In cadru acss ei’;"» iar
caracterul intimplitor si fie anulat prin mijloacele dramei (ancheta pe care O es}: ide »
Sergiu dupd moartea Irinei si spectaculoasa, dramatica rdsturnare de termeni: anchetator
— vinovat, in finalul piesei). 3 LD

Regizorul Alexa Visarion a ingeles in profunzime esenta §i structura piesel lui Dy.
mitru Radu Popescu, compozifia sa specifici, a « vizut-o» ca pe O mare §l funda@entalfi
anchetd in care erau implicati cu aportul lor distinct, dar egal in derglarez‘t. conflictuluyj,
in intretinerea tensiunii dramatice si determinarea deznoddmintului, tofi eroii (spec':tacolul
Teatrului Giulesti, 1974). Artist-cetitean, obsedat de adevar si dreptate, .de nevoia .de a
pitrunde sensul ultim al faptei, Alexa Visarion traduce rezultatul exigentei falc? investigatii
umane, social-filozofice si in spectacolul Pasirea Shakespeare, intr-o directd si percutanti
imagine artisticd. Interpregii, exemplar dirijati de citre regizor, sint prinsi pe rind, tot mai
strins si pind la urmi fird scipare intr-o hord grea si intr-un fel special, fltl"OCC-'AC.easté
hord este simbolul artistic al procesului de vinovitie in care sint ireversibil AlmApll.Catl toti
eroii. Este atit de perfectd, totald, contopirea semnului cu semnificatia lui, incit impresia
de urmirire cu lupa, « pe viu», devine coplesitoare in momentele-cheie ale spectacolului
(finalul primei pirgi, de exemplu).

Ideea regizoralii este plastic §i concis subliniati si de ciitre scenograf — Vittorio
Holtier. Decorul este simplu, format din usi, din multe usi care nu duc nicdieri; personajele
ies mereu, dar se reintorc de fiecare datd, inevitabil, si reintrd in hori.

Toti actorii: Florin Zam firescu, Vasile Ichim, Traian Dinceanu, Corneliu Dumitras,
Dorina Lazir, Ana Ciclovan s-au integrat pe deplin — cu personalitatea artistici nemodi-
ficatd, nealteratd — regulii « jocului» propus. Ion Vilcu, ficind si el parte din echipd, aduce
uneori un parfum striin, din alti piesd, poate gorkiani.

Alexa Visarrion izbuteste si produci, si realizeze corelatia deplind intre opera drama-
ticd si spectacol si prin aceasta « receptarea estetici in forma speciald a triirii stilului sau
originalitdfii. Intuifia originalititii artistice atrage dupd ea — afirm3 Tudor Vianu — un
cortegiu intreg de efecte secundare. Originalitatea artistului indrumeazi si fructifici propriul
nostru chip de risfringere a lumii. Puterea artei este din acest punct de vedere emina-
mente sugestiva» °.

Matca de Marin Sorescu, tragedie a omului in lupti cu fortele naturii, destin al
unei femei care, in plin cataclism, di nastere unui copil si asiguri, simbolic, inci o dati,
continuitatea umand, este un monolog tragic cu un singur personaj principal, Irina, desigur
cel mai frumos si reprezentativ personaj feminin din dramaturgia originald contemporani,
si cu alte citeva pasagere personaje, care au o deosebiti semni ficatie in conturarea si deter-
minarea valorici a conflictului.

« Maretia credrii personajului dramatic, a intruchipdrii dramatice a omului nu depinde
doar de gradul fortei de creatie a poetului in sine, ci — si chiar inainte de toate — decit
poate descoperi, subiectiv si obiectiv, in cuprinsul realititii, acele caractere si conflicte
care s corespundi ceringei interioare a formei dramatice » 9. Irina este un personaj repre-
zentativ pentru ci evolufia sa dramaticd si singular spectaculoasi are loc, cu rigoare, in
cadrul formei dramatice pentru care a optat autorul — monologul dialogat, care « reprezinti
un procedeu si este creator de tensiune in reprezentarea abordirii dialogale active a eu-lui».
Aceastd dialogare a monologului conferd piesei mai multe dimensiuni, care duc la « rea-
lizarea unui ansamblu polifonic» 1 ; aici isi are sorgintea caracterul original, profund teatral
al piesei (ca i in Iona si Paracliserul, dealtfel).

% Tudor Vianu, Estetica, Bucuressr;, 1968, p. 322—323. 11 Marian Popescu, « Iona» si monologul dialogat,

1975, nr. 45 din 6 noiembrie.

10 Georg Lukfics, op. cit., p. 255. in Romdnia literard,
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Fig. 2. — Matca, de Marin Sorescu, la « Nouveau Théitre de Poche », Geneva, premierd
mondiald la 17 octombrie 1974. In rolul Irinei: Leyla Aubert.

Fig. 3. — Matca, de Marin Sorescu, la « Nouveau Théitre de Poche », Geneva,
premierd mondiald la 17 octombrie 1974. Sceni din spectacol.
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Fig. 4. — Scenil din Matca, de Marin Sorescu, Teatrul Mic, 1974. In rolul Irinei: Leopoldina Bilinuti.

In « convorbirile» pe care le are Irina cu sine, cu personajele episodice, cu lumea,
toate intrebirile sint posibile, toate rispunsurile capiti o pondere aparte. Dar replicile
eroinei depasesc valoarea literard a cuvintului, ele sint plimidite din alti substant3 si se
transformd de indati in imagini scenice, imagini care, ca si in viatd, se succed, se supra-
pun, revin. Eroina creeazi din fiecare minunchi de replici un puternic moment dramatic,
in care se consumi pe plan individual, dar cu o penetranti fortid de generalizare, ideea
superioritatii omului, a continuititii umane. « Natura dramei rezidi in procesul de indivi-
dualizare a personalititii umane, pe cind natura tragediei in aceea de socializare a indivi-
dului»; tragedia « este umanisti pentru ci structura ei e ,,in cauza umanitaii’’ » 12,

Drumul spre casd, in pofida calamitiilor, dialogul cu tatil ei, gata si moari in
timp ce ea e gata si nascd, halucinanta aparitie a celor trei Momii, ursitoare si oameni
venifi in priveghi, totodatd, prezenfa Logodnicului, momentul final al posibilei salviri a
noului ndscut §i, cu precidere, permanenta confruntare a Irinei cu propia sa constiintd §i
a constiintei sale cu cea a lumii intregi, transformi acest monolog, de o deplind armonie
tragicd, intr-o piesi cu o pronuntati teatralitate. Personajului principal reprezentativ ii
revine sarcina dramatici de a investi un monolog literar cu valoare teatral, dar pentru
aceasta are nevoie de citeva puncte de sprijin pe care i le oferi pe rind tatil ei — Mosul,
Momiile, Logodnicul. Scena Irinei cu Mosul si apoi aceea cu Logodnicul sint revelatoare
pentru semnificatia ideaticd, pentru structura dramatici a piesei. Mogsul piriseste lumea
dupd ce a acumulat o bogati experienti, pe care, cu o funciari intelepciune, cu umor
direct, frust, o transmite, conferind o alti dimensiune evenimentelor; la celilalt pol,
moartea Logodnicului care nu si-a trdit nici dragostea, nici viata, creeazi a treia dimensiune.
Cele trei existente, a Irinei, a Mosului, a Logodnicului, atit de diferite ca timp si substantd

1% Radu Stanca, Acvariu, Cluj, 1971, p. 242.
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Fig. 5.—Sceni din Matca,
de Marin Sorescu, la
Teatrul Tineretului din
Piatra Neamt, 1975. Irina:
Catrinel  Paraschivescu-
Blaja; cele doui Momii:
Paul Chiributi si Constan-
tin Cojocaru.

i — , de Marin Sorescu, la Teatrul Tineretului din Piatra Neamt, 1975. In rolul celor
e E c;ouiialv?omii: Paul Chiributi §i Constantin Cojocaru.




plari in « cauza umanitaiiy,
si altcineva se naste
i3 afirmd ingrozity
din tesitura piesej,

umanid, situeazd, intr-un perfect echilibru, dramaticele in?im
Acest univers bogat, nelinistitor si aprig totodatd, in care cmm:u-mOﬂfC
in aceeasi clipd si in acelasi loc (« Parcd l-ag fi ndscut pe taica-meu 2
Irina) este hiperbolic valorificat prin prezenta Momiilor. Ele _fac parte e Lol N
reprezintd ideea de viafdi si moarte in acceptiunea ei popul‘aru, n‘anspng ll}{ 'd ;Y‘fh.l-f._ u
sint personaje pitoresti, introduse cu acest scop in text, ci personaje Scm“;‘w{“?":?:’ i
prezenta lor, eroii si intimplirile nu capitd deplina lor ford tragicd, nu rot > 1xaf} ‘}A'tl.S—
ticeste expresiv, in spatiu si timp. In a doua versiune a piesei, dramfxtul’gl‘I a S_Sn_f}t DEyoin
si amplifice textul Momiilor, si sublinieze si mai mult valoarea lor in planul ideii, funcia
lor dramaticd, sd le amestece mai mult cu si in evenimente 1% T

Relafia text-regie-interpretare este o relagie dinamici; ea poate fi variat ““_,Clcfls':l
si interpretatd, poate exprima, de la un spectacol la altul, puncte de \'.cdcni foarte diferite,
de extrema, perfect valabile, cu conditia ca spiritul textului si nu fie tmdat..

Pentru spectacolul cu piesa Matca ™ de Marin Sorescu (Teatrul Mic - 197.4),
regizorul Dinu Cernescu a impirtit rolul, unic in text, al Irinei la trei interprete: Leopoldina
Bilanugd, secondatd de Jeana Gorea si Ileana Dunireanu, probabil din dorinta de a miri
puterea de generalizare a textului, poate pentru a asigura o miscare diversificati. D‘dl" s_olutiu
regizorald, interesantd, pentru a dobindi viabilitatea, avea nevoie de acoperire artisticd de
egald valoare. Cele doud actrite care au preluat o parte din textul eroinei nu continuau
scena de la punctul elevat, de intensitate si incandescentd, la care o aducea de fiecare dati
Leopoldina Bildnuti, desivirsitd interpretd a Irinei, intrerupeau uneori momentele de mare
concentrare dramatici printr-o interpretare care era in alt registru artistic, nu constituiau
doud chipuri, doud voci ale unei imagini unitare, imbogititd, amplificatd, nu intrupau scenic
ideea regizorald, care a rimas, fard aceasta implinire actoriceasci, doar o posibild ipotezi
de lucru. 4

Leopoldina Bildnutd o investeste pe Irina cu insemnele eroului tragic, creeazi per-
manent, prin infinite nuante in gest, mimici, voce, un « sentiment de totalitate », face
din spectator un complice, nu doar un martor; actrifa interpreteazd, deopotrivi, tragedia
ei i a umanitagii in lupti cu fortele dezlanguite ale naturii. Vasile Nigulescu, Mosul, stabileste,
cu umor si uluitoare naturalete, echilibrul total intre momentul tragic, de exceptie, si
curgerea fireascd a lucrurilor. Mitici Popescu — Logodnicul, perfect integrat rolului, alter-
neazd accentele tragice cu tonul cotidian. Momiile nu au fost concepute de ciitre regizor
ca personaje implicate in lumea de idei a piesei, ci considerate ca niste pete de culoare
aplicate pe text. Firi prezenta lor activi, vie, fantastici, nu pur si simplu ilustrativi, eventual
pitoreascd, piesa Matca este lipsiti de una din dimensiunile ei speci fice.

Marin Sorescu monteazi pe scena « Teatrului Tineretului» din Piatra Neamf a
doua versiune a piesei sale, intr-o viziune regizorali complexi, in care sensurile textului
capitd o particulari teatralitate (decor: Liviu Ciulei si Dan Jiteanu).

Evenimentele, lumea eroilor devin spectatorului familiare inci inainte de inceperea
reprezentafiei printr-un inspirat §i agitatoric montaj comentat al imaginilor care au fixat
pe peliculi dramaticele momente ale inundatiei din primivara anului 1970. Contactul
direct si brutal cu realitatea traduce opfiunea artistici a regizorului. Irina, in conceptia
sa §i in interpretarea actritei Catrinel Paraschivescu-Blaja, este un personaj reprezentativ,
dar privit din alt unghiu, pe altd laturi semnificativd a sa, nu este o eroini tragicd, ci o
femeie oarecare, ce triieste evenimentele ca un om obisnuit, la o tensiune care aminteste
permanent co?idianAul; Cornel I.\Iisoaré, Mosul, ii di replica in aceeasi modalitatea artistici.
Doar. Logodmcul,' in numelf viegii sale netriite, evolueazii citre o tragici revolti. Momiile,
cu dialogul halucinant al cirora incepe piesa, au, in spectacol, dublul rol de a comenta,
dupd obiceiul pdmintului, faptele — naturale si supranaturale —

i A » si de a crea o viziune
cosmici asupra celor intimplate. Nu sint aparitii ocazionale, tra

nsplantate din literatura

13 Marin Sorescu, Matca, in Teatrul, 1973, nr. 9, p. 46. a avut loc la 17 oct te i za 9
1 }: a doua versiune, Marin Sorescu adaugi nuange Poche» din Gc,‘;:,?:‘:nic;g”}\!‘“hf:_g\l‘.’"""'""l' l“‘lc?"i, d.:
in ;:!‘un Logodnicului i creeazii un personaj nou: Logodnica. André Faure in cel al Mosului. SRR e e

Premiera mondiald a piesei Matca de Marin Sorescu




populari in cea cultd, sint personaje dinamice, cu o precisi si generoasa functic artisticd;
ele intensificd dramatismul piesei si ii imbogigesc sensurile. Actorii Paul Chiribugi §i Con-
stantin Cojocaru, in rolurile celor doud Momii, izbutesc, prin interpretarea lor in consens
cu ideca regizorald, si imbogiteasci aspectul general-abstract al imaginii personajelor,
tocmai _prin esentializarea aspectului individual-concret.

In anevoiosul drum al interpretului spre personajul siu se stabilesc multiple relagii
care au insemnitate si pondere diferite; o legiturd autentici este posibild numai atunci
cind atit personajul, cit si interpretarea sint constant reprezentativi fatd de ideea pecareo
exprimi in text si spectacol.

PERSONNAGES REPRESENTATIFS DE LA DRAMATURGIE
ROUMAINE CONTEMPORAINE ET LEUR INTERPRETATION SCENIQUE

RESUME

article aborde un point de vue inédit: un personnage est représentatif ou ne l'est pas, tout
d’abord et d’'une maniére catégorique, par rapport a l'idée dramatique qu’il incarne dans la piéce et
avee laquelle il s’engage individuellement dans le conflit. Plus il est organiquement inipliqué dans le conflit,
plus est totale la convergence entre le caractére et le conflit, qui est & la base, profondément déterminante,
du drame, et plus est direct son cffet.

Pour qu'un personnage représentatif prenne vie, pour qu’il soit représentatif aussi sur la scéne,
il doit s’intégrer parfaitement a la relation texte — mise en scéne — interprétation. L'attitude dans le spec-
tacle est déterminde par le metteur en scéne, par sa mani¢re de lire, de penser et de voir en images
le texte; le porte-parole, le magicien qui fait que la fiction théatrale soit exprimée par une présence réelle,
c'est I'acteur. Clest lui qui, par une interprétation significative, doit faire ressortir l'idée significative
de la conception du metteur en scéne; la fusion totale, harmonieuse, de ces actes de création essentiels
et inséparables détermine la naissance sur la scéne du personnage représentatif.

Nous avons étayé ces opinions concernant I'analyse concréte — texte et spectacle — des pitces
Pascrea Shakespeare (L’OQiseau Shakespeare), de Dumitru Radu Popescu, et Matca (La Source), de Marin
Sorescu.







CAMIL PETRESCU IN ACTUALITATE (Il): DANTON

de MEDEEA IONESCU

anton, piesa Revolutiei franceze, conceputi de Camil
Petrescu ca o epopee eroicd, aseminitoare grandioaselor sdrbitori si ceremoniale revolu-
tionare, se desfagoard pe scena Teatrului National din Bucuresti (premiera absolutid a avut
loc in ziua de 6 ianuarie 1975) intr-un spatiu de dimensiuni colosale, monumental si
neutru, un volum metalic imens, populat de imagini-document ale unui eveniment istoric
si ale unei epoci. In conceptia regizorald a lui Horea Popescu si cea scenografici datorati
Iui Paul Bortnovschi, locul desfasuririi acfiunii — unitar stilistic, ca dispozitiv al implantérii
elementului realist — este conventional, ciutind sd concentreze atengia asupra semnificatiilor
politice si ideologice ale piesei. Intuifia esentiald a intregului, preconizati si de dramaturg,
nesfirsit mai prefioasdi decit reconstituirea arhivistici, a determinat pe Horea Popescu si
construiascd un spatiu cu mari potente expresive care nu stilizeazd imaginea eroilor sau a
momentelor epice, ci o esentializeazd cu rigoare. Reverberatiile de lumini, umbre si culori
iradiate de imense fisii metalice capitd proportii fabuloase, sugerind, asa cum autorul
scenografiei si-a dorit, « o aspiratie difuzi spre perenitate», conferind totodati actelor fie-
cireia dintre principalele figuri-pilot ale Revolugiei miretie si un tulburitor dramatism.
Aspectul cel mai interesant al specificului teatral — pe care s-a clidit exprimarea plastici
a spectacolului — e faptul cd permanent conventionalul se intoarce spre lumea realului.
Pornind de la aceasti unici coordonati conceptuald, traductibili in termenii lui Camil
Petrescu ca fiind principiul regiei substantiale, structurale, concrete, Horea Popescu simte
nevoia unei concentriri a textului prin eliminarea balastultii descriptivist. Regizorul se
opreste asupra a tot ceea ce rimine semnificativ si spectaculos din substanta dramatici a
piesei, care si-i permitd forarea substratului de idei. Principul « reconstituirii», ca inten-
tionalitate inifiald a autorului, este depisit de modalitatea punerii in scend, in favoarea
spectacolului de teatru. Se recurge astfel la comentariul dramatic — desigur discutabil ca
procedeu artistic — necesar insi pentru elucidarea viziunii istorice a autorului. Pentru ci
— desi Camil Petrescu marturiseste ci a urmdrit amanuntul documentar, stricta coloratur#
istorici — interesul siu se opreste cu precidere asupra problemei relatiei individului cu
istoria, a normelor etice supreme fati de ratiunea circumstangiald de stat, si fermititii pro-
priilor principii, a datoriei omului de a nu se dezminti pe sine, dar §i de a reprezenta
odati cu exmplul siu individual umanitatea. Ciutind si intuiascd pulsul evenimentelor,
dramaturgul deviazi de la drumul clarificirii si aprecierii istorice a diferitelor aspecte ale
revolutiei, ajungind chiar si violenteze adevirul istoric §i rolul contradictoriu al unor
personalititi in cursul clocotitor al evenimentelor Parisului anilor 1792 —1794. La citiva
ani dupi tipirirea textului, autorul insusi mirturisea cil atentia sa a fost captati de conturarea
opozitiei Danton-Robespierre, reprezentind viata si ideea fatd in fati. Intr-adeviir, daci
Robespierre apare ca o altd ipostazi a lui Gelu Ruscanu, politician prudent, calculat si
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ate, maref §i uman, instinctua|

i Csiv >ste £ a» - i -‘]Sﬁ \'ilﬂlit WK
rational excesiv, Danton este o « naturd» de o imer snruitilor elementare

si subtil. Inteligenta si abilitatea Iui Danton devin sublime in pofida dezl T e
care nu mai sint privite ca crori grave de ordin politic, ci co.mplcmcﬂ.t“D o b de
din voluptatea de a trdi deplin. Camil Petrescu ne lesi imaginea unui an'rim: e e
calititile exemplare si fircsc omenesti ale unei mari figuri istorice, polemic patimas ¥ Pailog
A R oy sk ele rebele. Ficind apologia
inflicdrat, capabil si mobilizeze in momentele cele mai dificile mase e
tolerantei, a intelcgerii ingiduitoare fayd de eroii nationali, Camil I.’e.trcsglf){mrc\ucn ‘.C_a:a
politica concilianti a dantonistilor intr-un anume moment al rC\'qlugltfl- ASt 3 C‘l %rotq'm.d
structura perfectd a textului, regia giiseste solutia explicitirii miscirilor istorici in spatiy
§i timp printr-un text paralel. ; X :

Picsa lui Camil Petrescu ni s» relevd in dubla ipostazd, a opzrel clasice, o >del epic
exemplar, si a scriiturii de o incontestabili modernitate. Dim2nsiunile anto!()glcc ale con-
flictului dramatic imbraci o formi riguroasi, nuditatea si precizia expresicl convergind
spre monumentalitate numai in sensul in care caracterele au devenit arhenpurl, i care
patosul revolutionar apare proiectat in lumina perspectivei istorice. Rcﬂcctm'd dinamica
revolutici, Danton exerciti in viziunca lui Horea Popescu forta de soc a tcatn.)lm doc_ur?e‘m,
Dimensionarea spectacolului este grandioasi, dar sobri, patetismul 1'cvolu§10nﬂf capatind
proportiile autenticului, impresionant si sever datoriti capacititii regizorului de a coordona
§i armoniza actiuni si personaje, scene de masi in grupaje simple sau ample care se ﬁ.\:ea:ﬁ
in memoria spectatorului prin autenticitate si vitalitate. Gindirea riguroasi a spatiului
scenic asigurd reprezentirii o bazi materiald pe care se clideste apoi jocul confruntirilor
violente i trairile intime ale personajelor. Existi o succesiune simfonici a solutiilor plastice
sugestia de intimitate si cilduri a interioarelor burgheze alterneazi cu momentele compuse
prin continua miscare ampli a protagonistilor, geometric marcati, momente inviorate de
o abundentd de detalii policrome. Punctarea romantici nu lipseste, cum este de pilda tabloul
pictural al cimitirului iradiind cu subtilitate o atmosferd diafan melancolici. Laturii voit
« frumoase », in sens compozitional si coloristic, a spectacolului {i aduce o contributie
comentariul muzical (Marica Beligan). Partiturile dubleazi cu unele tuse melodramatice
evolutia sentimentald a eroilor. Preocupirile estetizante sint pardsite in finalul spectacolului
(grefa de la Conciergerie, scena decapitirii), unde regia giseste solutia compozitiilor solemne,
austere, grave, anuntind, fird ostentatii metaforice, tragicul sfirsit. In decorul elegant uneori,
in spiritul rafinat al gustului epocii, costumele sint bogate si variate sub aspect cromatic,
unitare prin fesitura din care sint confectionate. Florica Milureanu si Maria Stoenescu
au realizat un ansamblu vestimentar firi extravaganfe, dominat de culoarea cocardei natio-
nale, simbolul aspiratiilor revolutionare.

Fird indoiald ci problema cea mai dificili a constituit-o nu atit succesiunea celor
douizeci de tablouri, ci realizarea scenelor de mas, de insemnitate primordiald in spectacol.
Analizatd in ansamblu, montarea, in raport cu dimensionarea ideatic a textului, continind
multiple implicatii istorice, politice si etice, realizeazi suita necesard de contrapuncte, de
analogii §i similitudini intre conflict si evolutia particulari a fiecirui personaj pe de o parte,
intre eroi pe de altii parte, cupluri sau prezente singulare intr-un mecanism cinetic echilibrat.
Compozitiile, privite independent in suita reprezentatiei, sint aproape perfecte. Dar, cu
tot efortu‘l de disciplinare a .episoadglor,'a.m@cﬁrii cuplurilor si a masei ca personaj colectiv,
pe alocuri impresia de masivitate, 1mpllC1_t5 unui astfel de spectaco] cu ample desfisuriri,
se suprapune aceleia C:Ie prea mult, provenitd de§igur din dorinta regiei de a recrea pini la
exces amesteful d_e viaga .§1-cereb1ja!1tate al piesei Danton asa cum a conceput-o dramaturgul.
A O alta.l sarcind d.lﬁcﬂAa a regiei a fczst aceea a distribuirij rolurilor in functie de profilul
e e e, o S s i e o i Negoral» ot

) ket e et 2 ISEOUIE chiar §i in rolurile episcdice actori de frunte
ai colectivului (Chiril Economu, Mihai Fotino, Const. Dinulescu, Carmen Stinescu, Damian
Crismaru, Emanoil Petrug, George Motoi, Ovidiu luliu Moldovan. . ). Re reze:,ta ia este
dominatd_actoriceste, cu aproape egali greutate, de Mircea Albulescy (%anton; Radu
Beligan (Robespierre), Gh. Cozorici (Marat). Familiarizat cy artit el favii g
evocare istoricd, minuitor abil al tiradei, acest triptic inte B ceice o

TPretativ a reficut resorturile




dramei, infafigind cu un sensibil accent contemporan pasiunea crezului intr-un ideal absolut.
Miretia lui Danton a apirut subsidiardi omului dominat de o adincd durere, suferintd
rezultatd din circumstantele istorice. Poate ci, voind si sublinieze traiectul descendent al
personajului, Mircea Albulescu a abandonat prea timpuriu patosul. Iradiaza totusi in scend
o fortd nedezlinfuitd, o energie mai mult potentiald. Actorul a optat pentru subsumarea
si sintetizarea energiei vulcanice a revolugionarului ardent unei stipiniri mocnite, cerebral
dominate cu rare izbucniri temperamentale. Albulescu poseda capacitatea de a conferi
contururi imagistice frimintirilor lduntrice ale eroului, putind si-si construiasci rolul din
infinitezimale detalii plastice. Interpretul face parte din categoria actorilor multiplu dotati,
care aplicd tehnica nuangirii, modificarea debitului verbal, a dinamicii miscirii, alcituind
in permanentd relatii noi intre replicd si gest. Dispunind de toate datele personajului,
Mircea Albulescu a creat un rol memo-
rabil, poate prea egal cusine insusi, alcituit
dintr-un subtil amestec de forti si de
slibiciune, de amiriiciune si ironie, de
vitalitate si umor, impuse de personajul
Danton. Radu Beligan a utilizat indicatiile
abundente ale dramaturgului pentru a-si
defini eroul : tinuta rigidd, un chip aproape
imobil, fird expresie, privirea rece, maxi-
ma economie in gest si miscare. Inter-
pretul a izbutit «astfel si realizeze un
Robespierre imagine a destinului implaca-
bil, transmitind in acelasi timp stari
afective diferite, disimulate sau nu, su-
gerind cu discretie tensiunile si indoielile
celui care isi asumase datoria de a continua
ceea ce Danton abandonase. Dificultatea
interpretului a fost cu atit mai mare, cu
cit Robespierre este mai mult o siluets,
o prezentd in spectacol, prea putin angre-
nat in desfisurarea actiunii. Pasional si
tragic a fost Gh. Cozorici, cu vocea sa
vibrantd, metalici, intruchipind perfect
angajarea totald a lui Marat, dar si deta-
sarea obiectivd. Cozorici si-a dominat
uneori partenerii prin superioritatea inte-
lectuald a celui care stie sd scruteze gin-
durile, cintireste cu abilitate actiunile
camarazilor de luptd. Actorul a dat con- : .
tururi precise personajului fanatic i vital, Mircea Albulescu in rolul titular din Danton, de Camil
ros de acelasi ideal revolutionar, dar spre Petrescu, pe scena Teatrului Nagional din Bucuresti,
deosebire de tovaridsii sdi « devorat de stagiunea 1974/1975.

inima lui, care creste necontenit distru-

gind restul. . . ».

Neindoios, spectacolul Danton capiti proportiile reale ale unui eveniment artistic.
Evenimentul porneste, in primul rind, de la text. Reprezentatd pentru prima dati pe scena
primului nostru teatru, piesa capiti masivitatea scenicd impusa de insdsi structura dramatici,
de desfisurarea sa spatiald si temporald. Pornind de la conditionarea apriorici montirii,
propusi de autor in prefata piesei, autorii spectacolului au ciutat, in consens cu dezideratul
lui Camil Petrescu, adept al filozofiei §i psihologiei germane (Die Gestaltheorie si Gestalt-
psychologie), sii reconstituie imaginea unei personalititi din elementele disparate, contra-
dictorii chiar, furnizate de istorie. Dilema initiali a optirii intre doud formule — « recon-
stituirea» exterioard si spectacolul de teatru istoric, axat in mod esential pe dramatismul
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e interpreti in favoarea

conflictului de idei — este depasiti de realizator si intreg colectivul d : C
este mai mult decit un

celei din urmi. Danton, pe scena Teatrului National din Bucuresti3 ¢
obisnuit spectacol-document, este un posibil model de teatru politic.

Revenind la destinul scenic al dramaturgiei al lui Camil Petrescu pe s.cenele noastre,
putem ajunge la concluzia ci, prin interpretirile exemplare ale lui Mlbal Popescu, Al
Repan (Balcescu), George Constantin (Jocul ielelor, Act venetian), M{fcea_ Alb“[esc}ly
Radu Beligan, Gh. Cozorici (Danton) si realizirile regizorale semnate in timp de Cr.u}
Teodorescu (Jocul ielelor) si Horea Popescu (Danton), dificultatea reprezentaril dramavturglel
acestui scriitor, prefuitd de o categorie restrinsi de cititori, consideratd prea elevaEa, prea
conceptualizatd, pentru a crea premisele succesului de public, este o pfeJUde_Cata' Daci
Jocul ielelor, pe scena Teatrului Mic, a constituit multd vreme modelul unui spec.tacol
singular, de exceptie, recenta montarea a piesei Danton, punind in evidentd teatralitatea
monumentald a acestui text, risipeste, credem, definitiv reticentele unor re.a'hzatorl, fats
de care dramaturgul nu si-a ascuns amdriciunea pini in ultimele clipe ale viefii.

CAMIL PETRESCU DANS L’ACTUALITE (II): DANTON
RESUME

Cette présentation du spectacle Danton est une suite a I'analyse des réalisations scéniques les plus
importantes de Camil Petrescu, celles qui se sont efforcées de situer sa dramaturgie dans l'actualité. S’ar-
rétant moins, cette fois, aux exigences théoriques de I'écrivain visant la modalité de représenter sa
propre dramaturgie, l'article se référe surtout a la maniére dont le metteur en scéne Horea Popescu
et le scénographe Paul Bortnovski ont réussi a placer dans le temps et dans 'espace un texte aux mul-
tiples implications historiques et politiques, une piéce animée par un grand nombre de personnages.
L’auteur souligne I'importance de cette premiére sur la grande scéne du nouveau Théitre National de
Bucarest, de ce spectacle-événement, tant par la représentation pour la premiére fois en Roumanie de
la piece Danton, que par les solutions de la mise en scéne et de la scénographie et les créations de plu-
sieurs acteurs ayant réussi 4 dépasser les problémes d’un texte difficile par son étendue et par son contenu.




SENTIMENTUL TRAGIC IN PIESA ROMANEASCA DE
INSPIRATIE ANTICA

de ILEANA BERLOGEA

emonstrind disparitia sentimentului tragic din piesele
contemporane, George Steiner isi alege, in cunoscuta lui carte Moartea tragediei, printre
cele mai elocvente exemple chiar lucririle inspirate dupi antici, gisindu-le lipsite de auten-
ticitate, pompoase, false, autorii lor umplind «sticle vechi cu vin nou. Un vin care este
in parte Freud, in parte Frazer» L.

Multe dintre argumentele lui sint juste, dar in ele se simte si o unilateralitate, trezind,
firesc, nevoia contrazicerii. Divizarea eroilor, apropierea lor de psihologia omului obisnuit
striiin de conditia in care triieste, martor si nu actor, spectator si nu implicat direct in procesul
existenfei, cu constiinta chinuitoare c¢i nu mai crede in valorile traditionale, dar nici nu
le poate lepdda, a ripit unitatea indestructibilid a eroului tragic. Dar nu putem reduce in-
truchiparea sentimentului tragic in artd numai la proportiile sau unitatea interioard a per-
sonajelor, descoperind-o in egald masuri si in incercarea de autodepisire a conditiei umane,
in constiinfa chinuitoare a limitelor, in imposibilitatea impidcirii cu mirginirea puterilor
omenesti. Or, acestea nu numai ci nu au disparut odati cu trecerea timpului, ci s-au accen-
tuat, devenind dimensiuni normale ale omului contemporan. Si este destul de greu de spus
daci Clov si Ham din Sfirsitul partidei de Samuel Beckett sau Oppenheimer din piesa lui
Kipphardt Cazul Oppenheimer sint mai putin tragici decit Regele Lear alergind prin furtuni
sau Oedip blestemindu-si fiii pe cimpiile de la Colonos.

Lipsa unui concept clar in legitura cu tragicul nu se datoreazi atit de mult greutdsii
de a-l formula, ci faptului ci se modifici in permanenti intelegerea noastri fati de senti-
mentul tragic si implinirea lui in arti. Capacitatea de abstractizare mereu crescuti a omului
modern, constiinta relativizirii adevirurilor, necesitatea modificirii permanente a postula-
telor, teama justificatd fatd de primejdia patului procustian existent in fiecare formulare
teoretici au constituit, de asemenea, o piedici in definirea severi a unui atare concept.
Dramaturgul american Maxwell Anderson a atras atentia, inci din 1938, in cadrul unei
comuniciri finute la o sesiune a Asociatiei de limbi moderne de la New York, asupra faptului
cd oricine incearcd si dezbatd problema tragediei va fi coplesit de multimea dezbaterilor
si imposibilitatea de a da un rispuns

n cercetdrile de istoria si teoria artelor, problema tragicului studiati de Zoe Dumi-
trescu Busulenga sau Liviu Rusu, cu predilectie in zona teatrului, reflectd importanta acor-
datd categoriei, in functie de interogatiile pe care le ridic si de dificultatea rispunsurilor,
tinind seama de complexitatea problemei §i de implicatiile specifice diferitelor genuri de
creatie, aspectelor istorice §i logice, inerente unor cercetiiri de substangi.

! George Steiner, The Death of Tragedy, Londrs, 1961, p. 325.

STUDII §I CERCETARI DE IST. ART., SERIA TEATRU, MUZICA, CINEMATOGRAFIE, T. 23, P. 31-40, BUCURESTI, 1976
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Materializarea prin transfigurare artistici a constiingei tragice - adicd .l‘rugt’d_lﬂ‘ A
a fost o mare cucerire a spiritului omenesc, reprezentind una dintre cclc: mﬂlnpqulo_“fi
mosteniri ale lumii antice, intratd adinc in cultura europeani si implicit a intregil U’:“('i.‘:
nu poate dispirea chiar daci s-au schimbat formele ei. Tragedia shakespeariand, opusa )m
punct de vedere exterior anticilor, are in substanta ei intreaga incarciturd filozofica a acci—
tora. La greci, ca si la Shakespeare, eroul tragic este constient in primul rind dL.‘ valorarea
sa individuald, luptind pentru realizarea personalititii lui impotriva oamenilor §i a cerului,
pribusirea datorindu-se greselilor fatd de vechea ordine, nesupunerii faga d.e ceea ce a
fost. Conduciitor de osti, de cetiti, militar de frunte, cu datorii fatd de el insusi, dar i fﬂ%"‘
de comunitate, antrenind prin faptele lui destinul intregii lui firi sau familii, eroul tragic
rimine pind in zilele noastre legat de aceastd conditie duali, a omului iesit din comun care
fiureste istoria, prin refuzul limitelor impuse anterior, fiind vinovat totodatd fagd d'c ele.
Grecii au accentuat in mod deosebit vinovigia lui: « Omul care, fird a fi deosebit de virtuos
si drept, cade din nenorocire, nu din pricina riutiii sau a depravirii lui, ci in urma vreunei
greseli pe care a sdvirsit-o. . .» ® spune Aristotel, insistind asupra depsirii misurii ca izvor
al nenorocirilor. Cu trecerea timpului, vinovitia si-a pierdut din important, indcosc.bl
odatd cu romanticii intruchipati hiperbolizat in eroii lor, justificindu-si atitudinea prin
refuzul categoric al unei ordini meschine. In zilele noastre disparitia vinovitiei a fost explicata
de Kierkegaard prin incapacitatea omului modern de a se mai sim{i pirtas cu o lume in care nu
mai are drept de decizie, iar de Schopenhauer prin confundarea vinovitiei cu insisi existenta
noastrd. Mai putin s-a vorbit insi despre dispariia acestui sentiment datoriti evolutiei si
acceptirii schimbirilor ca o condigie a existentei istorice, lupta impotriva mirginirii carac-
terizind insdsi gindirea contemporani.

Sentimentul tragic a apirut pe o treapti superioari a evolugiei omului atunci cind
acesta a scapat de sub apiisarea paralizanti a religiei si zeii au incetat si mai fie atotputernici,
fird insd sd dispard si sentimentul ci destinul eroilor este legat de forte care le transced
puterile. In Creatia lui Shakespeare (Tvorcestvo Sekspira), A.A. Anikst subliniazi faptul
ca reprezentirile mitice asupra lumii sint obligatorii unei tragedii. « Constiinta lui Shakes-
peare si a eroilor sii este incd plind de reprezentiri poetice despre lume, cu amintirea despre
vremurile cind era apreciatd morala vesnicd» ®. Nenorocirile eroilor datorate inegalititilor
sociale prezente in tragediile grecesti, drama troienelor tirite ca roabe, a Hecubei, a Andro-
macai, isi gisesc astizi locul mult mai potrivit in drama sociald decit in tragedie si, chiar
dacd are dreptate Una Ellis Fermor in The Frontiers of Drama, atunci cind afirmi ci: « Drama
sociald, chiar atunci cind pistreazi forma exterioard a tragediei, nu este in realitate tragici,
deoarece riul izvoriste tocmai dintr-un sistem social nepotrivit » 4, diminuarea sentimentului
de teamd nu inseamnd involutie, ci numai imbogitirea posibilititilor de exprimare artistica.
Chiar dacd drama sociald dd numeroase rispunsuri au mai rimas suficiente intrebiri in
existenta omului fird de explicatii. Nu existi oare un izvor al tragicului in insdsi natura
lui finitd in contradictie cu constiinga purd, cu posibilitatea de a gindi si reprezenta imaginea
perfectiunii absolutului si a vesniciei?

In apelul modernilor la temele antice nu avem de-a face numai cu « 0 mods », cum
spune George Steiner, ci in primul rind cu convingerea ci marile frimintiri ale omului
pot fi mai bine comunicate prin intermediul eroilor si al situagiilor cu semnificatii decantate
de-a lungul mileniilor.

Anticii gre‘ci si prezenta lor in 'c:ultu.n.l romdnd. Mostenirea greaci este prezenta in
cultura noastri atit prin afinititi de Prd'm spmtua}, datoritd spatiului geografic si conditiilor
istorice, cit si prin preluarea si rispindirea organizati a unor opere cu inalte valori artistice
element specific al epocii moderne. /

Teatrul roménesc s-a néscuf sub serqnul legiturilor cu tragedia greacd si reprezentarea
Hecubei de Euripide de citre elevii Liceului Sf. Sava, in 1819, nu a fost o simpla intimplare,

2 Aristotel, Poetica, trad. C. Balmus, Bucuresti, 1957, p. 351.
* Una_ Ellis-Fermor, The Frontiers of Drama, Londra

. 24.
P 3 A. A. Anikst, Tvorcestvo Sekspira, Moscova, 1963, 1967, p. 136.



ci rezultatul unei selectii deliberate, ficuti intr-o atmosferid de avint revolutionar si protest
impotriva impilarilor politice si sociale.

Traducerile tragediilor grecesti, indeosebi ale lui Euripide, Hecuba, Iphigenia in
Aulida, Iphigenia in Taurida, Hipolit>, datorate lui P. Ioannide, P. Dulfu si Edgar Th. Aslan,
familiarizeazd publicul larg din fara noastrd cu problematica filozofici si umand a trage-
diilor grecesti, incd de la sfirsitul veacului trecut. In aceeasi perioadi apar si primele traduceri
din Eschil si Sofocle, alegindu-se operele cu eroi caracterizati in primul rind prin lupta lor
pentru autodepasire®’. Imperativul academic al traducerilor integrale este incd in curs de
indeplinire, cu exceptia lui Sofocle?, neavind pini astizi editii complete ale autorilor greci.
Din creatia eschiliani lipsesc Rugdtoarele, iar din cea euripidiand Andromaca, Heracle furios,
Heraclizii, Oreste, Electra, Fenicienele etc., carente certe din punct de vedere scolastic, dar
nu pe plan ideatic, deoarece publicul, chiar daci a fost lipsit de varietatea creatiei grecesti,
a cunoscut in schimb profunzimea ei. Prometeu, Oedip, Antigona, Hecuba, Iphigenia,
Electra, Alcesta, iatd eroii care au pitruns in constiinta cititorilor romani, devenind exemple
de conduiti morala si civici. Faptul ci cel mai mare compozitor roman, George Enescu,
a urmdrit o viatdl intreagd transpunerea in muzici a luptei lui Oedip se inscrie firesc pe linia
afinitdtilor elective proprii spiritualititii romanesti. « Am pus in ea toatd fiinta mea — spune
compozitorul — pind la a mi identifica in unele momente cu eroul meu. Daci as spune
in ce stare de exaltare m-am gisit gindindu-mi la Oedip, apoi compunind notd cu noti
aceastd voluminoasi operd, nimeni nu m-ar crede»®. Pentru George Enescu, ca dealtfel si
pentru C. 1. Nottara, care l-a jucat pe Oedip stagiuni la rind la Teatrul National din Bucuresti,
eroul a fost omul identificat cu durerea altora. Admirabilele cuvinte ale lui Sofocle prin
care Oedip vorbeste despre suferinta lui le regisim si in opera lui Enescu insotite de armonii
maiestoase, de tonalitdti de furtuni stipiniti de om: « Credeti voi ci eu nu stiu ce-i plinsul
si ciil eu nu virs lacrimi? Oricare dintre voi plinge doar pentru sine, dar eu, cel impodobit
cu diademe, eu trebuie si pling pentru toti cind pling singur, cici durerea mea cuprinde
tot ce-ndurati voi».

Apelind la tragedia anticd ca izvor de inspiratie pentru operele lor, incercind
transpuneri, reludri sau variante contemporane, autorii roméni au pastrat aceeasi pozitie
fatd de sensurile majore ale tragediei ca si traducitorii sau oamenii de teatru, reluind numai
personajele cu semnificatii protestatare ca Prometeu si Oedip, eroinele care inving moartea
cum sint Iphigenia §i Alcesta sau justitiari singurateci din blestemata familie a Atrizilor.
Sentimentul tragic este prezent in dramaturgia noastrd §i in piesele inspirate din trecutul
national, in cele izvorite din legenda Mesterului Manole sau in eposul geto-dac, dar studierea
lui pe materialul oferit de modelele antice ingdduie cu mai multd claritate desprinderea
conceptului roménesc de tragic, comparatia cu arhetipurile inlesnind sesizarea aseménirilor
si diferentelor. Indiferent daci avem de-a face cu lucriri reusite sau cu unele mai putin
realizate, piesele romanesti inspirate dupa marile tragedii antice sint legate prin citeva elemente
comune, punindu-se in lumind unele particularititi proprii spiritualitifii noastre in ingele-
gerea destinului si a eroului tragic, fiind eliminat din ele in primul rind fatalismul biologic,
punindu-se accentul pe grandoarea luptei eroului si pe nevoia lui de autodepasire.

Abordarea temelor tragice de inspiragie anticd a avut loc cu preciddere in perioada
interbelicd, nu numai ca un mijloc de imbogitire a problematicii si a modalitagilor de realizare
artisticdi, ci mai mult ca o lirgire a fortei de comunicare a teatrului, de reinstaurare a poeziei
in locul aminuntului hiperbolizat si a detaliului cotidian. Arcul de cerc incepe in 1919, cu
Prometeu de Victor Eftimiu, si se incheie, in 1947, cu Oedip salvat de Radu Stanca, cuprinzind
intre ele Thebaida si Atrizii de Victor Eftimiu, Casandra si Singele lui Minos de Nicolae
Iorga, Alkestis de Dan Botta si Iphigenia de Mircea Eliade.

5 Ecabe, trad. de P. loannide, Craiova, 1865. Un an
mai tirziu, in aceeasi editurii, traducitorul publici Ippolytu.
P. Dulfu traduce Iphigenia in Taurida §i Iphigenia in
Aulida, in 1879, iar Edgar Th. Aslan traduce Iphigenia
in Aulida, in 1900, la Bucuregti.

S Filoctet, de Sofocle, apare in 1887, iar Oedip rege,
tradus de Edgar Th. Aslan, in 1894. In 1896, Mihail Drago-

mirescu traduce Antigona. Prima traducere din Eschil apare
tot la sfirsitul veacului trecut.

Prima edigie a operel plete ale lui

in 1909—1910, in traducerea lui Eugeniu Dinescu.

% George Enescu, Amintiri. Apud Lucian Voiculescu,

George Enescu gi opera sa « Oedip », Bucuresti, 1956, p. 248.
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£ ’ f Ly agedia a izvorit di

. Tragicul i eroicul in piesa romdneasca de inspirafie mm.w“"Téd%;éi;:d;rii - Viif::-
increderea omului in forga lui, dar optimismul ei este grav, asociin i durere pentru inla-
§i constatarea ci drumul omului e plin de obstacole, cerind cfortl.lr;l.§ ia dintre postulatul
turarea lor. Engels a definit tragedia spunind ci reprezintd « contra ey AT e A
necesar din punct de vedere istoric §i imposibilitatea realizdrii sale in pra S € e tie
plind de justete avind in vedere dialectica miscirii umane §i SQC“}le» 'pr‘LZTnt é"nd 'Lcarc
treapti istoricd a unor piedici i aparitia de noi idealuri odati cu mlu'tum'r.i.a Or 1 ‘llvem
de-a face cu obstacole rezolvate, cu imposibilul de altadatd dcycmt reaclltalln dctum(,1 u'ﬁmx
eroilor isi pastreazi intensitatea, dar este receptatd si inteleasd pe fon o .CL’r e c;nfi %
noastre. Prometeu este gintuit de stinci la Eschil, dar astizi el a invins i victoria a tml), cat
natura participarii noastre, balanta inclinindu-se de partea bucuriex..lntre l 1.'omet'eu in ar_llfl“tt
de Eschil, unde indemnurile de a se supune pireau intelepciune si Opozifia lui nebunie, si
Prometeu al lui Victor Eftimiu se situeazi veacuri intregi si mii dg despoti prab}J§1;1, c}e
aceea pe primul loc in piesa roméneasci sti siguranta cit domnia lui Zeus se curmi: « Dm
tronurile lumii tiranii vor cidea / Rostogoliti de-a pururi in noaptea cea mai grea»; eroicul
cipitind astfel un ascendent fagd de tragic. ; A =

n intruchiparea lui artistici eroul tragic, menit si materializeze constiinfa valorii
individuale, a fost supradimensionat, zeii cerindu-i insi si impunindu-i misurd, SUpPUNCLey
impdcare cu substanta lui perisabili, potolirea pasiunilor si doringelor. In opere.le !u‘l E§c1111,
Sofocle si Euripide, le simgim in permanentd interventiile, voinga, sint invocati §i In invo-
carea lor se simte puternic doringa omului de a-si regisi linistea pierdutd, mulgumirea de
odinioard asociatd insd cu nepuginta reintoarcerii.

Pentru autorul modern, necesitatea de depisire a limitelor a devenit sensul si scopul
existentei, omenescul insemnind tot ceea ce a fost cucerit dincolo de animalic, de marginile
fiintei biologice, existenfa « pentru sine» cistigatd in detrimentul «existentei in sine».
Zeii nu mai existi decit ca semne iconice ale obstacolelor care trebuie invinse in continuare,
disparitia spaimei in faga lor contribuind la accentuarea eroicului, In Prometen patosul si
opozitia intre eroul principal si Zeus sint de facturd romanticd, dar atmosfera eroici nu se
datoreazd numai curajului cu care dramaturgul l-a inzestrat pe eroul principal, ci si eliberirii
omului modern de teama incercatd odinioard in fata celor atotputernici, certitudinii ci
egalitatea sociald este o obligatie a epocii noastre.

Dupi aproape trei decenii, in Oedip salvat, Radu Stanca ii identificd pe zei cu setea
de singe si pornirile oarbe care i-au dus pe oameni la rizboaie si moarte, infringerea lor
coincizind cu pacea, instauratd in cele din urmad in lume. Intre Prometeu si Oedip salvat
se situeazd experienta celui de-zl doilea rizboi mondial si poetul transpune in termenii
simbolici ai mitului antic intrebirile lui nelinistite in legiiturd cu cauzele care-i duc pe oameni
la rizboaie. Raspunsul putea fi dat si in termenii unei drame politice sau sociale cu subiect
contemporan, dar autorul a preferat o metaford. Cel de-al doilea rizboi mondial a fost o
realitate tragica in sensul adevirat al cuvintului. In transpunerea artistici a acestei experiente
scriitorii au creat piese politice de mare acuitate, drame sociale puternice si chiar tragedii
atunci cind din faptele adeviirate au fost desprinse sensurile lor universale. Destinul Annei
Frank este un exemplu de eveniment tragic transformat in operi de arti cu toate semni ficatiile
proprii acestui gen. Lirismul si abstractizarca din Oedip salvat au diluat insi incordarea
tragicd urmiritd de autor, sensurile filozofice si umane ale piesei fiind receptate mai mult
pe plan intelectual, prin entuziasm si cdmiratie, §i mai pugin prin comotie directi.

Eroicul se deosebeste de tragic §i prin claritatea cu care se descopera sensurile perso-
najelor, prin inlaturarea echivocului §i a smbiguititii. Or, in cele doud piese, in Prometeu
si Oedip salvat, pe prim plan avem valoarea etici a unui model de comportament, Prometeu
fiind indenti ficat cu sacri ficiul volun.tar pentru cameni, iar Oedip cu lupta pentru realizarea
idealurilor moral.e cu pretul celor mai cumplite suferinge. Oedip a ucis firi de voie si autorul
insistdi asupra crimelor Erccute, qar §i asupra rascumpdririi lor prin remuscari si pedeapsa
voluntard. Eroul se afli la capitul puterilor riticind in ciutarea Colonos-ului, limanul
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suferingelor lui. Spre deosebire de Antigona anticd, aici fiica lui simbolizeazd indemnul
ciitre resemnare, acceptarea poruncilor zeilor, chiar daci acestea inseamni noi crime : « Cere-le
lor indrumarea salvatoare. Cere-le lor si ne scoatd la lumini». OEDIP: « Cine sint ei si
cine sint eu? Ei, trisnetul infernal care-mi culci de-a curmezisul drumului copaci.
Ei, intunericul care m-a cuprins de dincolo de fiinga. Ei, stinca piezisd in care mi se-nfunda
drumul drept. Eu, ispisitorul picatelor in care m-au impins ei». In perimetrul eroicului
noi ne aflim alaturi de personaje cu toati fiinta noastrd, printr-o identitate de idealuri
si convingeri. In antichitate, corul chema la obligatia acceptirii limitelor; contradictia
fundamentald dintre necesitatea de a te realiza in infinitul vietii spirituale si obligagia de a
renunta la aceasta pentru a-fi gisi implinirea in condigiile marginite ale acestei existente
era rezolvatd in favoarea celei din urma. Eroii erau avertizati in permanentid de nenorocirile
lor, constiinta valorii individuale fiind adeseori numita « trufie»: « Dar cel trufas se-ntrece
cu vorbe si cu fapte . . . [ Pe acela o soarti cumplitd ripuni-l / Ca o rasplatd a trufiei nebune ».

Corului din Oedip rege de Sofocle i se pot gisi zeci de ecouri in Persii si Orestia de
Eschil, in Aias de Sofocle, in Heraclizii si Heracle furios de Euripide §.a.m.d., sentimentul
tragic fiind potentat prin sublinierea contradictiei dintre nevoia omului de a-si depasi condigia
datd si indemnul la renuntare, element dispirut din eroic. Drama eroici este in realitate
forma modernd a tragediei, indeosebi a celei bazate pe contradictiile sociale imposibil de
rezolvat pe o anumitd treaptd istoricd. Suferinta, zbuciumul, chinurile din piesa eroici
sint la fel de puternice ca si in tragedie, dar acceptarea lor constientd, certitudinea finalului,
cunoasterea dusmanului i a forgei lui le dau un alt sens, schimbind — dupd cum am mai
ardtat — natura sentimentelor noastre, inlocuind « mila» si « frica» de care vorbeste Aristotel
cu admiratia. Eroicul de azi este tragicul de ieri, pistrindu-se ca un dat fundamental
« contradictia dintre postulatul necesar din punct de vedere istoric si imposibilitatea realizdrii
sale practice», privite insi din perspectiva timpului, cu optica zilei' de azi. In momentul
ciocnirii lui Prometeu cu Zeus, tiranul are forta de a-l pedepsi pe rizvritit, dar certitudinea
lui si a noastri este ci despotii vor cidea, viitorul devenind astfel mai puternic ca prezentul.
In tragedie prezentul ii tine prizonieri pe eroi datoritad faptului ci pentru ei nu existd nici o
altd solugie decit aceea a pribusirii si a suferingei. Nu orice contradictie poate deveni insa
material de inspiragie pentru o drami eroici, ci numai acelea care tin de domeniul social
si istoric, adicd de ceea ce poate fi realizat de om. Tot ceea ce ii depiseste fortele rimine
in continuare de domeniul tragicului. Prometeu si Oedip salvat au o dominanti eroica datorita
in primul rind faptului ci idealurile eroilor, asa cum au fost ele concepute de dramaturgi,
se referi numai la perfecfionarea etici si istorici a omului: « Visat-am injosirii si
pun cipitii / Si, ridicind faptura umild din sclavie, / S3 dau umanitaii mai multd armonie ».

Ca un ecou la cuvintele lui Prometeu sint cele din Oedip salvat, atunci cind se vorbeste
despre posibilitatea omului de a stipini partea intunecatd din el insusi: « In fiecare dintre
oameni e o parte supusi zeilor si alta care scapa acestora. In fiecare din oameni zace o parte
pe care fortele din afard o stipinesc si o parte in care oamenii sint singurii stipinitori. Intre
cele doud parti ale plimadei sti flacira prometeicd. Pe una luminind-o, si pe cealaltd
intunecind-o. . . Intre cele doud pirti se desfisoari o luptd titanicd. Biruinta uneia atirna
de puterea cu care arde flacira mistuitoare. De arde pini la marginile fiinfei, partea intunecata
se topeste in lumina credintei, in libertate. De arde fird spor, intunericul se abate asupra ei
si o stinge...».

In eroic dispare indemnul la resemnare existent in tragic, depasirea mdsurii devenind
gestul si fapta fauritoare de viitor. Rugdmingile mamei lui Prometeu sau supunerea Antigonei
nu reprezintd intelepciune, ci mirginire. « EUMET: Ce glas tunitor riscoleste adincurile?
OEDIP: Glasul omului ! EUMET: Al cirui om? OEDIP: Al omului care sfideazd puterile
oarbe. Al omului care se ciliuzeste dupd propriile sale puteri!».

Transformarea tragicului in eroic nu inseamnd — dupd cum am mai aritat —
distrugerea grandorii tragice, ci rezultatul firesc al evolugiei omului pe drumul cunoasterii,
disparitia, acolo unde a fost cu putintd, a contradictiilor dintre « postulatul necesar din
punct de vedere istoric» si « realizarea lui practicd». In fata omului insi nu sint numai
limite care pot fi invinse, ci si cele pe care nu le va putea depisi niciodata.
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Limitele condigiei umane si prezena lor in tragedia romdneascd de inspirafie ‘f‘"."c“'
a tragediei e moartea. Nu putem patrunde sensurile si tensiunea specificd acestuigen
daca nu-l vedem legat de acel moment a] evolugiei constiingei umane c1r)d moartea a f‘og
~ wiizuti ca o distrugere a unor valori de neinlocuit, cind individul n-a mai putut ﬁ suplinit
~ de ceilalti membri ai colectivititii, cind a incetat semnul de egalitate intre oameni. H'm:nl.ct
isi regretd tatdl pentru ci niciodatd si nicicind nu se pot gisi adunate la un loc toate caht'utllc
lui: «. .. priveste-aici, acest portret, si-acesta;/Doi frafi sint zugrdvii. Vezi ce lumll}ﬂ/
Domnea pe aceastd frunte; cirliontii / Luceafirului; Jupiter la chip.../Ela fost sotul tiu;
vezi ce urmeaza / El este sotul tiu; ca o milurd / Ce-si seaca fratele cel bun...» .

Jelirea mortilor in tragedie nu inseamni numai pareri de rdu, ci si incercarea de a
invinge disparitia fizicd prin pistrarea amintirii, memoria urmasilor fiind licasul nemuririi.
Evul mediu a inlocuit imaginea Hadesului populat cu umbre fird simfiri cu aceea idealizanta
a paradisului, dispirutd insi odati cu Renasterea. Lupta impotriva mortii redevine astfel
elementul principal al tragediei rimas ca o conditie esentiald a acestui gen pind in zilele
noastre. Necesitatea transformirii mortii dintr-un fapt biologic intr-unul cultural s-a accen-
tuat cu trecerea timpului. Combaterea sfirsitului natural nu se transformi insi in tragedie
in giisirea unei vieti matusalemice, ci in descoperirea unui sens major, a unui scop superior.
Back to Metuselah de G. B. Shaw rimine un paradox amuzant, in timp ce Afacerea
Macropoulos de Karel Capek surprinde cu tristd ironie destinul omenesc normal, moartea
fiind in toate timpurile incheierea fireasci a fiingei noastre biologice.

Transformarea disparitiei noastre fizice intr-un act uman este un element esential
al sentimentului tragic incd de la inceputul lui, infringerea lui Thanatos, cintarea vietii fiind
insdsi esenta sdrbdtorii de primdvard, semnificagia majordi a Marilor Dionisii. Antigona
stie cd va muri, dar moartea ei inseamnd viata si curaj pentru ceilal{i. Pe Aias nu-l opresc
de la moarte nici lacrimile sofiei si nici ale copilului siu, decarece numai aceasta ii poate
reda onoarea, spilind pata de rusine de pe numele lui, al familiei, al strimosilor si al urmasilor.
Adevirata victorie asupra mortii o avem in Iphigenia la Aulis, unde jertfa unui individ
ajutd tirii intregi. z

Spre deosebire de Victor Eftimiu si Radu Stanca, care in tragediile lor au inventat
mersul actiunii, situafii §i personaje noi, 2dincind si amplificind sensurile primordiale ale
eroilor, Mircea Eliade respectd in Iphigenia aproape in intregime structura euripidiani,
problema centrald riminind aceeasi ca si in Iphigenia in Aulis, adici invingerea fricii de
moarte §i a pirerilor de riu pentru pierderea vieii, sfirsitul devenind practic un inceput.
Mult mai nuantati decit la autorul antic apare atitudinea celorlalte personaje fati de moarte,
scara incepind cu bucuria soldatilor, cu indiferenta lor, cu frica, terminindu-se cu disperarea
mamei §i a iubitului.

Pentru soldati moartea Iphigenei este binevenitd: « AL II-LEA SOLDAT: Artemis
cere o jertfdi. VOCI DIN STINGA : Si i-o dim ! Si i-o dim dacii o cere Artemis. AL II-LEA
SOLDAT : Dar ¢ o jertfd omeneasci. VCCI DIN DREAPTA : Si-i dim si o jertfi omeneasci !
Altminteri murim de foame tot asteptind vintul prielnic! AL II-LEA SOLDAT: Dar ea
nu cere om de rind, ci vlistar de vitd regali! VOCI DIN CENTRU: Asa se si cuvine !
Jertfi omeneasci de neam mare».

Agamemnon nu este numai un corducitor de osti, un rege i un tati ca la Euripide,
ci §i un om ambitios, jertfa fiicei lui fiind plata pentru putere. « E greu, mi-e foarte greu !
Nu binuiam ca se pliteste atit de scump puterea. Nu stiam ci trebuie si-ti ucizi copilul ca
sd cuceresti o imparitie ».

Diferente interesante avem insa in primul rind in structura eroinei principale, Iphigenia
apirind in fata noastri mult mai bogatd sufleteste decit in antichitate, cu reactii variate,
trecind de la lirismul cel mai pur la croismul voluntar. Plind de dragoste de viati, de dorinta
de iubire, ea suprapune visele peste realitate si realitatea peste vise. Il iubeste pe Achile
cu toate ¢i nu l-a vizut niciodati. 11 iubeste pentru ci l-a vdzut cu ochii mintii $i vrea si
i se ddruiascd: « Mamd, spune-mi dacd ochii mirelui meu ard ca doud viipii nestinse,
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fruntea lui e luminatia de un luceafir». Nu este greu de recunoscut influenta eminesciand,
visul romantic al fubirii desdvirsite. Luceafirului ii este imposibil s intilneascd fericirea
pe acest pimint; tema neintelegerii, a lipsei de comunicare dintre oameni constituind nu
numai un motiv de predilectie romantic, ci i o justificare favoritd pentru ironia romantica,
pentru refugiul in dispreful sarcastic al geniului « neinteles». Dar giisirea echilibrului in
dispref si in retragere duce la distrugerea sentimentului tragic, de aceea Mircea Eliade,
urmirind in primul rind realizarea acestuia, a eliminat obstacolele de naturd individuala.
In literatura noastrd Luceafirul trebuia si intilneasc si fiinga ideald si aceasta nu poate fi
alta decit Iphigenia, femeia capabila s se sacrifice pe sine pentru a ajunge aldturi de el in
nemurire: « Il intilnesc mereu din acel cutremuritor ceas cind m-a vestit mama, la Micene,
de nunta mea apropiatd. Si ii vorbesc necontenit de-atunci. Buzele lui insingerate, ochii
lui adinci in care nu poti privi fird si nu te pierzi, fruntea lui luminoasi, inaltd si palida. . .
Si cuvintele lui de dragoste, poate vreo guri omeneasci si le rosteascd vreodatd? Ca o otrava
nespus de dulce, ca un farmec de pe alt tirim, aga md tulburi si-mi ripeste mintea apropierea
lui. . . Iubirea aceasta am invifat-o anevoie, cici, la inceput, pasul iubitului mi-nspaiminta
si infagisarea lui de zeu imi impietrea singele, imi oprea inima in loc. Cit de amara e dulceata
iubirii, cit de viu se impleteste dragostea cu moartea ! In fata iubitului meu, nu mai stiam
daci triiesc cu adevirat sau mi topesc in ne fiingd. Si ce groazd ma cuprindea la gindul mortii,
la gindul cd mi voi despirgi de el, c¢i nu-l voi mai avea niciodati aproape. . .».

Eroul tragic antic era individul ajuns la constiinta valorii individuale, pistrind insa
puternicd amprenta datoriilor lui fatd de colectivitatea sau comunitatea cireia ii apartinea.
Alas se omoard pentru a salva onoarea lui, a strimosilor si a urmasilor, Admet acceptd
moartea Alcestei pentru ci e rege si tatd de familie si disparitia lui ar fi lisat o tard fard
apdrare si copii fard sprijin. Pind si Iason o piriseste pe Medeea pentru copiii lui §i pentru
cei ce se vor naste si cirora trebuie si le lase un loc sub soare, o casd, o patrie.

Eroul renascentist era un individualist convins. El se gindeste in primul rind la el,
stipinit de pasiuni puternice, insetat de impliniri majore ; coincidenta dintre aceste pasiuni
si mersul inainte al vietii transformindu-l in Hamlet, in Romeo sau in Macbeth, in purtitorul
de cuvint al vietii sau, dimpotrivi, in cel ce « ucide somnul», Mircea Eliade pastreazi la
eroina lui constiinta valorii individuale dezvoltati la maximum, addugindu-i insa si capacitatea
de a se sacrifica pentru altii, de a se regisi pe sine in fericirea celorlalti. « De ce sd-ti ascund
cid astept nunta mea ca o desivirsire», i spune ea surorii mai mici, dar fericirea nu o poate
concepe in afara unei perfectiuni imposibil de atins in conditiile normale. Un oracol i-a
prezis lui Achile ci va fi mulfumit alituri de Iphigenia, triind linistit ani mulsi, insd fara
fapte de glorie si fard strilucire: « IPHIGENIA (Ridicindu-se palidi): Cumplit oracol,
intr-adevir ! CHRYSIS (Miratd): Credeam ci are si te bucure, auzindu-. Nu inteleg
de ce tu il gisesti cumplit. Cici oare nu vei fi fericitd insotindu-te cu Achile? Nu veti trii
amindoi pind la adinci bitrinte? (. ..) IPHIGENIA : Dar nunta mea va fi, in acelasi timp,
mormintul gloriei lui (...) pentru un erou, singura mireasi care se cuvine e gloria.
Ripindu-i eu moartea timpurie ii ripesc totodati gloria. Va gisi in bratele mele blinda fericire
pe care a prevestit-o oracolul, dar tot in bratele mele isi va uita cea dintii datorie a lui: lupta,
setea victoriei (. . .) Nu voi putea uita ci, pastrindu-l pentru mine, il silesc si pe el si se piarda
(...)». Iphigenia preferi si moard pentru ci vrea absolutul, sacrificiul ei pentru ceilalsi,
pentru Helada, insemnind totodatd si realizarea ei deplind. Coincidenfa dintre idealul ei
de autodepisire si obligaiile ei civice nu distruge sentimentul tragic, ci — aici e meritul
dramaturgului — il adinceste, il duce la ultimele lui limite, disparifia fizici a Iphigeniei
insemnind pieirea unui potential de viatd desivirsit, a unor valori imposibil de inlocuit.
Sentimentul tragic este extrem de puternic pentru ci izvoriste din contradictia de nerezolvat
intre nemirginirea idealului de viati al Iphigeniei §i imposibilitatea implinirii lui aici pe
piamint. Moartea eroinei nu are nimic din resemnarea crestind sau din pasivitatea martirilor,
ci inseamnd o extraordinari concentrare a fortelor omenesti pentru a ajunge la absolut,
acceptind voluntar limita.

Tragici e in primul rind impotrivirea Iphigeniei la chemarea lui Achile, chemarea
vietii. . «ACHILE: N-am ascultat vreodati de altd privire si nici glas de fecioard nu mi-a
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indrumat pind acum viata. IPHIGENIA (cu privirile ripite de OCh_ll lui AFhl,lez 7 Nilc(;ulel%
n-am cunoscut vreodatd alt farmec Achile. . . Cuvintele pe care mi S mal d'cx
decit ambrozia cereasc, jubitul meu. Cit de infioritoare e apropierea ta, acum, in ceie in
urmi ceasuri. .. ACHILE: Ele sint doar inceputul unei lungi cz}latoru in care vom pisi
mereu alituri, Iphigenia. IPHIGENIA : Calitoria noastrd impreuna nu va incepe pe pamint,
iubitul meu. .. ».

Nicicind sentimentul tragic nu a fost mai puternic dec
totul pledeazii pentru viatii si totusi eroii trebuie si renune | :
ea inseamnd tradare fagd de ai lor, ci si pentru cii Iphigenia viseazd o 1ubire
lutd. Contradicgia tragici este de nerezolvat in conditii normale, soluﬂa‘el_ :
moarte, adicd in disparifia elementului potrivnic, or aici potrivnicd este Insagl v
eroii au dreptul. 3

Iubirea era o slibiciune in ochii grecilor, un sentiment prea personal, prea clreum-
scris pentru a fi compatibil cu miregia eroului tragic. Ca un adevirat om al' epocii_mo-
derne, Goethe se revoltd in faga unci asemenea pozitii, spunind despre Antigona ci nu
crede cd afirmagia ei legatd de sotul si copiii pentru care n-ar fi ficut nici un sac'rl_ﬁcm
ii apartine lui Sofocle: «pasajul (.. .) rostit de o femeie condamnati la moarte stricd tot
tragismul situatiei. Mi-ar face mare plicere daca s-ar gisi vreun filolog care si ne arate
cil pasajul acesta a fost adiugat ulterior» 1. Nu s-a gisit insd nici un cercetitor pentru a
implini aceastd dorint si nici nu se va gisi, deoarece cuvintele Antigonei exprima cu exacti-
tate pozifia fagd de dragoste in lumea greac, diferitd fundamental de conceptia despre reali-
zarea individului proprie epocii noastre. Incepind cu Renasterea, iubirea a devenit o modali-
tate de implinire a personalitatii umane, fiind cel mai intim si cel mai unic dintre sentimente;
eleste si un element de misurare a umanititii si a sensibilitaii. Dragostea, asa cum se reflecti
in operele de arti moderni, inseamni o posibilitate de infringere a limitelor prin comuni-
carea cu altd fiingd, dar pistrarea purd a acestui sentiment nu este posibild din pricina
instabilitdtii lui; apelul la moarte, adicd la certitudinea absolutd a naturii umane, fiind o
obligagie pentru fixarea lui in afara timpului si a spatiului. Aspiratia infinitd, conditia con-
stiingei pure, ajunge in Iphigenia la con flictul ireductibil cu limitele, adicd cu conditia noastra
ca fiinfe omenesti, in fond, cu singura noastri realitate! « De ce-mi tulburi bucuria vorbind
in nestire despre o lume care nu e a noastrid», ii strigi Achile Iphigeniei, ingrozit de fuga
ei citre moarte. « Ce-avem de-a face noi, muritorii, cu lumea de dincolo, cu tirimurile
sufletelor si ale zeilor?». Iphigenia ii cere insi moartea pentru ci numai astfel «dragostea
infloreste fard si se mai ofileasci». Iphigenia rimine un exemplu de sacrificiu voluntar
pentru patrie, dar in acelasi timp si piesa imposibilititii de a infiptui conditiile ideale ale
lumii imaginate in datele finite ale existentei pimintesti. «Ia bine seama ce faci, Iphigenia !
Gindeste-te bine ! Ciici nu te vei mai intilni a doua oari cu viata! Nu e dar mai de pret ca
viata. Nimic nu e mai scump omului decit tineregea si frumusetea ! ». Chemarea lui Achile
este chemarea vietii normale, dar oare omul se poate multumi numai cu ea? Nu este el
oare o creafie a lui insugi? $i umanitatea lui nu a fost in permanenti o depisire a limite-
lor, o ridicare citre nemurire, chiar dacd aceasta nu este in altd parte decit in amintirea oame-
nilor? Achile nu o mai poate opri pe Iphigenia pentru ci ea se afli pe pragul de a infringe
limitele naturii umane: « Cici trupul si sufletul meu nu vor rodi pe pimint, unde toate
sint trecitoare si izvorite din durere. .. Sufletul Iphigeniei va da viatd unui mare rizboi,
unui indepirtat vis ! Acolo mi veti gisi intotdeauna pe mine, in faptele voastre eroice, in
visul vostru cel mai de preg».

Mircea Eliade nu a avut nevoie de miracolul antic pentru a incheia istoria Iphigeniei,
finalul ei fiind moartea piminteascd §i nemurirea in constiinte, infringerea obstacolului
de care vorbeste Hegel, definind tragicul, fiind disparitia ei fizici, flicirile care-i cuprind
rugul si inrosesc cerul. In Iphigenia intilnim o admirabild intruchipare a tragicului hegelian,
conflictul fiind intre poli opusi categoric, chiar daci acestia sint chemarea vietii normale

it in aceastd piesd in care
a ea, nu numai pentru ca
bire ideald si abso-
fiind numai in
iata la care

1 Johann Peter Eckermann, Convorbiri cu Goethe, Bucuresti, 1965, p. 566—567.
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si nevoia de a realiza absolutul : « contradictia nerezolvati care poate, desigur, s se manifeste
in cuprinsul realititii, dar care nu se poate mentine in ea ca ceva substantial si cu adevirat
real, ci isi giseste propriu-zis dreptul la existentd numai in faptul c¢i se suprimd pe sine
ca o contradictie » 2. Hegel nu dezbate justetea sau valabilitatea scopului pentru care luptd
eroul tragic, ci faptul ci el nu-l poate realiza decit distrugindu-se. Si nicicind nu am fost
mai in miezul tragicului, decit in Iphigenia de Mircea Eliade, atunci cind eroina le cere
soldatilor s& se bucure de moartea ei, dar nimeni nu se bucuri, pentru ci pieirea unei fiinte
umane e o lezare a normalului.

Nascutd in cadrul ritualurilor de primivard, preamirind viata si renasterea, tragedia
a vorbit despre moarte si suferinti, gisindu-le organic legate de inviere si bucurie, acestea
din urmi neputind exista daci nu ecrau privite ca depisirea unei condifii anterioare.
Prin suferin{d era intotdeauna stabiliti o ordine morali superioard, prosperitatea Atenei
datorindu-se lui Oecdip, victoria asupra Troiei sacrificiului Iphigeniei, focul si meseriile
durerilor lui Prometeu. Spre deosebire insd de acele opere in care moartea pirea ci rimine
biruitoare, in Alcesta Euripide a dezviluit direct, aproape alegoric, semnificatia sdrbitorii
de primavari, incheindu-si opera cu readucerea eroinei in casa sotului ei.

Pe Dan Botta nu l-a interesat insd solutia utopici a autorului antic, ci tragismul
destinului omenesc, a omului care nu poate accepta viata ca un dat biologic, ci numai ca un
dat uman si cultural, preferind disparitia fizici unei existente mediocre. Tragicul in Alkestis se
afla in constiinfa chinuitoare a neputintei puterilor omenesti, 2 imposibilitdtii de a invinge
moartea. Autorul romin a redat istorici lui Admet si a Alcestei intreaga ei dimensiune
tragici, punind accentul pe ceea ce il depiseste pe om, pe dusmanul neinfrint de nici un
Heracles apirut in chip miraculos. « Tragic e tot ceea ce tine de « fatum», de necesitate,
ceea ce pune in chip radical si in sah libertatea umanid»'. Definitia datd de cercetitorul
francez Jacques Madaule sentimentului tragic in opera lui Paul Claudel poate constitui un
punct de vedere interesant si care, la o privire superficiald, poate fi extins si asupra lucrarii
Iui Dan Botta, punind-o sub semnul unui fatalism distrugitor si ineluctabil. $i totusi, in
lucrarea autorului romén tragicul nu constd in lupta cu o fatalitate oarbd, ci in faptul cd
viata nu poate fi triitdi decit atunci cind are un sens superior, cind e umand prin idealurile
ei i mireati prin semnificatia ei. Admet luptd impotriva mortii pentru cd existenta lui e
plind de lumini si dragoste, pentru ci ea inseamni in primul rind Alkestis: « Mi-e sufletul
intristat pind la moarte / Tu cugetd, sint tinir, pe Alkestis, / Visul imens al anilor mei tineri, /
O am. Ea e Regina, e sotia mea».

Ca si in Iphigenia, si in Alkestis singura existentd a omului este aceasta de pe pamint.
Numai aici e fericit si nefericit, numai aici cunoaste durerile si bucuriile, lumina §i noaptea.
A iubi aceastd viati este o datorie a fiecirui om, conditia existentei lui. Intrebuinfind
modalititi proprii alegoriilor medievale, Dan Botta aduce in fata noastrd un Orb, un Olog
si un Paralitic, la fel de indrigostiti de viata ca si Admet. Dar lupta eroului impotriva morfii
dispare in clipa in care o pierde pe Alcesta: « Cu moartea ei n-am ce face! Vreau sd mor
eu! Vino indat, di-mi moartea mea, di-mi moartea. . .». Eroul modern nu se mai gindeste
acum la ceilalti dacd nu se poate realiza plenar mai intii pe el insusi. Admet fira Alcesta
nu este decit o umbri, tot asa cum nici Romeo nu existi fard Julieta i nici Othello fara
Desdemona. Spre deosebire de tragedia euripidiand, unde eroina este redatd vietii, la Dan
Botta Admet este cel care moare, gisindu-si astfel implinirea.

Grandiosul si sublimul se afli dincolo de miisuri si tragedia este genul artistic creat
pentru a reda imaginea lor. Schimbdrile care au avut loc in structura tragediei contemporane,
deosebirile fati de antichitate sint normale, coincizind cu modificirile din concepfia noastra
de viatd, dar trebuie si recunocastem ci datele de baza ale acestui gen, adicd ciocnirea cu
limitele conditiei umane si nevoia imperioasad de a ne organiza existenta dupd imaginea
ideals, creatd de mintea noastri, sint aceleasi. Pind i poezia a rimas o obligatie a tragediei
si autorii romani au inteles foarte bine acest lucru atunci cind si-au realizat operele respectind

12 Hegel, Prelegeri de esteticd, vol. II, trad. D. D. Royea, 1 Jacques Madaule, Le Tragique chex Claudel, in Le
Bucuresti, 1966, p. 595—596. Théitre tragique, Paris, 1965, p. 421.
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hgﬁ&d rind legile poetice. Fie ci au trecut substanga filozoficd a .tru‘gedlel antice In fo‘iClOS;
cum este cazul lui George Enescu in Oedip si al lui Dimitrie Cuclin in Allamc"l"""rs ¢ ca
au u versul, ca Victor Eftimiu, Nicolae Iorga si Dan Botta, sau proza, ca Radu ta?Cﬂ
- si Mircea Eliade, scriitorii nostri au creat pagini de poezie elevatd prin frumusefea caracterelor

e la fapte cu sensuri largi, cuprinzitoare. « Prezenta unei transcendeq;e 1{} actiune
mplici un mod de expresie bazat pe evocare, pe incantatie, un mod poetic» ™%, afirmd
Henri Gouhier subliniind necesitatea poeziei intr-o tragedie. Acestei ceringe i-au rdspuns
pe deplin autorii nostri, refuzind cotidianul chiar si atunci cind au apropiat pmh(zlogu%
eroilor de cea contemporani. Dar elementul poetic cel mai important din lucririle romdnesti
il gisim in puritatea morald a eroilor, in ocolirea situatiilor ambigue. N}ciosiata iubirea
descrisd in piesa romdneascd de inspiragie antici nu va fi aceea dintre Oedip si locasta, ca
la Hugo von Hofmannsthal, iar Electra nu va fi niciodati supusi impulsurilor biologice.
La George Enescu, la Radu Stanca sau la Victor Eftimiu in Thebaida, Oedip isi pistreazi
nestirbite sensurile lui majore de luptitor pentru umanitate, iar Electra va fi minatd numai
de dragostea ei de adevir si justifie. Prometeu rimine in continuare un luptitor pentru
oameni §i Iphigenia si Alcesta eroine gata de sacrificiu, pentru patria §i familia lor.

LE SENTIMENT TRAGIQUE DANS LE THEATRE
ROUMAIN D’INSPIRATION ANTIQUE

RESUME

Les attaches avec DI’héritage culturel et spirituel grec, avec la substance artistique et éthique
des grandes tragédies antiques ont constitué une des permanences de la vie culturelle roumaine. La présente
étude nous montre que les traductions de la dramaturgie grecque, les pitces choisies pour étre joudes
et celles qui ont servi de source d’inspiration aux auteurs roumains sont celles dont les héros sont entrai-
nés dans un effort de se dépasser, luttant pour atteindre la perfection de I'existence humaine, pour
créer des valeurs morales nouvelles, un nouvel ordre social.

En analysant les pitces roumaines d’inspiration antique: Prometey, de Victor Eftimiu, Oedip
salvat, de Radu Stanca, Iphigenia, de Mircea Eliade, et Alkestis, de Dan Botta, I'auteur fait ressortir
quelques particularités du tragique dans le contexte de la spiritualité roumaine et montre que héroisme
représente 'évolution normale d’'un tragique issu des contradictions sociales. Prometen et Oedip salvat
sont des tragédies héroiques parce que l'idéal des héros a été la perfection morale de 'homme, son
affranchissement de l'esclavage, 'exacerbation de son orgueil d’homme, le dépassement du concept de
guerre en tant que nécessité vitale — autant de postulats que le temps a en partie comblés, tout en
tragant la voie de leur accomplissement i I’avenir. -

Cependant, les contradictions qui tiennent de la nature humaine, tel le désir d’atteindre absolu
et la lutte contre la mort, continuent a appartenir au domaine du tragique. L'Iphigénie de Mircea Eliade
n’est pas seulement un hymne dédié au sacrifice consenti pour la patrie, mais représente, en premier licu,
I'aspiration vers la perfection et I'impossibilité de I'atteindre autrement que par la mort. Dans Alkestis,
Dan Botta pose devant nous le probléme de la vie, qui ne vaut étre vaicue que si elle est empreinte
d'une signification élevée, majeure.

M Henri Gouhier, Tiagique et Transcendance, in Le Thédtre tragique, p. 481.



TEATRELE NATIONALE SI
SOCIETATEA SOCIALISTA

Vorbind despre teatrul romdnesc contemporan, teatru al epocii socialiste, ingelegem
manifestdrile acestei arte pe multiple planuri — dramaturgie, arta actorului, regie, scenografie,
invagamint de profil, teatrologie — din ultimele trei decenii, timp in care existenfa teatrului a
cunoscut adinci transformdri de structurd si de orientare, reflexe, in plan ideologic si estetic, ale
proceselor revolugionare sdvirsite in temeliile social-politice si economice ale Romdniei. Conco-
mitent cu marile actiuni de clasd care marcheaza inceputul revolugiei populare si trecerea la
revolugia socialistd, Partidul Comunist Romédn a directionat i dezvoltarea literaturii, muzicii,
teatrului, cinematografiei, artelor plastice spre implinirea idealurilor clasei muncitoare, cautind
si gdsind modalitdaile cele mai adecvate de a-i apropia pe creatori de popor, de filozofia mate-
rialistd, de ideologia marxistd.

Evolugia teatrului romdnesc in ultimul deceniu se afld sub semnul unor momente cruciale
care s-an produs in viaga ideologicd si politicd a societdfii noastre si al unor importante docu-
mente de partid, elaborate i transpuse in practicd din 1964 pind astdizi. Teatrul, aldturi de cele-
lalte arte, ca forma de manifestare a constiingei sociale si a idealurilor nagionale, trdieste un
puternic reviriment, obiectivele lui — imediate §i de perspectivd — sint asezate pe baze mai
judicioase, universul de creaie se extinde considerabil. Documentele de partid din iulie si noiem-
brie 1971, Programul Partidului Comunist Romdn elaborat de Congresul al XI-lea si hotdririle
Congresului educatiei politice i al culturii socialiste au stabilit un program ferm, care cere
intensi ficarea rolului militant al teatrului, ca institutie nationald de insemndtate majord in opera
de educare patrioticd, cetdteneascd a publicului si ca factor de propagare a ideologiei parti-
dului. In acest context o importantd deosebitd se acordd, cum este si firesc, teatrelor nagionale.
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TEATRUL NATIONAL ,VASILE ALECSANDRI® DIN [ASI
(1945 —1975)

de MIHAI FLOREA

upi alungarea trupelor naziste §i eliberarea intregului
teritoriu al tarii, Teatrul National din Iasi, in drum spre casi (revenind din refugiul de la
Jimbolia), s-a oprit pentru o microstagiune la Sibiu: 6 ianuarie — 20 mai 1945. Pe scena
Teatrului Comunal din acest oras, in regia lui Jon Diacu Xenofon si Manole Foca si in
decorurile lui Th. Kiriakoff, au fost montate spectacole de calitate cu piesele Nora de Ibsen,
Mama de Karel Capek si altele. Deschiderea stagiunii 1945/1946 are loc la lasi, in clidirea
proprie, reparatd in pripd si adusi in stadiul de a putea gizdui spectacole. In absenta
unei dramaturgii proprii, care si surprindi noile procese social-politice si profundele mu-
tagii in constiinta oamenilor, se aleg lucriri mai vechi, care pot contribui la ivirea unui
nou climat in teatru §i la orientarea publicului spre piese cu mesaj social-uman clar. Se
aleg, astfel, dramatizarea lon, ficuti de Mihail Sorbul dupi romanul lui Liviu Rebreanu,
Tache, Ianke si Cadir de V.I. Popa, Miticd Popescu de Camil Petrescu, Visul unei nopti
de iarnd de Tudor Musatescu, piese ce genereazi bune transpuneri scenice si determini
afluentd de public.

n aceastd perioadd de tranzitie, de permanente transformiri, de ciutiri pe linie
organizatoric-administrativd, de largi investigatii repertoriale, de cristalizare a unui profil
nou, potrivit noilor imprejuriri istorice pe care le triieste tara si comandamentelor lor
social-educative noi, un fapt caracterisitc este fluctuatia cadrelor de conducere, relativ frec-
venta succesiune a directorilor teatrului. Dupi ce institufia avusese ca director pe profe-
sorul Andrei Otetea pentru o stagiune (1945/1946), tot pentru o singuri stagiune (1946/
1947) devine director al Teatrului National iesean profesorul Nicolae I. Popa, fratele dra-
maturgului Victor Ion Popa; la rindu-i, N.I. Popa va trece directoratul, tot pentru o stagi-
une (1947/1948), scriitorului Marin Iorda. In conditiile acestei rapide schimbiri de direc-
tori, nu se poate vorbi de o stabilitate in programul institutiei, de o perspectivi de lucru,
de o formuld repertoriald ginditd pentru o perioadd mai lungi. Sint de semnalat, in acesti
ani, revenirea la piese roménesti care-si dovediserd capacitatea de a rezista in confruntarea
cu timpul si cu publicul, ca Domnisoara Nastasia de George Mihail Zamfirescu, Steaua
fdrd nume de Mihail Sebastian §i Muscata din fereastrd de Victor Ion Popa, si, concomi-
tent, ca un act de incredere in fortele tinere ce se indreptau spre teatru, promovarea unor
lucrdri noi, incurajarea unor debuturi, cum este acela al foarte tinirului Alecu Popovici,
autorul piesei Rdfoiul. Tot acum incepe contactul publicului iesean cu dramaturgia
sovietica (in stagiunea 1947/1948 se prezintd Chestiunea rusd de C. Simonov) si are loc rein-
tilnirea cu citeva capodopere ale literaturii ruse: dramatizirile Crimd si pedeapsd si Fratii
Karamazov dupd Dostoievski, Mama de Gorki. In ceea ce priveste reprezentarea clasi-
cilor rusi, Teatrul National din Jasi avea o bogatd si nobild traditie din perioada inter-
belicd, in care gloria scenei iesene, Aglae Pruteanu, intruchipase, in chip memorabil, intr-o
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manierd profund realistd, personaje feminine celebre in Invierea si Anna Karenina de
Tolstoi, in Furtuna si Floarea de pdadure de Ostrovski, in Cdsdtoria de Gogol, in Crimd si
pedeapsd de Dostoievski.

In stagiunile 1949/1950 si 1950/1951, director al institugiei este Alexandru Sahi-
ghian, care colaboreazd in compartimentul regie cu I. Diacu-Xenofon, losif Ligheti, Nico-
laec Moldoveanu, N. Al. Toscani, Nello Bucevschi. Acum incep si patrundi pe scena Tea-
trului Nagional din Jasi primele lucriri originale din noua dramaturgie, in care-si gisesc oglin-
dire procese, fapte, chipuri din realitatea imediati, eroi ai muncii industriale si ai muncii
ogoarelor, figuri de comunisti. Se reprezinti, astfel, Minerii de Mihail Davidoglu (1 decem-
brie 1949), Se face ziud de Maria Banus (25 octombrie 1950), Cetatea de foc de Mihail
Davidoglu (2 iunie 1951). O altd premieri cu o piesi originald este evocarea lui
Mircea Stefinescu, Matei Millo (Cdrufa cu paiate) care aici, la Iasi, unde marele actor si-a
inceput cariera la jumditatea secolului al XIX-lea, a avut adinci semnificatii omagiale si
puternice ecouri in rindul publicului ce mostenea o asemenea veche si glorioasd traditie
teatrala.

Lui Alexandru Sahighian {i succede actorul Constantin Sincu, care va conduce
teatrul doud stagiuni (1951/1952 si 1952/1953). Spectacolele prezentate acum poartd sem-
nitura regizorilor amintifi mai inainte si pe aceea a unui nou colaborator, Victor D.
Bumbesti. Drumul dramaturgiei nou create se lirgeste de la un an la altul si pieselor montate
anterior li se adaugi Anii negri de Aurel Baranga si Nicolae Moraru si Qameni de axzi
de Lucia Demetrius. Tot o premieri o constituie si Ochiul babei, dramatizare dupi Ion
Creangi de autorul iesean George Vasilescu. Promovarea dramaturgiei datorate unor con-
deie locale va constitui o preocupare constanti a Teatrului National din lasi, de la ince-
putul deceniului al saselea pini in zilele noastre. Acestui inceput ii vor urma Harap Alb si
Stan Pdgitul, dramatiziri dupd Ion Creangi, semnate tot de George Vasilescu, Gradina cu
trandafiri si Duet, ambele de Andi Andries, Neincredere in foisor de Nelu Ionescu, Tango
la Nisa si Simbdtd la Veritas de Mircea Radu Iacoban, Constelatia Ursului de Stefan Oprea,
Istoria ieroglificd, dramatizare dupd Cantemir, de Mircea Filip si Citilina Buzoianu.

Printre reludrile de mare ecou din acesti ani se distinge spectacolul Chirita in provin-
cie de Vasile Alecsandri (stagiunea 1952/1953), in care Milutd Gheorghiu are acea memora-
rabild creatie in travesti care a intrat in antologia artei noastre interpretative contempo-
rane, prin fantezia, umorul, verva si naturaletea actorului. Pe buni dreptate intruchiparea
Chiritei de cdtre Miluti Gheorghiu a fost apropiati de aceea clasici a primului ei creator,
Matei Millo; aceeasi risipd de haz, acelasi umor suculent, aceeasi degajare bonomad, ace-
leasi inepuizabile mijloace de comedian diruit superior. Spectacolul Chirita in provincie
va rimine in repertoriul permanent al teatrului, pastrindu-si savoarea si prospefimea sta-
giuni la rind.

Din 1953 pind in 1959 director al Teatrului National din Iasi este actorul Traian
Ghitescu. In consiliul artistic, alituri de actori experimentati si de factori de rispundere
administrativli, isi aduc contributia de prestigiu universitarii Alexandru Dima, Constantin
Ciopraga, Ilie Grimadi, dupd cum mai inainte cu citiva ani poetul Mihai Codreanu, profe-
sorii Constantin Balmus, Jean Livescu onoraserd cu prezenta lor comitetul de lecturd al
teatrului. O premierd de risunet este aceea cu comedia lui Aurel Baranga, Mielul turbat,
in stagiunea 1953/1954, spectacol in care s-au intilnit actori din generatia mai veche — Mi-
lugd Gheorghiu (Cavafu), Ion Lascir (Cristescu), Stefan Dincinescu (Bontas) — si actori
din noua generatie —Saul Taisler (Spiridon Bisericd), Valea Marinescu (Margareta Petrescu),
Adrian Tucaliuc (Ionescu-Perjoiu). De altminteri echipa actoriceascd, in necontenitd
improspitare, primeste in acesti ani un grup de talente tinere, dintre care unele au rimas
pini astizi legate de lasi (Virginia Raiciu, Virgiliu Costin, Adina Popa, Virgil Raiciu, Va-
lentin Ionescu), iar altele s-au desprins si s-au agezat in Bucuresti (Gilda Marinescu, Cons-
tantin Dinulescu). In scopul unirii cit mai eficiente a fortelor, al unei legituri osmotice
intre darurile artistice si stilurile actorilor proveniti din scoli diferite, din generaii diferite,
incepe practica distributiilor duble in unele roluri. Se creeazi astfel posibilitatea unei fruc-
tuoase transmiteri de experientd, actorii tineri avind prilejul si apard, concomitent cu
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tite consacrati, in roluride intindere. Asa, de pildd, Valea f\*(;n'fl.mcsc_u joaci n“’ _/:_ll-tll‘\'?“l'llf.“_
~ din Harap Alb, in acelasi timp cu Anny Braeschi, Florica Damian ~m-tc.rprctf.l._.1. alternatiy
~ cu Margareta Baciu, personajul Tudoritia Rosca din piesa Oragul ﬂ_“c“”l""f‘c_' SN ST
~ Din stagiunea 1955/1956 o ascensiune vizibild, o noui treaptd de calitate ‘1.":;1__“ "lﬁ”'
 vitatea artisticd a Teatrului National din Iasi prin colaborarea, la i N S
rior mai sustinutd, cu doi regizori din generatia noui : Sorana Coroami si Crin Tc;‘.‘c‘mrc‘ssu.
In decembrie 1955 este prezentat un spectacol omagial Shakespeare, ‘rcumx‘.cll FETEne
din Hamlet, Romeo si Julietta, Richard al Il1-lea, Visul unei nopii de vard, Il'lcn'nc al 'I\f -lea,
in care joacd deopotrivii actori de virstd si actori veniti de curind din institut. A fost
un spectacol de distinctie artisticd si intelectuald, imprimatd de regizorul Crin Teodorescu,
cu colaborarea scenografei Hristofenia Cazacu. ¢

lasul a gizduit o intrecere zonald in cadrul celui de al 1I-dea Concurs republican fll
tinerilor actori, la care teatrul a participat cu Pogoard iarna de Maxwell Andcrson ({'«’:ll'd
Sorana Coroamd, scenografia Toni Gheorghiu). Spectacolul s-a impus prin p.mfgn.:lmcu
descifririi textului, prin acuratete si printr-o conlucrare de substan{d intre regie i inter-
preti (Gheorghe Popovici, Nicolae Veniasg, Nicolae Subi, Constantin Sava, Virgiliu Costin,
Gilda Marinescu, Gheorghe Macovei, Valentin Ionescu, Valeriu Burlacu). Ac»csgspcctgcol
s-a inscris printre cele remarcabile ale stagiunii 1955/1956, alaturi de Horia de Mlh_ull Davido-
glu (regia N. Al. Toscani), spectacol monumental, in care rolul Horia a prilejuit actorului
Gheorghe Popovici o creatie profund patrioticd si de un nobil umanism, o interpretare
barbiteascd, vibrantd, emotionanti; de altminteri aceasti creatie i-a adus lui thor:ghe
Popovici un premiu individual de interpretare, iar spectacolul, in intregimea lui, a fost
distins cu premiul al doilea la concursul din cadrul Decadei dramaturgiei originale, des-
fasurat la lasi in mai 1956.

Prin cultivarea, tot mai constant, a noii dramaturgii originale, cu suflul ei de viata
reald, necontraficutd, cu conflictele ei acute — expresie artistici a puternicelor contradic-
tii de clasd, a antagonismelor din societatea romaneasci aflatd in plin proces de transformari
revolugionare — , cu eroul de tip nou — muncitor, tiran, intelectual comunist, ori luptitor
din ilegalitate — militind activ, pini la sacrificiul de sine, pentru cauza partidului si pentru
cauza socialismului, dramaturgic stribituti de un viu spirit partinic, Teatrul National face
un evident salt calitativ in conceptia asupra repertoriului, o conceptie profund innoiti,
pusi in slujba idealului suprem : formarea unui om nou, a unei constiinte national-civice noi.

Concomitent cu promovarea dramaturgiei proprii de stringentd actualitate, are loc
programarea frecventd a unor valori perene din fondul original clasic. Sint astfel reluate :
O scrisoare pierdutd, care se juca intr-o versiune scenici noud din 1949, cu actori de frun-
te ai echipei — Miluti Gheorghiu (Farfuridi), Nicolae Suba (Cetiiteanul turmentat), Stefan
Dincinescu (Catavencu), Ion Schimbinschi (Tipitescu), Mihai Grosariu (Trahanache),
Eugenia Protopopescu (Zoe); Omul care a vizut moartea de Victor Eftimiu (cu Virgil
Costin in rolul Vagabondului); opereta nationali Baba Hirca de Matei Millo, muzica de
Alexandru Flechtenmacher, in care Miluti Gheorghiu joaci unul din cele mai reusite ro-
luri in travesti, acela al Babei Hirca.

n stagiunea 1957/1958 pe scena Teatrului Nagional din Iasi s-a montat un spectacol
remarcabil, elogiat de toatd presa de specialitate din capitali si din provincie : Mutter Courage
de Bertolt Brecht, in regia lui Mauriciu Sekler, cu Margareta Baciu in rolul Annei Fierling.
Interpreta rolului principal a marcat, cu aceasti creatie, o treaptd noud, de profundi, reald
modernitate in jocul siu, a compus personajul cu luciditate, in chip analitic, fard a se
ldsa cistigatd de aspectele exterioare ale datelor eroinei. Tntrcaga echipd — Constantin Sava,
Traian Ghitescu, Florica Damian, Gilda Marinescu, Constantin Sasdreanu, Adrian Tuca-

liue, Valentin Ionescu, Constantin Obadi si ceilalfi — a izbutit, printr-o atenti omogeni-
zare a mijloacelor de expresie, si construiasci un spectacol emotionant-artistic si adinc
politic, care s-a constituit ca o pledoarie pateticd pentru pace si gravi, ampld condamnare a
ororilor rizboiului. Spectacolul s-a inscris in cronica vremii ca un eveniment artistic nu
numai in activitatea Teatrului National din lasi, ci in viata teatrald a fintregii tari in
deceniul al saselea.



Octombrie 1957. Teatrului National din Iasi ii revine misiunea dea fi cel dintii mesager
al artei teatrale romanesti in faga publicului din R.S.S. Moldoveneasci. In sala Teatrului
de drami §i opera din Chisiniu, la Tighina si Balgi, la Tiraspol, precum si in ageziri rurale,
actorii iegeni au jucat citeva dintre cele mai reprezentative spectacole din repertoriul
curent: Chirita in provincie, Gaitele, Horia, Nota zero la purtare, din dramaturgia nationald,
far din aceea universald $coala birfelii de Richard Sheridan. Judicios alcituit, afisul turne-
ului oferea posibilitatea colectivului artistic si-si etaleze calititile multiple de care dispunea,
intr-o paletd care cuprindea comedie clasici, drama si comedie medernd. Accentul a fost
pus, dupi cum era si firesc, pe fondul autohton. Succesul turneului a fost imens, actorilor
ficindu-li-se numeroase si frenetice manifestiri spontane de simpatic si de pretuire din
partea publicului prezent la spectacole.

In numir mare, piesele originale cu problematici actuald sau cu permanente ecouri
in contemporaneitate patrund pe scena ieseand in urmitoarele doud stagiuni (1958/1959
si 1959/1960): Anii negri de Aurel Baranga si Nicolae Moraru, Povestea Unirii de Tudor
Soimaru, Poarta de Paul Everac, Partea leului de Constantin Teodoru, Surorile Boga de
Horia Lovinescu, In Valea Cucului de Mihai Beniuc. Actorii Teatrului National, animati
de idealul fauririi noii societii, si-au diruit talentul pentru intruchiparea omului nou, in
mod cit mai convingitor, ficind din acele personaje care transmit mesajul umanist socia-
list croi indragifi de public pentru trisiturile lor morale, pentru fermitatea caracterului
lor, pentru profilul lor de luptitori angajati in nobila misiune istorica incredingatd de par-
tid. Asemenca realiziri inregistrezi actorii Marioara Davidoglu, Constantin Sava, Elena
Foca, Valeriu Burlacu, in piesa Oameni de azi de Lucia Demetrius (stagiunea 1951/1952);
Gheorghe Popovici (mecanicul comunist Mihai Buznea) si Margareta Baciu (sotia lui Mihai
Buznea) in Anii negri de Aurel Baranga si Nicolae Moraru (stagiunea 1958/1959), care au
impresionat prin sobrictatea interpretirii, prin fortd de convingere, prin sinceritatea tri-
irii, prin inalta slujire artistici a cauzei pentru care a fost scrisi piesa; Margareta Baciu,
Elena Foca, Gheorghe Popovici, Constantin Protopopescu in Poarta de Paul Everac (stagi-
unea 1958/1959), spectacol de prestigiu, aducind in atentia spectatorilor problema unirii
oamenilor de la tard « pe drumul spinos al intelegerii», cum numise Mihail Sadoveanu
calea colectivizirii agriculturii ; Miluta Gheorghiu, Anni Braeschi, lon Lascir, Carmen Barbu,
Gheorghe Popovici, Margareta Baciu, Nicolae Venias, Marioara Davidoglu in piesa Surorile
Boga de Horia Lovinescu (stagiunea 1959/1960). Actorii de mai sus si ceilalfi colegi ai lor,
tineri §i mai pufin tineri, au insufleit si personajele multor altor piese in acesti ani si in anii
'60, piese cum sint Dacd vei fi intrebat de Dorel Dorian si Prietena mea Pix de V. Em. Galan
(stegiunca 1960/1961), Passacaglia de Titus Popovici §i Neamurile de Teofil Busecan (sta-
giunea 1961/1962), Febre de Horia Lovinescu, Gradina cu trandafiri de Andi Andries,
Adam si Eva de Aurel Baranga (stagiunea 1962/1963).

In 1960 incepe directoratul profesorului Ilie Grimada, care va dura pini in 1969, ceea ce
insecamni aproape o treime din istoria de dupi Eliberare a Nagionalului iesean. Chiar din prima
stagiune, noul director patroneazi infiingarea, in cadrul instituiei, a unui studio experimental,
in care sint solicitati si-si valorifice resursele, initiativele, imaginagia in special tinerii inter-
preti in dubld ipostaza: ca actori §i ca regizori. Deschiderea studioului se face cu transpu-
nerea scenicd a comediei lui Aurel Baranga, Siciliana.

Din stagiunea 1962/1963 Teatrul National din Iasi lirgeste compartimentul regi-
zoral, incepind sau reluind colaboriri sistematice cu personalitifi din afara lagului — Ion
Olteanu, Crin Teodorescu, cirora li se vor aldtura in anii urmitori Marietta Sadova,
Sorana Coroamd, Gheorghe Rafael, Victor Tudor Popa, Dan Alecsandrescu, Cilin Florian si
altii. Intr-un spectacol ca acela cu drama lui B.P. Hasdeu, Rdzvan si Vidra (stagiunea
1963/1964), sau intr-unul ca acela din stagiunea precedenta cu piesa Bulevardul Leningradului
de L.Stock, regizorul Ion Olteanu aduce prestanta indelungatei sale experiente de teatru,
maturitatea unei viziuni clasice, indrumind colectivul spre ceea ce s-ar putea numi specta-
cole de referintd sau spectacole-scoald, gindite rotund, fird denivelari, fird stridente « mo-
derniste », articulate solid, cu griji egal impartitd pentru toate compartimentele: interpre-
tare, cadru plastic, costume, recuziti, muzici de scend etc.
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- Timp de cinci-gase stagiuni, cit colaboreazi permanent cu Nazlonululr i, regi-
zorul Crin Teodorescu, alituri de colegii sii lon Olteanu §i Sorana F,orozgpd, re)u.slc.st(i T
aducd un vizibil suflu de primenire activititii venerabilei institugii; ¢i fac 1,n'_5p“Ctl‘1C(? i
pe care le monteazi momente de un relief artistic deosebit, produc o blqcvemtd o
sinul colectivului, declangind si intrefinind un climat efervescent, de mai pronunfat intelec-
tualism, un curent preocupat constant de innoire, de pardsire a sabloanelor, de ubandonarg
a experiengei rutiniere. Adam si Eva de Aurel Baranga §i Gradina cu trandafiri de Andi
Andries (stagiunea 1962/1963), Noaptea regilor de Shakespeare (stagiunea 1963/196‘9' B“.l'
cescu de Camil Petrescu §i Vard si fum de Tennessee Williams (stagiunea 1964/1965), Din
jale se-ntrupeazd Electra de E. O'Neill (stagiunea 1965/1966), Despot-vodd de V. A_lcssandn
(stagiunea 1966/1967), Opinia publicd de A. Baranga (stagiunea 1967/1968) — latd spec-
tacole ce poarti semnitura lui Crin Teodorescu, marcind rodnica prezend a acestui talentat
regizor in echipa Teatrului National din Iasi, cu care a conlucrat ca regizor si ca om de.cul—
turd ; Crin Teodorescu s-a impus ca unul dintre cele mai deschise §i mai diruite spirite dintre
cele care si-au impletit destinul artistic cu acela al scenei iesene. Anton Pann de Lucian Blagu
§i Becket de Jean Anouilh (stagiunea 1965/1966), O intilnire la Copenhaga de Yves Jupmthe
(stagiunea 1967/1968), Noaptea Iguanei de Tennessee Williams (stagiunea 1969/1970) sint
citeva dintre spectacolele montate de Sorana Coroami in acesti ani la lasi, reprezentative
atit pentru capacitatea si largile disponibilititi profesionale ale regizoarei, cit si pentru pla-
fonul elevat la care ajunge echipa ieseans in urma acestor intilniri cu un talent real, crescut
pe o frumoasd culturd §i dublat de un gust artistic ferm.

La sfirsitul deceniului al saptelea in activitatea institugiei este consemnati colabora-
rea cu Marietta Sadova ; regizor de prestigiu si experimentat cadru didactic in invitimintul
de specialitate, Marietta Sadova aduce in spectacolele iesene — Tartuffe de Moliere (stagi-
unea 1969/1970), un « coupé » Topirceanu, prima parte, Balada amintirilor, cuprinzind ver-
suri, iar a doua parte, Minunile Sfintului Sisoe, dramatizarea prozei cuacelasi nume (stagiunea
1970/1971), Paquito cel negru de G.B. Shaw (stagiunea 1970/1971) — stiinta descifrarii
nuangelor, siguranta distribuirii accentelor, atribute dobindite intr-o indelungati carieri
desfasurati pe multiple planuri: actorie, regie, pedagogie teatrali.

Cadrul scenografic, ambianfa plastici a majorititii spectacolelor Teatrului National
din lasi sint realizate de citeva talente statornic legate de scena ieseani — Marga Ene, Hris-
tofenia Cazacu, Doris Jurgea — cirora li se aliturd sporadic, pentru o stagiune sau pentru
un spectacol, colegi de la alte teatre din fard: Liviu Ciulei, Paul Bortnovschi, Mihai
Tofan, Mircea Matcaboji, Alexandru Olian, T.Th. Ciupe, Elena Forfu si algii.

In opera de revalorificare, in montiri noi, a dramaturgiei romanesti clasice, Teatrul
National din Iasi aduce pe sceni, stagiune de stagiune, pagini dintre cele mai cunoscute
ca Razvan §i Vidra de B. P. Hasdeu (stagiunea 1963/1964), Despot-Vodd de V. Alecsandri
(stagiunea 1966/1967), Mama Anghelusa, Soldan Viteazul, Barbu Lautarul, Iorgu de la
Sadagura de V. Alecsandri i Muza de la Burdujeni de C. Negruzzi, grupate in spectacolul
intitulat generic Momente de teatru romdnesc (stagiunea 1968/ 1969). Concomitent cu drama
si comedia clasica nationali se joaci, tot dupi o gindire repertoriald tematici de perspectiva,
autori din epoca interbelici: Victor Eftimiu (Ingir-te mdrgdrite, stagiunea 1962/1963),
Tudor Musatescu (Titanic-Vals, stagiunea 1963/1964), Mihail Sebastian (Jocul de-a vacanta,
stagiunea 1964/1965), George Mihail Zamfirescu (Idolul i Ion Anapoda, stagiunea
1965/1966). In asemenea spectacole, cele mai multe dintre ele primite cu neslibit interes
de publicul larg, atit in Iasi, cit si in orasele prin care au fost prezentate cu prilejul turneelor
efectuate constant, colectivele de creatie (regizori, actori, scenografi) au izbutit si descopere
filonul de continuitate si acea noblete a mesajului care le fac neperimate, asigurindu-le
un loc peren in repertorii si in constiinta spectatorilor din toate epocile. Stridania realiza-
torilor a mers spre impactul cu gustul contemporan, cu sensibilitatea si exigentele specta-
torului de astizi; de aici spectacole moderne, alerte, despovirate de teatralism desuet in
interpretare, de vechea recuzitd scenici si lipsite de colbul reconstituiri muzeistice. Ele
au apidrut ca oglinzi actuale, fin slefuite, in care s-au reflectat nedeformat, cu maximi fide-
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litate fagd de structura, de esenta prototipurilor, imagini ale vietii noastre din urma cu citeva
decenii, cu un secol sau chiar mai mult.

Consecvent politicii de promovare a dramaturgiei originale nou create, Nationalul
iegean a continuat sa inscrie in tot repertoriul deceniului al saptelea nume de autori consa-
cragi si titluri reprezentative din creatia acestora — Horia Lovinescu (Febre, stagiunea
1962/1963), Al. Mirodan (Seful sectorului suflete, stagiunea 1963/1964), Al. Voitin (Tezaurul
lui  Justinian, stagiunea 1964/1965), Aurel Baranga (Sfintul Miticd Blajinul, sta-
giunea 1965/1966, Travesti, stagiunea 1968/1969) — precum si numele unor autori ieseni
care, la vremea aceea, triiau emotiile debutului (Andi Andries, Nelu Ionescu, Stefan Oprea,
Mircea Radu lacoban). Repertoriul studioului existent in cadrul Teatrului National din
Iasi a cuprins si el lucriri dramatice contemporane, unele apirute in primii ani dupi Eliberare,
ca Nunta la castel de Siits Andras (stagiunea 1962/1963), altele creatii recente ca lertarea
de Ion Baiesu (stagiunea 1968/1969), Visul de Stelian Baboi (stagiunea 1969/1970), Dacia
felix de Virginia Serbanescu (stagiunea 1969/1970). Jucate pe scena mare sau pe aceea a
studioului, unele din aceste piese originale au oferit citorva dintre actorii teatrului — ca
Ion Lascir sau Constantin Dinulescu — prilejul de a-si incerca darurile de regizori ;
de fapt acesta si fusese unul din obiectivele avute in vedere incd de la deschiderea stu-
dioului.

Interpretii personajelor din noua dramaturgie roméneasci au gisit in eroii cirora
le-au dat viagd scenicd ipostaze diverse, adeseori inedite, ale omului contemporan, om
angrenat plenar in efortul de edificare a noii societiti, socialiste, pe pdmintul Romaniei.
In lupta cu propriile slibiciuni sau ezitiri, in lupta cu propriile ramineri in urmi, lupti
care acum, spre deosebire de deceniile anterioare, se poarti mai mult pe planul constiingei,
inving oamenii angajasi cu toatd hotirirea in slujirea cauzei partidului, inving cei increzitori
in forfa colectivitiii, triumfi cei care sustin inaltele idealuri sociale in ciocnirile cu manifes-
tiri de individualism si care combat vehement desprinderea lasa de realititi. Tesdtura majo-
ritagii acestor piese reprezinti pentru actori cimpul unor deosebit de rodnice experiente,
netriite pind acum, confruntiri artistice §i nu numai artistice, pentru ci acum e vorba
ca actorul si-si imprumute chipul unui voievod medieval sau unui rizes din urmi cu citeva
veacuri, dar totodati si se apropie, si se confunde cu contemporanul siu militant comunist,
cu confratele siu de epoci, de idei, de aspiratii, cu tovarisul siu de munci, de ndzuinge.
Acest examen a fost trecut cu remarcabile succese de citre cei mai multi dintre actorii
ieseni, indiferent de generatia cireia i aparfin sau de profilul rolurilor in care fusesera
specializati anterior.

Facind scurte popasuri pe firul succesiunii stagiunilor, este de consemnat o valoroasi
iniiativi a regizorului Crin Teodorescu in cadrul studioului, porniti tocmai cu scopul
de a sublinia lirgimea ambitusului actorului contemporan, aflat in situatia de a juca, in
aceeasi stagiune, personaje dintr-o piesi de Al. Mirodan, eroi dintr-o comedie shakes-
peareani sau tipuri clasice din dramaturgia antica, devenite veritabile cariatide pentru teatrul
lumii. Regizorul amintit pregiteste si prezintd in stagiunea 1963/1964 un spectacol in care
asambleazd fragmente din Prometeu inldnfuit de Eschil, Antigona si Oedip rege de Sofocle,
Troienele de Euripide. Spectacolul este o demonstratie convingitoare a capacititii unui
regizor de a omogeniza echipa cu care lucreazi (au apdrut alituri §i actori de formatie
veche si colegi din tindra generatie) si a posibilitatii actorului de a se plia dupd ceringele
jocului modern, atunci cind are de interpretat un text clasic. La fel de interesanti — si
soldatd cu rezultate de buni calitate — a fost §i o altd experientd incercati de regizorul
Crin Teodorescu, tot in stagiunea 1963/1964, in montarea Noptii regilor de Shakespeare.
De data aceasta el a incredintat majoritatea rolurilor unor actori tineri: Teofil Valcu
(Antonio), Virgil Raiciu (Sebastian), Marcel Finchelescu (Orsino), Gheorghe Macovei (Sir
Toby), Adina Popa si Virginia Raiciu (Olivia), Cornelia Gheorghiu (Viola). Lucrind cu actorii
ca intr-o universitate liberd sau ca intr-un laborator unde fiecare este invitat si-si exprime
creator opiniile, regizorul ajunge si construiasci un act artistic remarcabil, cu multiple
succese individuale si de colectiv, transformind bitrina comedie shakespeareand intr-un
spectacol « nou», modern, plin de prospetime si de tinerete.
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Doui spectacole de aleasi tinutd, de mare sobrietate i inalt profesipnahsm realizeaza
regizorul Crin Teodorescu in stagiunea urmitoare, 1964/1965. Unul dlr}tre ele este cel
cu drama istoricd Balcescu de Camil Petrescu, piesd care nu mai vazuse lumina scenei vreme
de mai bine de un deceniu si jumitate, cit trecuse de la premiera bucuregteana.. Ir}tr—un
cadru scenografic conceput strict functional, spectacolul s-a desfisurat d{naymc, intr-o
elevatd ambiantd intelectuald i intr-o desivirsitd acuratefe scenici. Eroul prlr}c1pal a gisit
in actorul Constantin Dinulescu un interpret sensibil si profund, care a §i fost dﬂxstms, pentru
creatia din acest rol, cu un premiu de interpretare. Prezentat in capitald i in alte orase,
apoi transmis la televiziune, spectacolul a fost pretuit ca o adeviratd efigie vie a marelui
luptitor si ginditor revolutionar si ca o vibranti evocare a actului istoric de la 1848. Cel de-al
doilea spectacol este Vard si fum de Tennessee Williams, autor pe care Crin Teodorescu,

rintre primii regizori de la noi, il descoperi si-l face cunoscut publicului roménesc.
n Vard si fum joacd actori de reputatie de mult stabiliti — Gheorghe Popovici, Margareta
Baciu — alituri de Adina Popa, Gheorghe Macovei, Dorin Varga, Valea Marinescu, Carmen
Barbu, Elena Bartok, din generaia inci tinir, iar scenografia este semnatd de Paul
Bortnovschi. Tot lui Crin Teodorescu i se datoreazi « redescoperirea» unei piese de
L. Pirandello — fmbr&ca;i pe cei goi; jucati pentru prima datd in fara noastrd in 1930,
piesa pirandelliand va fi montati la Iasi in stagiunea 1967/1968.

Stagiunea 1965/1966 este strilucit marcatd de doui spectacole realizate de Sorana
Coroamii — Anton Pann de Lucian Blaga (cu Constantin Dinulescu in rolul titular) si
Becket de Jean Anouilh — si un spectacol datorat lui Crin Teodorescu — Din jale se-ntru-
peazd Electra de E. O’Neill (cu Teofil Valcu in Generalul Manon, Adina Popa, Constantin
Popa, Elena Bartok si altii). Drama istorici Despot-Vodd a fost readusi pe afisul Teatrului
National din Iasi mai intii de Dan Nasta, apoi a fost transpusi scenic, intr-o noud viziune
regizorald, de Crin Teodorescu in stagiunea 1966/1967, detasindu-se ca unul din momentele
notabile ale acestei stagiuni. Regizorul si-a propus — si a reusit — si retind esentialul din
clasica piesd a lui V. Alecsandri, din tesitura conflictului si din structura personajelor si si
renunte, deliberat, in interpretarea scenicd, la fastul si incdrcitura devenite — caduc —
traditionale. Conceptia regizorului, modernd si pe deplin logici, si jocul despovirat de
retorism al actorilor (Stefan Dincinescu, Margareta Baciu, Constantin Sava, Constantin
Dinulescu, Adina Popa, Teofil Vilcu, Boris Olinescu, Constantin Popa si altii) au rispuns
gustului nou al unui public, el insusi innoit de la un an la altul.

Cu aceste premiere, in care se disting si rodesc pe toate planurile (lucru cu actorii,
cu compartimentul scenotehnic, preocuparea pentru miscare, pentru plastica spectacolului
si pentru coloana lui sonord etc.) inteligenta regizorilor, cultura Jor intinsd pe mai multe
orizonturi §i in care se impune impetuos talentul lui Teofil Valcu (interpret si al lui Henric
al II-lea in Becket), Teatrul National din Iasi atinge unul din pragurile cele mai inalte in
drumul siu din anii de dupa Eliberare. Se produce, in asemenea spectacole, o fericiti inge-
minare de forte, de talente, o exemplari intilnire de resurse, abil si complex valorificate.

Implinindu-se un veac si jumitate de la primul spectacol teatral cult in limba romani
la Iasi, Teatrului National din localitate i-a revenit misiunea si organizeze un festival omagial,
insofit de o sesiune de comuniciri stiingifice. Au participat, in afard de gazde, teatrele natio-
nale din Bucuresti, Cluj, Craiova. Timp de o siptimind (20—27 decembrie 1966) publicul
iesean a putut urmiri spectacole dintre cele mai reprezentative si totodati adecvate jubileului,
existente in acel moment in repertoriile teatrelor prezente la festivalul care, departe de a
fi pur si simplu local, cinstea de fapt o dati istorici, definitorie pentru intreaga miscare
teatrald roméneasca.

In ultima stagiune a directoratului profesorului Ilie Grimadi, 1968/1969, Teatrul
National din Iasi, deschis innoirilor si dornic si-si pistreze tineretea spirituald, primeste cu
generoasi incredere artisticd pe doi foarte tineri profesionisti ai regiei, cirora le incredinteazi
montarea unor texte clasice din dramaturgia antichititii eline. Tinerei Anca Ovanez i revine
transpunerea scenicd a tragediei Troienele de Euripide, iar Aurel Manea monteazi Filoctet
de Sofocle, ambele spectacole certificind talentul real si valoarea profesionali a celor doi
debutanti. Realizatd in cadrul studioului, Troienele a avut puternic impregnat caracterul




de experiment: regizoarea a construit spectacolul pornind de la ideea apropierii actorilor
si a spatiului de joc de spectatori, publicul devenind astfel « pirtag» la desfigurarea tragediei.
Eliminarea distangei dintre scaunele spectatorilor si platforma pe care oficiau actorii a creat
impresia de participare, de implicare a celor dintii in desfagurarea intimpldrilor piesei si a
declansat o triire emotionali nemijlocitd, vibranti.

In cursul aceleiasi stagiuni incepe colaborarea instituiei iesene cu Teatrul National
din Weimar. Regizorul Fritz Bennewitz §i scenograful Frantz Hawemann au fost invitagi si
puni in scend la lasi piesa Viata lui Galileo Galilei de Bertolt Brecht. In rolul lui Galilei
actorul Teofil Valcu dobindeste una din clarele sale biruinte artistice, prin sobrietatea si
profunzimea interpretirii, prin inteligenta modelare a mijloacelor de comunicare artistica.
In continuarea fireasci a acestei colaboriri, in august 1969, Teatrul Nagional din lasi joacd
la Weimar si la Berlin Opinia publicd de A. Baranga si Viata lui Galileo Galilei de B. Brecht,
Ecourile acestui turneu, primul efectuat de teatrul iesean in R. D. Germani, au fost deosebit
de elogioase la adresa colectivului de interpregi, subliniindu-se sudura lui, modernitatea
jocului, temperamentul actorilor si inaltul lor profesionalism. In anii urmitori vor continua
schimburi de turnee ale Teatrului National cu Deutsches National Theater din Weimar si
cu Teatrul de Stat « J. Osterwa» din Lublin (R. P. Poloni).

Din luna mai 1969 la conducerea Teatrului Nagional din lasi vine scriitorul Corneliu
Sturzu, care continui opera de primenire a fortelor colectivului, angajind actori si regizori
tineri sau extinzind colaboririle cu regizori (Marietta Sadova,” Victor Tudor Popa, Dan
Alecsandrescu) si scenografi (Mihai Tofan, Mircea Matcaboji, T. Th. Ciupe) de la alte
teatre din far.

In cadrul manifestirilor dedicate implinirii unei jumitisi de veac de la crearea Parti-
dului Comunist Romén, manifestiri ample care cuprind intreaga tard, la lasi se organizeazi
intre 22 si 29 martie 1971 Zilele dramaturgiei originale, fazi la care participd Teatrele de
Stat din Baciu, Birlad, Botosani, Briila, Constanga, Galati, Piatra-Neam{ si teatrul gazda.
Nagionalul icsean prezintd doud spectacole cu piese noi: Duet de Andi Andries, care-i
aduce actorului Constantin Popa (interpretul rolului Primarul) diploma pentru cea mai buni
interpretare, si poemul dramatic Drumul increderii de Paul Cornel Chitic, pentru care,
in finala de la Bucuresti, regizoarei Citilina Buzoianu i se atribuie o mentiune.

O bogati inflorescenti de piese istorice originale, vechi si noi, intrd — programa-
tic — in atentia Teatrului Nagional din Jasi in ultimii ani. Si directorul-scriitor Corneliu
Sturzu si actualul director-actor Teofil Vilcu, impreund cu secretariatul literar (Mircea
Filip) si cu consiliul artistic, fac loc cu consecventd, sistematic, piesei romanesti de inspiratie
istoricd, datoratd unor scriitori de virste si de formatii diferite: Pasdrea in cuibul ei piere
de P. Ursache (regia Virgil Raiciu), spectacol pregitit pentru a fi jucat in incinta Mandstirii
Golia (cu Teofil Vilcu in rolul Ion Vodi), Chiajna de Ion Luca (regia Dan Alecsandrescu
si Anca Ovanez, scenografia George Dorosenco, ambele in stagiunea 1970/1971), Petru
Rm‘e;‘ de Horia Lovinescu (stagiunea 1972/1973), Istoria ieroglificd, dramatizare dupi Dimitrie
Cantemir, de Mircea Filip si Citilina Buzoianu (stagiunea 1973/1974).

Petru Rares, in regia Soranei Coroami, s-a impus ca unul din momentele de vicf
in largul spectru de realiziri iesene ale anilor din urmi. Foarte atent lucrat regizoral, cu
aceeasi minutioasd griji aplicatd fiecirei partituri actoricesti, indiferent de intindet:ea ei,
spectacolul s-a distins printr-o unitate de stil §i o constructie clasicd, prin note si infuzii
de modernism in expresia plastici (decoruri Hristofenia Cazacu, costume Constantin Russu),
prin omogenitatea valorici a jocului echipei, cuprinzind peste treizeci de actori cat‘ro.ra',
fapt cu totul remarcabil, regia le-a lisat deplind libertate in r}qanifesturea.taleptulu} st a
personalititii proprii. Impresionante au fost, de asemenea, _miscarea scen}cﬁ, _ingenios si
sugestiv ginditd, si introducerea inspiratd a unor secvenfe ce trimit la cele mai adinci izvoare
si la cele mai pure esente folclorice (bocitoarele, cilusarii). a7 AL I N Bt :

Prin aceeasi aspiraie spre monumental §i spre amplu sintezi istoricd se dlssmge si
spectacolul cu Istoria ieroglificd, in regia Citilinei Buzoianu st scenogr':\ﬁa lui Mlhax Madesc'u.
Dramatizarea, surprinzitor de scenici, de teatrald, nu refine atentia numai ca un sub;u'_e
si binevenit act de culturd, ci si ca o piesd extrem de interesantd, textul clasic al lui Cantemir
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comprimind in subtextul fabulei neasteptat de multe ecouri in actualitate. SPeCtaTOI,uL
care este o frumos implinitd operd colectivi, susfinut de un ansamblu in intregime e ej at;
nu cautd a fi o demonstratie de vedete plurivalente (majoritatea 8th)l'l10r L
cite doud roluri); valoroasd este aici creatia tuturor actorilor, care apar Intr-o singura scena
sau in mai multe, creagie aflatdi sub semnul unei sigure orchestragii Fegx:orale st alA unel
admirabile diruiri actoricesti. Urmirind acest spectacol, incerci sentimentul de mindrie
¢ nu numai Diderot cu Nepotul lui Rameau poate face succes in teatrul contemporan, ci
si Dimitrie Cantemir, contemporanul siu mai virstnic, cu a sa celebri scriere, Istoria iero-
glificd, dramatizati si strilucit reprezentatii pe scena roméaneascd astdzi.

In ultima stagiune de care ne ocupam, 1974/1975, tindra regizoare Anc.zIVO\'anc:
a montat Don Juan (Dragostea pentru geometrie), de Max Frisch, cu o :}prc:cmbnlu putere
de nuangare a detaliilor si cu un ascutit simg al sintezei, detasind cu precisd inelegere sen-
surile piesei si materializind artistic, in fluena spectacolului, intentiile dxdactlc—m(?rulxza—
toare ale autorului. Piesa ar fi putut fi lesne tratati ca o parodie romantioasd, dar regizoarea
si scenograful (George Dorosenco) au finut seama de personalitatea acestui dramaturg
modern, care recurge la o temd veche pentru a exprima atitudini §i a exprima c.ugetz'xri
proprii omului contemporan, si au mers in intimpinarea si spre valoriﬁcareu‘ specificului
piesei, care este acela de meditatie poetici intre comedie §i drami. Rispunzind la acelasi
inalt diapazon, actorii au jucat subtil, alternind accentele grave cu sugestiile de sarja intr-o
logica si cursivd impletire. Ca si spectacolul cu Doiia Rosita de Federico Garcia Lorca,
montat in stagiunea anterioard, in care poezia tristd a autorului fusese transpusi scenic cu
pastrarea asprei dignitdti hispanice, si Don Juan atestd siguranta artisticd i maturitatea
profesionald la care Anca Ovanez a ajuns in cei sapte-opt ani de cind s-a integrat colec-
tivului iesean.

In contextul dramaturgiei originale din ultimii ani, Teatrul National din lasi are
meritul de a fi lansat un nou autor, productiv si talentat, Mircea Radu lacoban. Piesa aces-
tuia Simbdtd la Veritas (stagiunea 1974/1975), in regia autorului, secondat de experimentatul
actor Saul Taisler, si in scenografia de find poezie si cilduri a Hristofeniei Cazacu, s-a trans-
format, datoritd convingerii cu care actorii s-au identificat cu personajele interpretate,
intr-un spectacol frumos, tineresc, antrenant, traversat de discrete unde lirice.

Teatrul National din Iasi a intrat in constiinta roméneascd a epocii socialiste ca una
dintre cele mai respectate si mai incercate institugii de culturi teatrald din Romania. Pe scena
sa au vazut luminile rampei zeci de piese din dramaturgia noastrd militanti contemporani,
zeci de capodopere din repertoriul nagional si din cel universal; Teatrul Nagional din Iasi
a fost scena de consacrare a numerosi autori, regizori, scenografi, actori tineri, care aici au
debutat, aici s-au lansat strilucit in carieri. Marea falangd de actori care au intrat la miezul
vietii in epoca de dupd Eliberare si in evul socialist a trecut torta unei generatii noi, ajunsi
astdzi la maturitate, iar aceasta o va transmite celor mai tineri colegi, veniti aici in ultimii
ani. Teatrul Nagional din lasi, cu virsta sa impresionanti, cu mereu aprinsa sete de inedit,
de primenire, de tinerefe, se afld, prin cele mai bune montiri si spectacole ale sale, in avan-
garda teatrului roméanesc de astizi. Ajunsi pe aceastd platformi inaltd, institutia si cei care
cu atita ddruire o slujesc au datoria si rimind pe acest prag si si urmeze un curs continuu
ascendent.




CERCETARI

NOI METODE DE ANALIZA A ACTULUI TEATRAL

de SIMION ALTERESCU

ezvoltarea si diversificarea modalititilor artistice ale
teatrului contemporan, inmulirea conceptiilor si metodologiilor artei spectacolului (intr-un
evantai care se extinde de la formele clasice, convengionale, ale artei scenice sipind la noile
forme ale teatrului aleatoriu — uneori chiar ale metateatrului sau parateatrului) au determinat
in lumea teatrologiei o cercetare febrild, sub multiple aspecte, a unor mijloace de analiza
a fenomenului artei scenice.

Teatrul, artd audio-vizuald, artd temporald si spatiali totodatd, artd din categoria
celor cu mesaje multiple, a fost decenii la rind, indiferent de forma sa de expresie, analizat
prin prisma unei metodologii in care criteriul estetic se imbina cu cel istoric in virtutea unor
judecisi de valoare relative, dat fiind coeficientul de subiectivitate a interpretirii personale.
Dacd, in general, obiectivitatea istoricului se constituie intr-un proces de confruntare con-
tinud a pozitiilor si informatiilor contrare asupra fieciirui eveniment sau fiecirei biogra fii,
cu atit mai mult obiectivitatea istoricului de arta va fi potengati de instrumentele si tehnicile
de analizd care il vor apropia in cea mai mare misurd de structura intimd a fenomenului
artistic cercetat.

Pentru istoricul de teatru a fost dintotdeauna o sarcini fundamentald enumerarea,
opunerea, descrierea §i analiza sincrond a fenomenelor scenice din punct de vedere istoric.
Metoda de analizi comparativi, aplicatd in sinul domeniului sau in raport cu alte domenii
conexe ale artei si culturii, a dat rezultate in compararea istorico-genetici, in stabilirea
raportului dintre teatru si celelalte forme ale culturii si artelor, in examinarea fenomenelor
de origine comuni sau care s-au diferentiat in decursul dezvoltirii istorice si chiar in domeniul
precizirilor istorico-tipologice sau al analizei legilor imprumuturilor si influengelor.

In istoriografia teatrali roméaneascd aceastd cale a putut duce, in cadrul unor studii
de sintezd, la stabilirea legititii specifice a dezvoltirii teatrului nostruin contextul cadrului
istoric-cultural-artistic nagional si european, la analiza complexititii fenomenului teatral
din punct de vedere al functiei sale social-estetice-educative, al organizirii sociologice a
vietii teatrale (inclusiv compozitia publicului), al structurii arhitectonice a silii de joc;
la demonstrarea caracterului specific national al culturii teatrale prin analiza scolilor, curen-
telor, formatiei artistice, a stilisticii teatrale.

« Inima» istoriei teatrului o constituie istoria spectacolului, a modalitiilor estetice,
a stilurilor de joc, preocuparea pentru evolutia imaginii teatrale si implicit observarea pro-
cesului de adaptare a artei scenice la expresia dramatismului in epocd. Analiza spectacolului
— dificild in sfera trecutului, unde trebuie si actioneze mijloacele de reconstituire, prin
surse documentare, a unui fenomen artistic perisabil — devine o problemi de studiu concret,
de analizd fenomenologici a teatrului, de morfologie a spectacolului, atita timp citfuncgia
criticului si istoricului se va exercita in direcfia precizirii atitudinii fafd de text in modali-

tatea teatrald practicatd, a sesizirii si reveldrii raporturilor dintre limbajul vorbit si comporta-
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fata de regizor §i actori. Functia
ul analizei stiingifice a actului
te emotionale constituind

mental, dintre cuvint si miscare, dintre operi si personaje,
majord a teatrologului are a se exercita in principal in domeni
teatral de joc, a spectacolului — acest conglomerat de elemen
totodatdi un mesaj estetic global. o=

Istoria teatrului, ca orice stiin{d umanisti, studiazi « le message du {“Ol‘de Paizeline
3 Pindividu et les réactions de celui-ci»!. Studierea teatrului obligd deci, 'cukpre'cude-re,

 la considerarea raportului acfiune-comunicare care-i di artei scenice un rol activ indinamica
societitii. Teoria informatiei a incercat, in ultima vreme, si-si integreze concepEel.c funda:
mentale in domeniul artei §i cu osebire in mecanismul percepiei estetice. O bogatd literatura
raporteazi posibilitagile de analizi ale actului teatral la aplicarea teoriei m'forrpa?lona.le
in domeniul artelor audio-vizuale. Principiul de bazi — explicarea fenomen.u1~u1 artistic prin
considerarea fiecirui element component in parte, ca si prin analiza matematica a formelor —
are darul sd stirneasci interesul istoricului unei arte cu mesaje multiple, teatrul. .

Desigur ci orice tendinge de matematizare absolut in utilizarea esteticii informa;'lonale
si a calculului in analiza operei scenice nu pot duce la reducerea istoriei teatrului si a
mijloacelor sale specifice de analizi la o simpld acumulare de expresii matematice. « Istoricii
interesati de noile metode nu-si propun tratarea matematici a intregii problematici umane,
¢i numai verificarea posibilititilor de aplicare a metodelor matematice si a tehnicii electronice
la studierea anumitor aspecte ale istoriei, la efectuarea unora din operatiile componente ale
cercetiirii istorice ».

Extrapolarea teoriei informaticii in domeniul istoriei artei, deci al perceptiei estetice,
presupune explicarea fenomenului prin descompunerea in elemente a ciror cuantificare si
interpretare poate conduce atit la informatii semantice, cit si estetice. Mesajul multiplu
— si complex — al teatrului este un mesaj instabil care pentru a putea fi analizat, codificat
sau interpretat trebuie disociat in pirtile lui constitutive, trebuie separat in mesaje simple,
alternate in functie de elementele componente ale teatrului ca fenomen artistic multiplu
sau chiar numai ale actului de joc ca fenomen complex al activititii ludice care conditioneazi
specificitatea teatrului.

Clasificarea, serierea si cuantificarea informatiei va permite istoricului «si ia in
considerare o masi de informatii incomparabil mai bogati decit cea utilizabild de ciitre
cercetitorii limitagi la comparatii vizuale sau la inscrierea caracteristicilor diverselor obiecte
pe fise»; «recursul istoricului la matematici si la calculatorul electronic, departe de a
dezidealiza istoria, cum cred unii, pune in lumini rolul inerent al teoriei istorice in adecvata
folosire a noilor metode, in justa interpretare a rezultatelor lor »®.

Va putea contribui teoria informatiei la mai buna cunoastere a teatrului, al cirui
studiu fragmentar, cu aspect mai mult literar si documentar, nu s-a putut incadra pini acum
intr-un sistem estetic stiintific? Metodologia de cercetare preconizatd de citre teoria infor-
matiei in domeniul artei tine seama de citeva principii fundamentale. Informatica isi pro-
pune o simbolizare traductibild a mesajelor semantice — si in special aci teoria informatio-
nald este aplicabild —, dar in acelasi timp si a mesajului estetic, dupi gradul de culturi
si receptivitate a publicului. Numai analiza matematicd a operei de arti — care nu ignori
continutul estetic uman — este semnificativi. Incercarea de a analiza mesajul artistic mul-
tiplu vizeazii revelarea simbolului de ansamblu, a mesajului global al spectacolului.

Istoriografia teatrald poate deveni, la nivelul practicii actuale, o stiini independenti
care dispune de metode autonome, care utilizeazi rezultatele cercetirilor in domenii conexe,

" dar si mijloace conceptuale proprii cu scopul de a reconstitui si fixa un fenomen de arta
evanescent.

Marx considera ci « o stiintd nu era cu adevirat dezvoltati decit atunci cind putea
folosi matematicile»!. Fird a considera matematizarea istoriei artei ca un scop.in sine, in
domeniul istoriei teatrului si in particular in analizaactului teatral de joc, matematica, luati ca

! Abraham Moles, Théorie de l'information et perception 3 Ibidem, p. 30, 35.
esthétique, Paris, 1958, p. 9. -3 d arx, F. Engels, Scrieri alese, vol. 1, Bucuresti,
2 V., Liveanu, Istorie, calcul, teorie istoricd, in Era socia- 1945, p. 98.

lista, anul LV, iulie, 14/1975, p. 29.
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mijloc de analiza a structurilor, isi poate gisi aplicabilitatea in procesul de disociere a partilor
constitutive ale mesajului multiplu §i separarea in mesaje simple alternate, in simbolizarea
universald, traductibild a mesajului semantic si a mesajului estetic.

Metodologia estetici informationald — experimentald - poate duce la precizarea
materialittii operei de artd §i deci a naturii mesajului artistic, la dicotomizarea simbol
temporal-simbol spatial, la transpunerea mesajelor si stabilirea analogiilor structurale prin
analiza morfologici a limbajului artistic, in sfirsit, la analiza cimpului de relatii care condi-
tioneazd comunicarea §i receptarea mesajului dintre microgrupul creator §i colectivul
receptor.

*

Majoritatea preocuparilor istoricilor de teatru s-a indreptat in ultima vreme asupra
mijloacelor celor mai eficace aplicate in domeniul documentirii audio-vizuale in arta specta-
colului. In congrese si simpozioane internationale® abunda referingele la tehnici noi de cer-
cetare, la metode matematice i aparate tehnice de inregistrare in vederea folosirii lor intr-un
domeniu in care altidatd imixtiunea maginilor si a calculului ar fi apirut ca o impietate, un
atentat la adresa artisticului. Un congres a fost dedicat in intregime, la Bruxelles, tehnicitatii
noilor mijloace de cercetare a creatici teatrale, tehnicilor audio-vizuale care pot face ca
investigarea artei spectacolului si iasd din rutind si arbitrar. S-a aritat in repetate rinduri
cd existd o contradictie flagrantd intre caracterul static al mijloacelor clasice de documentare
teatrald si caracterul esenfialmente dinamic, cinetic, al obiectului de studiu. Crearea unor
arhive sonore §i vizuale consacrate teatrului ar rezolva doar partial problema, cici acestea
nu pot fi atotcuprinzitoare, ci doar selective.

Documentele clasice (dosare de documente — caiete de regie, conduite de joc,
mijloace de iluminat, de sunet, plantatii scenografice, planuri de constructii, machete de
decor, dispozitive scenice, de maginirie, schite de costume, masti, mobilier, documente
fotografice, cronici teatrale, memorii etc.) si cele mai noi — audio-vizuale®, care reproduc
jocul actorilor — pot arita in ce consti caracteristica artei lor, interpretarea unui rol, dar
nu oferd posibilitatea unei analize obiective a structurii si stilului artei acestora. De aceea
s-a si propus utilizarea unor procedee grafice de inregistrare a spectacolului, si se creeze
e s-ar putea numi o partiturd a spectacolului; partiturd care ar trebui si ofere posibilitatea
ca un spectacol si fie citit: « prezenta scenici, ritmul, racursiurile si trecerile in jocul de sceni
— totul inregistrat grafic, §i in consecintd maniera de a vorbi a actorului, intonatiile si carac-
teristicile sonore, registrul vocii, tonalitatea, accelerarea sau incetinirea ritmului, pauzele
etc.» <. ..>«Atita vreme cit nu vom fi inviat si inregistrim spectacolul, si credm parti-
tura sa, istoria teatrului va fi lipsitd de o fermd bazi stiintifici. Dacd vom invifa sd notim
grafic partitura spectacolului, partitura rolurilor create de actori, se va putea vorbi de o
etapd noui in evolugia teatrului, asa cum s-a petrecut in muzici, atunci cind s-a gisit modul
de notare al muzicii, scriitura muzicald»?.

Problema transcrierii unei imagini teatrale preocupid in ultima vreme teatrologia
europeand $i americand. Dacd n-ar fi decit si-i citim pe J. Jacquot, Odette Aslan, Serge
Ouaknine, Denis Bablet, Ph. Ivernel, J. Lorang, M. Meyer, Bernard Dort, B. Picon-Vallin
si incd poate fi pusd in evidentd preocuparea majord pentru gisirea unei noi metodologii
a studierii teatrului contemporan. Analizind activitatea sau spectacolele unor trupe sau regi-
zori creatori ai formelor teatrale contemporane (Teatrul Laborator al lui Grotowski, Odin
Teatret condus de Eugenio Barba, The Living Theatre al lui Julian Beck si Judith Malina,
The Open Theatre al lui Joseph Chaikin, montirile lui Brecht, Ingmar Bergman, E. Piscator,

(2]

&

5 Vezi Actes du X® Congres de SIBMAS, Bruxelles, nigte d dinamice ic si sonore de durata,
1972, oct., Cahiers thédtre Louvain, 18, 19, 2 la indemina cercetitorului. Se pare cia « istoria teatrului

® Denis Gontard propunca: inregistrarea pe bandi mag-
netici a spectacolelor in mod integral; diapozitive alb-negru
si color ale scenelor mai importante din spectacol, ale deco-
rurilor si costumelor; turnarea unor filme de 16 mm a
spectacolului sau a celor mai elocvente scene din punct
de vedere al regiei sau interpretirii, cu scopul de a crea

este indreptifiti azi si ceard mijloace de reproducere care
si redea totalitatea unui specacol: formid, culoare i
sunet» (vezi Cahiers thédtre Louvain, p. 15).

7 Vezi Nina Mintz, Utilisation de documents audio-visuels
dans les musées soviétiques des arts du spectacle, in Cahiers
thédtre Lowvain, p. 24.
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J. Villar, S. Siqueira, Peter Brook, L. Liubimov, L. Epp, Antoine Vitez §.m.a.), autorii
_pomeniti cerceteazi noi mijloace de «lecturi» a spectacolului modcrn,.« cum se poate
transcrie imaginea integrald a unui spectacol» cind « intre intentii i r.eah:arc, olins fot.o-
grafiiile de scend, culoare si ritmul spectacolului, toate decalajele §i chiar toate contradic-
tiile sint virtual posibile »”. Este vorba de a gisi o metodi de analizi a acelor forme de teatru
in care se manifestd « tendinfa de infringere a inhibitiilor i automatisme
apelul la resursele profunde ale interpretului, la capacitatea sa imaginativa.
ficarea mijloacelor de comunicare cu spectatorul, importanta acordatd expresiei corporale
si emisiei vocale, aparitiei unui nou limbaj, diferit de acela in care cuvintul este atotstdpi-
nitor. In consecintd un material de studiu care se refuzi codificirii, atita vreme cit partitura
dramaticd §i transpunerea ei scenici se bazeazi pe improvizatie . . P

Instrumentele de investigare sint multiple in recompunerea unei modalitdti scenice.
Desigur in primul rind se practicd o bogati si sistematica documentare. Sint practicate
studii de regie comparati, studii descriptive ale actiunii scenice si jocului actoricesc, altele
ficind analiza relatiei teatru-spectacol prin practicarea paralelelor multiple §i a cercurilor
concentrice, a modului de organizare a spatiului teatral, dar cel mai adesca se adopti o
tehnicd de cercetare care-si pune problema « cum se va transcrie intraductibilul <unui>
spectacol, muzicalitatea vocilor si a corpurilor, spatiul semnificativ al grupurilor, ritmurile
si simultaneitatea imaginilor <. ..> caracterul specific si implacabil oricirui alt limbaj, al
tehnicii <lui> de joc» . Este vorba de a gisi cele mai propice mijloace pentru a studia rapor-
turile « seriiturii dramatice » cu regizorul si actorul — creatorii formei spectacolului —, compo-
zitia imaginilor scenice prin intermediul corpului si vocii, raporturile intre diferitele mij-
loace de expresie, demersurile ficute pentru a genera spectacolul, analiza minugioasd a
expresiei vocale si gestuale, functia de multe ori modificatd a cuvintului, importanta impro-
vizatiei si a expresiei corporale in ciutarea modurilor de expresie ale poeziei dramatice.

Plecind de la premisa ci orice expresie artisticd este un fenomen de comunicare, este-
tica informationald « considerd opera de artdi ca fiind un mesaj luat dintr-un ansamblu
socio-cultural si transmis prin intermediul unui canal (sistem de senzagii vizuale, auditive
etc.) existent intre un individ — sau un microgrup creator — artistul emifdtor si un individ
receptor» si ci acest mesaj este « decompozabil in mod obiectiv de citre un observator
exterior — esteticianul — intr-o serie de semne identificabile si enungabile» . Pe acest
postulat se sprijind, in fond, intreaga semiologie teatrald care considerd teatralitatea ca o
polifonie informationald, cu o mare densitate de semne. Toate problemele fundamentale
ale semiologiei sint prezente in teatru: raportul codului si jocului, variagiile semnificante
ale aceluiasi semn, natura (analogicd, simbolicd sau conventionali) a semnului teatral, deno-
tarea §i conotarea mesajului .

In acceptia lui Roland Barthes conceptul de teatralitate izvoriste din realitatea consti-
tuita dintr-o densitate de semne si senzatii care se clidesc pe sceni, pornind de la argumentul
scris. Statutul semantic, arita Crin Teodorescu, este deci in functie de un sistem intelectual
de semnificatii. $Si, cum materialitatea unui spectacol purcede nu numai de la o anumiti
estetici sau de la o anumitid psihologie a emotiei, ci — in principal — de la o tehnica a
semni ficaiei, vom intimpina o mare varietate a sistemelor semantice teatrale ™.

Rolul teoriei informationale in mecanismele perceptiei si in special ale perceptiei
estetice se justifici prin extrapolarea teoriei noi in domeniul mesajului sonor (cuvint si
muzicd, al mesajului vizual (desen, picturd), al mesajului complex audio-vizual (teatru,

lor in jocul actoricesc,
De aici modi-

8 Vezi Les voies de la création théatrale, vol. 1 si II,
Paris, 1970, si vol. III, Paris, 1972.

¥ Philippe Ivernel, Quatre mises en scéne d'Arturo Ui,
in Les voies de la création théatrale, vol. 11, p. 55

10 | etigia Gitza, O noud metodologie in cercetarea teatru-
lui contemporan, in SCIA, seria teatru, muzici, cinemato-
grafie, t. 18, 1971, nr. 2.

11 Serge Ouaknine, Le Prince Constant, in Les Voies
de la création théatrale, vol. I, p. 33.

12 Abraham Moles, Arntd i ordinator, Bucuregti, 1974,
iy 230
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13 Vezi Roland Barthes, Le degré zéro de I'écriture,
Paris, 1967; idem, Despre Racine, Bucuregti, 1969; idem,
Tel-quel, Paris, 1963; M. Bense, Einfithrung in die Infor-
mationstheoretische Asthetik, Hamburg, 1969; Umberto Eco,
Opera deschisd, Bucuresti, 1970; J. R. Pierce, Symbols,
Signals and Noise, New York, 1961; Tadeusz Kowzan,
Littérature et spectacle dans leurs rapports esthétiques, théma-
tiques et sémiologiques, Varsovie, 1970 (Le signe au thédtre;
L’art du spectacle dans un systéme général des arts).

M Vezi Crin Teodorescu, Roland Barthes si semiologia
teatrald, in Teatrul, 1970, nr. I.



cinema), numai ficind permanent distinctie intre informatiile semantice si cele estetice.
Si aceasta nu se poate realiza decit explicind fenomenele prin descompunerea in elemente.

Teatrul, constituit din mesaje multiple, comporti un mesaj sonor, de cuvint, si un
mesaj vizual, de atitudine. Pentru aplicarea teorici informatiei la estetica teatrului, problema
esentiald pusi de mesajul multiplu va fi atentia receptorului, modul in care receptorul
percepe diferitele informatii transmise de mesaj, modul in care atentia receptorului se
exercitd global §i nu prin atentii disjunctive, una auditivi si o alta vizuald, de pilda.

Dar, aga cum s-a vizut, artele complexe (teatrul), cu mesaje multiple, sint arte colec-
tive care-si adreseazi mesajul nu unui singur individ, ci unei colectivititi (publicul), mesajele
multiple ale teatrului fiind receptionate de o multiplicitate de indivizi. Se crecazi deci un
cimp de relatii interpersonale care condiioneazi recepfia mesajului, spre deosebire de alte
domenii — de exemplu in literaturd sau picturi.

Microgrupul de creatie — in cazul teatrului format din dramaturg, regizor, scenograf,
actori, coregrafi, muzicieni, machiori etc., etc. — desfisoard o activitate care are ca scop
realizarea unei inteligibilitdti globale a mesajului multiplu, dar, in acest scop, el — micro-
grupul de creagie — tinde in mod spontan si sporeasci contrastul alternantelor de debit
informativ intre mesajele partiale, componente ale mesajului multiplu, in functie de gradul
de culturd si civilizatie al unei societdfi, in functie de cultura teatrala preexistentd si in
functie de formele artistice deja constituite. In aceste conditii, mesajul multiplu este un
mesaj instabil, care «in evolutie istorica tinde la disocierea partilor sale constitutive, care,
in loc sd se omogenizeze tot mai mult, tind si se separe in mesaje simple alternate » 1. Este,
desigur, in zilele nostre, cazul formelor teatrale aleatorii. Dar nu din acest punct de vedere
sintem preocupati si privim aci problema — adici cel al autonomiei si structurii operei
de artdi —, dupii cum nici problema relatiei perceptie-reactie (problemd fundamentald atit
din punct de vedere estetic, cit si al psihologiei experimentale) nu poate intra in dezbaterea
de fad atita timp cit ea este dedicati — restrictiv — problemei elementelor componente
ale actului teatral (ale actului de joc) si modului in care acestea pot fi inregistrate. Sigur
cdl aceastd delimitare a subiectului nu ne poate obliga la o scoatere a obiectului de studiu
din complexitatea istoricd, estetici §i psihologicd a fenomenului teatral, dar nu este mai
pufin adevirat ci in aceastd primid parte a studiului nostru sintem obligati si ne preocupim
in primul rind de modul de constituire a mesajului multiplu al teatrului, de felul in care
se constituie suita de mesaje parfiale care vor conduce la simbolul de ansamblu si care sint
elementele componente generative ale mesajului semantic.

Problema elementelor componente ale actului de joc se impune, din acest punct
de vedere, a fi studiatd din multiple ratiuni, dar in primul rind pentru ci acestea sint gene-
ratoarele mesajelor pargiale — constitutive ale mesajului multiplu — si nu in ultimul rind
pentru cd preocuparca de a gisi un sistem de codificare a mesajelor partiale presupune
relevarea materialitdtii operei de arti §i in acelasi timp descompunerea ei in funcgie de natura
mesajului artistic, sonic sau vizual. Este vorba de ceea ce A. Moles numeste le procés
d’écrétage §i care in practica analistului fenomenului teatral se va traduce prin dicotomizarea
simbolurilor temporale sau spatiale §i prin transpunerea mesajelor, practicind studierea
limbajului ca semnificatie si morfologia sa.

*

Fiecare din componentele spectacolului datoreazi piesei (operei dramatice) un numar
de prestatii. Cuvintul este o structurd cu o unitate funcgionald (semni ficantul) si un inteles
(semnificatul)), el genereazi semnul primordial si este la baza reprezentatiei teatrale, acest
act semantic global cu o mare densitate. Daci specificitatea teatrald a spectacolului izvoriste
din insdsi teatralitatea operei dramatice, cici nu poate exista o dramaturgie care si nu contini
o teatralitate, actorul este cel care are in procesul de creatie o mare valoare semantici. Actorul
este sprijinitorul cel mai eficace al gestusului piesei, actorul poate si-l signi fieze, si-l signaleze,
sd-] impund, cici (« in materia semnelor unui spectacol, spectatorul trebuie si-i poatd citi

15 Vezi Abraham Moles, op. cit., p. 183.
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ideile » — R. Barthes) actorul este cel care defineste si configureazd o gramaticd a specta-
colului. b S
: Actorul este autorul unei scriituri care poate rimine criptica atuncl ‘C”‘d e prea
bogata (pletorismul si deci abundenga pleonastici a aceleiasi semnaldri) sau cind este prea
siraci (atunci cind semnul nu se desprinde de literalitatea lui). « Actorul — spunea Crin
Teodorescu, §i revenim cu recunosting la referingele date de acest talentat teoretician yi
regizor al teatrului romanesc — este un semn bolnav cind e prea muAlt, prea pufin sau riu
nutrit cu semnificatii §i este un semn sandtos cind ¢ functional, cind lasa libera il
miterea semnificatici profunde a spectacolului, fird si o sdriceascd, dar nici sd o coplegeasci
cu densitiiti parazite» '8,

Actorului ii revine sarcina, in cea mai mare masuri, ca in complexitatea spevctacnlului
si transforme semnele literare in semne teatrale. El face ca teatralitatea confinutd a operei
dramatice sd capete noi semnificatii, dincolo de realitatea implicatd, el creeazd un teatru
puternic semnificant, se refuzi deci unui teatru dogmatic (teatrul adevirurilor prestabilite),
devenind pentru arta scenici omul producitor de sensuri, homo semnificans 7. Actorul
nu trebuie sid exprime realul, ci si-l semnifice. Pus in centrul miracolului teatral, actorul
« constituie teatrul ca locul unei « ultraincarnatii», unde corpul devine dublu.'. .d este in
acelasi timp corp viu, venit dintr-o naturd triviald, si corp ideal, solemn, investit in functia
sa de obiect artificial, de semn» 18

Arta actorului a devenit in ultimul deceniu subiectul unor cercetiri multilaterale
tocmai pentru ci el este principalul realizator al scriiturii dramatice. Peter Brook, Grotowski,
Eugenio Barba, ]J. Lecoq - in institute de cercetiri, laboratoare, teatre experimentale 1?
pledeazi din ce in ce mai mult pentru un teatru al actorului. Discriminarea gest-cuvint, care
a caracterizat teatrul in veacurile si in deceniile trecute, este supusd unei analize care
o contesti. Chiar si actori din generagia veche — ca Jean-Louis Barrault — au ajuns la
concluzia cii nu existd nici o contradictie intre gest si cuvint, cd poemul corporal este un
pandant al cuvintului. Inci pentru Jacques Dalcroze actorul trebuia si dispund de o audiie
interioard care ii va da posibilitatea sesizirii ritmului operei dramatice, care-l va conduce
atit spre un sens ritmic muscular, dar si spre sentimentul estetic generator de emotic®.

Daci experimentele ficute in laboratorul lui Peter Brook de la Paris au ajuns astazi
la forme parateatrale prin transgresarea jocului actoricesc dincolo de continutul informational
al limbajului (vezi folosirea, in spectacole proprii sau ale discipolilor, a limbilor moarte,
a folclorului criptic pentru spectatorul european), daci in astfel de spectacole (Tymon din
Atena, Troienele s.a.) se pune accentul pe sonoritate in sine, pe fonic §i mai pugin pe semni-
ficatia cuvintului, stergindu-se granitele dintre teatru si sacralitatea ceremonialului,
urmidrindu-se in mod paradoxal sacralizarea limbajului artistic, ritualizarea actului de joc,
totusi nu putem uita ci Peter Brook este cel care a impus in teatrul modern ideea ci o repre-
zentatie este un act de comuniune fondat pe relatia dintre trezirea spectatorului §i ceea ce
se deschide in actor pe misuri ce sporeste interesul publicului. In anii cind realiza spectacole
ca Regele Lear sau Visul unei nopgi de vard P. Brook considera teatrul ca « o posibilitate
dati omului de a miri pentru o anumitd duratd intensitatea perceptiilor sale » *L.

Jerzy Grotowski, in institutul siu de cercetiri de arta actorului, se striduieste si
facd din teatru si din arta actorului o disciplind stiingifici, si giseasci metode care si nu
Jase actorul la discregia inspiragiei, spontaneitiifii sau a altor factori imprevizibili. Chiar
dacd extinderea cercetirilor in relagie cu alte discipline (psihologia, fonologia, antropologia)
il situeazii in sfere experimentale extrateatrale, Grotowski porneste de la doud indreptitite
cerinte fatd de actor : a) provocarea unui proces de autorevelare, mergind pini la subconstient,

16 Crin Teodorescu, op. cit.

17 Vezi lueririle Jui Roman lakobson, Trubetkoi, Adam
Schaff, F. de Saussure, Roland Barthes, Henri Wald, Victor
Ernest Magek etc.

18 Crin Teodorescu, op. cit.

1 Instytut Badan Metody Aktoriskiej (Institut de cer-
cetiri asupra artei actorului) condus de J. Grotowski la
Wroclaw ; vezi Teatr Lab ium al lui G ki, labora-

torul lui Peter Brook la Paris, teatrul lui E. Barba la Holste-
bro (Danemarca), Teatr Studio al lui Szajna la Varsovia,
Lab_omwr_ul gcoald al lui Jacques Lecoq Ia Paris g.a.

* Vezi Jacques Lecog, Du Mime au Thédtre, in T.E.P.,
71, oct. 1968.

e Ifetcr Brook, The Empty Space, Londra, 1968, cf.
B. Elvin, Dialogul neintrerupt al teatrului in secolul XX,
Bucuregti, 1973.



dar canalizind aceastd provocare cu scopul de a obgine reactia voitd si b) stiinta de a articula
acest proces, de a-l disciplina si a-l transforma in semne.

Partizan al teatrului sirac, ascetic, Grotowski pledeazi pentru un teatru in care actorul
este teatrul insusi, un teatru in care rimine doar actorul si spectatorul, in care atit elementele
vizuale, cit si cele auditive sint construite de actor prin intermediul corpului §i vocii. Actorul
trebuie si-5i construiasci propriul siu limbaj psihanalitic al sunetului si gestului, la fel
cum poetul isi realizeazd propria sa limba psihanaliticd a cuvintului ®2. « Pour créer le théitre
nous devons aller au-deld de la littérature car il commence la ot la parole ne suffit pas
<...> Que la langue du théitre ne puisse étre une langue de mots, mais une langue propre
fondue avec sa propre matiere» 23,

In acceptia moderni a teatrului, textul dramatic, regia si mijloacele de expresivitate
scenicid sint considerate ca aspecte complementare, ca elemente constitutive si interdependente
ale limbajului teatral, firi a se afla in raporturi de privilegiere. Chiar daci este greu de stabilir
un numitor comun al noilor moduri de creatie este relevabila preocuparea aproape unanima
pentru activitatea de joc, importanta acordati emisiei vocale, expresiei corporale, improvi-
zagiel actoricesti. Funcfia actorului in spectacol este din ce in ce mai importantd, deoarece
el este creatorul unui limbaj de semne care duce la anularea stereotipurilor comportamentale
din trecut, deoarece actorul contemporan este indrumat spre moduri colective de creatie
in care explorarea sunetului si miscirii, exercifiul imaginatiei sint pe primul plan. Actorul
este cel care realizeazi compozitia marilor imagini poetice prin intermediul corpului si
vocii #!, Existd si forme teatrale in care se manifestd tendinga disparigiei cuvintului, acesta
fiind subordonat jocului corporal si sunetului vocal; existd forme « teatrale» care pot fi
considerate in primul rind spectacole de expresie corporald (vezi living-theatre, teatrul
de pantomimd, scenariile montaj ale lui Szajna); exista modalititi teatrale care, reintorcindu-se
la originile teatrului, actioneazi asupra subconstientului spectatorului, instaurind noi rituri
ceremoniale (vezi Grotowski, Eugenio Barba).

In toate aceste forme de teatru, dar §i in teatrul care face apel la ratiune, la reflexie
introspectivd §i care trezeste constiinfe nu sint propuse spectatorului explicatii univoce.
Simbolica spectacolului, a scenelor oferd mai multe semni ficatii posibile si in aceste conditii
analiza spectacolului presupune o codificare si o identificare a semnelor transmise prin
intermediul tuturor componentelor spectacolului (tramd, regie, scenografie, spatiu scenic,
lumind, muzicd, coregrafie etc.), dar in special a actului de joc si, prin disociere, a elementelor
componente ale acestuia.

Problema care se pune este aceea a lecturii unui spectacol, a modului in care discernem
raporturile dintre mijloacele de expresie in cadrul procesului de creatie a operei (spectacolu-
lui) i a modului in care analizim cu instrumente obiective expresia vocald si gestuald a
actorului.

S-a vorbit in ultima vreme despre tragedia limbajului, despre faptul ci expresia
vocald si gestuald, insotite de citeva accesorii §i de lumind, sint suficiente teatrului, despre
faptul ci limbajul este o cauzd a impedimentelor comunicirii, ci textul (« cet agent de clarté
discursive») nu ar fi indispensabil decit ca stimulent pentru creatia actorului, in incercarea
acestuia de a da o noud dimensiune si o altd semni ficagie verbului. Cuvintele, « aceste indicii
curente si acceptate ale gindurilor» (Bacon), aceste « semne ale ideilor» (Locke), constituie
semnele lingvistice atit ale limbajului comun, cit si ale celui artistic. Limba (ca sistem de
semne care exprimd idei **) « este cel mai raspindit si cel mai caracteristic sistem semiotic
<...> Limba interpreteazi toate celelalte sisteme semiotice, le poate traduce pe toate in
propriile ei semne si de aceea a devenit sistemul semiotic cel mai comun, cel mai frecvent
folosit si dotat cu cea mai mare eficacitate» .

Jerzy Grotowski, vezi Teatr Laboratorium, Wroclaw, f.a. * Vezi Ferdinand de Saussure, Cowrs de linguistique
Ludwick Flaszen, Aprés l'avant-garde, in Institut de générale, Paris, 1931.
recherches sur le jeu de l'acteur — thédtre laboratoire, Wro- * Emile Benveniste, Problémes de linguistique géndrale,
claw, fa., p. 7. Paris, 1966 (Tendances récentes en linguistique générale),
2 Vezi Les Voies de la création thédtrale, vol. 1, Paris, PEAITY
1970, p. 9.
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comunicare umand, reprezinta
utea spune elementul
in functie de ceea ce

Limba, ca cel mai frecvent si rispindit sistem de
pentru actor unul din elementele fundamentale ale artei sale, am p
component primordial, care genereazd i conditioneazd actul de joc, ity
Chomsky numeste «aspectul creator al folosirii limbii». Verbul, ca semn lingvistic al
limbajului artistic scenic, va constitui punctul de plecare al imaginii artistice, actor.ul' ﬁmq
obligat la 0 motivare a sensului cuvintului (semnificat) in raport cu forma sa acustica — si
nu numai acusticd — ca semnificant. (« Limbajul — afirmd E. Benveniste — permite sd se
constituie in structurd de joc, ca un ansamblu de figuri produse prin relatiile mtrlnscc.evu-lc
elementelor constante» 27). Actorul este deci creatorul unor semne, metaforev ale rcahta;‘li'
actorul nu imitd realitatea. El transfigureazi natura motivind interior ud.evaru.l expresiei
si imaginea creatd de el, obligi spectatorul la un efort de reconversiune, dmdu.—1 libertatea
si « creeze» la rindul siu o realitate personald prin impactul semnului actorului asupra sa.
Semnele se nasc in cadrul unei relatii metaforice intre text si actiune (cu s'olu;u_.practic
nelimitate), in procesul de creare a unui limbaj teatral organic numai prin mijloacele
actorului *.

Mesajul literar devine in spectacol un mesaj complex si pe mai multe trepte, care
permite spectatorului si discearnd sensurile spectacolului. J. Chaikin reproseaza sistemului
Stanislavski excesul de introspecgie, recurgerea abuzivd la memoria afectivd a actorului si
preconizeazi un nou raport intre autor §i actori, in care autorul s ind seama de faptul ci
aportul creator al actorului este esentialmente de domeniul migcarii, sunetului §i ritmului,
al improvizagici. Opera literard si realizarca ei scenicd nu constituie in mod obligatoriu
doud etape distincte si succesive. Simbolica spectacolului contemporan se bazeazd pe prin-
cipiul unei fecundari reciproce intre creagia literard si cea scenicd.

Limbajul dramatic are o poematici specifici (particularitii ale scriiturii dramatice,
personaliziri, imagini poetice) potenfati de inventia verbald si gestuald a actorului. Din
jocul actorului face parte si decorul, costumul, machiajul si toate acestea emit mesaje
pargiale care se subordoneazd jocului propriu-zis. Actiunea lucidi a actorului este cea care
face trecerea.de la joc la semn §i determini simbolica semnului in teatru 2, Vizualizarea,
dublind elementul sonor de limbaj, se produce si prin intermediul costumului si machiajului,
dar in primul rind prin intermediul acgiunii corporale, al limbajului gestual, al ritmicii migcarii.

Este vorba de gasirea (si inregistrarea) unui limbaj teatral ale cirui mijloace depisesc
simpla reintoarcere la teatrul cruzimii al lui Artaud (aga cum au incercat sau incearcd Ch.
Marowitz, Giuseppe Bertolucci), a unui limbaj «in care se trece din lumea exterioard in
lumea interioard, in care se afld pe rind identificare i distantare, prin care se poate medita
asupra a ceea ce ne conditioncazd mai mult, §i raporteazi toate temele cu societatea» *.

1i revine actorului sarcina de a transmite — asa cum sustine Leon Epp — sensul
fiecirui cuvint in asa fel incit spectatorul si-si creeze liber propria sa imagine si semnificatie
sau ii revine actorului o sarcind mult mai complexi, chiar daci ar fi sd ne limitam $i numai
la prolegomenele esteticii brechtiene, care preconizeazi ci textul este destinat sd fie absorbit
de reprezentare si ci pentru interpret procesul de elaborare a textului si a spectacolului
nu sint separabile? Bernard Dort propune un model de lucru asupra textului dramatic,
asupra unor materiale imprumutate din realitate, dar radical transformate prin teatralizarea
lor. Concluzia care se impune este cd valorarea textului dramatic nu poate consta decit
in reprezentarea lui, in modul in care acesta este determinat scenic prin elementele teatrale
ale conceptiei de joc, prin modul in care se constituie imaginea teatrali. Dar spectacolul
presupune un sistem de relagii complexe cu spectatorul. Reprezentatia teatrald se traduce
in imagini, simboluri. Analiza nu se poate rezuma la o analizd critic globald. $i tocmai
pentru a realiza si compune o imagine globald a spectacolului devine utild descompunerea
in elemente componente a actului teatral, a actului de joc.

* Ibidem, p. 3 rien ne serait dit mais tout pressenti». Lettre-Préface des

 Vesi ibidem, p- 114 gi urm. « Bonnes», Paris, 1958, p. 142.
# Vezi Jean Genét: « On ne peut que réver d'un art % Peter Brook, Artaud for Artaud’s salle, in Encore,
ui serait un enchevétrement profond de symboles actifs may 1964, p. 92.

(s.n.) capables de porter au public un langage (s.n.) ou
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Nu este vorba de detaliul de joc, de « semnificatia excesivi a detaliului <care > distruge
semnificagia naturald a ansamblului», nici de modul de reliefare a cuvintului, de « ceea
ce se cheamd a spune un text»* (nu pentru ci am intra in contradictic cu teoreticieni
ca Robert Brustein, care sustin c¢i dramaturgia comunici « inalte momente de gindire »
nu prin limbaj, ci prin puncte de exclamagie, sau Joseph Chaikin care afirma ci « forma
cea mai elevatd de comunicare, in teatru, este ticerea» 2, ci de elementele care alcituiesc,
resursele psiho-corporale ale actorului, de la sensibilitate si spontaneitate pina la toate
resursele tehnice §i extracorporale pe care interpretul le foloseste in edificarea imaginii
scenice.

Scopul teatrului, spune Alain, este de a compune semne, de a crea o simbolici.
Actorul isi alege semnele (gesturile, expresiile mimice si vocale). Personalitatea actorului
este conditionatd de calitifi funciare originale (dorinta de a juca, de a se exprima prin
diferite mijloace: expresii motrice, limbaj gestual, mimici vocald, disponibilititi ludice:
gustul metamorfozei care presupune grima, masca, travestiul), dar personalitatea oricidrui
actor, indiferent de gradul siu de dotare originald, se configureazi in functie de dozajul
componentelor specifice care domind activitatea sa ludicd, in functie de aportul calitatilor
sale fizice, sensibile si intelectuale.

Emofia brutd nu poate conduce spre artd, jocul actorului are caracterul emotiei este-
tice, imitagia este pleonasticdi, de naturd estetici inferioard sau chiar anestetici, dar nici
nu poate exista un actor abstract, nonfigurativ. In incercarea de precizare a capacitigii de
simbolizare a interpretului dramatic, in decelarea simbolicii codificate a artei actorului,
care inventd §i nu imitd pur §i simplu, trebuie tinut seama de faptul ci «arta nu se mani-
festd exclusiv printr-un sistem de traducere usor descifrabil, ci mai ales prin insusirea mij-
loacelor cu o calitate de intenfionald, a cirei valoare poate fi uneori greu sesizabild» 3.

Este insasi problema care se pune esteticii informatgionale in eforturile ei de a analiza
complexitatea imaginii artistice. $i in arta actorului — ca in alte domenii de creatiec — « sem-
nele si simbolurile pot fi clasificate din diferite puncte de vedere. Ele pot fi acustice, vizuale,
tactile sau pot si antreneze alte simguri: ele pot fi intenfionate sau neintengionate, siste-
matice sau nesistematice, directe sau derivate <...> O alti distinctie importantd este cea
dintre semnele «iconice» si « neiconice», adici intre cele care se aseaminid intr-un fel
sau altul cu obiectele §i experienta la care se referi si cele care sint pur conventionale» %,

Rimine de rdspuns la intrebarea dacd spectacolul teatral ca operi de artd (5i, in
subsidiar, actul de joc) poate fi descris statistic ca o pluralitate de elemente distincte ; daci
spectacolul, considerat ca un proces de comunicatie in care omul (interpret si spectator)
este « emitdtor $i receptor al stirilor estetice», este un proces de semne cuantificabile si
caracterizabile din punct de vedere matematic, grafic. Rispunsul poate fi dat in functie
de confruntarea spectacolului teatral cu cele patru componente fundamentale ale esteticii
informatgionale: 1) « caracterizarea operei de artd ca stire, ca informatie estetici transmisd
prin intermediul unui cod alcituit pe baza unui repertoriu de semne», 2) « conceperea
procesului de realizare §i de receptare estetici ca un proces de comunicatie intre emifdtor
si receptor», 3) «raportarea caracteristicilor informagional-teoretice si a caracteristicilor
cantitative ale operei de arti la parametrii umani descoperiti de psihologia informagionald»,
4) «incercarea de a face ca judecata esteticd si poatd fi dedusd prin calcul pe baza unui
algoritm corespunzitor » .

Spectacolul este alcituit dintr-un repertoriu de semne de naturi diferite. Artd com-
pusi, de sintezd, repertoriul de semne al teatrului va fi alcituit la rindul siu dintr-o multi-
tudine de semnale: sunetul, miscarea corpului, culoarea, lumina, spagiul. (« Fiecare semn
posedd capacitatea de a deveni element component, piatrd de construcfie pentru un semn
superior, pentru un supersemn» %). In spectacolul de teatru, semnele si suprasemnele

M Roland Barthes, Despre Racine, Bucuregti, 1969, 2 Stephan Ullmann, A survey of senuotics, in Times,
p. 171, 172. 5 §i 12 oct., 197

3 Cf. Frank Jotterand, Le Nouveau thédtre américain, % Vezi Victor Ernest Magek, Artd §i matematicd, Bucu-
Paris, 1970, p. 11, 12. regti, 1972, p. 71-72.

% André Villiers, L’Art du comédien, Paris, 1960, p. 63. % Ibidem, p. 78.
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tezd (folosind elemente ale maj
plastice, acustice, cinetice etc,
i de sinteza imaginii tea-

se subordoneazii unei relatii impuse de caracterul siu de sin
multor arte), dar reconvertind diferitele semnale fizice
~ in semne cu o0 naturd noud, cu o specificitate noud determinat ;
trale. Spectacolul teatral este deci totalitatea unei combinatii multiple de semne care in
relatia emititor-receptor devin semne estetice. T :

Spectacolul, ca operd de artd, nu este pur si simplu mesajul unui mdw.ld., artistul,
citre un alt individ, ci trebuie considerat « ca un ansamblu complex, susccptlb_xl dc' a fi
recompus printr-o inlinguire de elemente mai simple», ca o formd sau o structura alcutu.ita
dintr-un « grup de elemente percepute intr-o intelegere globald si simulFa.nzl Sarce ot
produsul unei asambliri intimplitoare, ci al unui anumit numir de reguli m'ten_tlonalc » 37,

Mesajele multiple ale actului teatral (mesaj cinetic, mesaj sonor, mesaj vizual, mesaj
literar) constituie tot atitea canale senzoriale care presupun in analiza estetici informationala
aplicarea unor criterii metodologice care pornesc de la descrierea canalului, a emitatorului
si a receptorului, de la descrierea formald a mesajului, trec prin cautarea elementelor repe-
rabile si enuntabile la diferite niveluri si prin intocmirea unui repertoriu specific de semne
(in cadrul cultural in care se situeazi actul comunicirii), pentru a ajunge la ciutarea legilor
ce guverneazd asamblarea acestor semne si al ciror ansamblu constituie insdsi structura ,

Estetica informationald are, in acest fel, un important rol euristic, cici, deveniti o
stiintd experimentald, ea se va preocupa de mecanismele si structura creatiei artistice pentru
a ajunge ulterior la precizarca gradului de originalitate a operei. In cazul teatrului, o arta
a imaginilor mobile cu un mesaj original autonom, estetica informagionald va insista asupra
canalelor principale de comunicare, asupra multiplelor sale mesaje, izvorite din multiplici-
tatea limbajelor, pentru a releva speci ficitatea mesajului siu global.

Dificultatea in cazul teatrului este sporitd de caracterul evanescent al creatiei, cici,
spre deosebire de film, care este « mesajul unei conserve culturale iconice», disponibil
cercetirii cu repetabile proiectii, spectacolul de teatru are o existenfd efemerd si nerepetabila
identic intru totul. :

Chiar imprimat pe peliculd, spectacolul teatral nu poate constitui o cale de percepere
nemijlocitd a semnificatiilor actului teatral.

Dacii existd o stiinfd a cinematografului, cinematica, stiinfa « de a combina morfeme
si cineme in forme §i praxeme pentru a constitui secvenge de tactici», o stiind a teatrului
ar trebui si studieze structura spectacolului, dincolo de elementele cele mai simple (morfe-
mele sau cinemele) in zona supersemnelor sau a sintagmelor obiectului animat « implicind
stabilirea unei gramatici a miscirii §i a obiectului» *. Fundamentald pentru cercetirile
moderne in domeniul teatrului este metodologia esteticii informationale (experimentale),
care-si propune studierea materialiti{ii operei de artd, stabilirea naturii mesajului artistic
(si in cazul expresiei artistice a actorului, acest creator al unui limbaj de semne, analiza
imaginii poetice create prin intermediul corpului si al vocii), analiza relagiilor care condi-
tioneazd receptarca mesajului artistic si totodatd analiza morfologici a limbajului prin
elaborarea unui instrument misurabil, prin crearea unei gramatici teatrale.

Scepticismul celor care vid in aplicarea esteticii informagionale la analiza teatrului
un exces de matematizare care ne indepirteazi de natura artisticd, sensibili a creatiei se
manifestd prin neincrederea in capacitatea acesteia de a releva cu subtilitate interrelatiile
si globalitatea anumitor indicatori ai structurii artistice: imaginatia, proiectivitatea, intuiti-
vitatea, afectivitatea, expresivitatea. Acestora li s-ar putea aminti cele spuse de Cicero despre
faptul ci emotiile sufletului nostru au de la naturd fizionomia, accentul si gestul care le
sint proprii §i care pot fi demonstrate pratic.

Nu e mai pugin adevirat, insi, cd analistului contemporan al fenomenului teatral ii
revine sarcina ca, dincolo de tehnicizarea mijloacelor sale de cercetare, si-si pistreze treazd
perspicacitatea si sensibilitatea pentru a descifra §i interpreta ceea ce sesiza Diderot in creatia
actorului: « Je ne te vois pas seulement, je t’entends. Tu me parles avec tes mains».

3 Vezi Abraham Moles, Antd si ordinator, Bucuresti, 3 Ibidem, p. 50.
1974, p. 19, 25. % Ibidem, p. 265.



UNITATEA ACTIUNII SI FUNCTIA PERSONAJELOR IN DRAMA
ISTORICA RAZVAN $I VIDRA' DE BP.HASDEU

«

de ARIE GRUNBERG MATACHE

perd admirabild» %, cum o aprecia G. Cilinescu, Rdzvan

si Vidra este unanim considerati ca o aparitie deosebit de importantd pentru literatura
noastrd, in general, pentru cea dramaticd, in special.

Cercetarea literard s-a oprit — nu o dati — asupra legiturii dintre procesul de

constituire si dezvoltare a dramei istorice, ca una dintre directiile fundamentale ale teatrului

roménesc, si izbinda lui Hasdeu.

Pe de altd parte, in realizarea acestei drame istorice s-au intilnit citeva din cele mai
importante laturi ale acestui « geniu de inspiimintitoare vastitate » 3 care a fost Hasdeu.
Se imbind fericit: istoricul, dramaturgul §i poetul, precum si alte dimensiuni ale acestei
personalitifi neobisnuite, cum ar fi: folcloristul sau esteticianul.

Drumul spre Rdzvan si Vidra trece printr-un sir de tentative de drame istorice,
incepind cu proiectele si realiziirile adolescentei, piesa in sine fiind rezultanta unor ciutiri

si perfectioniri.

Deosebit de important ni se pare si evidentiem, de la bun inceput, asemenea relatii,
care plaseazd opera in discutie atit la nivelul vietii si creatiei lui Hasdeu, cit si in planul

dezvoltirii teatrului roménesc *.

De asemenea, valorile ideologice ale piesei s-au impus constiintei culturii noastre
nationale, depasind ingelegeri vidit tendentioase sau interpretiri stingace, insuficiente sau

simplificatoare.

Democratismul lui Hasdeu @

, atitudinea sa antiboiereasci, spiritul critic lucid sub

care este privitd societatea vremii — de la aspecte fundamentale ale conflictelor sociale

! Am folosit urmitoarele editii: B. P. Hasdeu, Scrieri
literare, morale §i politice, 2 vol., edigie critici, de Mircea
Eliade, Bucuresti, Fundatia pentru literaturd, 1937; Scrieri
literare, 1—2, ESPLA, BPT, 1962, cu prefaja de G. Munteanu;
Scrieri alese, Editura tineretului, 1959; Pagini alese, edigie
ingrijitdi de Mihai Driigan, Editura tineretului, 1968.

* G. Cilinescu, Istoria literaturii romdne de la origini
pind in prezent, Bucuresti, 1941, p. 326.

4 M. Eliade in studiul introductiv la edifia citati, p.
LXXX.

4 Firk a incerca o figi bibliografici, amintesc in acest
sens citeva lucriri de referingi: Istoria teatrului in Romdnia,
vol. II, Bucuresti, 1971; V. Briditeanu, Drama istoricd
nationald, Bucuregti, 1966; V. Mindra, Clasicism si roman-
tism in dramaturgia romdneascd, Bucuregti, 1973; M. Vasi-
liu, Istoria teatrului romdnesc, Bucuresti, 1972; M. Florea,

Scurta istorie a teatrului romdnesc, Bucuresti, 1970; G. Mun
teanu, B. P. Hasdeu, Bucuresti, 1963. Alaturi de asemenea
titluri se adaugi o serie de studii introductive §i prefete
sau analize, precum si paginile dedicate lui Hasdeu in cele
mai prestigioase istorii literare, incepind — evident — cu
cea a lui G. Cilinescu.

% Pompiliu Constantinescu scria: « democrat si indivi-
dualist, Hasdeu l-a imaginat (pe Riazvan) ca pe o ilustrare
a democrati lui siu r ic; prin el isi exprimda o
idee politicd, dispretul pentru prejudecata de rasa si de
clasi sociald in faga meritului» (Scrieri, vol. 11I, Bucuresti,
1968, p. 128). losif Vulean il caracteriza « democrat pini
in miezul oaselor», apud. M. Drigan, studiu introductiv
la editia Pagini alese, Bucuresti, 1968, p, 5. Aceeasi prefagi
vorbeste despre « di i 1 si antiboieri 1 afigate
atit de energic», p. 48 etc.
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la degradarea in plan moral® —, elogiul haiduciei si al inelepciunii populare, spiritul l_ibertar,
crezul unionist exprimind un nobil ideal national 7, puternica manifestare a « umamsmului
militant» &, sint tot atitea dimensiuni ale acestei opere si-i conferd acesteia perenitatea.

Se mai desprinde o laturd importanti ce se cere micar enunfatd. Este vorba de
« tipul» de legiturd dintre piesd si natura autorului. Se vorbeste curent despre piesi ca
« o proiectie liricd deghizatd a pasiunilor, nelinistilor §i nostalgiilor sufletului hasdeean,
captivat de atingerea absolutului pe toate planurile» ®. Fard a absolutiza aceastd relagie
- impinsd uneori la o sinonimie greu de retinut — ea reprezintd o realitate ce di piesei
o semnificatie suplimentari.

Desi B.P. Hasdeu nu este un nume ocolit de cercetarea noastrd, indiferent de unghiul
din care a fost privitii aceastd « naturi proteicii», acest « geniu universal », cum il caracteriza
G. Cilinescu, noi riminem in continuare datori fagi de mostenirea cultural-literara si stiin-
tifici pe care acesta ne-a lisat-o. Nici piesa Razvan si Vidra nu a fost ocolitd de critici —
incepind cu contemporanii ce au negat-o tendentios si pe nedrept, ca P. Carp, sicontinuind
cu cei care au apreciat-o in chip deosebit, precum I. L. Caragiale sau Eminescu, si mergind
pind la cele mai recente referinge.

Si totusi credem cii gestul nostru — prin care incercim si ne apropiem, incd o dati,
de piesa lui Hasdeu — se justifici atit principial, ca « act de aproximare», cit si concret,
prin seria observatiilor si concluziilor care ni s-au impus.

*

Analiza piesei ne confrunti de la bun inceput cu natura constructiei dramatice si
implicit cu ingelegerea surselor conflictuale .

Piesa — conceputi in cinci cintece (acte) — poate fi la rindul ei surprinsi in orga-
nizarea a 58 de scene, de segmente . Inegal repartizate la nivelul fiecirui act (7, 8, 15, 11,
17), ele corespund naturii conflictelor, ritmului piesei, urmind fiecare ciutirile, indlfarea
si pribusirea eroului.

Anticipind o concluzie la care vom ajunge, ingelegem piesa ca o constructie de tipul
« situatii cu geometrie semideschisd» 1%, in care regiisim un « personaj pivot» si un « proces
de eliminare a ramurilor evantaiului». Analiza « pivotului» si a « procesului» va susfine
— credem — aceastd ipotezi. 3

Din toate puctele de vedere — calitative si cantitative — Rizvan se dezviluie ca centrul
acestei structuri dramatice. Traseul lui este elementul fundamental, reprezinti «factorul
de coerentii » al piesei, el insusi fiind un erou de un tip aparte, un titan preeminescian, in
sensul dezvoltat de Paul Cornea, propunind o « stare de spirit titaniand» .

® Amintesc dialogul Rizvan-Tinase din actul I, precum
si cel din actul al Il-lea, sau atitudinea aceluiasi erou fagi
de tentativele boierului Gane (in actul al doilea). Dealtfel,
asemenea gesturi — ca si altele — au fixat pregnant piesa
in planul contemporaneitigii. Este ceea ce observa i

. M cind sublinia « comkt ea prejudecitilor

rasiale si ifemini sau cupidi clasei boieresti»,
in Scrieri literare, Bucuresti, 1960, vol. I, p. XVIIL

7 Amintesc dialogul dintre Hogul I, Hogul II §i Razes,
de la inceputul actului al 1l-lea, sau cuvintele Vidrei dupi
urcarea lui Razvan in scaunul domnesc.

* G. Munteanu, B. P. Hasdeu, p. 99.

¥ M. Driigan, Studiu introductiv la editia citati, p. 46—
47. Dar ceea ce crede autorul acestei prefaje: «oricit ne
parea de ciudat» reprezinti o realitate subliniata §i de M.
Eliade, in studiul introductiv la edigia citatd, cind scrie:
« nesfirgita lui sete de glorie §i putere se trideazii in teatru»
sau « nici un alt scriitor n-a cintat mai sincer §i mai infier-
bintac gloria. . .», p. L1 §i LI, si de Istoria teatrului in
Romdnia, vol. 11, p. 161: «acest om exceptional in drami
e un personaj istoric, Rizvan Vodi, dar ¢ totodati si Hasdeu
insugi» sau «igi are sursa descriptivd in frimintdrile sociale
si politice ale epocii, ca si in imprejuririle de atunci ale
vietii lui insugi». Exemplele se pot inmulfi si unul dintre
argumentele folosite de mai totfi cei ce susgin aceastii idee
“este Dedicagiunea.

>t

19 Nu vom putea accepta, din cauza interpretirii uni-

laterale, nici afirmagia lui V. Bradigeanu: « ca atare con-
flictul gine, in primul rind, de domeniul etic», op. cit., p.
90, nici pe cea a lui M. Vasiliu: « conflictul dramatic izvo-
rigte din cel social, istoriceste existent», op. cit.,, p. 55.
Nu se va putea susfine nici ipoteza: «evolugia dramei
se petrece intr-un singur sens, printr-o productie egal ascen-
dentii: ridicarea lui Riizvan pinid la culmile puterii si demni-
tagii sociale» in G. G. Ursu si Florin Mihiilescu, Analize si
interpretdri literare, Bucuresti, 1975, p. 174. Intreaga analiza
va urmiiri si demonstreze o altd linie de evolugie, precum
si caracterul particular al impletirii constante dintre social-
politic si etic.
; ! Folosesc acceptiunea pe care o di Solomon Marcus
in Poetica matematicd, Bucuregti, 1970, p. 260, precum si
p- 313, unde consemneazii critic nofiunea de situatie teore-
tizati de S. Jansen.

* Conform schemelor geometrice ale lui Paul Ginestier,
Le Thédwre contemporain dans le monde, Paris, 1961, si in
spiritul analizei ficute de Solomon Marcus, op. cit, P-
306 —307.

' P. Cornea, in Titanismul in romantismul romdnesc
de pina la Eminescu, in Revista de istorie si teorie literard,
t. 21.|}972. nr. ’1. afirmi: « daci climatul intelectual i de

nu i tema titaniand, cu scenografia
ei car, d infr dramatica dintre om




Fard a insista, in acest moment al analizei, asupra acestor aspecte, si urmarim etapele
traseului lui Razvan: liber initial (dar cu un trecut la care se fac aluzii), devine rob — moment
de discontinuitate —, peste trei ani il gisim cipitan de haiduci — moment de discontinui-
tate —, osta§ in armata polond (parcurge o durati dubli — sase ani — , mai exact, sase veri
si sapte ierni), urcid treptele ierarhiei: cipitan, polcovnic — moment de discontinuitate —,
hatman in oastea roméneascd, urci rapid pind la scaunul domniei si se pribuseste in aceeasi
unitate de timp.

Se izoleazil trei etape fundametale: 1) drumul spre haiducie si condifia de cipitan
de haiduci, 2) experienta polonezi si condifia de ciipitan §i polcovnic in oastea poloni,
3) drumul spre domnie si moartea.

Interpretarea obisnuitd a piesei si a evolutiei eroului rupe prima etapd — care echi-
valeazi cu actele 1§ II — de celelalte etape, stabilind, in spiritul unei observatii a autorului,
o dominantd sociald pentru prima si una psihologici pentru rest.

Considerdm ci aceastd intelegere trebuie depisitd §i ci aici, in traseul lui Razvan,
std sursa acestei depisiri.

Pentru un moment sii facem abstractie de natura calitativ diferitd a celor doud expe-
riente ce corespund primelor doui etape. Important este ‘si retinem doar starea de spirit
a eroului, capabil §i doritor de afirmare si depisire a barierelor sociale, a propriului destin.

Evenimentele duc spre constituirea primei alternative, primei etape (I). Eroul
se intilneste cu Tinase, cel care vehiculind « prejudecata publici» ii va sublinia destinul,
« reaua nastere», cu Sbierea, personaj cu care va intra in comparatie, tocmai pentru a se

8 G
= ‘h 2 LEGENDA

B B - Basota

I - Iscoada

H - Hatmanul

1 - act.1+act 2
Il- act.3+act. 4
Fig. 1 - act.5

diferentia, fiind plasati sub semnul motto-ului care deschide piesa: « Mirirea desartd si
iubirea de argint, acestea sint niste neputinte iuti ale sufletului». In urma acestor relagii
el ajunge haiduc si cipitan vestit de haiduci. Fatd de axul afirmdrii, eroul realizeazi un
unghi critic « care nu se poate modifica oricit s-ar miri vectorul r. Unghiul critic este deter-
minat de prejudecigile vremii si-i limiteazd ascensiunea, precum §i omologarea ei de ciitre
tard. Eroul isi dezviluie laturi fundamentale — multe din ele constante pentru intreaga piesi.

si implacabila fatalitate ce-i strivegte existenga, se contureazi (prefagd la B. P. Hasdeu, Rdzvan si Vidra, Trei crai de la
insi o STARE DE SPIRIT TITANIANA (s.n.), constind rdsdrit, Bucuresti, 1973, p. VIII); Vicu Mindra vorbeste
din furtunoase izbucniri contestatare, necristalizate epic» de «grandoarea titanici a eroilor», in Incursiuni in istoria
(p- 142); si mai departe, conturind trei ipoteze, citeazii: dramaturgiei romdne, Bucuresti, 1971, articolul Hasden ji
« Riiposatul postelnic, Mogoc sau Ion Vodi cel Cumplit, teatrul istoric, p. 60; G. G. Ursu si Fl. Mihiilescu desci-
ca expresii ale acestora in opera lui Hasdeu...» (p. 146— freazi «in sufletul Vidrei o nizuingd titaniani» (op. cit.,
147). p. 170).

Ideea este reluati de M. Drigan: «ne apare < Rizvan> " A se urmiri varianta grafici propusa pentru a plasticiza
ca un titan cu o ¢ iingi insi de mari structura piesei: fig. 1.

o 2 "y T
dezbateri, obsedat de ideea recunoasterii superioritigii sale»
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Sint cuprinse actele I si 11, adici un total de 15 scene. Relagia dintre actele I si IT
prezintd o crestere a ponderii eroului atit la nivelul replicilor, cit si la Cc} al versurilor —
cu o ratd aproximativ constanti — de 14% (in replici: de la 16% la 30%; in vers: de la
29,2% la 43,8% 5.

La fel sint organizate si urmitoarele doud cintece (acte). O noud experientd, sirdciti
de substanta saciald a primului drum, pistrind insi citeva constante §i prilejuind exprimarea
unor pagini de inaltd vibragie patriotici, o noud alternativia (II), un nou unghi critic (3),
un nou vector (r') si din nou eroul — urcind — este departe de realizarea axului funda-
mental. Prejudecata rasiald, plasarea dincolo de pimintul tarii, conflictele dintre conditia
creatd si valorile lui fundamentale duc inevitabil la crizi. In acest moment se resping doud
alternative (Hatmanul §i iscoada) si reapare Basoti care oferd solutia optimad.

Sint cuprinse cintecele (actele) III si IV, adici 26 de scene. Relagia dintre aceste
cintece este asemiinitoare celei din etapa I. Actul al IV-lea, deci momentul al doilea al
etapei, il prezintd pe erou cu o crestere marcati (aproape de dublare, ca si in etapa I) atit
la nivelul replicii, cit si al versului (de la'22,5% la 42,1% in planul replicii si de la 23,4%
la 38,8% in cel al versului, deci o rata de 19,6 si 15,4).

Ci intre cele doui etape (I —II) analizate existd, dincolo de fundamentala distinctie
de semnificatie, o relativi sinonimie este, credem, usor de demonstrat. Dincolo de conside-
ratiile anterioare si de pozitia aseminitoare fati de ax, indiferent de deschiderea unghiului
(a si B), si reamintim replica lui Vulpoi: « lati-n sfirsit, cipitane, esti chiar cipitan acum! /
Si-n pidure, cipitane, fusesi cipitan oarecum, [ Astizi insd, cipitane, esti mai cu cipi-
tanie !» si si refinem ponderea cuvintului « cipitan», prezent in cele doud etape (in actul
al Il-lea de 30 de ori, in actul al treilea de 43 de ori!).

Dar mai existd un argument cantitativ ce impresioneazi prin exactitate, argument
care plaseaza etapele I si II ca doud alternative, iar etapa a Ill-a (ce corespunde actului al
V-lea) ca solutie optimi. Acest moment III — care inseamni gisirea unghiului dorit (v)-
apare ca sintezdi a ciutdrii §i aproximairii.

Si retinem ci prezenta lui Rizvan in acest moment in planul replicii este de 26,19%,
si sit refinem, de asemenea, ci media prezentei eroului in primele patru acte, deci in primele
doud etape, este exact 26,1% ! Modificirile mici pe care le capitd procentul la nivelul
versului (29,2% fagd de 33,3%) tin de natura ritmului in acest act si de functiile dramatice
pe care le capitd Vidra.

Imaginea graficdi propusi (fig. 1) ne intereseazi nu numai pentru ingelegerea
eroului, ci si pentru a depisi prejudecata care vehiculeazi ideea rupturii constructiei la
nivelul actelor II si IIL

Traseul personajului « pivot», analogiile dintre alternative, simetriile implicate
se vor imbogiti in substanti cind, dincolo de disocierile evidente, vom analiza constantele
psihologice si de conceptie — cu plusurile si minusurile lor — ce se desprind din cele
doui etape.

Constructia piesei mai dezviluie insd si alte particularititi. Anticipam anterior cla-
sarea acestor structuri in formula « situatii cu geometrie semideschisi». Acum avem date
suficiente pentru a sustine afirmatia. Gisim un personaj « pivot» al cirui traseu presupune
eliminarea a cel putin doui alternative, « ramuri de evantai» 1%,

Ci Riizvan este personajul pivot apare evident si intuitiv. Cantitativ, realitatea este
si mai categorici. El este prezent in 43 din cele 58 de scene (aproximativ 74,1%) si trece
de 75% dacd luim in consideratie scenele incepind cu prima lui aparitie. Ca cifrd de
comparatie, Vidra va ocupa doar 43,1% din totalul scenelor si doar 55,5% de la prima ei
aparifie. Mai mult chiar, procentele date anterior — 26,1% din totalul replicilor §i 33%
din totalul versurilor pentru Riizvan — depisesc cu mult situagiile celorlalte personaje.

35 Datoriti naturii piesei — ca drami in versuri — consi- trice care nu satisfac toate datele structurale ale piesei,
deram util si refinem ca parametru atit replica, cit §i versul; continutul ei §i natura eroilor. In acest sens se poate con-
ba mai mult, ne va fi de mare folos analiza comparati a frunta analiza cu tiparele lui P. Ginestier din volumul citat

rametri. sau cu analiza acestora din Solomon Marcus, Poetica mate-
t respinge rind pe rind alte «solugii» geome- maticd, p. cit.



Rizvan este — de asemenea — prezent in toate cele cinci acte, situatie in care se
mai giseste doar Sbierea, cu o semnificagie asupra cireia vom reveni.

$i, in ultimd instantd, dacd este adevirat ci traseul lui Rizvan este influentat si de
actiunea altor personaje, este si mai evident ci destinul tuturor personajelor — indiferent
de coeficientul lor de « independenti» — este legat de traseul lui Rizvan.

Ci eroul se confrunti cu anumite alternative, care sint respinse sau depisite, pentru
a gisi una care i se pare optimd, reprezintd un plan al analizei asupra ciruia am insistat si
la care vom mai reveni.

Piesa este populati de un numir relativ mare de personaje. (Dacii socotim fiecare
grup: tirgovetii, haiducii, polonezii, cipitanii, ca reprezentind cite un personaj, atunci cifra
este 20.) Prezenta acestor personaje si relatiile dintre ele oferdi o serie de parametri bogati
in semnificatii.

In primul rind constatim ci densitatea de populare 17 este relativ mare (1/6), ceea
ce probeazi o concentrare remarcabild a constructiei pentru momentul respectiv al dezvol-
tirii dramaturgiei si pentru natura particulard a acestei drame. Densitatea nu este aceeasi
pe parcursul intregii piese. Ea evolueazi astfel: 1/7, 1/5, 1/7, 1/8, 1/5,5. Nu este lipsit de
semnificagie faptul cii actele II si V sint cele cu densitatea cea mai mare, cd in general
etapa a Il-a prezintd o densitate mai micdl decit prima si ci finalul oferd o densitate ridicata,
ceea ce va da acestui moment un atribut dramatic suplimentar.

La nivelul scenelor trebuie remarcati o altd situatie. Predomini scenele cu doud
personaje (19) si prezinti o cifrd apropiati cele cu trei personaje (16). Aceste doud tipare
depiigesc 60% din scene si reprezinti o modalitate de confruntare directd intre personaje,
ceea ce va servi tensiunii piesei. Este de refinut ci doar de patru ori scena este ocupatd
de un singur personaj si ci din aceste patru situatii trei apartin lui Rizvan si una Vidrei 8.

Urmarind mai departe sistemul legiturilor dintre personaje, ajungem la o altd
serie de consideratii deosebit de interesante . In acest sens ne propunem si analizim tabelul
privind misura legiturii dintre personaje (tabel I).

— Existenta celei mai strinse legituri
intre Rizasul §i Vulpoi nu miri. Ei reprezinta Tabel I
acceasi lume, au in general aceeasi atitudine

o . A vk T Privind mils legdturii dis je
si stabilesc in general acelasi tip de relatii. e

Astfel, fird a se domina unul pe celilalt, ﬁ:::f:‘l 5 \\,/i:l:;m 2 ::;
pistrindu-si, cuam vom vedea, independenta, Razasul/Vulpoi — Tanase =35
diferentiindu-se temperamental, ei reprezinti Vidra — Sbierea =22
totusi o unitate. Tocmaide aceea ne-am permis ;"_‘““ 7 ST‘I“"”“ 5 :‘;
sile urmirim legiturile cu alte personaje soco- " — By o
tindu-i si ca un singur personaj. RAzvenies Hatoaut =10

— Relagia Rizvan — Vidra rimine una Vidra — Rizes/Vulpoi - 0,4
fundamentald si, ficind abstractie de natura Rizvan — Basora ; =03
particulard a celei anterioare, o putem socoti sl‘:}:’l“y‘?‘"‘:;":‘ Minski/Piotrowski ';‘;'2
legitura de esengi. Asupra acestei rel'a.;'ii sl aa Rm‘suwulpoi s
supraacestor eroi ne rezervim observatii aparte. i - Minski/Piotrowski - i

— O altd legiturd foarte strinsdi oferi  Sbicrea — Razasul/Vulpoi PR

—cum era si firesc — Ténase si Rizagul + : :
Vulpoi. Aparent ea putea si fie la nivelul primului coeficient. Aceste trei personaje aduc
in piesd aceeasi opticd, aceeasi viziune. Toti trei sint devotati eroului central.

17 A licat criteriul matematic dezvoltat de Solomon tiques prnbabili’ne_s dans l'éxud'e du thédtre, in Cahiers de
M:lrcus,"‘@;"P :ir.. p. 260—261. Cercetiitorul atrage atengia linguistique }hcuruiue et apﬂuluée. 5 (19_68). p- 29-46),
cii ucesti parametri « sint semnificativi §i netriviali pentru ate si de Sol  Op. cit., p. 277-218.

lucririle dramatice cu un numiir relativ mare de personaje».

A ninj
2 Formula legiturii este Mj = nij — —— - in care N = Numi-
% Conform criteriilor lui S. Jansen, personajele care N

pot apiirea singure ocupi locul intii in ierarhie. Or, Rizvan rul total de scene ale unei piese, §i ni §i nj = numirul de
de trei ori aceasti conditie. Ideea cercetitorului scene in care un personaj este prezent §i nij — numirul
= este comentati si de S. Marcus, op. cit., p. 315~ de scene in care cele doui p je sint simul
Indicatorul 2y indicii coeficientul legiturii dintre cele doui
19 Folosim criteriile lui Mihai Dinu (Structures linguis- personaje.




Tabel 11

Matricea Booleank a piesei
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Dar diferentierile dintre ei sint mai mari decit cele dintre Riizagul si Vulpoi. Ele nu
tin doar de temperament. Tinase — desi devine luptitor si chiar erou — nu are valente
militare. El este legat de pimint, el nu se poate dezridicina si ca urmare nu va pleca in
Polonia si va argumenta in acest sens. Si legitura lor cu Rizvan diferd. Desi Rizasul si Vulpoi
il vor insoti pe acesta in mai multe imprejuriri, gradul lor de independentd este mai mare
si relagia va fi 0. Situagia lui Tanase diferd. Asemenea considerente justifici diferenta dintre
misura legiturii intre Rizes si Vulpoi si cea dintre acestia si Tanase.

— O pozitie interesantd ocupi legitura Vidra — Sbierea. La baza acestui coe ficient
ridicat stau, credem, cel pugin trei elemente. In primul rind fac parte din aceeasi lume;
in al doilea rind Sbierea reprezinti un model de « patimi» — pe care Vidra il va servi nu
odata lui Razvan; in al treilea rind Sbierea este trambulina care-l va dezvilui pe Rizvan
Vidrei. Dincolo de aceste surse de apropiere existi si un coeficient de respingere din partea
Vidrei, care, negind « trindavita boierime», il neagd implicit si pe Sbierea.

— Un loc superior, cu o misurid ridicatd a gradului de legiturd, prezinti si relagia
Tianase — Sbierea, desi se intilnesc doar in patru scene. Aceastd realitate se cere explicati.
Amindouid personajele sint elemente de referintd fundamentale pentru Rizvan. Unul este,
aga cum am mai ardtat, o imagine concretd a unei patimi si reprezinti, din acest punct de
vedere, o proiectie a eroului in planul meschin al avariiei si acaparirii. Amindoi, si Rizvan
si Sbierea, stau sub semnul aceluiasi motto. Cel de-al doilea aduce in planul dicibilului
«reaua nastere» a viitorului domn, semnul destinului acestuia.

Cei doi se intilnesc la deschiderea dramei, deschid drum traseului lui Razvan si se
vor intilni cu eroul piesei §i prin moarte. Primul moare Sbierea, iar Rizvan, cind va muri,
se va pribusi peste corpul lui; al doilea moare Tinase, apirindu-l cu propriul siu piept
pe acelasi Razvan.

De aici sistemul de legituri dintre doud personaje care, pe misuri ce se apropie, se
si resping total, exprimind doud lumi, doud conceptii, « acea luptd de uri intre boieri si
popor, intre cei avufi §i cei siraci, intre cei apisati si cei ce apasi» 20,

— Pornind de la relagia anterioard se justifici si urmitoarele dous, — in care se
exprimd mdsura legiturii dintre Rdzvan si, respectiv, cei doi, Tanase si Sbierea.

Cum este si firesc, legitura dintre Rizvan si primul dintre ei este superioara. Desi
existi o bazi de respingere legatd de « prejudecati», desi Tinase isi pastreazd uneori o
distanfa lucida fagd de gesturile lui Rézvan, tot el este cel care ii relevd ideea domniei prin
relatarea visului figincii, tot el este cel ce va muri pentru domn si tot el este cel care, la
inceput, neprimind punga, asa cum insusi Rizvan ii va aminti in codru, deschide — intr-un
fel — drumul complicat al traseului eroului.

In aceeasi misurd, dar din cu totul alt sens, se inscrie si legitura dintre Rizvan $i
Shierea. O serie de' motive au fost deja enuntate.

Nici unul dintre cei doi — poli extremi ai piesei — nu-i vor supravietui lui Rizvan.
Spre deosebire de Rizagul si Vulpoi, independenta lor, reali dealtfel, este mai mici si drumul
lor se conjugi mai intim cu cel al lui Rizvan.

— Maisura legiturii dintre Rizvan §i Hatman se justifici prin valoarea de alternativi
pe care cel de-al doilea o oferd si prin existenfa unor valori comune la amindoi eroii. Pe de
altd parte, Hatmanul, licitindu-si oferta, permite eroului de a depdsi o anume crizi si
de a-si afirma pozitiv un crez politic patriotic.

— Foarte importante sint legiturile stabilite de Rézas si Vulpoi. Cu excepgia relagiei
dintre ei §i a relagiei cu Tidnase, comentate anterior, toate celelalte sint subunitare, sau nega-
tive.

Cum se explicd, totusi, pozifia superioard a legiturii cu Vidra, ca §i cea cu Minski
si Piotrowski, in acest sistem?
In ambele situatii «independenta» celor doi este usor corectati de existenta
unor relatii conflictuale, de respingere.

2 B, P. Hasdeu, prefati la Riizvan yi Vidra, edigia a Il-a, 1965, p. 134—-135.
Bucuresti, 1867, in Articole si studii literare, Bucuresti,




Pentru ei este certd vinoviitia Vidrei, cum este evidentd negarea, in mare parte iro-

nici, a ofiferilor polonezi.
~ Fagii de Rizvan au pozitia pe care am analizat-o, iar confruntarea cu Sbierea este
in primul rind « misiunea» lui Tanase.

De remarcat il intregul sistem de legituri « slabe» se face pe fondul unei prezente
de mare for{d calitativd si cantitativd. Ei ocupi 15,6% din totalul replicilor si 17% din
totalul versurilor. S8 nu uitim ci Vidra ii depaseste doar in planul versurilor (18,2%),
in schimb ea nu depiseste 8,9% din replici. Ei sint prezenti in 20 si respectiv 22 de scene
— amindoi acoperind 27 de scene —, cu doud mai mult decit Vidra.

— Relatia lui Rizvan cu Bagotd — desi foarte importantd — se plaseazii printre cele
mai sciizute, cici se exercitdi nu numai direct, ci i prin intermediari (cum ar fi Sbierea sau
polonezii).

Basotd apare ca un « instrument» al destinului in sensul ci deschide o ramuri a
evantaiului, elimind cea de-a doua alternativi si tot el va gribi finalul. Este ceea ce insusi
Rézvan sesizeazii: «... Acest om, firi s-o stie, m-a ridicat pin-aici».

— In sfirsit, misura legiturii Rizvan — Minski /[ Piotrowski este concludent,
aceasta fiind exterioarii traseului, fird prea mari implicagii, prilej de a scoate in evidentd
anumite calitdifi ale eroului central.

Urmirind matricea booleand a piesei *!, constatim ci relatii dominant scenice nu
existd intre personaje. S-ar piirea ci apare un asemenea raport, intre Rizvan si Vidra, dar
Vidra detine doud scene (56 si 58) fard Rizvan si astfel ipoteza nu rezistd. Nu existd personaje
care sd nu-si piistreze « valente libere». Exceptii sint personajele episodice de tipul Soltuzul
si copilul, precum si Hatmanul, situatii perfect explicabile si care nu modificd datele funda-
mentale ale concluziei.

Nu existd nici relagii independent complementare, iar cele independent alternative
izoleazd perfect spatiile si anumiti eroi cu functii foarte clare si bine delimitate (de exemplu:
Tanase — polonezii sau Gane — Basotd (primul caz a fost intr-un fel explicat anterior); cel
de-al doilea tine de o predare vremelnicd de stafeti. Ca instrument, Basotd este substituit
de Gane, tot un boier, cel care va aduce in calea eroului pe Vidra).

Personajele colective ocupd un loc aparte. Ele sint alternative, fiind « fundalul»
unor lumi diferite, si nu stabilesc nici un punct de tangengd.

Intilnim si o situatie particulari, de personaje scenic concomitente : Gane — Ciobanul,
dar aceasta nu este caracteristici piesei. In fond, Ciobanul este cel care-l aduce pe Gane
si acesta pe Vidra. Cele doud apar impreund si dispar impreund dupid ce si-au incheiat
misiunea.

Domini categoric relagia scenicd de independentd, ceea ce s-a demosntrat si pini
acum, ceea ce ne va izola in continuare incercarea de a investiga mai intim structura celor
doui personaje centrale: Rizvan si Vidra.

*

Rizvan, asa cum a reiesit si din analiza de pind acum, reprezinti pivotul intregii
constructii. Acest « om de vointd si de putere» **, « damnat seme{ contrazis de timp si
imprejuriri» *, miret *4, indiferent de context, spirit contestatar cu « izbucniri furtunoase »,
individualitate de exceptie ce incearcd si-si depdseasci umbra, destinul, reprezinti, cum am
mai subliniat, o naturd titaniand.

Confruntarea cea mai puternicd o susfine cu propriu-i destin care, asa cum remarca
G. Cilinescu, « este reaua nastere apisind asupra geniului» *. Destinul nu se manifesti ca

2 Tipul de matrice demonstrat de S. Marcus, op. cit., romdneascd, Bucuregti, 1972, p. 140.
p. 259 260. Este vorba de o matrice binard avind un numir * ldeea de mirefie este des subliniati. Exemplific cu
de linii egal cu numirul personajelor i un numiir de coloane Istoria teatrului in Romdnia, vol. II, p. 162 si cu M. Florea,
egal cu numirul scenelor. Orice « cuvint» al unui cod binar, op. cit,, p. 61.
cum este §i acesta, devine o succesiune finiti de cifre 0 i * G. Cilinescu, op. cit., p. 326. O idee aseminitoare
1. In cazul nostru ea cuprinde 20 de linii §i 58 de coloane. gisim si in studiul introductiv al lui M. Eliade la edigia
* G, Calinescu, op. cit., p. 326. citatd, p. LII. Pe baza acestor consideratii s-au formulat
# Vicy Mindra, Clasicism §i ism in d gia mai toate analizele ulterioare.




forta transcendentalid
citii publice si-l urm:
aceasta.

De la dialogul cu Tinase — din partea de inceput — ideea este o constanti. Tinase
o va aminti chiar inaintea urcirii lui Rizvan pe scaunul domnesc. Dar « destinul » este o
realitate concretd, umani §i sociald, el devine cuvint exprimat, trecut in planul dicibilului
si in finalul cintului 1, §i in actul al II-lea, cind Rizvan e vremelnic contestat de haiduci.
Eroul insusi, avind constiinta acestei realitdi, o va transforma in argument hotiritor in

cursul dialogului cu Hatmanul. Iar ultimele cuvinte ale eroului muribund subliniazd tocmai
dimensiunea conflictului cu destinul.

In alegerea unui astfel de erou si in in

§i nici nu propune « un continuu divin —uman», el ia forma prejude-
dreste pe erou de-a lungul intregului traseu, eroul fiind constient de

sigi dezbaterea pe care o angajeazi conditia
acestuia, Hasdeu da dovadid nu numai de curaj *, ci §i de ancorare intr-o problematica
contemporand epocii sale ¥ si o enuntare a unui veritabil crez politic.

n intelegerea eroului un foarte important aspect il constituie definirea lui in raport
cu Vidra, cu alfi eroi i, astfel, in raport cu sine . :

Desi nu o datd istoria literari a subliniat obligatia de a nu-l plasa pe erou in conul
de umbri al Vidrei, desi mulgi fac apel la formula cilinesciani : « Rizvan nu e un om slab,
impins dincolo de capacitigile lui de o femeie anﬂwi;ioasﬁ » # intilnim frecvent, chiar prea
frecvent, varianta: «inoculare». $i la G. Munteanu « Vidra inoculeaza si « Vidra
lucreazi» ™, si la M. Drigan « Vidra inoculeaza » 3, In acelasi sens trebuie cititi si afirmatia
lui M. Florea: « in destinul lui Rizvan se fringe ceva cind apare Vidra» *, iar ca o consecinta
V. Bridiageanu vorbeste de « pierderea omeniei» .

Evident pe aceasti linie ajungem si nu mai recunoastem eroul. Urmirind personajul
aya cum il dezviluie Hasdeu — nu putem trece peste citeva sublinieri ce ni se par insu-
ficient luate in discutie, una dintre ele chiar deloc.

Eroul se caracterizeazd de la inceput ca avind in piept « un suflet de vultur». Pe
fondul acestor afirmatii care atesti de la bun inceput nu doar o disponibilitate, ci chiar
o directionare, eroul isi defineste valoarea, de care este constient incd de pe acum *.

Se considerd un erou de exceptie: « numai eu singur sub soare » si-si enungd « decla-
ratia de razboi» lumii: « O si riz si eu de lume! Da vom ride fiecare: Ea de mine cu
trufie, eu de dinsa cu turbare !». Din modul in care ii explici lui Tanase realitatea, el apare
ca un cirturar ce a infeles mecanismul social, ciruia ji sint clare citeva din adevirurile
fundamentale ale societitii vremii sale.

Luciditatea observagiilor si patosul lor, autocunoasterea, micar in felul in care isi
prezintd temperamentul, fermitatea convingerilor politice, sociale si morale; ura fagi de
boieri, crezul libertar ce-l va face si opteze pentru spinzuritoare, distantarea comica si in
acelagi timp satirici — evidentd tot in actul I — iatd tot atitea fatete care nu se pot
impdca cu imaginea unui om care nu se cunoaste pe sine. Ci aparitia Vidrei va avea o
importantd deosebitd in constituirea traseului eroului sau cd eroul va afirma mai tirziu
cit datoreazi Vidrei reprezintd alte aspecte ale problemei.

Dar mai este un moment — mereu neglijat — §i care contribuie cert la intelegerea
mai exactd a raportului. In actul al II-lea, la relatarea lui Tinase cu privire la visul
unei tiginci, cum cid Ridzvan va ajunge domn, acesta va replica cu un singur cuvint : « Ciudat ! »
Ce poate reprezenta acest « ciudat»? Este oare respingere, ironie, este oare echivalentul

% B. Lazireanu, Umorul lui Hasdeu, apud. V. Brada- nici formula «Ruy Blas al romantismului romanesc»,
teanu, op. cit.,, p. 93. - aparginind aceluiagi volum, p. 112, care mi se pare a fi insu-

*7 Vicu Mindra (op. cit., p. 140—141) dezvolti aceasti
idee, socotind ci. « tragedia vesnici a gitanului este circum-
scrisi de conturul istoric al luptelor. libertare din secolul
al XIX-lea» §i ci ea este « tema eliberiirii tiganilor, ca expre-
sie simbolici a luptei generale pentru libertate, derivati
din realitigile sociale ale principatelor rominegti».

2 Trec peste caracterizarea ficuti de G. Munteanu,
care-l vede pe Rizvan « om de prisos al epocii feudale»
(op. cit., p. 111), ceea ce mi se pare de neacceptat atita tim.p
cit existi energii i idealuri ce concentreazii aceste energii,
chiar daci aceste idealuri sint uncori confuze. Nu refin

ficienti.

* G. Calinescu, op. cit., p. 236.

% G. Munteanu, op. cit.,, p. 107 si 110.

3 M. Drigan, Prefagi la B. P. Hasdeu, Pagini alese,
Bucuresti, 1968, p. 9.

3 M. Florea, op. cit., p. 61.

33 V. Braditeanu, op. cit., p. 88.

3 Nu credem ci autorii volumului Analize si inter-
pretdri literare, G. G. Ursu si Florin Mihiilescu, au dreptate
vorbind de o ienti dupi 1 cu Vidra, p. 174.
Aceeagi idee apare i la M. Drigan (op. cit., p. 50).
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pentru « prostii» sau este surprinderea in fata dezviluirii unui ascuns §i intim gind, unei
dorinti incd nerostite. Si cum — evident - ultima explicagie este singura plauzibild, dovada
si evolutia dialogului, nu ne rimine decit si remarcim faptul ci Vidra nu apiruse incd.

Astfel, aparifia ei nu este cauza si nici chiar unica forgii ce-l va impinge pe drumul
ascensiunii. « Licomia ascensiunii» o avea in singe sau in sufletul lui de vultur. Anticipind,
credem ci factorul care contribuie la inliturarea primei alternative () si la stabilirea celei
de-a doua (II), intretinerea si, in anumite momente, stimularea energiilor, chiar si incercarea
de a opri ritmul ascensiunii, fird rezultat, dealtfel, in finalul piesei, acestea sint « lucririle
Vidrei».

Pe de alti parte, Rizvan nu trebuie idealizat. Este o individualitate de exceptie,
coplesitor ca fortd, iar aspiratiile lui concordi calitagilor lui. Este miref — purtitor al unor
nobile idealuri sociale si nationale — ca haiduc, este viteaz si demn, triind dramatic
dragostea si dorul de patrie printre polonezi, este impresionant si ca domn — atit prin faptul
cil stie in ce constd forta unei tri (« Nu voi uita niciodatd, c-a roménului tirie / este plugul
si cintarul mai presus de boerie»), cit si prin moartea sa vitejeasci.

Dar Rizvan prezintd si alte laturi. El incearcd nu numai si-gi invingd destinul, ci
chiar sd nu §i-l recunoasci, insistind in efortul de a-si prezenta modificatd « reaua nastere».
El se comportd ca un feudal orgolios printre polonezi si cel pugin ciudat, intr-o pozid de
o generozitate dubioasi, eliberindu-l pe Sbierea; el il va da jos pe Aron pentru ci dore
«sau moarte, ori si domnesc», dar va gisi drept argument o idee de mare noblete,
cea de independentd si demnitate nationald, in care-si va imbrica intentia (argumentele
folosite de Razvan in fata Vidrei si in fata cipitanilor diferd fundamental, ceea'ce nu in-
seamni ci amindouid sensurile nu pot coexista in sufletul complex al eroului).

In aceastd imagine pe care ciutim si ne-o facem despre Razvan actioneazd dominante,
atribute ce-i justifici si determind inilfarea si ciderea, ce creste odatd cu cea dintii.

Finalul, desi inseamnd moarte vitejeascd si victorie totodatd, nu are alurd ero!
Eroul are revelatia zidarniciei intr-o veritabild « parabolid a deserticiunii puterii de o
fel » %, Accentul tragic se va insofi cu o amari satird la adresa vanitafii §i ambitiil
omenesti

Rizvan este factorul de unitate, de coerentd al constructiei dramatice, pivotul ei,
dar nu rimine, cum am vizut, singura cale prin care Hasdeu putea si dea glas propriilor
sale ginduri §i idealuri.

Aldturi de drama lui Rizvan se constituie si se consumd si cea a Vidrei. Deseori
nedreptiritd si redusi la formule standard, de tipul « roasd de ambitii», Vidra se dezviluie
nu doar prin ceea ce spune si face, ci §i prin ceea ce sugereazd sau prin ceea ce sintem
obligati si presupunem.

Toti sintem de acord cu ideea ci ea il iubeste pe Razvan %, tofi trebuie si acceptim
prezenta unui spirit critic sever prin care Vidra isi respinge lumea si intelegem ca ea —
ferm i rapid — depiseste prejudecata publici, ridicindu-se prin aceasta deasupra celor
mai multe dintre personaje. Ea va prelua in final o parte din substanta tragici a piesei.

Faptul c3 in ultimul act se produce o bruscd deplasare cantitativi mi se pare deose-
bit de semnificativ.

Dacid urmirim prezenfa Vidrei, constatim ci ea prezintd o relativd pozifie egala
intre replici si vers. In cel de-al doilea act, abia intrata in scend, ea ocupi 2,3% din totalul
replicilor si 2,3% din cel al versurilor. In actul al treilea relatia este 11,29, si respectiv 16,4%,
cu o crestere de 5,4% in favoarea versurilor. In actul al IV-lea, egalitatea se restabileste —
16,5% fatd de 16,4%. Alta este situatia in actul al V-lea. Daci in planul replicilor procentul
ramine acelasi 15,5%, i se modificdi ponderea in ceea ce priveste prezenta la nivelul
versurilor. Acum ea degine 21,5% — nu departe de cifra lui Rizvan. Cresterea tine de po-

ca

Or

35 G. G. Ursu si Florin Mihiilescu, op. cit., p. 179. text care contesti eroinelor «atributele caracteriologice ale
% M. Driigan vorbeste despre «iubire, cu gingigie exce- feminitigii», pentru ca mai tirziu si accepte si el « dragostea
siv supravegheati» (op. cit., p. 49); Vicu Mindra o pla- Vidrei pentru Rizvan», pe care-o considera « depigind
seazii initial in ria femeil i de « pasi ismul comun» (op. cit., p. 129 §i, respectiv, p. 140).

puterii», alituri de Bogdana si Don;:;n Clara, intr-un con-



zifia ei noud. Angajarea in evolugia traseului eroului central este constantd, chiar usor
inferioard celei din actul anterior, dar apare pe prim plan propria ei drami, a cirei dezvi-
luire duce la cresterea ponderii in planul versificatiei. Finalul conferd eroinei tensiune, fra-
mintare si neliniste, rispunderea maternititii, forti si demnitate in faga infringerii si durerii.
Ea se ridica astfel peste ceilalti eroi.

In fond la Vidra — ca si la Razvan — aspiraia presupune depisirea unor blocade.
In fata lui Rézvan sta prejudecata rasiald si condifia sociald, in fata Vidrei prejudecitile le-
gate de conditia ei de femeie. Ea trebuie dusi la manistire, ea trebuie rapita dincolo
de dorinfa i vrerea ei, ea nu poate gisi in lumea ce-o inconjurd pe nimeni si nimic la ni-
velul valorii si setei ei de afirmare, ea nu se poate afirma decit prin altcineva. Ea are ne-
voie de Rizvan, tot aga cum Rizvan are nevoie de ea.

Vidra are fascinagia unui mecanism — in care nu face distinctii intre scopuri —
ceea ce ii permite si compare pe Rizvan si Sbierea — ,iar Rizvan este disponibil acestui
mecanism, operind insd distinctiile. Ea apare cind disponibilititile sint active. Pe de-o parte,
deschiderea pentru iubire i femeie, Rizvan gisindu-se dupd monologul: « Femeie . . .
Precum pojarul se nagte dintr-o scinteie,/ Asa m-aprinde pe mine ciudati vorba: femeie»;
pe de altd parte, ascunsul gind al iniltirii devenise cuvint in dialogul cu T#nase.

Dincolo de aceastd observatie, inteligenta, farmecul, patrunderea psihologici ii com-
pleteazd imaginea, care la rindul ei nu trebuie idealizati. Dar tarele acestui atit de complex
personaj au fost cu prisosin{d subliniate de critic.

*

Asupra celorlalte personaje nu mai insistim la acest nivel al analizei; despre rolul
lor in constructie si despre statutul lor si al legiturilor lor, am avut prilejul si ne pronun-
tam.

Cu siguran{d cd au ramas in afara discutiei foarte multe laturi ale piesei, dar intentia
noastra, circumscrisd de titlu, nu era de a epuiza analiza.

Pornind de la asemenea consideratii si existenta unor concluzii nu s-ar mai justifica,
ele inscriindu-se la nivelul fiecirui segment al analizei.

Noi am urmarit exclusiv constructia si unitatea ei, precum si rolul personajelor si
sistemul relatiilor dintre ele.

Am urmirit si oferim — de asemenea — argumente pentru definirea valorii
deosebite a acestei piese, constructie in totul remarcabili §i purtitoare a unor nobile idealuri
umaniste.

Ca orice operd dramaticd valoroasd, ea este capabild si genereze continuu — la lec-
turd §i urcare pe scend — observatii noi, puncte de vedere noi, implicatii si consideratii neo-
bisnuite.

In fond nu prin aceasta isi confirmi valoarea? Noi am incercat nu epuizarea® valorii
prin analizd, ceea ce este imposibil, ci aproximarea ei, ceea ce este o sarcind realizabila.

37 Solomon Marcus (op. cit., p. 353) scria: —« fn misura epuizatd prin analizi, ci doar aproximati din ce in ce mai
in care o operd prezinti valoare artistici ea nu poate fi bine».
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_ POSIBILITATILE ANALIZEI ICONOGRAFICE
IN CERCETAREA SPECTACOLELOR CARAGIALE

de ION CAZABAN

in diversitatea surselor documentare pe care le folo-
seste cercetitorul istoriei teatrului in scopul « reconstituirii» spectacolelor unui trecut mai
indepirtat sau mai apropiat, documentul iconogra fic prezinti — cel putin pind acum — o
importantd primordiald. $i totusi, problemele investigirii sale aplicate — dind posibilita-
tea obginerii unei maxime informiri asupra obiectivului cercetat — au fost, credem, insu-
ficient si in treacdt examinate. Se pot mentiona, desigur, la noi sau in alte parti, contribugii
metodologice remarcabile, preocupate de calitatea stiinti ficd intr-adevir contemporand a cer-
cetirii de specialitate. Ele au avut in vedere stabilirea unui cadru riguros de principii active
§i a unei pozifii profesionale avansate, precizarea unui instrumentar de lucru ce tine seama
de condisiile deosebite pentru fiecare directie de investigatie, de factorii determinangi, de
dificultisile fiecirei faze de cercetare a artei teatrale in evolugia sa istorici. Aceste contri-
bugii metodologice — de strategie — sint vitalizate si imbogatite atit de intrebirile propriei
lor experienge si de concluziile propriei lor competente, cit si de cele care dinamizeaza in
prezent alte discipline stiintifice. Lor nu li s-au aliturat insi, pe misura necesitatii tot mai
stringente la nivelul actual de infruntare si dezbatere a problemelor cercetirii, studii de
acceasi utilitate, consacrate aspectelor de procedurd — tactice, am spune, — ale muncii
cotidiene cu materialul documentar de multiple surse.

A fost destul si ne propunem cercetarea spectacolelor Caragiale din trecut si din
contemporaneitate, asa cum este permisd de materialul iconografic rimas, pentru a simgi
imediat lipsa aproape totald a acestor preocupiri specializate pentru modul cum vor fi des-
cifrate, decupate, preluate si prelucrate adecvat scopului cercetirii elementele referitoare
la creatia scenicd, pistrate in timp de documentul vizual.

Imaginea (picturald, graficd §i indeosebi fotograficd) a fost inseratd de obicei pind
acum ca auxiliar ilustrativ al textului bazat, in argumentele sale, pe o cantitate masivi,
preponderenti de informatie scrisi spre care s-au canalizat preocupirile si eforturile docu-
mentirii. Uneori, imaginea este oferitd drept confirmare a unor puncte de vedere sau
aprecieri critice care, totusi, fie ci-i limiteazd conginutul informativ la anumite elemente de
interes momentan, fie ci iau acest conginut doar ca reper abia sesizabil, pierdut la orizontul
consideratiilor prea generalizatoare. Pentru altd categorie de lucriri stiingifice (roménesti
si striine), imaginea este un adjuvant demonstrativ, realizat odatd cu cercetarea, niscut din
ea si pentru ea.

In cazul lucririi noastre, de investigare a iconografiei teatrale — operatie preliminara,
dar obligatoriu a fi cit mai extinsd pentru orice serioasd « reconstituire» de spectacol —
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ne-ar fi fost, fireste, un ajutor pregios existenta unor meditatii de strictd specialitate pe mar-
ginea unor experienge similare, fertile in concluzii si propuneri de procedurd. Indiferent
de conditiile precare ale cercetirii, incercarea merita ficutd si astfel, recolta de informatie
concretd — adunatd pe o cale, dacd nu necilcatd, atinsd mai curind in « poante» §i pe ici, pe
colo — , toate aceste date incd vizibile despre creatia unor actori, regizori, scenograft de
altidatd §i din vremea noastrd, si serveasci si si pregiteascd « reconstituirea» viitoare a
uneia dintre cele mai originale si insemnate realiziri ale teatrului romanesc: reprezentarea
scenicd a dramaturgiei lui L.L. Caragiale.

I. DOCUMENTUL ICONOGRAFIC SI TRANZITORIUL CREATIEI SCENICE

Impirgind spectacolul in secvente (unitati expresive si semnificative de anume am-
ploare), cercetiitorul cautd si-l transpuni apoi in pagina ordonatd pe coloane, intr-o com-
binatie de procedee §i elemente apte si-l prezinte: textul dramatic, indicatiile de joc pentru
fiecare interpret si pentru intregul ansamblu, schite grafice de atitudine si miscare, foto-
grafii. Prin impletirea unor procedee distincte de expunere, se obgine o complicatd comuni-
care a ceea ce a fost spectacolul in complexitatea sa: colaborarea profund (pre)meditati a
tuturor mijloacelor de expresie scenicdi, dinamica sa sonor-vizuald, ramificatiile sale de
sugestii si imagini, relagiile planurilor de semnificatie, in sfirsit, dezviluindu-se intr-o par-
ticipare cultd, avizatd, prezenta de spectator specializat a cercetitorului care a intreprins un
studiu de asemenea anverguril. Istoricul de teatru de mai tirziu nu va putea si foloseasc
insd separat descrierea verbald si documentul iconografic firi a tine seama de faptul ci
schigele, fotografiile au fost elaborate concomitent cu cercetarea, se integreaza acesteia §i
conceptiei sale, nu sint doar « montate» de-a lungul unui text. In astfel de situatii, istoricul
de teatru afli documente iconografice apreciate si selectate ( din atitea alte posibile unghiuri
de vedere, din atitea alte moduri de a le « compune» §i propune cititorului interesat) cu
rostul de argumente intr-o demonstratie (uneori cu aparentid de descriere obiectiva, « pe
viu»). A omite relatia text-imagine este un risc §i totodati o diminuare nedoritd a infor-
matiei realizate prin completarea si interferarea posibilitatilor de documentare.

Dar documentul iconografic poate apirea nu numai impus de desfasurarea cerceti-
rii « pe viu» a actului scenic. El poate fi nu numai o dovadi vizuald despre cele constatate
si intelese atunci, dar si dupd aceea: un prilej in plus de constatiri si meditaie, perfect jus-
tificat cind este riguros raportat la momentul artistic specific. Unii cercetdtori, atrasi de
tehnica moderni de inregistrare a artei spectacolului (pelicula, banda de magnetofon etc.),
consideri, in consecintd, ci documentul fotografic se aratd a fi « prea important pentru a
nu ilustra decit un text scris independent de el <. . .> trebuie ca fotografia sd serveasca drept
baza discursului despre actor, care s-ar scrie — ca si spunem asa — pe marginea ei»? In
publicistica noastra de specialitate, comentariul foloseste cel mai des imaginea nu ca o proba
— pentru ci nu se mentine doar in cadrul ei de semnificafii —, ci mai curind ca un stimulent
material pentru rememorarea si aprecierea integrald a unui eveniment spectacular important,
a unei creatii actoricesti de prestigiu. De exemplu, fotografia unui actor cu machiajul si
costumul sdu, surprins intr-un moment al evolufiei sale scenice, se completeazi cu urma-
torul text: « Interpretarea dati lui Ion de citre Emil Botta (Ndpasta) a pus in valoare nu
cazul ci intregul lang de fapte a cirui ultima verigd e nebunia fostului ocnag» 2, comentariul
depisind evident conginutul imaginii statice, invocind si evaluind in sine o succesiune dina-
mica de imagini scenice (care ne pot lipsi sau le putem avea, dar le privim cu ochii nostri,
din timpul nostru!). Oricum, istoricului de teatru, in acest caz, informatia scrisd i poate

1 Vezi Serge Ouaknine, Le prince Constant, scénario nr. 13, oct.—dec. 1973, p. 32.
et mise en scéne par Jerzy Grotowsky, in Les Voies de la ? Valentin Silvestru, Personajul in teatru, Bucuresti,
création thédtrale, vol. I, Paris, 1970. 1966, fig. 22.

2 J. B. Moraly, Ema von Scratch, in Travail thédtral,
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pirea mai interesantd, fiind mai bogatd, angajind date multiple despre interpretare (con-
ceptie, gradare, accent, rezolvare distinct), fatd de care documentul fotografic este pus in
minoritate. Acum, in primul rind, istoricul de teatru are de reficut distanta dintre textul
informatiei, de sintezd criticd, i instantaneul fotografic unic (sau existent intr-o suitd) cu
deschidere spre detaliul scenic concret, momentan sau durabil pe parcursul spectacolului,
dar dificil de trecut in acel moment intr-o altd sferd de exegezi. Faza de « reconstituire» a
actului teatral are si obligatia ca, finind seama de diferitele surse de informatie — diferite
ca naturd, dar §i ca unghi de cuprindere, ca sferd de exegezd — , si afle linia de legituri
(oricit de sinuoasi) dintre ele, si le faci compatibile in intregul evenimentului artistic « re-
constituit».

Raportul dintre imagine §i comentariu se defineste §i se precizeazi citeodatd prin-
tr-o legiturd formald, declarati uneori, si atunci nu se poate omite aprecierea soliditatii
acestei legituri §i consecintelor ei in cele ce ni se comunica. Faptul ci montarea D-ale car-
navalului (Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra », 1966) s-a relevat prin «subtila artd portretistica
la care a stimulat actorii» determind o revistd si publice un grupaj de fotografii ale inter-
pretilor in ipostaza lor scenici, dar decupati de cadrul imaginii, despirtiti astfel de ceilalgi
parteneri, de restul spectacolului, fiecare fotografie cu un comentariu dedesubt?. Formula
fotograficd a «portretului» insi este deosebitd de cea a portretului scenic (proces dinamic,
revelator), trimiterea de la o specie portretistici la alta nu poate decit si evidentieze distanta
dintre ele si apropierea lor formali. Care se risfring intr-o masurd si asupra comentariului,
de fapt, unul conventional de cronici enumerativi, punctat insi de date concrete, impru-
mutate din imagine. Trecind peste ideea tehnoredacionald — care, desigur, a fost atragi-
toare si adoptatd repede — istoricul de teatru se alege cu mai putin decit chiar aceste
modalitifi publicistice i-ar fi putut oferi. Totodatd, se alege cu ceva mai putin exact, mai
putin conform cu ceea ce a determinat punctul de vedere sustinut in scris : imaginea scenica.
Fotografii de cuplu, de grup, ar fi fost mai reprezentative pentru spectacol — de asti dati
o stim, apelim la memorie — , personajele portretizindu-se in principal prin relatiile lor
manifeste intr-o ambian{i scenicid bine caracterizatd ca un mediu vital.

Avem din ce in ce mai multe motive si considerim neadecvat cuvintul perisabilitate
prin care, de atitea ori, istoricul artei spectacolului este inclinat si defineasca creatiile ar-
tistice de care se ocupi. Ni se pare mai indicat de a vorbi despre tranzitoriul artei spectaco-
lului, nu insd cu intelesul de a fi trecitoare in nefiintd, ci de a fi in continui si fireasca tre-
cere dintr-o stare in altd stare, datoritd cireia documentele sint posibile si elocvente. Teh-
nica modernd le permite, le diversifici, le inmulteste, alituri de transpunerea « spectaco-
lelor in cerneald» (dupi o fericiti numire) care, la rindul ei, capiti aspecte din ce in ce mai
complexe, mai ambitioase in captarea §i meditarea fenomenului scenic specific.

Dupi stabilirea competentd a surselor de documentare de orice fel, o etapi superi-
oard §i necesard pentru istoricul de teatru este constatarea « trecerii» pe care ele o relevi:
cauza, modul, sensul acestei « treceri», precum si conditia, calitatea, specificul noii « stiri»
— de documente — fatd de cealaltd, scenicd, despre care vorbesc.

ICONOGRAFIA $I PARTICULARITATILE IMAGINII SCENICE

Apelind rar, prea rar, la documente iconografice cinetice (realizate cu ajutorul peli-
culei cinematografice, bandei de magnetoscop), istoricul artei teatrale se serveste indeosebi
de categoria iconografiei statice, iar din aceasta, de fotografie, documentul cel mai sigur si
re-prezentativ pentru aspectul concret-vizual al spectacolului, document intrebuintat, bine-
inteles, cu precidere si in studiul nostru. La o primd considerare, trebuie si distingem si
si luim in seami ci o fotografie de spectacol este:

! Vezi Flacdra, nr. 2, 7 ianuarie 1967.
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1, o imagine fotografica

2, a semni ficantilor scenici vizibili (a tuturor sau numai a unei parfi din cei care
configureazi un moment al spectacolului)

3, inregistrati pe peliculd intr-o anumitd stare (conditionati atit de specificul §i con-
ventiile teatrale, cit si de specificul si conventiile fotogra fice).

; Este normal ca fiecare din aceste puncte corelate si pretindd o preocupare adecvati
flm partea cercetitorului. Problema fundamentali de proceduri ar fi: cum se pot utiliza
intr-o noud demonstratie a noastrd, care are alti deschidere, si cum se pot inscrie in comen-
tariul nostru, de altd perspectivi, acesti semnificanti scenici descoperiti §i apreciati nu in
starea lor proprie, originari, ci intr-o stare speciali? Vom lua in seamd cid spectacolul este
un proces revelator, un act specific de comunicare printr-un angrenaj — mobil, dinamic
~ de semne (semne cu semnificant multiplu, variabil), fati de care imaginea fotografici
apare cu virtutile, dar §i cu servitutile, cu posibilitagile, dar si cu neputintele ei, ce se cuvin
cunoscute. Efortul si priceperca investigatiei se vor indrepta nu numai asupra ceea ce re-
fine §i izoleazd fotogra fia, dar §i asupra ceea ce stim ci ea transformi si pierde din realita-
tea specificd a imaginilor scenice. ;

FOTOGRAFIA $I SPECTACOLUL

Daci acceptim definirea metaforicid a spectacolului teatral ca « fiind oarecum fil-
mul unei desfisurdri de relagii si legituri, ordonate de legea rezolvirii regizorale, scenogra-
fice si actoricesti »®, sintem tentati si ‘comparim, in consecintd, imaginea fotografici a unui
moment de spectacol cu o fotogrami. Nu cu unitatea vizuald minima a filmului ce ar pu-
tea fi reconstituit din rimisitele unor « planuri» (cum s-a intimplat cu Lunca Bejin al tui
Eisenstein), ci — deosebire importanti — cu o fotogramd a unuia dintre numeroascie
filme cu putin{d@ despre amplul curs imagistic al reprezentatiei scenice. Si este destul si ne
gindim cd despre un spectacol s-ar putea realiza mai multe filme-spectacol, dintre care uncie
ar fi de divertisment, iar citeva ar fi pelicule cu caracter de cercetare stiingifici.

Deocamdati ne intereseazd faptul ci fotografia de spectacol poate fi comparati cu
o fotograma. In ea, «relagii i legituri» proprii rezolvirii regizorale-scenografice-acto-
ricesti, elementele sintezei spectaculare specifice se descifreazi in configuriri de ansamblu
sau in fragmente si detalii subordonate dealtfel unei viziuni coerente, unificatoare. Relatii,
legituri, elemente scenice se pot depista totusi: manifeste ori implicate, sesizate intr-o clipa
cind au fost cauzd sau efect in desfisurarea esengial dramaticd a spectacolului — odatd cu
fixarea lor, dar si cu intreruperea lor instantance petrecutd pe peliculd. Dificultatea cerce-
tirii pe baza unei iconografii teatrale de aceastd naturd va creste in raport cu numdrul re-
dus, cu discontinuitatea, cu unghiul de cuprindere §i compozitia fotografiilor (impunin-
du-se necesitatea coroboririi cu alte materiale documentare). Dificil este deseori de a obser-
va si aprecia in fotografie indiciile §i reperele unor relagii scenice, elementele unei viziuni
definitd specific prin caracter sintetic si interpretativ, prin desfisurare concreti spatial-
temporald. Totusi, citeodatd, o singurd fotografie — cum este cea de care dispunem din
spectacolul O scrisoare pierdutd (Sibiu, 1960)® — se aratd edificatoare pentru modalitatea
scenograficd, costumele, infitisarea unor personaje, dar si pentru relagiile dintre ele, cu to-
nalitatea lor emotionald, miscarea in spatiu (pe care o anticipim sau o prevedem si in timp),
ritmul ei diferit caracteristic fiecirui personaj, compozifia regizoraldi a momentului scenic
... Unele date privesc spectacolul pe o intindere mare a sa, altele doar rezolvarea acestui
moment. Important este si nu le amestecim si s nu le confundim, cum se mai intimpla. Exis-
tenta trisiturilor scenice specifice — implicati in elemente de altd substanf si calitate,

A Mlhli Nadin, Reintoarcerea la zero, lagi, 1972, p. 68. al actului de arhivi, in studiul nostru vom indica numirul
¢ Fotografia nr. 952, fototeca Institutului de istoria de inregistrare al fotografiilor aflate in fototeci. biblioteci,
artei (= LLA.). Daci ne-am obignuit cu trimiterile la numi- muzee etc.

rul paginii de volum sau de revistd, la numirul de inregistrare
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de imagine fotografici — precizeazii aptitudinea fundamentali si indispensabili a documen-
tului iconografic de a comunica despre un act scenic si nu despre altceva.

Raportul fotogra fie-imagine scenica ar fi comparabil cu cel dintre fotogrami i ima-
ginea cinematografici: fotograma unici — examinati separat, desprinsd din suita ce asi-
gura dinamica filmicd, semnificativi — este capabili si tulbure, chiar si ristoarne sensul
imaginii cinematografice . Cu deosebirea ci in cazul fotografie-imagine scenici este tul-
burat si risturnat nu sensul spectacolului, ci restrinsi si deformatd informatia despre el.

SPATIUL $I TIMPUL DESFASURARII SCENICE

Un moment scenic a fost inregistrat, intr-o succesiune de fotografii, urmirindu-se
si fixindu-se segmentele miscirii corporale a interpregilor, modificirile de o clipd ale mimi-
cii lor, mutatiile ce au avut loc in spagiul scenografic al spectacolului. Este ceea ce remar-
cim in documentele fotografice datorate lui I. Hananel (D-ale carnavalului, Teatrul
«L. Sturdza-Bulandra», 1966), in care devine sensibild derularea temporald si, mai mult, accen-
tuarea factorului « timp» in viziunea spectaculari. Urmirirea cursivd, detaliati a expre-
siei mimice §i posturale, a dinamicei expresive a actorilor, cum a procedat I. Petcu la O
noapte furtunoasd (Teatrul de Comedie, 1973), este revelatoare pentru solugia stilisticd re-
gizorald, in care temporalitatea reprezentirii scenice este inerentd, fird sa fie valorificatd
in mod special. Fotografiile nu sint instantanee analitice ale jocului actoricesc, pe care se
construia spectacolul din momente de monolog, de cuplu sau de grup. Dar, retinind clipa
de spectacol, fotografia refine insisi dinamica revelatoare, continud a interpretirii, pe care
o privim acum transformatd in imagini statice de expresii posturale si gestici. Oricum,
de la aceste imagini isi incepe cercetitorul investigatia. 2

Modul de miscare scenicd, direcgia ei — subliniatd §i de directia privirii persona-
jelor — se perpetueazii in compozifia imaginii, decid centrii de atentie in documentul foto-
grafic. Compozitia fotografici este axati cu maximi elocventd de Mariana Mendrea (Nd-
pasta, Teatrul Giulesti, 1974) pe pozitia, atitudinile, raporturile interpregilor, semni ficative
in spagiu, un spatiu delimitat de umbre, de intuneric, in care lumina pilpiie sau, dimpotrivi,
sfisie brutal. Miscirile impulsive, risucirile, zbaterile chinuite, proiectate pe acelasi fundal,
desemneazi un spatiu inchis, obsedat, terorizat de timp.

CONVENTIILE SCENICE ALE INTERPRETARII

Semnificangii vizibili ai spectacolului sint inregistrati pe peliculd intr-o anumiti
stare, conditionatd atit de conventiile scenice, cit si de conventiile fotografice ale epocii
din care dateazi acel document iconografic.

Imaginile fotografice de la sfirgitul secolului al XIX-lea si din prima jumitate
a secolului al XX-lea, rimase ca documente despre arta spectacolului roménese, sint:

— imagini de protagonisti, relevind insemnitatea personalitifii actorului i virtuozitigii
sale proteice, modul de a compune distinct fiecare rol, cu griji pentru infifisarea minugios
lucratd, pentru costumul care-i ajutd transformarea in personaj. Pentru repertonul. cara-
gialean, se remarci fidelitatea documentard a prezentirii exterioare (din fc.:otog.ra fiile lui
Stefan Iulian §i Ion Brezeanu in Ipingescu, Maria Ciucurescu in V_eta, If.ugema Clucun'escu
in Zita), indelung ciutati, dupd cum reiese si din diverse decl_ura;il oqazlonale ale actonlos.
Se justifici mai ales machiajul, aminuntele de costum prin re_ferm;e la moda vremii,
in funcgie de conditia sociald si caracterul personajului. Este ciutat acel « physique de
I'emploi» despre care-si amintea Aristizza Romanescu ci a fost pentru ea o problema

7 Sylvie Pierre, Eléments pour une théorie .du photo- 1971, p. 77.
gramme, in Cahiers du Cinéma, nr. 226—2217, ian.—febr.
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de rezolvat in interpretarea lui Spiridon. Fotografia ce s-a pistrat cu lulian — Ipingescu
atestd, in primul rind, incd un « physique de I'emploi» reusit de actor (« imortalizind
pe Sandu, vestitul ipistat din Dealul Spirei», scria M. N. Belador). Sint surprinse o
atitudine de mare efect, un gest memorabil (Ion Niculescu — Catavencu) dintr-o inter-
pretare care putea fi privitd pentru valoarea ei insdsi. Uneori imaginea decupeazi un
element de decor, de recuzitd dintr-un ansamblu de conventii ale reprezentirii scenice,
subordonate totusi performantei actoricesti (O noapte furtunoasd, Teatrul Comoedia,
1937);

— imagini de momente scenice, prefuite si stabilite dupi ponderea lor in iritriga piesei.
Chenarul imaginii se confundi cu cadrul scenei, spectacolul este interpretat si constituit
ca o suitd de « imagini» ale unei relatdri vorbite si vizibile, pe care fotografia vrea si le
reflecte integral. O remarcabild preocupare pentru a fotografia desfisurarea spectacolului
intr-o succesiune foarte strinsd de imagini (influentati, credem, de interesul de atunci
pentru cinematograf, un cinematograf el insusi teatral) apare destul de timpuriu (in
inregistrarea pe peliculi a adunirii electorale din O scrisoare pierdutd, Teatrul National
Bucuresti, 1913/1916). Dar, captivagi de spectacol si uitind cit datoreazi din emotia lor
cuvintului dramatic rostit, fotografii ne transmit imaginile unor momente puternice, in
care semni ficantii scenici vizibili aveau totusi o prezenti auxiliard, un aport complementar.
Astfel, ne permit si discernem substanta si caracterul expresivitdsii interpretative (nu
numai in spectacole dinainte de primul rizboi mondial, dar si de dupd — O scrisoare
pierdutd, Teatrul National lasi, 1937,0 noapte furtunoasd, Teatrul National Bucuresti, 1942) ;

— imagini de ansamblu relevind coeziunea tuturor interpretilor intr-o ambiangd plind, de
decor inchis, care asigura sudura si intensifica veridicitatea reprezentirii scenice (ne
gindim, de pild3, desi nu se includ in studiul nostru, la fotografiile spectacolelor Compariei
Davila). Dreptunghiul imaginii este raportat la dreptunghiul scenei : teatrul de « oglinc
afla o concepgie si conventii corespunzitoare in fotografie. Se publicd fotografii
decor (O scrisoare pierdutd, Teatrul National lasi, 1912), odatd cu cresterea importar.;s
vizualului in spectacol, demonstrindu-se capacitatea reconstitutivd a conventiei scenice
naturaliste si realiste. Fotografia atesti impresia de « realitate» voitd in spectaccl, o
verifici, descoperindu-ne totusi, partial, elemente ale elaboririi artistice (O scrisoare
pierdutd, Teatrul National Bucuresti, 1913/1916);

— imagini de compozitie scenici, marcate de o anumiti « plantatie» si de 0 anumita dispunere
a interpretilor in spatiul scenei, de evidenti conceptie regizorald (D-ale carnavalului,
Teatrul Nagional Bucuresti, 1932).

In timp, perfectionarea tehnici va da fotografiei o alti calitate, alte posibilitisi de
inregistrare acordate profunzimii si dinamicii imaginii scenice in teatrul contemporan.
Imaginile de protagonisti, de momente, de ansamblu, de compozitie scenici se regisesc in
fotografia de spectacol din ultimele decenii. Dar, totodati, se resimte, ca o influent, experienta
cinematografului — fotografia aspiri la expresivitatea « planului» filmic (Clara Spitzer:
O scrisoare pierdutd, Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra», 1972), la calitatea analitici a foto-
gramei (I. Hananel: D-ale carnavalului, Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra», 1966; I. Petcu:
O noapte furtunoasd, Teatrul de Comedie, 1973). Insusi dinamismul — uneori violent —al
spectacolului pretinde o tehnicd de inregistrare fotografici de o mare mobilitate si precizie,
capabild de a decupa cit mai cuprinzitor in desfasurdri expresive ample, dar si de a surprinde
detaliul. Plasarea spectacolului intr-un spatiu teatral ce a abolit rampa, conventiile scenice
stimulatoare pentru participarea publicului au dus la modificiri in codul fotografic obignuit
pind atunci. Actul interpretativ este fixat din unghiuri de cuprindere insolite, in « planuri»
de o senzorialitate frapanti (D-ale carnavalului, Galati, 1972 ; Ndpasta, Teatrul Giulesti, 1974).

UTILIZAREA ICONOGRAFIEI IN CERCETAREA ACTULUI TEATRAL

« Cel putin deocamdati, citd vreme nu existd o veritabild activitate de documentare
teatrald, cit nu s-a reusit inregistrarea pe film micar a montirilor-eveniment, fotografia
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reprezintd unica sansd de fixare a spectacolului in memoria colectivi», se spune intr-unul
din rarele articole publicate pe aceasti temi ®. Fixarea in imagini fotografice — sau de altd
tehnicd — a spectacolului nu are oricum ecou in memorie, dupd cum poate trezi unecou
desigur determinat, explicabil, dar limitat, deformator, neconcludent pentru ceea ce a
insemnat o realizare scenici intr-un moment istoric. Atit cel care, prin profesia sa, furnizeazi
asemenea documente iconografice, cit si cercetitorul lor nu pot omite trecerea timpului cu
modificirile de gust si sensibilitate, influentind semnificatii si rezonange emotionale care,
dealtfel, chiar de la inceput nu erau identice, unanime. S-a constatat de atitea ori — a constatat
si Umberto Eco — impresia schimbati (uneori total) pe care o produce dupi decenii, altor
generatii, fotografia unei actrite. Ceea ce scrie acum Ileana Popovici despre imaginea Ginei
Patrichi in rolul Mifa Baston: « Existd o Gina Patrichi, furibunda si tragica, in D-ale carna-
valului, care pare a tisni din pagind» ?, este o apreciere bazatd pe o anumitd experientd de
teatru si pe care — de pe pozifia cunoasterii temeinice a artei spectacolului in epoca noastrd —
o sustine, o doreste inteleasi si de cei care, in viitor, nu vor avea decit de privit o fotogra fie.
Nu stim cum o vor prefui acestia, dar pentru cercetitorii de altidatd — si nu foarte de
mult ! — aceastd consideratie despre o Mita Baston « furibunda si tragici» ar fi parut depla-
satd, lipsiti de seriozitate, iar imaginea ei fotografici — prea « miscati» — inutilizabila.
Aprecierea dati de criticul dramatic fotografiei rimase despre aceasti interpretare dovedeste
insd nu numai cunoasterea directd a faptului artistic la care se referd, dar si implantarea
meditatd intr-un context cultural-istoric in care evolueazd, din care asimileazi si la care
participd fotografia cu posibilititile ei de comunicare. Cu alte cuvinte, pentru cercetitorul
de teatru nu va fi de ajuns si se informeze in specialitate, cum este firesc s-o facii: despre
piesa reprezentatd, infafisarea actorilor care au jucat-o sau, mai pe larg, despre stilul lor
de joc, orientdrile regizorale, despre procedeele retoricii si figurile stilisticii scenice. El isi
va insusi propriile concluzii din cunoasterea situatiei fotogra fiei gindite ca document, a posi-
bilitifilor de captare, a codurilor distincte de transmitere, a convengiilor ei uzuale
de reprezentare.

Este interesant de vizut cum procedeazd, in paralel, cercetitorul unei opere plastice
care si-a ales un subiect teatral: Ion Brezeanu in rolul Ion din Ndpasta, picturd pe care si
noi am avut motiv s-o studiem. In comentariul siu, Theodor Enescu demonstreazi aceeasi
necesitate de a aborda opera-document dintr-o perspectivi cultd cu numeroase ramificatii.
Pentru a vorbi despre realizarea pictorului Camil Ressu, viziunea si maniera sa de tratare
se informeazi asupra personajului si interpretirii date de Brezeanu, asupra « liniei» urmate
de el si importangei reusitei sale: « Un portret ca cel al actorului I. Brezeanu in rolul lui
lIon din « Ndpasta» (fig. 108) prezintd insd o contradictie intre aceastd conceptie plasticd a
formei si efectele de lumind si intuneric. Acestea au fost folosite de artist spre a sugera
atmosfera piesei, grea de prevestiri sinistre. Lumina gilbuie-verde descoperi formele treptat,
cu anxietate. Distributia umbrelor nu e lipsitd de semnificatie: de pilda, zona de penumbri
din jurul capului isi are rostul ei. Silueta personajului rimine grandioasd; in liniile sale
frinte si nelinistite, in volumele neregulate, se citeste furtuna continui a suferingelor sale,
impinsd pind la dezechilibrul dementei. $i in formele cioplite parcd in piatri, monumenta-
litatea creatiei actorului isi giseste o expresie adecvati» . Nu multe, dar importante sint
lucririle grafice sau picturale (Constantin Jiquidi, Camil Ressu, Steriadi) consacrate inter-
pretilor personajelor lui Caragiale, sau inspirate de ei (Aurel ]iq}lidi, (@] sa:isoqre p'l'erduu?,
1928). Ele pretind cercetitorului istoriei spectacolului filtre speciale: -_mesa]ul iconic ccidx—
ficat (cultural) este aici preponderent, opera plasticd fiind mai seleqtlvi,_totodaté aducind
un spor de conotagie care o face utild suplimentar, mai ales ca semnificagie.

Cunoscind evolutia conventiilor literare si scenice, aplicate la prezentarea personajelor
si situatiei dramatice, cercetitorul recurge la iconografia teatrald, la codurl'1c9nqgraﬁ.c§
care conoteazi semne iconice, imagini complexe si culturalizate ; acestea nu mai sint imagini

* Jleana Popovici, Sufletul fotografiei de teatru, in Teatrul, 1 Theodor Enescu, Camil Ressu, Bucuregti, 1958,
nr. 12, dec. 1974, p. 61. p. 141—142.
® Ibidem.
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ale « omului-monarh» sau « pegasului» 1, ci, in cazul nostru, ale actorului-personaj (deci
interpretarea) in momente cu o individualitate dramaticd-spectaculard memorabila: lectura
gazetei « Vocea Patriotului Nationale» din O noapte furtunoasd, adunarea electorald din
O scrisoare pierdutd s.a.m.d.

LIMITE ACCEPTATE, LACUNE CONCLUDENTE

Dupii cum ne-am dat seama — intr-un stadiu de documentare preliminar « recon-
stituirii» spectacolului — inregistrarea fotografici a acestuia nu duce totusi, automat, la o
rezolvare usoard a muncii cercetitorului care ar gisi aproape tot ce cautd in dreptunghiul
de obicei alb-negru al imaginii. Indiferent de executia sa (capacitate, de sesizare, precizie,
profunzime, claritate), fotografia de spectacol nu oferd decit un instantanew din evolugia
orientatd expresiv a sistemului de semni ficanti scenici. Chiar dacd s-a inregistrat pe peliculd
un moment de maximi coeziune si coerentdi, de salt revelator, nu avem dovezi suficiente
despre el daci ne limitim la examinarea imaginilor sau — mai des — a imaginii de care
dispunem. In consecintd, intrebirile noastre se vor datora nu numai stirii fotografice, dar
si stiirii de o clipa (clipa « inghefirii» pe peliculi) a semnificantilor scenici vizibili. Acestia:
~ sint scosi din unitatea tensionati, dialectici, a semnelor scenice de sintezi, la care participi

si semnificantii auditivi;
— sint lipsiti de o parte din datele formei proprii: culoarea (deseori), miscarea continui;
— sint opriti (fixati) din procesul constitutiv al imaginii scenice.

Totusi ei au fost apreciati in functie de acest proces si de aceastd imagine scenicd,iar
punctul de vedere si aprecierea fotografului se risfring in fotografie, sint codificate in mod
specific si ne pot informa indirect.

Un cercetitor preocupat de studiul expresivititii actorului din perspectiva psihologiei
creatiei teatrale remarca « pierderea de informatie pe care o implica utilizarea fotografiei»,
desi, de astd datd, nu mai era o fotografie descoperiti si acceptatd, ci una pregitita si selectati
de el insusi, dupd necesitagile sale stiingifice. Poate tocmai de aceea, opinia sa este atit de
categoricd : « fotogra fia este staticd §i nu contine totdeauna momentul culminant reprezentativ
al desfisuririi comportamentului expresiv; ea reprezinti o pierdere de informatie mai ales
cu privire la finefea nuangelor expresive <. . .> semnificatia expresiei este o functie a situagiei
in care se produce, iar fotografia cuprinde deseori tipare generale» 2. Dacd pentru
experientele unui laborator de psihologie, fotografia este de o utilitate contestabild, pentru
« reconstituirea» spectacolului — la care colaboreazi numeroase surse de informare,
completindu-se, verificindu-se si consolidindu-se reciproc — imaginea fotografici alb-negru,
« epuratii» si « eliptici» (fatd de imaginea scenici), pune, fireste, o serie de dificultifi unei
examindri ce se vrea cit mai eficace, cit mai rodnici.

Spre deosebire de starea (de interdependenti §i modificare, intrerupte) si momentul
(de evolutie suspendatil) in care au fost inregistrati semnificangii scenici vizibili, fotografia
este un ansamblu de elemente iconice constituite. Pe cind expresia mimicd a lui Birlic —
Criiciinel sau privirea lui Liviu Ciulei — Dandanache sint constitutive in spectacol, acestea
pot fi un semn iconic perfect constituit intr-un « prim plan» sau intr-un « plan detaliu»
fotografic. Prin ele se constatd totusi existenta concretd si caracterul unor insusiri expresive
(actoricesti, dar nu numai), putind duce — in anumite conditii ale documentirii — la
concluzii asupra prezentei lor orientate in spectacol, conform optiunilor stilistice, preferingelor
retorice ale regizorului.

Dificultitile intimpinate in cercetarea spectacolelor Caragiale prin intermediul icono-
grafiei teatrale s-au datorat:

XVak Db Eco, Sémiologie des visuels, * Gheorghe Neacsu, Transpunere si expresivitate scenicd,
in Communications, nr. 15, 1970. Bucuregti, 1971, p. 18.




— fie modului specific de transmitere a datelor privind imaginea scenici (cu un plus evident
de «sirdcire» si dificultate in cazul reprezentirii pieselor lui Caragiale, unde conteaza
atit de mult replica, miscarea efectivi si, de obicei, culoarea);

— fie executiei profesionale a imaginii ca document (cea fotografici fiind, normal, precum-

pinitoare in materialul iconografic studiat).

Inerente strii specifice de inregistrare a spectacolului au fost intrebirile provocate de :
natura obiectelor, consistenta suprafegelor, solugiile materiale de reprezentare — tot ce
tine de substanta unor conventii (inlocuitoare: pe cine?; inseldtoare: cum?), indeosebi
scenografice §i scenotehnice (un «zid» este pinzi sau lemn vopsit etc.);

— continuitatea spasiului scenogra fic (stabilirea unui reper static comun mai multor fotografii
cu unghi de cuprindere diferit permite aflarea unei ordini spatiale si descrierea decorului —
O noapte furtunoasd, Teatrul Nagional Bucuresti, 1949; D-ale carnavalului, Oradea,
sectia romind, 1959);

— precizarea locului $i momentului scenic ciirora le apartin unele imagini de «plan apropiat»
si « prim plan» ce eludeazi ambianta, fundalul (o singur# pati albi indici sursa de lumina
si astfel locul; totodatd, depistati intr-o imagine de « plan general», ingiduie si plasarea
in momentul scenic — D-ale carnavalului, Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra »,

1966) ;

— coeziunea jocului actoricesc (cind fixarea sa instantanee pe peliculd face reactia unui
interpret si pard neglijentd, intimplitoare, ruptd de ceea ce exprimi partenerul);

- raportul complex semnificant vizibil-semnificant auditiv absent (in comportarea perso-
najelor: mimici-gest-cuvint).

Alte intrebiri ar fi fost evitabile, ele finind de executia imaginilor fotografice, de
existenta lor disparatd, in numir redus, avind ca urmare:

- inexplicabilul unor elemente scenografice (din cauza unghiului de cuprindere si distantei
neconvenabile, mai ales cind un decor stilizat, compus selectiv, cere o fotografiere
integrald, coerentd);
neputinta situiirii momentului scenic in spatiul scenografic sau teatral (cind acesta a fost
modificat, rampa desfiintatd, publicul asezat pe incd o laturi a spectacolului — dupi
cum ne incunostiinfeazd cronica, la D-ale carnavalului, Galati, 1972).

In faga imaginii documentare, activitatea cercetitorului este dubli: actiunea sa de
delimitare si extragere a informatiei de specialitate, pentru a fi posibild, este necesar si fie
insotiti de una de compensare.

1. ICONOGRAFIA SI OBIECTIVELE CERCETARII
SPECTACOLELOR CARAGIALE

Vom porni de la un nivel cistigat al cercetirii, indispensabil dealtfel, fird de care
materialul iconografic documentar nu poate fi abordat, descifrat, apreciat la insemnitatea
sa. Acest nivel necesar cercetirii este asigurat de cunoagsterea pieselor lui Caragiale si de
cunoasterea din diferite surse (fotografii, filme, informatii scrise sau orale, contact direct)
a infitisdrii si calitatilor artistice ale actorilor care, de-a lungul vremii, au fost interpretii
personajelor caragialene. Este un nivel minim, indispensabil, de cunostinte, dar care se
asociazi celor de largid deschidere, de istoria artei spectacolului.

Nu ne intereseazi aici si explicim modul de identificare si abordare a documentului
iconografic (care, in linii mari, solicitd cultura multilaterald a cercetitorului), ci si exempli-
ficim ceea ce poate si ofere — dupi ce i-a fost atestatdi utilitatea documentarii — ca infor-
matie de specialitate despre montarea unui anumit spectacol: interpretarea actoriceasca,
scenografie, rezolvarea vizuali a momentelor scenice, particularitigi stilistice etc.
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ACTORI $I PERSONAJE

Fiecare generatie de spectatori poartd cu sine imaginea personajelor lui Caragiale,
asa cum au fost intrupate prin fiinfa, talentul si gindirea marilor actori, de care teatrul
nostru n-a dus niciodatd lipsi. Fizionomia si constitutia fizicd a interpretului vor fi deter-
minate de concepfia distinctd dati rolului, vor fi implicate in modul de imaginare a
personajului, deloc stereotipe inci de la primele montiri ale pieselor lui Caragiale. Este
suﬁ(‘:ient si privim fotografiile lui Ion Petrescu si N. Hagiescu ca sd presimfim existenta
scenicd a doi jupini Dumitrache deosebiti. Si poate ci ideea apirati nu demult de citre
quulus Vulpescu prin montarea sa ploiesteand (1968) a unui Titircd uscat, dezavantajat
fizic, cu consecinge adinci in felul siu de a fi, ar afla un precedent cel putin in infitisarea
lui Hagiescu. Tot Hagiescu a incercat dealtfel si un Ipingescu diferit de cel al lui Iulian (« un
ipistat mai spilat», il caracteriza Ion C. Bacalbaga). Anumite trisituri fizice se regisesc
continuate de-a lungul timpului (Trahanache), chiar daci in interpretiri contemporane
cu multe deosebiri (Al. Giugaru si Petre Gheorghiu). Alte personaje, care pireau cantonate
intr-o aparitie de unic efect comic (Dandanache), se diferengiazi si nu numai in aminunte
(Grigore Vasiliu-Birlic, Radu Beligan, Liviu Ciulei). Urmirile pot fi relevate si pe plan
stilistic: pe cind prezentarea ridiculd a lui Dandanache de citre Birlic se servea din plin de
registrul mimic si resursele vocale, inimitabile, ale actorului, Ciulei il caracterizeazi complex,
printr-un comic de comportament. Imaginea dati de interpreti personajelor caragialene
a fost uneori atit de puternicd, atit de convingitoare si covirsitoare, incit aceste personaje,
in opera unor graficieni, pistreazi — usor de observat — triisiturile ciipitate de la actorii
ce le-au dat viati uneori decenii la rind. Pentru Iser, Ipingescu, Cetiteanul turmentat si
Ion au chipul lui Ion Brezeanu, Catavencu — al lui Ion Niculescu; pentru seria de ilustratii
la O scrisoare pierdutd din 1928, dar si ulterior, mai aproape de noi, Aurel Jiquidi se inspird
din modele scenice.

Astizi, raportul actor-personaj este reprezentat uneori intr-o mixturd de procedec,
preluate de la mijloace moderne de comunicare: afisul, speciile publicistice ale presei de
mare tiraj. Codul « lingvistic» (textul) se combind cu cel fotografic, cu cel grafic, toate
intr-o punere, micar intenfionat semnificativd, in pagini. Chipul fotografiat al inter-
pretului — reproducerea unei siluete compuse din hirtii decupate (marcind un vag costum
de epoci si caracteristic : uniformele lui jupin Dumitrache si Ipingescu, sorgul de tejghetar
al lui Chiriac, cimaga si bocancii lui Spiridon etc.) — ,dedesubt replici definitorii pentru
fiecare personaj, anungi deopotrivi sursa individualizatd de viafd scenici: actorul (figura
lui cotidiana, fira machiaj) si o manierd caricaturald de joc (vezi caietul program O noapte
furtunoasd, Arad, stagiunea 1973/1974). Alta dats, aliturindu-se un text de prezentare a
personajului si fotografia interpretului siu vizut (si comentat cu umor) in ocupatiile si
preferintele de om al civilizagiei moderne, se sugereazi tocmai distanta (de mod de viad,
de mentalitate) de la care actorul isi va privi rolul (in « Jurnalul Teatrului de Nord, Satu
Mare», O noapte furtunoasd, stagiunea 1970/1971).

Fotografia de spectacol este documentul iconografic cel mai util scopului nostru,
mesajul ei iconic perceptiv dovedindu-se mesaj iconic cultural (R. Barthes), in relagie cu
elementele semnificative vizibile ale spectacolului inregistrate pe peliculd. Trimiterile refe-
rentiale se fac la elemente (unititi) expresive si semnificative vizibile (din unghiul selectiv
de cuprindere al fotografiei), elemente aparginind concretului vizual al spectacolului.

CHIPURI SI MASTI

Jupin Dumitrache, in montirile cu O noapte furtunoasd ale lui Sicd Alexandrescu
(1937, V. Maximilian ; 1949, Al. Giugaru), are faga rotundi, grisund, cu mustisi si « favuride»
mari, atingindu-se de gulerul hainei. « Favuridele» sint podoab# masculing, ingrijitdi cum
se cuvine, preocupare zilnica (semnalati si in dialog), ele au un rost hotdritor pentru « masca»



plind de prestanti pe care si-0 compune, la care fine. Favoritii sint pusi in evidentd si la
lasi (1969, M. Grosariu), si la Tirgu Mures (1972, Al. Figirisanu), uneori insi sint in mod
ciudat absenti, desi in piesd se vorbeste despre ei (Baia Mare, 1972, Teofil Turturici), sau
sint suspect de mirunti, nedezvoltati (Teatrul de Comedie, 1973, Cornel Vulpe). « Formele »
jupinului au fost uneori prilej de controversi, dar daca fata rotundi (ca o luni!), cu frunte
boltitd si ochii mici il aritau nepotrivit, cam blajin, pe Dumitrache — V. Maximilian,
la Al. Giugaru trisiturile fegei (obrajii plini, ochii bulbucati) erau capabile si arate caracterul
sanguin, eruptiv al personajului, asa cum a fost conceput de actor. La Baia Mare, jupinul
avea chiar o gusd proeminentd peste gulerul strins, pe cind la Tirgu Mures era marcati
ingrdsarea cu semnificatia ei legati de virsta personajului, importantd, intr-o misurd, in
relagiile sale cu ceilalfi. Pentru Romulus Vulpescu, « rotofeii sint debonari. Titirci pare
si fie, dupd mine, uscitiv <. ..>» si, la Ploiesti (1968), isi alege actorul in consecingi (Candid
Stoica). Apropiat de aceasti conceptie, este un Dumitrache miniaturizat, am spune, redus
la scard in toate datele fipturii si figurii: fruntea bombati, ochii mobili bulbucati, gura
micd cu musticioard risucitd la virf (Teatrul de Comedie, 1973, Cornel Vulpe). Cu totul
deosebit a fost infifisat personajul la lasi (1969): fata cirnoasi, fruntea latd, nasul gros si
puternic i dideau un aer robust si decis.

Ipingescu avea in machiajul lui G. Timicd (1937) ceva felin, de pisicd cu mustagi
lungi, lasate « pe oald», cu ochelari sprijiniti de virful nasului. Asa I-a portretizat si Marcel
Anghelescu (1949), tot musticios, dar mai viguros, cu o privire sireatd, mai activd. Dealtfel,
mustaga si privirea fuseserd remarcate (5i mai pot fi in fotografie) si la primul siu interpret,
Stefan Iulian. In ipostaza de la Tirgu Mures (Florin Zamfirescu, 1972), birbia colfuroasi,
mustata, ochii zimbitori il fac aseminitor pe Ipingescu acelui chip de debut scenic. O mustaga
mici, rdsucitd, sprincene arcuite in jos, deasupra ochilor vii, dar ingropati in rotunjimile
pline ale fefei, un nas turtit ii vor da o fizionomie aparte, de efect comic prin ea insasi
(Teatrul de Comedie, 1973, A. Giurumia).

Chiriac a avut trisiturile frumoase ale lui Aurel Athanasescu la maturitate — parul
ondulat, cu cirlionf pe frunte, mustaa ingrijitd (1937), pe care le vom regisi si in figura
compusi personajului de citre Niki Atanasiu (1949). Un Chiriac cam trecut a fost, la Iasi,
fon Schimbinschi, cu inceput de gusd, dar cu aceeasi griji pentru pirul ondulat §i mustaga
risucitd. Montiiri mai recente il infifigeazii ca pe un tindr a cirui infigisare nu mai « dateazi »,
nu mai se situeazii (documentar) prin preferintele pentru o anumiti modi capilard, intr-o
epoci demult trecutdi, dimpotrivi (Baia Mare, 1972, Sandu Popa). Sau caracterizeazi sarcastic
personajul: un cap de o virilitate impozantd (parul negru, bogat, favoriii lungi si stufosi,
ochii in arcade precis desenate, nirile fremitind senzual, mustati groasd, birbie puternicd),
dar cu o frunte disproportionat de ingustid! (Teatrul de Comedie, 1973, Silviu Stinculescu).

Materialul fotografic oferi date si despre infagisarea scenici a celorlalte personaje:
Rici Venturiano (care, dincolo de unele elemente de machiaj comune, dupi moda vremii,
este o figurd distinctd in interpretdrile lui Ion Jancovescu, R. Beligan, Stefan Iordache,
Gelu Colceag, lurie Darie), Veta (Maria Ciucurescu, Maria Filotti, Virginia Carabin-Raiciu,
Tzenka Velceva-Binder, Lucia Boga, Vasilica Tastaman), Spiridon (cu aceeasi preocupare
pentru parul scurt si ciufulit, de care isi amintea §i primul siu travesti, Aristizza Romanescu,
dar care nu se mai pastreazi totusi in montdri mai recente: Teatrul de Cor:nedie, 1"973,
George Mihiiti), Zita (poate cea mai stereotipd, desi stridenfa m:acf\ia'julgi‘sl coafurii, la
care se apeleazii de obicei, nu este aceeasi si mai ales pune intr-o lumini diferitd « caracterul »
si intentiile personajului, insiisi calitatea sa umani) *. : :

Intr-o fotografie din montarea Nagionalului bucurestean cu O scrisoare pierdutd,
Trahanache — Al Giugaru, cu «favuridele» albe stufoase, cu zimbetul bun, aproape dulceag,
este « venerabilul », este « pirintele» urbei, in care face parte din atitez} Somitete ii comisii.
Totusi, in ochi are o lucire suspectd, o preocupare ascunsi, pe care 0 apird cu un zimbet sau

13 Vezi i 2 ximilian, Evocdri, Bucuregti, 1962; tar al teatrelor din Baia Mare §i Tirgu Mures; fotografiile
fotogr:&:ln:.og.‘)}g. P o program Teatrul Nagio- nr. 5552, 5566, 5567, 55795581, 5586, 5588 din

nal Tagi, stg. 1968/1969; fotografii f. nr. din Fond documen- fototeca LLA.
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pentru care poate zimbeste cu satisfacgie ', O alti fotografie ii deformeazi caricatural trisiturile,
personajul avind acum ceva de foci uluiti: cu pirul pieptinat, favoritii argintii strilucitori,
dar sprincenele inilfate, ochii holbati (cu pungi si cercuri concentrice de riduri), nirile
dilatate, buzele strinse. Toate il arati iesit din calmul si « ribdarea» de fatadd ce-i asigura
prestanta, surprins $§i parci dezgustat totodati. Este o imagine !® prin care s-ar putea argu-
menta unele modificiri introduse de Sici Alexandrescu pe linia unei sporite stilizari carica-
turale, unei accentuate sugestivititi vizuale, adecvate pentru reprezentagia de la Teatrul
Natiunilor (1956), datd in fata unui public striin. Ceea ce ni se pare aseminitor cu o focd
este poate echivalentul obtinut pentru expresia « bovini» a personajului, cerutd uneori
actorului de ciitre Sici Alexandrescu 16,

Foarte divers a aparut Catavencu chiar in montirile lui Sici Alexandrescu: Ion
Talianu il infatisa cu un cap oval, cu o calvitie imensi, ochii migdalati cu sprincene groase,
privirea piezisi (= siretenia), obrajii plini, nasul indoit cu niri senzuale, o senzualitate
specific, subliniatd §i de buzele groase. In plus, mustata cu virful in sus si ciocul ascutit
de muschetar erau in discrepan{i cu barbia pierduti intr-o gusd voluminoasd, revirsatd —
si de aceea relevau caracterul ciutat al acestor detalii ale figurii personajului 7. Niki Atanasiu
il prezenta cu o frezi ingrijiti, amestecind fire albe, cu ochii mici, ingustagi, in care sclipea
vie privirea, obrajii intinsi de un zimbet satisficut sau preficut, mustati (felini) si barbison .
In montarea lui Sici Alexandrescu, unde comicul era cel al contrastului dintre aparenta
si realitate, satira urmirea procesul unei totale demasciri. Personajele isi compuneau o
« mascd» pentru a parveni in societate sau pentru a-si impune si apira poziia sociali. Nu
numai o « masci» de vorbe si comportament, dar una la care participa vizibil, dind falsi
prestanta si putere de fascinagie, impreund cu costumul si uniformele, mustisile si favor
« onorabili», birbile « venerabile». .. Inceputul spectacolului realizat de Liviu Ciulei
(Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra», 1972) cu Tipitescu — Toma Caragiu birbierindu-se
este — tot in acest sens — un moment cotidian, necesar, de pregdtire a figurii, a unei {
« prelucrate », atit de importante pentru menginerea aparentei. Si in montarea lui Ci
chipul servea drept mascdi, degradindu-se cu atit mai mult cu cit devenea o masci perfects.

EXPRESIA MIMICA

In exemplele alese pentru ilustrarea acestei directii de investigare, ne vom referi
la montarea de la Teatrul de Comedie, O noapte furtunoasd (1973), din care am dispus
de un material fotografic mai bogat. Se poate remarca din acest material ¥ varietatea de
semnificagie din mimica lui jupin Dumitrache — Cornel Vulpe, mobilitatea sa (datoriti
si unei iritdri, unei irascibilititi caracteristice : Titircd Inimd rea) sub impulsul schimbirilor
de «climat», de «atmosferi», de «relagie»:

— privirea scrutitoare, nasul miscat, gura strimbatd a neplicere: enervarea produsi de
mirosul tutunului;

— sprincenele indlfate, ochii holbati, privirea agintitd asupra partenerului (A. Giurumia—
Ipingescu): angajarea profundd in ceea ce relateazi, interesul pentru opinia « amicului» ;

— in momentul imbricirii uniformei, in care este «introdus» cam brutal si cu viditd
plicere de citre Chiriac si Spiridon (moment creat regizoral): expresia de suferingi
stipinitdi, suportati, cind este « plonjat» in pantaloni de cei doi servitori. Cind isi revine,
urcat in picioare pe un taburet, salutd grav, cu privirea pierduti undeva in imaginea
pe care si-o face despre sine, in ce se inchipuie a fi in uniforma;

M Vesi S. Alterescu, Fl. Tornea, Teatrul Nagional 1962, f.p.
«l. L. Caragiale», Bucuresti, 1955, p. 281. " Teatrul in Romdnia dupd 23 August 1944, Bucuregti,
- ' Tearul in Romdnia dupd 23 August 1944, Bucuresti, 1959, p. 157.
1959, p. 277. W Fotografiile nr. 5557, 5558, 5560, 5581—5 589,
M Ve caietul de regie, Bucuresti, 1953, p. 119, nota 292. fototeca LLA.

- ¥ Caragiale sur les scénes roumaines et étrangéres, Bucuresti,



Fig. 1. — Moment din spec-

tacolul O noapte furtunoasd,

cu Cornel Vulpe (jupin Du-

mitrache), Silviu Stinculescu

(Chiriac), George Mihiita

(Spiridon), Teatrul de Come-
die, 1973.

— mimica participirii la aceeasi « idee» politici, in momentul lecturii ziarului: expresia
hotiritd, patetic emotionatd, indignatd §i dirzd (realizatd prin controlul muschilor fegii,
prin dinamismul privirii). Cursiv, alt instantaneu refine izbucnirea sa inflicirati, cu
strigit eroic. Jupinul este parcd hipnotizat de « viziunea» descoperiti odatd cu « ingele-
gerea» articolului (gura deschisd, privirea incremenitd inainte, in sus);

- mimica furiei: ochii holbati, gura (mici!) in vorbire poruncitoare, amenintitoare. Este
o dinamici ridiculd a figurii: privirea sa vrea si fie furioasd, si impuni, sa oblige (pe
Veta la mirturisire), dar concret, vizibil, rezulti doar holbarea si invirtirea ochilor in cap.

Mimica lui jupin Dumitrache, in caracterizarea sa ca personaj, este una de insotire
(afect, emotii), voluntard (de subliniere a ceea ce vrea si spund sau de rectificare tactici a
expresiei anterioare). Mimica sa se supune totusi unor scheme sociale (de codificare a
expresiilor) si, dintr-o executie inadecvatd sau imperfecti a lor, neajutoratd fizionomic,
se intensificd vizual comicul personajului.

Ca si in spectacolul regizat de Sicd Alexandrescu (in interpretarea lui Al. Giugaru),
este subliniat jocul privirii prin date fizionomice proprii actorului, in cazul lui Cornel Vulpe
prin repetata, rapida, oricind posibila holbare a ochilor, gradati de la enervare pini la furie
asasind. Pe un alt plan de semnificatie, privirea este decisivd pentru acest personaj, pentru
soarta sa de « familist», §i deznoddmintul comic (nu tragic!) al piesei: jupinul vede si nu
vede, vede si nu intelege, vede si interpreteazi gresit. Astfel, este interesant de urmirit
privirea lui Titircd la sfirgitul — de revelatie §i elan eroic — al momentului lecturii gazetei.
Pe tot parcursul acestui moment, existd o aseminare de expresie mimici intre el si Ipingescu,
traducind consensul, fraternizarea politici. La sfirsit, unul lingd altul, in pozitii similare
(numai ci Ipingescu {ine in mind ziarul == « constiinta» politicd, iar jupinul inaltd sabja =
actiunea iminentd), au privirile fixate undeva sus, dar nu in acelasi punct: privirile lor sint
despirtite fird ca ei si-gi dea seama. Cu toatd explicatia lui Ipingescu, privirea jupinului
alunecd aldturi, este deplasatd fatd de aceea a amicului siu: « vederile» lor nu coincid !
Acest mod de caricaturizare se integreaza in solutiile clovnesti cu care este saturat spectacolul.
Clovnescul influenteazi expresia mimicd, o conduce spre exteriorizarea caricaturald, exagerati
in raport cu sentimentul real, cu fondul situagiei, cu motivul reactiei personajului. lar machia-
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Fig. 2. — Moment din spectacolul
O noapte furtunoasd, cu Cornel
Vulpe (jupin Dumitrache), A.
Giurumia (Ipingescu), Teatrul de
Comedie, 1973.




jul de tip special, clovnesc, este suplinit acum prin mobilitatea figuririlor si des-figurdrilor
mimice.

n montarea lui Liviu Ciulei, O scrisoare pierdutd (Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra»,
1972), apare intr-o noud lumini Cetiteanul turmentat (A. Cioranu). Pe parcursul spectacolu-
lui, « cetiteanul » se arati cu figura comica de betiv, definiti prin alunecarea incertd a privirii
sub sprincenele usor inilfate, prin efortul §i mimica articulirii cuvintelor. La sfirsit, la
banchetul festiv ce incununeazi victoria in alegeri, il descoperim in mulfime, in preajma
grupului Trahanache-Dandanache-Zoe-Tipitescu ®. De la masi, Zoe a intors capul spre el
si-l priveste cu simpatie. «Cetifeanul » are o expresie aproape lucidi, de vadita satisfactie :
gura intredeschisd parci trage aerul adinc, ca dupi o treabd bine ficuti, ochii lui imbrigiseazi
grupul de la mas3, privind ca spre un viitor prosper pentru care a cipatat su ficiente premise !

Din fotografiile spectacolului D-ale carnavalului (Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra »,
19606) este posibild o comparatie intre expresivitatea mimici si orientarea ei in doud inter-
pretiri ale lui Mache: D. Furdui si Grigore Vasiliu-Birlic #'. In interpretarea lui Furdui,
Mache are privirea fixd (obsesia dureroasi), gura ca intr-un oftat continuu, buzele tremurinde
ca gata de plins. Totusi (dupd ce a fost bitut prima oari de Pampon), poate sd se risteascd
urit, cu figura descompusi de furie, cu ochii veninogsi, la Iordache. Dar, in general, mimica
sa este, in tristefe sau in groaza de bitaie, a unui copil : tipind disperat, cu ochii mariti de
spaimi la apropierea agresivi a lui Pampon (in sala de bal), cu o fati plingicioasi (masca
durerii tratatd in trisituri de « nedezvoltat»), cind istoriseste de cite ori a fost « tradus»
in amor, dar si cu inveseliri subite, cu furii rizgiiate care-l caracterizeazi mental. Birlic realiza
rolul cu momente depresive, de tristefe resemnatd si solitudine dezgustatd, inregistrate
de peliculi (privirea agintitd in jos, gura intinsi intr-un rictus scirbit), din care iesea explodind
de furie, o furie ce-i schimonosea fata oricum urita (ochii inegal deschisi, nasul mare pravalit
pe gura ce zvirlea scrisnit, delirant cuvintele).

O altd comparatie se poate face din acest punct de vedere intre montirile aceluiasi
regizor — Valeriu Moisescu — cu aceeasi comedie — D-ale carnavalului —, sesizindu-se
deosebiri finind de insdsi viziunea schimbati in timp. La Oradea (1959) predomina cari-
caturalul, o subliniere §i o intensificare in tradiia verificatd a spectacolului de largd audienta ;
la Craiova (1969), expresia mimici era mai nuantatd, mai « fireasci», fara ingrosdri, uneori
umbrind voit semnificagia, punind umbri, neliniste ambigud intr-o montare ce strecura o
unda de tristefe §i gravitate in reprezentarea scenici a personajelor si existentei lor.

De fapt, pe planul reprezentdrii scenice, fiind vorba de o interpretare, expresia mimica
este una voluntari, de subliniere, de intirire in ordinea comunicirii, cu un control perma-
nent al modi ficdrilor necesare, iar schemele dupi care se realizeazi sint predominant culturale.

GESTICA

Insusi Caragiale scria: « Vorbele fard ochi au prea putini cilduri; ochii fird vorbe
pot spune multe. Si nu numai ochii si sprincenele pot fi mai elocvente decit gura. Orice
migcare poate spune mai mult decit tirade intregi», demonstrindu-se astfel prefuirea drama-
turgului pentru aspectul vizual, pentru expresivitatea concret-vizuald atit a vietii, cit si a
reprezentarii ei artistice.

Din numeroasele fotografii ale spectacolului O noapte furtunoasd la Teatrul de
Comedie (1973) se remarcd bogitia §i dinamismul gesticulagiei actorului, integrindu-se si
sustinind modalitatea scenici de «vizualizare». La jupin Dumitrache — Cornel Vulpe
enumeram **:

— gesturi de reprezentare, conventionale, conotative (frecarea degetelor arititoare ale
miinilor pentru a-i ardta mai concret lui Ipingescu ce voia cineva cu altcineva. . ., gest
de cod contemporan, mutat in vremea jupinului);

2 Fotografiile nr. 5521, 5523, 5534, fototeca LLA. # Fotografiile nr. 5557, 5560, 5581—5584, 5588,

21 Fotografiile nr. 5604, 5606, 5610, 5611, 5626— 5589, fototeca LLA.
5629, fototeca LI.A.
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Fig. 4. — Moment din spectacolul O scrisoare pierdutd, cu lon Fintesteanu (Farfuridi),
Grigore Vasiliu-Birlic (Brinzovenescu), Teatrul National «I. L. Caragiale », 1969.

gesturi auxiliare, care includ comic un obiect de utilitate intr-o relatare sau in exprimarea
unei stiiri afective fard legituri cu acel obiect (o perie de frecat, o sabie);
gesturile « pozei sociale», ridiculizarea lor la care contribuie fizicul $i expresia mimicd a
interpretului (odatd imbricat in uniforma de cipitan, gesturile sale se modificd, intervine
salutul militar ca semn de respect fati de Rici Venturiano si chiar fagd de propria sa
imagine de superior in garda civicd!);
— gesturile « pozei morale» (la lectura gazetei, cu mina intinsi prinde umirul « amicului
politic» in semn de asigurare, de incredintare fraternd cd vor fi aldturi in orice situatie) ;
— gesturile furiei, provocate de « onoarea» pierduti: combind intr-o agitagie paroxistica
gesturi derivate din « poza sociali» §i « poza morald» (jupinul se agitd cu sabia scoasa,
fiind probabil ci o invirte si o indreaptd in toate pirtile, din ce in ce mai aprins).
Tratamentul comic al gesticii intervine permanent, totdeauna cu complementul
mimic si de expresie posturald (atunci cind emotionat, simte el insusi nevoia unui sprijin,
jupinul se reazimi si turteste chipiul lui Ipingescu, care-i citegte gazeta stind pe jos, sau atunci
cind, intr-un avint eroic, trezit de articolul lui Venturiano, agitd bitiios sabia in aer s.a.m.d.).
La Teatrul National din Bucuresti, in spectacolul O scrisoare pierdutd regizat de Sica
Alexandrescu (reluarea din 1962), se poate distinge pentru modalitatea de vizualizare a
relatiilor dintre personaje si dezvoltarea concretd a momentului scenic gestul de reprezentare
metaforici, conventional, conotativ?. Exemplificim cu un moment cu Farfuridi —
I. Fintesteanu si Brinzovenescu — Vasiliu-Birlic, din actul al II-lea, scena 2, dupi plecarea
lui Trahanache indignat de discutia avutd cu ei (in spatele lor se vede masa incadrati de
scaune; pe ea, hirtii, creioane). Ceea ce era in textul piesei indicatie pentru Farfuridi:
«bitind cu pumnul drept in palma stingd, ca un telegrafist pe aparatul lui, sacadat, tot textul-
proiect al depesii», se incarcd afectiv (mimica personajului: concentrare, furie aproape

|

% Fotografia nr. 5511, fototeca LLA.
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disperatd in privirea cu care isi urmireste actiunea pumnului, muschii fetei sint incordati
de efort). Acum, pumnul nu mai reprezinti doar bitaia la telegraf. Ci prin aceasta sau odati
cu aceasta, zdrobirea « triditorului». Dealtfel, lipit de umirul lui Farfuridi, Brinzovenescu
asta vede in migcarea pumnului. Mimica sa exprimi mai putin teama de consecingele faptei
si de cuvintele depesei (« Tridare! Prefectul si oamenii lui trideazd etc.»), cit pe fata sa
se poate citi oroarea (comicd), dar nu lipsitd de plicere, pentru nimicirea fird mild a tici-
losului (miinile lui Brinzovenescu — Birlic, impreunate pe pintec, cu degetele inclestate,
indici o astfel de participare).

O altd preocupare, mai putin comentatd, este cea pentru provenienfa §i caracterul
gesticii unor personaje ca Farfuridi §i Catavencu in spectacolul lui Sici Alexandrescu.
Gesturile cu care Catavencu — Niki Atanasiu isi insoteste discursul la adunarea electorald
sau pribusirea sa in genunchi, implorind indurare coanei Zoiica — toate acestea (si altele)
apartin unui cod teatral, uzat in epoci, unui teatralism de toate zilele. La adunareaelectorali,
si Catavencu si Farfuridi dau micul lor spectacol, in nici un caz inedit pentru auditoriul
vremii. Din iconografia rimasi, o deosebire in teatralismul celor doi s-ar putea
face: Farfuridi pare actorul interiorizat, abandonat momentului de « har», in stipinirea
fluxului lduntric de evociri §i sentimente si de aceea socat usor de orice reactie a silii
pe cind Catavencu «joaci» pentru public §i «se joaci» cu el (ceea ce va evidentia mai
tirziu, cu maxim relief, Octavian Cotescu in spectacolul de la Teatrul Bulandra, 1972),
il domind cu «tehnica» sa, bineinteles atit timp cit se respectd « conventia». Uneori,
gesturile lui Farfuridi si Catavencu sint similare: arcuiti pe spate, cu mina mult indltata,
invocind providenta — dupd un cod stabilit si cunoscut — ei figureazi totodati elanul
ambitiilor comune 2!,

Din montarea aceleiasi comedii la Teatrul Bulandra (1972), fotografiile ® fixeaza
din jocul lui Toma Caragiu — Tipatescu:

— gesturile ocupatiilor cotidiene (barbieritul — cu care incepe spectacolul) fird a le putea

transmite totusi semnificatia pentru comportarea personajului sau rostul lor pentru
viziunea regizorald integratoare;

- gesturile forfei, de «autoritate» (cu cetdfeanul turmentat);

gesturile temperamentului sanguin: sint implicate in complexitatea gesturilor de « auto-

ritate» §i « forfa oficiali» de care profitd (sub care actioneazd persoana sa si interesele

personale) ;

— gesturile afectiunii pentru Zoe (dar fotografia nu retine totdeauna tensiunea eroticd,
uneori lubricd a personajului, asa cum e interpretat de Caragiu) sau pentru Trahanache
(cu care se sdrutd obisnuit);

- gesturile protocolare, invitate §i controlate (la sosirea lui Dandanache);

gesturile ingrijoririi, enervirii, agitatiei in contrast cu gesturile relaxirii, ale linistii recipa-

tate (alituri de Zoe si de « nenea Zaharia»).

Gesturile lui Caragiu-Tipitescu sint predominant auxiliare, pragmatice (contextuale),
expresive (pentru afecte). ‘

Spectacolul D-ale carnavalului (Teatrul « Lucia Sturdza Bulandra», 1966) a fost
revelator pentru forfa interpretativdi a Ginei Patrichi — Mita Baston care a impresionat
intr-un spectacol unde tratarea caricaturald §i ironici a comportamentului personajelor
nu era decit un mod de a le preciza conturul ridicol, dincolo de acesta dezviluindu-se insa
o existentd falsificatd, o infioritoare mediocritate. Era mediocritatea unui mediu social,
vizibild deopotrivd in petreceri sirmane, deloc inveselitoare, sau in deznidejdi atroce. Pe
scena in panti (de o inspiratd funcgionalitate), relatii, stdri, calititi umane se calificau cu o
maximi senzorialitate. La Mita Baston, dezlintuirea gesticil era oricind cu putingi . Miinile
sale amenintau (pe amorezul mincinos), implorau intr-o largd miscare spre cer, insotitd de
plins, susineau — fird nici o preocupare de cochetirie feminind pentru infitisarea sa —

£ i inia dupd 23 August 1944, p. 17, * Fotografiile nr. 5060, 5183, 5615-5619, 5621—
151, l’;‘;fm’“l i St 4% G ’ 5625, 5630, fototeca LLA.
* Fotografille nr. 5515, 5524, 5528, fototeca LLA.
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Fig. 5. — Moment din spectacolul D-ale carnavalului, cu Gina Patrichi {(Mita
Baston), Octavian Cotescu (Girimea), Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra », 1966.

Fig. 6. — Moment din spectacolul D-ale carnavalului, cu Toma Caragiu (Pampon),
Gina Patrichi (Mita Baston), Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra », 1966.



trupul pribusit pe podeaua frizeriei. Alituri de gesturile geloziei si suferingei, apireau gesturile
pasiunii (imbritisarea, uitind de toate, datd lui Girimea), gesturile dezlintuite ale disputei
(tot cu Girimea sau cu rivala Didina), de asemenea intr-o daruire totald, pe viai si pe moarte.
Dar Mita este o sclavi exasperati a amorului : gesturile treburilor ficute in frizeria amantului
o aratd. Este o fiin{d pe care starea sufleteascd, mai ales, o duce la capitul rezistentei, la
balul mascat ajungind sfirsiti si inveninati (imaginea ei: cizutd pe un scaun, cu ochii inchisi,
sprijinindu-si fruntea cu mina). Tensiunea geloziei sale se comunici: sub privirea Migei —
in care citeste proportiile catastrofei —, sub atingerea electrizanti a degetelor ei, Pampon —
Caragiu se cutremurd uluit, ingrozit, cind i se explici situatia de « traducere» in care se afla.

EXPRESIA POSTURALA

In reprezentarea scenici a pieselor lui Caragiale, se poate constata o evolugie de la
cautarea unei expresivitdfi posturale intr-o ambian{i reconstituitdi documentar (care atinge o
inaltd pcrfcctipnc in montdrile lui Sicd Alexandrescu) la aflarea unor acfiuni fizice caracte-
ristice, semnificative (D-ale carnavalului, 1966, O scrisoare pierdutd, 1972, la Teatrul « Lucia
Sturdza-Bulandra»; O noapte furtunoasd, la Tirgu Mures, sectia romani, 1972, si Teatrul
de Comedie, 1973).

In viziunea lui Sicdi Alexandrescu, numeroase sint personajele caragialiene care
apeleazi pentru compunerea « pozei sociale reprezentative», pentru « infrumusetarea»
aparentelor la exteriorizdri teatrale de provenientd romantici. Pentru Ricd Venturiano — Radu
Beligan, pozitia cu un picior inainte, genunchiul putin indoit, miinile apisate pe piept, in
dreptul inimii ** este pozitia de atac erotic, dupd cum altd gimnastica a bratelor — implicind
deopotrivd cerul, divinitatea i propria persoani de « student in drept si publicist» — se
declangeazd automat cind isi expune « printipiile » familiei Titirca si companiei. In O scrisoare
pierdutd, montatd de acelasi regizor, arcuirile, extensiile (Catavencu, Farfuridi), aplecirile
si topiiturile servile (Pristanda), leginarea incertd, pendulirile debusolate (Cetiteanul tur-
mentat) isi aveau locul §i rostul lor expresiv in satira intenfionata.

Expresivitatea posturald rdmine in preocuparea creatorilor si in montarile mai recente,
dar cu altd orientare stilisticd, de un grotesc manifest, relevati in desfisurarea dinamici a
actiunii spectacolului si concentratd uneori in instantanee scenice care decupeaza si reliefeaza
pregnant, incit personajul « capiti deodati miregie de simbol», cum ar spune Topirceanu.
Astfel, intr-un spectacol de facturd bufoni si clovnescid, O noapte furtunoasd, regizat de
Lucian Giurchescu (Teatrul de Comedie, 1972), jocul lui Cornel Vulpe — jupin Dumitrache
se remarci prin schimbarea elastic, uneori cursivi, alteori cu brusciri rizibile, a atitudinilor
si pozitiilor. Aceastd modificare poate fi cauzatd de intentia artisticd de a vizualiza multiplu
in raport cu replica intreagi (a sa ori a partenerului) sau numai cu un cuvint din ea. Mai
poate fi provocati de o senzagie de alt ordin, de pilda olfactiv (fumul de la tigara lui Spiridon),
sau de « imaginea» pe care si-o face despre sine §i pe care o « transpune» imediat (dupa
imbricatul uniformei sau la lectura gazetei). Gelozia furioasi introduce dezordinea, deterio-
reazd controlul si aspectul exterior la care aspird. Spre sfirgitul reprezentatiei, reintrd (cu
tot ridicolul adunat in acea « noapte furtunoasi») in « poza sociald» §i « morald» ciutata *.
Dealtfel, in realizarea « pozei sociale» se strecoari de la inceput atitudini de tranzitie, pozifii
intermediare, caricaturale, ridicole, care-i denungd lipsa de autenticitate (veleitarismul,
« fumurile» de parvenire) si o compromit. Imbricarea uniformei de cipitan ni se pare eloc-
venti. Vizut din fatd, jupinul se afli in picioare pe un taburet, numai cu mondirul, in izmene
si ciorapi albi de lind. Priveste de sus in jos, spre dreapta unde se afli Chiriac — in cimasa
lungi, albd, de noapte. Chiriac isi priveste in ochi stipinul, totusi cu putind ironie in atenia
lui mimati. Este evident ci stipinul ii vorbeste, subliniind cu miscarea ambelor brate,

%7 I. L. Caragiale, Omul §i opera in imagini, Bucuregti, * Fotografiile nr. 55815 588, fototeca LILA.
1953, f.p.
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ridicate in unghi drept, iar Chiriac, dupd cum a iniltat vag bragul, pare gata sd-i raspundi.
De cealaltd parte a taburetului sti Spiridon in poitie de « drepti», grav, ascultind ginditor
ce se spune (ginditor la ce stie si ascunde — sintem tentati si addugim). Raporturile de
minciund si falsitate pe care se sustine jupin Dumitrache — urcat pe taburet ca pe un soclu,
strajuit de oamenii sii de casi - apar cu claritate din imagini. Aceste raporturi se tradeazi
in modul vizibil brutal §i batjocoritor cu care cei doi il « ajuti» la imbricarea pantalonilor.
Jupinul este aruncat in pantalonii uniformei, prins in ei ca in propriul « ambif». Dupd o
clipd de surprizd (dureroasi!) - sau poate in ochii sii holbati stiruie §i atunci grija pentru
« onoarea de familist» — jupinul este imbricat complet in uniformi. Imaginea sa pe tabu-
retul-soclu s-a desivirsit si, in consecingi, saluti cu mina (in care gine gazeta) la palrie.
?xprcsia posturali este intregiti comic de expresia mimici (sprincenele pugin inilfate, privirea
indreptatd cu superioritate in « golul» de dedesubt) sau de detalii de costumatie: cipitanul
este incd in ciorapi. Oamenii sdi stau smirnd, salutind cu degetele la frunte: Chiriac il priveste
de jos, cu ochii mariti §i gura strinsd in efortul de a-si opri risul ; Spiridon, cu ochii inchisi,
incearcd si el si nu pufneasci.

Interesant de urmirit in fotografiile de spectacol este si modul cum a rezolvat
D. Furdui pe Mache (D-ale carnavalului, Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra», 1966) ca
expresivitate posturali. La prima aparifie, miinile pe lingi corp, aduse la piept unde-si
tine bastonul, indicau o sfiald extremd. Personajul arati apoi o lipsd totald de «ginuti»
(inspidimintat de Pampon, la bal, cade in genunchi, se zbate, se fereste dupd mese, se intinde
ca mort pe podea), o dezordine de comportament nevrotic (moliciune lacrimogend, furii
stridente, inveseliri subite). Mache este absorbit de un singur gind, putin ii pasd cum std,
cum isi tine trupul. Treptat, se lasi condus de Pampon, la care se inroleazi « volintir» cu
cascd si armurd (de cacrnaval).

CONSTATARI DE PROXEMICA

O fotografie 2 din spectacolul O scrisoare pierdutd (Sibiu, 1960) evidentiazd preocu-
parea regizorului pentru dispunerea in spatiu, pentru raporturile spatiale cu functie dramatici
si semni ficativii. In aceastd montare, Radu Stanca, reprezentind scenic in alb-negru, urmarea
mai pugin particularizarea situatiei in care se caracterizeazi personajele, cit mai ales « modul
de viatd» in liniile de ansamblu (nu in pitorescul cromatic), ca un complex de relatii social-

Fig. 7. — Moment din spectacolul
O scrisoare pierdutd, cu Dorina
Stanca (Zoe), Vasile Brezeanu (Tra-
hanache), Paul Mocanu (Tipi-
tescu), Jon Besoiu (Catavencu),

Teatrul de Stat Sibiu, 1960.

= F fia nr. 952, fi LLA.




umane, revelatorii. Dupd cum va declara el insusi, il intelegea pe Caragiale « mai putin
preocupat de a construi tipuri umane sau caractere, cit de a da in vileag, cu mare savoare
criticd, relaiile dintre aceste tipuri, felul lor de a coexista» ®. In imaginea fotogra fici rimasd,
observim accentuarea contrastului dintre planurile si unghiurile de prezentare a actiunii
scenice (era utilizati si turnanta): fundalul frontal — peretele expus in diagonald, delimitind
spagiul —, suprafata ovali a oglinzii ce reflectd un colf altfel invizibil. In toate planurile,
personajele ne apar din fagi : in fund, Zoe (Dorina Stanca) deschide discret o usdl, urmirind
atentd pe Trahanache (V. Brezeanu) care, la rindul siu, deschide usa altei camere, privind
cercetitor dar cu un calm imperturbabil, firi a vedea nimic, fird a putea vedea in oglindi
imaginea neobisnuitd a cuplului Tipitescu-Catavencu, imbritisati, cu teama de a fi desco-
periti impreund (ridicoli, uitind ci erau adversari — moment dezvoltat regizoral). Este
o urmirire in taind, pe nestiute (Zoe—Trahanache) concomitentdi cu una « oarbd»
(Tipatescu + Catavencu — Trahanache), de presimgire doar, desi pe un spatiu mult mai
mic. Situatia intimd (de familie) se leagd cu situagia politici (de interes public) si relatia
dintre ele se desprinde din dispunerea si comportarea personajelor in spatiul scenografic.

Fig. 8. — Moment din spectacolul O scrisoare pierdutd, cu Stefan Binicd (Pristanda),
Toma Caragiu (Tipiitescu), Rodica Tapalagd (Zoe), Petre Gheorghiu (Trahanache), Teatrul
« Lucia Sturdza-Bulandra », 1972.

Interesante sint si fotografiile din spectacolul O scrisoare pierdutd (Teatrul Bulandra,
1972) 3, in care complexitatea relagiilor dintre personaje se dezviluie concret prin existenta
lor ginditid in spatiul scenic. Pozitia de apropiere si de « repaos» a lui Pristanda (Stefan
Binica) fapi de Tipitescu, in casa acestuia, este clar, dar totodati §i acceptarea prezentei
sale numai subordonati activitigii si nevoilor prefectului, pe care-l serveste atit in necesitigi
mai mirunte (sprijinirea oglinzii la barbierit), cit si in altele importante. Oricit de aproape

% Din articolul Prefafd la un viitor spectacol, in volumul 31 Fotografille nr. 5038, 5515, 5516, 5520, 5523,
Acvarium, Cluj, 1971, p. 208. 5524, 5535, foroteca LLA.
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ar sta Pristanda de Tipitescu, aceastd apropiere este reciproc inteleasi ca o necesitate accep-
tatdh doar pind la un punct. Pristanda este acceptat atit timp cit este util, matrapazlicurile
si abuzurile lui sint trecute cu vederea atita vreme cit folosirea lui de citre Tipitescu — in
primul rind —, Zoe si Trahanache di randament si rezolvd « aranjamentele» celor trei.
Cind Zoe « lesind », triigind dupi ea in fotoliu pe Tipitescu si Trahanache, grupul se compune
astfel : Tipitescu cade in fotoliu cu Zoe deasupra — care si-a lipit fata de faga lui — ,mina
ei dreapti se afli pe marginea fotoliului, sub mina lui, iar mina stingd este tinutd de sot,
asezat prost, in echilibru nesigur pe celilalt brag al fotoliului. Dar fotoliul, ca si nu se ris-
toarne cu ei, este sprijinit — cu pieptul, cu umirul — de Pristanda, mereu la datorie!

Existentd si in spectacolul lui Sici Alexandrescu, regisim in aceastd montare strinsa
apropiere in evolutia in spatiu a cuplului Farfuridi— Brinzovenescu, actionind si reacgionind
aproape permanent unul lingi altul, dar diferentiati temperamental.

Miscarea cetdteanului turmentat — venit in casa lui Tipitescu — este o continui
stradanie de a se apropia de Zoe, o permanentd nereusiti la care contribuie starea lui de
ebrietate, mobilele din cale, dar si interventia polifieneasci a lui Pristanda, care cunoaste
legea si-l indepirteazi cu duritate. Totusi Zoe nu se mai ascunde in fafa « cetifeanului»,
el nu este un pericol (oricum, nu in acel moment): Zoe se sprijind de umirul lui Tipitescuy,
se tin de mind. Dar la banchetul final, situatia « cetifeanului» s-a schimbat, el este in preajma
lui Zoe si Tipitescu.

Elocventd este si asezarea personajelor la banchetul final (solugie regizorald unica).
O descriem de la stinga la dreapta: in capul mesei, Pristanda, putind observa mai bine de
acolo — alituri, sub directa observatie, grupul lui Catavencu (Popescu, lonescu, Popa
Pripici) — urmeazi Catavencu — Trahanache — Dandanache — Zoe — Tipitescu — apoi,
lasat intre doud mese depirtate, tratat cu indiferentd, parci exclus, Farfuridi (cu o expresic
afectatd, inveninati) cautd cel pugin si rimind aproape de — Brinzovenescu (necijit, infelegind
situatia in care se afld si el), asezat pe colful altei mese, alituri de figuri anonime de « rude
sidirace ».

Remarcabil conceput ca evolutie in spaiu a fost spectacolul Ndpasta (Teatrul Giulesti,
1974), in regia lui Alexa Visarion, unde distantele dintre personaje erau stabilite cu
rigoare *, parcurgerea lor se ficea dezlinfuit, provoca dispute violente (Anca — Dragomir,
Dragomir — Ion).

COSTUMUL

Despre costumele spectacolelor cu piesele lui Caragiale s-a scris nu o dati si cu decenii
in urma. Chiar la a suta reprezentagie cu O scrisoare pierdutd — moment festiv — Liviu
Rebreanu giisea indreptigit si scrie: « Ne gindim la costumatia personajelor. Ar trebui o
omogenitate. Sau si se imbrace tofi camenii in hainele ce se obignuiau la 1884, sau si se
imbrace toti dupid moda din 1916. Dar in orice caz nu merge ca Farfuridi, Dandanache si
algii si fie in hainele epocii, iar Tipitescu, coana Joigica si algii s# se arate in haine ultra-
moderne» 3. Despre acelasi lucru scria Sici Alexandrescu, aritind situagia din trecut a
montarii lui Caragiale : « de-a lungul anilor, Tipitescu, Catavencu si ceilalti veneau imbricasi
in haine proprii, apireau in moda zilei. Si prin urmare, redingota lui Trahanache din 1920
nu mai avea nimic comun cu cea din 1900 si cu atit mai putin cu aceea din 1884. Toaletele
Joitichii la fel. In schimb, pantalonii cadrilati ai lui Farfuridi si « chasse-poussiére-ul» cu
pelerinuta al lui Dandanache rimineau aceleasi costume de la premierd, ca §i uniforma lui
Pristanda. Discrepanga costumelor a avut o influentd hotaritoare asupra jocului insusi» *'.
Justificarea unor elemente de costum era pentru unii interpreti scrupulosi o problemi de

 serioasi documentare, necesari in portretizarea personajelor (astfel Eugenia Ciucurescu

% Fotografille nr. 5637—5 640, fototeca LLA. % Sici Alexapdrescu, Cum a fost jucat Caragiale, in
. ® | Rebreanu, « Scrisoarea pierdutd» a suta oard, in Viaga romdneascd, nr. 6, iunie 1962, p. 25—26.
‘Universul literar, nr. 11, 13 martie 1916.




considera nepotrivit ca Zifa si poarte palriugi, cum ficuse pini atunci). Unele dintre ele-
mentele de costum sint insi obligatorii: pince-nez-ul si bastonul lui Rici Venturiano.
« legitura» lui Chiriac, ceasul lui Farfuridi, firi a mai vorbi de uniforme (Dumitrache,
Ipingescu, Pristanda).

n spectacolul lui Sicd Alexandrescu, O noapte furtunoasd (Teatrul National Bucuresti,
1949), cind Venturiano isi expunea « printipiile» in casa jupinului, mina sa ariita in sus cu
jobenul turtit §i murdar dupi cele triite pe scheld. Prin acest element personal de costum,
intreaga sa comportare anterioard era reamintitd §i caracterizarea lui Venturiano se ficea
deplin, printr-un contrast demascator cu cuvintele sale sforiitoare si indirjite . Imbrici-
mintea lui Venturiano s-a pretat, poate, cel mai bine la o caracterizare divers accentuati a
personajului: impostura sa (la Baia Mare, 1972, dezbricat de Titirci, se vede cil n-are cimase,
doar plastronul legat la spate), usuritatea sa dispusi la aventuri amoroase (costumul de
un deosebit efect comic, totodati integrat stilului scenic de la Teatrul de Comedie, 1973).

Importanta uniformei pentru jupin Dumitrache determini pe regizori si marcheze
momentul imbricirii ei, cu sensuri diferit subliniate, si-l arate in prealabil pe cipitan in
nuditatea sa omeneasci (la Tirgu Mures, 1972, ficea baie in timp ce sta de vorbi cu Ipingescu),
in vesminte de casi (Teatrul de Comedie, 1973).

De-a lungul anilor, fotografiile dovedesc cum, in montarea lui Sici Alexandrescu,
O scrisoare pierdutd (Teatrul National Bucuresti), costumul lui Zoe se schimbi, devine mai
elegant, de o cochetirie mai strilucitoare. La fel se intimpld $i cu costumul lui Tipitescu,
cind este jucat de Al. Critico, de Niki Atanasiu sau de C. Birbulescu.

Din cele citeva costume in care apare Zoe in montarea de la Teatrul « Lucia Sturdza-
Bulandra» (1972), unele, prin linia tdieturii (ceva de frac) si detalii (amintind brandenburguri
si epoleti), dau sugestia femeii-conduciitor, cum o intelege si o vede regizorul L. Ciulei
(in dezacord cu exegeti de prestigiu de altidati, ca Gherea). Numeroasele aspecte ale situatiei
si rolului femeii in inalta societate burghezd - pe care regizorul le vede unindu-se in Zoe —

Fig. 9. — Moment din spectacolul Ndpasta, cu Cornel Dumitrag (Dragomir), Florin Zamfirescu
(Ion), Teatrul Giulegti, 1974.

% Vezi Teatrul, nr. 6, iunie 1962, p. 10.
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multiplici aluziile si imaginile posibile: dama voalati (din nou cu evidentd materiald in
costumatie), stratega (mantia, mansetele de inspiragie militard).

Interesant pentru ceea ce comunici este §i costumul lui Ion din Ndpasta. Interpretat
de lon Brezeanu, personajul purta cimaga mult deschisi la piept, incinsd cu briu, sumanul
aruncat pe umir, ciciula sub bray — el respira, din imbriciminte, o anumitd libertate cigti-
gatd. La Emil Botta (Teatrul Nagional Bucuresti, 1959), costumul descria mizeria sirmanului
om : haina lungi pind la genunchi, zdrenguiti si ponositi, itarii murdari, opincile legate peste
cirpele ce-i invelesc si incilzesc gleznele. La Florin Zamfirescu (Teatrul Giulesti, 1974),
costumul preciza existenta personajului, locul dezumanizat de unde vine: haina firdneasci
lungd, de dimie, ficutd si foloseasci omului, era rupti si murdard, cimasa cu deschizitura
ingustd la git (nu ca la Brezeanu) pirea smulsi. Calificativele costumului indicau mediul
de brutalitate in care triise lon. Apoi, invelit intr-o blani mare, ciobdneascd, acesta se
pregitea pentru altd viagd. In lumina scenei, blana zburlitd pirea bitutd de vint: se conota
astfel fuga, bejenia, intoarcerea in libertatea naturii, dar totodat3 era materialul corespunzitor
simplititii si senzorialitifii fruste, proprii spectacolului.

ELEMENTE ICONICE ALE PERSONAJELOR

Cercetitoarea Yveline R. Baticle de la Universitatea din Bordeaux (Unitatea pluri-
disciplinara pentru tehnici de exprimare si de comunicare — UPTEC) propune o posibilitate
de sistematizare — cu numeroase perspective de studiu — a elementelor iconice proprii
unui grup de personaje unite printr-o trisiturd comuni (de ordin profesional, in cazul
cercetiirii sale). Se precizeazi necesitatea unui fisier exhaustiv pentru a trece, cu ajutorul
siu, la transcrierea elementelor iconice ale fiecirui personaj: « Ele vor furniza, in consecinti,
repetate si clasate la fiecare personaj diferit, substanta unei analize a compozifiei interne
din care vor trebui degajate trisiturile pertinente, susceptibile de a furniza un cod» .
Sint elemente aparginind aspectului fizic, infatisirii (figurii naturale sau rezultate prin machiaj
etc.), costumatiei, recuzitei personajului. Intr-un prim tabel, ele pot fi indicate in dreptul
fiecirui personaj, aranjate pe coloane dedicate categoriilor distincte de elemente iconice,
putindu-se sesiza asemdnirile §i deosebirile. Axul semantic — aratd cercetdtoarea — pentru
acest prim tabel va fi « portretul descriptiv pur si simplu», dar aceste axe pot fi variate,
jar printr-o serie de selectioniri si tabele restrictive se poate ajunge la « sintagma generald a
personajului pe care o vom decoda pe urmi ». De fapt, este un punct de plecare, fiind posibil
ca — prin comparatii, aditiuni, extrageri — si se studieze, de pildi, «in ce circumstante
un anumit personaj are o anumiti formuld» %. Aspiratia cercetitoarei este citre un « portret
general », ceea ce ne face si ne gindim la « portretul robot» care preocupa in anii trecufi
pe unii dintre cercetitorii nostri, stabilindu-i-se utilitatea pentru « procesul de reconstituire
a fenomenului teatral» 3, Or, fotografia de spectacol ne oferd sansa unor observatii asupra
datelor concrete vizibile ale spectacolului, iar dintre toate, mai certe sint cele ale infaisarii
personajelor scenice. Dificultatea ar consta in alcituirea unui « fisier exhaustiv», dar si in
aceastd privinti cercetarea ulterioard isi poate spune cuvintul.

Tabelul, pentru scopul nostru specific, ar putea fi alcituit pentru un singur personaj
caragialean in diferitele sale variante interpretative. La un moment dat, se poate face comparatia
cu indicatiile existente asupra lui in textul dramatic, cu caracterul lor selectiv, se pot observa
completirile si dezvoltirile aduse (organic sau nu, expresiv sau inexpresiv) in spectacol.
Elementele iconice ale personajelor se pot grupa §i dupid formule scenice care tin seama
de o semnificagie tipologicid i o transmit: stupidul, demagogul, incornoratul, femeia imoral,
betivul s.a. Uneori, existenta elementelor iconice, cu apartenenti tipologici, a fost remarcat
si situata intr-o indelungd evolutie istorici a reprezentirii comice: pildria si bastonul perso-

% Yveline R. Baticle, L'image en syntagme, in volu- * Olga Flegont, Subiectiv j5i obiectiv in procesul de
mul Image et communication, Paris, 1972, p. 161. reconstituire a fenomenului teatral, in SCIA, seria teatru,
¥ Ibidem, p. 165. muzici, cinematografie, t. 18, 1971, nr. 2.
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najelor caragialene au fost depistate intr-un continuu sir, de la Maccus la « nebunii» lui
Shakespeare, sau, in secolul nostru, la Charlot, ca exemplu memorabil *. Totodati, li s-a
relevat functia in expresivitatea caricaturald a personajului: « Ca in farsa medievald sau
in scenele clovnilor, « maltratarea» piliriei si bastonadele subliniazi caricatura si intiresc
burlescul » 45 « Gazetarul Rici Venturiano e tratat in piesd intr-un grotesc total, redus,
ca intr-o caricaturd, la doud elemente — chintesenga pozitiei si ambitiilor sale — jobenul
si ochelarii» 1,

La imaginile fotografice si la informatiile datorate lor, s-ar adduga imaginile grafice
si picturale, realizate de J. Al Steriadi, C. Ressu, C. Jiquidi, Aurel Jiquidi, C. Baba — pentru
a le stabili sursele (cele scenice sint uneori evidente, alteori disimulate) si influentele (in
iconografia inerenti pregitirii unui spectacol), dar mai cu seami contributia lor la definirea
« imaginii generale» a personajului (Cetifeanul turmentat, Dandanache, Catavencu, Ion
etc.). Seria de zece litografii O scrisoare pierdutd, realizate de Aurel Jiquidi in 1928, editate
in 1929, era inspirati de interpretarea scenica a personajelor caragialene si ceea ce pastreazi,
ceea ce prelucreazi si modifici din infatisarea lor, intrd o dati mai mult in preocupirile noastre.
Pristanda, vizut pe ulita tirgului provincial (fundal: case, un felinar in dreapta), este o
uniformd strinsd in centurd si sprijiniti in sabie! Totusi, figura sa: urechile clipiuge,
ochii bulbucagi, nasul proeminent, vulgar, mustiile serpuitoare, birbuta & la Napoleon
al ITll-lea — ne edifici asupra celui ce poartd uniforma si impune legea. Pristanda are o
mind ridicatd in sus — parci gata si loveascd sau si apuce —, gura deschisd in ricnet: este
politaiul in exercitiul functiunii intr-o imagine in raport direct cu privitorul (subliniat de
absenta din imagine a « obiectului» ameningirii sale). Brinzovenescu are un chip famelic,
hairiele ponosite, pe cind Farfuridi este mai dolofan, cu o figurd totusi cam deterioratid
de virsta (probabil, niciodatd prea ariitoasd), insi zimbind ironic, plin de importanti. Privit
frontal, Trahanache apare imens, cu pintecul enorm impins inainte, pe care vesta se
intinde si plesneasci. Cu miinile in buzunarele pantalonilor, « venerabilul» este intr-o
zitie de asteptare, dar fruntea inaltd, cu pirul vilvoi pe spate, privirea inaltatd si ginditoare
tici mai curind intr-un moment de « pugintici ribdare», de stipinire de sine si de
eald tacticd. Pentru cetieanul turmentat, A. Jiquidi a gisit o pozitie foarte expresivi :
irea trupului, direcfia bratelor, bastonul care ajutd stabilititii sale ca un al treilea
picior, il descriu intr-o migcare larg desfisurati spre toate punctele cardinale.

SIMBOLURI, ATRIBUTE

Vom discerne un numir de atribute i simboluri ale personajelor in interpretarea
lor scenici:

— unele transpuse (mai mult sau mai pugin transformate de imaginatia creatorilor) din viat;

— altele avindu-gi sursa in celelalte arte (ceea ce, pentru zona noastri de cercetare, s-ar include
in utilizarea unei documentiri iconografice in procesul de elaborare al spectacolului);

— in sfirsit, altele realizate inliuntrul spectacolului, create de el, apar?inir.xdu—i organic,
integrate in expresivitatea imaginii scenice si participind la semr:iﬁcatla ei (a(iestea sint
cel mai pugin depistabile in fotografiile de spectacol, pentru ci nu pot fi intelese si
sesizate decit in sinteza specifici si desfisurarea complexi a spectacolului).

Unele dintre ele sint semnificanti vizuali mai usor detasabili totusi cu posibilititile
cercetitorului de edificare documentari asupra spectacolului de altidati. Aritan:l cum
miscirile pesonajelor in montarea lui Sicd Ale.xgndrescu,-(? scrisoare pierdutd pot fi cons.xdet?te
simboluri si metafore, precis orientate in viziunea satirica c.:le ansamblu. Dmtf—o atltudl.ne
necreatoare, de supunere la model pind la pastisd, multe din elementele iconice expresive
ale acestui spectacol au fost preluate, apoi copiate, tratate ca scheme de solutii, ceea ce a

3 Jon Constantinescu, Caragiale i inceputurile teatrului 4 8. Josifescu, Introducere la 1. L. Caragiale, Opere,

european modern, Bucuregti, 1974, p. 133. vol. I, Bucuregti, 1959, p. XVIL
4 Ibidem.
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dus, in unele teatre din tard, la montiri impersonale, schematice, stereotipe (in deceniile
cinci-sase). Uneori, haina este un simbol : Tipitescu si Catavencu au aceeasi haind cu Trahana-
che, cuaceeasi croiali, desi nu fac parte din acelasi partid. Tangengele sint marcate i in acest fel
(Sibiu, 1960). Uniforma este un simbol si pentru prezentarea scenici a lui jupin Dumitrache —
imbricarea ei fiind, dupd cum am mai spus, evidentiatd in mod special de regizor (Teatrul
de Comedie, 1973). In aceeasi montare, Veta purta o rochie de casd, sub care se zirea mar-
ginea cimdsii de noapte . .. Fotografia de spectacol ne poate limuri uneori asupra unor
detalii de acest fel, de o elocventd pregititi, premeditati, sau brusc apiruti in cursul repre-
zentdrii scenice, in fata fotografiei timpul de examinare fiind nedefinit, neprecipitat de vreo
modificare vizuald, ca la spectacol.

Semnificativd este §i aseminarea — ginditi odatd cu distribuirea actorilor — dintre
unele personaje : Girimea — Iordache, al doilea luindu-l ca model pe primul, isi « lucreazi»
infitisarea ca si-i semene, o aseminare «in mic» (Oradea, 1959 — dealtfel remarcati,
intr-o masurd, si in alte montiri). Sau dintre Chiriac si jupin Dumitrache, cum se observi
din fotogra fiile spectacolului de la Tirgu Mures (1972), Chiriac fiind un jupin in devenire.
In altd ordine de idei, aici s-ar pirea ci Veta are un « gust» stabil (sau foarte limitat), oricum
ea se caracterizeazd prin tendinta spre stabilitate si echilibru, Dumitrache — Chiriac adu-
cindu-i impreund realizarea de « cucoani» (pe plan social) si femeie (pe plan erotic). Sorgul
de tejghetar al lui Chiriac este acum un sortulet inutil, ornamental, simbol al situatiei sale
privilegiate in casa lui Titirca 2.

DECORURI, AMBIANTE

De la primele montiri cu piesele lui Caragiale, decorul a fost in atentia publicului
§i criticii. « Patul acoperit cu velingi» din spectacolul de debut cu O noapte furtunoasd
a provocat scandal, prin el ficindu-si drum « sugestia directd a adulterului» . Oprindu-se
asupra indicatiilor scenice la Caragiale, S. losifescu arita ci « Odaia de mahala din O noapte
furtunoasd nu cuprinde numai indicatii topografice. ,,Mobila de lemn si paie” si ,,pusca de
gardist cu spangi atirnatd lingd ea” % incep concretizarea lumii caragialesti, pe care o vom
regasi in teatru si in schige» 4.

Din fotografiile — putine — din spectacolul lui Sicd Alexandrescu (1937), distingem
preocuparea pentru fidelitatea documentari in compunerea mediului ambiant din elemente
de mobilier §i decorative: soba cu colonete, cu portite negre de tuci, cu un Napoleon de
ghips (preferat si preluat §i mai tirziu de Sicd Alexandrescu, ca si de alfi regizori), tapetul
cu motive vegetale (flori, frunze), la care se asociazd, la fereastrd, draperia cu pasiri . . .%,
In caietul de regie la O noapte furtunoasd (Teatrul National Bucuresti, 1949), Sici Alexan-
drescu isi expunea punctul de vedere asupra decorului: « un interior care si arate prin
elemente semnificative buna stare materiald a lui jupin Dumitrache si a familiei sale, porniti
pe drumul parvenirii. E bine si se ilustreze in mod cit mai sugestiv notiunea de mahala
si gustul indoielnic al familiei Dumitrache» %. Unele elemente de decor fuseseri folosite
si anterior — dupd cum atestd fotografia — in montarea lui I. Diacu-Xenofon din 1942,
unde descoperim celebrul covor cu turci birbosi, pe peretele de fundal 47. Spiritul diferit
nu numai al scenografiei, dar al orientdrii stilistice a intregului spectacol se poate sesiza
din varietatea decorurilor. Uneori este un decor metaforic (autor: Delia Ioanin, Teatrul
de Nord din Satu Mare, 1971), peste tot, in casa lui Titircs, fiind atirnate pagini de ziar ;
alteori decorul este amplu construit, prezentind casa in toati compartimentarea sa, in lar-

4 Fotografii f. nr., fond documentar Teatrul din Tirgu

ureg. : ".Album fotografic O t .

1. L. Caragiale, Opere, vol. I, Bucuresti, 1959, p. 593. nal Bucuregti 1942, Biblimer® ‘{“"';“"“,“3' Teatrul N'nn;-

“ 8. Iosife Di) iuni iali Bucuregti, 1972, stampe, g e
p. 73. Program festiv Teatrul d,

& Fotografiile nr. 3 915, 3 921, fototeca LLA. romdnd, p. 30, catrul de Nord Satu Mare, sectia

4 Sici Alexandrescu, Caiete de regie, Bucuregti, 1956,



gimea §i inﬁlﬁm“_ scenei, lasind privirii publicului si spatiul inconjuritor, un decor cu grijd
pentru functlonallt_a‘tea elementelor arhitectonice (scara ce urci la camerele de sus), pentru
ame§tecul dg .mobxhef si obiecte (Gheorghe Matei, Turda, 1973) *°. Preocuparea scenogra-
f‘}l‘” (Da.n J‘_t‘a““r T}rgu Mures, 1972) pentru metafora grotesci urmireste si releve « bil-
.cml » social $i moral, intr-un decor atent caracterizat ca mediu de viati (presurile ce acopereau
intreaga scena, plangl mecanic etc., cortina lucrati in genul piretarelor, avind inscris pe ea
textul celel:?ru al lul Venturiano : « Familia e patria cea mici etc.») ®. O noud structurare
a decorului apare in timp, la alfi autori, odati cu modificarea conceptiei sale sceno-
gra fice de 1;4 una satiric-reconstitutivi (Teatrul Nottara, 1966) la alta sarcastic-functional3,
strins legata. dti necesititile de joc clovnesc ale actorilor (Teatrul de Comedie, 1973)°.
MOdlﬁCarl‘ se pot constata i in decorul la O scrisoare pierdutd al lui Sici Alexan-
drescu, Nu numai in ceea ce priveste mobilierul si recuzita, dar §i plantagia — mai putin
a.gl'ofnerat:.x, oferind un spatiu mai larg de joc — precum si procedeele de reprezentare plas-
ticd in ultimul act: copaci traforati stilizat (la premiera din 1948) sau copaci cu trunchi si
frunze IL{cratc cit mai « natural» (la festivititile din 1952, Teatrul National Bucuresti) 5.
Dintr-o singuri fotografie a montirii lui Radu Stanca (Sibiu, 1960), intelegem totusi
preocuparea sa pentru compartimentarea spatiului de actiune prin rezolvarea scenografici,
dmd_poybl'lvltate si obligind ca privirea spectatorului si nu se miste uniform, ci sd stabi-
leascd relagii semnificative in spagiu (spectacolul intrebuinta turnanta). Se poate observa
preocuparea pentru stilizarea grafici — culorile spectacolului se rezumau la alb si negru,
cu nuantele imbindrii lor — intr-un moment de manifestare a « reteatralizrii» in toatd
plenitudinea artistica.
Rat _})_p_m‘jw iAn spa;'iu — care este scenogra fia pentru Liviu Ciulei — s-a so.ldat in de.corul
ta O scrisoare pierdutd (Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra», 1972) nu numai cu precizarea
unor ;;\;:;zgii, caracterizante pentru personaje si lumea lor, dar cu construirea unui edificiu
nbolic, bogat in referinte, aluzii, sugestii de ordin social, definind o clasi stapinitoare
»gia ei politicd, setea acaparatoare, indolenta si indiferenta egoistd, gustul eteroclit
si strident 3.
Pentru D-ale carnavalului s-a utilizat decorul reconstitutiv (cu mulfimea de mobilier
si obiecte, utilititi obisnuite intr-o frizerie de epoci; cu sala de bal, decorata siricicios cu
hirtic coloratd) dind posibilitatea concentririi si desfisuririi grupurilor, urmdririlor etc.
(Teatrul National Bucuresti; Turda, 1951). Dar s-a utilizat si decorul de elemente, cu fundal
reprezentind grafic exteriorul (Stefan Hablinski, Oradea, 1959), din panouri viu colorate,
figurind in schiti amuzantd elemente de ambiantd (Ploiesti, 1962, tot de Hablinski), sau
decorul legind intim spatiul scenic de sali (Galati, 1972, V. Crefulescu). Decorul de la
Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra» (1966, L. Ciulei si G. Tincu) in spatiul siu inchis, cu
mulfimea, amestecul si starea mobilierului si recuzitei, punea in evidentd sordidul (murdiria,
deteriorarea), sordid aflat si in sala de bal: mare, aproape goald (cu citeva mese si scaune,
binci de lemn la perete), o sali undeva la etaj (se observd capitul scirii, balustrada), expu-
nind si paravanul ce ascunde usile closetului public. Totul respira mizerie, promiscuitate.
O idee scenografici excelenti a fost pentru acel spectacol podeaua in pantd, permanent
functionald : profilind personajele, raportindu-le pregnant, influengindu-le miscarea 3.
Pentru Népasta decorul lui V. Holtier a fost intru totul adecvat acelui spectacol
in care scend si public se aflau intr-o sudurd perfectd, intr-o aspri comuniune (Teatrul
Giulesti, 1974). Spectacolul se desfsura intr-un spatiu inchis, cu iesirea personajelor spre
public, bruscindu-i astfel — nu numai solicitindu-i — participarea. Puginele elemente de
decor (binci lungi de o parte si alta a unei mese lungi, polifunctionale) erau din lemn
cu fibra vizibili, lemn doar dat la rindea. Fundalul de pinzi prindea lumina ori devenea
neutru, se anula, se cufunda in intuneric. Simplitatea, frustefea materialului scenografic

© Program festiv Teatrul din Turda, 1948—1973. regti, 1962.

so . nr. d d Teatrul din Tirgu 33 Fotografille nr. 5514, 5518, 5519, fototeca LLA.
Mu\'r::-mogmﬁc K ots B o 3¢ Fotografille nr. 5605—5 608, 5611—5 614, foroteca

81 Fotografia nr. 5590, fototeca LLA. LLA.
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m, blinuri, la care se adiuga ceara luminirilor) degaja spectacolgl.de orice surplus
: , 1i didea o anume puritate. Era elaborati metafora spatiald a situatiei tragice.

REZOLVARI REGIZORALE

Din datele referitoare la infitisarea scenici a personajelor, la expresia mimica si

d a interprefilor, la gestica lor, la expresivitatea relatiilor spatiale (atit de impor-
tante in spectacolul teatral), precum si din cele informind asupra costumului, conceptiei
si modului siu de executie, detaliilor sale semnificative ori ale decorului — pe care le
cipitim din examenul iconografiei utilizate — se desprind anumite elemente concrete,
vizibile, atit ale orientirii artistice, cit si ale conditiilor §i procedeelor de reprezentare scenici,
indicind sensul si calitatea prezengei regizorale in montarea-creatie colectivi. Ceea ce pre-
cizeazd in mod aparte contribuia regizorald, atunci cind o putem sesiza (de obicei, cind
dispunem de o serie de imagini fotografice care acoperd un timp mai lung de desfisurare
a spectacolului), este momentul scenic definitoriu. Vom ciiuta si-i transcriem elementele
spectaculare de analizi, uneori pentru a le compara cu cele care au fost in alte montiri
ale aceluiasi moment. Implicite in concretul spectacular vizibil vor fi trasiturile stilistice
ale modalitatii de reprezentare scenicd sau temele si semnificatiile urmirite, accentuate,
relevate, insusi axul de construire a montdrii, uneori.

MOMENTE SCENICE DEFINITORII

In montarea lui Sici Alexandrescu, O noapte furtunoasd (Teatrul Comeedia, 1937),
Ricd Venturiano — Ion lancovescu, revenind in cameri dupi urmirirea pe scheli, se asez:
epuizat pe o canapea. Monologul si-l spunea cu jobenul murdar pe cap (murdar cu urmec
de var, ca si pantalonii). Venturiano ridica ochii undeva in sus (expresia rememoririi)
§i sublinia — ca pentru cineva de fati —, cu degetele ambelor miini, unele detalii ale rela-
tiirii. Era un obicei al « studentului in drept» de a vorbi — chiar si atunci cind era singur,
ca pentru public si de a uza de cunoscutele mijloace de captare a interesului. Mai mult,
degetele sale sugerau un fel de « dirijare» a faptelor, acum expuse intr-o manierd personal3,
incluse in propria viziune a personajului.

Ricd Venturiano este intr-o permanenti pendulare intre frica cumplitd §i usurinta
de a se adapta in orice situatie. Diferitele spectacole de mai tirziu vor accentua fie lasitatea
ridicold a lui Ricd, fie posibilitatea sa de a depisi teama, de a se adapta si de a regisi
frazeologia din totdeauna, epatanti pentru cei ca jupin Dumitrache. Cu jobenul turtit in
mind, abia sciipat de Ipingescu de minia jupinului, Venturiano — Radu Beligan peroreazi
feapan, cu sigurantd si dezinvolturd, frazele despre familie si morald (Teatrul National
Bucuresti, 1949). Altid dati, Rici vorbeste chiar de pe scheli — ca de la o tribuni — in
fafa mulgimii atrase de scandalul din casa lui Dumitrache. Este extinsd rezonanga sociald
a cuvintelor si comportirii sale, personajul fiind aritat ca o « personalitate» nu numai in
ochii lui Titircd §i companiei, ci putind ajunge intr-adevir « dipotat» in acea lume (Tirgu
Mures, 1972). Un element de decor, dulapul inalt in care s-a ascuns infricosat ceva mai
inainte, este transformat de Venturiano, cu abilitate, intr-o tribuni de la care se adreseazi
auditoriului, uluit si incintat (Teatrul de Comedie, 1973).

Un moment ca lectura gazetei Vocea patriotului nationale este tratat atit de diferit,
incit uneori, daci n-ar exista informatii complementare limuritoare, numai dupa fotogra-
fille de spectacol nu s-ar putea sti ce s-a petrecut pe sceni. La Teatrul National Bucuresti
(1949), Sici Alexandrescu ageazd pe Dumitrache si Ipingescu de o parte si de alta a unei
mese rotunde, avind la mijloc lampa cu gaz aprinsi. Dumitrache, imbricat in uniformi

std toldnit pe un scaun moale, cu sabia sprijiniti intre genunchi, cotul i se odihneste pe’
masi. Cu ambele miini fine ceasca de cafea si asculti cu o expresie de nespusa plicere lectura
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fa_lcuta de Ipmgescu.‘Acesta, asezat in dreapta, cu ziarul pus pe masd in bitaia lampii,
citeste cu degetul miinii drepte ridicat, subliniind cuvintul, atrigind atentia asupra lui.
Ipingescu are o expresie sireatd, de deplind ingelegere a celor ce spune articolul si unde
«bate» el (deci chiar mai mult decit spune!). Siretenia este, astfel, fireascd, in acord cu
unde « bate » gazeta, $i tocmai aceasta ii sporeste satisfactia lui Dumitrache in timp ce asculta.
La IpmAgescu, este surprinsi expresia sireatd §i bucuroasi totodatd (pentru ceea ce a inteles),
buzele in pronunfare (o mimici de articulare) — fotografia sesizeazi chiar ceva din efortul
buzelot" def a_pronunfa cuvintul dificil, inedit %>. La Baia Mare (1972, regia Magda Borde-
ianu), jupin Qumitrache asculta in picioare, cu piliria in cap, cu o mind la centiron si cu
cealalﬁu pe n}me.rul sabiei. Asculta atent, cu gura usor intredeschisi (nu ingelege? respird
emotionat? silabiseste si el? — ipotezele sint frecvente in aceastd privintd, cind se lucreazd

Fig. 10. — Moment din spectacolul O noapte furtunoasd, cu Al. Figirisan (Jupin Dumitrache),
Florin Zamfirescu (Ipingescu), Teatrul de Stat Tirgu Mures, 1972.

cu fotografia). Jupinul priveste de sus in jos spre Ipingescu, care-i citeste articolul asezat
pe un scaun, in pozifia cu picioarele criciinate, pozitie comicd prin ea insisi, poate chiar
subliniatd prin miscirile provocate de lecturd si obstacolele ei. La Ipingescu, intors astfel
incit si-i cadd mai bine lumina limpii, se remarcd jocul sprincenelor stimulat de lecturd
si rdsucirea capului (spre public, probabil) pentru a fi vizibili mobilitatea figurii sale.
La Tirgu Mures (1972, regia N. Scarlat), Dumitrache, cu vestonul imbricat, descheiat la
piept, urmireste cu miinile in sold, cu o privire neribditoare, actiunea lui Ipingescu de
potrivire a unor bucifi de ziar — in acest caz, cum am spus, fotografia este insuficientd ¢
si ea trebuie completatd si explicatd, pentru ci avem posibilitatea, cu ceea ce spune insusi
regizorul : « lucrurile se petreceau astfel : Spiridon intra in scend cu ziarul §i-l scipa intr-un

8 Fotografia nr. 117/23, arhiva Sici Alexandrescu; % Fotografie f. nr., fond documentar Teatrul din Tirgu
volumul Teatrul in Romdnia dupd 23 August 1944, Bucu- Mures.
resti, 1959, p. 16.
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hirdiu cu apd. Incercind si despitureasci ziarul, Ipingescu — inevitabiIA* il ficea fisii,
fisii. In operatia de reconstituire a gazetei, jupin Dumitrache, analfabet, zvirlea tot ceea ce
parea de prisos. Trecind la lecturs, Ipingescu era stinjenit mai pugin de gradul siu de alfa-
betizare §i mai mult de fragmentarea articolului care, o dati in plus, pare o alcituire de fraze
intimplitoare. Fragmentarea il silea si giiseasci interpretiri personale fiecirui fragrnent» 7
intenia acestei rezolviri fiind de a pune «in valoare nu agramatismul lui Ipingescu, o
rezultanta fabuloasi a intilnirii dintre demagogia deliranti si confuzia politicd ordinara» *.

Fig. 11. — Moment din spectacolul O noapte furtunoasd, cu Cornel Vulpe (Jupin Dumi-
trache), A. Giurumia (Ipingescu), Teatrul de Comedie, 1973.

Sd reludim s§i o rezolvare regizorali despre care am mai vorbit, acum insi din alt
punct de vedere, mai cuprinzitor. La Teatrul de Comedie (1973), lectura ziarului avea loc
in exterior, intre butoaie mai mari §i mai mici, la lumina felinarelor. Dintr-o serie de trei
fotogra fii, Dumitrache apare ascultind in picioare in spatele lui Ipingescu. Acesta este asezat
pe un taburet, in pozitie cu picioarele desficute si agitate unul de altul, de asemenea o pozitie
comicd ce atrage i fixeazi privirea publicului. Ipingescu, cu fata la public, citeste ziarul,
tinindu-l cu ambele miini. Are vestonul descheiat, chipiul pe cap. Tocmai a intors capul
spre Dumitrache, poate pentru ci acesta i-a pus mina pe umadr, oprindu-l si intrebindu-l
ceva. Lui Ipingescu ii lucesc ochii cu veselie: stie cum scrie « R. Vent. », cum 1i va incondeia
pe ciocoi; Dumitrache si-a luat « poza» preferat3, usor modificatd dupi necesitatea momen-
tului, dar subliniind infelegerea si importanga acordati celor ce ascults. Intr-o alta imagine
Ipingescu std, de astd datd, pe jos (demonstrindu-se dinamica desfisuririi momentului),
cu ziarul desficut in miini 5i privind spre obiectiv (public): fotografiile acestui spectacoi
surprind foarte exact modalitatea de reprezentare scenici si stilul siu. Are o figurd emotio-
natd, aproape inlicrimatd, iar Dumitrache, alituri, este de asemenca emotionat, capul i
s-a lisat pe umir, birbia i tremuri. Jupinul se apleaci pufin pentru a se sprijini de’ « amicul

*" N. Scarlat, Dimensiunile deschise ale universului Caragiale, in Teatrul, 1974, nr. 7, p. 18.
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politic» aPl'lCind chipiul acestuia. Ipingescu este sprijin in durere — pastrarea contactului
intre c.ex‘dox este o necesitate permanent realizati (aseminitoare cu apropierea permanentd
Farfuridi—Brinzovenescu in diferitele montiri O scrisoare pierdutd ;. Mina lui Dumitrache
se sprijind de chipiul amicului, intr-un gest de parci ar stoarce ceva, gest combinat amuzant
cu expresia lacrimogeni a figurii lui Ipingescu. Momentul este punctat din belsug cu expresii
mimice i posturale, cu gesturi comice, cu gaguri vizuale, totodati este foarte dinamic tratat,
condus in desfdsurarea sa surprinzitoare de comportamentul febril al celor doi. Fotogra fiile,
desi dau seama numai despre o parte a dezvoltarii scenice, fixeaza totusi elemente expresive
caracterizante. Intr-o altd fotografie, cei doi sint in picioare, cu piciorul drept intins
inainte, intr-o pozitie energics, hotaritd, statuard. Dumitrache, mai mic, s-a lipit cu pieptul
de spatele lui Ipingescu si a ridicat sabia in aer. Figura sa este un cliseu eroic, executat
comic: ochii holbati, incremeniti intr-un punct inalt, gura deschisa intr-un strigdt patetic.
Ipistatul — tinind ziarul deschis la piept, cu capul apropiat de al prietenului, are o expresie
dirzd, revoltatd, caricaturizati insi, prin fizionomia sa, de cutele gusii ce-i compromit exac-
titatea sugestivi a mimicii %,

Din montirile cu O scrisoare pierduti putem compara momentul sosirii lui Danda-
nache in diferite interpretiri. La Teatrul Nagional Bucuresti, in regia lui Sici Alexandrescu,
momentul se desfisura in limitele corectitudinii protocolare, pozitiile si expresiile figurilor
erau cele oficiale, dar din cauza comportirii lui Dandanache, acestea se pierdeau, ficeau
loc iritdrii si ironiei (Zoe), zimbetului amuzat (Trahanache), numai Tipitescu raminind
preficut protocolar. Momentul era rezolvat cu un minimum gestic : Dandanache — Ion Manu
era infisurat in haina lungd de cilitorie, din care nu-i apar decit miinile si capul, intors
mecanic de la un interlocutor la altul ®. La Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra» (1972),
momentul era mai bogat, mai «liber» in comportiri individualizante, expresive pentru
fiecare personaj, ca si pentru relatiile dintre ele: Trahanache —Petre Gheorghiu se siruti
cu Tipitescu —T. Caragiu, Dandanache — L. Ciulei {i tine la nesfirsit, lipicios, agasant, mina
lui Trahanache (ceea ce la premierd putea sugera viciile « bizantine» ale personajului, dar
la reluarea din 1975 se infitisa altfel, Dandanache pirind si fi aflat un sprijin pentru obo-
seala sa, dar si baza de implinire a ambitiei sale politice, de care se cramponeazi — si
desigur se va crampona in viitor — ca o lipitoare greu de desprins. Figura sa, privirea sa
rimin ambigue, poate obosite, poate ginditoare si atente la relagiile celor doi) ®. La Teatrul
National Craiova (1974), Dandanache — C. Sassu ezita si intre in curte, zimbind timid, urcat
ca un copil pe poarta de fier. Zimbetul siu avea ceva copildros si smecher totodat, nesincer,
vrind si cigtige simpatia gazdelor.

Daci in montirile mai vechi ale Teatrului National Bucuresti, sau in cea din vremea
noastrd, adunarea electorald se desfisura in incinta primdriei, intr-o sald cu mai multe usi
purtind inscriptiile obisnuite acestui loc public, la Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra» decorul
avea o arhitecturi iesitd din comun, pe mai multe nivele, cu sciri laterale, dispuse simetric,
reunind circular, dar si stratificind auditoriul, cu o rigoare ce concretiza in spafiu un sistem
social cu porzitii, compartimente, ierarhii, traiectorii posibile bine stabilite. La Teatrul
National din Craiova, adunarea se petrecea intr-un decor mult mai « realist», dar cu un
sens de metaford satirici mult mai dur (dealtfel, dezviluind si dezvoltind ideea « fripturis-
mului» din solugia finald a spectacolului regizat de L. Ciulei): un restaurant mare, cu mese
multe, cu scari ce duce la galeriile cu mese de sus. Vorbitorii erau plasa“nApe.podmm_ul
orchestrei, in preajma instrumentelor acoperite ce vor risuna lovite de unii in timpul d_xsf
cursului lor sau vor acompania, ca la bilci (cu Pristanda la contrabas) cearta dintre Farfuridi
si Catavencu. Bitaia era ki)nsé crincend, singeroasd, $mai gu;in veseld ; Pristanda lovea cu un
1 i-i ciuta pe sub mese pe cei care mal migcau ~.

o greSl{z\scompariri si momentul sosirii grupului Pampon-Mache-Catindatul la frizeria

lui Girimea, in ultimul act din D-ale carnavalului in douid versiuni scenice: Lucian Pintilie

92 fii f. nr., fond d Teatrul National
L fill . 5581—5 583, fototeca LLA. Fotogra . .
» ;z::::ﬁﬂ: :\‘r 14, 16, 18, 22, 26, 34, arhiva Ion Sava. Craiova.
0 Fotografille nr. 5518, 5520, 5528, fototeca LLA.
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Fig. 12. — Decor de Liviu Ciulei pentru spectacolul O scrisoare pierdutd, Teatrul « Lucia Sturdza-
Bulandra », 1972.

(Catindatul), D. Furdui

Fig. 13. — Moment din spectacolul D-ale carnavalului, cu Aurel Cioranu
(Mache), Toma Caragiu (Pampon), Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra », 1966.
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Fig. 14. — Moment din spectacolul D-ale carnavalului, cu lancu Goantd (Pampon), Emil Bozdogescu
(Mache), Tudor Gheorghe (Catindatul), Teatrul National Craiova, 1969.

(Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra», 1966) si Valeriu Moisescu (Teatrul National Craiova,
1969). La Teatrul Bulandra, cei trei — asezati pe podea — erau intr-o ciutare inversunata,
caracterizindu-se prin expresia mimicd §i posturald colaborarea Mache-Pampon, ultimul
cu reactiile §i « socotelile» tactice ale « tistului de vardisti», pe cind Catindatul era numai
luat de valul evenimentelor ®2. La Teatrul National Craiova, momentul primea un alt
accent. In intunericul frizeriei, fiecare personaj stitea pe podea cu un chibrit aprins in mina.
Pampon, asezat cu picioarele desficute (intr-o pozitie sugerind ciderea), privea inainte,
fix (spre public), expunind fata albita de flaciri; Mache, agezat turceste (cu cascid cu
penaj, pulover aseminitor unei cimisi de zale, armura plind de decoratii pe piept, pantaloni
strimgi cu elastic sub pantofi §i ghetre), privea si el fix, ca obsedat sau foarte obosit, podeaua ;
Catindatul, agezat de asemenea turceste, privea obosit, cu tristefe, flacira ce consuma chi-
britul 3. Personajele erau marcate de tristete, unite de oboseala si dezamagire, parci, intr-o
clipa de gind limpede asupra propriei lor existente.

TEME, SEMNIFICATII

Din exemplele utilizate reies — chiar numai dintr-o descriere sau detasare a elemente-
lor scenice vizibile, aflate in documentul iconografic — teme, motive, semnificagii care au
preocupat pe creatorii spectacolului (regizor, actori, scenografi). Viziunea satiricdi demasca-
toare este incipientd la Sicd Alexandrescu — atit cit ne putem da seama, fiind singura sa
montare interbelicd cu o piesi de Caragiale din care avem fotografii — de la O noapte furtu-
noasd (Teatrul Comoedia, 1937). O sugereazd « poza» Juati de Ricd Venturiano, degltfel,

6 Fotografia nr. 5593, fototeca LLA. . Craiova.
® Fotografie f. nr., fond documentar Teatrul National
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in intrepretarea Iui lon lancovescu, facind pe un cronicar si se gindeascd la Cagavencu
(l---'in legiturd — la aptitudinile actorului pentru acest rol. Montdrile ultimului dr:cemu
au sesizat nu numai mimetismul, falsitatea, impostura, « forma fird fond» din existenta
personajelor caragialene, dar si alte caracteristici si conditii determinante ale acesteia. Astfel,
brutalitatea §i violenta — cu reversul lor, teama — erau reliefate in montirile O noapte
furtunoasd de la Teatrul Nottara (1966), Baia Mare si Tirgu Mures (1972), D-ale carnavalului
la Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra» (1966), Napasta la Teatrul Giulesti (1974) sau O scri-
soare pierdutd, la Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra» (1972), Teatrul National Craiova (1974).
In spectacolul craiovean, Tipitescu - Ilie Gheorghe, privindu-l de sus, arogant, stipin, il
insfaci cu putere de guler pe Cetiteanul turmentat — Vasile Cosma, care-i rezistd totusi,
impingindu-se cu picioarele in pimint, ajutindu-se cu bastonul, dar il priveste temitor,
ingdimind ceva. Alituri, Zoe — Viorica Popescu are o privire durd, pe fati i se citeste satis-
factia provocati de forta amantului ei. In acelasi spectacol, Catavencu — lon Pavlescu este
adus pe sus de Pristanda —P. Gheorghiu (mult mai inalt, solid, viguros). Crengile infrunzite
(semn de pace !) oferite de Catavencu lui Zoe sint folosite mai apoi de ea pentru a-l strangula
ameningitor, ficindu-l si simtd ci este in mina ei .

IPOSTAZE ALE COMICULUI

De la satira globald demascatoare a imoralitdtii, parvenitismului, imposturii unei
societdti, din montirile lui Sicdi Alexandrescu de la Teatrul National Bucuresti, utilizind
in acest scop metafora gesticd si posturali (Catavencu, Farfuridi, Brinzovenescu), unghiul
de cuprindere se detaliazd (asupra relatiilor dintre personaje) si totodati isi sporeste acuitatea
contemporand, atit in ce priveste conceptia, cit si modalitatea reprezentirii scenice (O scri-
soare pierdutd, Sibiu, 1960 ; Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra», 1972). Din fondul de docu-
mente iconografice apare varietatea procedeelor comice la nivelul manifestirii lor vizibile.
Personajele sint siluete caricate — definind stdri, comportamente si relatii etice — decupate
pe un fundal schematic, generalizant (D-ale carnavalului, Oradea, 1959). Caricaturalul era
intens amestecat cu sordidul, ridicolul cu deznidejdea tipatd, cu violenta firi menajamente
— comicul era de caracter §i moravuri in D-ale carnavalului (Teatrul « Lucia Sturdza-Bu-
landra», 1966) si se concretiza in expresia mimicd §i posturald, in comportamentul perso-
najelor. Ce vrea si pari si ce este de fapt fiecare era insd un raport cu o rezonanti distincti
fatd de montirile anterioare. In spectacolul cu aceeasi piesi de la Teatrul National Craiova
(1969) datele vizuale ale comicului se concretizau in expresia mimicd a unor figuri rizibile
(5i datoritd machiajului), in reactiile $i comportamentul personajelor in situagie, in executia
unor actiuni sau in detaliile de costum. Intr-o misurd, concludent pentru modificirile
de viziune si cdutdrile regizorale proprii lui Valeriu Moisescu in cele sase insceniri D-ale
carnavalului (de la Galagi, 1957, 1972 ; Oradea, 1959 ; Ploiesti, 1962 ; Craiova, 1969 ; Botosani,
1970) este aspectul stilistic al mistilor de carnaval, pind atunci ele fiind masti si costume
conventionale, transpunind intocmai indicatiile din textul piesei. La Ploiesti, personajele
duceau in mind misti mari, in capitul unui bdt lung, masti de inspiratie pipusireasci in
teisiturile lor (dealtfel, create de Hablinski), cit actorii de inalte. La Craiova, erau misti,
de asemenea tinute in mind, ceva mai mari decit capul interpretului, caricaturizind in modul
mistilor populare chiar figura sa. La Galati (1972), erau masti legate, deformind caricatural
chipul personajelor masculine, si misti mici, disimulatoare, pentru personajele feminine.

Modul de caricaturizare pentru care a optat Lucian Giurchescu in O noapte furtu-
noasd (Teatrul de Comedie, 1973) tine hotirit de bufon si clovnesc, de o anumiti traditie
de reprezentatie populari si de domenii spectaculare ale ciror mijloace de a figura si de a
comunica se interfereazi si se imprumutd deschis, cu rezultatul totdeauna scontat. Dintr-un
arsenal mult mai bogat de procedee si mijloace de manifestare, constitutive in actiunea
scenicd, documentele fotografice au fixat fugile, inciierdrile §i urmiririle (care, uneori,

# Fotografii f. nr., fond documentar Teatrul Nagional Craiova.
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trimit la joc, la baba-oarba si v-ati ascunselea: scena Veta — Rici), reflexele conditionate ale
unor personaje (Titirci), reactiile lor disproportionate sau in contrasens, miscarea cu traseu
dificil, acrobatic (Spiridon, Rica).

III. INCERCARE DE CLASIFICARE A DOCUMENTULUI ICONOGRAFIC
SI CITEVA CONCLUZII

Este important de stabilit acele condigii de realizare §i surse ale documentului icono-
grafic teatral care influenfeazi intr-un mod sau altul informatia ce ne-o poate da si utilitatea
sa. Astfel:

a) Locul sdu de realizare in raport cu locul creatiei artistice:

— pe scend: majoritatea iconografiei teatrale folosite, din spectacolele O noapte furtunoasd
(Teatrul Comoedia, 1937 ; Teatrul Nagional Bucuresti, 1949 ; Baia Mare, Tirgu Mures, 1972 ;
Teatrul de Comedie, 1973), O scrisoare pierdutd (Teatrul National lasi, 1937 ; Teatrul
National Bucuresti, 1948 ; Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra», 1972), D-ale carnavalului
(Teatrul National Bucuresti, 1951; Oradea, 1959; Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra»,
19665 Teatrul National Craiova, 1969), Ndpasta (Teatrul Giulesti, 1974) s.a.;

— alt loc: de obicei, vechile fotografii de interpreti in rol (cind atit scenotehnica spectaco-
lului, cit si nivelul tehnic al fotografiei nu permiteau luarea unor imagini « in direct»).

b) Momentul sdau de realizare in raport cu momentul creatiei artistice:

— din repetitie: totografii publicate in revista Teatrul, nr. 10, octombrie 1966 (D-ale
carnavalului, Teatrul « Lucia Sturdza Bulandra», 1966; O noapte furtunoasd, Teatrul
National Cluj, Teatrul Nottara, 1966);

- din spectacol : majoritatea iconografiei teatrale folosite, din aceleasi spectacole mentionate
la pct. a), minus cele:
in afara spectacolului propriu-zis (cu public): fotografii ficute la sfirsitul spectacolului
sau in spectacol special « pentru fotografii» (O noapte furtunoasd, Teatrul Comoedia,
1937; D-ale carnavalului, Oradea 1959; Ndpasta, Teatrul Giulesti, 1974; unele scene
cu interpretii principali din O scrisoare pierdutd, Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra», 1972).
Considerarea sa in raport cu informatia data:
despre pregdtirea spectacolului: volumul cu decoruri §i costume din montdrile Caragiale,
regizate de Sici Alexandrescu, dar si material iconografic mai vechi: schite si realizari
de decor si costume pentru O scrisoare pierdutd la Teatrul National Iagi, 1912 (in revista
Teatrul, lasi, nr. 1, 1912), D-ale carnavalului la Teatrul Muncd si Voie Bung, 1940 (in
Spectacolul, nr. 1, 1940), O noapte furtunoasd la Teatrul Nottara, 1966 (in Teatrul, nr. 10,
octombrie 1966), la Teatrul de Comedie, 1973 (fotografii ale decorului, Fototeca Insti-
tutului de istoria artei), la Teatrul din Tirgu Mures, 1972 (fotografia cortinei speciale,
Fond documentar al Teatrului din Tirgu-Mures).

In revista Spectacolul, nr 1, 1940, Victor Ion Popa publicd desene in care, sub titlul de

« Schite de costum si mascd», ne oferd silueta unor personaje: Cirimea, Pampon, Catin-
datul, Didina, Mita, cu citeva elemente iconice precise, caracterizindu-se totodatd cari-
caturalul amuzant §i amuzat al montirii pregatite.

Unele fotografii din spectacolele lui Sicd Alexandrescu O scrisoare pierdutd (1948)
si O noapte furtunoasd (1949) dovedesc mutatiile unor elemente de decor si recuzita
de la un spectacol la celilalt, precum si starea acestora, in conditiile materiale destul de
dificile ale teatrelor in anii de dupd razboi. :

O situatie speciald — poate unicd — prezinta caietul program la spectacolul O scrisoare
pierdutd (Teatrul National Craiova, 1959), care, fird si fi fost regizat de Dinu Cer-
nescu, acesta realizind doar macheta caietului program, exprima prin mt‘ermed‘lul ei
(elemente grafice — fotografice — text) chiar si partial, chiar intr-o cristalizare incipi-
enti, o viziune proprie (independentd de a montiirii de atunci) asupra comediei caragia-
lene pe care n-a mai inscenat-o totusi niciodata.

C
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~ despre spectacolul propriv-zis: majoritatea iconografiei teatrale folosite, din aceleasi
spectacole mentionate la pct. a) si b). O fotografie din O noapte furtunoasa (Teatrul
Comoedia, 1937), fird si fie din spectacolul propriu-zis, poate si refere insi despre
unele elemente expresive ale acestuia (mimica unor personaje — Ipingescu, Venturiano —
aducindu-ne un indiciu despre pozitia actorilor fagi de rol, costumele lor).

d) Inraport cu posibilitatea imaginii de a fi receptatd in desfdsurarea actului creator:

~ numai de pe scend: cind fotograful urci pe sceni — stiut sau nestiut — si surprinde
interpretul din punctul de vedere al partenerului sau din unghiuri insolite (in care apare,
uneori, §i reactia spectatorului). In iconografia teatrali folositd: unele fotografii din
Nadpasta, Teatrul Giulesti, 1974;

~ numai din sald: fotografii al ciiror cadru se confundi cu cadrul scenei (O scrisoare pier-
dutd, Teatrul National Iasi, 1937, in revista Teatrul, lasi, nr. 1, 1937; D-ale carnavalului,
Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra», 1966, Teatrul National Craiova, 1969);

— si de pe scend 5i din sald: o mare parte din documentele fotografice folosite, cu 0 mengiune
speciald cele din D-ale carnavalului, Galagi, 1972, Népasta, Teatrul Giulesti, 1974, unde
se realizase o comuniune spatiali intre sceni si sald, de care a profitat fotograful (desi
nu totdeauna explicit, fiind necesare informatii suplimentare in aceastd privinta).

e) In raport cu pozitia realizatorului sdu, fatd de semnificatiile spectacolului:

— atentd la planul denotarii (O scrisoare pierdutd, Teatrul National lasi, 1937, Teatrul
National Bucuresti, 1948);

— atentd la planul conotdrii (D-ale carnavalului, Oradea, 1959; O noapte furtunoasd,
Tirgu-Mures, 1972, Teatrul de Comedie, 1973 ; Ndpasta, Teatrul Giulesti, 1974). Sint
sesizate caracteristicile specifice de stil scenic ale spectacolului si sint fixate elementele
vizuale care le exprimi — codurile fotografiei se subordoneazi cu necesitate ;

- conotatorii sint vdzufi in planul denotdrii (O noapte furtunoasd, Teatrul National Bucuresti,

1949 ; Baia Mare, 1972; O scrisoare pierdutd, Teatrul National Bucuresti, 1948, Teatrul

« Lucia Sturdza-Bulandra», 1972 ; D-ale carnavalului, Teatrul « Lucia Sturdza-Bulandra »,

1966) ;

care conoteazd in sensul spectacolului (O noapte furtunoasd, Tirgu-Mures, 1972 ; Napasta,

Teatrul Giulesti, 1974);

— care conoteazd independent de sensul spectacolului: nu avem astfel de exemple (s-ar
putea aminti, eventual, macheta caietului program, realizati de Dinu Cernescu pentru
spectacolul O scrisoare pierdutd, Teatrul National Craiova, 1959, prin care autorul ei
exprima o conceptie §i o pozitie distincta fatd de piesi si totodati de montare).

*

Ceea ce se desprinde — intr-o provizorie incheiere — cu urgenti, mai mult ca orice
alt lucru, este necesitatea (semnalati, dealtfel, sporadic si de algii in presi) a elaboririi siste-
matice, avizate, a unei iconografii teatrale, a pregitirii sub conducerea specialistilor in arta
teatrald a unui fond documentar fotografic (daci nu e atit de usor de a fi cinematografic)
despre toate spectacolele teatrelor §i, bine inteles, cu asigurarea conditiilor favorabile de

; pistrare a lui pentru viitorime.

& In ce priveste cercetitorul, odatd ajuns in fata investigirii materialului iconografic
¥ documentar, el poate merge mai departe, citre alti etapi mai avansati, spre viitoarea « recon-
stituire» a spectacolului, prin corelarea datelor spectacologice obtinute din studiul icono-
grafiei teatrale cu datele oferite de alte surse documentare (declaratiile creatorilor, cronicile
dramatice s.a.). El se mai poate ocupa de completarea iconografiei aflate, destul de precari
la cele mai multe spectacole, completarea ei incercindu-se (nu stim cu ce rezultate pentru
tenacitatea efortului) pe citeva canale, arhivele personale cu deosebire. Cercetitorul poate
fi interesat, fireste, de sistematizarea iconografiei teatrale dupi alte criterii decit ale noastre.
Sau — actiune vastd si importantd pentru o perioadd lungd — el poate si se intoarci si
s# aprofundeze sursele, motivele si constantele imagistice ale spectacolelor Caragiale (incepind
desigur cu spectacolele-eveniment), incadrindu-le apoi in iconografia semnificativi pentru
un moment cultural complex.

108




KECRAGARII DIN MANUSCRISELE BIBLIOTECII ACADEMIEI
(SECOLELE XVII—XIX)

de ADRIANA SIRLI

n urma studierii unor Psaltichii (manuscrise muzicale) vechi
din Biblioteca Academiei Republicii Socialiste Roménia ne propunem ca in rindurile
ce urmeazd si prezentim citeva concluzii privitoare la Kecragarii (Kupte exexgaZa si
Koreunvlnrw), melodii compuse pentru primele doud versuri din Psalmul 140, pe fiecare
glas in parte.

Pornind de la manuscrisele mai noi (a doua jumitate a secolului al XVIIl-lea —
inceputul secolului al XIX-lea) spre cele mai vechi (secolul al XVII-lea — inceputul secolului
al XVIll-lea), incercind si stabilim puncte comune intre ele si, bineinteles, cit mai multe
date, am cercetat deopotrivd manuscrise grecesti si romanesti: de la manuscrisele gr. 1 519
(1812), ms. gr. 1 310 (1809) etc., am ajuns la ms.rom. 4 305 (1751), ms. rom. 61 (1713) si
ms. gr. 1 096 (1624). Astfel, din 35 de manuscrise studiate pind acum, s-au profilat mai
multe tipuri de Kecragarii, reprezentate numeric, credem, conform vechimii lor si locului
consacrat fieciruia de traditie.

I. « Kecragariile lui lacov Protopsaltul », lungi, melismatice, prezente in manuscrisele
grecesti din secolul al XVIII-lea (ms. gr. 18, fol. 31¥, ms. gr. 835, fol. 7° si ms. gr. 956.
fol. 276v) L.

Ms. gr. 18, fol. 31vKupie exexpaia:
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! Spre edificare vom da din ficcare tip de Kecragarii doar Kupte ..., glas I autentic.
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II. Kecragariile « aga cum se cintd la Sf. Munte» apar in manuscrise grecesti mult
mai ample, mai complexe, alituri de alte tipuri, ca cele alcituite de Balasios si loan
Damaschinul, fapt ce dovedeste eruditia copistilor respectivi (ms. gr. 742, fol. 777; ms. gr.
867, fol. 987; ms. gr. 879, fol. 78Y).

Ms. gr. 742, fol. 77 Kupiz sxevpafa glas I:
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I mai sus amintite (ms. gr. 742, fol. 79¥ i ms. gr. ,879' fo ;
al XVIIl-lea, se afla si Kecragariile alcituite de kir Balasios (secolul al

Patriarhia Constantinopolului.
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v
2 2 S i
sy 9
/'YY A AR sf ~ B
1 ey St + s e~ $ 15 ﬁ:
gy > e S 2P g w—a- =
- b 2 v 'y |r1
e X A g 5 > o R0 &
7 9 b 3—_‘C./S\ o \""‘5C/ o 7
S N ) ~— )

—
;H;A_;v,;?.

B3 I‘; T N Vv
= = R e e e
%‘;“ﬁyj—? s s SR e —=a
r 5

G RS
\4
~

\'

3<

V.




Am prezentat pind aici citeva dintre tipurile de Kecragarii care apar mai frecvent
in Psaltichii, fird a le expune insi pe toate. Tipul cel mai bine reprezentat in manuscrise
il constituie, nu intimplitor, Kecragariile marelui imnograf Ioan Damaschinul (secolul al
VIII-ea): doudzeci si unu 2 din cele treizeci si cinci de manuscrise cercetate cuprind aceste
Kecragarii. Ele s-au bucurat de o mare circulatie si apreciere si foarte probabil din aceste
motive au §1Afost incluse intre cintirile care au constituit modelul primei traduceri romanegti
cunoscute pind astdzi, cea a lui Filotei sin Agii Jipei (1713).

In interpretarea lui Filotei, si Kecragariile bizantine au suferit probabil o localizare,
o acomodare a muzicii grecesti in biserica roméneasc, fird a afecta insi esenta psaltichiei
originale. In sprijinul acestei afirmatii, sumarul « vlahomuzichiei», pe care il face Filotei
insusi in primele pagini ale manuscrisului, arati: cintirile sint « asezate (s.n. — A.$.) cu
mestesugul psalitichiei pe glasuri grecesti» (fol. 47), iar mai departe mirturiseste: « Cu
nevointd din grecie s-au scos / Prin cuvinte rumanesti si prin glasuri grecesti / Inema si
sufletul si ti le indulcesti» (fol. 77).

Trebuie si mentiondm insi c3 aceleasi Kecragarii apar, conform dealtfel unei practici
mult mai vechi, «infrumusefate»; in ms. gr. 661 (1792), « infrumusetate de Protopsaltul
Hrisafis» *; iar in ms. gr. 622 (1762), «infrumusetate dupd (s.n. — A.S.) Hrisafis»
(secolul al XVI-lea). Deosebirile dintre variante, dupi cum se va vedea, sint infime ; dealtfel
toate manuscrisele, conform epocii cireia apartin, sint in notatia cucuzeliani, deci mult
mai noud fatd de epoca lui Ioan Damaschinul, incit putem doar presupune ci variantele ce
poartd numele lui se conformeazi mai mult decit celelalte originalului.

Dacii ar fi si considerim manuscrisul gr. 879 drept cel mai apropiat de prototip
manuscrisele gr. 661 si 662 prezinti diferentieri inind aproape exclusiv de ritm (gorgon r
clasma micron -, numir diferit de isoane —) si de expresie (lighisma 2-in loc de kylisma~
omalon— in loc de antikenoma—>sau lighisma 2—etc.).

Asadar, in ce constd contributia lui Hrisafis? Si dacd admitem cd aceasta ar exista
(la dimensiunile pe care le-am vizut), atunci cu siguranti ci Filotei din modestie a declarat
doar cii s-a ostenit si traducd. Si dupd el si Duma Brasoveanul (ms. rom. 4 305), care i-a
copiat aproape perfect traducerea, si altii .

Dim in paralel manuscrisele gr. 661 si 622, in care apare numele lui Hrisafis, ms. gr.
879, care-l desemneazi ca autor pe loan Damaschinul, ms. rom. 61, prima traducere
romaneasca (Filotei, 1713), pentru a urmiri si transpunerea in limba roména, si ms. gr. 1 096,
cel mai vechi manuscris unde am gisit, pind acum, acest tip de Kecragarii (vezi
p. 114—118).

Kecragariile prezentate — compuse de autori diversi, provenind din centre diferite —
au, cu rare exceptii, o structurd muzicald comund, bazati pe melodii simple, cu un ambitus
de octavi sau nonid, melodii pendulind in jurul corzii de recitare (in cazul nostru, pentru
glasul I autentic, la’), cu rare si scurte abateri spre treapta a V-a si a IV-a si cu finalul pe
treapta I.

Datind din epoci istorice diferite, manuscrisele au conservat anumite tipuri de cintéri
(in cazul nostru tipuri de Kecragarii) de o traditie mai veche sau mai noud, de autori cunoscuti
sau numai presupusi. Esential ni se pare insi ci ele se supun unei reguli foarte vechi, unice,
de constructie muzicala, astfel ci modul de prezentare pe tipuri i delimitarcja ca 'atare eviden-
tiazi diferentieri foarte mici, aproape imperceptibile, intre variantele aceluiasi tip, pe durate

atingind mileniul.

2 b , 661, 742 (fol. 74, 795, 830, ¢ Manuscrisul rominesc 5 970 (1821) «al lui Akakie »
840 ;ﬁ ’éré’.,l?{zo‘l oég;)é":’m ((01_‘760' (883, 1096, 1506, cuprinde, pe lingd citeva foi in notatie actuali, un Anastasi-
150'7 ]'5” 1519' ms' rom. 61, 4233, 4 305, 5 970. matar mai vechi (notatie cucuzeliani) adiugat, credem,

’Accmsi. inscn;n:\rl; apare §i in_ms. gr. 5 (Donatia foilor mai noi, Anastasimatar identic cu cel din ms. lui

Gl’-:Punﬁru, Biblioteca centrali de stat). Filotei i Duma Bragoveanul.
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- «<KECRAGARII» DANS LA COLLECTION DE MANUSCRITS MUSICAUX
DE LA BIBLIOTHEQUE DE L’ACADEMIE

RESUME

L'auteur fait une succincte présentation de quelques types de « Kekragarii » qui reviennent plus
g manuscrits musicaux des XVII® — XIXe siécles. Significatif pour la musique vocale
orthodoxe nous parait cependant le fait que ce sont justement les plus anciennes — celles
it de Joan Damaschinul Protopsaltul (VIIIe si¢cle), embellies ou non par Hrisafi, au XVIe
qui ont servi pour modéle aux premiéres traductions roumaines connues jusqu’a ce jour, celle
otei sin Agii Jipei (1713) et les autres qui lui ont succédé




CONSIDERATII ASUPRA CONTINUITATII GINDIRI FOLCLORICE
SI ETINOMUZICOLOGICE A LUl CONSTANTIN BRAILOIU

de CONSTANTIN STIHI-BOOS

2 s stdzi, la optsprezece ani de la sfirgitul siu prematur,
se constatd, cu privire la personalitatea lui Constantin Brailoiu, ci este una dintre acelea
pe care trecerea anilor nu le atinge cu nimic, ci parcd le sporeste continuu prestigiul.
Intr-adevir, limurirea a ceea ce a reprezentat George Enescu pe plan componistic si interpre-
tativ isi afli o demnd corespondenti in ce priveste muzicologia si etnomuzicologia in figura
savantului romén Constantin Briiloiu, ale cirui lucriri sint considerate astizi de importanta
capitald pretutindeni.

In rindurile de fatd nu ne propunem decit aducerea unui omagiu memoriei sale
si sublinierea citorva aspecte ale continuitigii gindirii §i conceptiei sale ca folclorist si ca
etnomuzicolog.

Cu o ocazie anterioara ! aritam, intre altele, ci in etnomuzicologie Constantin Briiloiu
detine o situatie aparte, fiind singurul, poate, dintre tofi etnomuzicologii de seami care,
in fond, nu-i datoreazi nimic lui Jaap Kunst, intemeietorul ei recunoscut, in afard doar de
acceptarea termenului de «etnomuzicologie» ca atare, termen pe care il caracterizeazd insa
in urmitorul fel: «. .. Fatd de crimele comise in numele folclorului de citre turism si de
citre comertul international de dansuri populare, folcloristii, printr-un fel de pudoare, au
inlocuit, din ce in ce mai mult, denumirea comodi (pe care o putem regreta) a disciplinei
lor cu aceea de etnomuzicologie» 2. Intr-adevidr, Constantin Briiloiu isi fundamentase,
incid inainte de acea dati fatidicd, 1950, cind Kunst lanseaza termenul de etnomuzicologie,
o metodid de cercetare si o conceptie unitard in ce priveste disciplina cireia si-a consacrat
intreaga energie. Socratic in exprimare, C. Briiloiu cautd intotdeauna si precizeze ce trebuie
si ce nu trebuie ficut, evitind si dea definitii la tot pasul si rezervindu-le numai acolo unde
isi au cu adevirat locul, adici numai acolo unde logica de fier a faptelor practice le impune
ca atare. O astfel de pozitie socratici o are §i in acea Schitd a unei metode de folclor
muzical (ca si nu mai vorbim de importantul studiu de mai tirziu, Folclorul muzical); aceasta
abordare, caracteristici lui C. Briiloiu, este insofitd adesea de un « distinguo» foarte fin,
ca de pildi cind este vorba de clarificat obiectul stiingei folclorice si al etnomuzicologiei.
Considerindu-l pe acesta ca studiul unui « fapt social prin excelengi», C. Briiloiu arita
incd din 1931 ci fie numai §i « simpla definire a acestui obiect ne va face s simfim, de la
inceput, amenintarea sociologiei»®. La aceasta venea in continuare definitia la care in

1 C. Stihi-Boos, Consideraii asupra diului actual al Opere, vol. II, Bucuresti, 1969, p. 157.

3 e Tt A 5 : i folclor, 1968, 3 Idem, Esquisse d’'une méthode de folklore ical, in
:\‘r,.w:i’m;w;:gglihjsl; Revisa’ du; sl RS Revue de musicologie, Paris, 1931, nr. 40, p. 2.

? C. Briiloiu, Mu:iculogia si etnomuzicologia astdzi, in
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 fond aderase si el insusi: « folclorul mu21cal<: ..> are ca sarcind 'st31d1u1 muzicii popu'lare

~ <...» Folcloristii sint in general de acord astizi in a congldera aici ,,popularul ca sino-
nim al , firdnescului” si in a spune cd stiinfa lor se ocupd numai cu muzica Ade.ongme si
de uz taranesc» !, Aici survine acel « distinguo» subtil c.ie'care vorlg:z)am mai inainte: « Ar
mai fi posibile totusi si alte definitii. Prin expresia ,,muzica populara tot asa de bine s-ar
fi putut desemna — asa cum o doresc incd unii savanti, mai ales germani — totalitatea
melodiilor care vietuiesc, intr-un moment anumit, intr-0 anumita societate rurald. Datele
muncii noastre ar fi fost dintr-o data schimbate, iar folclorul n-ar mai fi insemnat atunci:
studiul muzicii irinesti, ci: studiul viefii mugzicale tirdnesti $i ne-am ﬁ‘gﬁsit atunci in plina
sociologie. Analiza formelor muzicale, incd necesard, ar fi trecut totusi pe plangl al doilea
si nu si-ar mai fi pastrat decit importanfa unui mijloc. In acest caz, procese organice, precum
alterarea unui repertoriu arhaic printr-o infiltrare urband sau suburbani <. ..>, pierderea
caracterului dialectal al unui stil regional prin contact cu stilul unei alte regiuni <...»,
nasterea in mediul sitesc a unor tipuri melodice hibride, prin as.imilarea rapidd a muzicii
artistice <. . .>, toate acestea i s-ar fi pirut omului de stiin{ ca fiind mult mai interesante,
pentru cd sint mai vii, decit conservarea sporadici a unor specimene vechi. Dimpotrivi,
daci nu ne insircinim decit cu definirea stilurilor muzicale rurale autentice, exemplarele
culese, analizate si clasate de citre noi — fluturi fixati in ace, exact la locul lor teoretic pe
scara fiintelor —, nu ne-ar dezvilui in afara realitigii lor materiale, in veci conservatd, nici
un secret al viegii lor terestre «<...>.

<...>Pini la ce punct precis folclorul se poate apropia de sociologie fari si-si piarda
personalitatea? Aceasta o vor putea hotiri timpul si locul in care lucrim si materialul pe
care este vorba si-l studiem; riaspunsul se afli in concret, nu in abstract» ®. Acest rispuns
« concret, nu abstract» C. Briiloiu il sugereazi totusi limpede prin acel « distinguo» pe
care l-am prezentat aci: obiectul folcloristicii si al etnomuzicologiei se situeazi in studiul
muzicii {dranesti, nu in studiul sociologic al viefii muzicale tarinesti. Insd, spre deosebire
de alfi savanti dinaintea lui, care puneau un « sau» disjunctiv intre cele doud posibilititi,
C. Briiloiu are marele merit, printre primii in lume, de a fi viizut necesitatea aducerii aici
a unui « si» copulativ si de a o fi infiptuit ca atare; daci studiul muzicii ¢ardnesti formeaza
obiectul stiintei folclorice, studiul sociologic al vietii muzicale tdrinesti constituie totusi
fundalul neapirat necesar, reazemul acestui obiect, cici acest studiu sociologic adiacent
obiectului permite iluminarea din toate pirtile a acestui obiect si deci aprofundarea ingelegerii
lui. Aceasta a fost importanta concluzie pe care C. Briiloiu a tras-o in urma conlucririi cu
echipele prof. D. Gusti.

Ca etnomuzicolog, C. Briiloiu a revenit dealtfel cu o precizare in 1957 la toate acestea 6,
ardtind din nou ci desi el considerd, dupi cum am viizut, muzica populard ca « un fapt
social prin excelentd» si « ci folcloristii sint in general de acord astizi ca si spuni ci stiinta
lor se ocupd numai de muzica de origine si de uz tirinesc», totusi « daci in felul anumitor
savanti, mai ales germani, aceasti stiinta si-ar lua ca obiect totalitatea melodiilor ce vietuiesc
intr-un anumit moment, intr-un mediu tirinesc, ea ar deveni sociologie purd» ?, lucru
cu care el, evident, nu este de acord; tot acolo C. Briiloiu aratid ci el nu considerd «ca
fiind cu adevirat populard orice muzici in uz la tard» si ci nu a putut adopta definitia,

 datoratd, dupi el, «incompetentei si lejerititii» 8, propusi pentru obiectul folcloristicii
in 1955 de citre International Folk Music Council, definitie sociologizant3, in fond identicd
Cu ceea ce am vizut anterior ci el sugera ci ar apartine fundalului sociologic adiacent, insd
nu obiectului insusi ca atare al stiintei folcloristice si al etnomuzicologiei.
- Atunci, ce reprezinti, dupi C. Briiloiu, studiul muzicii populare? Rispunsul il
avea pregitit inci din 1931 : « o ramuri a muzicologiei. Inca mai bine ar fi, totusi, sa se spund
¢l ea este o altdi muzicologie: lucririle a numerosi eruditi au ficut din ea, incetul cu

5

b Paris, décembre 1957>, p. 234 —237. In pastrare la Biblioteca
, P 2—4. Tt ; T

Revista de folclor, 111, III, Bucarest, 1956— S s oL folalon

recenzie>, extras, f., fa., <in Revue de musicologie, * Ibidem.



incetul, o stiintd autonomi» ? (deci prefigurarea directi a definitiei de mai tirziu a
etnomuzicologiei).

_Pentru a infiptui aceastd « alti muzicologie» (echivalentd deci cu etnomuzicologia),
©F BEallOlu a avut in vedere un principiu metodologic fundamental, care stribate, sub o
f?‘”mﬂ sau alta, ca un fir rosu, toate lucririle sale din toate perioadele: acela al cercetirii
Tiguros comparative a materialului popular . Intrucit din cele aritate mai sus reiese clar
ceea ce considera C. Briiloiua fi obiectul ei si ce considera el a fi fundalul intregitor al acestuia
in st{bsndlar, <':Iecurge de aici ci analiza materialului muzical detine, la el, in primul rind o
tma_lltat_e muzicologicd, acest lucru implicind neapirat in primul plan metoda comparatiei
(aplicatd fie intenfionat mai sporadic, pentru evitarea unor apropieri nejustificate prin
confru.n{:area faptelor muzicale ale aceluiasi popor, in spetd cel romén, ca in perioada sa
de activitate de pind la 1943, fie mai pe larg, cu faptele muzicale ale mai multor popoare,
ca in cea urmdtoare); evident, aceasta se datoreste si faptului ci C. Briiloiu aprecia, dupi
cum am vdzut, ci studiul pur sociologic, fie el si monografic, nu este suficient pentru ingele-
gerea deplind a vietii muzicale folclorice, el trebuind deci si fie subordonat celuilalt, adici
celui muzicologic, care primeazi. Constatim, prin urmare, o aderare metodologici deplini,
de la bun inceput, a lui C. Briiloiu la metoda comparativi. Aici avem in vedere nu numai o
asertiune, de altminteri prin ea insisi semnificativd, a savantului romin cind vorbeste,
la un moment dat, chiar de o eventuald « biologie» muzicald I — stiinti in esentd i prin
excelentd comparativd prin insisi definifia ei —, ci i faptul ci prin bunivointa prof. Emilia
Comigsel (cireia tinem a-i aduce si aici multumirile noastre deosebite) am putut consulta
in biblioteca sa un manuscris inci inedit al lui C. Briiloiu, intitulat Despre folclorul muzical
in cercetarea monograficd si datind din 1929. In cele numai 16 pagini ale mentionatului
studiu, C. Briiloiu expune foarte clar, ca intr-un compendiu, pirerile sale de atunci, care
prefigureazi «in nuce» toate conceptiile sale stiingifice ulterioare, de o viagd intreagi. In
ceea ce priveste metoda comparativi, existd aici, de exemplu, aceastd importantd precizare
a lui C. Briiloiu la tezele lui B. Barték: « ... Cu alte cuvinte metoda folclorului muzical
va fi intr-o micd misura istoricd, intr-o mare misurd comparativi» !*; sau, mai departe,
o alta potrivit ciireia se impune necesitatea « unui intins material comparativ», a « filtrarii
comparative a materialului» *. In fine, vorbind despre raportul traditie-inovatie, C. Briiloiu
ariita ci inovatia se generalizeazi, se adopta si se adapteazd numai prin preferinga colectiva
<...> Se prea poate ca aceasti originalitate (a folclorului roménesc — n.n.) si nu fie neapirat
exprimati prin elemente proprii exclusiv noud, ci numai printr-o imbinare anume, o folosire
originald a unor elemente rispindite pe tot globul sau pe tot continentul sau in tot Orientul
mediteranean; s-ar putea, adicd, si nu fie stilul muzical romanesc, in datele lui esentiale,
decit o manifestare a preferintei colective de care a fost vorba. Se prea poate iarisi ca instinctul
muzical roménesc si intrebuinteze materiale cu totul necunoscute altor popoare» ™. Deci,
se impune prudentd in concluzii, numai pe bazi de fapte « numeroase si aminuntit veri-
ficate» %5, In sprijinul afirmatiilor sale C. Briiloiu di aici ca exemplu eroarea facuta chiar
de un B. Bartok care, in lipsa unui material comparativ realmente concludent, considerase
la un moment dat ci Hora lungd ar fi fost imprumutati de noi de la ruteni, sau ci gama
pentatonici ar fi fost imprumutatd de noi de la maghiari *®. Daci la acestea mai adiugim
critica conceptiilor vechii scoli berlineze de « vergleichende Mus'ikmssenschixft'» (« lucririle
muzicologilor comparatisti, departe de a duce la sinteze convingatoare, seamind dm_ ce mlce
mai mult cu colectiunile de cintece populz}re europene, cu prea pufine excepfiuni» )
sau enuntarea tezei necesititii studierii viefii muzicale a satului ca fundal al folclorului ::,
avem deja un tablou cuprinzitor al opiniilor lui C, Briiloiu in chestiunea care ne intereseazi **.

® Jdem, Esquisse d'une méthode..., p. 1. 3 Cf. C. Briiloiu, Folclorul muzical, in Opere, vol. 1I,

10 C, Stihi-Boos, loc. cit. p. 117 3 ;
WG Brﬁi;oiu. Esquisse d’une nu’tlhoide. S 3 ] :': ﬁid?::ll:mi ms. cit, p. 6.
a8 Iclorul mugzical in cercetarea mono- b e T 3 -
gmﬁcé!d;m'6 Dn:_;[;r:“lg:i‘; colectie particulari. » Vom mai atinge aici, ‘ln funi.lpl alte idei din :-‘n!hll
g o amintit: un geri stive a
:: ;Z::llg:’ 2 és.si 15—16. ciircia si-i urmeze apoi \n’_‘t’tudhl comparativ amplu al
2% Ibidm: : 16. i i i 8 cu griji a informatorilor,
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Se evidentiazi deci, o datd mai mult, ci C. Briiloiu nu vedea i'ni;ial in comparatism
un lux, atita timp cit nu se terminase incd asezarea premiselor unei organiziri stiingifice
riguroase a materialului, ci cd el considera necesar ca cele doud luqrurl sd meragd mind
in mind; el nu manifesta vreo rezervid metodologicd fatd de comparatism, iar daci observi
undeva ca « treaba arhivistului nu este <. ..> de a prezenta concluzii, ci de a aduna si de a
coordona materialele unor eventuale sisteme» ®, aceasta reprezintd clar un avertisment
in favoarea comparatismului si anume in sprijinul desfasurdrii unor confruntdri cit mai
aprofundate ale materialelor, intrucit, asa cum considerd s§i etnomuzicologul Tiberiu
Alexandru, un fost elev al savantului roman, intotdeauna « Constatin Briiloiu isi manifesta
figis aversiunea pentru generaliziri pripite» .

Deci saltul calitativ de la folcloristici la entomuzicologie s-a produs la Constantin
Briiloiu nu prin cine stie ce reducere inexorabild a vreunei rezerve metodologice personale
in ce priveste comparatismul, ci prin pistrarea unui aceluiagi sistem de gindire, de interpretare
si de corelare a faptelor folcloric-muzicale, mult imbogasit, ldrgit i extins, potrivit noilor
probleme si scopuri. Numai pe baza acestui comparatism profund si mereu largit a putut
C. Briiloiu, de exemplu, si dovedeasci, pe bazi de fapte, netemeinicia teoriilor asupra
asa-zisei existente a unui « focar muzical preistoric unic» si a acelor « Kulturkreislehre »,
ambele dezmintite de realitifi si a ciror elaborare se datorase tocmai unor comparatii ante-
ricare incomplete, insuficient puse la punct. Deci, « cu voia expresi» a lui C. Briiloiu,
intr-un mod pe care il asteptase — ca si spunem astfel — demult, printr-o geniald intuigie,
folcloristica muzicald scapd de sub tuteld, nemaifiind deci o «ancilla sociologiae», ci o
stiingd independenti : etnomuzicologia. Folosindu-se de comparatism, Briiloiu isi menginea
continuu atentia concentratd asupra « faptului muzical pur», fird si arunce peste bord
nici « invelisul » siu sociologic. « Acum comparatia devenea legea suprema si ratiunea de
a fi a disciplinei nou niscute» 2. Mai mult, extinzindu-si, ca si alfi cercetitori, sfera investi-
gatiilor, C. Briiloiu utilizeazi comparatia si la cercetarea muzicii culte din punct de vedere
al legiturilor ei cu folclorul muzical: « Stiingific vorbind, cercetirile in acest domeniu nu
prezintd interes decit daci sint intreprinse la scari mondiald, riminind intotdeauna riguros
comparative », cici o analizd cuprinzitoare aici nu s-ar putea dispensa de referiri la folclor*
(lucru ce avea si-l dovedeascid practic el insusi, de exemplu in studiul Pentatonismele la
Debussy). Tot prin comparatie procedeazi C. Briiloiu si in ce priveste, de exemplu, studiile
de ritm. Acolo baza este redatd de cuvintele: nu se va putea sesiza natura necunoscutului,
decit plecind de la cunoscut. Singurd comparagia va pune net in lumind, alituri de concor-
dantele posibile, punctul precis de unde incep incompatibititile *!. Tot conceptia comparatisti
i-a permis lui C. Briiloiu s sesizeze si si utilizeze just interdependenta dialectici dintre
national si universal, care alcituieste una din dominantele tuturor asertiunilor sale din ultima
sa perioadd de activitate, cea etnomuzicologici. Avem aici in vedere sublinierea de citre el,
de pilda, a ubicuitdtii multor elemente asa-zis « nationale». De asemenea prezinti interes
punctul siu de vedere asupra raportului dintre determinism si liberul arbitru, raport pe care-1
rezolvd nu rigid, ci in mod dialectic, discutind finalitatea magici din rituale ca determinatoare
a elementelor stilistico-expresive ale folclorului muzical. C. Briiloiu sesizeazi sensul evolutiei
de la ritual la neritual, de la magic la laicitate. In orice caz, conceptia sa asupra evolutiei
fenomenului folcloric si a fundalului siu sociologic prezinti certe elemente materialiste

identificarea gi izolarea «tipurilor» melodice — ginindu-se asupra necesititilor create prin folosirea aparatelor de inre-
seama de migcarea EnelodiCi §i de intervalele preferate —, gistrare §i trebuinga folosirii gi a mijl 1 i ografice
echilibrul dintre cuvint si mu_zici. precum gi raportul dintre §i coregrafice. Acestea sint numai citeva din ideile pe
forma ml.xzicnli ;i| cea poetlca'. sublinierea importangei stu- care le confine importantul studiu postum in manuscris
siei ice pop pe baza a douit criterii al lui C. Briiloiu.
— unul vizind forma sa individualid sau colectivi, iar celilalt 20 C. Briiloiu, Esquisse d'une méthode. .., p. 32.
p:ec.kh.xd daci este vor'b)a de' ceva statornic, .decl organic, 2 T. Alexandru, Constantin Brdiloiu, in Revista de
sau intimplitor, deci in S:lzul p —, infl etnografie si folclor, 1968, nr. 6, p. 478.
s ‘].::.lruer conexe asupra « esteticii» n'xnle, np?nul dintre # C. Briiloiu, Viaga anterioard, in Opere, vol. II, p. 193.
sal si in cintecu P luirii * Idem, Etnomuzicologia — studiu intern, in Opere, vol.
in t;{ a dulu it siitesc de executie, II, p. 182.
si a fig: i : in sfirgit, * Idem, Ritmul aksak, in Opere, vol. I, Bucuresti, 1967,
dirile asupra ii 1 p. 241. :

& cu melodia, asupra alcituirii echipei de lucru,




si dialectice care isi au obirsia, evident, nu in Spengler, ci mai curind in gindirea materialistului
romén din secolul al XIX-lea, Vasile Conta, si el de gcoald si exprimare franco-romind, la
care apare, intre altele, aceeasi notiune de fatal in sensul de determinant materialist cu unele
elemente dialectice, notiune pe care o gisim si la C. Brailoiu, sub diverse forme, in Folclorul
mugzical, in Viaga anterioard sau in Despre o melodie rusd.

Un ultim aspect, unde dorim si mai semnalim o dovadi de continuitate a gindirii
lui C. Briiloiu, il constituie o exprimare practici a conceptiei sale despre intregirea folclorului
muzical ca obiect al studiului etnomuzicologiei prin analiza sociologicd. Ne referim la Viata
muzicald a unui sat, lucrare prefioasd atit sociologilor, cit si etnomuzicologilor. Scopul
initial al lui C. Briiloiu era aici « pur muzical», dar cel final, apirut ulterior, a adus cu
sine « pitrunderea in comportarea spirituald a unui complex social dat, asa cum se oferea
el observatiei» . Nu intentionim si intrim intr-o apreciere a metodelor folosite
de Constantin Briiloiu, cici existi un studiu excelent in aceastd privingd, acela al prof.
H. H. Stahl, vechi coleg de cercetiri cu C. Briiloiu, Anchetele de opinie publica si sociologia
folclorului. Acolo se aratd cii o alti asemenea lucrare de aplicare a unei anchete de opinie
publicd « nu se mai ficuse nicdieri si <. ..> nu s-a mai ficut de atunci incoace de citre algii
<...>astfel cd <...>si in aceastd privintd scoala roméaneasci de sociologie are o intiietate
pe care o pastreazd incd» *. Cu o gestatie indelungatd, studiul elaborat de C. Briiloiu intre
1929 si 1932, in prima formd, si citat apoi in editia 1945 si urmatoarele ale Folclorului
muzical ¥, ca sd fie finisat abia in 1957, reprezinti insi nu numai un exemplu remarcabil
de sociologie; intr-adevir, el constituie si un excelent exemplu concret de plecare de la
obiect (folclorul muzical) spre fundal (aspectul sociologic) pentru a se sesiza mai bine si
mai adinc insusi fenomenul apirut din obiect — deci dezvoltare dialectici (tezi — antitezd —
sintezd) pe temeiul comparatismului. Cu aceasta am revenit iar3si la afirmatiile de la inceputul
prezentei lucrdri. Fie-ne ingaduit si-i dim cuvintul in incheiere tot marelui « spiritus rector »
asupra ciruia ne-am striduit a formula citeva pareri privind conceptia sa unitari despre
arta sunetelor: « Important este cd o conceptie asupra lumii atrage dupi sine consecinte
exireme asupra conceptiei muzicale. Adic, factorul prim este Weltanschauung-ul si factorul
secund arta» *%.

A FEW C. BRAILOIU’S CONSIDERATIONS ON CONTINUITY AND
CONSISTENCY IN DEALING WITH
FOLKLORE AND ETHNOMUSICOLOGY

ABSTRACT

C. Brailoiu was really the only ethnomusicologist who did not owe anything to the founder
of ethnomusciology, J. Kunst. Almost 20 years before the latter’s Ethnomusicology, printed in .19.50,
Briiloiu had already defined in his usual Socratic way the aims and methods of the new dlsc:plm_e,
both in his posthumous work The Musical Folklore and the Monographic Investigation (1929). and in
his Esquisse d’une méthode de folklore (Paris, 1931). He show that there are two ways of‘ dealing with
the subject: a musicological (i.e. folklorical) and a sociological one. The first, de'tllmg with the. essence
of the musical phenomenon has to be given the leading place but to be copsxdercd on.ly in close
connection with the second (as its studying the background could only throw important light on the
former). Thus, the folk musik asked for “‘another musicology” (i.e. for what was designed later on under

2 o ; : ‘une village — Recherches sur vol. 11, p. 4751
1 ,; C; B'f"lg:,u'g;f; ’y’,l‘l;”a;;:gsr;;‘:y:i:l) af§29-l932. }l’nris, # Adnotarea lui C. Briiloiu pe cartea lui P. Bekker,
le%opc:; mlu_z L La musique, Paris, 11929, rplel_x(iolmt: delEm. (}:‘ml'e_l. iq
26 |, Y hetele de opinie publicd si sociologia Apo‘nul lluf Covxsfanr:n Brailoiu a dezvoltarea cloristicei
fnlcluyl;-;il.uiﬂ.inSl;]Zl'.:isg":hd:(;ograﬁg si folclor, 1966, nr. 3, mm;;\lr;n,s ll; Revista de etnografie si folclor, 1966, nr. 5—6,
: p- —512.
p. 221

A A se vedea C. Brailoiu, Folclorul muzical, in Opere,
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way of comparison of a strict and high
This way some previous opinions that at
or that heil:;dhgiven mex_"el

ﬂmal i Y t, &b d

“of facts, enabled him to repel the theory of the
5 . and also helped him in his investigations
ics) and on the general status of “musical
on collective creation’’, on the “anterior life”

"’ and so on.




CARL FILTSCH, UN ELEV TRANSILVANEAN
AL LUl CHOPIN

de PETER SZAUNIG
(R. F. Germania)

« Chopin a avut un singur elev iegit
din comun, acesta a fost Carl Filtsch,
un geniu blond firav, care a murit [a
15 ani de¢ tuberculozi»

Hararo C. Scuonserc

ncd din secolul al XVI-lea, Transilvania se caracteriza prin-
tr-un interes deosebit nutrit de .majoritatea populatiei pentru muzici, concomitent
cu inflorirea i dezvoltarea sa economici si sociald, in special in unele centre ca Brasov si
Sibiu, care au constituit puntea de legitura intre Vest si Est, intre Viena si Bucuresti. Astfel,
renumitul virtuoz al lautei Valentin Greff-Backfark (1507 —1576), ca si cunoscutul organist
si compozitor Gregorius Ostermayer — apreciat in Polonia, Austria, Italia 5i Germania —,
au fost originari din Brasov, iar Michael Stollmann (1700 —1750), niscut la Sibiu, se bucura
de faima ci ar fi fost unul dintre cei mai apreciati elevi ai Iui Bach. De asemenea, guvernatorul
orasului Sibiu, Samuel von Brukenthal, om de o deosebitd culturd, iubitor de muzica si
artd, a initiat incd din anul 1774 intruniri siptdminale in cadrul asa-numitului « Collegium
musicum», unde se practica, in formatii restrinse instrumentale, muzici de camerd. A mai
existat si o formatie de suflitori (Musikkapelle), care deseori se producea pe linga fanfara
militard la « Imparatul romanilor».

In multe case burgheze, incepind din a doua jumitate a secolului al XVIlI-lea, se
cultiva indeosebi « arta cintatului la pian», incit nu este de mirare ci in urma unei statistici
a reiesit c#, pini la 1830, la o populatie de cca. 20 000 de locuitori, in Sibiu s-au putut numira
aproximativ 4 000 de piane. O realizare prin care Sibiul a putut rivaliza cu oricare dintre
orasele de provincie occidentale a fost si prezentarea oratoriului Creatiunea de Haydn in
anul 1800, Ia numai un an dupd premiera vienezi. In 1828 un scriitor austriac arita ca Sibiul
se poate numi pe drept cuvint un oras muzical, deoarece nu existd casd in care cel putin
un membru al familiei si nu cinte la vreun instrument. Iatd, deci, o serie de informatii care
dovedesc, in afarid de existenta unei intense vieti muzicale in Sibiu, §i o serie dg inﬂueq;e
favorabile privind cultivarea unor practici aseminitoare si in orasele mai mici din apropie-
rea Sibiului, ca Medias, Sighisoara, Figiras, Seica Mare, precum §i Sebes-Alba, orisel in
care in anul 1830 s-a nascut genialul copil Carl Filtsch. ; : -

Mai putin cunoscut, dar cu nimic mai Qu;in apreciat de cele mai proeminente perso-
nalitigi muzicale ale secolului al XIX-lea, tindirul Carl Filtsch a fost numit pe atunci de
insusi Franz Liszt « copilul minune al Transilvaniei». Talent muzical precoce, Carl Filtsch
a fost comparat cu Mozart si Mende_lss.ogm_. celebrul Kelkbren‘ner su;md cd, in raport cu
virsta, talentul si capacitatea sa pianisticd interpretativd le-ar intrece chiar §i pe ale !ul Llszt
si Thalberg. Cert este ci intr-un timp extrem de scurt Catl_, al ze.cel.ea 'co‘pll al unei familit
modeste, obtinind inci de la 3 ani prefioase indrumdri muzicale si pianistice de la tatil siu,
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atinge in urmitorii zece ani culmile interpretative pianistice, devenind cel mai iubit si apreciat

elev al lui Chopin.

*

Niscut la 28 mai 1830 la Sebes-Alba, Carl, cel mai mic copil al lui Joseph si Caroline'i
Filtsch, a cunoscut din fragedid copilirie tainele artei muzicale, cici in familia batrinulul
Filtsch muzica era una din preocupirile principale. Descoperind de timpuriu talentul copilului,
tatidl incepe si se ocupe intens de educatia sa muzicald, initiindu-l in studiul pianului, pe
care copilul il trata cu deosebitd seriozitate. Cind alti copii il chemau la joaci, el rispundea :
«nu pot si vin, am de lucru». Dimineata, ascultind ciripitul pasirilor, se aseza la pian si
le imita cintecul. Inci de atunci cinta cu o deosebiti sensibilitate o serie de cintece, asculta
cu placere muzici de orgi, iar cind se intimpla ca organistul de la biserica orasului si greseasca
un sunet, isi astupa urechile, strigind: « fals!».

Timp de un an, sub indrumarea inteligentd si afectuoasi a tatilui siu, copilul se
dezvoltd in asa masurd incit se impunea trecerea indrumirii in seama unui profesor cu
experientd si pregitire superioari. La virsta de 5 ani copilul piriseste locul natal si pleaca
la Cluj cu tatil siu, la renumitul Conservator de muzici (infiintat in 1819). Din primele
clipe, profesorul remarci talentul deosebit al copilului. Revista clujeand Erdely Hirado scria
la 30 mai 1835: « <Carl> ghiceste in ce tonalitate se cinti, remarci trecerile dintr-o tonalitate
in alta, cunoaste transpoziia, cintd cintece populare si se acompaniaza singur la pian».
Talentul acestui copil a fost semnalat si la Budapesta, unde muzicianul Matray Gabor il
numea «un geniu muzical» 1.

In urma expertizei profesorilor clujeni, contele Dionisie Binffy se angajeazi si suporte
cheltuielile cerute de studiile tindrului Carl. Astfel, in' anul 1837 el a fost trimis la Viena,
unde fratele siu, mai mare cu 17 ani, Joseph Filtsch, functionar la legatie (si el remarcabil
pianist si compozitor), urma si se ocupe in continuare de viitorul micufului. La Viena,
Carl a luat lecyii cu diferite celebritii ale vremii, ca Friedrich Wieck, tatil Clarei Schumann,
August Mittag, profesorul lui Thalberg, si Simion Sechter, care la scurt timp dupi inceperea
lectiilor a exclamat: « cu el o si incep de acolo de unde am terminat cu altii».

Curind dupi sosirea lui Carl la Viena (octombrie 1937), a fost introdus la curte,
unde a intrat in anturajul lui Francisc Josif, viitorul imparat si rege al Austro-Ungariei
(de aceeasi virsti cu Carl); mama acestuia, ducesa Sophie, I-a folosit deseori pe Carl pentru
a misura aptitudinile, posibilititile intelectuale si evolugia fiului ei.

Despre timpul petrecut la Viena gisim relatiri interesante §i intr-o serie de scrisori
ale micului «student» citre parintii sdi, din care se releva gindirea sa precoce si clarg,
inteligenta rari, puternicul spirit de observatie si sensibilitatea deosebitd. Intr-una din aceste
scrisori, adresate mamei sale, spunea: « m-am imprietenit cu Liszt §i Thalberg, cu care
zilele trecute am fost in casa pringului Dietrichstein. Dupd ce ne-am jucat in gridini, am
cintat la pian si cind am fost rugat si improvizez mi-am ales tema ,,somnul”, pentru ci
eram foarte obosit. Thalberg imi place mai mult ca Liszt». In iunie 1839 scria: « In ulti-
ma siptimind am ascultat atitia pianisti incit nu mi-i mai pot aminti. Toti cintd aproximativ
Ja fel, dar Czerny imi place totusi cel mai mult». (La Viena cei doi frati au avut ocazia
sa asculte muzici multi in cadrul recitalurilor, concertclor si spectacolelor de operi, cu
care prilej au cunoscut interpreti renumiti ai vremii, cit si multe din cele mai valoroase ca-
podopere ale muzicii universale.) Un an mai tirziu, in 1840, copilul scria acasi: «Franz
Liszt se afli acum la Viena. Am frecventat toate concertele lui si de repetate ori am fost
impreund. I-am cintat, si o datd am vrut si-i sirut mina, dar nu m-a lisat, spunindu-mi:
« nu, asta sd nu faci, sintem doar camarazi». Apoi, apropiindu-se de pian, mi-a acompaniat
improvizatiile, cu stinga tunetul, iar cu dreapta fulgerul! In viata mea n-am pomenit ceva
mai minunat. Dupi ce a terminat, mi-a diruit o parafrazare a lui dupi Serenada de Schu
bert, cu dedicagia: « Copilului minune al Transilvaniei».

1 Cf. Stefan Lakétos, in Muzica, 1959, nr. 5.
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Carl ficea progrese atit de evidente, incit profesorii lui plinuiau incd din iarna
anului 1839 o aparitie a lui in public. Aceasta insd nu a avut loc, deoarece Carl urma si
plece la Petersburg. O scrisoare din 19 mai 1840 a tatilui siu citre un nepot din Budapesta,
G. Miiller, ne instiineazi: « Sora contesei Banffy, baroana Schuby, doamnd de curte a
impiratului Rusiei §i viduva medicului curtii, ne-a promis ci o si se ocupe de copiii nostri
la Petersburg cel pugin atita cit s-a ocupat sora ei la Viena. Din picate, insd, aceasta s-a im-
bolnavit in iarni si a murit dupi doui luni, fapt care a spulberat visul nostru cu Petersburgul,
cit si aparitia in public a lui Carl din acest an».

La 7 februarie 1841 Carl isi face debutul la Viena in sala Societigii muzicale. A fost
un concert in sprijinul sidracilor, la care Carl Filtsch a interpretat cu risundtor succes o
Fantezie de Herz. Celebrul critic muzical M.G. Saphir noteazd: « Mi-a fost cu atit mai in-
teresant si-l aud pe micul ,,Phantasiemann” dupi citiva ani, pentru a-mi da seama de pro-
gresele lui — intr-adevir sint uluitoare, parcid ar avea aripi de geniu. Ce mi s-a pirut atunci
ca o revelagie nemijlocitd a unei vieti bogate sufletesti apare acum ca un produs viu, con-
stient, finit prin insisi fora si maturitatea triirii emotionale. Carl Filtsch este in momentul
de fagi, atit psihologiceste, cit si artistic, cea mai curioasi aparitie muzicald in capitala Aus-
triei. Nu numai gradul inalt de perfectiune interpretativi, dar si spiritul indrizneg provoaci
in cintatul siu, atit de subtil in culoarea sunetului, contraste si nuange in expresie atit de dife-
rite, o fortd deosebitd de convingere. Aceasta ne duce la concluzia ci tindrul Carl Filtsch nu
ar fi numai o incarnare muzicald interpretativd, care se dezlintuie ca o furtund deasupra
clapelor, stipinind pe deplin o minunati lume sonord, nu, cici aici este vorba de o forta
autenticd creatoare a unei individualitdti puternice, care printr-o intuitie si fantezie poeticd
cu totul aparte descoperd sensurile cele mai lduntrice ale muzicii, adresindu-se, cu ajutorul
unei depline contopiri a individualitatii sale cu compozitorul interpretat, in special laturii
poetice, sufletesti a ascultitorului. Carl Filtsch are si o altd chemare superioara recredrii, aceea
de a deveni un creator, un compozitor ! »%.

Carl ii scria in 15 martie 1841 tatdlui sdu: «Sint fericit ci primul meu concert a avut
un succes atit de frumos. Am cintat o Fantezie de H.Herz si un Studiu de Moscheles, ca-
re mi-au iesit atit de bine incit fratele meu, ca si domnii Mittag, Lenz si Sechter, impreuni
cu toti cei prezenti au fost foarte mulfumiti <...>. Am frecventat mai putine baluri,
deoarece am avut o gripd». Este pentru prima oari cind el aminteste de o gripd, pe atunci
neluatd in serios, dar boala care 1i va deveni pini la urmi fatald va apirea din ce in ce mai
des mentionati in scrisorile sale citre parinti. Eforturile la care a fost supus copilul au provo-
cat multe griji parintilor, griji pe deplin intemeiate. Nelinistea tatalui sdu fatd de suprasolici-
tarea la care era supus micul Carl reiese dintr-o scrisoare adresatd nepotului siu G. Miiller
din Pesta, in care scria: « Mi-e teamd ci sintem intr-o tensiune prea mare cu acest copil.
Zorile lui mi se par prea luminoase, prea mirete ca si-i pot prevedea o evolugie fireasca.
Inainte citeam cu plicere un roman frumos, acum triiesc romane care-mi tulburi gindirea
si linistea. Cine stie ce-i va aduce viitorul? Stele sau furtuni. Tensiunile prea mari sint intot-
deauna dusmanul realizdrilor».

Primul siu concert la « Curte» (5 aprilie 1841) a fost un risunitor succes. Dupid o
serie de alte concerte aseminitoare, profesorii lui Carl au hotirit si-l trimitd la Paris
pentru o ultimi perfectionare, spre a lua lectii cu celebrul pianist §i compozitor Frédéric
Chopin. ;
Inainte insi de a pleca la Paris, fragii Filtsch s-au intors acasa. In drum, s-au oprit la
Budapesta, unde Carl a concertat in sala micd a R;dutei gl'm P?sta. Programul interpretat a
cuprins o Fantezie de Thalberg pe teme de Bellini si Fantezia de incoronare d.e Hex"z, executatd
cu un risunitor succes. Presa maghiari, comentind acest eveniment, scria printre al.tele:
« Ne putem astepta pe drept cuvint ca el si devind un Liszt al Ardealului»®. Celebrul pictor
austriac Eybl, aflat la Budapesta, i-a ficut mlcglm pianist un portret, care pare a fi cel mai
expresiv §i mai autentic dintre portretele rimase (vezi fig. 1).

2 cia Klein, Carl Filtsch, in Ostland, 11, p. 638--644; lep(eml'trie. 1920, caiet 2, p. 663 —671.
lugm;:C‘lt;‘loc.‘“lr_r:?et}v;l:l p‘: 60;“3608: septembric 1920, caiet 1, * Honmiiver, 20 iunie 1841,
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Dupi concertul de la Pesta, tinirul pianist Carl Filtsch, in virstd de 11 ani, isi va da
primul concert la Cluj, impreuni cu orchestra Conservatorului din acest orag, in sala Tea-
trului National. In seara concertului (6 august 1841), sala teatrului era arhiplind. Un public
numeros, venit din Bistrita, Dej, Deva si din apropirea Clujului, dorea si-l asculte pe
«copilul minune». Trebuie amintit faptul ci in acea perioadd Conservatorul din Cluj se
afla intr-un greu impas finan-
ciar si concertul fratilor Filtsch
a fost dat in beneficiul acestei
institutii, in vederea amelio-
rarii situatiei economice. Pro-
gramul a inceput cu uvertura
la opera Gemma de Vergy
de Donizetti, in interpretarea
orchestrei  Conservatorului,
dupd care Carl Filtsch a
prezentat publicului Fantezia
de Herz, urmata de Variatiuni
pentru pianla4miini de acelasi
compozitor in executia celor
doi frati. In final, Carl a in-
terpretat Fantezia « Moise»
de Thalberg. Despre acest
eveniment gasim scris: « Am
admirat la acest copilde 11 ani
puterea receptiva a sufletului
omenesc — am simgit puterea
artei. Dacid acest copil se va
dezvolta agsa cum a pisit pini
acum in domeniul artei, atunci
numele lui va sta pe drept
cuvint lingd cel al lui Liszt si
va deveni nemuritor in istoria
artei ! »1,

Al doilea concert, sustinut
de Carl Filtsch la Teatrul
National, a fost dat in vederea
construirii unei orgi noi la
biserica luterani din Cluj. O
parte din incasiri au fost

k : &) o S G A ey alocate siracilor. Ca recunos-

Fig. 1. — Carl Filtsch. Reprodus dupd Irene Andrews, About tingd pentru ajutorul oferit,

one whom Chopin loves, 1923. in sedinga din 8 august 1841

fratii Filtsch au fost alesi

membri onorifici ai Conservatorului de muzici, diplomele lor aflindu-se si astizi in Arhivele
statului din Sibiu.

De la Cluj, fratii Filtsch au plecat ciitre Sebes-Alba, de unde, la 23 august 1841, in-
treaga familie Filtsch soseste la Sibiu, fiind sdrbatoritd chiar in seara sosirii. Despre primul
concert de la Sibiu s-au scris urmitoarele: « Tindrul pianist al Ardealului in virsti de 11
ani a ajuns, in cilitoria sa — triumfali — prin tar3, si la noi, concertind pentru prima dati
in sala teatrului in beneficiul ,,Societtii muzicale sibiene”. Celebritatea acestui copil a adu-
nat in sala teatrului atit cetéteni din imprejurimile Sibiului, cit §i cameni din satele si oragele
mai indepirtate ca Medias, Figiras, Sighisoara, $eica Mare, fapt care a transformat acest

- d ¥ .

* Siebenbiirger Bote, 16 august 1841,
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concert intr-o adevirata festivitate. Aparitia lui Carl Filtsch a fost intimpinatd cu un val de
aplauze, ovatii $i coroane de flori; iar dupi ce tinirul artist a inceput sd cinte, parcd nu-ti
venea a crede ci este vorba de un biiat de 11 ani. Nu! — este un barbat mare si puternic,
care domm'?f cu forfi sunetele, un birbat plin de arta si spirit. Dar aceastd artd, acest spirit,
aceastd fO_fW apartin totusi copilului, acelui copil care, cu o expresie linigtitd, cu ochi mari
inflicdrati, cu un zimbet duios, domina conginutul dramatic si pirtile lirice ale Concertului
in sol minor opus 25 pentru pian si orchestrd de Mendelssohn Bartholdy cu o deosebitd preg-
nantd stilisticd si sensibilitate. La sfirgit, dupd aplauze indelungate, tinirul concertist ne-a
surprins cu o Nocturnd, compozitie proprie pe care a interpretat-o cu multd maturitate si
sensibilitate. Am putut cunoaste astfel pe tinarul si genialul artist si sub aspectul creator
muzical, cucerindu-ne prin expresia avintatd si totodatd profund nostalgici a piesei»®.
Concertul urmitor, din 3 septembrie 1841, a avut un succes si mai mare, sala teatrului fiind
arhipling, iar venitul (360 guldeni) a fost alocat infiintarii unui spital, institutie de care
Sibiul ducea de mult lipsi. Este vorba de Spitalul cetitenesc, azi Spitalul si Policlinica de
adulti Sibiu. Dupa concert, o delegatie a Societiii de muzici din Sibiu a oferit ambilor
frati « Diplome de membri de onoare».

A urmat o serie de 12 concerte date in sprijinul spitalului si al siracilor, cit si al altor
institutii. Dintre aceste concerte amintim pe cel din ziua de 6 septembrie 1841 de la Brasov,
in legaturi cu care se vorbeste elogios despre acest talent ce pageste cu pasi uriasi spre matu-
rizarea deplind; pe cel de la 26 septembrie de la Oristie, cit si pe ultimul, din 28 septem-
brie, de la Sebes-Alba. Aici, in oraselul natal, fratii Filtsch au fost sirbitoriti cu un deosebit
entuziasm, directorul Societisii de muzici oferindu-i lui Carl un inel cu pietre pretioase,
aliturindu-i o poezie dedicatd de poetul Geltch. Dupi aceste evenimente fratii se intore la
Viena, unde se pregitesc pentru plecarea la Paris. Cu aceasta s-au incheiat cei trei ani de
munci si succes ai tindrului Carl, ani care au pregitit ascensiunea sa la Paris, unde va deveni
cel mai iubit §i apreciat elev al lui Chopin.

La 29 noiembrie 1841, fratele siu scria acasi: « Am ajuns. Am cilitorit prin intreaga
Austrie cu diligenta, in cele mai bune conditii. La Salzburg am vizitat pe viduva lui Mo-
zart. Bitrina doamna a fost adinc miscati de improvizatia lui Carl pe o temi de Mozart, l-a
luat in brate si l-a binecuvintat. Simplitatea in care triia, in mijlocul unei lumi pline de ve-
neratie, ne-a impresionat profund. In hol se mai afla pianul deschis la care Mozart a compus
Don Juan si Requiemul. In timpul sederii la Miinchen, am stat la ,,Table d’Héte” vizavi de
un tindr care ne-a atras atentia prin deosebita sa vioiciune. Informindu-ma asupra lui, mi
s-a spus ci este celebrul pianist din Moscova, Anton Rubinstein. Dupi citva timp, spre
distractia tuturor, Carl Filtsch si Anton Rubinstein au intrat intr-o disputd aprinsi despre
superioritatea muzicii antice fati de cea modernd. Dupi scurt timp s-au imprietenit, iar dupa
cind au cintat fiecare la pian. Rubinstein, in ciuda virstei sale de 10 ani, era foarte bine
dezvoltat, miinile sale dispunind de o fortd deosebiti, dar nu improviza si nici nu compu-
nea. Cu atit mai mult a fost mirat Rubinstein vizind ci celilalt < Carl > improvizeaza cu
usurintd si a exclamat: ,,dar este formidabil cum improvizeaza micugul ",

; Desi sub Ludovic Filip curtea francezd era mai putin impozantd decit cea a Vienei
sub Ferdinand ], ea reprezenta totusi cel mai important centru al vietii intelectuale, spiritua-
le si artistice a Europei in acele timpuri. Reunind personalitz‘:;x de seamid — Talleyransl, La-
martine, Chateaubriand, Montesquieu, La Rochefoucu.uld, d Agotxlt, George S.and, Vu'x'l:dot
si altii — ea a constituit mediul in care tinz'lr.ul C?arl Fllltsc.h,_ sub mdrun.xarea sicu spr})mul
lui Chopin, avea si-si dezvolte, aproape doi ani, aptitudinile sale. _muzxcale remarcabile. £

Dupi aproape patru siptimini de $ede1:e in Franta, la farm'ha.Ro'chefo‘ucauld, fra.m
Filtsch, nelipsiti de la spectacolele de operi §i concerte, au f‘ost invitati acasi la Ql}opm,
care locuia impreuna cu contesa d’quult si mama lui Frapz LlSZt.. Despre acaeasti vizitd ag-
teptatd cu neribdare ne vorbeste o scrisoare a lu1.Joseph Filtsch din dgcemk.me 1841: « ...
Am fost la Chopin si ce bucurie ci 0 si ne mai ducem <. .o Emonona}p, am traversat o
gradind lungi, ajungind la locuinta lui Chopin, care ocupa prima parte a imobilului. Locuia

6 Ibidem, 27 august 1941.
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intr-un mic apartament, dar cu gust aranjat, in care fiecare obiect isi avea locusorul lui sta-
bilit, cu covoare frumoase, perne brodate, un candelabru de bronz si un ceas ,,rococo’”
asezat pe pian, al ciirui mecanism era oprit pentru a nu deranja pe maestru in timpul muncii
sale de creatie. Pianul era deschis. Abia am ajuns s privim toate acestea, cind deodati usa
se deschise si un birbat de staturd mijlocie, intre 38 si 40 de ani, isi ficu aparigia. Fata find
si palidd pirea invioratd de ochi foarte expresivi. Parul lui blond si ondulat cidea liber pe
spate. Intreaga sa fiintd exprima tristete, suferingi fizicd, visare. Dupi o scurtd privire asupra
scrisorilor noastre de recomandare, se adresi lui Carl: ,,Ei, copilul meu, cinti-mi ceva din
compozitiile lui Thalberg”. Carl incepu curajos dificila introducere din Fantezia lui Thal-
berg. Cind a trecut la temi, s-a dezldntuit
cu atita sensibilitate, incit Chopin se ridica
si-l fixd atent: ,,Bravo, copilul meu, foarte
bine”, iar baiatul, inrosindu-se emotionat,
isi ridicd, zimbind, privirea. Chopin il imbri-
tisd si, luindu-i ambele miini, ii spuse: ,,Ai
avut maestri foarte buni, cirora le datorezi
mult”’, apoi pardsi camera si, dupd scurt
timp, se intoarse cu 0 doamni. Nu ne-a pre-
zentat-o, dar am recunoscut-o —era George
Sand. De inilgime mijlocie, cu o silueti dis-
tinsd, cu un pir buclat cizind domol peste
umeri, cu o tidieturd frumoasi a ochilor,
trida geniul. ,,Si acum, biiatule, trebuie si-i
cinti si ei” — se adresi Chopin micului
Carl. —,,Acesta va fi un Liszt sau un Thal-
berg”’ — a exclamat celebra scriitoare. —
—,,Nu, —ii raspunse Chopin—, el va ajunge
mult mai departe decit acei pe care i-ai nu-
mit”’. George Sand l-a sirutat pe Carl si la
despartire ne-a asigurat ci zilnic intre orele
10 si 11 va avea lectii cu maestrul».

Scurt timp dupi aceastd primi intilnire,
Carl scria acasd: « Profesorul meu Chopin
a dat in ultima siptimind o serati muzi-
Fig. 2. — Fragii Carl si Joseph Filtsch in timpul stu- Cala_’ 1nC1n,tmdu‘ne j91E Loty o mterpretareq
diilor la Paris (1843). Picturi in ulei de autor necunos- S lmpresionant de expresivi. In fiecare zi
cut. Colectia Maria Ott, niscuti Miiller, Republica petrec cu el o ord fericiti in care, in loc

Federali Germania. de explicatii, de multe ori imi cintd. Degetele

sale par adevirate glasuri, sint atit de fine si

se miscdl cu atita usuringd pe claviaturd < . . .> . Dupd munca istovitoare depusi in timp ce imi

fac lectiile, petrec citeva ore cu prietenul meu Arthur de la Rochefoucauld. Facem tot felul de

exercitii §i apoi ne jucim in gradina. Tatil lui are o pozitie inaltd la Curtea majestitii sale

si uneori ne ia cu el la Tuileries. Curtea regald de aici nu este atit de muzicali ca la Viena,
in schimb seratele sint mult mai interesante».

Dintr-o altd scrisoare, a fratelui siu, aflim: « Chopin da toate lectiile acasd, afari
de orele pentru cei de la Curte. De multe ori elevii il agteapti ore intregi, iar cind, in fine,
apare, se scuzd cd azi nu poate tine lectii. Ni se spune sd plecim cu ceilali, dar si ne in-
toarcem dupd scurt timp, deoarece Chopin spune ci lectiile cu «le petit gamin», cum il
numeste el pe Carl, sint pentru el o plicere i ar renunta la ele numai in cazuri extreme.
Metoda sa este usor accesibild, severd, dar fira sarcasm, el insistd asupra unei tinute corecte
si nu las# nici o greseald necorectatd. Exemplificd de multe ori un sunet pini, in fine, exclama
»asa e bine”, iar dupi ce Carl a ingeles, il mingie, il alintd §i ii spune ,,mergem mai depar-
te”. Il lasi si cinte din Moscheles, Beethoven, Weber, Mendelssohn, Thalberg, cit si din
compozigiile sale. Baiatul face in felul acesta progrese atit de mari, incit se mir# insusi Chopin.
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Intr-o scard, in casa contesei Rotschild, dupi ce doamnele l-au convins pe Chopin
sd cinte, el accepti cu rezerva ca auditorii si treaci in salonul de alaturi. Apoi l-a pus pe Carl
sa cinte §i, dupd ce au izbucnit in aplauze, el l-a prezentat rizind : « lati-l pe Chopin, adre-
sati-vd lui».

Din altd scrisoare a fratelui siu, datind din acelasi an, aflim: « Carl a ajuns aproape
si se identifice cu Chopin. Criticii se intrebau daci este posibil ca un asemenea talent si fie
atit de influenfat chiar de un maestru atit de mare.

Dar ce poate fi mai extraordinar decit si scoti efectele de pianissimo ale lui Chopin,
contrastul forte-lui fard brutalitate, coloritul si legato-ul obtinut printr-o intrebuintare
chibzuit a pedalei, a ,,pliminului”’ pianului, cum o spunea Chopin. Nu este de mirare ci
in felul acesta aplauzele deveneau frene-
tice cind Carl cinta intr-o sali arhipilini ».

Dupd scurt timp fratii Filtsch au fost
primiti in casa lui George Sand ca mem-
bri ai familiei. Deseori George Sand si
Chopin ii luau in cercurile aristocratice,
unde cinta Carl singur sau impreund cu
Chopin.

Dintr-o altd scrisoare a lui Joseph
retinem cd « <...> la un matineu in
casa lui Chopin, ei au cintat impreuni
la doud piane Concertul in mi minor al
marelui pianist. Dupd ce au terminat,
maestrul se adresi solistului: ,,Baiatul
meu, ai cintat foarte frumos. O si incerc
si cint §i eu asa!”. Dupid terminarea
matineului, Chopin I-a luat cu el la edi-
torul Schlessinger, unde i-a diruit par-
titura Fidelio de Beethoven, spunindu-i:
»Mi-ai ficut azi o plicere deosebit de
mare prin cintatul tiu — eu am scris
acest concert in zile fericite. Primeste
acest dar al inimii mele si intotdeauna
cind vei riisfoi aceste pagini sd-fi amintesti
de mine”. Chopin, pentru a-si ascunde
emotia, a pardsit gribit inciperea ».

O alti confirmare a talentului deosebit
al lui Carl si a exceptionalei sale dezvol-
tari artistice o gidsim exprimati si in arti-
colul Tablete pariziene — Carl Filtsch:

: % - : . «Tindrul pianist Carl Filtsch a atins o

ig. 4. — iltsch. et in ulei, realizat la Paris X 3 X 15 EES
gleg ux41 nulglﬁeful:cf:culr’.oggiec;i;\ uDr. Ernst din Sibiu. ‘tre?pta.supe_noara de dezvoltare artls.tlca,
Reprodus dupd Hans Tobie, Ein Kapitel der Musik- incit Liszt si Thalberg au toate motivele
geschichte Siebenbiirgens. sd exclame: ,,biiatul Carlus incepe si ne
inspdiminte”. Triumful siu in fata lui

Kalkbrenner si a fiului siu, fatd de reprezentantul de la Hénovra, in al cirui salon l-au
ascultat mai mulfi ambasadori, cit si compozitorul Meyerbeer, a ficut ca acestia sd apari
,»,ab improvizio” la lectiile lui Chopin. Succesul lui a inceput si fie uimitor. Celebrul autor
al operei Hughenotii ii stringea mina si-l numea o ,,mare personalitate muzicali”. Carl era
coplesit de daruri, dar cel mai semnificativ a fost bustul lui Chopin. Acest desavirsit artist,
care pirea a se feri de lume, se sacrifica pentru elevul siu iubit, care devine ,,leul” seratelor
muzicale pariziene. Este miscitor cum fizionomia maestrului capiti strilucire la fiecare
succes al discipolului siu, el repetind mereu cuvintele: ,,surprinzitor-extraordinar”’. Dupi
finalul Concertului in mi minor, Chopin cu lacrimi de bucurie in ochi i-a spus: »Doamne,
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ce copil !'Este ceva de necrezut §i exceptional. Nimeni nu m-a ineles aga cum m-a ingeles
acest cop.nl.'Este ceva ciudat cu care nu m-am mai intilnit in viatd. Aceasta nu este o imitare,
ci a-c%la$1 simy z'1mstic emotionant, acelasi entuziasm, care il fac si cinte fird vreun scop
si fard a se gindi. Toate le face atit de natural incit n-ar fi posibil altfel. Cintd aproape toate
operele mele fz'n:z'x si le fi auzit vreodati cintate de mine, fird si-i fi ardtat ceva. Nu cintd
operclg melc-: chiar cum le cint eu, ci isi imprima personalitatea asupra lor, interpretindu-le
nu mai pugin bine!” » &,

Meyerbeer l.—a prezentat lui Gerardi, care se oferd si-i dea si el lectii. Kalkbrenner,
care era o per.sonalxltate pregnantd muzicald §i a cirui critici era totdeauna asprd si severd,
il sarutd pe micul pianist si-i spune: « Comparativ cu virsta, sti deasupra lui Liszt».
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Fig. 5. — Impromptu de Chopin scris din memorie de Carl Filtsch, la 11 ani.

Printre cadourile primite de Carl Filtsch cu ocazia Anului Nou, cel mai valoros a
fost un pian de concert oferit de fabricantul de piane Erard, atentie de care au avut parte
numai Thalberg si Liszt.

Inceputul anului 1842 a fost marcat de un succes risunitor obtinut in saloanele
baronului Rotschild, unde era prezenti intreaga diplomatie francezd. El interpreteaza
impreuni cu Chopin, la doui piane, fard partituri, Concertul in mi minor al maestrului.
Efectul cintatului pe dinafari a fost cu atit mai mare, cu cit ceilalti interpreti ai serii, Lablache,
Viardot, Grisi, tineau notele in mina.

Tinirul pianist si-a gasit un bun protector si in directorul Conservatorului din Paris,
Habeneck, in virstda de 70 de ani. Faptul se datora si unei scrisori de recomandare tri-
mise de Meyerbeer, in care acesta ii scria: « Permitefi-mi si vd prezint pe tindrul pianist
Carl Filtsch, in virsts de 12 ani, elev al lui Chopin. Domnul Filtsch, desi incd copil, este
un mare artist, in acceptiunea adeviratd a cuvintului. El cintd compozitii dificile si foarte
delicate ale tuturor scolilor pianistice, cu o executie minunatd a degetelor, cu sentiment

¢ Cf. Irene Andrews née Filtsch, About one whom care am reprodus aici o parte. Brosura apargine lui Alfred
Chopin loves, £1., 1923, 30 p. Contine 12 fotocopii din Miller din Salzburg (Austria).
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si simg al stilului, cu o delicatete care nu lasi niciodata s se intrevadi dificultatea lor. Este
demn de a fi ascultat de citre un om atit de eminent cum sinteti dumneavoastrd, iubite
maestre. Pirerea dumneavoastri lipseste succeselor sale».

In anul 1843, datorita lui Chopin, talentul biiatului s-a conturat puternic. El a
mai avut o serie de alti profesori pentru canto, compozitie, orchestratie s.a. Memoria lui
era atit de bund, incit putea, de pilds, si rescrie Impromptu-ul in sol bemol major pe care
maestrul i-l cintase la ord, iar pentru lectia urmitoare si compuni unul aseminitor. Davison,

_in introducerea pe care o scrie la Operele lui Chopin, aminteste ci, la Londra, cu ocazia
unui concert in care biiatul trebuia sil cinte Concertul in fa minor de Chopin, au fost pierdute
partiturile de orchestri. Micul pianist le-a scris din memorie (vezi fig. 5).

Tot din acest an (1843), dintr-o scrisoare a fratelui siu aflim ci «. . . in absenta lui
Chopin, Liszt s-a oferit si dea lectii lui Carl. O dati ne-a luat la o seratd, in casa contesei
d’Agoult, una din primele familii ale Frantei. Aici era prezentd intreaga aristocratie francezi
si muzicieni de renume, printre care se afla si H. Berlioz. Bdiatul a avut un succes grandios,
fiind denumit succesorul lui Liszt, care a exclamat: ,,Daci acest copil isi va incepe turneele,
eu voi fi nevoit si-mi inchid privilia” ».

n plin succes si ascensiune apar primele semne ale unei boli, ivite i datorate surme-
najului, boali care l-a silit pe Carl si rimini la pat. Recitalul programat pentru ziua de 15 mar-
tie a fost aminat. In acele siptimini Chopin, George Sand, contele Appony, Erard si
multi alfii care-i erau prieteni s-au aritat ingrijorati de soarta copilului si, cind acesta s-a
reficut, a fost intimpinat cu deosebiti bucurie si entuziasm la concertul siu din aprilie 1843.
Incd de la dificila Fantezie pe o temd din « Don Juan» de Thalberg, sala arhiplini a izbucnit
in aplauze furtunoase. Cel mai mare succes l-a obtinut in urma interpretirii Nocturnei in
do minor de Chopin, despre care compozitorul s-a exprimat: « Nimeni nu va mai cinta
aceastd Nocturnd asa de bine ca el». La aclamatiile insistente ale publicului, biiatul a trebuit
si apard de nenumirate ori, ca apoi si alerge in bratele lui Chopin, care l-a sirutat,
spunindu-i: « Bravo, copilul meu !».

Dupi ce s-a hotdrit plecarea lui Carl la Londra, baronul Rotschild a organizat o
seratd de adio, unde Chopin si Carl Filtsch au reluat Concertul in mi minor. Printre cei
cinci sute de invitati se giseau reprezentanti ai curtii regale, ai ambasadelor, ca si intreaga
pleiadd artisticd a Parisului. Printre ei se afla Las Cases, care a impirtit exilul cu Napoleon
§i care, privindu-l atent pe Carl, a spus: « Acest copil trebuie si posede un intelect deosebit
§i 0 vointa de neclintit». Critica vietii muzicale, referindu-se la Carl Filtsch, s-a exprimat
in termenii cei mai elogiosi: « Ne inchipuim ci asa trebuie si fi fost cind cinta Mozart».
Intr-adevir, succesul lui Carl din acea seard a fost remarcabil. In schimb, despirtirea de
Chopin §i George Sand i s-a pirut deosebit de grea.

Scrisorile trimise de profesorii §i prietenii din Paris citre regina Victoria a Angliei,
catre ducesa de Kent (mama ei), citre intreaga curte a ducelui de Gloucester, in care era
recomandat celebrul elev al lui Chopin, i-au pregitit lui Carl in modul cel mai favorabil
sosirea la Londra. Incoronarea succesului la Londra a fost aparitia sa la palatul Buckingham.
Dupi mai multe serate muzicale la curte, Carl a dat un recital public in sala teatrului « St.
James», recital in al cirui program au figurat: o Fantezie de Liszt, studii, o Nocturnd, un
Impromptu, valsuri de Chopin si Schnell und Beweglich (presto agitato) de Mendelssohn,

iesd pe care a cintat-o cu atita usuringd §i precizie, incit a declansat o furtuni de aplauze.
n urma acestor evenimente presa londoneza declara ci la Londra numele lui Chopin a fost
cunoscut prin interpretirile lui Carl Filtsch. Revista Musical World contine un articol al lui
Williams Stendale, din care aflim: «Carl Filtsch este unul din fenomenele cele mai minu-
nate §i interesante pe care le cunoaste istoria artei. In timpul celor doui luni de sedere la
noi si-a cistigat o faimi din cele mai rare. Ne-a dovedit ci nu este in afara legilor naturii
sd posezi de tindr, de copil, energia §i spiritualitatea unui birbat in toati firea. Nu existi
un viitor mai strilucitor ca acel pe care-l prevedem acestui copil. Ceea ce spunea Balzac
despre Victor Hugo, ci ar fi un ,enfant sublime”, se poate afirma din plin si la adresa
acestui talent precoce. Nici Mozart, nici Mendelssohn si nici Bennett al nostru — exemple
dintre cele mai concludente ale unor geniale precocitiifi pe care le amintesc biografiile muzi-




cale — nu au promis mai mult la o virstd fragedd decit acest copil <. . .>. Carl Filtsch, care
si-a asigurat aici o celebritate ce, nu ocolim si o spunem, nu va sta cu nimic mai prejos ca
oricare alta a unor mari compozitori sau pianigti » 7.

Inainte de a pirisi Londra, Carl scria parintilor sii: « Dragii mei piringi, sederea mea
la Londra se apropie de sfirsit. Am avut atitea obligatii incit md simt foarte obosit. Dupa
cum v-a scris si fratele meu, am cintat in faga tuturor personalititilor de seamd ale Angliei
care, la concertul meu, au aplaudat atit de insistent incit a trebuit si repet fiecare din com-
pozitiile lui Chopin. Dar mai degrabi vreau si vd povestesc cum am petrecut la Londra.
Este cel mai frumos §i cel mai mare oras pe care l-am
vizut. Muzeele, facultdtile si in special parcul mi-au plicut
deosebit. Am fost in toate pirgile orasului. Ultimele
trei zile au fost cele mai frumoase, dar si cele mai obo-
sitoare. Margi am avut un matineu in sala Hdnovra, iar
in seara aceleiasi zile am fost la contesa Gloucester,
miercuri seara din nou in palatul Buckingham si ieri
la Institutul filarmonic, unde m-a invitat D-l Georg
Schwartz pentru a cinta in fata marelui Spohr, socotit
aici un Beethoven al Angliei».

Pentru a se odihni in urma concertelor susginute
la Londra, fratii Filtsch au plecat la Wiesbaden, insotiti
de cele mai insistente invitagii ca si se reintoarci acolo  Fig. 6. — Extras dintr-un articol lon-
peste un an. Dar i aici, fiind nevoiti si cinte in cadrul donez din 1843. Reprodus dupi Irene
multor recitaluri si concerte, nu s-au putut odihni, incit  Andrews, About one whom Chopin
au plecat la Baden-Baden. Aici, Carl a cintat numai in loves, 192
fata ducesei Elena (sora farului), care era o buni cintireati
si care atrigea in jurul ei cele mai proeminente talente. La Baden-Baden, Carl si-a terminat
Concertul pentru pian si orchestra (lucrare inci nedescoperitd), pe care dorea si-l prezinte
in fata publicului la intoarcerea sa la Viena.

Din nou la Viena, fratii Filtsch au dat doud concerte. Ultimul, in care urma ca tindrul
Filtsch si-si cinte §i si-si dirijeze propria compozitie (Concertul pentru pian si orchestrd),
a fost suspendat, deoarece vechea boald a revenit. Nici turneul pe care trebuia si-l intre-
prindd la Praga, Leipzig, Dresda, Berlin §i, in septembrie, impreund cu contele Eszterhdzy
(prin Elvetia), la Neapole, n-a mai avut loc. Medicii l-au sfituit si plece pe garmul Mirii
Adriatice. Dorul de patrie si de pirinti l-a determinat si se intoarci la Sebes-Alba, in casa
natali. Dupi scurt timp, oarecum reficut, pleaci din nou la Viena, unde la 11 ianuarie 1844
si-a sustinut ultimul recital in sala mare a Societdtii de muzicd, la care a interpretat compo-
zitii proprii.

n primivara anului 1844 pleaci la Venetia pentru a se odihni si a-si reface sinitatea,
dar dupi un an de suferintd inceteazi din viatd in bragele prietenului siu, preotul Wittchen.
Siebenbiirger Bote aduce vestea tristd a mortii sale prin urmitoarele rinduri: « Carl Filtsch
s-a stins din viad la Venegia la 11 mai 1845, ora 1 dimineata. Mugurele inflorit prea de
timpuriu, care a promis cele mai minunate fructe, s-a inchis inainte de vreme i departe
de tari». Scurt timp dupd aceasta, fratele siu Joseph scria acasd: « Intre Venetia si Murano,
inconjurati de valurile juciuse ale Mirii Adriatice este o insuld — Santo Cristofore —, unde
briza Mirii Adriatice leagini lin tufisurile, iar murmurul monoton al apei apasd greu asupra
linistii care domind mormintele si chiar pe cei care umbli printre ele. Iar daci privesti citre
nord-est ochii se opresc asupra unui mormint cu cele mai minunate flori — este mormintul
micului §i minunatului meu Carl» ®.

Carl Filtsch, con firmat ca personalitate de maestrii timpului siu, nu si-a putut continua
ascensiunea, cizind mult prea de timpuriu prada unei boli ce pe atunci nu-si gisea vindecarea.

*

7 Musical World, iunie, 1943. Cf. I. Andrews, lucr. cit. 8 Siebenbiirger Bote, 30 mai 1845, nr. 42.
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Descoperirea in ultimii ani a opt lucriri ale tindrului Carl Filtsch ne indreptiteste
sd afirmam cd, raportat la virsta lui, in comparatie cu lucriri ale unor compozitori consa-
crati de istoria muzicii, Carl Filtsch a manifestat aptitudinile unui mare talent creator,
lisind deschisd presupunerea ci, daci soarta nu i-ar fi intrerupt sirul creagiilor, activitatea
sa de compozitor, pe lingd cea de pianist virtuoz, ar fi ocupat poate astizi un loc de frunte
in muzica universali.

Daci o serie de muzicologi si scriitori, ocupindu-se de Carl Filtsch, si-au exprimat
regretul ci el n-ar fi lisat posteritdtii nici o mirturie scrisd (compozitii) ?, sintem in prezent
in posesia acelor opt lucriri amintite, exceptind acea Nocturnd oferiti ca « bis» de citre
Carl la primul siu concert dat la Sibiu. Ultimele comporzitii cu o certd influenti chopiniand
ne indeamni si credem ci si lucrarea pe care a terminat-o in toamna anului 1843 la Baden-
Baden a fost o lucrare conceputd pentru pian, iar faptul ci aceasta a fost programati in
cadrul unui concert pe care trebuia si-l dirijeze insusi Carl Filtsch la Viena ne indrepti-
teste sd presupunem ci este vorba de un concert pentru pian §i orchestra.

Dintre lucriirile care ne sint cunoscute pind acum face parte un Choral in re bemol
major compus la virsta de 9 ani (in fotocopie dupd manuscris, fig. 7). In acest coral apare
evidentd influenta muzicii preclasice priviti de pe o pozitie prin excelentd romanticd-intuitiva.
Ca formi, are o structurid monopartitd, ingenios prelucratid evolutiv in doud perioade dis-
tincte (prima contine patru fraze, a doua fiind comprimatd la douid), inaintea cirora se afld
de fiecare dati o micd introducere, coralul terminindu-se cu o micd variagie cadentiald
(a b' b? by b{ Ja b' b{ c). Se remarci tendinta de exprimare a unor tensiuni sufletesti si
emotionale pronuntate, realizate printr-o expansiune dinamici de la pianissimo pind la
fortissimo, in cadrul a numai doud misuri, ceea ce denotd natura de facturd profund roman-
ticd si intuitivi a compozitorului.

O alti lucrare dateazi probabil din anul 1840 si este intitulatd Romantd, avind o
formi mai libers, a unui cintec fird cuvinte, in care se simte net influenta celui mai sen-
sibil melodist, Franz Schubert, al cirui temperament romantic §i lirism de profunda since-
ritate si-au gisit rezonanga in sufletul tindrului Carl. Piesa se caracterizeazd in special prin

9 Stefan Lakétos, Un elev al Iui Chopin in tara noastrd, elevi ai lu:"Chopin. in Neuer Weg, 26. martie, 1960; “\ Hum:
in Muzica, 1954, nr. 5; George Merigescu, C. Miculi §i lqcl <A. 1 > A si gl ‘piani i Carl
Carl Filtsch, doi elevi ai lui Chopin, in Tribuna, 18 februarie Filtsch, in Karpatenn-Rundschau, 11 octombrie 1968.

1960; Hans Liebhardt, Carol Miculi si Carl Filtsch — doi
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Fig. '9.C

modulatii majore la omonima minord si face parte dintr-un album de trei piese cu titlul
Premiéres pensées musicales compuse pentru pian §i dedicate domnisoarei Marie d’Appony
de citre Carl Filtsch, elev al lui Chopin . Albumul a fost imprimat la Londra in 1843
de editura Wessel & Steapleton, impreund cu editia integrald a operelor lui Chopin Ei
cuprinde, pe lingi Romantd, o Barcarold si o Mazurcd. Atit Barcarola (in sol bemol)'cit
mai ales Mazurca (in mi bemol) poarti pecetea lui Chopin, riminind caracteristice per,\tru
Carl Filtsch tonalitdtile cu precidere descendente, minore si cu bemoli, subliniind astfel
nu numai un simg coloristic pregnant, dar si exprimarea unor stiri sufletesti si a unei voinge
creatoare profunde si mature cu caracter pronunfat nostalgic, in general « strdin» unei
virste atit de fragede. Acest climat il putem regisi in cele doud Impromptu-uri in si bemol
minor si sol bemol major, ultimul fiind compus ca o temi datd de Chopin de la o lectie la
alta, avind ca exemplu Impromptu-ul op. 51 al maestrului (vezi fig. 8).

In afara Nocturnei amintite mai sus se mai cunoaste inci o lucrare, dealtfel « cin-
tecul de lebddd» al tindrului Carl Filtsch, un Adagio in do minor compus la 11 septembrie
1844 la Sebes-Alba. El poarti titlul Adio Venetia — Das Lebewohl von Venedig, insotit
de o dedicatie originald citre Susi, sora lui vitregi, pe care a iubit-o foarte mult, aceastd
insemnare constituind totodatd si singurele rinduri care ne-au rimas de la Carl Filtsch !
(vezi fig. 9). Privind in ansamblu aceste marturii, in afara faptului ci de la prima pind la
ultima comporzitie ele denoti o gindire arhitecturald echilibrati, o sensibilitate artistica
si o imaginatie creatoare cu totul deosebite, ele oglindesc un mestesug componistic surprin-
zitor pentru tineretea comporzitorului, iar in ce priveste stipinirea resurselor timbrale
coloristice si tehnice ale pianului, pianistul virtuoz isi exprima cu mdiestrie cuvintul, inter-
pretarea lucririlor sale necesitind o pianistici avansatd si dispozifii tehnice speciale ™.

Brukenthal; 17 scrisori originale ale tatilui si trei ale fratelui

10 Albumul apargine familiei Kiessling-Kolk din Sibiu.
lui Carl Filtsch ciitre Gottfried Maller, intre anii 1836

11 Trei compozigiiz Impromptu in si  bemol minor,

Impromptu in sol bemol major §i « Adieu» in do minor sau
Das Lebewohl von Venedig, apirute la Viena in editura
C. A. Spina. Partiturile originale aflate in posesia autorului.

12 paneru documentarea studiului, autorul a mai putut
consulta: Deutsches Musikleben in Siebenbiirgen (o expo-
zitie a documentelor celor 500 de ani de practici muzi-
cali germani a sagilor din Transilvania), brogura apiruti
cu ocazia sirbitoririi centenarului Societdgii muzicale « Her-
mania» (1839—1939), in pistrare la biblioteca muzeului

si 1846, dintre care o parte se pot consulta in brogura
Irene Andrews gi altele la fnmilllio Hans Schuller din Slbll::
Hans Tobie, Ein Kapitel der Musik hichte Siebenb

in Forschungen zur Volks- und Landes Kunde, Band 12,
1969, nr. 1, p. 38—48; Harald C. Schonberg, « Die Grossen
Pianisten» — Eine Geschichte des Klavierspiels und der
bewdhrtesten Interpreten von den Anfdngen bis zur Gegen-
wart, Bern — Minchen — Wien, 1965, vol. 63, p. 148;
Dr. Constant v. Wurtzbach, Wurtzbach-Lexikon, Wien, 1858,

141







UN PSEUDONIM SI O PROBLEMA NEREZOLVATA
PE MARGINEA UNEI PIESE NECUNOSCUTE DE GEORGE ENESCU

de ELENA ZOTTOVICEANU

enry James aseamind opera unui creator cu desenul
dintr-un covor oriental in care nenumirate motive si figuri se inlintuie in meandre capri-
cioase, racordate toate, insd, la motivul central. Doar o privire atentd, prelungiti, descoperi
in aparenta lor neorinduiali ordinea perfectd ce le comands, desivirsita lor logicd interioard.
Orrice linie sau arabesc, cit de mirunt, ai elimina, proportiile, simetriile ascunse vor fi clin-
tite, cimpul ornamental isi va pierde serenitatea de operi perfect incheiati si se va
dezechilibra.

Pentru cercetitor, detaliul este asemenea micului arabesc din covor: aparent este
neinsemnat, dar cercetitorului nu ii este permis snobismul lucrului important, el nu trebuie
sa respingd nimic din ceea ce aventura cercetdrii ii scoate in cale, ciici orice poate contribui
la intelegerea mai adinci a subiectului siu, orice are o valoare, o valoare proportionali,
se intelege, dar odati aflat, detaliul nu mai poate fi ignorat, cici altfel locul micului arabesc
ar rimine gol. Oricit de mirunt, el poate intregi ici sau colo o lacuni, poate lumina o fateti
neasteptatd a personalititii artistului sau oferi sugestii; iar studiul care nu se intemeiazi
pe cercetarea infinititii de detalii care compun intregul rimine in sfera gratuitdtii. Un
asemenea detaliu indriznim si prezentim, fird si-l supraestimdm, considerindu-l doar
o pati de culoare, un aminunt pitoresc care vorbeste insd fanteziei, contribuind la contu-
rarea unei imagini despre Enescu, nuantatd si lipsitd de prejudeciti. Caci un incremenit
portret de paradi nu adaugi nimic gloriei unui mare om, si de mult falsa solemnitate nu
mai convinge pe nimeni: lui Eminescu, de pildi, imaginea caldi si plind de omenesc creati
de George Cilinescu ii este cel mai inalt si durabil monument si totodati si cel mai pregios
omagiu. De ce n-am accepta deci ideea unui Enescu complex, viu, firesc, triind frimintirile
creatorului, dar si plicerea risului, desivirsind cu migald capodopera, dar gata oricind
si creioneze in fugd o micd glumi muzicali pentru a amuza un prieten i mai ales deloc
atent la intretinerea grijulie a unei imagini poleite. Este impresia care se desprinde dealtfel
si din amintirile celor ce l-au cunoscut. Emanoil Ciomac, de ex_emplu, subliniind ci EI\CSCU..
vorbea despre inceputurile sale componistice « cu duiosie §i umor», povesteste: « Imi
amintesc ci intr-o searid dupd o densd auditie muzicald a executat — pentru destindere —
un vals <. ..> care avusese cinstea de a fi editat si a apirut sub numele de Scarlat X» si
adaugi in paranteze: « nu-mi amintesc de al doilea nume. Toatd societatea de prieteni a
ficut mare haz si giseascd un Enescu de stil sentimental si galant». Jar Enescu a comentat
amuzat: « Cred ca a fost unul din cele mai mari succese de public pe care le-am avut in
cariera de compozitor. Pe cind cu celelalte lucriri cheltuiam, valsul acesta s-a vindut in multe

s . R
exemplare §i mi-a adus un insemnat cistig» %

1 Emanoil Ciomac, Enescu, Bucuresti, 1968, p. 48.
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etiri de arhivd ne-a pus pe urmele acestui moment singular si
artisticd a compozitorului. La « Deutsche Staatsbibliothek » din
ep. Georges Enesco 1» se giseste o scrisoare a compozitorului citre
nard, p inte si director general al Societdii autorilor, compozitorilor si
le muzici (SACEM) de la Paris. Scrisi pe o hirtie de scrisori cu antet tiparit
! - Bruxelles» si datati « Paris, 29 mai 1902 », scrisoarea are urmitorul text:
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Fig. 1 a si b. — Scrisoarea lui George Enescu adresati lui Jean Alpi Bernard.

« Domnule Presedinte, dorind si public muzici mai degrabi usoard compusi de mine <de
la musique plutét légére de ma composition>, cintece, dansuri etc., vi rog si admiteti inscri-
erea mea in societate sub un pseudonim i anume Camille Grozza. In speranta ci cererea
- mea va fi bine primitd, vi rog, D-le Presedinte, si agreati etc.» 2. Pe prima pagini se mai
ate distinge stampila de inregistrare a societitii, cu addugirea: « Raspuns la 9 iunie 1902 »

i fig. 1)

I'espoir que ma requéte sera fav accueillie, je
viens vous prier, Monsicur le président, d’agréer, avec
tous mes i iciy I'exp de ma consi-
dération trds distinguée.

Georges Enescu
dit: Enesco

i
:



Deci Camille Grozza, si nu Scarlat; probabil Em. Ciomac (care mdrturiseste singur
un lapsus: « nu-mi aduc aminte de al doilea nume») face o confuzie, foarte posibila dealtfel
dupi atitia ani, i in ceea ce priveste primul nume. Pseudonimul ales are o infétisare curioasd
si contine sugestii divergente: Camille, un nume cu rezonan{e romantice ce te duce spre
eroi balzacieni sau personaje din teatrul lui Dumas-fiul, este aliturat unui vechi nume
romdnesc dar italienizat prin ortografie, cici nici in limba roméand si nici in cea francezi
nu existd fonemul zz. Cititorul neavizat se afli in fata unei ghicitori : Ce este Camille Grozza?
E francez? E italian? E romén?

Ce a publicat Camille Grozza? Un vals, spune Ciomac. Investigatiile ficute la « Mu-
zeul Enescu» din Bucuresti, la « Bibliothéque Nationale» si « Bibliothéque de I'Opéra»
si la editura « Enoch» din Paris au scos la iveald intr-adevir un vals. Si valsul « lent» se
numeste cu un cuvint aproape .
intraductibil Enjéleuse: ami-
gitoare, seducitoare si in ace-
lasi timp ingelitoare. Dacd nu
am cunoaste anul aparitiei,
titlul singur ne-ar sugera at-
mosfera inceputului de secol,
acei ani 1900 care au creat
imaginea artistici a femeii-
liane, intotdeauna ambigui,
imbinind candoarea cu sata-
nismul, amoralitatea cu infan-
tilismul, o « floare a riaului»
al cirei prototip era Salomeea
lui Wilde. Chiar frontispiciul
partiturii tipirite de Enoch (in
1902) proclami acecasi este-
tici a jocului de linii fluide
incolicite intr-o ornamentatie
vegetald careasociazd motivele
tipice - plante acvatice, nu- o= PAR

feri stcle - cu un rasarie de WY/ stvan KOTIAR

soare deasupra piadurii, subli- 2%

niind parci echivocul titlului. 7 auteur de
la célcbre valse
"MONTE-CRISTO"
&
PIANO S UL
Prix 6Ffr. Price4s. \

~eorn

Dar odati cu cercetarea
partiturii incep intrebirile.
Existi trei versiuni deosebite
(se obisnuia ca piesele de

succes si se editeze in diverse Orchestre net: 2 fr.
aranjamente si transcripgii). . V.MEHOSM-AS&N

Curios este cd versiunea B WO
pentru pian solo — care se

giseste la « Muzeul Enescu»,
in colectia bibliotecii perso-
nale a compozitorului, in trei Fig. 2. — Coperta valsului.

exemplare purtind parafa sa

(exemplare de autor probabil, cici altfel numirul nu si-ar gisi justificarea) —, care este
prima in ordine cronologici, nu mengioneazi deloc numele lui Camille Grozza (prezent in
vedeti pe toate celelalte versiuni), fiind atribuitd lui Istvan Kotlar ?, «autorul celebrului
vals ,tzigane” Monte-Cristo». Dar pentru ca incurcitura si fie completd, partitura de

4 Istvan Kotlar a publicat trei caiete de studii pentru si citeva valsuri.
ntitulate pompos studii « eroice», « transcendentale »
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din versiunea orchestrati pentru fanfari de Victor Char-
) ea « Pouvant servir 4 accompagner le violon seul » si este
pentru pian i vioard) este identici cu cea de-a treia versiune, al
pentru pian §i vioard este semnat de Monge % Pe de alti parte, aceasti
pentru pian §i vioari apiruti ceva mai tirziu sugereazd ca versiunea pentru
doar aranjatd de Istvan Kotlar; s-ar ingelege deci cii ar fi existat un original
dar acesta nu figureazi nici in biblioteci si nici in cataloagele editurii.
versiunile sint editate de Enoch, care, dupa cum se stie, a fost de aproape
editorul Iui Enescu. Partitura de pian solo si cea orchestrald sint scoase in
mp §i au numere de editurd invecinate (5059 si 5060). Transcriptia pentru pian si
i este publicatd mai tirziu §i poartd numirul 5204. Dim un tablou al celor trei editiri :

| | !

| | Autorul care | Biblioteca
Nr. de editurd Anul | figureazd | Formagia lin care se glseste | Observatii

I " Pe copertd | partiun |
| i | !

i ] |

1 E.et C.5059 1902  Istvan Kotlar | Pian Muzeul | Numele lui Camille
t | i | Enescu. | Grozza nu apare nici-
|

| Biblio- ieri.

2 E.et C. 5060 1902 JC. Grozza. | Fanfard mici. | Bibl. Natio- Part. de « piano con-

' Orchestrator: | Piano con- | nale <18 ducteur» poarti men-
! Victor | ducteur <de | stimegi tiunea: « Putind servi
{ Charmettes [ fapt pian tari | piano con- | pentru a acompania vi-
| | vioari> ducteur>. | oara solo». Este iden-
| | i Bibl. de tich cu versiunca de
! | 'Opéra vioarii $i pian semnata
| i ‘ | Paris J de Monge.
3 E.etC.5204 | 1902 | C. Gr | Pian Bibl. | Este identici cu « piano
! | Aranj ; vioarl | Nationale | conducteur» E. et C.

| | 5060 si suge i ok
| | | versiunea de pian nu
este  originalul,

| Monge

Explicatia ar putea fi urmitoarea: pentru a lansa piesa unui necunoscut, editorul

a recurs la numele unui autor de succes in genul respectiv, acesta fiind Istvan Kotlar, al
cirui «celebru vals ,,tzigane'* Monte-Cristo » avusese un asemenea risunet incit se publicase
in mai multe editii si in Germania, Austria $i Roménia ®. In urma bunei primiri de care
s-a bucurat piesa, editorul a mai publicat niste aranjamente ficute de colaboratorii obisnuiti
pentru asemenea treburi, repunind insd in drepturi pe autorul real si coborindu-l pe autorul
fictiv la rang de aranjor. Combinatii de acest fel, dictate de necesititile politicii comerciale
i de reclamil, erau dealtfel o practicd curenti si nu se puteau face firi aprobarea autorului.
ﬂl tot cazul, imaginea « celebrului Kotlar » care il ia sub aripa sa protectoare pe neinsemnatul
incepiitor Enescu, pentru a-i inlesni debutul, nu este lipsitd de haz. Ce l-a putut determina
pe Enescu si publice acest vals rimine de domeniul presupunerilor: o solicitare a editorului
prieten, o stringentd nevoie de bani, un pariu cu sine sau cu altii ci poate scrie cu succes
si in acest gen, o glumi? In tot cazul este cert ci inscrierea sub pseudonim a fost ficuti
anume pentru aceastd ocazie si cd el nu s-a servit de ea decit o singurd datd. Probabil in
acelasi scop al lansirii eficiente, versiunea pentru pian este de o factur pianistici simpli

dnrm aranjator ¢i ingrijitor de eduii ¢ Vulgaritatea §i simplismul « celebrului vals Monte-
u Cristo» il absolvid pe Kotlar de orice binuiald ci ar fi avut
ez de Monge a compus corari, piese pentru ld la s

vreo contributie sub iald la probl care ne-a i




5i se adreseazd unor amatori cu forte limitate, in timp ce ¢
pentru interpregi mai evoluati. Scris in formi de rondo, cu
Grozza» este variat ca material tematic si bine echilibrat, c]
armonii fine, uneori acide, si il situeazi de la bun inceput. totul
decit in cea a unui banal vals de café-concert. Compozitor: :
spiritul valsului languros de salon — ilustrat de Paderevski,
cu evidentd plicere in voia acestui joc inofensiv. Cici Enescu,
nefe — interviurile inregistrate pe bandd o atesti — un umor ascufit
s-a ardtat niciodatd preocupat de confecfionarea unei false imagini
austeritate, ;







RECITIND SCRIERILE LUI ION CANTACUZINO

: de MANUELA GHEORGHIU, GEORGE LITTERA.
FLORIAN POTRA, B. T. RIPEANU, OLTEEA VASILESCU

n cimpul istoriografiei cinematografice romanesti, meri-
tele lui Ion Cantacuzino sint meritele deschizitorului de drum. Gratie eforturilor lui, mate-
rializate in ample studii de sintezi sau in meticuloase
contributii de amanunt*, istoria filmului isi capitd la
noi adeviratele titluri de noblete; deprinde rigoarea si
spiritul sistematic, isi formuleazi o metodi stiingifica,
depigeste stadiul maruntei inventarieri arhivistice si al
memorialisticii pur sentimentale, pentru a implica judecata
de valoare §i proiectia in contextul sociocultural. Gragie
pasiunii §i efervescentei lui, din care s-au niscut—ca di-
vulgiri inteligente —atitea si atitea interventii in paginile
revistelor sau in faga microfonului, cultura istorici iese
din izolare, devenind o prezend vie in viata cinemato-
graficd, cipitind fireasca, necesara ei dimensiune. Gratie
talentului sidu, intelegerea critici a vechiului nostru cine-
matograf, a experientelor lui implinite incepe si fie mai
find, cistigd in luciditate.

Nu mai putin, lectia lui Ion Cantacuzino e §i o
lectie morald: a probititii, a devotamentului, a umili-
titii in fata travaliului anevoios pe care il presupune cer-
cetarea istorici. « Munca de exegezd istoricd a artei fil-
mului — scria Cantacuzino in 1971 — nu este o problema
usoard. In afari de studii in bibliotecd si la masa de
montaj, dincolo de fise si aparate de referinge, mai presus
de cunoasterea diverselor metode moderne create pentru
abordarea si studierea fenomenelor artistice <...> noi
credem cil ea cere mai ales multd dragoste pentru obiectul de
studiu. La acest act de iubire trebuie si fie indemnati
cit mai multi dintre tinerii nostri oameni de culturd, binevoitori fajd de fenomenul cine-
matografic». In cazul siu, dragostea pentru cinematograf a fost dublatd de aleasa inzestrare

* Grigore Brezeanu i Leon Popescu, inifiatori ai pmn_clm
filme artistice romdnesti, in SCIA, seria teatru, muzicd,
cinematografie, 14, 1967, nr. 1; Productiile Societdfii « F:_lmul
de artd Leon Popescu», ibidem, nr. 2; Alte f{lc.rrcdvl de
productie cinematografied din anii 1912—1913, ibidem, 15,
1968, nr. 1; L'Evolution historique du cinéma, in RRHA‘,
t.V, 1968; Problematica istoriografiei cinematografice romd-
nesti, in SCIA, seria teatru, muzicd, cfpep\utogmﬁc. lﬁ.
1969, nr. 1; Raportul dintre evolufia tehnicii §i cea a expresiei

artistice in istoria filmului, ibidem nr. 2; Les recherches
d'histoire du cinéma en Roumanie, in RRHA, t. VI, 1969;
Pe marginea ecranizarilor din opera lui Caragiale in SCIA,
scria teatru, muzicd, cinematografie, 17, 1970, nr. 2; De

naissance & Bucarest d'une branche du septiéme art, le cinéma
de recherche scientifigue, in RRHA, t. VII, 1970; Aspecte
ale tematicii filmelor de ficpiune romdnegti (1911—1970),
in SCIA, seria teatru, muzic, cinematografie, 18, 1971,
nr. 1; Victor Ion Popa si filmul romdnesc, ibidem, nr. 2;
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5i a istoricului, de acel «esprit de géométrie» care l-a definit intotdeauna,
a fost insofitd, mereu, de constiinfa rosturilor mai adinci pe care trebuie si le
istoriografic. Vorbind despre misiunea istoricului de cinema, Cantacuzino
;de fapt etosul intregii lui activitdfi atunci cind spunea, cu o emotionanti
‘;»:Istotia filmului de ieri o facem in serviciul productiei de azi si pentru arta
N .
Cu acest sentiment a f}’}cut istorie de cinema lon Cantacuzino atunci cind a ingrijit
laada np'arulul memoriile lui Jean Mihail (Filmul romdnesc de altadatd, Edit. Meri-
an Bumregn,.l9io'7), prima lucrare de ansamblu asupra intregii istorii a cinematografului
ménesc, atunci cind a scris Momente din trecutul filmului romdnesc (Edit. Meridiane,
Bucuresti, 1965) sau monografia René Clair (Edit. Meridiane, Bucuresti, 1967). Cu acest
sentiment, intemeind in 1967 un colectiv de « Istoria filmului» in cadrul Institutului de
istoria a.rte.i al AAcademiei, a consacrat ani de studiu intens exploririi si destelenirii acelui
teren, virgin pind atunci, al istoriei cinematografiei in Rominia, de la inceputuri §i pind
in prezent, dovedind primatul nostru mondial in domeniul filmului stiintific medical sau
sociologic, punind in lumina cuveniti opera unor pionieri ca profesorul Gheorghe Marinescu
sau Paul Menu. Cu acest sentiment, pind in ultimele clipe ale vietii sale gi-a imparsit energia
intre acea descriere a filmului romanesc pe care o reprezinti volumele filmografiei adnotate
Productia cinematograficd (Arhiva nagionald de filme, Bucuresti, 1970) si ingrijirea volumului
de studii Contributii la istoria cinematografiei in Romdnia, 1896—1948 (Edit. Academiei,
Bucuresti, 1971), menit si fie o primi treapti spre sinteza academic reprezentatd de Tratatul
de istoria cinematografiei in Romdnia la care lucra cind, in vara anului trecut, la 26 iulie,
Parcele s-au grabit si-i reteze destinul.
Acesta este sensul fecund al mostenirii sale in domeniul istoriografiei, la care se

adaugd bineinteles contributiile de ordin teoretic si, last but not least, o activitate neobositd
in perioada interbelici pentru dezvoltarea unei industrii cinematografice nationale.

*

Nascut la Bucuresti, la 7 noiembrie 1908, Ion Cantacuzino avea si-§i impartd existenfa
intre doud mari pasiuni. Pe oceanul timpului, corabia viefii lui a inaintat purtata de doud
mari pinze: intr-una sufla vintul medicinei, in cealaltid dragostea pentru arte. De formatie
medic psihiatru, el si-a inchinat in egald misura forgele slujirii lui Hipocrat i slujirii muzelor, in
umbra cirora copilirise, ca fiu al celebrei noastre actrife Maria Filotti. Triplu licentiat in
filozofie (in 1931, « magna cum laudae» pentru specialititile esteticd, istoria artelor si psiho-
logie), pregitit ca medic si timiduiascd rinile sufletului, el a inteles de timpuriu cit de
importantd poate fi in viata oamenilor alinarea vremelnici pe care le-o aduc artele. In 1935,
la Teatrul National din Bucuresti i se joacd piesa Dridri, cu Marioara Voiculescu in rolul titular,
jar in 1942, Teatrele Nationale din Cluj si Timisoara inscriu in repertoriul lor Republica feme-

ilor, o adaptare liberd dupad Aristofan. Cronicar, scenarist, producitor, anii tineretii avea sd-i
diruie cu entuziasm filmului national, la a ciirui afirmare pe baze moderne in epoca inter-
belicd a contribuit substangial. In 1934, legea pentru crearea Fondului national al cinemato-
rafiei; in anii 1936 —1939, crearea si perfectionarea organismului oficial pentru productie
ematografici; in 1941, reorganizarea Oficiului national al cinematografiei, ca unitate
de productie cinematografici, iatd tot atitea momente de cotiturd in dezvoltarea
i filmice nationale despre care pufini §tiu cd sint legate de gindul, de conceptia

(riel
- truda lui Ton Cantacuzino. « Lui i se datoreste in mare parte nasterea unei cinematografii

\prés 75 ans de cinéma, in RRHA, t. VIII, 1971; Critica, nr. 1; Les aspects sociologiques de cinéma — leur évolution
ﬁﬂm in istoria filmului, in SCIA, 19, 1972, nr. 1; historique et leur étude, ibidem, nr. 2; Pentru o cercetare
won C. Bottez, primul « cinematografist» romdn, ibidem, iologicd a ului ci fic i in SCIA,
e cinéma ct les archives du film, in RRHA, séric seria teatru, muzici, cinematografie, 21, 1974; Le paysage
. IX, 1972, nr. 1; Les archives de du cinéma roumain d’awjourd’hui, in RRHA, série Théatre,

erches d’histoire du cinema, ibidem, nr. 2; Opera Musique, Cinéma, t. XI, 1974; Camil Petrescu si filmul
pe ecran, in SCIA, seria teatru, muzicli, romdnese, in SCIA, seria teatru, muzicd, cinematografie,

. 22, 1975; Introduction & I'Histoire du cinéma en Roumanie

2 e kY Pro, . Marinesco
',rml w3 St .’;-‘,’,‘.27;3., médicale, (1896— 1948), in RRHA, séric Théitre, Musique, Cinéma,

Théitre, Musique, Cinéma, t. X, 1973, X11, 1975.
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l;latcl:i)il}:‘cl;té(.i nc‘_:vbg{;ltllctﬂlbr;}llﬁ%:;ll()r :1 strﬁfh‘lintcl?r lui, o cix1cmatogruﬁe nationald a putut

Cita COmpetcntg i %Cfxt >, nota in 1957 D. _I. §uclxlanu: 5

’ : R s b pasiune, cita perseverentd, citd ddruire, citd dragoste pentru
cinematograf gisim in documentele pe care le-a lisat in doud » groase lon Cantacuzino
« De dragul cinematografului — scria el in 1964“—— in loc St ¢ e i :
tlabora Cﬁr;ilc & biire 1 DA uE : ’ ‘n oc s?a—ml con..?um energia pentru a
5 . ¢ proiectasem de mult, mi-am utilizat-o scriind referate, rapoarte
§1 mcmgru.{ De‘dragul 1U{, am miscat muntii nepasirii oficiale».

e in:errlxitm :ntacromclu' DUt'uSc'sﬁrfacﬁ Ion Cantacuzino intr-o epoci in care cinemato-
e pentru mulfi ori o artd de periferie ori o afacere riscantd, ori o incropeald
d.cmagoglcu' ;( ce ‘ﬁguru putea _facc un om care studiazi §i concepe sistemul unei industrii
5‘:{:?:‘;%3‘15:'?“:;‘ clfferzg";l iiri«l:; (sie §_i‘1u;calt5 pentru transpunerea in Qractici a gindurilor
Rl i e tin uri in .ocumcntclc ce poartd semndtura lui Jon Cafltzf—
o s dcindtoare cu birocratia, cu indolenta administrativa oficiali sau cu o oficiali-
Eiactltogirili 11\5(:?1 lélﬁl—icsirrfiacﬁuz«mé) cﬁd« ﬁlmul.rorr-u‘mcsc va fi un film artistic sau nu va fi
putes .« Om de condei» si « om de teatru», Ion Cantacuzino a fost

poate cel dintii om de cinema din istoria autohtoni a acestei arte.

: Abordarea teoreticd aprofundati a artei filmului i-a facilitat trecerea si la creagia
cinematogra ficd propriu-zisi. Dacd in 1934 il aflim doar ca autor al scenariului pentru
documcnturul Romdnida, realizat de Jean Mihail, citiva ani mai tirziu numele lui apare pe
gcnenccl_c unor documentare — Castelul Peles (1941), Datini din strabuni (1942), Din
cartea vietii neamului romdnesc (1942), Tara Oltului (1942), Rapsodia romdnd (1943) — in
dubld calitate de scenarist §i regizor.

In aceeasi perioads, in calitate de director de productie al Oficiului nagional cinema-
tografic si apoi al Societatii cinematografice roméino-italiene (Cineromit), initiaza §i diri-
jeazd realizarea filmelor O noapte furtunoasd (1942) si Visul unei nopgi de iarnd (1945),
semnate de Jean Georgescu, si Escadrila albd (1943), in regia lui Ion Sava. Pasiunea pentru
acest domeniu cu vaste posibilitati culturale il indeamni si devind animatorul Filmotecii
Sindicatului actorilor din Roménia, ori al dezbaterilor pe teme de film ale Criterionului
si si caute si atragd in orbita creatiei cinematografice scriitori ca Victor Ion Popa, Camil
Petrescu.

Cu o modestie unici, in aceasti lume a artelor unde gloriile se pot fabrica nemdsurat
de iute si de fragil, cu o pasiune si un devotament pe care unii le-au considerat pe nedrept
don-quichotism — dar ce ne-am face oare fird acesti minunati don-quichoti ! — ultimii
cinsprezece ani ai vietii i-a consacrat istoriei filmului autohton, pe care era singurul in misurd
a o cunoaste pentru ci o triise §i a 0 putea scrie, fiindcd avea pregitirea stiingifici necesard.
Cu pretul unor eforturi enorme si al unei tenacitati de admirat, el a izbutit si acumuleze o
impresionant3 cantitate de material documentar, culegind adesea in ultimul moment infor-
matii si mdrturii care altminteri s-ar fi pierdut pentru totdeauna.

*

Debutul lui Ion Cantacuzino in viata culturald l-a constituit un articol — foileton —
Cinematograful sonor, publicat in Viitorul, in august 1929, inainte de aparitia ﬁlmel_or sonore
pe ecranele noastre. Titular al unei rubrici de critici literard in acelasi ziar, detme. din toamna
lui 1930 cronica cinematogra ficd in revista Fapta (sub pseudonimul « Talk_y », fiindca semna
tot acolo si cronica dramatica), iar apoi, in cursul aniior. uljmit_ori, quhci curent articole
despre film in revistele Muxzicd si teatri, Excelsior, Romdnia liberd etc., fine cursuri lg Acade-
mia de artd dramatica a Teatrului National. Autor al mai multor volume de eseuri — I‘_Joze
pentru azi (1934), De amore (1935), Contrapunct teatral _(1940).—, I?n Can.tncuzmo inainte
de a deveni istoricul de film de tinutd, a cirui neobositid pasiune in de§F1€mr§n « petelor
albe» de pe hirtile vechiului cinematograf romz‘mesc.o' adreram cu_totii, inainte de s.a‘ﬁ
initiat cercetarea metodologici a filmului nostru de odinioara, a fo§t, deci, un pasionat critic.
In prima tinerete, exercitiul croniciresc (cmematog;aﬂﬁ drAamgtlc sau literar) constituia
un mod ideal de manifestare a unui temperament incisiv, inclinat atit spre polemicd, cit

si spre analiza pertinentd a fenomenului cultural.
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- S-a situat de la inceput pe porzitiile unui critic militant, a cirui menire educativi o
socotea drept primordiali. Dupd opinia sa, inarmat cu solide cunostine de specialitate,
cronicarul de cinema nu trebuia doar si semneze calificative asupra unei pelicule sau
alteia, ciavea mai cu seami obligatia si indrume publicul, adeseori total nepregitit, modelin-
du-i gustul dupad criterii estetice ferme. « In fata ecranului, publicul e lisat in voia unor impre-
siuni totdeauna artificiale, adesea false. Experienta spectatorului de cinematograf e cu totul
indistincta, absolut neprecisi. Judecata sa nu se realizeazd pe baza nici unui criteriu. La
teatru sau in faga unei cirti, cititorul sau spectatorul obisnuit aduce, involuntar si inconstient,
rezultatul citorva secole de critica, discutie si educatie in sensul artei respective. Fird si-si
dea seama, experienta tuturor generatiilor care l-au precedat modeleazi si dirijeazd impresia
sa esteticd actuald. In fata ecranului insi, spectatorul e pierdut. Singur, slab, credul <. ..>
O cit de elementari initiere in principiile tehnicii artistice cinematografice, o cit de usoari
considerare a filmului dupd normele acestor principii ar fi fost suficient ca si limureasca
publicul. Dar educatia sa nu e ficutd <. ..> Educatia aceasta incumbi criticii<. . .> Lumina
de care vorbim nu poate veni decit din minuirea citorva criterii bine precizate §i carora
s le fie supusid orice productie a ecranului. Criteriile acestea trebuie si derive din analiza
principiilor artistice ale ecranului. De la aceasti analizi se cuvine deci si pornim» (Uzina
de basme, 1935, p. 16 -18).

Mai departe criticul i§i preciza si nuanta consideratiile, fiind pe deplin convins de
justetea crezului siu: « Vom socoti un film cu atit mai bun cu cit se va baza mai mult pe
specularea caracterelor filmului ca arti. Cu atit mai bun cu cit efectele sale vor lua nastere
dintr-o mai ideald redare a lumii prin jocul pur al imaginilor, dintr-o mai originald imbinare
a imaginii cu sunetul — adicd a celor doui mijloace de expresie ale sale —, sunctul venind
sd complecteze ceea ce imaginea nu mai poate exprima. Vom socoti un film cu atit mai
bun cu cit aceste elemente din care e compus: fotografia, sunetul — sub forma muzicii si
a vorbirii —, ticerea, in fine, — vor ciipita o valoare mai mare, cu cit vom descoperi o
mai mare putere de expresivitate in succesiunea a doui imagini, intr-un cuvint, intr-o pri-
vire, intr-o pauzd» (ibidem, p. 22).

Rolul criticii de film nu trebuie si se mirgineascd insi la acela de educator avizat al
spectatorului de cinema. Ea este obligatd si nizuiasci la mai mult, la orientarea insisi a
creatiei, la agezarea pe figasuri ferme a productiei nationale, critica in stare purd neavind,
dupi parerea lui Ion Cantacuzino, nici o valoare. De-a lungul istoriei artei a saptea, numai
existenta unei interdependente dialectice intre criticd, teorie si creatie a putut duce la rezul-
tate artistice exemplare. « Interesul manifestat pentru film si nivelul la care el situeazi
raportul dintre acest interes si cel manifestat pentru alte arte, gradul de informatie al criticii
in functie de momentul mondial al « artei a saptea», pe scurt, cultura cinematografici si
suportul teoretic al criticilor de film dau misura exacti a locului ocupat de cinematograf
in momentul respectiv al culturii nationale» (Criticd, teorie si creatie in istoria filmului,
in S.C.LLA., seria Teatru, muzicd, cinematografie, t. 19, 1972, nr. 1). Tocmai pentru ca
locul ocupat de cinematografia autohtoni in ansamblul culturii noastre si se situeze cit
mai sus a militat Jon Cantacuzino de la inceputul activitigii sale publicistice si pind inultima
zi a viegii. Pentru acel film romanesc despre care inci din 1934 scria profetic ci « va fi un
film artistic sau nu va fi deloc». Pentru filmul romanesc de azi si creatorii lui cirora le
recomanda mereu schimbul fertil de idei, rigoarea intelectuals, finuta estetici. « O partici-
pare comund la dezbateri teoretice despre film, la controverse si polemici poate fi fertili
chiar numai prin constatarea nivelului luirilor de porzitii sau a eventualei abineri de la orice
atitudine, fiindedl acestea pot constitui simptomele capacititii de a pune la baza creatiei
o solidd pregitire teoreticd si o credingd estetici, a misurii in care orgoliul unui creator
inhibd capacitatea sa de obiectivitate si ii inchide calea progresului, a misurii in care eroarea
unui critic provine din lipsa unei acoperiri teoretice sau a misurii in care eroarea unui creator
nu provine dintr-o dezinteresatd pasiune pentru o anumiti conceptie estetici» (ibidem).

Preocuparile sale de o varietate §i 0 amplitudine rar intilnite in zilele noastre (medicina,
literaturd, teatru, cinema, filozofie), formatia sa liuntrici, datele temperamentale, totul
il impiedica pe lon Cantacuzino si se menfini in coordonatele, considerate prea strimte,
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ale unei stricte specializdri. Dintre toate aceste profesii (sau profesii de credinga), filmul
ii era incontestabil cel mai drag. Dar, ar fi fost imposibil unei asemenea tumultuoase naturi
si rimind multd vreme doar critic, fie chiar si de film. Critica nu a reprezentat pentru el
decit una din modalitdtile posibile de manifestare ale unui om de exceptie, ce avea in per-
manetd ceva de spus semenilor sii.

«Premiul Criticii», acordat post-mortem, in decembrie 1975, de Asociatia cineagti-
lor, a incununat “Stf.“:l o viatd dedicati in buni parte nu numai propisirii cinematogra fiei
nuti(?nulo sau_esteticii, teoriei §i istoriografiei artei a saptea, ci mai presus de orice Ideii
de cinema, ciireia i s-a consacrat cu o pasiune inegalabilid acela care a fost doctorul Ion
Cantacuzino.

*

Una (_iin E)lvscr\'uyiilc cele mai pertinente cu privire la caracterul de arti al cinemato-
grafului rimine incd — perpetuatd de la o generagie de intelectuali la alta — aceea ci filmul
dateazi, devine repede, mult mai repede decit alte forme artistice, anacronic, desuet. Pe
de altd parte, scrierile despre cinematograf ca artd — timide la inceput, apoi mai consistente
incerciri de statornicie a unei poetici autonome a filmului — s-ar pirea ci nu au aceeasi
soartd: mai exact, cle isi pistreazi, intr-o misurd, actualitatea si eficienta. Se strecoard,
astfel, aici un paradox, probabil doar aparent, ca toate paradoxurile, cum sustinea Pasolini,
deoarece, aga cum nu se poate afirma ci tofi cretanii sint mincinosi, tot asa devine jenant
sd se sententieze cii toate filmele dateazi, mai ales daci nu se constatd ci toti teoreticienii
ori esteticienii cinematografului s-au ingelat atunci cind au crezut in valoarea artistici a
acestuia. Ceea ce echivaleazii cu a crede, in continuare, ¢i un film poate si fie operi de arti,
chiar dacd — sd presupunem — nici unul n-ar fi fost pind acum.

La un asemenea paradox, care nu e exclusiv semantic, ne imbie si reflectim Uzina
de basme, «eseu» de Jon Cantacuzino (Editura « Universala» Alcalay si Co., 1935), ale
cirui idei §i materiale, potrivit notei finale, au fost «alese, regrupate si reorganizate aci dupa
norme noi, si completate cu consideraii inedite» si care « au fost intrebuintate fragmentar
si partial in articole de criticd publicate in ziarul Viitorul, in revistele Fapta, Excelsior, Teatru
si cinema, Romdnia literard, Arta si omul, intre anii 1930 si 1935, precum si in cronicile
cinematografice rostite la postul Radio Bucuresti in cursul anilor 1932 —1943». Dupi
Curs de cinematograf de D. 1. Suchianu — avind un demers si o structurd de manual —,
Uzina de basme este cea dintii culegere, sistematicd, de atitudini, polemici, opinii si analize,
ca emanatie a unui critic militant de specialitate. Sistematizarea e « a posteriori», dar tocmai
de aceea demonstreazi o certd coerentd atit de credo estetic fundamental, cit si de argumente
particulare, aplicate de la caz la caz, si chiar daci titlul capitolului introductiv pare relativ
pretengios — « Realitatea cinematografului sau Elementele unei filosofii a cinematografului»
—, intreaga carte e stribdtutd de un patos §i de un etos critic exemplare, emblematice
pini in zilele noastre. Impresioneazd, la fiecare pagind, calitatea intelectuald a afirmatiilor
si disjunctiilor, gustul si solida informatie esteticd ale autorului (student si, imediat dupa
aceea, in 1931, licentiat in filozofie), lecturile de filme si de texte exegetice intreprinse cu
sensibilitate, viziunea ragionali si demofild a functiei social-educative a cinematografului
si a criticii de cinema, lipsa oricdrei trufii snobe, ca si a oricirei demagogii populiste. Un
sindtos bun simg, deopotrivi_comun §i estetic, echilibreazi judecitile si face pledoariile
sau diatribele convingitoare. In aparatul critic, sumar, nu se mentioneazi, ca filmologi,
decit Seymour Stern, J. G. Auriol si Emile Vuillermoz, dar, direct si indirect, gindirea lui
Cantacuzino a fost influentati de « esteticile» unui Delluc, ale unui Baldzs Béla sau Pudov-
kin, dar si ale iniiatorului Canudo (de la a cirui L’Usine aux images pleacd insusi titl‘ul
eseului), autorul nostru pistrindu-si insd capacitatea de a refalabora. de sine stititor anumite
pozitii, care-gi pistreazd prospegimea si care, acum patruzeci de ani, se situau, ca mentalitate
desigur, in avangarda publicisticii roménesti i, s-ar putea spune fird exagerare, europene.

Elementele constructive, constantele teoretice pozitive ies in evidensd incd de la prima
lecturi. Bunioard, conceptul de specific: « Un film e cu atit mai bun cu cit e mai ,,cinemato-
graf”’» (p. 23). Anticipind propunerile structuraliste (ale unui Metz, in pr'm'\ul ru.\d), Canta-
cuzino afirma cii imaginile cinematografice « depisesc ,,ilustragiunea”, ciici nu importd ce

153




Z Ci cum reprezintd» (p. 27), idee clarificatd si completatd in pasajele care susgin,
in spiritul « intoarcerii la realitatea fizici» a [lui Kracauer, valoarea documentarid a celor
mai multe pelicule de fictiune sau resping schematismul altora: « ... multi din cei care
cautd sd creeze, vrind si generalizeze, adincindu-si personagiile, nu parvin decit si le trans-
forme in scheme abstracte, reci si fird puncte de contact cu spectatorul. . . Prefer perso-
nagiul-om, personagiul-entitate» (p. 54).

Apar apoi, cu oarecare insistentd, laitmotivul filmului ca « artd de reducere la esential
§i nu de dezvoltare inutili» (p. 143) sau ca « arti de discretie si retinere, in care obiectivul
subliniazd §i nu actorul» (p. 68), precum si elogiul detaliului: s Si toate acestea redate
prin nuante subtile, prin tonul unui cuvint sau prin gestul care il subliniazd, prin aproape
nimic. Un nimic de o imensi putere de sugerare si expresie. Adici un nimic foarte cinema-
tografic» (p. 126). Viguroase si clarvizitoare ramin, raportate la momentul elaboririi, dar si
la cel actual, intuitiile cu privire la raportul real dintre literaturi si film (cu pledoarii in favoa-
rea deliteraturizirii filmului), la diversificarea genurilor, la rolul regizorului: « Scenariu,
actor, imagine (adicid decor si lumini), montaj, toate trebuie si treaci prin mina lui. Un
film e opera regizorului siu» (p. 44).

Prin supletea caracterizirii — mai ales ci se citesc pentru prima oard in roméneste
remarcabile sint consideratiile sintetice din capitolul « Evolugie», unde Cantacuzino reamin-
teste valorile cristalizate ale cinematografului, pini in 1930 : « Chaplin ii diduse <artei filmu-
lui> adincime de gindire si lirism al individualititii. Griffith 1i descoperise virtualititile
aminuntului, Gance lirismul situatiei, Lang, Mille, Eisenstein i altii lirismul massei, Murnau,
Vidor, Lubitsch, Feyder si altii inca ii aduseserd fiecare contributia lor imbogititoare»
(p- 59). De asemenea, in continuare, sub titlul de capitol « Geografie», pline de o pregnanti
vioiciune se aratd a fi definitiile date unor « scoli » nationale, de la cea germani prehitleriani
(« Germanii au fost cei dintii care au ciutat si realizeze efortul unei creatiuni estetice de
o ordine noud»), la cea americand (« ingeles social » i « perfectiunea jocului actorilor sii»,
cu un singur grav defect: « excesul de vedete»), la filmul sovietic (« meritele infuziei de
singe nou pe care filmul rusesc a sivisit-o in arta cinematografului», « expresivitatea din
raccourci-urile filmelor unui Pudovkin sau Eisenstein»), si, fireste, la filmul roménesc,
ale carui probleme cheie sint puse in potrivit relief: «. .. noi trebuie si ne convingem ci
filmul roménesc va fi un film artistic sau nu va fi deloc. . . Filme artistice, care si insemne
o ciutare cinematograficd si o afirmare a artei rominesti, sint singurele pe care putem
aspira si le producem. Pentru aceasta se cere insi un singur lucru: un om care si dea viati
artei cinematografice autohtone. Pin# cind nu-l vom fi gisit, pini cind o productiune de arti
nu va fi dovedit ci avem la indemind o personalitate creatoare in cinematograf, care si
poati face aici o scoali si care si reprezinte pentru striindtate autoritatea artistici a filmului
romanesc, e inutil si aruncim totul pe lipsa de bani sau de studiouri» (p. 169 —170). In
paragraful « Premise pentru o industrie cinematografici nationali», Cantacuzino revine
la ideea studioului §i o relanseazd, ca un diagnostician precis si lucid, indicind si unica solutie
viabild : « In adevir, ceea ce lipseste in primul rind tirii noastre pentru fondarea unei indus-
trii cinematografice este un studio pentru luarea de vederi«. . .> acest studio trebuie si fie
un studio al statului, adicd un studio care si-si poatd ingidui luxul de a nu urmiri cistiguri
materiale mai mult decit este necesar pentru a sustine cheltuielile sale de exploatare si intre-
tinere» (p. 227).

n sfirsit, in capitolul conclusiv, scris intru justificarea titlului intregii cirti, Cantacuzino
insistd asupra caracterului colectiv al cinematografului, din punct de vedere estetic si socio-
logic: « Si cum cinematograful este o arti prin esenti si prin efect colectivi si colectivizanti,
cici niscutd din efortul unei colectivititi si avind ca rezultat colectivizarea spectatorilor
adicd solidarizarea lor simultand in cadrul aceluiasi sentiment, rezultatul social al acestui
fenomen psihologic e usor de intrezirit» (p. 237). Vizionar si liric, ultimul aliniat e inchinat
viitorului cinematograf national. Iar pentru cei care, intr-o zi, vor voi si faci film romanesc,
¢ bine <...>sd nu uite ci cinematograful e instrumentul ideal pentru a concretiza, in imagini,
lumea fantasticd $i minunati a basmelor noastre, si viata de basm a munilor, a apelor si
a plaiurilor noastre» (p. 238).
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Lectura Uzinei de basme, inclusiv a portetelor
Marlene Dietrich, Jannings etc., este atagantd, ca ton si
de utild, ca document treaz, inteligent, al decisivilor ani
mondial §i romdnesc. O noud aparigie a acestei ciri — in
insusi, adicd o reeditare « cu adiugiri si comentarii in pers
40 de ani care au trecut de la publicarea primei editii, aceastd
nirii a 80 de ani de la crearea cinematografului, se va intitula { {
fi un eveniment editorial si cultural, prin care cititorul contemporan
gura, probitatea, consecventa si eleganta gindirii unuia din fo
fice romanesti. Ca titlu, Uzina de basme, an 80 mai are sansa
se aniverseaza 80 de ani de cinematograf in Roménia, dintre care o bui
la loc de frunte, fundamentala contributie a lui Ion Cantacuzino, al cir
lisa si se intrevadd « Parafraza in loc de prefati» — n-a fost inutil.
Cantacuzino, publicul nostru de cinema va fi mai bun, mai putin usor de







D O C M e ] =

DATE NOI DESPRE TURNEELE ACTORULUI
GHERMAN POPESCU IN TRANSILVANIA SI BANAT (1874-1875)

A

n vreme ce renumitul cintiref popular

I. D. Ionescu — ajuns pini la Viena — se

inapofa din triumfitorul siu turneu si
didea — pentru a doua oarid — spectacole ce amu-
zau publicul din Budapesta’, apoi pe cel din
Banat 2, un alt conducitor de echipi teatrali, pe
nume Gherman Popescu, se incumeta si treaci
grabnic Carpatii, insotit de cifiva actori entuziagti,
hotiriti si infrunte orice piedici ce se vor ivi in
drumul lor.

De la inceput trebuie si spunem ci numitul
actor, ce se intitula « director de teatru din Plo-
iesti », nu era de o talie artistici deosebits, asa
cum nici insotitorii sii nu aveau talentele stri-
lucite ale celor condusi de marii inaintagi (Pascaly,
Millo si I. D. Ionescu). Cu toate acestea, actorii
din trupa lui G. Popescu, in turneele intreprinse,
au fost ciliuziti — in primul rind ® — de doringa
fierbinte de a intilni pe cei «de dincolo», pe
obidigii lor frati de singe, cirora si le imparti-

S din simtirea lor sinceri, compitimitoare
le aducii mingiiere cu frumusegea artei lor.

aceea, chiar dacd n-au avut parte de manifestd-
rile de simpatie deosebit de ciilduroase, de ban-
chete si de toasturi inflicirate, care au incheiat
spectacolele date de marii deschizitori de dru-
muri artistice, se poate totugi afirma ci si actorii
condusi de Gherman Popescu au fost aproape
peste tot bine primiti, uneori aplaudati cu mult
entuziasm 4 si sprijinigi, dupi posibilitate, de roma-
nii vizitagi.

Despre turneele realizate de trupa lui G. Popes-
cu s-a scris foarte putin ® pentru cii nu s-a cercetat

1 A se vedea Familia, nr. 18 din 5/17 mai 1874, p. 215.

2 A se vedea Familia, nr. 23 din 9/21 iunie 1874, p. 276.

3 Considerim deci exagerati afirmagia ci turneele lui
G. Popescu ar fi din categoria celor intreprinse « mai mu!t
pentru a-si afla o piine». (Cf. loan Massoff, Teatrul romd-
nesc, vol. II, Bucuresti, 1966, p. 576.) Desigur, interesul
material, ca, dealtfel, §i la marii actori, n-a fost neglijat,
deoarece turneele peste Carpagi, mai ales, erau legate de
mari cheltuieli cerute de intretinerea si de transportarea
trupei teatrale.

rch csc vedea darea de seamii din Familia, nr. 44 din
10/22 noiembrie 1874. y

5 Despre Gherman Popescu au scris: — Stefn‘n Mﬁfcus,
Thalia romdna — Contribugii la istoricul teatrului romdnesc
din Ardeal, Banat si pargile ungurene, Timl_s.onm. 1945,
p. 282 (14 rinduri). Autorul se ocupi mai intii de turneul
din 1875 si apoi de cel din 1874. — Maria Protase i
Georgeta Antonescu, Turnee romdnesti i_n 'l.'ransllvama lmr;
1864—1900 (1), in Studia Universitatis Babes-Bolyai,

nici micar materialul informativ existent in peri-
odicele roménesti. Dealtfel, chiar acele date rele-
vate de istoriografii teatrali au fost prezentate
nesistematic.

In cele ce urmeazi ne propunem si relevim
date noi, culese din periodicele romanesti, si si
stiruim asupra informatiilor si comentariilor presei
germane, acestea din urmi aflate in cursul cerce-
tirilor noastre in Biblioteca Muzeului Brukenthal
din Sibiu.

Socotim cil prin utilizarea lor se va putea recon-
stitui — cel putin in linii mari — itinerarul parcurs
de trupa lui G. Popescu in anii 1874 si 1875. De
asemenea, cii materialul pe carel prezentim va
contribui la stabilirea exacti a repertoriului si la
cunoagterea aprecierilor ficute de cronicarii vre-
mii, atit in ce priveste valoarea artisticd si educativii
a pieselor, cit §i a modului in care acestea au fost
interpretate de actori. In sfirsit, cele aflate ne
oferi posibilitatea de indreptare a unor erori
strecurate in paginile dedicate actorilor de care
ne ocupiam.

Date biografice despre Gherman Popescu nu
prea avem §i nici micar nu gtim de unde a venit
si s-a stabilit la Ploiesti, apoi la Bucuresti. Este
posibil ca si acest actor si fi fost originar din
Transilvania, de prin pirtile Abrudului® si si
fi trecut Carpatii in vremea adolescentei, ca
Aron L. Boba (Bobescu) sau I. D. Ionescu si
algii.

In afard de turneele intreprinse in Transilvania
si Banat, aflim din unele periodice romanesti?

series Philologia, f. 2/1965, p. 75—176, sub titlul: Prima
trupd ploiegteand in Transilvania si Banat (1874). In acest
studiu s-au strecurat urmitoarele erori: la p. 75, numele
corect al actorului e Petculescu, nu Pitrulescu, iar un ale
actor avea numele I. Hentiu, nu Hentiugu; la p. 76, piesa:
Moartea lui Tunsu haiducul e de lorgu Caragiale, nu de
V. Alecsandri, iar comedia Fata cojocarului de Dumitru
Sc. Miclescu, nu de M.S. — Toan Massoff, op. cit., p. 576 —
577, la scurta indicare a popasurilor trupei nu fine seami
de anii in care s-au ficut, iar informatiile pe care le di sint
incomplete.

® La presupunerea aceasta ne indreapti o corespon-
dentd trimisi din Cimpeni ziarului Albing la 22 decembrie
1874/3 ianuaric 1875 semnati «Un amic martore»
(vezi p. 159).

7 A se vedea Familia, nr. 39 din 25 mai/6 iunie 1880
si nr. 41 din 7/19 octombrie 1884. De asemenea, Gazeta
Transilvaniei, nr. 39 din 15/27 mai 1880, p. IV.
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ri® despre numitul actor urmi-
anului 1880, cu o trupi mici,
la iugi pentru doud reprezen-
toamna anului 1884 intri in trupa
Hagiescu, fost societar la Teatrul

aresti, angajindu-se « c';lztirle; de sanso-
apirea pe scenii «cu jobenul cenusiu si
porumbel pe umir»®. Mai aflim $cé in
‘anului 1895 cinta in localul lui Mitici Geor-
cu din strada Cimpineanu °.
Trupa lui G. Popescu, care face doui turnee
; Carpati, in anii 1874 si 1875, conform indi-
catiilor din Familia ' si Hermannstddter Zeitung 12,
era compusii din opt persoane: doud actrite si
actori 1%,

Repertoriul trupei era compus din 24 de
piese, din care: doud drame propriu-zise, trei
drame-comedie (2), iar celelalte 19, adici marea
majoritate, erau comedii ugoare §i vodeviluri de
dramaturgi romédni . S-au mai jucat si citeva
piesete mai usoare, dupi cum ne indici chiar
titlul Jor 2.

Precizim i primul turneu a fost mai lung
decit al doilea, ciici, fiind inceput in iunie 1874,
se prelungeste pinid la finele lunii februarie 1875.
Al doilea, dupi datele pe care le avem, s-a desfi-
s surat de la inceputul lunii mai!® pini la finele
lunii iunie 1875.

Primul turneu. Gherman Popescu porneste la
drum cu trupa sa pe la finele lunii mai 1874, cici
la 5 iunie solicita magistratului din Brasov o
autorizagie « pentru trei reprezentatii » 17,

® Joan Massoff, I. D. Ionescu de la Iunion, Bucuresti,
1965, p. 50.
® Ibid

10 Jdem, Teatrul romd vol. II, Bucuresti, 1966,
p. 371.

1 A se vedea Familia, nr. 44/1874, p. 530.

12 A se vedea Hermannstadter Zeitung, nr. 17 din 21
ianuarie 1875, p. 77.

3 Lista actorilor: D. Gherman Popescu, directorul
trupei, Elena Popescu, sogia sa, d-ra Carp, N. Constanti-
nescu, G. A. Petculescu, viitorul director al primei trupe
de actori profesionigti din Ungaria §i Transilvania intre
1878 si 1889, I Hengiu (sufleur), G. Tovescu (probabil
lonescu) si Ionin.

In lista publicatd de ziarul german, conduciitorul trupei
e trecut « D. G. Popescu». Prima inigiali pare si indice
ci numele complet al actorului era Dumitru Gherman
Popescu. Dealtfel §i cronicarul de la Orientul latin, in dirile
de seamid din numerele 18 si 21/1874, uncori il numegte
numai « D-1 Gherman».

M Piesele jucate in cele douid turnee: Adam 5i Eva si
Iui Noie, drami cu cintece in 3 acte de G. P<opescu>.;

3 Velescu; Iui Tunsu i-
‘comedie cu cintece in 3 acte de Jorgu Caragiale; Furiosul
i omul trddat de femeie, dramii-comedie in 2 acte, cu
ce, adaptare de C. Caragiale, dupi Don Quijote; Tiga-
drami-comedie in 2 acte, cu cintece, de G. Po-
m lui Stefan cel Mare sau Doi surzi, comedie
intr-un act cu cintece, de V. Alecsandri; Cuiul
, comedie originald intr-un act de V. Alecsandri;
d sau Florin 5i Florica, comedie nagionali cu cintece
- 5 ; Fata cojocarului, comedie origi-
-un act de D. St.
‘comedie

Miclescu ; Cocoana Chirifa intoarsd
lie de salon in 2 acte de M. mﬁui; ‘;lddu-
Copilul rdsfdjat, comedie natio n 2 acte
Tiganii din geard sau Mireasa nebund, come-

Prezenta actorilor in acest oras — unde face
primul popas — e semnalati numai de periodicele
romdnesti ’%, pe cind cel german nu-i aminteste
deloc in acest an.

Din ziarul Orientul latin®, care se ocupi mai pe
larg de acest turneu, aflim ci trupa lui G. Popescu
a dat numai trei reprezentatii: duminici 26 mai/
7 iunie, joi 30 mai/l1l iunie si joi 6/18 iunie 1874.
Dupi ce enunti titlul *° tuturor pieselor jucate,
cronicarul * de la citatul ziar, in cele trei diri
de seami, relevi calititile interpretative ale con-
ducitorului trupei. Acesta — scrie cronicarul —
«au documentat ci este un actor foarte bun,
clici prin o caracterizare esactd si prin desteritatea
in actiuni §i-a secerat repetite aplause a{le) publi-
cului ». Stdruie pentru sprijinirea trupei, precizind
cii «teatrul roméin la poporul (de) dincoace de
Carpati este o necesitate supremi » *2.

Gazeta Transilvaniei 2 consemneazi si ea ci
reprezentatiile trupei lui G. Popescu « dovediri
o abilitate escelentd in artea sa, secerind aplause
numeroase ». Apoi, anunti ci trupa «va migra
si prin .. .) Ungaria », dar nu di vreo precizare,
ca si revista Familia. Nu se stie deci pe unde a mai
zibovit trupa — timp de aproape o luni —, dupi
ce a plecat din Bragov. Poate ci a cutreierat prin
satele din jurul Brasovului, ai ciror locuitori erau
dornici de a vedea teatru roman.

QOcolind Sibiul, probabil pentru ci aici dideau
spectacole alte formatii teatrale, la 24 iulic 1874
soseste la Alba Iulia.

Despre reprezentatiile ce avuri loc aici, cu
incepere din 25 iulie 1874, informatii pretioase

die cu cintece in 2 acte de G. P<opescu>.; Hdarpdganul sau
Insurdtoarea nebunilor, comedic-vodevil in 2 acte de D. Ba-
ronzi; Grecii din feard, vodevil in 2 acte de V. Alecsandri;
Tata 5i fata sau Acul §i fata, comedie originali de G. Po-
pescu; Timp vechi si timp nou, tablou national in versuri
de St. Mihiilescu; Pdcurarul Ardealului, cangonetii nafio-
nali de G. Popescu; Tdranul si boierul, vodevil in 2 acte
de M. Pascaly; Jidovul cu marfd, cangoneti comicii; Prinzul
cu_urechi fripte; Petecarul parizian, comedie; Cimpoiul dra-
cului, comedie cu cintece, localizare de E. Carada; Vrdji-
toarea Oltului §i Cintecul tuturor mizeriilor.

1 De ex. piesele: Prinzul cu wrechi fripte si Vrdjitoarea
Oltului.

18 Credem cit informagia din Orientul latin (nr. 16/22
februarie st. v., 1875, p. 1V, se referii tot la primul turneu,
ciici trupa s-a reintors la finele lunii aprilie 1875, pentru al
doilea turncu.

17 1. Massoff, op. cit., vol. II, p. 577.

18 Gazeta Transilvaniei, nr. 40 din 14/26 iunie 1874,
p. IV; Orientul latin, nr. 18 din 29 mai/10 iunie, p. 72;
19 din 1/13 iunie, p. 76 si 21 din 8/20 iunie 1874, p. 84;
Familia, nr. 23 din 9/21 iunie 1874, p. 276.

1 A se vedea numerele mengionate la n. 18.

20 Ja prima rep tie actorii s-au prez cu piesa:
Tiganul milifian, cu cintecul satiric Desperatul i cu alte

5 comice; la rep tia a doua s-au dat Petecarul
parizian, Prinzul cu wrechi fripte si Vrdjitoarea Oltului; la
reprezentatia a treia s-a jucat drama Moartea Iui Tunsu
haiducul.

*! Dirile de seami sint scrise probabil de L AL Lape-
datu, colaborator principal al ziarului, profesor la Bragov,
care, incii din anul 1869, si-a manifestat in public interesul
pentru crearea unui teatru nagional pentru rominii de
peste Carpati (a se vedea Familia, nr. 35 si 42/1869, p. 409—
410 si 493—494; de asemenca nr. 31/1870, p. 361—362).

# A se vedea Orientul latin, nr. 19/1874.

* A se vedea Gazeta Transilvaniei, nr. cit. la n. 18.




ne da I V. Barcianu * in darea sa de seami, apiruti

in Familia . Acesta face aprecieri elogioase atit
in privinta pieselor, « bine alese » spre a fi jucate,
cit §i asupra jocului actorilor, care au fost raspli-
titi de publicul numeros cu « insufletite i repetite
aplause ». Cronicarul nu uiti si consemneze ci
§i strdinii care au participat la reprezentatii au
trebuit si recunocasci «fird rezervii buna scoald
a acestei trupe si neindoita calificatiune a dirigin-
telui ei».

Potrivit asiguririi date de acelasi recenzent,
de la Alba Iulia trupa a plecat la Deva, pentru a
da si acolo mai multe reprezentatii . Mentionim
cil aici, in 10 §i 11 august 1874 2%, era fixatd cea
de-a XIIl-a adunare generali a Asociagiei transil-
vane pentru literatura roménd si cultura poporului
romin, care reunea pe f{runtasii vietii politice si
culturale din provincia asupriti.

Pentru ca si ajungd la Deva tocmai in zilele
specificate, e foarte probabil ci G. Popescu s-a
oprit mai intii la Hageg, localitate pe care istorio-
grafii teatrali n-au trecut-o in itinerarul actorului,
desi popasul trupei e mentionat de Familia intr-o
noti scurti

Dintr-un anunt publicat de ziarul Albina 28
aflim ci actorii au programat « unele representa-
tiuni in Lugosin, incepind de marti » (20 august/
1 septembrie 1874). Despre acestea, pini in prezent,
n-am gisit nici o recenzie, dar Familia *°, intr-o
notitd, mentioncazi cid trupa a jucat intr-adevir
la Lugoj in primele zile ale lunii septembrie 1874.

Tot in ziarul Albina % am intilnit doud ample
corespondente publicate sub titlul Thalia romdnd,
privitoare la reprezentatiile date la Cacova 3! si
Ia Timisoara®.

Ambele corespondente cuprind frumoase cu-
vinte de laudi pentru modul cum actorii si-au
indeplinit datoria, apoi se subliniazi ci §i tiranii
de pe acolo « se arati foarte insufletifi pentru tea-
tru ». In urmd, se exprimi multumiri adinc simgite
pentru « plicerea, mingiierea si incurajarea » ofe-
rite lor de actori 3.

# L. V. Barcianu, avocat in Alba Iulia, era un atent
observator al misciirii teatrale din Transilvania. A se vedea
si Inceputul artii teatrale la noi, in Familia, nr. 16 din 21
aprilie/3 mai 1874, p. 188.

* A se vedea Familia, nr. 31 din 11/23 august 1874,
p. 367-—-368.

6 Tbidem.
A sc vedea Familia, nr. 35 din 8/20 septembrie 1874,
p. 419-420.
2 A se vedea Albina, nr. 63, din 18/30 august 1874.
2 A se vedea Familia, nr. 34 din 1/13 septembrie 1874,
. 407.
g .‘!"’ A se vedea Albing, nr. 82 din 7/19 noiembrie 1874,
vALLE
P u Autorul corespondenfei semnate cu inigiala Y aratd
ci in 8 octombrie 1874 — si poate in zilele urmiitoare —
s-au reprezentat piesele: Paraclisierul sau Florin §i Florica;
Furiosul; Coroana lui Stefan cel Mare; Cuiul din perete;
Tata §i fata sau Acul i fata. Aceste rcprc_zcnm‘ii_ au fost,
Jdupi spusele corespondentului, «de mare insemnitate, de
mare bucurie si de o suvenire neuitaveri...» Despre
conducitorul trupei scrie: «... pe d-1 Popescu e greu a-l
critica, d e igi © hi ¢ca, I[nsemn numai
deci ci cu tofii l-am admirat §i numai cu greu ne poturim

Despre popasul mai indelungat de la Timi-
soara, ficut desigur dupd trecerea prin Oravifa o
cele mai ample relatiri le gisim in Familia %, in
recenzia semnatd cu inigiala 1, sub care se ascun-
dea, probabil, poeta Emilia Lungu. Recenzenta
da titlul pieselor jucate, numele actorilor gi citeva
scurte — dar favorabile — aprecieri asupra inter-
pretiirii. Cele mai multe elogii i se aduc lui G. Po-
pescu, care a dovedit, mai cu seami in comedii,
¢l are « rutind, joacd natural §i cu multd vervii»;
apoi, cuvinte de buni apreciere are §i fatd de
sotia acestuia, dar mai multe fatii de actorul N. Con-
stantinescu « un june cu talent, cu o iubire sacri-
ficatorie citrii artd, cu o figurd sveltd, mlidioasd,
c-un limbagiu elegant, cu o miiestrie in misciri».
In incheiere se mentioneazi ci «toate piesele
furi urmirite de complacerea publicului...» si
cii actorii si directorul trupei au fost « de nenumi-
rate ori aplaudati cu entuziasm, cu multime de
buchete, intre cari §i 0 coroani ornatii cu o poezie
de d-ra Emilia Lungu » %,

Plecind din Timisoara, actorii s-au indreptat
probabil spre unele localititi din nord-vestul girii,
unde — in cursul lunii noiembrie 1874 — vor fi
dat citeva reprezentatii teatrale.

Dintr-o corespondenti trimisd ziarului Albina %7
in 22 decembrie 1874/3 januarie 1875 ingelegem
cii, la data de 20 decembrie 1874/1 ianuarie 1875,
G. Popescu, impreuni cu trupa sa, se afla la Cim-
peni, in Muntii Apuseni, o alti localitate nerele-
vatd de istoriografii de teatru. Aici isi inmormin-
teazil el fetita, pe nume Elena, ripusi de boala zisid
«angina difteris ». « Amicul martore », care sem-
neazi astfel corespondenta trimisi, ne mai infor-
meazi cii nenorocirea pomeniti l-a lovit pe direc-
torul Popescu tocmai cind el se afla cu trupa si
familia sa in Cimpeni. Se deduce astfel ci, mai
devreme, el diduse aici citeva reprezentatii. Nu
e exclus ca, mai inainte de a intra in Cimpeni,
sl fi dat reprezentatii in Abrud §i Rogia Montani,
douid localititi invecinate.

Trupa a plecat din Cimpeni pe la inceputul
anului nou 1875 si, dupid citeva ziboviri prin

despiirgi de d-sa».
WD) 1

ul care cu inigiala Z se ocupid
de reprezentagiile de la Timisoara. Nu specifici zilele cind
ele au avut loc, dar di in parte titlul pieselor jucate. Despre
actori scrie: «. .. d-l si d-na Popescu i d-1 Constantinescu
sunt sublimi in rolurile lor». La sfirjit recomandi trupa
«atentiunii §i spriginului fratilor Romiini din toate pirtile,
ciici D-1 Popescu ni face noud un servitiu mare. . .»,

# A se vedea ziarul citat la n. 30.

3 Ibidem.

% A se vedea Familia, nr. 44 din 10/22 noiembrie 1874,
p- 530, care di i titlurile pieselor jucate: gia I,
de luni, 21 sept./2 oct., s-a recitat mai intii poezia Disperatul,
apoi s-au jucat piesele: Coroana lui Stefan cel Mare §i Cuiul
din perete; la reprezentagia a Il-a, de marti 22 sept./3 oct.,
s-au dat piesele: Crisnicul sau Florin si Florica si Fata cojo-
carului; la cea de-a Ill-a, din 24 sept./Soct. (joi), s-au jucat
piesele: Fata cojocarului (pentru a doua oard) §i Moartea lui
Tunsu haiducul; la vltima rep ie, a IV-a, de simbiti
26 sept./7 octombrie 1874, s-au dat: Cocoana Chirifa intoarsd
din Paris si Tiganul miligian.

% A se vedea Familia, nr. citat la n. 35.

97 A se vedea Albing, nr. 95 din 29 decembrie 1874/10
ianuarie 1875, p. IIL
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ianuarie 1875 face popas la Sibiu.
. giile date aici, informatii
roase furnizeazi periodicele
raful yomdn * si Hermannstidter Zei-
din « Fremdenliste » (lista strainilor),
ziarul german, aflim numele actorilor
pe data de 21 ianuarie 1875
il « Romischer Kaiser ». Din anunguarile
de seami apirute in cele doua ziare putem
mr lui G. Popescu — in primul tur-
dat la Sibiu cinci spectacole, §i anume:
r 24 januarie, marti 26 ianuarie, vineri
9 januarie, duminicd 31 januarie §i marti 2 fe-
 bruarie 1875. Titlurile pieselor jucate sint trecute
la capitolul « Note » %,
trucit era vorba de o trupi romineasci,
era firesc ca asupra reprezentatiilor date Telegraful
tomdn si publice diri de seami — in numir de
trei — cu aprecieri elogioase la adresa actorilor.
In mod deosebit e Iiudat conducitorul trupei,
care, in piesa jucati la a doua reprezentatie, «a
dovedit ca e miiestru perfect al rolei si in propu-
nere §i in misciri ». De asemenea, e elogiat $i
actorul N. Constantinescu, si aceasta tocmai pentru
reprezentatia la care publicul sibian — mai exigent
decit cel din alte localitati — n-a participat in mod
mulfumitor, ceea ce a §i provocat o polemici 41,
Succesul artistic de la acea reprezentatic a deter-
minat pe conducitorul trupei ca, «la doringia
comuni » (a publicului), piesa Moartea lui Tunsu
haiducul si fie jucatd pentru a doua oard marti
2 februarie 1875.

In darea de seami asupra ultimelor spectacole,
cronicarul constati cu satisfactie i directorul
trupei §i actorul N. Constantinescu «au dat in
toate piesele probe de talent-si desteritate de
artist » 42,

Periodicul german n-a rimas indiferent nici
fagd de aceasta trupd, cici, pe lingi prompta

A se vedea Telegraful romdn, nr. 4 din 12/24 januarie,
p- 16; nr. 5 din 16/28 ianuarie, p. 20; nr. 6 din 19/31 ianuarie,
P- 24 §i nr. 6 din 23 ianuarie /3 februarie 1875, p. 28.

* A se vedea ziarul Hermannstddter Zeitung, nr. 17
din 21 ianuarie, p. 77; 19 din 23 ianuarie, p. 85; 21 din
26 innuarie, p. 97; 22 din 27 ianuarie, p. 101; 24 din 29 janua-
rie, p. 109; 25 din 30 ianuarie, p. 113 si 26 din 1 februarie
1875, p. 121.

# Piescle jucate la reprezentatin 1: Tiganii din jeard
sau Mireasa nebund gi Cuiul din perete; la cea de-a Il-a
Moartea lotrului Tunsu din Romdnia; la cea de-a Ill-a: Adam
5 Bmﬁ?mpul lui Noie; la cea de-a IV-a: Furiosul sau omul
tradat de femeie i Blestemul Romdnului pe patul de moarte

jucat piesele: Moartea lotrului Tunsu (pentru a doun oari)
~ si Vrdjitoarea Oltului.
Y A e vedea Albing, nr. 4 din 16/28 ianuarie 1875,
. W, §i 6 din 26 ianuarie/7 februaric 1875, p. IIL
A Telegraful romdn, nr. 7/1875, p. 28.
Zeitung, nr. 22 din 27 janua-

asupra streinului, iar la ultima reprezentagic (a V-a) s-au -

anuntare a spectacolelor, a ficut si o succintg
dare de seami asupra prunc_lor reprezentatii. E
drept ci aprecierile asupra P‘CSCIO}‘ nu concord;
intru totul cu cele ficute de periodicul roman,
totusi cronicarul german are i el cuvinte d_e laudy
faga de directorul trupei si fatd de actorul N. Con.
stantinescu pentru modul cum gi-au interpretat
rolurile %3, ¥ ?

Dupi cum ne informeazi Telegraful romdn 4
de la Sibiu trupa a plecat la Bragsov pentru noj
spectacole. Prezenta ei aici ¢ consemnati de ziary]
Gazeta Transilvaniei %, dar si de periodicul german
Kronstddter Zeitung %. Din relatirile acestora aflim
cii reprezentatiile au avut loc in zilele de marti
9, vineri 12 si duminici 14 februarie 1875,
Ziarul german di si titlul pieselor jucate pentry
doui reprezentatii, apoi in incheiere scrie: « So.
cietatea a dat la Sibiu mai multe reprezentatii
si ¢ de sperat ca, deoarece di sigur aici numaj
trei reprezentatii, si aibi o asistenti nume.
roasi » 47,

Cu aceste spectacole date la Brasov ia sfirsit
primul turneu al trupei lui G. Popescu.

Al doilea turneu (1875). Pe la finele lunii aprilie
1875 G. Popescu trece din nou Carpatii, de astd
datd « cu o trupd nouit din Bucuresti », ca si dea
« representatiuni nationale » in Rdginari si Sibiy,
dupd cum citim intr-un anunt publicat de Tele-
graful romdn 8,

Materialul informativ pistrat de periodicul
local e atit de sirac, incit pentru acest turneu nu
putem §ti cu precizie componenta trupei noi si
nici numirul exact al reprezentatiilor date. Totusi,
cu completirile din cotidianul german Hermann-
stadter Zeitung 4, am putut stabili urmitoarele
date:

Prima reprezentatie — cu doui piese scurte % —
a avut loc luni 3 mai 1875, in colaborare cu trupa
germand condusi de Fr. Dorn, ce se afla atunci

Comodie mit Gesang, vom Bukarester Schauspicler und
Theaterdichter Caragyali aufgefithre. Auch die Stiick
entspricht den Anforderungen der heutigen Bihne nicht,
denn Ernst und Scherz gehen gemischt durch die ganze
Handlung und verrathen den Anfang der Kunst. <...> Wir
unterlassen es fir diesmal in eine nihere Kritik der einzel-
nen Darsteller einzugehen und konstatiren blos im Allge-
meinen die wahrhaft klassische Komik des Herrn Constan-
tinescu, sowie die treffende Charakterdarstellung des Herrn
Direktors Popescu.

Das Haus war verhiiltnissmissig gut besucht und es
durfte der Besuch bei besserer Kost zunchmen .

A se vedea Telegraful romdn, nr. 7/1875.

¥ A se vedea Gazeta Transilvaniei, nr. 7 din 26 ianuarie/
7 februaric 1875, p. IV.

46 A se vedea Kronstadter Zeitung, nr. 20 din 5 februarie
l§75 la rubrica « Lokales». Piesele jucate: la reprezentatia
din 9 februarie Coroana Iui Stefan cel Mare gi Tiganii din
feard; la reprezentatia din 12 februarie s-a dat drama Adam
si Eva si Potopul lui Noie.

:: Ibidemn.

A se vedea Telegraful vomdn, nr. 31 din 20 aprilie/
2 mal 1875, p. 1h T ; Phag e

4 A se vedea Hermannstddter Zeitung, nr, 101 din 3 mai,

p- 489, 102 din 4 mai, p. 473 §i 115 din 21 mai 1875, p. 537.

A se vedea Hermannstddeer Zeitung, nr. 101/1875,
P 4§9'_Cl"° a 5 i le piese Anestiz Timp
vechi §i timp now si Pacurarul Ardealului; de asemenca
piesa germand  Licbestyranei.




in Sibiu®!. Despre aceasti reprezentatie numai
ziarul german publici a doua zi o notiga %2

O alti reprezentagie, anuntati de cele doui
ziare locale®®, a avut loc vineri, 21 mai 1875,
in Pavilionul Hermann din « suburbiul Josefin »,
Ziarul romidnesc mai ficea cunoscuti intentia
directorului trupei de a da o serie de reprezentatii
in numitul pavilion, in fiecare margi §i vineri.
Ca si atragid publicul la spectacol, se mai anunta
cd,, intre acte, dirijorul orchestrei locale, pe nume
Berti, « va esecuta Carnevalul de Bucuresti si Doina
romdnd, precum si alte piese » 54,

Despre spectacolul din 21 mai 1875, Telegraful
romdn scrie urmitoarele rinduri: « Din piesele
anuntate joi <20 mai 1875-n.n.>, Coroana lui
Stefan cel Mare a reesit <reusitn.n.> mai bine,
publicul a fost foarte pugin» 55, Totodati, se
anunfa o reprezentatie pentru duminici 23 mai
1875, tocmai in ziua cind la Sibiu se deschidea
Conferinfa nationali care avea si hotirascd asupra
atitudinii politice a romanilor transilvineni faga
de alegerile dietale . Dupi aceasti reprezentatie
cronicarul sibian nu se mai ocupi de trupa lui
G. Popescu, iar notiga apiruti in Familia ¥ amintea
loer cil artigtii « au dat in decursul lunei trecute
<iunie-n.n.> mai multe representagiuni teatrale prin
uncle oragie ale Transilvaniei ». Dar o corespon-
dentd — nesemnatid — trimisi din Nisiud la 25
: 5 iunie 1875, apirutd in Orientul latin %, ne
precizarea cd, in cursul lunii iunie, trupa
. Popescu a dat acolo noud reprezentatii,
ind totodatd §i piesele jucate 59,
du-se la trupd, corespondentul giseste
stind pe director §i pe actorul Bobescu,
alti sint « incepiitori sau mai bine <zis>
efi a <i> Thaliei romine ». Despre unele piese
are rezerve serioase, ca unele ce erau « putin acomo-
dite pentru publicul din Nisiud ». De aceea, ii
«recomandi » lui G. Popescu «si fie mai cu
atentiune la alegerea pieselor », sii fini seami de

8 Jbidem, dar gi nr. 122 din 29 mai 1875, p. 569.

52 A se vedea Hermannstddter Zeitung, nr. 102 din 4 mai
1875, p. 473, la rubrica Theater; « Die deutsch-romiinische
Melange, womit die Direktion gestern aufwartete, hatte
keine besondere Zugkrafc und so mussten die kleinen
Piecen des Herrn Popescu, wie nicht minder das deutsche
Quartetr, welches die Liebestyrranei sprach, vor ziemlich
leeren Biinken spielen. ..»

83 A se vedea Telegraful romdn, nr. 36 din 8/20 mai
1875, p. 138 si Hermannstidter Zeitung, nr. 115 din 21 mai
1875, p. 537.

8 A se veden Telegraful romdn, nr. citat.

8 A se vedea Telegraful romdn, nr. 37 din 11/23 mai
1875, p. 148.

7“ Ap se4veden Albina, nr. 26 din 27 aprilie/9 mai 1875,
i H A se vedea Familia, nr. 25 din 22 iunie/4 iulie 1875,
. 296.
) 8 A ge vedea Orientul latin, nr. 46 din 18/30 iunie 1875.

% Tot dupi ziarul amintit mai sus piesele Jucate au fost

urmiitoarele: reprezentatia I: Viddupul mamei sau Copilul

anumite considerente® si de «scopul si oficiul
teatrului ». Indeamni pe actori si se formeze ca
atare §i si aibi mereu in vedere ci « studiul si
lectura serioasi » sint necesare in cariera lor. Isi
exprimi dorinta ca actorii mai mari (Millo, Pascaly,
Alexandrescu §.a.) si formeze o singurd trupd
itinerantdi, care apoi «ar inilfa vaza si renumele
Thaliei romiane la adevirata glorie » ® (subl. ns.).
In urmi, laudi pe elevii (studentii) din orchestra
locali pentru cil « au contribuit mult la delectarea
publicului ascultitoriu ». Acestor tineri le mai
adreseazdi citeva sfaturi bune, care de vor fi tinute
in seami le asigurd reusita §i progresul in arta
muzicald.

Din ampla dare de seami aflim ci in ziua de
24 junie 1875 trupa lui G. Popescu s-a indreptat
spre Bucovina.

Din prezentarea turneelor intreprinse de trupa
lui G. Popescu peste Carpati se desprinde consta-
tarea cd, in general, spectacolele date au fost
reugite si bine apreciate.

Desigur, succesele si rezultatele trupei ar fi
fost mai bune daci Gherman Popescu ar fi inclus
in repertoriul siu si citeva drame istorice natio-
nale, care, dupi cum g§tim, erau mai pe placul
publicului romanesc transilvinean ®2, Putem insi
afirma cd arta scenici observati la actorii din
trupa lui G. Popescu a influengat pozitiv pe « junii »
roméni de peste Carpagi in privinta modului de
interpretare a aceloragi piese, care, de acum,
intrau tot mai mult in repertoriul echipelor de
diletanti in continui formare.

Agsa fiind, trupa lui Gherman Popescu a con-
tribuit i ea la mai buna cunoagtere a dramaturgiei
nagionale, la educarea si la formarea gustului
estetic al spectatorilor romini si, in sfirsit, la
dezvoltarea migciirii teatrale in Transilvania i
Banat.

Ion V. Borriu

rdsfdtat; Coroana lui Stefan cel Mare; a Il-a: Furiosul sau
Omul tradat de femeie; Fata i acul; a 1l-a: Adam §i Eva
si Potopul lui Noie; aIV-a: Tiganii din peard sau Mireasa
nebund si Jidovul cu marfa (probabil Hergeu b 1);
a V-a: Cimpoiul dracului gi Prinzul cu wrechi fripte; a VI-a:z
Peticarul Parisului i Blastdamul R lui asupra strdinilor;
a VIl-a: Moartea lui Tunsu haiducul; a VIII-a: Paraclisierul
§i Vrdjitoarea Oltului, jar la a IX-a s-au dat: Tdranul
boierul, apoi bucitile muzicale Doi ochi §i Adio la Ndsdud,
improvizate de G. Popescu.

® A se vedea Orientul latin, nr. citat, p. 183 —184:
«... recomandim d-lui Popescu <...> si se acomodeze
dupii p sociale, facul intel le gi gradul de
culturd a<h leitorilor, si faci desti intre piese de
salon si piese pentru popor...».

6 Ibidem.

8 A se vedea Gazeta Transilvaniei, nr. 40 si 41/1870,
citate in studiul nostru Trupa Iui Millo la Bragov si Sibin
(1870), SCIA, Seria teatru, muzicd, cinematografie, t. 17,
1970, nr. 1, p. 84.
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GEORGE DIMA, CTITORUL BIBLIOTECILOR MUZICALE
ROMANESTI DIN BRASOV

A

% ntre multiplele eforturi pe drumul propi-
sirii culturii §i artei pe meleagurile Transil-
s vaniei, Asociafia pentru literatura romdna
i cultura poporului romdn (Astra), infiinfati in
1861, reprezinti o jcoali ce a fundamentat o
mireafd operd de ridicare sociali si culturali a
roménilor transilviineni. In ansamblul manifestiri-
lor initiate pentru rispindirea culturii pe ingelesul
celor mulsi, teatrul §i muzica incep si cunoasci
o stare infloritoare; in principalele orage, ca si
in tirgurile §i satele transilvinene se infiinteaz,
dupa 1850, numeroase reuniuni corale, al ciror
repertoriu urmirea in mod deosebit oglindirea
impresionantelor evenimente de care era preocupati
societatea de atunci, precum i apropierea de arta
populard, «expresie fideli a viefii si aspiratiilor
celor multi »!. Reprezentanti de seami ai culturii
rominesti, ca Timotei Cipariu, George Baritiu,
lon Slavici, intemeiazd §i conduc societifi cultu-
rale renumite, tipiresc ziare si reviste in ale ciror
pagini militeazi pentru cunoasterea faptelor de

istorie, artd §i culturd nationali.

O reuniune corald nou infiinfatd insemna pen-
tru organizatori atit grija abordirii unui repertoriu
adecvat, cit §i cea a pastririi si circulatiei acestuia.
Asa stind lucrurile, trebuie ingeles cii toate reuniu-
nile corale sau instrumentale din Transilvania,
infiinfate sau indrumate de muzicieni de frunte
~ in cele mai multe cazuri —, au avut in preocupa-
rea lor si au si realizat constituirea unei biblioteci
muzicale proprii. Activitatea bibliotecilor sau arhi-
velor, chiar datele legate de functia de bibliotecar
sau arhivar, trecute in regulamentul de functio-
nare al fieciirei reuniuni, reprezinti o temi ce ne
intereseazi in mod deosebit, ea furnizindu-ne
documente valoroase de istoria muzicii 2. Ci orga-
nizatorii vietii muzicale din ultimele decenii ale
secolului al XIX-lea fineau seama de aceasti activi-
tate ne-o mirturiseste si Ciprian Porumbescu 3,
ca participant la Serbarea de la Chizitiu: « Nu
pot incheia firi si amintesc ci Societatea de
lecturd §i cea de cintiri din Lugoj a avut fericita
idee de a impirti cirfi alese romanesti in valoare
de 100 fl., intre care multe coruri » 4; iar Emanoil

! Constantin Catrina, Probleme de etnografie si artd
populard in dezbaterea revistei « Transilvania», in Cente-
narul revistei « Transilvania». Sesiune de comuniciri, 11—
12 mai 1968, Biblioteca « Astra», Sibiu, 1969, p. 71. Ve:i
§i Doru Popovici, Muxzi i d, B sti, 1966, p. 17.

# Constantin Clrﬁn'a,'BiHl'oleci muzicale brasovene in

$ P XX ? 3

prima  jumdt a , e la
jubiliard prilejuiti de sirbitorirea a 25 ani de invigimint

universitar la Bragov, in 13—14 februarie 1974; idem,
Contributii la sterea bibliotecii muzicale a Reuniunii
de gimnastica si cintdri din Brasov, in Cumidava, 1970,
IV, p. 469.

Ciprian Porumbescu insusi sustine in faga Comitetului
parohial al bisericii Sf. Nicolae din Scheii Bragovului ci,
pentru buna activi a corului pectiv, este sd
se prevadii in buget suma de 1 000 fl. anual, din care 400 fl.
_pentru retribuirea corului, 60 fl. pentru materialul muzical,
far pentru ostenclile lui 540 fl. in calitate de conducitor

Bucuta, mult mai tirziu, avea in vedere pentru
dezvoltarea bibliotecilor roménesti §i a fondului
lor muzical nu numai depozitarea partiturilor, ci
si efectuarea de culegeri de folclor muzical pe
care le dorea cit mai grabnic realizate 5,

In atmosfera generali de cultivare a muzicii
in Transilvania, Bragovul si-a cistigat un bun si
meritat renume. Orchestra oridgeneascd, Societatea
filarmonici, reuniunile de cintiri, corurile scolare,
corul bisericii Sf. Nicolae din Scheii Brasovului,
Conservatorul de muzici « Astra», cit si alte
societiifi culturale roménesti, maghiare §i germane
gi-au marcat existenta prin diverse manifestiri
muzicale, concerte, despre care s-au pistrat mir-
turii in colectii §i biblioteci muzicale

n acest moment de inflorire a viegii artistice
locale se infiripeazi si « Reuniunea de gimnastici »,
in al cirei act de nastere se mentioneazi: « In
toamna anului 1863 mai mulfi romini cu semtiu
bunu din Bragovu la propunerea D-lui tecnicu
Nicolae Teclu si pitrunsi de insemnitatea cea
mare a gimnasticei pentru dezvoltarea puterilor
fisice citu si spirituale ale omului si vezindu cum
s’a introdusu aceastid disciplini la toate popoarels
civilisate ale Europei §i ci se priveste ca o p
intregitoare a educatiunei tenerimei, s’au svatui
intre sine asupra modului, cum s’aru putea acesta
introduce si la roméni» 7.

Dupi o ampli propagandi in rindurile publicu-
lui brasovean, actiune desfigurati mai intii de la
om la om, apoi i prin felurite circulare, initiatorii
« Reuniunii de gimnastici » se intilnesc la 6 decem-
brie 1863 si aprobi statutele acestei asociatii cultu-
rale din al cirei program desprindem urmitoarele
obiective: « 1. Exercitii gimnasticale 2. Conveniri
colegiale 3. Excursiuni si 4. Gimnasturi publice »®.

Pentru ceea ce ne-am propus si prezentim,
socotim a mentiona cii activitatea desfisurati in
cadrul « convenirilor colegiale » reprezinti simbu-
rele din care au incolsit §i s-au dezvoltat mai tirziu
atit reuniunea corali brasoveani, cit si valoroasa
bibliotecd muzicali sau « Sectiune muzicald » —
cum o intilnim mentionati in registrul de inventar
pe anii 1884 —1897 privind activitatea de consti-

al corului. Vezi lIon Colan, Ciprian Porumbescu si Bragovul,
in Mitropolia Ardealului, an. 9, 1964, nr. 6—8, p. 448.

Longinus, Serbarea de la Chizetex, in Gazeta Transil-
vaniei, 1882, nr. 31, 14/26 septembrie, p. 3.

% Emanoil Bucusa, Biblioteci mugzicale, in Muzica romd-
neascd de azi, ed. ingrijita de prof. Petre Nigulescu, Bucuresti,
1939, p. 943,

® Chiar i in situagia constituirii unor biblioteci muzicale
particulare, cercetiitorul trebuie si recunoasci in acestea
un instrument pus la indemina inchegirii unei documentatii
asupra formatiilor muzicale. De asemenea, au importangi
scrisorile sau insemnirile de pe multe partituri.

" Arh: St. Bragov. Registrul de protocol al Reuniunii
romanegti de gimnastici din 8 octombrie 1863, 17 mai 1878.

* Ibidem. Protocolul Siedintieloru Reuniunei Roma-
nesti de Gimnastica — Bragiovu din 8 octombrie, 1863 —
17 mai 1878.




tuire a fqndull:li muzical, Dealtfel, chiar in primii
ani de.e{(lslcntnl a acestei societifi, cu ocazia inven-
(‘Jl:ulul intocmit la 15 martie 1868, in ceea ce
priveste instrumentele muzicale intrebuingate,
« f:und de fagd “:lcstcri competenti », se inregistreazi
printre altele si un clavir si « note pentru cor in
pregul de 250 florini » *.

Este de' la sine ingeles ci « Reuniunea romani
de gimnasticd si cintiri » avea nevoie sit-gi imbogi-
seascd repertoriul. Astfel a inceput o vastd activi-
tate artlsixci, materializati in repetiii si apoi re-
prezentatii, o preocupare crescindi pentru insusirea
unui repertoriu — dupi posibilititile formatiei —
cuprinzind lucriri corale cu o puternici rezonanti
nationald §i in acelasi timp de educare muzicald
a publicului. George Dima, dupi ce este ales la
17 octombrie 1873 in unanimitate ca dirijor al
acestei reuniuni, arati in cea de-a doua sedintit
de comitet, din 9 mai 1875, ci « Pentru a destepta
felulu pentru arta muzicali in publicul romanu
si a ridica renumele Reuniunei, este decisu a da
pe socoteala sa un concertu cu membri corului
cu urmitoriu program: W. A. Mozart, Luipi,
Venzano, Gade » 19,

Cercetind o bunil parte din lucririle referitoare
la istoria si cultura bragoveani mirturisim ci
investigagiile noastre nu au gisit puncte de reper
privitoare la evolugia colectiei de note muzicale
@ reuniunii. Chiar in lucrarea de sintezi a lui
Ion Musglea ' nu se mengioneazii acest agezimint
1 bragovean; dar daci biblioteca Societitii
de diletangi « Progresul » din Figiras avea, pe

cele 100 de volume (ciirgi), si 82 de piese

wizicale!®?, se poate aprecia ci fondul de note
muzicale al « Reuniunii roméne de gimnastici i
cintiri » din Brasov trecuse de peste 2 000 de
titluri, cu o valoare aproximativd de 1 000 florini.
Desigur ci atit lon Muslea, cit si ceilalti cercetitori
ai viegii culturale brasovene au avut in vedere,
in ce priveste dezvoltarea bibliotecilor, in primul
rind constituirea §i activitatea unitigilor cu fond
de carte obignuit.

Dar, cum aritam mai inainte, odatd cu cregterea
activitdtii coralei bragovene, se dezvolti cu fiecare
an si biblioteca ei muzicala. In 1871, la 20 februarie,
cu ocazia stabilirii sumelor bugetare pe anul
citat, se mengioneazi ci 30 florini vor fi repartizafi
pentru note. Cu ocazia inventarului desfigurat in
acelasi an, se mentioneazi: « Note pentru cor pro-
curate in anul 1871 in pregiu de 62 florini ». Creste-
rea valorii de inventar a lucririlor muzicale achizi-
tionate intr-un singur an o putem atribui §i unor
donatii realizate pe parcursul anului, metodi
folositi pentru imbogifirea fondului de note
respectiv. X

De-a lungul anilor, sumele repartizate pentru
dezvoltarea bibliotecii muzicale, copiatul de note
etc. variazi intre 25 si 80 florini.

% Ibidem. Fondul Reuniunei de gimnasticd gi cintiiri.
Inventarul Reuniunei de gimnastici, 1874—1884, fila 1.
10 Ibidem. i

1 on Muglea, Contribufii la cunodsterea bll?houa or
romdnesti ale oraselor din Transilvania pind la Unire, Cluj,
1935; idem, Date noi privitoare la cunodjterea blblloft.cl!ar

inesti ale oragelor din Transilvania, in P bl de biblio-

Fig. 1. — George Dima (1847 — 1925), in anii maturitigii.
Colecgia familiei Dima, Bragov.

Activitatea fird preget a conducitorilor reuni-
unii, alituri de cea a renumitilor sii dirijori: Ciprian
Porumbescu, lacob Muresianu, Niki Popovici,
dar mai ales a lui George Dima, in ce priveste
dezvoltarea unui fond de note, intocmirea unei
biblioteci de specialitate, a dus in mod constant
la cregterea renumelui colectiei muzicale, atit pe
plan local, cit §i printre societdsile de acelasi gen
din fard, care promovau un repertoriu romd-
nesc 13, §i chiar si printre reuniunile de cintiri
ale nagionalitifilor conlocuitoare.

Cum s-a dezvoltat aceasti biblioteci aflim din
registrele de inventar ale reuniunii pe anii 1884 —
1897. Astfel, inventarul din 1897, dupid cele 19
pozitii referitoare la pian, mobilier §i instrumente
muzicale, mengioneazi partituri — 136 de titluri
cu o valoare de 493,50 fl. —, intreaga avere a
Reuniunii ajungind la aceasti datd la 1 184,85 fl.

Listele mentioneazii: opere, operete, oratorii,
lucriri simfonice §i vocal instrumentale din reper-
toriul clasic §i romantic.

logie, vol. II, Bucuresti, 1967, p. 119.

12 Gemma Zinveliu-Donea, Cinci secole de muzicd vocald,
in Astra, an. V, 1970, nr. 1 (44), p. 13.

3 D, G. Kiriac, Pagini de corespondenld, ed. ingrijiti,
prefagata sis adnotatd de Titus Moisescu, Bucuregri, 1974,
p. 134—135.




i AL
L. Frank, lacob
si V. Vasilescu.
atiile, achizitiile de

lor romdni intre-

Fig. 2. — Facsimil al uneci scrisori adresate Jui George Dima
de ciitre C 1 hial al bisericii Sf. Nicolae din Scheii
Brayovului.

gesc un fond deosebit de valoros. Inventarul fon-
dului unor asemenea biblioteci nu cuprinde tota-
litatea partiturilor, multe fiind date in folosingi
de ciitre autori conform unor ingelegeri 4, ca de
exemplu fondul de note muzicale al regretatului
cintire; si compozitor Nicolae Popovici, donat
acum muzeului din Scheii Bragovului.
Studierea unei asemenea biblioteci dezviluie
o parte rolul compozitorilor inaintasi in
rea muzicii romdnesti si pe de alti parte
lor in practica muzicali curenti.
~cercetate de noi precizeazi ci
originale ale compozitorilor si

§i conduciitorii diferitelor formatii din fard, erau
solicitate brasovenilor cu imprumut.

latd, de pilda, in « 8 fauru 1880 », « Reuniunea
romind de cintiri gi muzici» din Oravifa, prin
presedintele ei Ioan Novacu, solicitd reuniunii din
Brasov «quartete umoristice, satirice arangiate pen-
tru coru birbitesc » ' (in speti Cisla si Adunarea
batrinilor, de Ciprian Porumbescu). Despre rispin-
direa acestor lucriri vorbeste i o scrisoare semnati
de Nastasi, prietenul lui Ciprian Porumbescu,
care in 1880 scria unei persoane din fard, incercind
si obtind nigte «drepturi de autor» in urma
executiei piesei Cisla: « Compozitorul «<...> desi
cu cei 15 fl. ce i s’a avisat pentru decopierea piesei
numite, i s’a platit lucrul <...> ar mai astepta o
remuneratie §i pentru lucrarea sa spirituali, de
orice aceasta i este unicul venit din aceastd
operd » 16,

Mai multe documente precizeazi ci brasovenii
nu numai imprumutau, dar §i primeau note muzi-
cale de la diferitele reuniuni corale in vederea dez-
voltirii repertoriului si a bibliotecii lor. O scri-
soare adreasti de D. G. Kiriac lui George Dima 7
confirma primirea Rapsodiei de Brahms pentru
a fi copiatit §i propunea o listi de coruri, din care
Dima urma si aleagi: Peste deal, de 1. Vidu, orches-
trat de Castaldi; Imnul romdnismului, pentru cor
mixt §i orchestrd, de Castaldi, (« cere voci multe
si puternice », adduga Kiriac); 3 coruri de Paui
Ciuntu (« Stil nemtgesc. Sint frumoase. Al 3-lea
cor e greu ca intonagie »); Tiganii, de G. Hiie;
Saltarello, de Saint-Saéns.

Un an mai tirziu, un alt document dovedeste
circulatia vie a materialului muzical intre biblioteci
si relatiile strinse ale bragovenilor cu corala « Car-
men », incd in primii ani ai secolului: «DI. G. Dima,
dirijorul Reuniunii noastre de muzici — se preci-
zeazdl intr-o scrisoare din 1911 adresati Societdtii
corale « Carmen » — a fost zilele trecute la Bucu-
resti, unde convenind cu DI. D. G. Kiriac dirigen-
tul Societifii Corale « Carmen», a obtinut de
la DI. Kiriac consimgimintul ca Societatea « Car-
men » si pund la dispozitia Reuniunii noastre
unele din bucifile muzicale ce le posede » 18,
Urmeaza o listi in care stau alituri: Valurile
Dundrii, de 1. Ivanovici, si un madrigal de Gastoldi,
Marg din Ruinile Atenei de Beethoven, si diverse
piese de N. Gade si G. Cucu.

Am stabilit calea de constituire a fondului de
note muzicale pentru Reuniunea brasoveani ca
fiind donatiile, achizitiile $i imprumutul intre
reuniunile corale; trebuie relevati aci si munca
modestd de copiatori de note dusi de conduci-
torii reuniunii, ca si de al{i muzicieni care au ajutat
in mod substangial la dezvoltarea acestei biblioteci
muzicale bragovene.

O contributie insemnati a avut in acest sens
si librarul-editor loan Ciurcu, care, urmirind pre-

pe anul 1880, fila 16.

1 Arh. bibliotecii din Scheii Bragovului. Dosarul corului
bisericii Sf. Nicolae.

8 Arh. St. Bragov. Fondul Reuniunei de gimnastici
si cintiri pe anul 1911, fila 1 (adresa cu nr. 11/1911—1912).




ocupirile concetiitenilor sii, a sustinut prin acti-
vitatea sa editoriali reuniunea locala. in registrele
de cheltuieli ale societitii gisim numeroase insem.
niri: «Librarului Ciurcu pentru diverse piese
muzicale ». Tot prin editura Ciurcu, conducerea
reuniunii brasovene isi tipirea afisele concertelor
§i «convenirilor colegiale », programele de sali,
invitagiile etc. Chiar §i biletele de spectacol ale
reuniunii se vindeau prin libriria editorului Ciurcu.,
Dealtfel libriria Ciurcu din Brasov «a constituit
mijlocul cel mai important de rispindire a cirgii
roménesti din Transilvania <. . .>. Pentru Ardealul
de atunci, supus legilor cenzurii, cartea roma-
neascd — implicit cea muzicald <subl. n.» — adusi
de Ciurcu avea si valoarea unui simbol » 19,

La acelasi editor conducerea reuniunii obisgnuia
in general si tipireascd, in paginile programului
de sald, toate textele lucririlor vocale executate
intr-un concert. Se mai pistreazi pind astizi textele
traduse in romineste ale unor opere muzicale ca:
O noapte in Granada, Cruciatii, Povestea Rozei,
Paulus, Crdiasa ielelor, Mama lui Stefan cel Mare
si multe altele, toate aceste programe sau textele
de sine stititoare ficind si ele parte din biblioteca
Reuniunii. Fird indoiald ci includerea textelor
in programul de sali a constituit pentru acea
vreme un mijloc de raspindire a poeziei, contribuind
la dezvoltarea gustului pentru arta nationald si
universala.

Folosind — dupi cum am aritat — metode va-
riate in dezvoltarea fondului de note muzicale,
« Reuniunea de gimnastici §i cintiri » din Bragov
a avut i meritul de a fi stimulat creatia locala.
Daci intemeierea primei biblioteci gimnaziale roma-
nesti se leagi de numele lui George Barigiu 20,
si aceasta tot la Brasov, grija pentru organizarea,

Fig. 4. — Nota a librarici yi magazinului

de muzici Nicolae I. Ciurcu din Bragov

citre biserica Sf. Nicolae din $cheii
Bragovului.

1 Jon Ciurea, Fragii Nicolae si loan L Ciurcu, in Astra,

1971, nor. 11, p. 12. _
1’1’ gfafnn Sl::du, George Barifiu, intemeietor §i sprijinitor

Fig. 3. — Catalogul cdrfilor apirute in Editura Ciurcu, intre
care se numiri gi multe din lucririle lui %m%hl.

conservarea §i folosirea bibliotecii de partituri
muzicale se numira printre meritele lui George
Dima. Muzicianul, cunoscind modul de organizare
al societdtilor muzicale germane din orasele in
care studiase, metodele de lucru ale reuniunilor
romanesti §i germane din Sibiu, in fruntea ciirora
contribuise la configurarea unei epoci de inflorire ©
vietii muzicale roménesti din Transilvania, a
dat noi impulsuri vietii muzicale din oragul copili-
riei sale.




‘afirmarea creatiei muzi-

nizarea vietii muzicale
Transilvaniei: Bragov,
initiazi o reorganizare
a corului bisericii Sf. Nico-

wbrie 1899 « dirigent » al coru-
Sf. Nicolae 2, compozitorul
de a intocmi un proiect de
in stabileste introducerea ordinii
ul muzical al corului %,

de organizare a bibliotecii propusi
Dima nu a fost luatd in considerare

de ciitre comitetul parohial, aga incit in viitoarele
solicitiri scrise intilnim acceasi idee. Astfel, in
iunie 1901, alituri de alte propuneri privind activi-
tatea corului din Schei, Dima scrie §i aceste rinduri:
« Mi rog si se dispunii ca toate notele muzicale
procurate si fie previzute cu stampili <. ..> si
introduse intr-un protocol, ca astfel si se puni

*! Despre o etapi mai veche in istoria acestei biblioteci,
dirijorul lui bisericii Sf. Nicolac din $chei, Nicolae
,fﬂd. informa Comitetul parohial in ianuaric 1895:
- «In anul 1892 provocat de On. Comitet a raporta, daci
existi cumva

puns o hirtie,

-un arhiv a corului bisericesc, am dat ca
care confine numirul de peste 150 de
in mare parte §i voci singuratice pentru
e celor mai alesi nux?ri romini. . .
tor itii au fost

P

bazi la o bibliotecd muzicali in toata ordinea » 24,

Din toate documentele ce poarti semnitura:
G. Dima, dirijorul corului bisericii Sf. Nicolae se
degaji interesul muzicianului pentru imbogigirea
bibliotecii cu un fond valoros de creatie muzicali
romaneascd. Alituri de lucririle lui Musicescu,
Ciprian Porumbescu, Ucenescu, Kiriac, Gheorghe
Cucu, Timotei Popovici, A. Sequens si algii, cele
mai multe dintre volumele bibliotecii muzicale
poartd semnitura compozitorului bragovean George
Dima, o suiti de lucriri «de o reali frumusete
artisticd, izvoriti dintr-o absoluti sinceritate a
emotiei creatoare » 5,

Fig. 5 a, b, ¢, d. — Stampile ale
bibliotecilor muzicale bragovene.

Tot lui G. Dima i se datoreazi si constituirea
unui fond de partituri muzicale la gimnaziul
« Andrei $aguna » din $cheii Brasovului, i listele
enumerate in anuarul gcolii * ne vorbesc despre
activitatea componistici extrem de bogati a lui
Dima si preocuparea sa pentru imbogitirea reper-
toriului coral.

* Arh. bibliotecii din Scheii Bragovului, dosar nr. 61/69.
Causa Dima (1899—1903).

2 Ibidem.

2 In regulamentul pentru corul bisericii Sf. Nicolae
din Brayov-Schei, fila 7, mai gisim urmitoarea mengiunc:
«Pentru materialul de note trebuincios, Comitetul parohial
licuideazi an de an o sumi de 100 cr., in cadrul cireia diri-
gentul se va ingriji de materialul necesar de note §i va pre- E
Zenta un raport comitetului despre suma intrebuingati gi

ajung, apoi, voi rispunde,
d i vocilor si i

rimasit heltuiti». Arh. bibliotecii din Scheii
Brnz:wulul, dosar nr. 61/69. Causa Dima (1899—1903).
Zeno Vancea, Muzica bisericeascd corald la romdni,

ir. Hirtia se rupe, trebuie anual
s fie acc din suma de
B oS i

Timis 1944, p. 47; Doru Popovici, Muzica corald
romdneascd, Bucuresti, 1966, p. 341I.

 Vezi Anuarul XLIV—XLIX al Gimnaziului pe anii
gcolari 1907—1908 pind la 1912—1913.




Din an in an fondul partiturilor muzicale
crestea, iar George Dima, care e gi custodele
bibliotecii, aduna §i depunea aici, cu migala ce-l
caracteriza, fiecare piesi corali ce-i purta semna-
tura, ca si paginile de muzica corald ale predeceso-
rilor §i contemporanilor sii. Documentele de
arhivi ne dau posibilitatea si urmirim evolugia
acestei biblioteci muzicale, cu intreruperi insd,
pind la finele anului 1923, cind acelagi anuar
consemneazi: « Biblioteca muzicali constd astizi
din 140 de piese » 27,

Apelul din 1921 al doctorului losif Blaga,
lansat cu ajutorul Gazetei Transilvaniei 8, prin care
solicita tuturor cititorilor si contribuie la inapoie-
rea cirtilor rizlegite confirmi trista situatie in care
se afla biblioteca muzicali a gimnaziului in urma
devastirilor suferite in timpul primului rizboi
mondial.

Continuind activitatea lui George Dima, pro-
fesorul de muzici Nicolae Oancea *® a reusit si
intretind interesul pentru biblioteca muzicali de
la « Saguna », imbogitind fondul §i cu partituri
de orchestri destinate ansamblului, cu acelasi
succes ca si corul.

Fondul de note muzicale la care ne-am referit,
pistrat, in buni parte, inci din 1948, in sectia
muzicald a Bibliotecii judetene din Bragov si pro-
venit de la Reuniunea de gimnasticd §i cintdri « G.

warul LIX al Gimnaziului pe anul 1922-1923,
i de losif Blaga, Brasov, 1923, p. 33.
“* Josif Blaga, Un apel..., in Gazeta Transilvanici,
sov, 1921, nr. 246, Il noiembrie, p. 2.

“ Constantin Catrina §i Mihai Manolache, Momente
din viafa muzicald a Bragovului, in SCIA, seria teatru,

Dima », reprezinti o griitoare pildd a dezvol-
tirii muzicii romanegti din Bragov.

Fig. 6. — Ex libris aparti-
nind lui George Ucenescu.

Continuarea activitatii muzicologilor privind
« opera de stringere §i valorificare a documentelor
muzicale » din toate oragele patriei rimine o
actiune deschisi de mare actualitate, la care isi
pot aduce contribuia in bund misurd si bibliote-
cile noastre judegene, fondurile liceelor de muzici,
scolilor populare de arti etc. Prin aceasta inde-
plinim o datorie patriotici fajd de valoroasa mos-
tenire a poporului romén care a creat de-a lungul
veacurilor pe teritoriul {irii noastre un tezaur de
alese bogitii materiale si spirituale.

ConNsTANTIN CATRINA

muzici, cinematografie, t. 22, 1974, nr. 1, p. 96.

% Viorel Cosma, Manuscrisele muzicale romdnesti in
biblioteca Conservatorului Ciprian Porumbescu din Bucuresti,
in Studii de muzicologie, vol. V, Bucuresti, 1969, p. 270;
Constantin Catrina, Despre o veche bibliotecd muzicald
brasoveand, in Astra, 1970, nr. 11, p. 18.

MIHAI IANCU VACARESCU, CRONICAR MUZICAL

utini dintre aceia care au citit sau auzit

numele Claymoor gtiu ci sub acest bizar

pseudonim se ascundea, ca sub o masci
de carnaval, Mihai lancu Vicirescu, strinepot al
lui Enichiti Vicirescu si unchi al Elenei Vici-
rescu. E in parte explicabil: el nu ne-a lisat eseuri
filozofice sau de criticd literard, nici poezii, nici
romane care si se impund atentiei urmasilor si
si solicite pe istorici.

Cronicar al boierimii romane de la sfirgitul
veacului trecut, scrisul siu reprezinti o frescid
expresivi de reali veloare a lumii in mijlocul
cireia a triit §i pe care, in coloanele efemere ale
unui jurnal de limbi francezd, a oglindit-o neostoit
aproape zi de zi, timp de 23 de ani.

Cu educatia i cu legiturile familiale pe care
le avea, Mihai Jancu Vicirescu ar fi putut s faci
o striluciti carierd diplomaticd, politicd; intrase
in ierarhia administrativdi pe inalta treapti de
director, ajungind curind prefect de Dimbovita,
unde ar fi reusit si faci avere, si se inscrie in istoria
judetului gi si aibi chiar statuie in gridina Publicé.
nsd, atavism sau intimplare, dupd scurt timp s-a

retras din administratie, n-a avut si mai auda
de politici si s-a dedicat artei scrisului, celui mai
arid si ingrat dintre domeniile ei, ziaristicii. Alege-
rea defineste pe om, pentru ci, sirac §i corect,
se condamna astfel si traiascd din modestul salariu
primit de la ziarul in redacgia ciruia lucra. Cici,
si nu uitim, Claymoor a fost contemporan cu
Slavici i Eminescu, iar patronii ziarelor din epocd,
fie ci aparfineau conservatorilor sau liberalilor,
nu aveau vreo prefuire deosebiti pentru colaborato-
rii lor, precum n-au avut nici pentru cei doi
scriitori ca ziarigti; profesiunea de cziarist era
considerati de multi o indeletnicire dezono-
rantd.

Cind a intrat in presi, Mihai Vicirescu nu
mai era tinir. Niscut in anul 1848, ca fiu al lui
lancu Vicirescu si al Ecaterinei — Catinca — din
familia Cantacuzino-Pagcanu, pisise acum pragul
maturititii §i avusese timp si observe in adincime
societatea din care ficea parte, si-i cunoascd
tarele, si-si formeze un scepticism si o descurajare
care se striviid, uneori mai conturat, alteori mai
estompat, in frazele viu colorate ale celor opt
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mii de cronici pe care le-a redactat in timpul
carierei sale.

Nas in ziaristicd i-a fost Grigore Ventura,
autor §i critic dramatic, compozitor de romante
§i cronicar muzical, poligraful care, in 1880,
scria cronica mondeni in L'Indépendance roumaine,
ziar liberal in limba francezd, pentru societatea
inaltd romand si pentru striinitate. Ventura, con-
siderind cii el insusi nu are un stil potrivit pentru
acest gen de cronicd, a propus lui Mihai Vici
si-i ia locul in redactic.

i AL :
Fig. 1. — Claymoor. Fotografie de C. Szathmary. Repro-
dusi dupi Almanach du High-Life, 1904, p. 4.

« Sd nu uitagi — i-a rispuns acesta acceptind —
cii port numele Viicirescu si ci un Vicirescu va
scrie bine sau nu va scrie deloc » 1.

Si astfel, a inceput « Claymoor » si colinde
silile de teatru §i de operd, concertele si saloanele
protipendadei, unde, susfinut de serioasa culturi
dobinditd la liceul « Louis le Grand » din Paris,
consemna constiincios §i atent, intr-un stil pito-
resc §i evocator, nu numai trisiturile caracteristice
ale unei societidti in declin, ci si valoarea estetici
a spectacolelor, uneori si portretele interpretilor
sau atitudinea publicului.

Ca un lampadofor al crezului Vicirestilor, se
adreseazd astfel boierimii: « Societatea care pretin-

! In L'Indépendance rowmaine, 15/28 junie 1903, p. I.
* Claymoor, La Vie & Bucarest 1882— 1883, Bucuresti,
Ed. Theil 5i Weiss, <f.a.>, p. 160.
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de ci iubeste arta ar trebui si incurajeze pe artigtii
nostri. E de ajuns si soseasci in tard cea mai
neinsemnatd trupi si aceasti societate di nivali
ca oile lui Panurge chiar si intr-o suri. Sala Bossel,
unde au fost masacrati <de citre o trupi francezd —
nn.> Lecocq si Offenbach, era mereu plina.
Pretutindeni teatrul national este sirbitorit; la
noi nu-i frecventat si este defiimat. Firi sovinism,
doamnelor si domnilor, mai intii veti invita limba
voastrd, pe care nu o stifi, §i apoi nu veti mai
face si ridi pe striinii care ne gisesc lipsiti de
orice sentiment patriotic » 2.

$i aceastd pagini nu este izolati; tema il pre-
ocupd §i Claymoor o reia intr-o cronici din
13 octombrie a aceluiasi an: « Lumea buni — nota
la aceasti datdi — nu vrea, nu giseste de cuviingd
sd incurajeze scena noastrd nationald. Zadarnic i
se oferd toate noutitile posibile, rimine surdi
si-si indreaptd pagsii ciitre orice trupd strdaind care
soseste in capitald » 3,

Uneori Claymoor indepirteazi evantaiul de pe
fata lumii bune si ne dezviluie, ascunse in dosul
lui, preocupirile ei principale: jocul de
clevetirea si adulterul: « Atunci, un tur la C:
nimic interesant <...»>; la Senat la fel: r
rimin decit cluburile. Se ageazi la o n
§i pind la ora 7 blestemi regele de cupi ’
dupi cafea isi ia repede piliria §i se intoarce a
masa verde » 4,

«Duminicd, la receptia D-nei Elena Oteteic-
§anu, a lipsit multd lume. In ajun <fusese rec
la ambasada germani — n.n.> plecaserd in
oboseala doborise si pe cele mai intrepide. Te
in jurul mesei cu ceai, conversatia a fost fo
animati, mai cu seamd mulfumiti trincinelii cc
se iveste totdeauna dupi un mare bal: toaleta
doamnei X, corsajul prea decoltat al doamnei B,
care purta buchet prins in mod ciudat prea sus
de umir §i, mai cu seami, eveniment surprinzitor,
ruptura doamnei X cu tinirul cutare, care pirea
foarte mihnit. Si astfel mereu pini la miezul
noptii, ord la care toati lumea s-a retras » 5.

In scrierile sale societatea inalti romaneascd
apare ca o replicd, cu mici retusiri, a acelei nobilimi
neocupate si plictisite care se striduia si amuze
pe obositul si abulicul Ludovic al XV-lea. Nu
fird o instinctivi atractie spirituald, gindul lui
Claymoor se indrepta mereu citre acea epocid de
decadentd in care ciuta elemente de comparatie
pentru frumoasele si elegantele boieroaice din
timpul siu. Privindu-le, i se pirea ci se desprind
dintr-un tablou de Watteau sau La Tour, ci numai
unul din acesti pictori ar fi putut fixa cu penelul
fiinfa lor trecitoare §i melancolia unei clase in
declin, preocupati numai de distractie.

Claymoor a fost i el un pictor, dar in cuvinte,
al acestei societifi care triia intr-o Arcadie stribg.
tutd doar de pasul mortii. Intr-o cronicd, el contura
un moment fugitiv al vietii in ce avea mai strilucit
§i incintitor; paleta lui verbali era bogata si

3 Ibidem, p. 210.
{ Ibidem, p. 159.
5 Ibidem, p. 105.



adecvatd redirii realititii in raporturile ei sensi-
bile: « Doamna Elena Gridisteanu — consemna el
intr-unul din carnetele mondene — in rochie de
catifea neagri, voalati de dantele; corsajul era
agternut cu ancore gi semilune in briliante; la
brat, mai multe rinduri de britiri in care striluceau
magniﬁcg safire, rubine, briliante §i turcoaze » ©.

Multi au criticat stilul descendentului din Vici-
resti, neingelegind ci termenii folositi de ziarist,
ca la orice scriitor, trebuie si corespund subiecte-
lor sale, i-au zeflemisit vocabularul §i nu au simtit
cd prin cuvintele tehnice « de croitoreasci » pe
care le intrebuinta se exprima sensibilitatea unui
pictor ce vibra, ca un oriental, la complexa varie-
tate a coloritului §i a formelor vestimentare.

Dar cind relata un spectacol de operd sau un
concert, el recurgea la cuvintele cele mai potrivite,
precum ne putem da seama din urmitoarele citeva
citate extrase la intimplare din cronicile sale
« primadona are o voce mare, caldi, bine timbrati
§i simpatici»; « vocea sa frumoasd, largi si pro-
fundi »; «o voce atit de puri»; «notele sint
clare si vibreazi ca cristalul »; « registrul foarte
intins este catifelat in acute »; « trilul este sigur
si de o ugurintd uimitoare »; « cavatina. a fost
atacati cu un brio impresionant »; « vocalizele
tot atit de strilucitoare pe cit de uimitoare »; cu
privire la cvartetul din Rigoletto: « fird si ofere
multd varietate, armonia susfine bine edificiul
vocal »; «ritmul did acestui ansamblu un antren
cu totul exceptional »; « descrierea furtunii <din
uldimul act al aceleiasi opere> cu rafalele vintului
obtinute cu ajutorul tergelor cromatice vocalizate
de citre cor cu gura inchisi este armonie imita-
tivd ». Nici stilul, nici limbajul siu nu se deose-
besc de al multora din cronicile muzicale de astazi
decit prin talentul literar. Cici Claymoor a fost
totodati un cronicar muzical competent §i un
inzestrat minuitor al condeiului.

Uneori, ca in insemnarea despre Olteanca,
opereti de Otremba §i Caudela, se limiteazi la
o relatare descriptivid §i evocatoare de atmosferi,
precizind ¢d nu vrea si impieteze asupra rubricii
cronicarului muzical al ziarului. Dar cit de pre-
tioasd este, prin aminuntele de spectacol pe care
le di, ficindu-ne si triim un moment din viata
trecuti a teatrului muzical roménesc: « Simbiti
seara — scrie entuziasmat — am avut la Teatrul
national o adevirati premierd. Trupa romand
a jucat Olteanca. Eu ag dori si spun un cuvint
despre muzicd, insi nu vreau si calc in domeniul
amicului meu Arutnev < pseudonimul lui Ventura
— n.n.>. Voi spune numai ci sala era plini de la
galerie pind la parter. Niciodatd teatrul roménesc
n-a viizut o asemenea sirbitoare. Au fost refuzate
cereri pentru sute de bilete. Spectatorii stiteau
si in picioare, agezati unii peste altii pind la sufo-
care, cupringi de un mare entuziasm, s§i dupd
fiecare act urmau ovatii pentru autor.

Fird a impinge sovinismul pini la a contesta
valoarea celorlalte operete, cum ficeau unele per-

¢ Ibidem, p. 110.
7 Ibidem, p. 88.

soane in aceasti seard, eu sustin cd Olreancq este
un mare succes §i una din primele lucriri nanonal.e
de acest gen. Interpretarea, tinind seama de mij-
loacele si timpul scurt pe care le-a avut montarea
acestei piese, n-a fost rea. Nu uitim si felicitim
pe directorul teatrului care, in ciuda piedicilor
intimpinate, a tinut si ne facit sd ascultim aceasti
operetd. Si a reuyit: a dat ce trebuie i publicul
l-a aprobat, dovedind-o prin aplauzele sale fre-
netice » 7.

Pablo de Sarasate, in plini glorie, di in februarie
1882 douii concerte in Bucuresti, in sala Teatrului
National. « Lume putind, dar aleasi — scrie Clay-
moor — <...> In fotoliile de orchestri toti ama-
torii de muzicd buni. Parterul este aproape plin.
Sarasate este intr-adevir un mare artist. El face
aceastd cutie de lemn sii exprime toate pasiunile
inimii. Sub degetele lui, vioara plinge si suride.
Sint momente cind se pare cii se aud voci omenesti,
iar el cintd cu atita gragie si fird nici un efort.
Nici o pozdi, nici cea mai micid afectatie, simplu
i sublim. Sala izbucnegte mereu in aplauze. Noc-

Fig. 2. — Claymoo. Caricatura de N. Gaiini. Reprodusi
dupii revista Zeflemeaua, an II, 1902, nr. 60.

turna de Chopin §i Ariile figdnegti provoaci un
entuziasm delirant. Artistul este rechemat de
cinci ori §i aclamat cu furie. Domnul Sarasate
exceleazd in genul patetic. Arcusul siu este plin
de pasiune. De la Sivori nu s-a mai vizut un aseme-
nea artist » &,

* lbidem, p. 61 i 72.




au fost mari instrumentigti, cintireti cele-
‘nu a trecut spectacol la opera italiand §i apoi
. mind pe care Claymoor, cu un bun gust
i cu ascutit discernimint, si nu- prezinte
sii. Pe sub ochii lor se desfisurau
tile concertistului, istoricul operei, informatii
espre premicra pariziand, detalii despre punerca
‘scend si primii interprefi sau portretul compo-
zitorului, unori impresionant de viu, cum este
~cel al lui Meyerbeer: « Era viizut in sali cu figura
posomoritd, blestemind: acu misura era prea
precipitati, acu era prea lenti. Citeodati siirea
- peste balustrads, se suia la pupitru §i incepea si
dirijeze el insusi orchestra. Adesea se citira pe
scend impingind actorii, animindu-i sau cintind
cu vocea lui pitigiiati. Era teribil, nimic nu-i
scipa. De aceea era temut si urit » ?,

Tatd cum, schitind o paraleli intre Massenet
si Puccini, prezintd un spectacol cu Manon: « Mu-
zica italiand diferd de cea francezd si prin caracter.
Ea adoptdi un ton prea serios pentru subicctul
acesta, in timp ce compozitorul francez pe acelasi
subiect, eminamente franfuzesc, a compus o muzici
foarte spirituali, care se adapteazi perfect episoade-
lor libretului, redi foarte bine caracterele calde,
patetice, pasionate in momentele dramatice; ¢ o
adevarati bijuterie, cizelati cu o mini de maestru.
Dar aceasta nu inseamni ci nu consider muzica
din Manon de Puccini o operi de valoare, admirabil
orchestrati, cu melodii fine care onoreazi pe
autorul Boemei §i al Toscdi ». Dupi aceastdi intro-
ducere urmeazi analiza interpretului: « Tenorul
Apostolu posedi o voce frumoasi, clari, intinsi,
cu note inalte superbe. El frazeazi bine §i jocul
siu foarte studiat si plin de foc a entuziasmat
adesea pe auditori. Dar acest cintiret prezinti
ciuditenii in emisiunea vocali. Avind registrul
mediu aproape nul, el abuzeazi de notele inalte
si uneori are salturi vocale care agaseazi » 10,

Claymoor contureazi in fraze lapidare nu
numai consideratii obignuite despre caracterele
muzicale ale operei reprezentate, interpretarea cin-
tiretilor si succesul obtinut, dar §i pozitia este-
ticd, gustul publicului romanesc de la acea dati.
Cronica pe care o citaim mai jos este parci si o
critici anticipati — mutatis mutandis — la muzica
« matematici » de astizi: « Vineri <20 ianuarie
1899 — nn.> doamna Elena Teodorini a cintat
la al doilea spectacol al siu Trubadurul. Partitura
lui Verdi s-a invechit, e chiar putin demodati.
$i totusi a fost incintarea piringilor nostri. Mi-amin-
tesc ci pe cind eram copil, la toate piancle de
prin saloane si la toate flagnetele, nu se cintau
decit melodii din aceastd operd, pe atunci ridicati
in slivi.

Rafinatii de astizi consideri orchestratia slaba
si moale. Dar la epoca Trubadurul-ui nu se inven-
taserd incd problemele muzicale si marii maegtri
ai acelei vreme ca Bellini, Donizetti §i Verdi in

~ tinerefea sa, care aveau mai multd inspiratie decit

PR Judem, p. 287. ;
} 1 In L'Indépendance roumaine, 13/26 martie 1903.
M Ibidem, 12/14 ianuarie 1899.

stiingd, puneau in armonii sublime preaplinul
inimii lor, fira sa fi recurs la aceste calcule mate-
matice care dovedesc golul imaginatiei » '

Elenci Teodorini, pe atunci in culmea gloriei,
i dedici numeroase pagini vii §i sugestive, din
care putem extrage elemente pentru un portret:

« Doamna Teodorini a interpretat rolul Eleono-
rei, care pretinde o voce ampli §i un mare joc
dramatic <...>. Cind cinti ea seduce iar cind
joacd, emotionecazi. Vocea sa iese purd i
vibrantd, iar aplauzele izbucnesc de pretutindeni.
Toti soptesc: ce scoali, ce timbru, ce joc. In
allegro vocalizele §i iscusinta ei sint uimitoare <. . . >
Scena cu Miserere este cintatd si jucati in stilul
marii scoli. Publicul este migcat, iar cind Eleonora
cade sfirgitd la poarta inchisorii in care este inchis
Manrico, aplauzele tisnesc cu freneczie din toate
partile. Entuziasmul este la culme. Rechemirile
sint frecvente. Duetul care urmeazi, cind Eleonora,
ca sii scape pe trubadur, consimte si se cisitoreasci
cu contele, este strilucit interpretat de ciitre
doamna Teodorini §i domnul Delin » '

Extragem citeva rinduri §i din cronica scris
pentru Navareza de Massenet: « Ce organ voca
bogat. Marea artisti lanseazi note inalte verti-
ginoase care par cii planeazi in spatiu, apoi deo-
dati coboari gama cu o agilitate armonio
ajunge la note de o frumusete extraordinari.
s vi mai spun de jocul siu? A fost atit de turburi-
tor, incit, la sfirsit, sala se pribugea sub aplauze » 3.

lat-o acum pe Teodorini in Hughenofii de
Meyerbeer: « Duetul de dragoste a incoronat
strilucit succesul serii. In aceasti superbd parte
muzicald, divina a desfisurat toate calititile mari-
lor cintireti. Inflexiuni de voce pline de pasiune,
fraze nuantate intr-o manieri delicatd, finete de
intonatie, note inalte §i joase magnifice §i un joc
de scenit extrem de frumos. Doamna Teodorini
pirea cit se identifici personajului pe care il inter-
preta » ', Nici o prezentare iesitd de sub condeiul
cronicarilor muzicieni ai epocii nu ne evoci mai
viu §i mai complet pe celebra cintireatd si inter-
pretd care la finele secolului trecut purta glorios
numele de rominci pe marile scene ale lumii.

Si ne oprim acum la o alti reprezentantid a
cintului romanesc. S-a scris mult despre Hariclea
Darclée, documentat si cu talent, dar niciieri n-am
citit o creionare mai pitoreasci, mai plini de
viafdi, ca aceea pe care a trasat-o Claymoor neuita-
tei noastre artiste: « Ne-a revenit gratioasa noastrit
pitulice, vine de departe, din America de Sud,
unde a fost acoperitii de lauri, de dolari §i de biju-
terii_magnifice, dintre care purta unele exemplare
pe frumosul siu cap si pe toaletele superbe cu
care a reapdrut ieri seari pe scena operei noastre.
Doamna Darclée este superstitioasi, ca toate femeile
frumoase. De fiecare datd cind pleaci in turneu,
sau cind se intoarce, tine si revini in patria sa
ca si fie vizutd §i aplaudati §i s-ar spune ci aceasti
vizitd §i aclamatiile cu care e primiti trebuie si

12 Ibidem.
'3 Ibidem, 20 ianuaric/l februarie 1899.
14 Ibidem, 17/29 ianuarie 1899.




fie de bun augur pentru ceea ce intreprinde. Dar
probabil nu stie ca, la rindul siu, ea a devenit o
mﬂscg)*f! pentru « Teatrul National ». Cu ea ghina
se sfirseste §i revin pe scena noastrd zilele fru-
moase <...> Ce si mai spun dcsprc incompara-
b.lla cintdreatd; a revenit mai drigutd, mai tindrd
§i mai in voce ca totdeauna. Vocea sa caldi si
bine timbratd pare si fi luat ceva din briza parfu-
matd a minunatelor locuri prin care a trecut.
Jocul sidu e mai dramatic, mai intens §i mai pasio-
nat.

Partitura lui Puccini <...> este foarte fru-
moasi. Maestrul italian s-a inspirat mult din
Wagner, riminind totusi italian. Orchestratia este
foarte frumoasi, savanti, ag spune chiar complicati.
Atriile, foarte scurte, trec ca un suflu de briza si
se pierd in ansamblul orchestral. Doamna Darclée
a fost de un realism care ne indurera. Se spune ci
Sarah Bernhard studia in spitale scenele de agonie
si de moarte. Nu gtiu daci §i doamna Darclée
a procedat la fel, insi un doctor care se gisea
in sali mi-a spus ci scena aceasta pare copiatit
dupii realitate. Vocea si jocul siu au fost remarca-
bile §i am vizut cum multora dintre femeile
frumoase le curgeau lacrimile. Sala, incilzitd la
culme de un entuziasm indescriptibil, a ficut ovatii
zgomotoase §i a cerut si se repete finalul acestui
act»is

Prezentind spectacolul cu Trubadurul, Clay-
moor mai scria la 1 februarie 1903: « Doamna
Darclée nu este numai o stea luminoasi a cintului,
ci §i o artistd dramatici inteligentii care intelege si
simte ceea ce joacid. Fermeciitoarea diva se identi-
ficd intr-atit cu rolul siu incit comunici publicului
cele mai neinsemnate senzagii » 6.

Tot atit de interesante, degi mai pugtin deta-
liate, sint aprecierile cu privire la algi cintireti
roméani ai epocii, ca: lon Gabrielescu, Nicu
Poenaru, Ion Bijenaru sau Charlotte Leria.

Dar dacii, pentru a scrie despre spectacolele
de operi si despre cintireti, Claymoor poseda
cunogstintele indispensabile si avea sensibilitatea
artistici necesard, era oare mai putin pregitit si
prezinte concertele instrumentale? Iatd citeva rin-
duri creionate la 16 iunie 1903 pentru Madeleine
Cociiriscu, pe atunci tindrd pianisti: « Domni-
soara Madeleine Cociiriscu a evocat umbra lui
Liszt §i Beethoven in Cintecele poloneze si Sonata
<Appassionata — n.n.> de Beethoven, cu o amploa-
re tehnicd si un tugeu patetic care au entuziasmat
auditorul » 7.

Claymoor asistd in aceeasi epocit la un concert
al lui George Enescu gi relateazi: « Suita pentru
pian si vioara de Goldmark este prima salvd
stralucitoare din acest foc de artificii muzical.
Publicul uluit si cucerit bate din picioare §i din
miini si cheami pe artist de mai multe ori. Romanta
in sol de Beethoven §i Mazurca de Zarzycki, care
urmeazi, sint doud contraste ce ne arati talentul
lui Enescu in doui faze diferite, patetica si forta

15 Jbidem, 17/30 ianuarie 1903.
18 Ibidem, 19 ianuaric/l februarie 1903.
17 Ibidem, 3/16 iunic 1903.

mecanismului. Entuziasmul a ajuns la culme si
tinirul nostru maestru a fost obligat si repete
unele piese. Domnul Theodor Fuchs a cin?at
Poloneza in mi bemol de Chopin si a acompaniat
cu autoritate » ',

Cind Enescu a cintat intr-o formatie de cvartet
cu G. Dinicu, Loebel si D. Dinicu, in cursul lunii
februarie 1903, Cuvartetul in do mmor nr. 4 de
Beethoven, Claymoor era prezent si relata citi-
torilor sii: « Tindrul artist pirea inspirat §i s-ar
fi spus ci evoca pe coardele instrumentului siu
magic sufletul lui Beethoven. Totul se transforma-
se. Avea infitisarea unui inspirat, figura sa ilumi-
nati, ca §i cum o voce misterioasi ii vorbea gi-i
conducea arcusul. Publicul pe care il tinea sus-
pendat de coardele viorii sale il asculta intr-un
adevirat extaz si-l aplauda zgomotos » ™.

Cronicile la concertele lui Enescu au fost cinte-
cul de lebadi al criticului. Patru luni mai tirziu,
in ziua de 24 iunie 1903, pe la ora 10 dimincata,
ducindu-se ca de obicei la redactie, desi se simgea
de mai mult timp bolnav, s-a pribusit pe treptele
ei §i transportat acasi a murit, voind parcid si
implineasci ceea ce spunea ades « Voi muri
cu pana in mind » %%,

Mihai lancu Vicirescu-Claymoor a fost un
suflet delicat care a ficut tulburitoarea experienti
de a-i clidi viata pe freamitul aparentelor, pe
vibragia imediati a senzatiilor, in a ciiror densitate
se adincea cu o voluptate insagiabili.

Muncitor, dar lipsit de energia de a se supune
constringerilor aspre pe care le impune construirea
unei creatii literare de durati, el s-a diruit nota-
tiilor efemere in care, poate fird si se gindeasci,
fixa pentru cternitate trisiturile unei societiti rafi-
nate si strilucitoare, dar superficiale §i decadente.
Claymoor este martorul ei si cronicile sale sint
documente indispensabile istoricului care vrea si
studieze societatea romfneasci §i viata noastrd
muzicali din a doua jumitate a secolului al
XIX-lea.

Cu scrisul siu in care folosea cind cirbunele,
creta sau penita, cind o paleti bogati de
pictor impresionist, ades ironizatul, mult dugmi-
nitul, dar prea invidiatul Claymoor a fost un
fin si eficient educator muzical al societitii in
care a triit. Cici el a urmirit nu numai sd infor-
meze, ci si instruiascd, fiind in aceasti privinta
un adept si un continuator al conceptici lui Ion
Heliade Radulescu, Mihail Kogilniceanu, Al. Rus-
so, Vasile Alecsandri despre arti ca mijloc de
educatie. Si de aceea in criticile sale Claymoor
prefuia §i evidentia mai mult continutul ideatic
si emotional, expresivitatea unei piese muzicale
sau a unei interpretiri, decit elementul formal,
de virtuozitate.

Ar fi o greseali si credem cii scrisul siu se
adresa numai protipendadei. Ziarul la care cola-
bora avea numerosi abonati in provincie, in rindu-
rile marii §i micii burghezii, care era dornicii s

'8 Ibidem, 28 februarie /13 martie 1903,
1% Ibidem, 12/25 februaric 1903.
2 Ibidem, 15/28 iunie 1903, p. L

171




in up& §i in lumea buni,
viaga §i toaletele.

] Ibriileanu la moartea
de ani o influenta hotiritoare
noastre. Lumea, si indcosebi

pe ale unui profet. Carnetul siu ficea
unei inti teatrale si, la cuvintul
de teatru §i de concert se umpleau ca la
unei baghete magice <. . . >, El poseda despre
u o foarte intinsi culturi artisticd, un sentiment
accentuat §i era un fin observator » 21,
~ Elena Viiciirescu, nepoata sa, i-a dedicat o
elegie ca un antic trenos sau un bocet strimogesc

* G. Ibraileanu, Claymoor, in Epoca, an. IX, 1903,
nr. 1432 (158), p. 1.
2 Te regasim, prezemd, in drumul viegii noastre, | In

upd ample §i minutioase pregatiri, dupa

numeroase repetifii — in prezenta auto-

rului —, drama Viforul se apropia de mo-
mentul culminant al premierei.

Adeseori, la repetitii, Delavrancea igi manifesta
nemulfumirea ¢ii pe scend nu sint redate atmosfera
si personajele asa cum le-a vizut el. Actorii o
luau de la capit, se striduiau si triiasca istoria
vremii lui Stefaniti-voda si ciutirile lor continuau
pind cind se auzea vocea autorului: « ei, aga da! ».

Decorurile au fost executate dupi schitele si
sub supravegherca pictorului Costin Petrescu,
chiar in atelierele Teatrului National din Bucuregti.
Costumele au fost confectionate de casa « Winter-
nitz » din Vien1. Pompiliu Eliade, directorul tea-
trului, a acordat atentia si sprijinul necesare
pentru ca premiera Viforului si se realizeze in
conditii optime.

Regizorul C. I. Nottara a incredintat rolurile
unor actori cu care prima noastrl scenii se va
mindri intotdeauna: C. I. Nottara (Luca Arbore),
Petre Liciu (Stefiniti-vodi), I. Petrescu (vornicul
Ciribit), G. Achille (pircilabul Petrici), 1. Bre-
zeanu (Mogirdici), Zaharia Barsan (Citilin), N. Bu-
landra (Toader), Tina Barbu (Doamna Tana), Olim-
pia Birsan (Oana), Ecaterina Zimniceanu (contele
Irmsky), C. Mirculescu (Tugulea Moghild), A. Bar-

belian (pircilabul Balos), G. Constantinescu (comi-
- sul Toma Citgileanu), I. Livescu (logofitul Trotu-
sanu), L. ] (un copil de casd) etc.

avut loc joi, 26 noiembrie 1909,
~in sala Teatrului Nagional din Bucu-

Calea Victoriei, in prezenta unui
, in frunte cu notabilitigile vremii.
unui set de 11 fg:dograﬁ;;
ra premierei, care redau

- Le reproducem cu expli-

in opt strofe: A la mémoire de Claymoor, din care
citim numai ultima strofi:

« Nous te retrouverons, o présence abondante,
Dans la grice des jours et des soirs fastueux,
Tandis que sur ton sein la lune qui serpente,
Danse sa tarantelle et ses muguets bleus » 22,

Mulgi dintre cei care l-au cunoscut l-au uitat
curind; poetul Radu D. Rosetti i-a consacrat o
pagind in Amintirile sale, noi si-i dim locul ce i
se cuvine printre cronicari, in istoria muzicii
romanegti.

Ton Ianecrc
zile fermecate i seri de sarbatoare, | Pe cind pe pieptu-fi

rece, luna serpuitvare, | Isi joaca tarantela §i ldcrimioare
albastre <trad. ns.> (in Almanach du High-Life, 1904, p. 4).

DIN ICONOGRAFIA UNUI SPECTACOL: VIFORUL LA TEATRUL NATIONAL
DIN BUCURESTI (1909)

Fig. 1. Actul I. Stefaniti intinde mina, Tana
di si i-o sirute. Stefiniti o retrage. Doamna
Tana (Tina Barbu): « Voiam si fac ce se cuvine. . . »
Stefinitd (Petre Liciu): « Destul c-ai voit. .. ».
Doamna Tana: « M-am deprins de la pirinti sa
fac ceea ce voiesc dacii ceea ce voiesc se cade si
voiesc ». Luca Arbore (C. I. Nottara) se pleaci.
Stefiniti: « Ce te pleci Arbore?... Si nu ramii
ca salcia, cu pletele in jos... ».

Fig. 2. Actul I. Stefinifi (Petre Liciu): « Boieri,
Arbore vrea si innoim prietenia cu Sigismund
<...> De ce ticeti?... Spuneti o vorba! <...>».
Comisul Cifileanu (G. Constantinescu): « De,
Miria Ta, eu zic cum zice hatmanul Arbore, c-a
vizut multe, a pitit multe gi-a invigat multe ».

Fig. 3. Actul I. Stefinitd (Petre Liciu): « A! si
tu? ». Logofitul Trotugeanu (I. Livescu): « Si eu,
pentru mirirea stipinului meu si invoiala cu
Polonia. Daci Miria Ta voieste altfel. .. e slobod
sii facdl ce vrea, ca in casa lui. .., dar nu cu noi...
cheme alti boieri! ».

Fig. 4. Actul I. Scena infifiseazi pe Stefaniti
agezat pe o bancd in curtea castelului. Boierii,
fiind chemati, s-au oprit pe si in fafa scirilor. Luca
Arbore (C. I. Nottara): « Asculti-mi Miria Ta,
§i iarti-md, ci sint bitrin, §i nu stiu a vorbire.
Eu am imbitrinit portar al Sucevei supt patru
domni <...>.» Stefiniti (Petre Liciu): « Da!
Da! ». Luca Arbore: « Apoi eu stiu una: ci numai
boului i-e dat si tragi cu capul in jos si si rabde
ale omului, fird si-si spuie pisul, pini o cidea
s-0 plesni, iar omul si indure greul cu capul in
sus si si se plece domnului dupi ce-si va spune
pisul <...>».

Fig. 5. Actul L. $tefinitd (Petre Liciu): « Toarni
Moghild... Mi-e gura amari... s-a virsat fie-
rea-n mine...» Mogirdici (lancu Brezeanu);
« Cum sd nu se verse. .. d-atita sfat!... Si grozav
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¢ vinul contra sfatului gi-a fierii! Parci-ti ia cu
mina, nu altceva... »,

Fig. 6. Actul al Il-lea. Scena se petrece intr-un
lumini§, pe muntele Ceahliu. Contele Irmsky
(Ecaterina Zimniceanu): « O! frumoasi i mindri
e Moldova!... Cu codrii ei de pomi roditori. . .
Cu cimpiile ei aurite... Cu coastele ¢i cu fin de
flori mirositoare <...>». Stefiniti (Petre Liciu):
« Bogatd, bogatd §i frumoasi... Zgirii pimintul,
si griul iti di la bob treizeci de boabe, secara
treizeci §i cinci, orzul saizeci §i meiul peste trei
sute. .. » Contele Irmsky: « As vrea si fiu moldo-
vean! ».

Fig. 7. Actul al Ill-lea. Stefinigi (Petre Liciu),
aritind scrisoarea: « Al cui e scrisul idsta? ».
Doamna Tana (Tina Barbu): « Al... al... al lui
Luca Arbore... ». Stefiniti: « O s-avem nun-
ti... ». Doamna Tana: « Nunta cui? ». Stefiniti:
« Un om bitrin cu o mireasi tiniri... ».

Fig. 8. Actul al IIl-lea. Stefinitd (Petre Liciu):
« Moghild si indoiesti paza... De douid sipti-
mini am schimbat armagul... Si am dovada
aici <...> Descurc eu itele... Nici un fir de
pir sd nu se miste fird voia mea... ».

Fig. 9. Actul al Ill-lea. Luca Arbore (C. I. Not-
tara): « Ce vremuri! ». Vornicul Ciribig (I. Pe-
trescu): « Alte vremuri! » <...> Stefinifi (Petre
Liciu): « Luagi-o d-aici! ». Oana (Olimpia Barsan):
« Viforul care a inceput va risturna mindria
Moldovei!. .. ». Stefinifa: « Luati-o d-aici ».

Fig. 10. Actul al Ill-lea. Stefinita (Petre Liviu):
«Ha! ha! si ridem, Arbore!... Ha!... Hal!...
Cunosti scrisul dsta, Trotugene? » <...> Logofitul
- Trotuganu (I. Livescu): «N-ag sti si spui...»

<...> Stefiniti: « Cam prost scris... Cine a
scris nu ¢ om de condei... Arbore... Tu...
ce zici?». Luca Arbore (C. I. Nottara), linistit:
«Da... Seamini... De mine e scris ».

Fig. 11. Actul al IV-lea. Scena finali de mare
tensiune. Doamna Tana (Tina Barbu): « A biut
prea mult... Vorbeste, Miria Ta! Vorbeste! »
<...> Stefinitd (Petre Liciu): « Mi se taie picioa-
rele. .. Tinegi-mi!... Miarde!... O! Cirabat!. ..
Arbore. .. Citilin... ». Oana (Olimpia Barsan):
«Al al». Stefinifi: « Sentuneci?... E noap-
te?... ». Doamna Tana: « Nu, e ziui §i lumini! ».
Stefiinifi: « Ma arde... Nu mai viiz... Otravi
Doftorul... ». Doamna Tana: « N-are ce si-ti
mai faci!». Oana: «A! al». Stefiniti: «intu-
neric. .. intuneric... ». Logofitul Balos (A. Bar-
belian): « Cine l-a otrivit? ». Doamna Tana:
«Eu... am scipat Moldova!». Oana (plingind):
« Nu degteptati pe Stefinigi! ».

Noua piesi a lui Delavrancea si interpretarea
ei scenici au preocupat, cum era firesc, presa
vremii.

« S-a ridicat cortina aseari pe actul intiiul al
Viforului, intr-o atmosferi de reculegere sufle-
teasci <...> si s-a ldsat iarisi pe cele patru acte
<...> pentru ca pind la urmi toate sufletele si
se imbete de cel mai curat entuziasm, de cea mai
neconditionatid admiragie ca in fata creagiei desi-
virgite, aceea ce cuprinde tot adevirul, tot frumo-
sul, toatd viata <...> Reprezentatia de aseard a
Viforului a fost un impitrit triumf: triumf al
cugetiirii rominesti <...>; triumf al limbii roma-
nesti <...>; triumf al literaturii dramatice roma-
nesti <...>; triumf al d-lui Delavrancea. <...>




Artigti de seami ca Nottara, Liciu, Brezeanu,
Petrescu, d-ra Tina Barbu si dna Birsan, ca si
tot tineretul ce ia impresurat, au ficut scenei
noastre un succes de interpretare cu care se va
putea mindri multd vreme » (Alecsandrescu Dorna,
in Universul, nr. 327, 27/28 noiembrie 1909).

« S-a aplaudat frenetic cu deosebire actele
al Il-lea §i al IV-ea. Autorul a fost chemat in
nenumirate rinduri <...>. Una din marile calitagi
ale acestei piese este tocmai migcarea care se
suceste, se incordeazdi, si se risuceste ca viforul,
cu o intetire care face si triiesti un veac intr-o

clipi <...>. Cu Viforul intrim pe d-antregul in -

epoca shakespeareand cind patimele erau riscolite
pind la silbiticie <...>. Splendid, admirabil ca
conceptie dramaticd, piicat insi cd ceea ce e pus
pe hirtie nu e triit pe sceni decit foarte palid.
Fireste, pentru Stefinitd ne trebuia un mare trage-
dian <...>. Un singur rol a fost finut cu toati
puterea, cu miretia cu care e croit, acela al lui
Ciribig, infagisat de d. Ion Petrescu <...>. A
fost minunat i d. C. I. Nottara in Luca Arbore.
D-sa si-a compus cu o artit superioari rolul <. ., >,
Nu pot si termin insd firi si spun un cuvint de
frumoasele, de pitorestile decoruri in care se des-
figoard actiunea dramaticii » (Ion C. Bacalbasa in
Epoca, nr. 275, 27/28 noiembrie 1909).

« Liciu, care este un excelent actor comic, nu
putea juca rolul extraordinar de covirsitor al lui

‘accea a 3
T-au lipsit dou
sabile rolului siu: maiestat
tici <...> De aceea in scena
dominat de Brezeanu <...> I
inci o dati ci este marele artist
<...>. D-ra Tina Barbu merita
pentru chipul in adevir remarcabil
roluliﬂhncu Pmd in rolul e
Cariibit nu s-a desmingit <...>. .
era Moghild <. ..>. Brezeanu bine ca ir
D-na Birsan in rolul Oanei <...> a fiict
a putut <...> Decorurile, datorite unui pictor
specialist, sint excelent executate, afari de acela
din actul al II-lea care lasi de dorit » (Constantin
C§ B;nlcaba;n, Conservatorul, nr. 263, 2 decembrie
1909). SRS %
Universul a publicat textul piesei Viforud, scend
cu scend, iur in ziua premicrei a inserat articolul
intitulat Delavrancea semnat de poetul Alexandru ;
Vlahutii (articol reprodus apoi integral de coti-
dienele Conservatorul si Epoca, din care desprin-
dem: « Ce pictor ar fi fost Delavrancea, imi spunea
adesea marele Grigorescu. Ai biigat de seamid ce
expresiv ¢ in desen, cum prinde migcarea, carac-
terul, si ce vie si colorati e linia la el?... A ridma
un pictor in vorbe. Un mare pictor »







TEATRU—TEATROLOGIE

etrospectiva teatrald a anului 1975 eviden-

tiazi o impunitoare extensic in reperto-

riul stagiunii a dramaturgici originale.
Toate scenele din tard si-au propus in ultimele
stagiuni, ca obiectiv principal directional, trasat de
documentele de partid din iulie si noiembrie 1971,
valorificarea si stimularea piesei roméanegti clasice si
contemporane. Unul din primele evenimente tea-
trale ale anului il constituie spectacolul Danton,
realizat pe scena Teatrului Nagional din Bucuregti
in regia lui Horea Popescu si scenografia lui Paul
Bortnovschi. Meritul autorilor reprezentatici si al
echipei de interpreti este in primul rind acela
de a pune pentru prima datd in circulatie piesa
lui Camil Petrescu, autentici operi dramatici
roméneasci. Al doilea eveniment incercare indriz-
neatdl atit din punct de vedere al scriiturii, cit gi
al punerii in scend, este Capul de Mihnea Gheor-
ghiu, in regia Letitiei Popa, la acelasi teatru, si
in regia Floricii Milureanu si a lui M. Cornisteanu
la Teatrul Nagional din Craiova. Foarte interesant
pentru spectatorul de astizi este faptul ci piesa,
pagini nouid adiugati epopeii nationale, realizeazi
impactul istoriei cu prezentul, nu prin contem-
poraneizarea forgatd a faptelor, a personajelor sau
a limbajului, ci printr-o modalitate cunoscuti,
aceea a teatrului in teatru, interpretii triind istoria
printr-o participare activdi, prin comentarea si
decodarea in toate aspectele ei a situatiei politice
a momentului, a raporturilor umane i statale.
Apelind la sursele teatrului popular, Mihnea
Gheorghiu opteazi pentru expresia directd, pene-
trantd, pentru simplitate §i concentrare. Preluind
indicagiile propuse de dramaturg, Letitia Popa a dis-
tribuit actorii in mai multe roluri. Prin intrebirile
suscitate de ipostazele diferite in care sint plasati
si rispunsurile pe care tot ei le afld, se sugereazi
ciutarea autorului de a descoperi adevirurile
perene continute in fiecare gest politic, in fiecare
act al trecutului. Regizoarea a inteles ci numai o
deschidere pluridimensionald a spagiului scenic si
de o destvirsiti simplitate poate proiecta in eter-
nitate fiecare moment devenit astfel unic in timp
si spatiu. Particularitatea spectacolului rezidd in
mobilitatea cu care se inlinfuie suita de fapte,
contrapunctice, dar legate intre ele de acelasi gind
si sentiment, transmis de la o epoci la alta, din
generatie in generatie. Impresioneazd costumele
diverse sub raport coloristic si al fesiturii, fas-
tuoase, de o eleganti sobri, alteori austere sau
caricatural supradimensionate. O voce bogati in
inflexiuni, temperament dramatic bine echilibrat

a demonstrat Costel Constantin (Mihai Viteazul)
care a compus rolul printr-o pendulare subtild
si inteligentd de forfd si asprime, de sensibilitate
si firesc. In spectacol s-au impus datoriti ingelegerii
contemporane a exigentelor interpretirii: Gh. Visu
(Hamlet, Andrei Bathory), Marian Hudac (Primul
judecitor, Zamoyski, Burti, Schénkenbonk), Al.
Georgescu (Radu Buzescu, Baba Novac), Olga
Delia Mateescu (Maica Tudora, o femeie din
popor, Tiganca). La Craiova spectacolul a cistigat
in miretie, in sobrietate patetici concentratd, in
sensul bun al termenului, cu care ne-au obignuit
reprezentatiile istorice tradigionale, dar a pierdut
mult din amestecul nuantat de autenticitate, de
culoare locali, de disecare inteligentd a mobilurilor
politice privite din culisele istoriei, din ambianta
de culturi care propulseazi analitic relatiile intre
personaje. Tot Teatrul National din Bucuresti a
inclus in repertoriul siu un nou text al lui losif
Naghiu, Valiza cu fluturi, unde pe fundalul luptei
in ilegalitate din anii dictaturii antonesciene se
realizeazi trei portrete diferite, raporturile exis-
tente sau noi care se creeazi intre eroi, reactiile
lor psihologice intr-o situatie limiti. Restringindu-si
interesul asupra conturirii portretelor — ilegalistul
Alin (Ovidiu Iuliu Moldovan), Ana (Valeria Seciu),
Sandru (Jon Marinescu) — ,autorul dezvoltd drama
personajelor, actiunile comunistilor in ilegalitate
constituind doar punctul de pornire pentru intil-
nirea si confruntarea unor oameni cu mentalitdi
si convingeri diferite. Ultima comedie al lui Al
Mirodan, Tovardsul feudalul si fratele sdu, la Tea-
trul de Comedie, pleaci de la ideea metamorfoziirii
personalititii umane in conditii exceptionale. Sub-
stituirea personajelor, falsificarea identitiilor alu-
neci nu pe linia de speculatie exuberanti a qui-pro-
quo-urilor, ci pe cea a_pamfletului indulcit pe
alocuri de tente lirice. Intr-o ambianti de bun
gust, neostentativi, eroii sint interpretagi de Silviu
Stinculescu, Vasilica Tastaman, Stela Popescu,
Dumitru Chesa, al ciror joc, deloc monocord,
oscileazii indecis intre farsi, poezie §i plicerea in
sine a dezvoltirii situatiei comice. Teatrul C.L
Nottara a adus in atentia publicului piesa unui
debutant, Dilema de Radu F. Alexandru. Interpretii
principali, Dorin Varga, Camelia Zorlescu (Eugenia
Bidulescu), C. Brezeanu au izbutit si confere gra-
vitate §i autenticitate unei dezbateri etice privind
problema responsabilititii, a vinei autentice chiar
si atunci cind codul penal nu poate condamna un
delict comis din indiferenti. Dupi ce a fost repre-
zentatd de colectivul teatrului din Ploiegti, piesa
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nten eri de Paul Joachim este preluata
seval. Mic in regia Soranei Coroami. Cons-
rescu, lon Manta, Dinu lanculescu,
otra si Dan Condurache pun in valoare
spirituali, bine construitd, crescendo-ul
tic al unui text care, desi discutabil ca tema-
“ticd, se remarca prin tipologia autenticd, repre-
zentind moduri diferite de a concepe viata. Mircea
&M lacoban este A\ftorul unei piese, Noaptca.
- plasatil in zona istoriei. Autorul alege ca moment
wveacul al XVII-lea, fixind actiunea in capitala
~ Moldovei, pustiitd §i pridatd de titari. Spectacolul
realizat de Sorana Coroamid (regia) si Florica
Milureanu (scenografia) se remarcid prin interesul
acordat comporitiilor interpretative dintre care
retinem pe aceea a lui Dionisie Vitcu (Pintilie
Fulgeratu).

Acestor piese, care s-au remarcat fie prin
valoarea lor literard, fie prin problematica abor-
datd, li se adaugi comediile: Deces galant de
Al Popescu (Teatrul de Stat din Arad), Lupii de
mare (Teatrul de Stat din Constanta) si Cu olten-
cele nu-i de glumit (Teatrul Giulesti) de Gh. Vlad
si alte doud texte semnate de Theodor Minescu:
Acum §i in cele din urma (Un proces inchis) (Teatrul
Dramatic din Galati) si Stefan Oprea, Dubla dispa-
rifie @ Marthei N (Teatrul « Bacovia » din Baciu).
Din dramaturgia originald intrati in repertoriul
permanent al teatrelor, o atentie speciali meriti
spectacolele cu piesele Matca, de Marin Sorescu,
la Teatrul Tineretului din Piatra Neamt, si Pasdrea
Shakespeare, de D. R. Popescu, pe scena Teatrului
Giulesti. Reprezentatia de la Piatra Neamt, prin
modificirile §i complectirile dramaturgului, devine
mai complexd, psihologiile cistigi in autenticitate,
in expresivitate. O contributie meritorie au adus-o
realizatorii: Marin Sorescu — regia, Liviu Ciulei
si Dan Jitianu — scenografia, cit §i colectivul de
interpreti, dintre care amintim: Cornel Nicoard,
Ion Muscd, Paul Chiribugi, Constantin Cojocaru,
Catrinel Paraschivescu Blaja, Nina Ziinescu. Pasd-
rea Shakespeare la Teatrul Giulesti, conceput de
Alexa Visarion — regia si Vittorio Holtier — sce-
nografia, este mai mult decit un spectacol in sensul
consacrat al termenului, este un act de existenti
care concentreazi o acfiune-proces, granifa dintre
actorii §i spectatorii dramei fiind labild in sensul
implicirii intregii colectivititi rechizitoriului inten-
tat unei crime morale. Costumele neutre, dar si
simbolice in acelasi timp, decorul sirac, sordid,
lipsit de frumusete §i perspectivd sint la limita
intre util, real si oniric, adecvate piesei. Ion Vilcu,
Florin Zamfirescu, Dorina Lazir, Corneliu Dumi-
trag, Traian Dinceanu, Ana Ciclovan integreazi
intr-un joc strins, dur toati gama echivoci a
vinovitiei personajelor, emotia concentrati, since-
ritatea, adeviirul imund care acoperi un intreg
lang de lasititi si de fapte iresponsabile.

Din multitudinea reluirilor, inegale, din patri-
moniul dramatic, refinem Ultima ord de Mihail
- Sebastian, in regia lui Valeriu Moisescu, la Teatrul
- C. L. Nottara. Autorul spectacolului a fost ajutat
- de o buni echipi de interpreti. Prezenta lui Marin
‘Moraru in rolul Andronic a constituit o surprizi

cu atit mai mult cu cit viziunea asupra personajului

este ineditd in raport cu interpretirile anterioare.
Spiritualitatea dialogului lui Sebastian, observa-
tiile percutante, atmosfera poetici sint susginute
Cu umor si vervi mai ales de George Constantin si
Melania Cirje. O reinterpretare a comicului cara-
gialian §i-au propus si realizeze Anca Ovanez cu
scenograful George Dorosenco, pe scena Teatru-
lui National din lasi, creind un unic spagiu de
joc pentru O scrisoare pierdutd, biroul prefecturii
judetului unde se desfisoard manevrele politice,
intilnirea electorald, serbarea din final. Viziunea
autoarei, ocolind voit zona grotcscu‘ui, este necru-
titoare. Eroii (interpretai de Liana Mirgineanu,
Marcel Finchelescu, Teofil Vilcu, Dionisie Vitcu. . .)
sint violenti, dezlinguiti, feroci, ridicoli in efortu-
rile lor de a-si atinge scopurile derizorii.
Interesul creatorilor s-a indreptat de asemenea
spre valorile teatrului striin clasic §i modern.
Astfel Laurentiu Azimioard inscrie pe afigele Tea-
trului National din Bucuresti Medeea de Seneca.
Fird si aduci o idee scenicd originali, montarea
- in care rolul titular e sustinut de Irina Richi-
feanu — se remarcd prin acuratete, sobrietate si
o frumoasi plastici scenici (Adina Cezar). Doui
spectacole izbutite, desi in chei artistice diferite,
au fost realizate 11 Teatrul « Lucia Sturdza-Bulan-
dra ». Regizoarea Citilina Buzoianu §i scenograful
Dan Jiteanu concep Hedda Gabler de Ibsen intr-un
plan realist, de intcnsi triire a personajelor, mai
complex, mai intercsant conturate ca pinid acum.
Decorurile §i costumele rafinate ale Smarandei
Brinescu, subtilitatea movurilor i a griurilor
creeazi o atmosferd de obsesivd tristete, de un
calm si un bun gust burghez, torturant pentru
temperamentul impulsiv si veleititile Heddei (Gina
Patrichi). In celelalte roluri: Emmerich Schiffer,
Virgil Ogisanu, Ica Matache, Lucia Mara. Cu
Azilul de noapte de M. Gorki, Liviu Ciulei opteazi
pentru dezbaterea eticdi, descifrarea tainici a sen-
surilor vietii §i explicarea atitudinilor definitorii
ale individului social. Marcat succesiv de ticeri
si izbucniri aspre, de ginduri rostite care se armo-
nizeazi sau se infrunti, spectacolul analizeazi
lucid — intr-o adeviirati simfonie a migcirii in
spatiu — o lume de mult apusi. Se vorbeste
despre omenie, adevir, despre munci, dragoste
si moarte. In acest univers inchis, insi, indivizii
nu-si giisesc rostul, munca lor nu foloseste niminui,
nici chiar lor ingi§i, asa cum vani este si palida
incercare de a se intelege §i a se apropia unii de
altii. Spectacolul, unul din cele mai interesante
evenimente regizorale ale stagiunii, intruneste un
colectiv excelent de interpreti: Victor Rebengiuc,
Gina Patrichi, Virgil Ogisanu, Vasile Nitulescu,
Ion Caramitru, Toma Caragiu, Ica Matache,
Cornel Coman, Rodica Tapalagi, Lucia Mara,
Jean Reder, Dan Nugtu, Gheorghe Oprina, Tamara
Buciuceanu, Fl. Pitis, Dumitru Onofrei, Mircea
Basta. .. Ivanov la Teatrul « Lucia Sturdza Bulan-
dra » (regia: Ioan Taub, decor: Dan Jitianu, cos-
tume: Smaranda Briinescu) si Trei surori la Teatrul
de Comedie (regia: Lucian Giurchescu, scenografia:
I. Popescu Udriste) exploreazi pe scenele bucu-
restene universul cehovian. O meditatie profundi
a stat la baza reprezentagiei Mutter Courage de




B. Brecht la Teatrul National din Cluj-Napoca.
Al Tatos a adus un plus real, novator in istoria
spectacologiei brechtiene. « Hiena rizboiului » con-
stituie axul principal al gindirii regizorale si sceno-
grafice (Florica Mailureanu §i Helmuth Stiirmer),
de unde decurge atmosfera atroce a spectacolului,
flczolam.'x si glaciald, absurdd, grotescii §i violentd,
in care eroina, Ana Fierling, in interpretarea
5?1}’1& Ghelan, ne apare intr-o noui ipostazi posi-
bili, aceea a « hienci» devorind rimasitele dezas-
trului_ cu un fel de detasare inghetati si rapacitate
care inseamnd mult mai mult decit acceptarea
obositi a conditiei ei sociale, trisituri obignuitd
a comporzitiilor actoricesti anterioare. La Teatrul
National din Iagi, tindrul regizor Brandy Barash
a izbutit si confere materialitate scenici nuvelei
lui Gogol, Jurnalul unui nebun, in decorul alcituit
de Helmuth Stiirmer, prin prezenta scenici a lui
Dionisie Vitcu, al cirui Popriscin este alcituit
din infinitezimale nuante, din lungi ticeri, din
gesturi mirunte, stercotipe, soviiri, reveniri si
obsesii delirante.

*

Teatrul National din Bucuresti a omagiat 125
de ani de la nagterea lui Mihail Eminescu printr-un
spectacol poetic, un monolog, intitulat Virstele
revoltei, in regia §i interpretarea lui Dan Nasta.
Acelasi eveniment a fost sirbitorit si de teatrul
« Mihai Eminescu » din Botosani, unde regizorul
Ion Olteanu, sub genericul Cintec pentru marea
dreptate a (drii, a reunit incercirile dramatice sem-
nate de marele poet: Bogdan Dragos si Mira. Meritul
primei valorificiiri scenice il are Mihai Dimiu, care
a inclus in repertoriul Teatrului « Ion Creangi »
Bogdan Dragos. Evocind un moment din anii tine-
retii Luceafirului poeziei roménesti, Stelian Vasi-
lescua adus o contribugie dramaturigiei originale
cu piesa Eminescu la Viena, spectacolJecturd la
Teatrul din Oradea, dedicat aceluiasi eveniment.

*

Cercetitori ai sectorului de istoria teatrului
din Institutul de istoria artei au participat la doud
din sesiunile stiingifice marcante ale anului 1975.
In cadrul simpozionului « Teatrul si educafia
revolutionarid a tineretului » de la Piatra Neam,
Ana Maria Popescu a susfinut comunicarea Rolul
dramaturgiei originale in repertoriul teatrului pentru
tineret, iar Simion Alterescu Teatrul politic si
audienta sa in mijlocul tinerilor spectatori. La dez-
baterile teoretice organizate de Teatrul National
din Cluj-Napoca, sub genericul « Arta interpreta-
tivi romAneasci in contextul culturii noastre socia-
liste » au participat Ana Maria Popescu, care a
vorbit despre Relagia text-regie-interpretare. lon Caza-
ban a ficut o expunere despre Conceptie si actiuned
scenicd in interpretarea contemporand a comediei
caragialiene.

*

Televiziunea roméni, in colaborare cu ATM
si revista Teatrul, au deschis in acest an « Prima
expozitie de scenografie de teatru la televiziune »
si a organizat totodati o sesiune gtiingifici, cu
colaborarea cronicarilor dramatici si a realizatorilor
de teatru TV (autori, regizori, scenografi, actori),
intitulatd « Teatrul TV — Un nou gen de spectacol
si estetica lui».

*

Dupi o activitate artistici de peste 50 de ani
s-a stins la Tagi actorul George Popovici (1897 —
1975), care rimine nesters in amintirea spectato-
rilor pentru realizirile unor remarcabile roluri
din dramaturgia originali, precum s§i din teatrul
clasic rus, in care a dat viatd unei variate game de
tipuri psihologice compuse sub indrumarea regi-
zorului A. I. Maican: Smerdiakov — Frafii Kara-
mazov, Raskolnikov — Crimd si pedeapsd, Akim —
Puterea intunericului.

Mepeea [oNEscu

MUZICA —MUZICOLOGIE

SPICUIRI DIN AGENDA MUZICALA A ANULUI 1975

arietatea manifestirilor muzicale din anul

1975 este de necontestat. Intensitatea lor

— continuare fireasci §i amplificati a
celor din anul precedent, remarcati in atitea
rinduri la radio, in presi — ne indreptiteste si
subliniem prezenta, aparitia si confirmarea unor
valori interpretative de inaltd ginuti. In concertele
din cadrul stagiunilor permanente ale formatiilor
simfonice sau camerale, in recitalurile vocale si
instrumentale, in spectacolele de scend, solisti si
ansambluri din tari §i de peste hotare, solisti
consacrati ori sperange ale scolii rominesti au
conferit apariiilor lor virtutile unor adevirate

evenimente muzicale; pentru ci mai presus de
varietatea si frecventa deosebiti a manifestirilor
se cuvine relevatd calitatea acestora.

Numerosi au fost oaspetii de peste hotare
care au concertat in fafa publicului nostru: diri-
jorii Igor Markévitch, Enrique Garcia Asensio,
Luigi Sagrestano, Joachim Wunderlich, Samo Hu-
bad, Silva Pereira, pianigtii Dmitri Bagkirov,
Christoph Eschenbach, Rudolf Kerer, Dmitri Ale-
xeev, Szabo Csilla, Ivan Drenikov, violonistul
Viktor Tretiakov, cvartetul de coarde « Philarte »
din Philadelphia, Cvartetul lituanian, organistul
Vicldv Rabas, baletul Rambert, violoncelista Kari-
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' Filarmonica din Varna dirijata
g m’kgv. Cvm.l.l canadian «Orford»,
doar citeva exemple.
derea cea mai importantd si, desigur,
cativii au avut-o reprezentantii scolii inter-
¢ §i componistice romdnesti, intr-o mare
iversitate de genuri si ipostaze (fie ca sustinitori
s recitaluri ori solisti in concerte simfonice, fie
‘membri ai unor ansambluri), intr-un repertoriu
“mai putin variat, de la opera-concert (incepind
% din Macbeth de Verdi, audiate
- in luna ianuarie, in interpretarea Orchestrei de
studio §i a corului Radioteleviziunii romane, con-
duse de Carol Litvin, cu Magdalena Cononovici,
Octav  Enigirescu, Gheorghe Crisnaru, Cornel
Findteanu, Antonius Nicolescu si debutanta Stela
Hauler) pini la concerte-dezbatere (apreciate de
citre public, prilejuri de confruntare imediata si
directii a creatorilor cu publicul), de la manifesti-
rile din capitali la cele din alte centre muzicale
ale tgirii.
Ideea organizirii unor cicluri de concerte si
spectacole poate fi considerata caracteristici pentru
ultimii ani §i mai ales pentru perioada la care
ne referim. Purtind titluri concludente ca: « Dupi-
amiezele muzicale ale tineretului », « Tribuna tine-
rilor solisti », « Sperange ale baghetei », « Tribuna
creatiei contemporane roménesti» (din cadrul
ciclului de concerte-dezbatere), « Muzica si cele-
lalte arte», «Studio de balet », « Schubert —
Brahms maegtri ai muzicii camerale » etc., cle
s-au impus, cei interesati avind posibilitatea si
urmireascd aparitia §i evolutia unor tineri inter-
preti, elevi, studenti ori absolventi de conserva-
tor — viclonistii Anda Petrovici, Adelina Oprean,
: Dincid Laurentiu, pianistii Florin Chiriacescu, Duna
52 Borsan, Steluta Radu, Ina Macarie, Dan Poenaru,
; flautigtii Joan Ament §i Matei Corvin, violonce-
listul Cristian Florea, harpista Georgeta Serban,
violistul Mihai Spinei, trombonistul Alexandru
Graur §i multi algii —, dar §i si audieze creatii
noi ori consacrate, 2le unor compozitori contem-
porani sau clasici — semnate de Tudor Ciortea,
Myriam Marbe, Tiberiu Olah, Aurel Stroe, Dan
Constantinescu, Liviu Dandara, Octavian Nemescu,
Anton Dogaru, Jancu Dumitrescu, Cornelia Tiutu,
Sorin Vulcu, Dinu Petrescu, Maya Badian, Eugen
Marton §.a.m.d. — ori interesante spectacole de
balet. Acestea au fost realizate cu colaborarea unor
ansambluri cum sint: Orchestra simfonici a Radio-
televiziunii §i Orchestra de camerd din cadrul ei,
diverse grupuri instrumentale ale Filarmonicii
« George Enescu », corurile « Madrigal », «Gau-
deamus », corul de copii al Radioteleviziunii, si a
unor dirijori §i solisti de prestigiu ca osif Conta,
Marin Constantin, Petre Bocotan, Gheorghe Oprea,
Ion Vanica, Aurelian Octav Popa, Steliana Calos
Cazaban, Marin Soare etc. La toate acestea trebuie
s adiugim e de autor, de tip festival:
Bach », «Enescu», «Schumann», «Richard
1ss », « Mozart » (concert perpetuum), « Bach-
y ms » s.a.m.d., completind impre-
desfisurare de forfe artistice enumerati

Devenite traditionale, festivalurile si concursu-
rile din diferite centre ale tarii au imbogitit
simtitor afisul concertistic al anului: « Festivalul
muzicii de cameri » de la Erasov, « Zilele muzicale
tirgumuresene », « Toamna muzicali clujeani »,
« Timisoara muzicala », « Siptimina muzicii roma-
nesti » de la Iasi, « Cibinium » de la Sibiu, Festi-
valul-concurs interjudetean de doine i balade
«Pe un plai frumos » de la Cimpulung-Muscel,
« Pontica » de la Constanta, Festivalul coral inter-
judetean « D. G. Kiriac » de la Pitesti, « Luna
culturali buzoianid », cit si alte numeroase festi-
valuri §i concursuri de interpretare si creatie, fie
ele de muzici cultd, fie de muzici populari sau
ugoard.

Pe lingi personalitatile noastre de seami ale
interpretirii muzicale, alituri de cele amintite,
la care adiugim pe lon Voicu, Viorica Cortez,
Valentin Gheorghiu, Martha Kessler, Alexandrina
Zorleanu, Corneliu Gheorghiu, Mihai Constan-
tinescu, Varujan Corzighian, in concertele §i reci-
talurile anului 1975 au confirmat excelentele opinii
asupra artei lor tineri muzicieni, cum sint: diri-
jorii Corneliu Dumbriveanu, Ovidiu Bilan si
solistii Ilinca Dumitrescu, Octavian Ridoi, Angela
Gavrila-Dieterle si algii.

Ca evenimente muzicale ale anului pot fi con-
siderate §i premierele teatrelor muzicale. Genuri
de mare dificultate, opera, baletul, opereta isi
gisesc sustindtori entuziasti, printre creatori, dar
si printre organizatori §i interpreti, ciutindu-se
punerea lor in valoare: ‘in concert (pentru exem-
plificare vom reaminti Macbeth de Verdi si con-
tinuim cu Walkiria de Richard Wagner, Logodna
de Nicolae Brindus, Secretul lui Don Giovanni de
Cornel Tiranu, Viad Tepes de Gheorghe Dumi-
trescu, Interogatoriul din zori de Doru Popovici);
§i pe scend, in montare traditionald, atit a unor
creafii romdnesti, cit si a unora din repertoriul
internagional: Ndpasta de Sabin V. Drigoi, la
Brasov, Dreptul la dragoste de Teodor Bratu,
Coppelia de Delibes, la Bucuresti, Trubadurul si
Traviata de Verdi, Amicul Fritz de Mascagni si
Trandafirul galben (balet) de Hary Béla, la Cluj-
Napoca etc.

Dar cea care s-a anungat ca un moment aparte
a fost prima versiune scenici romaneasci a lucri-
rii. Hamlet de Pascal Bentoiu, spectacol cu care
Opera Roménd din Bucuresti a deschis stagiunea
1975 —1976. Asteptati cu larg interes — recoman-
datii de ecourile favorabile stirnite cu ocazia decer-
nirii premiilor « Guido Valcarenghi » din Italia
(1970) si al Uniunii compozitorilor din Republica
Socialisti Romania, de publicarea ei de citre edi-
tura Suvini-Zerboni din Milano, de montarea la
Opera municipald din Marsilia (1974), de nume-
roasele cronici elogioase din presa internationali,
de audierea in concert bucurestean a muzicii —
premiera scenici bucuresteand nu a ingelat agtep-
tirile, inscriindu-se printre cele mai importante
evenimente muzicale ale anului 1975.

VASILE SIRLI




SIMPOZIONUL <MUSICA ANTIQUA EUROPAE ORIENTALIS- Bydgoszcsz, 1975

impo_:ionul « Musica Amiqua Europae

Orientalis » (Bydgoszcsz, Polonia, sept.

1975), ajuns la cea dea treia editie, a

intrat deja in tradigia vietii muzicologice inter-

nagionale ca una dintre cele mai interesante reuni-
uni stiintifice.

Anul acesta tema propusi a fost: muzica vea-
curilor XIIL-XVI. In linii mari subiectele abordate
s-ar putea grupa in citeva domenii clar demar-
cate: muzica renascentisti, muzica bizantini cu
reflexele ei in muzica religioasd a popoarelor slave
si in Georgia, cultura populari, relatiile intre estul
§i vestul Europei.

Din prima categorie fac parte o serie de con-
tributii care desi se referi la un domeniu mult
cercetat ca cel al muzicii apusene aduc totusi
clemente noi, in spiritul integrarii culturilor natio-
nale est-europene in complexul artei muzicale a
Renagterii 1.

Problemele stilistice §i de limbaj au stat in
centrul atenfici §i numeroase comuniciri s-au
oprit asupra unor aspecte cu fructuoase implicatii
teoretice. Astfel cintarea gregoriani a constituit
obiectul unor cercetiri ce tind si defineasci mult
disputata problemi a variantelor locale, mergind
pind la folosirea termenului de « dialect » 2, sau
a unor analize structurale 3.

! Am citat atit comunicarile publicate in volumul simpo-
zionului §i neprezentate in yedinge, cit §i pe cele citite in
afara programului anungat.

® Elmer Arro, Die Frage der Existenz einer lokalen
Dialekt-Variante des gregorianischen Chorals im Baltikum
des 13.—15. Jahrhunderts; Jerzy Pikulik, Polistrukturalny
charakter polskiej kultury muzycznej w Sredniowieczu na
podstawie proprium de tempore, sekwnecji i ordinarium missae
(Caracterul polistructural al culturii muzicale poloneze in
evul mediu intemeiat pe proprium de tempore, secvente si
ordinarium missae).

3 Jozef Scibor, Tonalno-modalny aspekt choralu cyster-
kiego (Aspectul tonal-modal al coralului cistercian); Tadeusz
Maciejewski, Ordinarium missae dans les manuscrits polonais
d'avant le Concile de Trente.

¢ Elena Borisowa-Tonschewa, Die Kirchenmusik in der
Literarischen Schule Eftimis zu Tirnovo (14. Jahrhundert-Syno-
dik des Zaren Boril), Stoian Petrov, Hexomopeie uccacdosanun
0 npoucxoxcdenut, deamensnocmu u anavenuu Hoanna Kykysean;
Svetlana Maksimovié, Some Elements of Melodic Construc-
tion in Serbian Chant of the Fifteenth Century; Danica
Petrovic, Byzantine and Slavonic Oktoechos until the 15-th
Century; Dimitrije Stefanovic, Services for Slavonic Saints
in Early Russian Music Manuscripts; N. A. Gherasimova-
Persitkaia, Poab ci06a 6 3HAMEHHOM pacnese U NAPMECHOM
Mnozozoaocuu; Boris P. Car ianov, ipocy p &p
KPIOKOGHX neeueckux pyxonuceii 3namenno:o pacnesa; Juri V.
Keldis, K npobaeme npoucxoncOenus 3HAMENHO0 pacresas;
Anatolii Conotop, Cmpykmypa cynpacasckozo upmoaouo-
na 1598—1601 2. Op P
Homoauneiinozo nucsua; C. Corableva [yxosuse cmuxu kax
NAMAMHUUKY IHAMEHHO20 pocnesa (cmuxu noxasnuwe) ; Georghi
Nikisov, Cf Has  na. 2 daxap nucsua
XI—-XIV sexos; Nikolai D. Uspenski, K eonpocy o npouc-

) P P pma; Tatiana Vladasevskaia,
Tunozpadickuti  ycmas Kax UCHOWNUK OAR  usyuenun Opee-
nefiuux ops pyccKozo negueckozo uckyccmsa; Marezella Erigina,
Zum Problem der Erforschung «Eothina Anastasima» in
R i1 her T i

Muzica bizantind si prelungirile ei in muzica
de cult bulgard, sirbi gi rusi au ficut obiectul
unui numiir mare de comuniciri (s-ar fi putut
chiar separa o sectiune a simpozionului) * si al
unor discutii pasionate. :

Comunicirile privind muzica laici a Renagterii
s-au extins asupra unui evantai larg deschis de
preocupiri in care se remarcd efortul de teoreti-
zare gi modernitatea metodei de cercetare aplicate %,
minutiozitatea analizei de detaliu ¢, noutatea izvoa-
relor prezentate 7, interesul pentru descoperirea
operei unor compozitori uitati ¥, evocarea unor
aspecte inedite din viafa §i practica muzicali ®,
preocupiri pentru iconografie §i organologie '° sau
pentru dezbaterea unor tratate teoretice ''.

Spre deosebire de programul altor intruniri
internationale care separii sfera cercetirii muzicii
culte de cea a folcloristicii, Simpozionul de la
Bydgoszcsz, intemeindu-se pe unitatea culturii muzi-
cale medievale in care popular si cult sint concep-
te greu determinabile, a inclus in program si
contributii referitoare la cultura populari privitd
insd intr-o optici diacronicd, ca obiect de cer-
cetare istoricd '%,

Dacii pentru unii specialigti studiul s-a con-
centrat asupra obiectului intr-o viziune ontologici,
pentru altii el s-a dispersat asupra cimpului de

% Paolo Emilio Carapezza, Opposizione ¢ sintesi dei
due principi costituzionali di costruzione ¢ discorso nella
musica dal XIII al XVI secolo; Doris Stockmann, Contri-
bution & ['histoire des instruments signaux au Moyen-Age
avance.

¢ Koraljka Kos, Tonart und Kadenz in den Madrigalen
von A. Patricij und J. Skjavetié.

7 T. llmari Haapalainen, Uber die alten musikgeschiche-
lichen Denkmaler in Finland; JoZe Sivec, Nemes zum
Musikrepertoire Mitteleuropas im Zeitalter der Reformation;
Kurt von Fischer, Quellen mehrstimmiger Musik des 13. bis
15. Jahrhunderts aus slavischen Landern; Willi Apel, Orgel-
musik in Ost-Europa im 15. und 16. Jahrhundert; Erich
Srockmann, Les Tambours et les fifres au cours de la guerre
paysanne, leur fonctions et significations.

® Jaromir Cerny, Petrus Wilhelmi of Grudziadz — an
Unknown Composer of the « Age of Dufay»; Elena Zotto-
viceanu, N lles données sur Gi i Battista Mosto et
ses relations avec la Transylvanie; Robert Ataian, Hepcec

«@o

Hlnopasu u 1P maop-
ueemsa.
? Zbigni; Chaniecki, Poczatki dzialalnosci cechdw
. ty

muzycznych w Polsce (Incep ile activitdfii corporati
muzicale in Polonia); Viorel Cosma, Ein Mittelpunke blithen-
der Musikkultwr im 16. Jahrhundert: Alba Iulia; Vaga
Gvaharia, Myssxa.wnan Kyasmypa Ipysuu snoxu yapuyst
Tasxapw u lloma P ; Jitka Snizk , La Tradition de
Magister Johannes Hus dans la musique médiévale.
1 Aleksandr Buchner, Die Guitarra Latina und Guitar-
ra Morisca auf der Freske der Karlsteiner Apokalypse.
1 Wojcieh D ki, R teoria  solmizacji
Sebastiana 7 Felsttyna (Teoria solmizatiei la Sebastian de
; Vladimir Protopopov, Huxoasaft Huieyxuit u
pa.

1* Dieter Leh Der russische Sk h als T
des europdischen mitteralterlichen Spielmanns; Emilia Co
Aspects du folklore roumain au Moyen-Age (13—15 sidcles);
Lev Ghinzbury, cKuil napod) ¢ i if
200K 1 €20 NPEOUIECTNBEHHUKY .
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Atrigitoare §i spectaculoase, temele
sint infinite, putind fi mereu reluate

noi, cum au incercat §i citeva
¥ ri ce au abordat in lumina unor puncte
g W personale relagiile nl\uzicaée est-vest 13,

_ Delega Republicii Socialiste Roménia, com-
m gamﬂh Comisel, Viorel Cosma i Elena
Zot eanu, a prezentat comuniciri bine pri-
‘mite, referitoare la un centru muzical transilvi-
~ nean care a cunoscut o mare inflorire in epoca
Renagterii tirzii: Alba Iulia, si la relatiile Iui cu
lumea muzicali apuseani (in special italiani),
precum si la genurile folclorice atestate documen.
tar ca fiind practicate inci din evul mediu.

Simpozionul de la Bydgoszcsz reprezinti — sin-
gurul dealtfel cu periodicitate si consecventi —

™ Karl Gustav Fellerer, Musikalische Bezichungen
qwischen Ost- und Mitteleuropa in den Zeit der Renaissance;
Constantin  Floros, Uber Zusammenhdnge zwischen den
Musikkulturen des Ostens und des Westens im Mittelalter;

un prilej de dezbatere §i clarificare in domeniul
vast si incil insuficient cunoscut al muzicii est-
europene denumiti global «veche », dar care
include universuri muzicale atit de diferite. In
aceasti parte a lumii, in care sau incrucisat si
contopit atitea mari curente de culturd profund
deosebite, cunoagterea i infelegerea esentei feno-
menelor nu poate fi datd decit de o cercetare
complexi, de confruntarea unor puncte de vedere
complementare, de o permanenti comparare si
de o viziune multilaterali. De aceea Simpozionul
de la Bydgoszcsz reprezinti o acfiune stiingifici
dintre cele mai necesare de apropiere a specialigti-
lor antrenati in descifrarea tainelor istoriei muzicii
din estul Europei.

ELeNA ZoTTOVIcEANU

Zoltan Falvy, Die arabische und die euwropdische Musik;
Kurt Reinhard, Uber die Bezichungen zwischen byzanti-
nischer und tiirkischer Musik.

DOUA MANIFESTARI PRIVIND ASPECTE
ALE VIETII POPULARE IN EUROPA

ele doud manifestiri cultural-artistice care
s-au desfisurat pe parcursul anului trecut
(iunie-octombrie 1975) in Belgia, privind
« Aspecte ale vietii populare in Europa », s-au
bucurat de un larg risunet si de un binemeritat
succes, pe misura amplorii lor si a eforturilor
considerabile §i bine orientate ale organizatorilor.

Prima — «Jubirea §i cisitoria» — s-a desfi-
surat, in maniere diferite, in cele trei localititi
desemnate si o susfini:

— Bokirijk, cu splendidul siu muzeu in aer
liber, si-a propus (si a realizat) reinvierea obiceiuri-
lor gravitind in jurul celebririi nuntii, cu trupe
venite din toate tirile si, paralel, o expozitie cu
obiecte de artizanat popular;

— Anvers, in marea sali a Meir-ului din mij-
locul oragului, a deschis o expozitie cu obiecte
ce i-au fost imprumutate de cele mai importante
muzee etnologice europene, cuprinzind: costume
traditionale de nunti, daruri de logodni §i nunti,
mobild, lizi de zestre, bijuterii, amintiri etc.;

— Liége a organizat un colocviu international,
la care au luat parte 50 de savanti din 25 de tdri.

A doua manifestare — « Masca in traditia euro-
peand » —a avut ca loc de desfisurare oragul
Binche, unde in vaste clidiri din secolul al XVIII-lea
s-a deschis un tip de muzeu etnologic unic in
lume: Muzeul international al carnavalului si

Deschiderea muzeului a fost insotiti de pro-
iectii pe teme ca: Oameni, migti, un oras (Binche);
Carnavalul din Bale; jocuri mascate romanesti;
Les « Nicolas de la Saint-Sylvestre » (Elvetia orien-
tald); Cind arborele trece prin sat (Elvefia ro-
mandi); Marfea grasi (New Orleans — S.U.A.).

Rispindirea universali a miistii conferd acestei
manifestiri o exceptionali importanti. Faptul ci
civilizagii de pe toate meridiancle si din toate
epocile au cunoscut masca, persistenta extraordi-
nard, in timp a manifestirilor de misti (- cele
mai multe cazuri astizi dezbricate de sensul magico-
ritual initial) in ciuda eforturilor acerbe ale bise-
ricii de a le radia din traditia populari, iatd tri-
siituri care conferi coordonate unitare paleocul-
turii mondiale.

La aceasti manifestare au participat 24 de
tiri. Au prezentat comuniciri: Samuel Glotz,
B. Deneke (R. F. Germania), M. L. Herrera (Spania),
U. Vento (Finlanda), Fr. Gueusquin (Franta),
J. Recupero si A. Rossi (Italia), Ambrozewicz
(Polonia), J. Tomes (Cehoslovacia), S. Tansug
(Turcia), M. Gavazzi (lugoslavia) etc.

Tara noastrd a fost reprezentati de o delegatie
din care a ficut parte si profesorul Tancred Bini.
feanu, care a susfinut comunicarea « Masca in
cultura populari roméaneasci ».

Volumul Le Masque dans la tradition européenne,
apirut in iulie 1975, in excelente conditii grafice,
bogat ilustrat (in alb-negru), contine pe lingd
diverse materiale informative textele comuniciri-
lor audiate §i numeroase imagini de miigti §i masca-
rade, din toate cele 24 de firi prezente.

Suplimentul la volum prezinti, sub semnitura
lui Samuel Glotz, directorul muzeului din Binche,
aminunte cu privire la istoricul oragului si al
muzeului de migti.

Incheiem succinta noastrd prezentare aritind
cii aceastd manifestare va fi continuatd cu organi-
zarea anuali a unor mari expozitii internationale.




Anul acesta se va realiza (cu concursul statelor
belgian §i romdn) prezentarea, pentru prima dati
in Belgia, 2 unui ansamblu cuprinzind costume,
rochii, fesituri traditionale, icoane, picturd

populari, sculpturd, ceramici, fier forjat, 'podoabc,
reprezentative pentru cultura roméneasci.

IniNna Dracnea CoMISEL

FILM—FILMOLOGIE

nul 1975 a fost un adevirat tur de fortd

pentru cinematografia roméani. A fost anul

in care ne-am aflat asaltati — spre bucuria
noastri — de premiere urmindu-gi una alteia
intr-un ritm de-a dreptul amegitor. A fost anul
cind s-a constituit §i afirmat un grup compact
de cineasti, o adevirati scoali de regizori §i opera-
tori demonstrind un nivel profesional atins doar
de cite un virf sau altul, rimas apoi intr-o supre-
matie singuratici ani de-a rindul. Anul cinemato-
grafic 1975 — precizim cii ne vom referi exclusiv
la filmele de fictiune de lung metraj — ne-a fami-
liarizat cu o pleiadi de nume valoroase care
si-au impus deja fiecare o marcid stilisticd bine
conturatd. Astfel filmul de debut Cursa al lui
Mircea Daneliuc a fost o adevirati revelatie;
Dan Pita §i Mircea Veroiu dupd o opera prima
comund, Nunta de piatrd, — un caz rar de comu-
nicare stilisticd la nivelul celei mai inalte exigente —
s-au diferengiat vizibil cu urmitoarele lor filme,
atit formal, cit si ca arie a preocupirilor: in Filip
cel bun, Pita se aratii atras de o analizd sociald, de
tendingd critici, deosebit de pitrunzitoare, in
timp ce Veroiu videste inclinatie spre fabuli,
spre poezie. O individualitate artistici definitd
s-a dovedit si Constantin Vaeni in Zidul, printr-o
formuld originali de naratiune cinematografici,
ce transformi de multe ori miscarea in simbol al
concretului.

Existi insi si promisiuni ce trebuie onorate:
Doru Nistase, care ne-a ficut proba capacititii
de a minui cu sigurangi amplele desfiguriri de
masi intr-un film de rizboi (Pe aici nu se trece),
Andrei Citilin Bileanu cu un film despre santierul
Hidrocentralei de pe Lotru, dar inci nesemnifica-
tiv, nu suficient de personal in ciuda atmosferei
bine surprinse (Muntele ascuns).

Alituri de aceste nume foarte noi, altele deja
cunoscute §i consacrate si-au continuat activitatea
oferind realiziri cinematografice pe misura astepti-
rilor unui public tot mai avizat, tot mai exigent:
Manole Marcus, Andrei Blaier, Gheorghe Vitani-
dis, Mircea Drigan, Ion Popescu Gopo, Mircea
Moldovan, Iulian Mihu. Din picate insd, unele
productii ca Elixirul tineretei, Alexandra si infernul,

* latd, in ordinea aparitiei lor pe ecrane, lista ﬁlmglm
din 1975: Stefan cel thre (regia Mircea Drigan); Zidul
(Constantin Vaeni); Actorul §i sdlbaticii (M_nnole Marcus);
Hustrate cu flori de cimp (Andrei Blaier); Filip cel bun (Dan
Pita); Muntele ascuns (Andrei Catilin Bil;qnu); Nu filmdm
sd ne amuzdm (lulian Mihu); Tatd de duminicd (Mihai Con
stantinescu); Pe aici nu se trece (Doru Nistls;); Comedie
fantasticd (lon Popescu Gopo); Toamna bobocilor (Mircea

Mastodontul §i incd alte citeva nu au reusit sa se
afilieze nici experientelor curajoase ale tinerilor
regizori, nici profesionalismului §i seriozititii vechii
girzi.

Din nou ca si in anii trecuti, contribugia opera-
torilor la definitia stilistici a filmelor noastre a
dovedit ci se poate vorbi cu adevirat de o gcoald
romaneasci de operatorie, la a ciirei inflorire gi-a
adus un aport deosebit de pretios noua generatie
de artigti ai aparatului de filmat. Astfel numele
lui losif Demian, Dinu Tinase, Cilin Ghibu,
Florin Mihiilescu (din cei care semneazii premierele
anului trecut) sint nume de creatori, in ingelesul
deplin al cuvintului.

Se poate releva de asemenea in filmele noastre
prezenta tot mai impuniitoare a unor personalitifi
actoricesti, toate filmele care pot fi considerate
foarte bune datoreazi indiscutabil acest califica-
tiv i creatiilor impecabile ale actorilor. S-a intim-
plat chiar uncori ca filme slabe si beneficieze de
adevirate recitaluri interpretative: Radu Beligan
si Amza Pelea in Tatd de duminicd (regia Mihai
Constantinescu), Margareta Pogonat doveditd inci
o dati admirabild actriti de film in Oragul vdzut
de sus (regia Lucian Bratu), sau intreaga echipd a
filmului Mastodontul (regia Virgil Calotescu).

Cregterea cifrei anuale de productie pind la
25 de titluri a favorizat in primul rind o diversi-
ficare a tematicii, care a permis desigur si o salu-
tard diversificare stilistici. Cu riscul schematizirii
vom incerca o sumard clasificare pe genuri §i
implicit pe teme a filmelor anului 1975 *: din
25 de titluri 12 au abordat actualitatea, sapte s-au
ocupat de problemele tineretului, altele patru au
fost comedii, trei au evocat lupta antifascisti
condusi de partid, trei au reactualizat anii rizboiu-
lui, trei au abordat trecutul zbuciumat al poporului
roman. Lista se completeazii cu un film de science-
fiction §i un film poliist.

Prima observatie ce se impune este cii dacd
de obicei prioritate pe ecranele noastre aveau
filmele « epopeii nationale » — de evocare a tre-
cutului eroic de jertfe a neamului romin, a stri-
daniilor depuse §i a bitiliilor purtate de-a lungul
veacurilor pentru pistrarea liberdtii §i a fiingei

Moldovan); Hyperion (Mircea Veroiu); Evadarea (Stefan
Traian Roman); Elixirul tineregii (Gh. Naghi); Cantemir,
Mugchetarul romdn (Gh. Vitanidis);
Calotescu); Alexandra §i infernul (lulian Mihu); 1
vdzut de sus (Lucian Bratu); Cercul magic (David Reu); Cursa
(Mircea Dnneliuc).‘ Acestor titluri li se ldd:llﬂ citeva
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-h.xe —,de asta datd accentul a cazut
pe e. Istoria a fost mtpsi prezentd in
izri, dintre care Cantemir §i Mugchetary]
a se detaseazii net prin perspectiva contem-
; asupra mecanismului complicat al poli.
“ internationale care a plasat dintotdeauna
Principatele Romdne in centrul atentiei lacome a
marilor imperii vecine. Desi au apirut pe ecrane
separat, Cantemir §i Muschetarul romdn por £
totusi considerate drept doul serii ale aceluiagi
film inchinat figurii ilustre a prinului Dimitrie
Cantemir, umanist de renume european, scriitor,
filozof §i politician deopotrivi de iscusit, care
la inceputul veacului al XVIIl-lea nutrea speranta
reunirii tirilor romine in hotarele Daciei de
odinioardi. Scenaristul Mihnea Gheorghiu a optat
in Cantemir pentru o dezbatere politica lucidi in
care un dialog scinteictor conduce analiza minu-
tioasi a mecanismului puterii, in timp ce in
Mugchetarul romdn a preferat formula alerti a
filmului de aventuri. Bucurindu-se de o excelenti
interpretare — admirabili Al Repan in rolul lui
Cantemir i Iurie Darie in acela al lui Mihug —,
cele doud filme ar fi putut fi cu adevirat memora-
bile daci, urmind factura scenariului, regizorul
Gheorghe Vitanidis ar fi adoptat o formuli cine-
matografici modernd, mai putin ilustrativi.

O evocare istorici ne-a propus si Actorul si
sdlbaticii, desi aci este vorba de o perioadd mai
recentd §i anume de anii ’39—40, cind peste
Europa incepea si se intindi umbra sinistri a
fascismului. Pentru viguroasa lor pledoarie impo-
triva intolerantei si fanatismului fascist — care a
avut §i in Romania prozeliii sii in migcarea legio-
nard de tristd amintire —, scenaristul Titus Popo-
vici §i regizorul Manole Marcus s-au inspirat din
biografia celebrului actor si regizor de music-hall
Constantin Tinase, care pe ecran devine un simbol
al umanismului, un simbol al impotrivirii. In
rolul lui Tinase actorul Toma Caragiu realizeazi
o creatie, excelent secondat de tiniirul siu coleg
Mircea Diaconu.

Spuneam mai sus ci productia '75 a fost
dominatid de filme de actualitate, teren predilect
al tinerilor cineasti sau al inaintagilor lor mai
virstnici. Andrei Blaier, pind nu demult apartinind
generatiei sperantelor, a adiugat in filmografia sa,
deja destul de substangiali, un remarcabil film
polemic pe tema responsabilitigii individuale. Sem-
nind deopotrivi scenariul i regia, el demonstreazi
in Ilustrate cu flori de cimp ce rezultate tragice
poate avea inconstienta actelor noastre in rela-
tiile cu semenii nostri. O tindri fatd piere in con-
ditii sordide din pricina unui avort clandestin.
Cu discretie, dar cu implacabild luciditate, Blaier
ne lanseazi un infiorat avertisment.

*

Vom incerca acum si definim pe scurt filmele
celor mai tineri cineasti care — debutanti sau cu
o filmografie inci redusi — pot totusi oferi o
imagine reprezentativi pentru peisajul cinemato-
grafiei noastre actuale.

Debutantul Constantin Vaeni a cistigat un vot
incredere unanim cu filmul siu Zidul, in care

evocd un moment al luptei duse de comunisti
in ilegalitate. Este vorba de tipirirea clandestini
a ziarului Romdnia liberd de citre un tinir ce isi
asumi — deplin responsabil — riscul unor con-
diii de existentd inumane, o claustrare ce solicitd
rezistenta sa fizici si morald pind la ultimele puteri.
Situatia limita este exploratdi de regizor in cheia
adevirului psihologic §i cu o maximi coerentd
a naratiunii cinematografice. Povestirea devine
uncori dificil de condus, cici prezentul se trans-
formi in acel spatiu sufocant — al unei minime
existente — intr-un amestec reverberant de gesturi
obsedante §i de memorie afectivi. Universul erou-
lui, strimt in orizontale, devine un abis al memoriei.
Tinidrul cineast a stiut si dozeze cu finefe succe-
siunea evenimentelor trecute si ascensiunea lor
in fiinta prezentului. Intreg filmul este o aspiratie
spre simbol, spre gestul relevant. Iar imaginea
lui Tosif Demian si calititile interpretului principal
(de asemenea debutant), Gabriel Oseciuc, implinesc
puterea de sugestie a acestei realiziri de prestigiu.

O intimplare de cu totul altd facturd relateazi
Dan Pita in Filip cel bun: istoria unui prezent
continuu, istoria unui tindr care se integreazi
ritmului de existengd al epocii sale. Integrarea nu
este insd una usoard, cici Filip are de luptat cu
tot soiul de inertii gi de prejudeciti. Viziunea
adoptatd de regizor este surprinzitoare prin acui-
tatea s§i precizia observatiei, intotdecauna juste.
Tipurile umane sint perfect intuite si fixate in
mediul lor ambiant, intreg filmul cipitind valoa-
rea unui studiu ecologic, adici al relatiilor ce se
stabilesc intre indivizii uneia sau mai multor
specii intr-un cadru natural dat. Este un film cura-
jos ce vorbeste despre necinste, mentalitigi retro-
grade, demagogice, despre dorintele de capituire
observate la oamenii mai vechi sau noi ai acestor
locuri. Cu totul remarcabili este prezenga inte-
riorizatd, de maximi concentrare, a tinirului actor
Mircea Diaconu, alituri de care camera operatoru-
lui Florin Mihiilescu exploreazi nuantat un uni-
vers pestrif, sondindu-i tarele pini la ridicina
lor.

Coleg de generagie cu Pita, regizorul Mircea
Veroiu a diruit publicului o probi de acuratete
regizorald — Hyperion —, demonstrind  ci stipi-
neste mijloacele unei naratiuni inteligente, ci stie
si conducd actorul §i si contruiasci un cadru
sugestiv. Scenariul, scris de Mihnea Gheorghiu
— numai in aparenti o poveste science-fiction
—, i-a oferit posibilitatea unui eseu poetic, iar
imaginea de o limpezime rari, semnati de Cilin
Ghibu, un maestru al planurilor-secventd, a adus
un ajutor pretios in crearea atmosferei. Fabula
filmului depigseste cu mult premisele genului, deve-
nind o meditafie asupra relatiei complicate ce se
stabileste intre individ si timpul ca durati a exis-
tengei sale.

Seria premierelor anului a fost incheiatd stri-
lucit de debutul regizorului Mircea Daneliuc cu
un film de actualitate: Cursa. De o remarcabild
simplitate a mijloacelor, concentrate in trei actori,
personaje centrale — Mircea Albulescu, Constan-
tin Diplan, si Tora Vasilescu —,si o magini
gigant ce transportd o piesi gigant, filmul ajunge
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la o profunzime surprinzitoare a semnificatiilor,
Cursa vorbeste despre trei oameni ai zilelor noastre
ce reusesc si defineasci o umanitate, o conditie,
o intelegere a lumii care, evident, ne apartine.
Este un film foarte romanesc §i foarte «la zi»
prin mentalitatea pe care o explici; si aceasta
se intimpld prin sugerarea unor realitdfi concrete,
dar mai ales prin analiza reflexelor ce le determini
in comportament, in relatii. Regizorul a articulat
o povestire prin excelentd vizuali, ce abundi in
constructii retorice, contrapunctiri sonore, un
dramatism discret al figurii actorului. Imaginea







ANDREI STRIHAN
Contururi scenice

Bucuregti, Editura « Eminescu», 1975, 226 p.
(Colecgia « Masca »)

olumul Contururi scenice cuprinde studii

§i cronici scrise si publicate de citre
5 Andrei Strihan intre anii 1965 §i 1975.
In prima parte, intitulati « Orizont teatral », sint
reunite cinci studii de sintezi de orientare tea-
trali: « Despre critica teatrald », « Teatrul si viaga »,
« Realism §i umanism », « Spontaneitate §i cre-
atie », « Continuitate si_diversitate (Pe murginea
stagiunii 1969 —1970) ». In urmitoarele pazini sint
urapate, s.ab cite un titlu generic, uneori simbolic,
in functie de substanta lor, mai multe cronici
(eterogene apar doar capitolele: « Ape si oglinzi »
si « Profiluri §i motive »). Cronicile au, de cele
mai multe ori, un titlu (totdeauna sugestiv), care
sintetizeazi percutant ideea centrald §i ii relevi
cititorului, mediat si direct, punctul de vedere
al autorului cu privire la text sau spectacol (de
exemplu, « Adevirul Camerei de aldturi », « Spaima
naste mongtri — Interesul general », « Anomalie pil-
duitoare — Tandrefe si abjectie », « Tristetea come-
diei lucide — Leonce §i Lena », « Pini la jumitatea
drumului — O scrisoare pierdutd » etc.).

Cronica teatrali este un elementar si indispen-
sabil document pentru istoria teatrului. In ce
misurd volumul lui Andrei Strihan, Contururi
scenice, oferd celor care vor cerceta dupd ani
perioada pe care el o consemneazii, o comenteazil
si incearci si o defineascii: informatia conclu-
denti, un punct de vedere argumentat stiintific,
o viziune dinamicd in care si se reflecte, perfect
delimitat si complex nuantat, personalitigile artis-
tice, ca §i intreaga viati teatrali in unitatea sa,
dialectic contradictorie? Critica este inteleasi de
ciitre cronicar — si in aceasta rezidd valoarea funda-
mentali a cirtii, care implici sau determini, in
mare misurd, §i celelalte calitifi ale sale —ca
una dintre modalitigile artistice active prin care

se fixeazi in constiinti istoria contemporani a
teatralui.

Andrei Strihan urmireste cu interes viu, cu
curiozitatea specialistului, fenomenul teatral, se
angajeazi adesea in polemicd, pune in discutie,
cu argumentele meseriei, actul teatral finit, —spec-
tacolul (Regele Lear, de Shakespeare, la Teatrul
Nagional din Bucuresti, O scrisoare pierdutd, de
L. L. Caragiale, Ia Teatrul « Lucia Sturdza Bulandra »,
de exemplu). Dar, analizind spectacolul nu izolat,
ci in relagie cu momentul teatral in care a luat
fiingd, cu istoria punerii in sceni a piesei, cu natura
atit de diversi a personalititilor etc., criticul
contribuie la formarea unor puncte de vedere cu
caracter de generalitate, pe care, odati cu infor-
matia §i cu aprecierile legate strict de fiecare
factor component al spectacolului, le pune la
indemina istoricului de teatru. O analizi con-
cretd, la obiect, ca, de exemplu, cea pe care o
face cu privire la piesele lui Teodor Mazilu
scoate, pregnant §i concludent, in evidenti origina-
litatea acestui dramaturg, ca si aspecte esentiale
ale specificului comediei roméinesti contemporane.

Andrei Strihan ziboveste si insisti asupra
momentelor artistice hotiritoare, care au deter-
minat — spectaculos sau mai putin spectaculos,
uneori inregistrind doar reusite pargiale — migca-
rea inainte a teatrului roménesc contemporan si
oferi istoricului de teatru repere insemnate. Si
astfel, pornind de la spectacole de incontestabild
valoare — fie cii sint de buni §i trainicd traditie,
fie cii sint iconoclaste §i novatoare — se face
purtitorul de cuvint al opiniilor care definesc
etapa consemnatii, opinii care contin insd §i multe
elemente perene.

ANA MARIA PorEescu

TRAIAN SELMARU
Premiera de aseard

Bucuresti, Editura « Eminescu», 1975, 244 p.
(Colectia « Masca »)

e poate fi mai pasionant pentru croni-
« carul dramatic decit de a informa publi-
cul, imediat ce spectacolul s-a niiscut,
si de a raspunde neribdirii realizatorilor dornici

sit afle pirerea asupra muncii lor? Din urmirirea
neintreruptdl a viegii si a gindirii teatrului se nagte
o continuitate de idei ce duce, odatd cu aprecierea
fieciirei premiere in parte, nu la o insiruire de
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i © privire de ansamblu, cronica pro-
indu-se fires¢ cu comentarii sinte-
procesului de dezvoltare al migcirii
Cotidianul se inscrie astfel organic in
fenomenului, descifrind semnificatiile
g blm ” dmmul diﬁcil Spre permanen-
tatul desprins din cartea analizati e in
timp un argument al aparitiei ei, o confe-
§i mai ales o profesiune de credinti. Nimic
oate sesiza mai viu note individuale ale unei
artistice (in cazul nostru teatrale) ca
i a_aparent intimplitoare, in fond esen-
 pialid, a diferitelor fatete care compun, in totali-
tatea lor, fenomenul dezbitut. E ceea ce intre-
prinde Traian Selmaru. Cu succes.

Conceputd ca un «fals jurnal », deci ca o
ingiruire de ipostaze diverse, determinate nu de o
riguroasa arhitecturd, ci de o succesiune de eveni-
mente care rispund momentului imediat, cartea
mdrturiseste a avea o remarcabili perspectivi asu-
pra problemelor discutate. Surprinzind o perioadi
de sase ani din viata teatrali - mai ales bucures-
teand — (1969 — 1974), cronicarul realizeazi un
caleidoscop atrigitor, al cirui principal merit il
constituie demonstratia la capitul cireia teatrul
nostru apare in adevirata sa lumini, de miscare
artistici de valoare mondiali.

Problemele dezbitute de Selmaru sint variate
dar unitare, toate integrindu-se unei viziuni care
se dovedeste precisi nu numai in ansamblu, ci si
in componentele ei. Repertoriul, cum e si firesc,
il intereseazii pe cronicar mai ales sub raportul
eficientei sale cetitenesti, de formare a unor
oameni cu o constiingdi inaintat, socialisti. Aten-
tia acordatii piesei originale e marcati si insufletiti
de ideea dialecticului « mai bine », pol stabil al

ercetiitor pasionat al dramaturgiei roma-
nesti clasice, a principalelor curente lite-
rare care au marcat mai ales ascensiunea
genului in perioada interbelici (Clasicism §i roman-
tism in dramaturgia romdneascd), Vicu Mindra
publici in seria de monografii a Editurii « Albatros »
© prezentare sinteticii, cu scopuri declarat informa-
~ tive, a viefii §i activititii multilateralului om de
teatru care a fost Victor Ion Popa. Schita, sau
mai bine-zis sinteza monografici, succede o preocu-
pare mai veche, de cunoastere si pitrundere in
‘universul intim de ginduri §i de creagie al artistu-
lui, concretizatd cu sapte ani in urmi prin publi-
carea unui interesant material documentar, cules,
‘ordonat si t, in colaborare cu Sorin

oricirei preocupiri artistice. Lucriiri dramatice care
au insemnat o pagind importanti la premierd si
care aveau sd-gi demonstreze viabilitatea ulterior
(Croitorii cei mari din Valahia, Absenja, Acesti
ingeri trigti, Steaua fdrd nume, $i ex am fost in
Arcadia, Pisica din noaptea Anului nou, Surorile
Boga, Ziarigtii, Interesul general si altele — ordinea
este aceea din jurnal) sint analizate cu discernimint
si aproape totdeauna cu dragostea unui co-autor
(criticul bun trebuie si simtd astfel cind discuti
problemele teatrului, el fiind sau trebuind si fie
co-autor al intregului spectacol, a intregii mis-
ciiri. ..). Sint schitate portrete ale autorilor dra-
matici (Mirodan, Everac, Mazilu), care nizuiesc
si surprindi o dominanti a acestora. Miscarea
teatrald e vizutd prin intermediul artei actoricegti
(Caramitru, « mincinosul »; Jon Manu, « uitucul »;
Recital Radu Beligan; Liliana Tomescu, Chaplin si
Giulietta Massina ; Mariana Mihug, florireasi; admi-
rabila Gilda Marinescu), prin arta regizorului (Giur-
chescu §i Brecht: Gaiy Gay; Schehadé, Moisescu
si teatrul de poezie; Mdsurd pentru mdsurd si
Hamlet-ul lui Dinu Cernescu §.a.).

O altd categorie a problemelor asupra cirora
se opreste Traian $elmaru o reprezinti cele de
teoretizare a migcdrii teatrale: noua tradigie si
vechea inovatie; « primatele » atit de dezbitute;
publicul §i formarea lui; eficienfa spectacolului
teatral; rispunderea regizorului; dimensiunea poeti-
cit a politicului s.a. Dupii cum in sfera de interes
a cronicarului se inscriu §i destule alte aspecte.

Noua carte de teatru a lui Traian Selmaru e
o profesiune de credinti confirmati. Frumos
elogiu si grea indatorire.

EucEN NicOARA

VICU MINDRA
Victor Ion Popa
Bucuregti, Editura « Albatros »,

1975, 148 p.

Limitati de caracterul colectiei care-i propune
si aducd la cunostinta cititorilor, indeosebi a
tineretului studios, un material de utilitate instruc-
tivi in primul rind, oferind o privire integrala
asupra operei i activitifii autorului, precum si
principalele elemente orientative de interpretare,
lucrarea a trebuit si-si restringd oria de exploatare
a datelor pini la extrema concizie. « O carte
despre viata si opera unui creator nu inseamni
neapirat o descriere statici, o ingiruire de fapte
si evaludiri » — ne previne autorul; « ea poate lua
si calea concentratiei dinamice, transgresind datele,
fird a le ocoli». Intr-adevir, cele peste 140 de
pagini mici, distribuite in patru capitole, contin
o concentratie extrem de mobili de date care
furnizeazi motivele unei stricte evaluiri §i a unei
riguroase meditatii analitice. Capitolele sint ordo-
nate didactic: « privire biografici », « dramatur-
gul », « prozatorul », « teoretician al teatrului ».




Cu ﬁec_ax:e moment analizat, Vicu Mindra opereazi
o anal‘lla c!xfergn;iati a valorilor, ciutind si dis-
tingd in c‘nstallzarea elementelor de personalitate
ale omului de teatru sensul originalititii §i corelatia
asp.cctclor contradictorii. « Niclieri nu se disting
mai clar ca In creatia dramatici valorile interioare
ale 9§cxlaqe1~lu1 Victor Ion Popa intre nostalgia
tradigionalisti §i strigitul modernitigii iconoclas-
te » — noteazii autorul in referirea sa la dramatur-
gle, c.u}.mnd, in cele ce urmeazi, temeiurile obser-
vaglel in succesiunea destul de inegald ca modali-
tate §i substangi a pieselor. O notatie circumscrisi
unul singur capitol, privind « dorinta de comuni-
care directd cu publicul », poate ci explici inti-
mitatea unei vocatii i febrilitatea de a incerca
mai multe ciii posibile de implinire. In dramaturgie,
iicsu;ur, «prefuia cuvintul si nu acfiunea » si e
intru totul indreptitit adaosul « dinamica teatrald
indiferentd la magia vorbelor fiindu-i striini prin
teinperament ». Evident, valoarea poeticd, meta-
forizd a cuvintului, §i Vicu Mindra subliniazi
-_st lucru, dar nu mai insistd §i asupra aspectului
strilucire spirituali care di unicitate stilisticit
't pasaje din teatrul studiat si, la urma urmei,
itate. Capitolul consacrat prozei e substan-
zvoltat, oferind o filiatie fireascii cu creatia
.maticd.

“xrrem de utile sint rindurile care ni-l prezintd
or lon Popa ca « teoretician al teatrului »,
nd o sistematizare a « principalelor para-
din codul siu artistic » intre « necesitatea
ca factor de ameliorare a umanititii » si
a de «utilitate » a actului artistic. Insumind
iile expuse in « indreptarul » de regie pentru
de amatori, in articole §i conferinte, se
relevi in primul rind aderenta la ideea — innoitoare
pentru acea vreme s§i incii progresistd §i astizi —
teatrului total, subliniati de Gordon Craig. Vom

mai semnala, din multe altele, echilibrul preconi-
zat intre « trilire » §i « joc» — «autenticitatea s
fie obginuti prin refinerea esentelor si piistrarea
unei tonalitdfi teatrale adecvate realititilor conti-
nute in text »; « condifia fundamentali a satisfa-
cerii actualitdgii in cadrul ferm al specificului nagio-
nal »; fundamentarea unei «actiuni de organi-
zare » a formelor populare de teatru (muncitoresc,
sitesc, de copii). Autorul are griji si nu se rezume
la o expunere rigidi de principii, ci le integreazd
practicii propriu-zise a lui Victor Ion Popa, con-
cretizati in peste 135 de montiri pe scenele din
capitali, de la Cerniugi §i lagi.

Dacii ne-am pune intrebarea ce a insemnat
Victor lon Popa pentru literatura §i teatrul romé-
nesc si ciirui raport anume ii datorim mai ales
pretuirea, va trebui si reformulim contribugia sa
extinsi febril pe mai multe domenii. I-am zice,
mai la obiect §i cu un titlu generic, « animatorul ».
Si poate ca acesta si fi fost capitolul cel mai indi-
cat in micro-monografia care-l prezinti cititorilor
contemporani, oferind, mai mult decit in struc-
tura actuald a cirtii, posibilitatea unei fuziuni ana-
litice intre acte si idei, cu sublinierile necesare
pe acele particularitifi de principiu care pot alci-
tui, in esentd, un program. Cici ni se pare mai
demn de personalitatea artistului multilateral de
a-i pune in valoare astfel contributia §i de a regine,
pentru generatiile noi, aspectul cu totul inedit
si remarcabil al activitifii sale, intr-o perioadi
de efervescenti creatoare pentru cultura romé-
neasci. Ideea nu e omisd, reiese dealtfel din refe-
ririle §i spiritul intregii cirti, dar ni se pare ci
ea ar fi constituit elementul prioritar in definirea
acestei personalititi si de aceea i s-ar fi cuvenit
o subliniere aparte in sumarul alcituit.

C. PARASCHIVESCU

PAUL COLLAER
La musique populaire traditionnelle en
Belgique

Académie Royale de Belgique, Bruxelles, 1974,
200 pagini + 16 planse -+ 103 exemple muzicale

ersonalitate marcantd a culturii belgiene,
Paul Collaer s-a impus lumii muzicale
printr-o  activitate artisticd si sﬁinﬁﬁcﬁ
prodigioasi, carel situeazi printre cei mai de
seami savani ai secolului al XXclea.

Lucrarile sale de muzicologie, de folclor com-
parat, lexicoanele, activitatea multilaterald ca direc-
tor al posturilor de radio-televiziune, ca fil.l'e.C[Ol‘
al Muzeului regal al Africii centrale, ca initiator
si fondator al Colocviilor de la Wégirpont (impre-
und cu algi cifiva etnomuzicologi printre care §i
Constantin Briiloiu, cu care a legat o st.rms.’a
prietenie), participarea intensi la congresele inter-
nationale de muzicologie §i folclor der'nonstre.a.zi
capacitatea sa uimitoare de munci §i o inutd gtiin-
tifici de inalt nivel.

Volumul de fagi, prin bogitia ideilor si teo-
riilor expuse, prin orizontul larg in interpretarea
fenomenului muzical, in general, si a celui folclo-
ric, in special, in dependenta lui de condisiile
de viad, de nivelul cultural, justegea judecigilor
de valoare, documentarea extrem de vasti in
domeniul muzicologic si al gtiingelor anexe, optica
istoricd asupra evolutiei constiingei muzicale a
omului, reprezinti un model de studiu etnomuzico-
logic. Problemele sint expuse intr-un stil clar,
alert, concis.

Materialul este esalonat pe patru pirti, fiecare
avind mai multe capitole: Generalitdgi (« Istorie
si culturd », « Surse flamande si valone », « Etno-
muzicologie », « Cintec popular »); Tara flamandd
(« Texte poetice », « Limbaj muzical», «Forme»,
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« Traditie » « Concluzie »); Tara vglond (« Cintec
yular »); Instrumente (« Interprefi-instrumentigti

! te de muzici», « Tobe, clopote si
primiivari »; « Tobe de frecat, tip buhai
= «a friction» gi rituri de iarni»; « Clopote
i zbirniitoare (« crécelles »), fluiere si cimpoaie »,
- «Fluiere §i tobe, psalterion, rebecuri si viele »).
Fiecare capitol este insotit de o bibliografie sclec-
tivil.

Remarcabili este problematica expusi in Intro-
ducere, deschiziitoare de drumuri prin puncte de
yedere noi si prin metoda adoptati in studierea
tradigiilor muzicale §i anonime ale provinciilor
belgiene, in scopul de « a le pune in lumini carac-
terul si semnificatia, a le situa in cadrul muzicii
europene §i, din cind in cind, in cel al universali-
titii mondiale ».

Autorul argumenteazi originea vocali a muzi-
cii (« emisiunea si inflexiunile vocale sint manifes-
tiiri datorite numai caracterelor fiziologice »), adu-
cind in sprijinul ei §i ultimele cercetiri din lumea
animalelor, pisirilor si insectelor cu privire la
manifestirile lor sonore; subliniazi, pe baza cer-
cetdirilor, existenta avansati a congtiintei muzi-
cale umane incd din ultima fazi a paleoliticului.
Analizind multitudinea definitiilor date muzicii,
din antichitate pind astizi, ceea ce demonstreazi
in acelasi timp atitudinea constantd fati de arti,
ca §i atentia ce i s-a acordat «sub toate latitudinile »,
gravitind adesea in jurul intrebirii, rimasi inci
fird rispuns, —in ce consti esenta muzicii —, auto-
rul propune ca studiul muzicii si fie considerat
« una dintre ramurile cunoasterii » (p. 2), cunoag-
tere menzurali §i, mai ales, cunoasterea omului.

td cunoagtere stabileste distinctia intre « ceea

ce imi place » §i « ceea ce este », atitudine pe care
trebuie si o adopte §i etnomuzicologia contem-
porand. Arta, §i indeosebi muzica, « este functia
unui mediu social-cultural, ea exprimi §i reprezinti
o societate », de aceea « este adoptati si devine
traditionald atit timp cit baza socio-culturali nu
se schimbi» (p. 3). Apoi Collaer comenteazi
evolugia atitudinii fati de arti (muzici savanti,
arhitecturd, picturd) si de culturd, in ultimul secol,
trecerea lenti de la principii dogmatice, rigide,
absolute, considerate aplicabile la toate timpurile
si locurile (fird a tine seama de diversitatea lumii
si fluiditatea conceptiilor), de la egotism §i egocen-
trism la o mentalitate noui, la relativismul modern,
influenat, in parte, de stiingele exacte biologice
§i fizice. Din aceastdi noud atitudine — proprie §i
autorului — rezulti tendinta de a suprima, in
considerarea artelor i a culturii, diferentele tempo-
rale si spagiale. Mircea Eliade, Claude Lévi-Strauss,
cadio Hearn sint pionierii acestei atitudini
moderne. Astfel a fost posibili cunoasterea mai
profundi a oamenilor, creatori de arti, ca semn
al interactiunilor spiritului §i socialului, descope-
rirea in faptele culturale depirtate in timp §i spa-
fiu a unor similitudini atit de profunde incit
considerate ca « manifestiri universal uma-

ne» (p. 5); « omniprezenfa unor caractere con-
stante si comune in operele artigtilor individuali,
in contrast cu deosebirile ce-i singularizeazd, adinc
~ inridiicinate in natura umani » (p. 7). Dar aceste

elemente se gisesc §i in « imensul domeniu al
muzicilor etnice traditionale, confirmind « forta
vitald §i creatoare a popoarelor », ca s§i legﬁtura
acestora « cu primele productii individuale scrise »,
In acest fel vom reusi si cunoagtem «ce este
comun in muzica cea mai rudimentari a pigmeilor
din pidurea ecuatoriali §i opera de arti cea mai
moderni » §i « vom sti la ce corespunde muzica
si ce este ea» (p. 7).

Paul Collaer semnaleazi, in repertoriul artis-
tic, ca §i in culturd, existenta straturilor supra-
puse, datorate unor reminiscenge din epocile ante-
ricare («§i omul modern este produsul acestei
simbioze evolutive » — cum se exprimi Jacques
Monod in Le Hasard et la Nécessité, p. 12) — casi
« marea suplete §i rara subtilitate a gindirii artis-
tice contemporane, obtinute gragie vitezei uimi-
toare a civilizatiei moderne, urbane §i industriale,
care a permis omului intelegerea, adoptarea si
includerea in patrimoniul siu a conceptiilor
tice si a operelor antice » (p. 6). « De Ix «
spirituali », Pérotin i Guillaume de M
la trubaduri, truveri si minnesingeri, alituri d
conceptiile artistice contemporane, simultz
divergente <...> ale lui Stravinsky, Pro!
Schénberg §i Hindemith, Satie §i Miik:
(p. 6).
In primul capitol, Istorie si culturd, autorul <
cutdl, inainte de a degaja trisiturile caracteri
folclorului belgian, evenimentele istorice care l-au
influentat si citeva aspecte ale vietii muzicale (pe
baza unor documente care dateazi din secolui
al XIIlea), in strinsi concordanti cu viata cul
rali. Descriind, in capitolul al Il-lea, trisiturile
specifice cintecului popular belgian, savantul obser-
vil cdl, in comparatie cu tirile din risiritul Europei,
stilul melodic si ritmic al folclorului belgian « nu
se deosebeste prea mult de al muzicii individuale,
savante » (p. 23), datoriti contactului viu intre
orase si sate §i deci influengelor reciproce perma-
nente. Compozitorii secolelor XV —XVII, minne-
singerii, trubadurii, se inspirau din cintecul site-
nilor, iar in multe culegeri de cintece se precizeazi
originea lor populari. Avind la indemini un
numir uimitor de mare de culegeri, incepind din
secolul al XIII-lea, desi unele aveau notate numai
melodia, firi valori ritmice, cu exceptia melo-
diilor de dans, — autorul a desprins evolutia
stilurilor §i a confruntat numeroasele variante
locale de-a lungul celor sase secole. Unele piese
atestate in secolul al Xll-lea s-au transmis pini
astiizi, bineinteles cu modificirile inerente creatiei
orale. Explorarea documentelor a inceput in 1802,
iar cercetarea muzicali se datoreste initiativei lui
Hoffmann von Fallersleben, care a publicat 12 vo-
lume (intre 1831 §i 1862), urmat de dr. A. Snel-
laert, ]J. F. Willems, Florimond Van Duyse. O
mare rispindire au cunoscut cintecele prin foile
volante, care circulau in mai multe tiri §i conti-
neau cintece istorice, de dragoste, religioase-didac-
tice, narative si intimpliri la moda. Culegerile
in situ, insofite de inregistriri mecanice, au fost
de asemenea publicate, iar studiile au adus o serie
de informatii stiinifice a ciiror valabilitate se pis-
treazd i astizi. Cu toate ci s-au ficut investigatii in




multe zone, autorul semnaleazi necesitatea abso-
lutd a infiinirii unui institut central (sau dous,
regionale) care si «lucreze permanent la culege-
rea, analiza §i clasificarea muzicii populare », deoare-
ce o astfel de actiune —si pe buni dreptate —
«nu poate fi intreprinsi de o singurd persoani »
(p. 33).

De o deosebiti importangi sint si informatiile
din capitolul al III-lea, Etnomuzicologie, cu privire
la evolutia studiului creagiei folclorice in ce pri-
veste problematica, metodologia §i interpretarea.
Cercetirile sale personale despre conditiile de
emitere sonord a vocii umane, conditii studiate
initial de oto-laringologi, duc la explicarea diver-
sitifii modale a muzicii grecesti « preexistenti unei
teorii elaborate a posteriori» (p. 39). Conditiile
emisiunii vocale explici secretul tetracordului i
«faptul ci atit in Anatolia cit si in Sicilia, in
Europa continentali §i in alte continente, se
gisesc numeroase cintece modale reduse la un
singur tetracord, ci astfel de cintece pot fi foarte
vechi, dar pot, de asemenca, si apari si in pe-
rioade recente»; si, in acelasi timp, ajuti la
« intelegerea cintecelor din evul mediu, in care
modalitatea era obisnuiti, in timp ce organizarea
ritmici i5i giseste explicarea ultimi in conditia
umanid» (p. 39).

In concluzie, autorul subliniazi ci « nasterea
si dezvoltarea limbajului muzical urmeazi in lumea
intreagi o linie generald care este pretutindeni
acceasi (cu unele exceptii). Aceasti linie nu incepe
si se bifurce §i si prezinte fizionomii etnice decit
in momentul cind limbajul melodico-ritmic a
ajuns la deplina sa dezvoltare» (p. 40).

Mai departe se discuti problemele embriolo-
giei muzicale, asa cum au fost adoptate de etno-
muzicologi: in ce moment a apirut muzica, care
sint fazele ultraarhaice ale genezei muzicii, sint
acestea exclusiv umane sau hominide (a se vedea
cercetirile cu mijloace electronice ale laboratoru-
lui Universititii din Gand)? etc. In investigarea
fenomenului muzical este absolut necesar ca spe-
cialistul si cunoasci rezultatele unor stiinte ca:
oto-laringologia, acustica, psihologia, etnologia.

In capitolul Cintec popular, dupi citeva consi-
deratii asupra continutului unor termeni ca : popular,
folclor, muzicdi populari, creagie colectivi,
Paul Collaer aplici metoda analizei structurale-
comparative la muzica populard din Belgia (p. 44—
50), pornind de la teoriile expuse de Constantin
Briiloiu in Le Folklore musical (1940).

Cu rigoarea stiingifici ce ii este proprie, auto-
rul expune citeva dintre trisiturile specifice vietii
folclorice flamande : similitudinea cintecului popular
din sat §i oras, mentinerea caracterului colectiv
in interpretarea si crearea cintecului, care « ris-
punde necesitigii de a se afirma personalitatea i
autenticitatea culturii proprii acestui popor», desi,
incepind din secolul al XVI-lea, au fost publicate
cintece §i texte poetice populare « intr-un numir
impresionant» (p. 46), subliniind distincgia intre
traditia orald §i cea savantdi care, din cauza fixirii
in scris, a determinat cristalizarea ei in forme
« ne varietur» (p. 47). Dar, subliniazi cercetitorul,

care a aprofundat cunoagterea muzicii mai mult
decit muzicienii obignuiti cu analiza muzicii savante
si au tendinta s aplice legile acesteia din urmi la
muzica populard, tradifia populari inseamni nu
« imobilitate §i pietrificare», ci « o serie neintre-
ruptd, continui, de modificiri ale detaliilor poetice,
melodice si ritmice aduse unei scheme, unui sche-
let initial, unei versiuni prime, schelet care rimine
recognoscibil in toate variantele» (p. 47). Susti-
nerea acestei opinii este ficuti cu exemple din
diferite continente, incheindu-se astfel: «... tra-
ditia este insuflefiti de o mobilitate continui si
multiformi §i nu ne putem face o idee de totalita-
tea unui repertoriu numai prin redactarea unui
catalog sau expunind cintecele in volumele de cule-
geri» (p. 49).

Dacid este adevirat ci una din cauzele acestei
continue variabiliti{i o reprezinti imperfectiunea
memoriei, nu aceasta este «cauza principald»
(p. 48), ci, asa cum mentioneazi mai departe,
« necesitatea de a adapta traditia la noile conditii
ale vietii» (p. 116), oscilatia intre «a pistra tra-
digia §i a innoi» (p. 117—126).

Capitolul Texte poetice (din « Tara flamandi»,
p. 53—74) analizeazd, pe baza studiilor de spe-
cialitate §i a tabelelor sintetice, completate cu
statistici amiinuntite, dimensiunea §i structura ver-
surilor in dependenti de structura limbii vorbite
(dimensiune, versuri catalectice §i acatalectice,
anacruze, cezurd, rimd §i asonanti etc.), tipurile de
strofe poetice, in parte influentate de poetica indi-
viduali §i a compozitorilor din secolele XV —XVI.
Spre deosebire de folclorul altor popoare,
aici corelagia strofd poetici-perioadi melodici este
mult mai liberd §i, uneori, contestati. In analiza
muzicald, autorul se bazeazi pe 2600 de piese
vocale flamande §i cca 1000 valone, culese din
toate regiunile, intr-un interval de sapte
secole.

In capitolul urmitor se face analiza strict
muzicologici a pieselor, din numirul mare de
evenimente rezultind realitatea, aceeasi pentru
intreaga creatie orald, si anume: «tradiia e ani-
matii de o mobilitate neconteniti §i multiformi»,
pentru ci arta populard este un perpetuum mobile
si in acest sens este imposibil si o inchizi intr-un
cadru redus.

Dar in procesul de evolugie, cintecul popular
a primit o serie de influente din partea muzicii
savante, atit in melodici si organizarea frazelor,
cit §i in poetici. Ni se pare deosebit de valoroasd
sublinierea uneia dintre trisiturile cintecului fla-
mand, care il deosebeste pe de o parte de cintecul
individual (care este «impregnat de subiectivi-
tate si de stil personal»), pe de alti parte de cel
al altor popoare prin faptul ci, cel putin in Flandra,
cintecul popular este obiectiv-narativ, conginutul
lui exprimid sentimentele colectivititii §i nu ale
poetului-muzicant. Aceasta a facilitat
lui' pe o arie largd, depisind fruntariile
ca §i durabilitatea, permanenta indelungati in
memoria colectivitigii.

Desi decadenta cintecului popular se produce,
in mod inegal, pe regiuni, incepind din secolul
al XVl-lea, sub influenfa- « asaciagiilor de retori,




cieni» ! si a folclorului popoax.'elor vecine, cinte-

cul flamand s-a menginut mai bine, spre dcoscl?u.‘c

de tradigiile olandeze, zdruncinate de cerbicia
ui.

Extrem die interesanti §i actuali este atitudinea
muzicologului belgian fagi de metodele de invigi-
mint muzical, care se limiteazi la predarea, sub
aspect static, a unor categorii ale limbajului si
formelor muzicale. Consecintele sint serioase; cea
mai importantd este lipsa de deschidere asupra
realititilor muzicii, asupra posibilititilor infinite
pe care le congine limbajul muzical, chiar de la
formarea lui. Dar, in ultimele decenii, aceasti
« imobilitate » a inceput si cedeze in fata migcirii
de cunoagtere a bazelor culturale care i-au fost
punctele de plecare, muzica din evul mediu si
Renagtere, muzica ce se nagte astizi §i cea extra-
europeand. Muzica nu mai e considerati « o dis-
tractie plicutd », ci «expresia reprezentativi a
culturii, adici a comportamentului omului in
mediul siu natural ». Aceasti notiune de migcare
s-a striduit autorul si o puni in lumini, in tot
timpul examenului ficut repertoriului folcloric,
aplicind cele mai moderne metode ale etnomuzico-
logiei (p. 127—131). Ca si in murzica savanti, in
folclor « formele nu au trecut de la una la alta
prin mutagii brusce, ci au evoluat lent, prin tato-
niiri §i incerciiri <...> cele care mergeau pe panta
naturali a dezvoltirii s-au inridicinat i au explorat
spatii din ce in ce mai vaste ». Nici o perioadi
din istoria omenirii nu scapi dualititii: stabilitate
si schimbare, continuitatea nefiind totdeauna « con-
tinuarea a ceea ce a precedat », ci, mai curind,
o « facultate a spiritului uman de a face si retri-
iascd lucruri, idei, forme care au fost date uitirii »
(p. 127). Exemplele sint multiple. « Muzica de
la inceputul secolului al XX-lea a ficut si renasci,
cu Sacre du printemps a lui Stravinsky, ritmul
liber si poliritmia popoarelor zise primitive.
Reaparitia confirmi, de fapt, realitatea continuiti-
fii <...>. De asemenea, arta de la mijlocul secolu-
lui nostru, cu Varése, Boulez §i Stokhausen,
insufli sunetelor nedeterminate in indltime si
duratd o viagd si un sens reinnoitoare <. . . >, dupid
cum Picasso, Klee si alti pictori regisesc semni-
ficatiile limbilor uitate inci din preistorie », iar
Corbusier revine la o striveche conceptie acustici
a spatiului. De fapt, «dezvoltarea muzicii este
O cucerire progresivi a spatiului sonor, in toate
dimensiunile sale» (p. 128). In toate artele, ca
$i in muzicd, se exprimi o conceptie globali, o
privire largd asupra lumii, care apreciazi « relatia
intimd ce leagi toate elementele acestei lumi,
reunite in aceeasi conceptie: sacrul si profanul,
spiritualul §i materialul » p. 129).

Analizele aminungite ale folclorului flamand
§i valon i-au prilejuit autorului formularea sinte-
tici a trisiturilor structuralstilistice ale acestor
productii artistice i evidengierea unei prime deose-
biri intre cele doui dialecte; cel flamand, mai
bun pistritor al traditiei, cel valon, care, desi

! «In secolul al XVI-lea se formeazi confrerii de muzi-
cieni care se ocupau de pozitia i comediilor
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a piistrat citeva mirturii muzicale ale culturilor
arhaice, indeosebi legate de obicejuri (calendaris.
tice, ciisitorie) si de dans, e pe cale de destrimare
(repertoriul din secolele XVI si XVID, cu toate
cli in secolul al XVII-leaaapirut « un noy folclor
atunci cind inventia muzicali propriu-zisy se stin.
sese » (p. 153).

Discutind conginutul termenului « instrument
muzical popular, » ni se dau informatii consistente
despre instrumentele populare, in strinsy depen-
dentdl de riturile §i obiceiurile pe care le insotesc,
de funcgia lor si de aspectele evolutive, dupa o
incursiune bine documentati asupra  originii gj
ariei de rispindire, europeani sau extra-europeans.
Prin adoptarea metodei comparate, se scoate din
nou in relief — ca si la unele genuri vocale — marea
mobilitate a adaptirii instrumentelor la sensibili-
tatea diferitelor grupe etnice.

Epilogul este o pledoarie convingitoare pentru
cunoagterea comparatd a traditiei orale proprii
fiecirui popor, in care se disting elemente comune
ale limbajului muzical (« care depind numai de
factorii fizici si fiziologici ») si elemente etnice, care
iau nagtere intr-o epoci mai tirzic (p. 198). in
ceea ce priveste primele elemente, omniprezenga
lor este explicatid pe baze neurofiziolovice. De aici
inrudirea folclorului flamand si valon cu cel al
popoarelor vecine, diferenticrile nefiind esentiale
si vidindu-se mai mari in folclorul popoarelor
din risiritul Europei. Noi ne permitem s adiugim
cd aceste deosebiri reprezinti, in realitate, men-
tinerea la popoarele risiritene a unui strat cultural
mai vechi, odinioard cu o arie vasti de rispindire,
deci si in restul Europei. Afirmatia noastri se
bazeazi pe citeva elemente ca: ritmul acsak, siste-
mele sonore arhaice si de cadengare, uncle struc-
turi arhitectonice, unele formule melodice, men-
tinute in grade variate de frecventi in toati Europa.

Autorul, un profund ginditor §i cunoscitor
al fenomenului muzical in totalitatea sa, incheie
atrigindu-ne atengia ci: « melodia adevirati creeazi
ordinea indispensabili formulirii oricirei idei. Prin
ea si in ea, omul i§i exprimi cel mai complet
starea sensibilititii sale, in generalitatea sa, eliberat
de tot ce este concret. Astfel ci muzica este atem-
porali, capabild de durati » (p. 200).

Cartea este frumos prezentati, cu imagini
reprezentind instrumente, obiceiuri, facsimile ale
unor tipuri de strofe poetice i melodii, la care
se adaugll o brosuri cu 102 melodii, de diferite
genuri si stiluri, ilustrind problemele abordate cu
deosebiti competent.

Sintem recunoscitori autorului pentru darul
stiintific pe care ni l-a oferit prin aceasti lucrare
care, putem spune cu toatd convingerea, reprezinti
rezultatele fertile ale unei vieti. Sperim ci acest
volum va cundaste o mare rispindire printre oamenii
de specialitate §i va fi urmat, intr-un viitor apro-
piat, si de alte contributii, fie prin traducerea
unor studii mai vechi, fie prin redactiri noi.

Emiuia Comuger

gl dramelor in limba flamands <. . . ;> el se bucurau de mulei
stimii» (p. 106),



PETRE RADO
Labirintul umbrelor (Expresionismul in cinema)
Bucuregti, Editura « Meridiane », 1975, 348 p-

u intimplitor Petre Rado indici relagia
cu cinematograful a primei sale cirgi
doar in subtitlul lucririi, adici in acel

al doilea titlu tipirit cu litere mai mici, in paran-
tezi: Expresionismul in cinema. Titlul mare al
lucriirii, apiruti la Editura « Meridiane » — prin-
tre totusi prea putinele cirfi care privesc arta
filmului —, este Labirintul umbrelor, cici autorul
se ocupd de fenomenul expresionismului, recen-
zindu-l pe toate ariile sale de manifestare, in
artele plastice in primul rind, apoi in literaturd
si artele spectacolului. Propunindu-si si nu piardi
din cimpul observatiei nici unul din factorii care
au condus sau contribuit direct la afirmarea curen-
tului, incercind ci descopere tuturor motivelor
expresioniste echivalente — uneori justificiri isto-
rice — atit in plan estetic, cit si intr-unul sociolo-
gic, desigur si perspectiva analizei devine foarte
largi. Metoda comparatisti, tehnica filiagiilor mai
precis, este folositi din plin §i i5i giseste tonul
exact, suportul real, mai ales cind se aplici la
film, la prezenta expresionismului in cinematograf.

Cheia analizei nu este unici — deci aga cum
ne-am obisnuit in exegezele cunoscute pini acum
asupra expresionismului — de pildi analiza, preva-
lent socio-politicd, a lui Sigfried Kracauer. Unghiul
de vedere se modificd permanent firi a deveni
insit eclectic, iar ceea ce apare intr-adevir notabil
in maniera de lucru a autorului este raportarea
consecventd de dublu sens de la artele traditionale
si literaturi la produsele filmului, adici asa cum
sintem mai putin obignuiti. Chiar daci Petre Rado
nu incearci si descopere posibile influente ale
filmului expresionist asupra celorlalte arte, ageza-
rea productiei cinematografice intr-o fluentd artis-
tici logici si considerarea adeviirati a statutului este-
tic al filmului este insd indiscutabil meritorie.

Astfel trebuie intelese paginile numeroase afec-
tate analizei momentului istoric, surselor artistice
ale intregului expresionism gi artelor insesi in
formula lor expresionisti: pictura, poezia, muzica,
dramaturgia, arta spectacolului, tot atitea capitole
ce abundi in informatie si eruditie, dar nu ostenta-
tiv. Poate cii totusi paginile de debut ale cirtii,
cercetind prea in aminungime sursele teoretice,
capiti o autonomie exagerati in economia volu-
mului.

Tot din dorinta exhaustivitiii, autorul analizeazi
« preludiile scandinave » ale expresionismului cine-
matografic, face o trecere in revistd a filmului

german pind la declangarea noii migciri artistice,
pentru a consemna, in fine, foarte detaliat momen-
tele cele mai importante ale curentului, iar apoi
operele minore. Aici cartea semnati propriu-zis
de Petre Rado se opreste cam brusc, firi a mai
incerca o cercetare — pentru cititori desigur inte-
resantd — a roadelor expresionismului in evolugia
ulterioari a filmului. Urmeazi insi o excelentd
addenda conginind extrase din textele critice esen-
tiale asupra filmului expresionist (in traducerea
Cristinei Corciovescu), semnate de Rudolf Kurtz,
Sigfried Kracauer, Lotte Eisner, Jean Mitry, Giulio
Carlo Argan. Pentru a completa aparatul informa-
tiv al clirtii, aceasti addenda mai contine un util
dictionar al personalititilor filmului expresionist
si o filmografie selectivi.

Astfel se implinegte fericit caracterul didactic
al lucriirii lui Petre Rado, care nu si-a asumat
sarcina unui eseu, a unei cirti polemice; judecitile
de valoare sint, in general, cele traditionale, selec-
tiile in materialul de lucru sint rare, prima inten-
tie a clirtii, mirturisiti dealtfel, fiind aceea de a
informa cit mai complet publicul roméin asupra
unui capitol din istoria filmului mai putin
cunoscut.

Ceea ce surprinde cu adevirat in carte este
evaluarea filmelor expresioniste, intr-un cintar ce
nu pune la indoiald nici o clipi perenitatea unora
ca fapt artistic. Niciieri nu se rosteste cuvintul
«vetust» sau «caduc» sau « perimat», refe-
rindu-se la modalitatea strict cinematograficii, une-
ori depisiti, de comunicare a ideilor continute.
Lipseste parci o coordonati, anume cea psiho-
logicii, care ar trebui si se refere la public, deci la
receptarea in prezent a operelor filmice in discutii.
Pentru istoricul de film renungarea la criteriul
psihologic in favoarea absolutd a celui estetic este
cel putin riscanti. Dar poate cii intentia autorului
a fost tocmai de a infringe astfel puterea timpului,
racordind analiza la circuitul mai larg al ideilor
si mai putin la acela al unor imagini evocatoare.
Toate aceste pagini de istorie a culturii, in fond,
sint niiscute din pasiunea pentru idei si devin
un omagiu adus tocmai capacititii filmului — artd
printre arte — de a crea idei.

Publicul — sau mai simplu cititorul — romin
a cipitat intr-adevir un instrument real de uz
informativ, o carte completii in aceastd privingd,
serios §i ingrijit alcituitd.
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TEATRU

Tupor ArcHEz, Scrieri, vol. 28, Bucuresti, Edit.
Minerva, 1975, 548 p.

Arta teatrului, antologie. Prefati de Mihnea Gheor-
ghiu, Bucuresti, Edit. enciclopedici, 1975,
408 p. (Colectia « Multum in parvo »).

T. T. BurADA, Istoria teatrului fn Moldova, editie
si studiu de I. C. Chitimia, Bucuresti, Edit.
Minerva, 1975, 810 p.

V. Cretoru, Sub lumina rampei, Timisoara, Edit.
Facla, 1975, 130 p.

V. Minpra, Victor Ion Popa, Bucuresti, Edit. Alba-
tros, 1975, 148 p.

CamiL Petrescu, Note zilnice (1927—1940), Bucu-
resti, Edit. Cartea Roméneascd, 1975, 208 p.

ANDREI STRIHAN, Contururi scenice, Bucuresti, Edit.
Eminescu, 1975, 230 p. (Colectia « Masca »).

TRrAIAN SELMARU, Premiera de aseard, Bucuresti, Edit.
Eminescu, 1975, 244 p. (Colectia « Masca »).

MiuaiL SorsuL, Teatru, Bucuresti, Edit. Minerva,
1975, 171 p.

Teatrul romdnesc contemporan 1944—1974, studii,
Bucuregti, Edit. Meridiane, 1975, 336 p.
SteuiaN VasiLescu, Cred in teatru, Timigoara,

Edit. Facla, 1975, 146 p.

MUZICA

TiseEriU ALEXANDRU, Muzica populard romdneascd,
Bucuregti, Edit. muzicald, 1975, 268 p.
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PascaL Bentoru, Gindirea mugzicald, Bucuregti,
Edit. muzicald, 1975, 274 p.

Teopor T. Burapa, Opere, vol. II, editie critici
de Viorel Cosma, Bucuresti, Edit. muzicald,
1975, 256 p.

Epuarp CAupeLia, Cronici din trecut, edigie
ingrijitd §i prefatati de lanca Staicovici, Bucu-
resti, Edit. muzicald, 1975, 212 p.

Rapu ConstanTiNEscu, Wachmann, Bucuresti, Edit,
muzicald, 1975, 180 p.

Victor GiuLeaNu, Principii fundamentale in teoria
mugzicii, Bucuresti, Edit. muzicali, 1975, 580 p.

GHEORGHE MERIgEscU, Muzicieni ardeleni, Bucu-
regti, Edit. muzicald, 1975, 308 p.

CINEMATOGRAFIE

FrLomiaN Potra, Voci si vocajii cinematografice,
Bucuregti, Edit. Meridiane, 1975, 246 p.
Perre Rapo, Labirintul umbrelor (Expresionismul
fn cinema), Bucuresti, Edit. Meridiane, 1975,
348 p.

D. 1. Sucuianu, ConstanTiN Popescu, Metamor-
foze cinematografice, Bucuregti, Edit. Meri-
diane, 1975, 326 p.




— Mioria. Baladi-oratoriu intr-un act, pentru solisti, cor si orches-
trii (text popular dupi versiunea lui Vasile Alecsandri).

Orchestra simfonici a Filarmonicii din Cluj, corul Radiotelevi-
ziunii; dirijor Emil Simon, dirijorul corului Aurel Grigoras.

Soligti: Emilia Petrescu, soprani; Martha Kessler, mezzosoprani
Valentin Teodorian, tenor.

- Balada-oratoriu Miorifa este una dintre lucririle cele mai reprezentative ale muzicii noastre contemporane.
Sigismund Todutd a sivirgit o sintezi indrizneatd a spiritului folclorului muzical roménesc cu unele forme
baroce (Passacaglia — partea a V-a, Ricercar — partea a VII-a, Fuga — partea a X-a). Qompoznmrul a explourflt
unele inrudiri de esenti ale acestora: melodismul — cu virtualititi polifonice, modalismul. El foloseste pugin
citatul folcloric: se poate vorbi despre un folclor inventat pentrua se plia formelor §i procedeelor polifonice
— minuite cu o rari miiestrie; pe de alti parte, si acestea sint reinventate prin folosirea unor procedee de
compozifie cu origini folclorice (heterofonia, isoanele, anumite timbre sau asociatii timbrale amintind de
sonorititile unor instrumente populare) sau procedee descoperite de muzica noui (clustere, de pilda).
Considerim semnificativ faptul ci inregistrarea a fost realizatd cu interprefi de primi talie.
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2. PauL CONSTANTINESCU : — Simfonia ploiesteand (I. Allegro risoluto, « Inceput»; II. Andan-
tino, «Idili prahoveani»; IIl. Vivo, « Munci intrerupti»;
IV. Sostenuto pesante-Allegro moderato, « Ce-ti doresc eu tie »).

Orchestra simfonicd a Radioteleviziunii, dirijor Constantin Bobescu.

— Simfonietta (I. Allegro vivo; II. Moderato; III. Allegro vivo;
IV. Agitato).

Orchestra de studio a Radioteleviziunii, dirijor Ludovic Baci.

Simfonia ploiesteand, cu un substrat programatic declarat, firi a fi dintre cele mai caracteristice, este
totusi una dintre cele mai strilucitoare lucriri ale compozitorului, ca pitoresc al orchestratiei, ca dinamism
al hsmg;nilor, ca ;niiutrie polifonici.

imfonietta a fost distinsd in 1937 cu premiul Max Anchauch de citre Societatea « Filarmonica » din
Bucovma Elemente de provenienti folclorici (jocuri, colinde) sint supuse organic tipului de dezvoltare tema-
ticd, miiestria compozi.tomlu.i modelind rigiditatea unui tipar formal prestabilit. Orchestratia, in care se simte
pe llocun influenta lui Stravinski, are o pondere constructivi egali cu a melodicii si ritmicii, fapt evident si
in Simfonie. De aceea mentionim in mod deosebit realizirile celor douit orchestre, precum §i rafinamentul
cu care inregistrarea pune in valoare subtilititile timbrale.
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— Simfonietta nr. 2 (I. Vivo; II. Poco adagio; III. Allegro vivace).
Orchestra simfonici a Radioteleviziunii, dirijor Emanuel Elenescu.

Cvarta; ,deIV coaﬁlz nr. ti )(.L Moderato; II. Giocoso e leggiero; II1.

m DE IST. M‘I"_.. SERIA TEATRU, MUZICK, CINEMATOGRAFIE, T. 23, P, 200--201, BUCURESTI, 1976.



Turjanschi
Niculmcu»—b

Este un disc de conceptie unitard, cele doud lucriri fiind rej
a lui Zeno Vancea; ele sint discret inrudite ca !
a Simfoniettei §i la Fuga finald a Cvartetului, care, in fericita
un arc. Inregistrarea (gratie si stereofoniei) pune in valoare un
acestea incircindu-se, in Simfoniettd, de esentiale virtufi expresive si
se individualizeaz3 pind la a cipita, ca intensitate dramaticd, dimensiuni

Discul beneficiazii de o pitrunzitoare prezentare datoratd lui Wilhelm

Se remarcii, din orchestra Radioteleviziunii, in special suflitorii §i percugia
interpretare de o mare acuratete §i unitard ca a unei orchestre de cameri.
latente simfonice ale Cuartetului conferind strilucire solistici partidelor
a acelui lirism cald peste care adeseori compozitorul arunci o masci de
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