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Cuvant-inainte

Gandul unei cercetari de istorie criticd avand ca tintd
discursurile criticii teatrale a Tnceput sa se inchege cu
cativa ani in urmd, in vreme ce elaboram primele parti
din Critica de teatru. Incotro?. La origini, probabil ca el
s-a nascut cam din aceleasi nelinisti si frustrari profesio-
nale ca si lucrarea sus-amintitd, pe masurd se intelegeam
cd, in spatiul roménesc, conditia criticii de teatru, dar si
statusul celor care o practica, a suferit o degradare pro-
gresiva in ultimele decenii: degradare, insa, in raport cu
ce? Evident, raspunsul la aceasta intrebare parea unul mai
degraba epidermic: in raport cu ceea ce traisem/expe-
rimentasem inainte de 1989 in exercitiul propriei profesii.
Tocmai din cauza cé aceastd epidermica reactie de raspuns
mi se parea suspecta de o nostalgie pe care, de regula, mi-0
refuz, ideea unei abordari istorice si critice mi-a aparut, in
prima instanta, drept o extravagantd; ori, macar, incarcata
de o doza oarecare de ridicol: cui sa-i pese de evolutia
discursurilor criticii de teatru (aceastd cenusareasd vesnica
atat in raport cu critica de arta, mai ales cea literara, cat si
n raport cu propriul ei mediu de existenta, cel teatral)?

Cu toate astea, un vierme al curiozitatii nu-mi didea
pace si, probabil in directa influentd a formidabilei carti a
lui Daniel Kahneman Géndire rapida, gandire lenta,
I-am lasat sa-si lucreze coconul, incercand sa aflu, fard un
efort cu adevarat conseCcvent, dacd o asemenea privire
istorica a interesat pe cineva, In lumea asta larga. Cau-
tarea (trdiasca internetul!) a dat rezultate la fel de nesem-
nificative precum mi imaginasem. La urma urmelor,
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tema pare o nisd a unei nise. In puzderiile de lucrari (carti
si articole) dedicate, de-a valma, teatrului — de la rafturile
de istorie globalistd sau cele organizate pe areale geogra-
fice, shakespearologie, esteticd, teoria dramei, teorie per-
formance, la cele, mult mai restrinse, de semiotica,
semio-sociologie, teorie a receptarii etc. — critica teatrala
pare sd nu se fi lasat investigatd de un efort coerent de
cunoastere. Ori sd nu fi trezit vreun interes cuantificabil
in lucrari de sine statatoare, cel putin in limbile a caror
circulatie mi-e mie familiard. lar explicatiile, in acest
sens, sunt la indeména: ea a fost mereu plasatd intr-un
spatiu de vama, intre doud lumi artistice cu expresie din
ce 1n ce mai vizibil distantata — lumea literaturii si lumea
spectacolului. Aceastd incomodd conditie a produs in
mentalitati, peste tot in lume, o expediere a exercitiului
critic catre buzunarul adanc, dar mereu reciclabil, ori
chiar dispensabil, al jurnalismului cultural curent (de Tn-
tdmpinare ori de promotionare). Or, condamnatid la o
efemeritate pe care, cel mai adesea, breasla insasi a criti-
cilor si-o asuma subconstient, critica de teatru trece cu
greu, daca trece vreodata, in categoria practicilor de gan-
dire si actiune care sd merite un studiu serios, care-ar
presupune efort de durata si referinte complexe.

Cu toate astea, in anii scursi de atunci a crescut i con-
vingerea mea cu privire la necesitatea si eficienta unui ase-
menea proiect: studiind critica de teatru a unei anumite
perioade, Tn cazul nostru una circumscrisa culturii romane,
dar si unei duble omoOgenititi — cea institutionald si cea
politica (dintre 1956 si 1989), putem cartografia, macar
aproximativ, relatiile de reciprocd comunicare dintre cam-
pul creatiei si cel spectatorial, intermediate de discursurile
despre teatru. Ipoteza de lucru fiind c&, asemeni unor deco-
ruri In cadrul expozitional al unor diorame, discursurile
despre teatru incapsuleaza viata teatrala, macar in datele ei
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esentiale, de context si de praxis. Desigur, in toatd aceasta
ecuatie politicul ar avea si el propriul sau rol, schimband
luminile si dand volum intregii aventuri. E §i pricina pentru
care, in versiunea sa initiala, proiectul ar fi trebuit sa fie pus
in opera de o intreagd echipd, care sd acopere toate aceste
etaje: si sa fie deschis, ciclic, dezbaterilor publice care i-ar
fi reunit pe critici si artisti, pe membrii corpului academic
si, de ce nu?, pe cei ai administratiei. N-a fost sa fie asa: cu
toate eforturile grupului nostru de cercetare clujean, nici
institutiile care finanteaza proiecte culturale, nici, mai ales,
cele care finanteaza (?) proiecte de cercetare (la nivel nati-
onal ori european) n-au inteles de ce-ar fi nevoie de o ase-
menea complexa intreprindere. lar succesivele lor refuzuri
n-au facut decat sa confirme dezinteresul pe care deja il
prezumam, cu privire atét la teatru, cat si, mai ales, la criti-
ca dedicata lui.

Condamnata sa ramana la stadiul de proiect personal,
impartasit de un numéar minuscul de sustindtori §i eventu-
ali doctoranzi, lucrarea de fatd isi asuma, din start, riscuri
inevitabile. Tn primul rand, cele legate de amestecul me-
todologic de care n-a putut sa se dispenseze: in absenta
totala a unor abordari sociologice referitoare la publicuri-
le de teatru in comunism, a unor cercetari prealabile sufi-
cient de solide cu privire la evolutia politicilor culturale
din comunism centrate pe teatru, ori chiar asupra evoluti-
ei esteticii teatrale, si cum aceste paliere nu au putut fi
delegate unor cercetdtori a ciror munca sa se completeze
reciproc, lucrarea a fost obligata sa acopere, mai degraba
intuitiv, ori bazdndu-se pe informatii generale, toate aces-
te cdmpuri intr-un singur efort si intr-un singur corpus.
Oricata sperantd de obiectivitate ai investi, $i oricata
disciplind, mi se pare greu de ocolit riscul ca, pornind
dintr-un gest individual, designul cercetarii sa nu sufere
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de pe urma unei selectii incomplete a informatiilor, ori de
pe urma unei viziuni de ansamblu (poate prea) univoce.

Totusi, am decis ca Incercarea merita facuta. E, insa,
aproape sigur ca nu as fi pornit la un drum intr-atat de
nebatatorit daca n-as fi fost provocatd/incurajata de apari-
tia, in ultimii ani, a unor carti de teorie si istorie critica
dedicate literaturii roméane, care mi-au stimulat si curajul,
dar si bucuria de a sincroniza campurile unor discipline
care impartdsesc 0 proximitate de discurs atat de profun-
da, in fond, cu toate distantele dintre ele. E vorba, n or-
dinea Tn care au intervenit ele Tn orizontul lecturilor mele,
despre Critica in transee. De la realismul socialist la
autonomia esteticului (2011) de Alex Goldis, Critica de
export. Teorii, contexte, ideologii (2013) de Andrei
Terian si Radicalitate si nuanta (2015) a mult pretuitului
profesor Mircea Martin (carte care m-a obligat s ma
intorc si sa recontextualizez seminalul sau articol ,,Despre
estetismul socialist”, din 2004). Le sunt recunoscétoare
cd nu m-au lasat si cedez tristetii $i blazarii si mi-au
hranit gandirea.

in fine, cartea, asa cum arata ea azi, le datoreaza calde
multumiri pentru nepretuitul sprijin si bine-venitele suges-
tii criticului de teatru lulia Popovici (cu ajutorul céreia au
aparut deja, 1n ultimii ani, unele fragmente ale acestei carti
n revista Observator cultural), colegului meu, profesorul
Liviu Malita, ca si Ralucai Sas-Marinescu, nepretuita co-
laboratoare si sfetnic de incredere in toate aventurile didac-
tice si de cercetare din ultimii doisprezece ani.



1. Argumente pentru o cercetare
istorica a discursului criticii de
teatru (in comunism)*

Tn mod paradoxal, studiile de istorie a artelor perfor-
mative nu par sa se fi aplecat decat foarte rar asupra felu-
lui Tn care s-au dezvoltat discursurile critice; si asta in
pofida faptului cad materia de bazi care serveste istorio-
grafilor dedicati artelor (din ce n ce mai putini in mediul
academic Tn care-mi desfasor eu activitatea) este repre-
zentatd de discursurile critice: editoriale, eseuri, cronici,
anchete, reportaje si interviuri dintr-o epocd sau alta.
Foarte putini cercetatori par sa-si fi pus intrebari serioase
despre relatia dintre creatie (artistica, teatrald...) si dis-
cursurile critice menite s-o reprezinte si s-0 evalueze. O
simpla cautare pe internet utilizind cuvinte-cheie ca ,,tea-
tru”, ,,istorie”, ,,criticd de teatru”, ,retoricd” e revelatorie
pentru cat de sarac ¢ domeniul acesta: aceasta saracie
pare inexplicabild, in conditiile in care, atat din punctul
de vedere al istoriei artelor performative, cat si din acela
al istoriei ideilor estetice, sociale, filosofice ori politice,
interactiunile sunt esentiale, iar dinamica lor aproape
imposibil de ignorat. E si motivul pentru care capitolul de
fatd doreste sd puncteze citeva teme primare, fiecare

! Pe intreaga suprafati a lucrarii de fati, am adaptat citatele din
presa si din volumele dinainte de 1990 la grafia contempOrana.
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reprezentand In mod potential cate un etaj de cercetare ce
merita dezvoltat sistematic ulterior.

Context politic, ideologie, estetica:
critica normativa os. critica axiologica

Efortul de a aseza critica de teatru in contextul istoric
al momentului 1n care ea a fost elaborata este unul extrem
de necesar, obligatoriu as zice, indiferent de epoca in care
se plaseazd un discurs critic anume. Discursurile criticii
nu sunt dependente doar de esteticile (hegemonice sau
emergente) si de modurile de productie teatrald ale spa-
tiului si vremii in care au fost scrise, ci $i, mai-nainte de
toate, de peisajul ideilor politice dominante, de relatiile
de putere n raport cu care sunt emise judecatile de valoa-
re. Din acest punct de vedere, discursul critic, chiar si
atunci cand nu e (sau nu doreste sa fie) in sine unul nor-
mativ, 1si deconspira, voluntar sau nu, radacinile axiolo-
gice, ideologice, in paralel cu referintele estetice care stau
la vedere, in scheletul si carnea argumentatiei critice.

Doua ar fi motivatiile majore pentru o recitire istorica,
contextualizatd, a criticii teatrale din a doua jumatate a
secolului XX. Cea dintéi este nevoia de a analiza felul
specific (si strategiile subintinse) prin care critica de tea-
tru si-a luat in serios, Tn anumite perioade, dimensiu-
nea/functia normativa. Mai ales in spatiile ex-comuniste,
cum e cel romanesc, discursurile media si, in cazul nos-
tru, cele ale criticii teatrale, sunt dirijate Tn anii de impu-
nere si consolidare a stalinismului dintr-un centru de
comanda unic; ele mimeaza limba de lemn a propagandei
emanate de la Moscova, imprumutand concepte ideologi-
zante, cuvinte-cheie, strategii si tactici de atac impotriva

10



Argumente pentru o cercetare istoricd a discursului criticii de teatru

»artei burgheze” ori ,,decadente” deja exersate de decenii
in spatiul sovietic. Procesul de retragere treptatd a dimen-
siunii normative, dupa 1956, e unul, in cazul Romaniei,
lent si pulsionar, in directa relatie cu evolutiile politice
interne — incluzénd aici atat schimbarile fatise de legisla-
tie, cat si directivele ,,prelucrate” in infinitele plenare,
consfatuiri, conferinte si simpozioane cu oamenii de tea-
tru, extrem de relevante in primii cincisprezece ani dupa
al Doilea Razboi, dar i, pe alt nivel, dupa 1971.

Ca sa dau un singur exemplu, m-ag referi la dezbaterea
legata de ,,dogmatism” — o tema ,,J]a moda”, lansata de la
Moscova in intregul spatiu al tarilor satelite, in coada de
cometd a cuvantdrii lui Hrusciov din februarie 1956. La
noi, dezbaterea se deschide, fireste, in Contemporanul,
precedand, dar si urmand consfatuirii istorice a oamenilor
de teatru din ianuarie 1957.* Ecouri ale ei apar si-n revista
Teatrul (martie, aprilie, mai, iunie 1957). Paradoxal, spre
deosebire de precisa separare a apelor din dezbaterea ante-
rioara, dedicatd regiei, din martie-septembrie 1956, de
aceastd data nu intra-n polemica, in mod limpede, generatii
sau categorii compacte de critici ori activisti culturali cu
pretentii de critici: In pofida faptului ca ar fi fost bine-ve-
nite niste definitii si niste pozitionari clare, intr-un cadru
profesional cum e revista lunara a oamenilor de teatru, ele
lipsesc. Sunt 1nsa incrucisate floretele Intre critici de varste
si cu experiente profesionale diferite, plecand de la unele
articole de opinie ori chiar de la simple cronici teatrale:
S. Damian, care se aratase retinut cu privire la calitatea

! Cu privire la Consfatuirea din 1957, vezi Miruna Runcan,
Teatralizarea si reteatralizarea in Romdnia. 1920-1960, Cluj,
Editura Eikon, 2003, editia a II-a revazuta si adaugita, Editura
Liternet, 2014.

11
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unora dintre piesele Iui Sebastian', e infierat de Vicu
Mandra?, apoi de B. Elvin (autorul celui dinti studiu dedi-
cat lui Sebastian3) si acuzat de ,,dogmatism”. Cu aplomb
»dogmatic”, Radu Popescu sare in apararea lui S. Damian
si desfiinteaza, in Romdnia liberd, Jocul de-a vacanta." Si
asa mai departe...

Pentru ci lui I. D. Sirbu® i se paruse subtire textul Zia-
ristilor de Al. Mirodan, recent montat la National, Andrei
Bileanu® contraatacd acuzandu-l de dogmatism pe cronica-
rul de la Teatrul; de o formatiune clasicista, H. Zalis inter-
vine cu ample citate din Emile Faguet, ca si demonstreze
antidogmatismul lui Elvin’, dar si erorile de evaluare ale lui
I. D. Sirbu; in vreme ce Horia Bratu® scuturd de praf mai
vechiul cuvant-cheie de trista memorie (stalinista) ,,forma-
lism”, cu care-i gratuleaza pe ambii duelisti — I. D. Sirbu si
Andrei Baleanu. Intervine prompt Eugen Luca, critic-
activist renumit cu abia cativa ani in urma pentru consec-
venta dogmaticd a cronicilor sale, cu un titlu care e menit sa
dinamiteze sarcastic intreaga dezbatere: ,,Dogmatofobie sau

1 S. Damian ,,Prea multe aplauze”, in Incercari de analiza literard,
ESPLA, 1954,

2 Vicu Mindra, ,,O monografie excelenta”, in Gazeta Literara, 15
decembrie 1956.

® B. Elvin, Teatrul lui Mihail Sebastian, ESPLA, 1956.

* Radu Popescu, ,,Jocul de-a vacanta”, in Romdnia liberd, nr.
3826, 18 februarie 1957.

® 1. D. Sirbu, ,,Grandoare si servitutile debutului”,
cembrie 1956, pp 20-26.

® Andrei Baleanu, ,,Despre Teoria echilibrului si alte ciudatenii”,
n Teatrul, februarie 1957, pp 55-57.

"H Zalis, ,,Judecata de valoare, factor esential”,
1975, pp. 44-47.

® Horia Bratu ,,0 simpla parere”, in Teatrul, martie 1957, pp. 54-58.

N

in Teatrul, de-

A

in Teatrul, aprilie
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Argumente pentru o cercetare istoricd a discursului criticii de teatru

snobism intelectual?””* Discutia despre dogmatism se dizol-
va intr-o ceata conceptuald absolutd, in care cei mai vocali
par sa fie chiar dogmaticii profesionisti de mai ieri, iar sin-
gurele victime sunt criticii care au rezerve argumentate,
S. Damian si I. D. Sirbu; un simptom deloc discret ca, mo-
mentan, opinia criticd personalizatd n-a Capatat suficient
drept de cetate, chiar daca aparent s-a iesit (temporar) din
zona criticii normative pure si dure.’

In schimb, la o citire mai atenti, dezbaterea evolueazi
aproape involuntar spre calitatile estetice ale structurii
piesei de teatru, spre spectaculozitatea si efectul de adan-
cime al replicilor, spre verosimilitatea personajelor si a
situatiilor etc., in ciuda faptului ca intervenientii 1si pla-
tesc, adesea, polite personale.

Cred ca ar merita investigate atat cauzele si amploarea
relativa a acestei retrageri treptate a dimensiunii normati-
ve, cat si variatiunile tactice prin care politicile editoriale
ale urmatoarelor decenii favorizeaza aceastd scadere de
potential a normativitatii, in beneficiul analizei herme-
neutice: nu e vorba, aici, numai despre felul in care evo-
lueaza stilistica eseului, a cronicii de Tntampinare, ori a
anchetelor tematice etc.; ci si de strategiile de echilibrare
intre textele asumat normative si autonormative (asa zise-
le texte ,,pe linie”, de cele mai multe ori editoriale, ras-
punsuri comandate la anchete ori transcrieri de discursuri
de la conferinte profesionale gestionate de partid etc.), si

! Eugen Luca ,,Dogmatofobie sau snobism intelectual?”, in
Teatrul, mai 1957, pp. 33-35.

2 E, de altfel, si ceea ce remarca autorul anonim (posibil Horia
Deleanu, cu toate ca stilistica si argumentatia amintesc mai
degraba de Radu Stanca — insa poetul-regizor era doar colab-
orator) in articolul ,.in loc de incheiere”, in Teatrul, iunie
1957, pp. 35-38, care pune capat acestei dezbateri esuate.

13



Miruna Runcan

textele dedicate fenomenelor si evenimentelor teatrale in
desfasurarea lor vie (cronici, analize, eseuri de sinteza
etc.). Din experienta de cititor, imi amintesc precis faptul
ca, decenii la rand, saream primele pagini ale revistelor
culturale, programatic dedicate propagandei si normative-
lor de circumstantd, incepand s citesc revista din mo-
mentul Tn care porneau cronicile, anchetele, reportajele
ori eseurile focalizate pe productia de actualitate — litera-
ra, artistica, teatrald ori de film.

Pe un alt palier, o atentie aparte ar merita acordata fe-
lului in care, incd din primul deceniu (1945-1955), domi-
nat de jdanovism, apar semnalele profesionalizarii (sau
ale reintoarcerii la profesiunea de baza a) unor jurnalisti
teatrali, activisti culturali sau oameni de teatru care au
facut si criticd. Fiindca, Intre pretentiile de hegemonie ale
criticii normative (semnate de oficiali, de activistii cultu-
rali ori de artistii ,,de stat”, unii conducatori de institutii
teatrale) si praxisul critic dezindoctrinat, in multitudinea
sa de aspecte, profesionalizarea este, cred, nodul central:
in fond, cu toate revenirile brutale la dogma aparute in
politica culturala din Romania, critica normativ-dogma-
ticd a devenit, treptat dar ireversibil, o cauza pierduta,
chiar daca ea n-a incetat niciodata sa existe, intre 1956 si
1989. Procesul de profesionalizare poate fi urmarit prin
raportarea la sursele citate, la centrele de interes ale criti-
cilor in raport cu istoria $i estetica teatrald, si aici
petrecAndu-se, uneori, pe parcursul deceniilor de dupa
1956, un proces de ,,schimbare la fatd” similar cu cel din
critica literara (cand o parte dintre corifeii, mai mult sau
mai putini tineri, ai jdanovismului agresiv si-au esafodat
ulterior opere critice absolut stimabile).*

! Vezi, in acest sens, Alex Goldis, Critica in transee, Polirom,
2011.

14



Argumente pentru o cercetare istoricd a discursului criticii de teatru

Un alt motiv pentru revizitarea istorica, aparent si mai
interesant, e legat de eficacitatea dublu orientata a criticii
de teatru: in raport cu creatorii i in raport cu publicurile.
Un asemenea palier de cercetare este, desigur, mult mai
anevoios, citd vreme nimeni nu s-a incumetat pand acum
sd se aplece asupra arhivelor teatrale de raportare econo-
micd, care s-ar dovedi revelatorii cu privire la frecventa si
fluctuatiile cu care spectatorii ultimei jumatati de secol
mergeau la teatru. Cu exceptia rarelor cazuri in care un
spectacol sau altul a starnit polemici (si acelea controlate
strict, cum ar fi, de exemplu, cazul Regelui Lear de la
Nationalul bucurestean, din 1970, n regia lui Radu
Penciulescu), e aproape imposibil sa gasesti probe eloc-
vente despre felul in care critica romaneasca a trimis spec-
tatorii la spectacol ori a influentat negativ participarea
publicului.

Tn schimb, o cercetare asupra felului Tn care regizorii,
scenografii ori actorii, fie ei de teatru sau film, mai ales
dupa 1956, se raporteaza la opiniile critice privitoare la
creatiile lor este oricind posibila: multimi de interviuri,
eseuri tematice, mese rotunde sau anchete ale revistelor cul-
turale ne stau la dispozitie pentru asta, in special dupa 1960.

Ca sa dau doar un singur exemplu din multele posibi-
le, m-as referi la seria de articole-dezbatere lansatd de
revista Teatrul in ultima parte a lui 1959 si finalizata in
1960, sub titlul umbrela Pentru prestigiul criticii drama-
tice. Pornitd 1n urma unui articol de fond, nesemnat, din
Scinteia’, ,,impotriva tonului apologetic in critica literara
si artisticd”, pe care revista Teatrul 7l reproduce integral?,

1 Nr. 4635, 23 septembrie 1959.
2 Teatrul, octombrie 1959, p. 1.
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ancheta invita, de fapt, artistii (paradoxal, doar un regi-
zor, Val Mugur® si un dramaturg, Victor Tulbure?, restul
actori) sa-si exprime parerile, intr-un fel de operatie expe-
rimentala de ,,criticd a criticii”. Tonul majoritatii celor
implicati este elegant, exprimdnd un respect comun (poa-
te real, poate simulat) fata de rolul criticii. Nu trebuie sa
pierdem din vedere cd masinaria politicad a ,,criticii $i
autocriticii” era inca una functionald in epocd, ceea ce e
posibil sa fi contaminat si sfera de semnificatie si statutul
criticii teatrale (vezi infra).

In coplesitoarea lor majoritate, actorii (A. Pop Marti-
an®, Trina Rachiteanu’, Kovacs Gyérgy®, Toma Caragiu®
si altii) se plang de structura cronicii, care e in mai mare
masura literara decat spectacologica. Spectacolului, spun
ei, i se rezerva o sectiune mult prea mica in corpusul tex-
tului, adesea e descris superficial, iar participatia creatoa-
re a actorului se ineaca in fraze stereotipe, gaunoase. Cu
totii vor cu obstinatie ,,sa fie ajutati” de critici, Insd pen-
tru asta mai toti (inclusiv Val Mugur, altminteri un eseist
cu valente teoretice) reclama prezenta criticului n proce-
sul de creatie, la repetitii, dar si vederea unuia si aceluiasi

! val Mugur, ,,Rolul creator al criticii teatrale”, in Teatrul,
decembrie 1959, pp. 56-57.

% Nicolae Tautu, ,,Criticul si cunoasca opera pe care o judeci”,
n Teatrul, noiembrie 1959, pp. 63-65.

® A. Pop Martian, ,,Si criticul poate gresi”,
brie 1959, pp. 5-6.

* Irina Rachiteanu, ,,Criticul, indrumator judicios al creatiei”, in
Teatrul, octombrie 1959, pp. 7-10.

® Kovacs Gyorgy, ,,Cu mai mult simt al raspunderii”, in
Teatrul, noiembrie 1959, pp. 62-63.

® Toma Caragiu, ,,Critica si urmareasci spectacolul si dupa
premiera”, in Teatrul, decembrie 1959, pp. 57-59.

A

in Teatrul, octom-
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spectacol macar de doud ori, nu doar la premiera. Se fac si
propuneri hazlii, ca de exemplu scrierea unor cronici ,,in
colectiv”, de catre mai multi critici, ca sd creasca gradul de
obiectivitate." Dar se spun si lucruri extrem de pertinente.
Oricum, cuvintele de ordine, la moda inca din 1956 si repe-
tate de foarte multi dintre semnatari, sunt Critica/analiza
stiintificd, ba chiar obiectivitate stiintificd, semn ca iluziile
doctrinare ale Invatamantului politic stalinist lasaserd urme
de nesters in adancurile constiintei artistilor.

In mod paradoxal, punctul de vedere cel mai... liberal
(cu ironia de rigoare), dar si cel mai bine articulat argumen-
tativ 1i apartine Margaretei Barbutd® — critic de teatru si
traducator, in acelasi timp consilier la Comitetul de cultura
si artd, deci un oficial al sistemului. Ea va sintetiza dezbate-
rea si 1i va trage concluziile, separand exagerarile de obser-
vatiile pertinente si invitdnd la o comunicare mai strinsa
intre critici si artisti. E de precizat ca, incepand de la aceas-
td primd dezbatere, mesele rotunde si simpozioanele de
,,Critica a criticii” vor reveni ciclic in paginile revistei, capa-
tand din ce in ce mai multa consiStentd, mai ales in deceniul
imediat urmator. Devenirea si punctele nodale ale acestor
dezbateri ar merita o atenta cercetare.

Evolutia estetica i stilistica a criticii de teatru in
raport cu directiile teatrale internationale

Una dintre zonele de mare interes Tn cercetarea istorica
a criticii de teatru priveste, din punctul nostru de vedere,

L A. Pop Martian, art. Cit.
% Margareta Barbutd, ,Datoria criticului si eficienta scrisului

N

sau”, in Teatrul, ianuarie 1960, pp. 78-81.
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felul in care gandirea teatrald se straduieste, dupa 1956, sa
se resincronizeze — in masura in care i se permite asta — cu
teoria teatrala si praxisul artistic occidentale. Incepand
din 1956 si pana in 1989, din pricina ca circulatia spre si
dinspre Vestul european este strict controlati, o parte
esentiala din informatia referitoare la noile directii esteti-
ce din Europa si Statele Unite e oferita de revistele cultu-
rale si, dupa 1960, de cateva, putine, volume de studii,
carti de célatorii ale oamenilor de teatru, ori prefete la
traduceri. Fara sa negdm importanta turneelor, mai ales a
celor venite in Romania, numarul lor atit de redus si au-
dienta, prin forta lucrurilor, scazutd ne determind sa cre-
dem ca efectul lor in procesul de emancipare estetica a
regiei romanesti a fost unul mai degraba minor (putinele
exceptii, cum ar fi turneul legendar, din 1972, al Royal
Shakespeare Company cu Visul unei nopti de vara n
regia lui Peter Brook par mai degraba sa confirme regu-
la). in schimb, informatia teoretica si practica, cu rol de
sincronizare, venita pe cale livresca, capata, prin compa-
ratie, o importantd majord, iar felul in care critica de tea-
tru a raspuns acestor nevoi meritd investigat cu atentie si
dedicatie. Ar intra aici in discutie studierea reportajelor
de calatorie de studii, la institutii teatrale sau la festiva-
luri, eseurile ori chiar studiile dedicate unor autori drama-
tici, regizori si scenografi europeni de varf, unor miscari
artistice de avangarda, interviurile cu artigti strdini obti-
nute in calatoriile in strdindtate sau in timpul vizite-
lor/turneelor facute de acesti artisti in Roménia.

De exemplu, inca de la primul sdu numar, din aprilie
1956, revista Teatrul isi propune sa ofere constant infor-
matii despre viata teatrald de dincolo de granite. Ele pro-
vin ori din calatorii, ori din interviuri, ori din traducerea
si recenzarea unor reviste sau doar articole strdine, prefe-
rential din spatiul aflat sub influenta sovieticd, dar nu
numai. Tanarul Valentin Silvestru propune, ca soldat

18



Argumente pentru o cercetare istoricd a discursului criticii de teatru

disciplinat al partidului, un reportaj de la Moscova® inso-
tit de mini-recenzii la spectacole; iar o relatare despre un
interviu dat de Jean Paul Sartre unei reviste sovietice, cu
ocazia vizitei sale la Moscova, ne ajutd sa aflam ca filo-
soful-scriitor descrie teatrul francez ca fiind incé in criza,
in cautarea spectatorului, ca sa iasd din formulele bur-
ghez-comerciale. Teatrul Poporului al lui Jean Vilar e,
fireste, laudat, la fel si regizorii si echipele care-l promo-
veaza pe Brecht. De asemenea, Sartre apreciaza si politi-
ca publicd de infiintare a Centrelor regionale dramatice,
care au rolul de a democratiza atét productla teatrala cat
si accesul publicului de categorii cat mai diverse.?

Desigur, prezenta teatrului sovietic e inca una hege-
monicd, exprimata nu doar prin turnee, schimburi de expe-
rientd si vizite reciproce, ci §i prin obsesiva revenire, mai
mult sau mai putin teoretizatd, la normativul stanislavski-
an. Scriu despre Stanislavski academicianul Eftimiu®, tna-
rul regizor Miron Niculescu, care intrd in polemica cu Ion
Fintesteanu despre metoda Stanislavski si metoda Knebel,
preluate la noi cam dupa ureche (ne aflam in plind dezba-
tere despre arta regiei si reteatralizare)®, lon Marin Sado-
veanu® si altii (ca si nu mai vorbim despre puzderia de
traduceri de eseuri sau opinii cu privire la Stanislavski
provenind de la regizorii si actorii rusi ai vremii). Insa,

! Valentin Silvestru, ,»Pagini de block-notes dintr-o cilatorie in
URSS” in Teatrul, aprilie 1956, pp. 67-74.
2 Jean Paul Sartre despre situatia teatrului si dramaturgiei
franceze”, in Teatrul, aprilie 1956, pp. 104-105.

% Victor Eftimiu, ,,Stanislavski si altii”, in Teatrul, mai 1956,
pp 32-37.
* Miron Niculescu, ,,Stanislavski, Knebel... si noi”, in Teatrul,
august 1956, pp. 52-54.
® Ton Marin Sadoveanu, ,,Izbanzi de neegalat”, in Teatrul, sep-
tembrie 1956, pp. 13-18.
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exact in acest moment de ,,dezghet” relativ, ajung pentru
prima data la noi, cu destuld grabire, si primele informatii
cat de cat substantiale referitoare la Brecht; sd ne amintim
ca stalinismul pur si dur il considerase decadent, exact in
perioada in care occidentalii de stinga, si nu numai, il
plasau in centrul de interes al noilor directii teatrale euro-
pene. Cel dintéi articol cat de cat consistent, semnat de
Alfred Margul-Sperber, apare in octombrie 1956 si e, cu
sigurantd, prilejuit de disparitia In august a marelui poet
si dramaturg.” Tn 1957, apare un eseu mai consistent al lui
Paul Langfelder la Viata Iui Galileo Galilei® si o cores-
pondenta de la Berliner Ensemble de Martin Linzer.

Ar trebui sa avem in vedere relatia directd dintre di-
rectivele dezghetului strict supravegheat de partid (de
tipul ,,avem voie” ori ,,s-a dat drumul”) si pozitia de in-
terfatd a presei — in cazul nostru, a criticii de teatru — in
raport cu ansamblul mediului teatral. Fiindca, in anii care
vin, vor aparea si primele montari brechtiene, unele mai
slabe, altele de mare succes: Mutter Courage la Nationa-
lul din Iasi, Viata si mizeriile celui de-al treilea Reich la
Nationalul din Bucuresti, ambele Tn 1958, dar mai ales
Domnul Puntila si sluga sa Matti, montatd de Lucian
Giurchescu la Teatrul Giulesti in 1959, un adevarat tri-
umf — care va deschide de fapt drumul, Tn deceniul urma-
tor, unei ample serii de spectacole dedicate de regizor
autorului german (vezi infra).

Retorica si stilisticile (mai mult sau mai putin indivi-
dualizate) ale criticii de teatru merita, la randul lor, o aten-
tie speciala, fiindcd structura cronicilor de intdmpinare

N

! Alfred Margul-Sperber, ,,Bertolt Brecht si teatrul”, in Teatrul,
octombrie 1956, pp. 13-18.
2 Paul Langfelder, ,,Ce e neobignuit in dramaturgia lui Bertolt

Brecht”, in Teatrul, octombrie 1957, pp. 7-14.
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este, ea insasi, o marturie contextuald asupra felului in
care se raporteaza criticii de teatru, intr-o epoca sau alta,
la un anume sistem de valori, estetice sau ideologice, la
tipul de politica editoriala specifica si, desigur, la publi-
cul lor tinta. Ar merita analizat, din acest punct de vedere,
care sunt sursele interne ale schimbarilor stilistice inter-
venite in scriitura insasi, si cum se raporteaza judecitile
de valoare cuprinse in cronicile de intampinare la atmo-
sfera specifica si la directiile dominante din mediul tea-
tral, intr-un moment sau altul. S-ar putea, astfel, construi
studii de caz, bazate pe analiza retorica si stilistica, meni-
te sd urmareasca si, eventual, sd contextualizeze evolutia
unor voci critice care au marcat mediul teatral macar un
deceniu, daca nu mai multe — I. D. Sirbu, Stefan Aug.
Doinag ori Ecaterina Oproiu in vremea scurtului dezghet
1956-1957, ulterior Mira losif, Valeria Ducea, Florian
Potra, Ana Maria Narti sau, neindoielnic, patriarhul nein-
coronat Valentin Silvestru si aga mai departe. Nu cred, in
aceeasi ordine de idei, ca e lipsitd de importantd nici pen-
dularea intre critica de teatru si critica de cinema a unora
dintre ,,vocile de autoritate” ale deceniilor sase si sapte.
Drept consecinta, ar merita cercetate cauzele acestor mi-
gratii, care pot fi institutionale, economice ori legate speci-
fic de organizarea launtrica a celor doud medii artistice...
Plecand de aici, de la stilistici si retorici, probabil cel
mai dificil, dar si mai provocator studiu care ar merita
Tncercat ar fi, spre a inchide cercul deschis in subcapitolul
anterior, acela dedicat tocmai conceptului fragil si ambi-
guu de autoritate critica: care era, In scurgerea vremii,
orizontul de asteptari si cel de actiune al ,,autoritatii” cri-
ticului de teatru, care erau mecanismele operationale ale
acestei aga-zise autoritifi, cum se manifestau, concret,
relatiile dintre vocile criticii §i cenzurd? $i, mai ales, in
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ce masura constructia imaginard, colectiva, a autoritatii
criticului interfera sau nu (propagandistic sau, dimpotri-
va, rezistand) cu exercitiul puterii politice, pure si dure.

In fine, ar merita studiati, contextualizata si explicatd
(pe cat se poate) si chestiunea privitoare la dezinteresul
marcat (cAnd nu e vorba de o opacitate asumati) din spa-
tiul nostru cultural fata de directiile novatoare ale teoriilor
critice, teatrale si parateatrale, din deceniile 1960-1980:
altfel spus, ar merita privite cu atentie traseele marginale
ale analizei formale asupra dramaturgiei (Solomon Mar-
cus', Mihai Dinu®), inapetenta fati de metodologiile tema-
tiste, poststructuralist/semiotice ori de critica intertextuala
etc. Fiindca, s-o recunoagtem, s-a vorbit putin sau deloc
despre paradoxul dintre insistenta pe experiment teatral a
regizorilor si, uneori, a criticilor din ani 1970-1989 si orbi-
rea fatd de mai vechile si mai noile directii teoretice/critice

! Solomon Marcus, Poetica matematicd, Ed. Academiei,
Bucuresti, 1970.

2 Mihai Dinu, ,L’interdépendance syntagmatique des scénes
dans une piece de théatre”, in Cahiers de linguistique théo-
rique et appliquée, tome 9, fasc. 1, 1972, pp. 55-69; ,,Conti-
nuité et changement dans la stratégie des personnages
dramatiques”, in Cahiers de linguistique théorique et appli-
quée, tome 10, fasc. 1, 1973, pp. 5-26; ,,Individualité et mobi-
lité des personnages dramatiques”, Th Cahiers de linguistique
théorique et appliquée, tome 11, fasc. 1, 1974, pp. 45-57;
,How to Estimate the Weight of Stage Relations ?”, in
Poetics 6, North-Holland Publishing Company, 1977, pp.
209-227; ,Stafeta personajelor — o problema de tehnica dra-
maturgica si solutiile ei”, in Caietele Critice ale ,, Vietii RO-
mdnesti”, vol. 10, 1982; , Teatrologia matematicd — realizari
si promisiuni”’, In Matematica in lumea de azi si de mdine,
Editura Academiei, 1985, pp. 95-101.
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(alternative la impresionismul ,,sincer”) de analiza si in-
terpretare. . A

Toate cele de mai sus nu reprezintd decat o schitd gra-
bita, nici pe departe exhaustiva, asupra multiplelor posi-
bilitati care s-ar deschide prin explorarea critica,
pluridisciplinara, a istoriei discursurilor criticii teatrale,
mai ales 1n spatiul est-european — in cazul nostru, in spa-
tiul romanesc. Ramane de vazut dacd provocarea aceasta
poate avea efect si dacd macar unii dintre istoricii, aca-
demicii si, mai ales, tinerii cercetatori, vor fi dispusi, in
anii ce vin, sa se dedice unor asemenea temerare explo-
rari. In aceastd ordine de idei, capitolele de mai jos ale
cercetdrii noastre se doresc doar un inceput.

! Si aici ar merita ficute anumite paralelisme cu acelasi fe-
nomen, desigur mult mai consistent reprezentat, din critica
literard, aga cum remarca cu buna intuitie Alex Goldis, in Cri-
tica in transee, ed. cit.
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2. Contexte politice, normative
ideologice

O indelungata traditie de sorginte literard pastreaza,
mai degraba aleatoriu, denumirea ,,deceniu intunecat” cu
referire la anii de instaurare a comunismului in Romania.
Tn realitate, acest reflex retrospectiv al imaginii noastre
mentale despre anii de instaurare si fixare a regimului
politic, ca si cel referitor la asa-zisul ,,dezghet” de dupa
1956, ar merita interogate lucid, chiar si in cazul discur-
surilor de nisa ale criticii de artd, in cazul nostru al celei
teatrale. Fiindca, prin forta lucrurilor, ,,deceniul intune-
cat” e bazat pe o metaford construitd in asociere libera cu
Tntunecatul Ev Mediu european, inducandu-se astfel nu
doar un intentionat sentiment colectiv al opresiunii, ci $i
presupozitia, neintentionatd, cd nu avem suficiente date
concrete, marturii ori documente la care sa facem referin-
ta. Or, din acest punct de vedere, atdt documentele, cat si
marturiile sunt departe de a lipsi, dimpotriva: vointa cer-
cetarii, sintetizarii si organizarii lor critic-coerente este in
deficit, nu materialul documentar.

Si in Romania, la fel ca in celelalte tari aflate sub control
sovietic, discursurile criticii sunt dirijate, in primele doua
decenii de comunism, de la centru; agenda lor supraveghea-
td are ca punct de emergentd, de cele mai multe ori, Biroul
politic al CC al PCR si sectia de propaganda a acestuia, Tn
diversele ei denominatii. Ani la rand, vocea diriguitoare care
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propaga temele si cuvintele-cheie ale acestei agende (din-
spre Moscova spre marginile satelite, apoi, treptat, intr-o
combinatorie a temelor generate intern cu cele internatio-
nal normative ale Moscovei) e, desigur, ziarul Scinteia. De
aici mai departe, aceste teme-directiva se difuzeaza inter-
pretativ in publicatiile culturale, constituind, de fapt, cam
pana 1n anii dejismului tarziu, materia de baza, cu dimen-
siune axiologica, in raport cu care discursurile critice se
particularizeaz. In deceniile care urmeaza ascensiunii lui
Nicolae Ceausescu, acest mecanism normativ, de la varf
spre baza, se complica, intervenind cu pulsiuni de dictat si
fluctuatii care merita investigate fiecare in parte, in directa
relatie cu schimbarile de traseu particulare ale discursului
si praxisului politic romanesc. Din acest punct de vedere,
iluzia omogenitatii celor doua trasee ale comunismului
romanesc, dejismul si ceausismul, poate fi si trebuie de-
montata cu precizie §i atentie, mai ales cand ne referim la
devenirea culturii si a discursurilor criticii literare si artisti-
ce. In cazul Romaniei, avem mai multe etape de politica
care se succed si se dizolva treptat una intr-alta, atat pe
parcursul epocii controlate de Gheorghiu-Dej, cat si in
,,era” CeausescuL.

In acest sens, cred ci o periodizare lucida ar fi, cel pu-
tin din perspectiva teatrului si al criticii emergente, cea pe
secvente mai scurte: 1944-1948, perioada postrazboi care
are, paradoxal, o mare efervescenta culturald, in pofida
treptatei preludri a puterii de cdtre comunisti; urmeaza
perioada 1948-1950, cuprinzand Nationalizarea si norma-
tivizarea accelerat propagandistica, apoi 1951-1956, cea de
stabilizare institutional-administrativd a mecanismelor pro-
pagandei prin arta, urmatd de perioada 1956-1964, cea a
relativului si nestatornicului nostru ,,dezghet” cultural.
Cum, intr-o relevantd masura, critica de teatru, ca si cea
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literara ori dedicata celorlalte arte, din intervalul
1948-1956, este direct subordonata regularitatilor discursu-
lui propagandistic, in efortul concertat de a impune cano-
nul (de discurs artistic si critic al) realismului socialist, am
optat pentru o investigatie care porneste din 1956, moment
istorico-politic crucial pentru toate tarile din zona de influ-
entd sovieticd: nu numai pentru cd, in urma denuntarii
»cultului personalitatii” de catre Hrusciov, in februarie
1956, se manifesta, in tot acest spatiu geopolitic, 0 relaxare
culturala cu intensitati diverse, ci i pentru ci e anul 1n care
apare revista lunara Teatrul, ca institutie de presa speciali-
zatd, menita sa reflecte critic si sa ,,orienteze”, educativ si
creator, intregul mediu artistic din tara.

Cuvintele-cheie, editorialele si dezbaterile

Structura revistei Teatrul este, in primii doi ani de apa-
ritie, destul de fixa, marturisind asupra unui portret robot al
audientei mai degraba restrans, intra-profesional, in pofida
declaratiilor de intentie din primul editorial, nesemnat,
datorat probabil criticului Horia Deleanu, cel dintai redac-
tor-sef. Editorialul intitulat modest ,,Cuvant de inceput”1
este in tonul vremii, impénat cu laude aduse grijii partidu-
lui fati de miscarea artistici, cu referinte angajante’ la

! Teatrul, nr. 1, aprilie 1956, pp. 3-5.

2 ,,Iraditiile teatrului nostru trebuie, in primul rand, intelese,
valorificate. In acest scop, ,,Teatrul” isi ia sarcina sa publice
statornic memorii, scrisori, documente arhivistice, studii si
articole cu caracter istoric, toate destinate sd aduca o contri-
butie modesta la insusirea mostenirii noastre teatrale, ca si la
Cunoasterea si adancirea celei universale, pana azi prea putin
puse la indemana marelui public”. Idem p. 4.
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traditie si trimiteri la recomandarile prezente in raportul
celui de-al doilea congres al PMR, dintre care autorul ale-
ge insa o fraza critica referitoare la dramaturgie si la insu-
ficienta ei dezvoltare — semn ca, in pofida dezghetului
aparent, prioritatea dramaturgiei i scenaristicii 1n teatru si
film, consfintitd de Stalin la inceputul anilor 1930, e inca
de nechestionat. Lucru probat, de altfel, si de insistenta cu
care, in plind perioada dedicatd dezbaterilor referitoare la
regie, chestiunile cu privire la textul de teatru revin atat in
alte editoriale, cat si in eseurile si cronicile curente. Re-
marcand, probabil in scop programatic, faptul ca nu tot-
deauna critica de teatru si-a indeplinit Tn mod riguros
menirea ,,cu spirit de raspundere si serioasd pregatire teo-
retica”, editorialistul Tncheie ritos cu o concluzie-lozinca,
contindndu-si propriul angajament referitor la larga respi-
ratie pe care ar trebui si si-o asume revista: ,,Problemele
teatrului nu sunt ale unui grup restrans, de elitd, ci proble-
me ale oamenilor muncii, ale poporului, ale statului.”™

In realitate, adresabilitatea ii vizeaza preponderent pe
cei din mediul teatral, fie acestia artisti, critici ori jurnalisti
culturali: etajele noii constructii publicistice sunt organizate
in formad de pélnie, de la eseul complex/modelator, cu rol
de punere in vitrina a directiei hegemonice (ideologic, dar
si artistic), la etajul dedicat dezbaterilor, pentru a se trece
apoi la o zona substantiald de cronici, scrise mult mai cu-
prinzator-analitic $i mai detaliat decat ar fi permis ziarele
sau revistele culturale siptiméanale. In fine, urmatorul etaj e
dedicat mai degraba comentariilor scurte, unui fel de revista
teatrald a ,,presei”, cu citate din alti cronicari, de obicei or-
ganizate ntr-o structura de tip gazeta de perete, ,,asa da” vs.
»asa nu”. Tot la acest etaj, oarecum mai sprintar, intervin si

Y 1bidem.
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stirile referitoare la ce se mai intamplad in strdindtate, cu
dominanta previzibild a tarilor socialiste sau cu referinta la
autori/artisti occidentali cu simpatii comuniste (in primul
numar sunt traduse, cum am vazut, opiniile lui Jean Paul
Sartre despre teatrul francez', preluate dintr-un interviu
realizat in urma vizitei acestuia la Moscova). De altminteri,
coplesitoarea majoritate a acestor stiri ,,de afard” sunt, in
primii ani, rezumate ale unor articole, stiri ori interviuri
aparute in revistele culturale din tarile ,,surori”.

Interesant este ca, cel putin pana spre finalul lui 1957,
numerele lunarului nu par sa se organizeze decit rareori
n jurul unei teme dominante ori a unor cuvinte-cheie ce
directioneaza ideologic si/sau estetic o parte cat de cat
substantiala a discursului critic. Desigur, in cele noua
numere de dupa infiintare pot fi urmarite reflexiile eseis-
tice mai complexe ale dezbaterii dedicate regiei (si impli-
cit reteatralizarii), inceputd in martie de Contemporanul,
pe care am descris-o pe larg in alti parte.? Tot atat de
interesante sunt si dublajele sau chiar triplarile editorialu-
lui propriu-zis, Tn anumite numere. Luni la rand, dupa
editorialul din primele pagini, semnat sau nu de Deleanu,
urmeaza ultimele eseuri substantiale ale lui Camil Petrescu,
presedinte oficial al colegiului de redactie, initiatorul si
patronul spiritual al revistei, ca reprezentant al artei
teatrale Th Academia RSR.® Academicianul isi reia aici,

! Ibidem, pp. 104-105.

2 Miruna Runcan, Teatralizarea si reteatralizarea in Romania.
1920-1960, Cluj, Eikon, 2003, ed. ll-a revazuta si adaugita,
Editura Liternet, 2013, http://editura.liternet.ro/carte/314/
Miruna-Runcan/Teatralizarea-si-reteatralizarea-in-Romania-
1920-1960.html.

® Folclorul vorbit din epoci a facut s circule legenda (foarte
verosimild altminteri) ca scriitorul ar fi fost foarte iritat ~%
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Contexite politice, normative ideologice

uneori cu ironie abia ascunsi, idei mai vechi referitoare la
relatia dintre text si spectacol, fireste la regie' si la impor-
tanta ei majora, la autenticitate in teatru etc. Tonul aces-
tor eseuri e sfatos-jucdus, dar referintele directe la
lucrurile discutate Tn Contemporanul, sau chiar in pagini-
le revistei pe care o patroneaza lipsesc, dand senzatia ca
dramaturgul estetician urmareste dezbaterea de undeva
din afara, din propriul turn de veghe, si se exprima in
primul rand spre a sublinia ci el e una dintre putinele ve-
rigi de legatura legitime intre ieri i azi (si ca, deci, tinerii
regizori batdiosi nu au descoperit cine stie ce noutati). Ba
chiar, in al doilea eseu, dedicat eficientei si maiestriei n
teatru, maestrul nu se sfieste sa ia peste picior un activist
anonim, care ar sti la fel de bine ca ,,muncitorii vor la tea-
tru numai asta”, ori ci ei ,,nu vor deloc asta”!?

Impresia ca, in pofida clarelor semnale de dezghet
partial, tAndra revista e ezitantd In ceea ce priveste relatia
cu puterea politicd e Intaritd, in acesti ani, si de prezenta,
pe pozitii mai degraba normative, a altor condeie, de var-
ste diverse, dar ocupand functii de raspundere sau fiind in
plin proces de afirmare ca activisti ideologici care isi
desfagoara activitatea in teatru i, ca urmare, ii suprave-
gheaza traseul, veghind sa nu se produca deraieri. li vom
intalni, deci, cu eseuri de sinteza care au aerul unor edito-
riale de gradul 2, pe Andrei Baleanu, Margareta Barbuta,
Simion Alterescu, Paul Georgescu, Horia Bratu, Eugen
Luca..., in timp ce redactorilor propriu-zisi si colaboratori-

Partidul i-ar fi pus un politruc drept supraveghetor, ca redac-
tor-sef.

! Camil Petrescu, ,,Despre unele probleme. Functia primordiala
a regizorului in teatru (ca si in film)”, in Teatrul, nr. 1, ianuar-
ie 2957, pp. 7-11.

% Camil Petrescu, ,,Despre unele probleme. Eficientd si ma-

iestrie artistica”, in Teatrul, nr. 2, iunie 1956, p. 7.
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lor fara raspunderi de partid (I. D. Sirbu, St. Aug. Doinas,
Mira losif, Valeria Ducea, Ecaterina Oproiu s.a.) li se re-
zerva doar cronicile, nu si trasarea de directii. E simptoma-
tic, cred, acest traiect strategic, si el il pozitioneaza, la o
Observatie atenta, cu atdt mai straniu-dramatic pe Camil
Petrescu in acesti ultimi ani de viata — inconjurat din toate
partile de sefi mai mici sau mai mari, care-i permit, con-
descendent, sa aiba pareri, fie ele si vag acidulate.

Spre exemplu, cum n cuvéntul de inceput al primului
numar se facuse referire la criticile aduse la al doilea
congres al PMR cu privire la dezvoltarea dramaturgiei,
Margareta Barbuta (lucrand in acel moment la Directia
Teatrelor din Ministerul Artelor) publica in miezul revis-
tei un eseu amplu, foarte critic, privitor la aceasta chesti-
une, intitulat duios ,,Scrisoare catre un director de teatru”.
Din pozitia de referent de specialitate, adicd de cenzor in
atributiile céruia intra aprobarea pieselor reprezentabile si
a repertoriilor teatrelor, ea incearca sa scuture sistemul de
o anume autosuficienta, in linia directivelor poststaliniste
referitoare la improspatarea literaturii dramatice si la eli-
berarea de sabloane:

Suntem incé in faza de promovare a unor lucrari stingace,
lipsite de maiestrie, adesea slabe, jucate numai pentru mo-
tivul ca ele trateaza teme actuale, ca ele contin idei preti-
oase, necesare educdrii spectatorilor. Dar si eu si dumnea-
ta [directorul generic, n.n.] stim foarte bine ca spectatorii
nu se emotioneaza si nu se lasd usor convingi 1n fata unor
manechine care debiteaza lozinci, rostesc sentinte morali-
zatoare §i se poarti just.!

Pe nesimtite, textul sugubdtului articol menit sa critice
dramaturgia proasta si lozincarda se transforma insa intr-un

! Margareta Barbuta, ,.Scrisoare citre un director de teatru”, in
Teatrul, nr. 1, aprilie 1956, p. 58.
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adevarat rechizitoriu la adresa directorilor care ori resping
textele proaste pur si simplu, fira sa lucreze cu autorii, ori
se multumesc sa astepte sa le pice piese bune, ca ,,para ma-
ldiata”. Textul devine un soi de manifest pentru , lichidarea
atitudinii pasive” a conducatorilor de institutie si a secreta-
riatelor literare care se complac 1n a bifa teme fara sa puna
presiune (prieteneasca, invitindu-i sa lucreze cu consiliul
artistic, ori sa mearga alaturi de echipa teatrului in fabrici si
uzine) pe autorii dramatici, care, ce-i drept, ,,s-au cam obis-
nuit cu pernele moi ale fotoliilor si cu confortul vilelor de la
Sinaia™!. Combativitatea revolutionard a textului isi pas-
treazd astfel aceleasi linii de retorica a sedintelor de partid,
intrate in practica curentd, in vadit contrasens cu tndemnul
la profesionalizare artisticd/esteticd pe care, aparent, si-a
propus si-| dea.’

! 1dem.

% Merita precizat aici ci pozitia directiei teatrului din minister
era, la acel moment, ca si ulterior, doar una de interfatd,
separand in reflectie mediul artistic de puntea de comanda,
care era Biroul politic al PMR, cu diviziunea sa dedicata
propagandei. E de imaginat, deci, ca aceasta ,tragere de ure-
chi” a conducitorilor teatrelor era reflexul nemijlocit al unor
reprosuri de acelasi fel, adresate Directiei teatrelor Insesi si
functionarilor ei, care nu lucreaza suficient de atent si de di-
rect cu dramaturgii Thainte de-a da drept de reprezentare unor
texte mai degraba inepte, chiar daca ,,pe linie”. Acest tip de
transmisie a mesajului agresiv-normativ, dinspre varf spre
baza, prin intermediul functionarilor-cenzori de la Minister va
continua, cu nuante specifice, epocd de epocd, panad in 1989.
De altminteri, merita notat aici ca Margareta Barbuta a avut o
neobositd carierd de traducator si critic de teatru intreaga
viata, fiind, dupd 1989, secretara biroului romanesc al ITI
(Institutul International de Teatru), gazduit intr-un micut bi-
rou la primul etaj al vilet UNITER. O titulaturd mai degraba
onorifica (si neremuneratd), dar care spune ceva despre cum
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Asa cum am mai spus si cu altd ocazie®, In martie
1957 apare in presa, foarte probabil ca reflex al sedintelor
de invatamant politic si chiar de partid din intreprinderile
intregii tari, unul dintre putinii termeni-cheie ai ,,dezghe-
tului” sovietic care, alaturi de ,,cultul personalitatii”, va
intra pentru scurta vreme si in vocabularul (partinic) uzu-
al al epocii: combaterea dogmatismului. Asa zisul ,,dez-
ghet” din spatiul URSS, aparut atat inainte, dar mai ales
dupa ,,raportul secret” al lui Nichita Hrusciov din 25 fe-
bruarie 1956° corespunde unei noi etape politice, egale
cu demascarea ororilor staliniste, eliberarea din lagire a
sute de mii de nevinovati si cu o anume relaxare in rapor-
turile cu exteriorul, altfel spus cu tirile occidentale si
cultura lor.® Aceeasi relaxare se resimte, drept consecinta,
si la nivelul artei si educatiei: chingile cenzurii ideologice
slabesc relativ, fostii favoriti ai lui Stalin de la conduceri-
le centrale si locale ale uniunilor de creatie sunt inlocuiti
de moderati, indeobste artisti recunoscuti, imperativul
,realismului socialist” pierde treptat din greutate, ori doar
castigd nuante, iar traditia avangardistd e recuperata
s.a.m.d.

au evoluat relatiile dintre ea si lumea teatrald, intre anii 1950
si evenimentele din decembrie 1989.

! Miruna Runcan, ,,Arguments for a historical examination of
the discourse of theatre and film citicism”, in Studia Dramat-
ica, nr. 2, 2017, pp. 9-22.

2 Raportul era atat de secret incat din martie devenise text de
prelucrat la sedintele de partid si de comsomol pe intregul
cuprins al marelui imperiu sovietic, iar tot In martie aparea si
n ziarele din Statele Unite. Oficial, in URSS nu a fost publi-
cat decat in 1989.

¥ William Taubman, Khrushchev: The Man and His Era, London,
Free Press, 2004, p. 283.
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In cazul Romaniei, peste ,raportul secret” pluteste o
ceatd deasd, dar e incriminat instantaneu ,,cultul persona-
litatii”, in fabrici, uzine, scoli si goSpodarii colective.
Sunt schimbate denumirile institutiilor care purtau in titlu
nu doar pe Stalin Tnsusi, ci i numele ,,eroilor vii ai clasei
muncitoare”, ca Gh. Gheorghiu-Dej, Chivu Stoica etc.; ba
chiar, uneori, si pe ai celor morti (un cinematograf bucu-
restean pierde numele de I. C. Frimu §i devine Lumina,
de exemplu). Tntr-un ritm destul de accelerat dispar si
marile statui ale tatucului, din Bucuresti si din tara. Dez-
baterile culturale incep s prindd o anume consistenta,
fard a atinge, e drept, chestiuni de natura politica ori ideo-
logica. Insisi dezbaterea despre regia de teatru, cea a
,reteatralizarii”, vine in acest siaj si e simultana cu altele,
mult mai putin fructuoase, organizate la nivelul cinema-
tografiei, Uniunii Artistilor Plastici si celei a Compozito-
rilor etc. Infiintarea revistei Teatrul se datoreazi si ea
aceluiagi proces (va urma, intr-un ritm fluctuant, infiintarea
unor reviste culturale regionale si a unor edituri, intr-un
program nedeclarat de descentralizare, care insd nu a in-
semnat nicio clipa iesirea de sub obligatiile legate de cen-
zura la varf).

Despre dogmatism nu se naste, propriu-zis, 0 dezbate-
re incriminatoare, legatd de influentele nefaste ale ideo-
logiei impuse asupra cdmpului culturii si artelor, cu atat
mai putin cu referire la ,,realismul socialist”, chiar daca
»prelucrari” cu privire la dogmatism e de presupus ca au
avut loc, 1n spatele usilor inchise, in sedinte de partid,
UTC sau invatamant politic si la nivelul uniunilor de cre-
atie, si la cel al institutiilor de culturd ori redactiilor.
Efectele acestor dezbateri, probabil formale, cand nu de-a
dreptul confuze, sunt aproape invizibile in media. De
altfel, In acest interval sunt putine schimbari la varful
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diriguitorilor, si acelea mai degraba in esaloanele inferi-
oare, Intr-un gest de ,,intinerire” a aparatului’ — pozitia
inchizitoriala a lui Leonte Rautu si a celor din cercul sau
imediat de ideologi este, incd, nezdruncinata. Lucrul se
explicd, cu sigurantd, prin reticentele lui Gheorghiu-Dej
cu privire la dezghetul sovietic si la Hrusciov insusi.
Foarte hotarat si nu cedeze niciun pas din puterea casti-
gata si consolidata printr-un aparat bine controlat, Dej nu
face decat gesturi formale de adaptare la dezghet, utili-
zand apoi Revolutia maghiard ca armd de represiune si
curatire a ultimilor ilegalisti, In interior, §i ca factor de
presiune/santaj pentru a obtine avantaje strategice in ra-
port cu URSS (retragerea armatelor sovietice, desfiintarea
sovromurilor, o politica de relativa independenta in stra-
tegiile de dezvoltare industriala in raport cu directivele
CAER etc.).

Totusi, o umbra a discutiilor despre dogmatism apare,
asa cum am vazut, in discursul criticii de teatru cu prilejul
unui soi de polemica intre cronicari — in mod de-a dreptul
interesant majoritatea celor care intervin fiind oameni ai
aparatului, cu state mai vechi sau mai noi, unii practicand
constant cronica teatrald, altii mai degraba sporadic (vezi
supra). Nici conceptul de dogmatism nu este definit, nici
modul in care ar putea fi el aplicat Tn discursurile critice nu
ni se lamureste, polemica, cuprinzandu-i pe S. Damian,
Vicu Mandra, B. Elvin, I. D. Sirbu, Horia Bratu, Radu
Popescu, Eugen Luca si altii, esuand lamentabil pe nisi-
purile unor indoielnice judecdti de gust cu privire la un
autor sau altul, la un spectacol sau altul.

! Cum ar fi, de exemplu, aparitia criticului Paul Cornea ca Di-
rector al teatrelor in Ministerul Culturii, pozitie din care ob-
servd si gestioneaza discret revolta tinerilor regizori de la
Consfatuirea oamenilor de teatru din decembrie 1956.
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Doua sunt, insd, temele care par sd revina recurent, in
mod evident in acord cu indicatiile de partid, intre 1956 si
1963, in paginile revistelor de cultura si, mai ales, in cele
ale revistei Teatrul: cea a functiilor si functionarii teatre-
lor nationale (continuata cu cea a ,,profilului” teatrelor in
genere) i cea obsesiva a dramaturgiei. E de remarcat ca,
asa cum vom vedea, chiar daca tonul, problematicile si
chiar structura editoriala se schimba in functie de coman-
damentele politice, de la an la an, aceste schimbari nu
reflectd Tn mod direct presiunile venite dinspre Partid, cu
exceptia unui singur moment, cel din 1958, dedicat ,,revi-
zionismului” — etapa asupra careia ne vom apleca separat.
In rest, cele doud teme recurente par si apara si s se reia
»hatural”, din initiativa redactiei. Doar ca, mai ales in
chestiunea dramaturgiei, aceste reveniri sunt indisolubil
legate de rapoartele si analizele Consfatuirilor (nationale
ale) oamenilor de teatru si, mai ales, Congreselor partidu-
lui, reflectate cu prisosinta in toate publicatiile culturale.
Si asupra acestei teme ne vom opri intr-un subcapitol de
sine statator.

Nascuta, probabil, in coada de cometa a Consfatuirii
oamenilor de teatru din ianuarie 1957, cea care chintesen-
tiaza, de fapt, dezbaterea asupra ,,reteatralizarii”, ancheta
din februarie-martie 1957 cu privire la Teatrul National
(in speta cel bucurestean) vine ca raspuns indirect la adresa
acuzatiilor aduse cu acea ocazie politicii repertOriale si de
personal a primei scene a tarii. Respondentii din numerele
din martie si aprilie 1957 nu sunt critici, ci voci importante
din randul artistilor teatrului, unii adevarati patriarhi: Ion
Fintesteanu si Marietta Sadova, ambii profesori la Institu-
tul de Teatru, regizorii Victor Bumbesti si mai tanarul
Mihai Berechet si, la final, Ion Marin Sadoveanu, numit de
curand director al institutiei, dupa inlaturarea activistului
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cultural Vasile Moldovan. Toti artistii implicati nu apara
ci, dimpotriva, acuza degringolada repertoriala si artistica
(in principal la nivelul eterogenitatii echipei), concentran-
du-se nsa si asupra dificultatilor create de faptul ca insti-
tutia functioneaza de aproape un deceniu cu sediul central
in cladirea improprie de la Majestic/Comedia care, chiar
daca a fost modificatd si consolidatd, ramane totusi prea
mica si complet nepotrivitd pentru montari de anvergura
(cu ironia sa muscatoare, Fintesteanu se refera la sala
Studio, construita candva de Rebreanu, drept sala dintre
»tarabele de zarzavaturi ale Pietii Amzei”).

Poate nu ar fi meritat pomenita aceastd anchetd — de
vreme ce criticii de teatru ai revistei ori colaboratorii ei din
campul criticii nu intervin — daca vizibila ei omogenitate nu
ar fi semnalat doud chestiuni ce interfereaza cu politica
editoriala de la Teatrul si, indirect, cu limitele de miscare a
,,opiniei” trasate de partid 1n acest iluzoriu moment de dez-
ghet. Mai intai de toate, e vorba despre miscarea de ,,repro-
fesionalizare” — care a existat in mai toate tipurile de
activitati culturale si economice din spatiul controlat de
Uniunea Sovietica, inclusiv la noi, prin retragerea catre
margine a activistilor fara profil profesional in avantajul
specialistilor asimilati de partid sau declarati ,,tovarasi de
drum”. in cazul micii dezbateri pomenite aici, ar fi vorba de
coalizarea critica a artistilor, cu voie de la partid, impotriva
fostului director-activist, al carui post era deja preluat de un
om de teatru — istoric, prozator si dramaturg — de prestigiu
din generatia veche, deja cu experientd directoriald la ace-
easi institutic intre 1938-1940 (secondandu-l pe Camil
Petrescu). E de punctat aici, totusi, ca reactiile scrise ale
artistilor nu provoacd demiterea lui Vasile Moldovan, ci
sunt ulterioare acesteia.

36



Contexite politice, normative ideologice

Pe acest teren tranzitoriu, se rostesc, pe fatd sau voa-
lat, lucruri importante, cred, pentru o privire nuantata in
raport cu situatia internd din National, in special daca
tinem seama de combativitatea tinerei generatii de regi-
zori din cadrul dezbaterii abia incheiate despre regie (cu
doar douda numere mai devreme aparuse un articol al
Soranei Coroama-Stanca dedicat chiar ,,Rosturilor unui
Teatru National”"). De exemplu, atat Fintesteanu, cat si
Sadova sau Bumbesti atrag atentia ca acest colectiv de
elitd care-a fost echipa Nationalului, pe de-0 parte, s-a
imprastiat pe la alte teatre, unii actori fiind atrasi de san-
sele de promovare; fie, pe de altd parte, a fost impanzit la
un anume moment de actori veniti din teatrul comercial,
unii chiar talentati, dar cu o viziune total diferita in ceea
ce priveste antrenamentul, prestigiul, stilul de lucru. Evi-
dent, e o aluzie (nici atunci foarte transparentd) la inglo-
barea in 1948 a trupei lui Sicd Alexandrescu de la Teatrul
Comedia cu tot cu conducitor, in echipa Nationalului, la
momentul in care Comedia a suplinit, dupa National,
absenta silii mari bombardate. Mai mult:

si, ce este cel mai grav, singurul regizor detinétor al tradi-
tiei Nationalului si al scolii marelui nostru regizor Paul
Gusty, lon Sahighian, a fost indepartat, in anii lui de matu-
ritate, din mijlocul unui colectiv in care crescuse si unde
se formase.?

! Sorana Coroama-Stanca, ,,Rosturile unui Teatru National”, in
Teatrul, nr 1, 1957, pp. 52-54.

2 Pentru o cunoastere mai detaliata in legdturd cu Sici Alexan-
drescu si pozitia sa in colectivul Teatrului National din
Bucuresti, vezi infra, ADDENDA, sau Miruna Runcan ,,The
coronation of the accompanying comrade”. Sica Alexan-
drescu — A case study”, in Studia Dramatica, nr. 2, 2017.

% lon Fintesteanu, ,, Deziderate”, in Teatrul, nr 2, februarie 1957,

pp. 43-44. Ton Sahighian era, insa directorul si prim-regizorul
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Ca lucrurile sa fie §i mai limpezi, tot Fintesteanu pro-
nunta straniu-iconoclasta fraza ,,Nu trebuie sd ne incélzim
pani la incandescentd in urma succesului nostru la Paris™,
in conditiile in care turneului cu O scrisoare pierduta al lui
Sica Alexandrescu i se acordaserda pagini intregi in presa
cotidiana si culturala, reportaje si interviuri in jurnalele de
actualitati si, maxima recompensd, spectacolul tocmai era
filmat si programat sa se difuzeze in toate cinematografele
din tarad (Fintesteanu jucandu-1 pe Farfuridi!). Faptul ca in
National se cocea un soi de revoltd mutd impotriva Iui
Sica Alexandrescu e confirmat (politicos) si de Victor
Bumbesti?, care il lauda pe fostul antreprenor teatral pentru
calitatea comediilor sale, dar 1l si ceartd (cum o mai facu-
serd si unii critici, dar in surdind) pentru dramaticul fiasco
cu Regele Lear (de altminteri si Sadova face o voalata re-
ferire la acest esec?).

Al doilea motiv pentru care aceastd primd schitd de
dezbatere referitoare la National are importantd din per-
spectiva relatiilor dintre directivele politice si discursul
criticii este acela ca interventiile, in special cea a lui
Fintesteanu §i cea, cuminte, a tanarului Mihai Berechet,
introduc o tema mai ampla, ce va fi reluatd de mai multe
ori si care, in deceniile ce vor urma, va implica si critica de
teatru: cea a profilului specific al fiecarui teatru, care ar fi
trebuit (un etern deziderat) sa se manifeste in primul rand
prin oferta repertoriald. Chiar daca, pentru clasicizantul

Teatrului Armatei (actualul Nottara) unde plecase impreuna cu
prietenul sau George Vraca (n.n.).

' 1dem.

2 Victor Bumbesti, ,,Remedii”, in Teatrul, nr. 2, februarie 1957,
p. 50.

® Marietta Sadova, ,,in asteptare”, in Teatrul, nr. 2, februarie
1957, p. 48.
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Fintesteanu, solutia nu poate fi decat una venita de la varf
(prin omul providential care std la carma teatrului, pentru
moment I. M. Sadoveanu), chestiunea cautarii si a even-
tualei gasiri a unei voci specifice a institutiei teatrale
ramane nu doar deschisa, ci chiar, cum se va vedea, recu-
renta.

Inghetul dezghetului, noi cuvinte-cheie: revizio-
nism, partinitate, impdciuitorism si alte furtuni

Cum stim, in cazul Romaniei (dar nu numai, si in
URSS si in alte tari satelite, mai ales In urma revolutiei
ungare lucrurile par sa fi fost asemanatoare) dezghetul
hrusciovist a avut o traiectorie pulsionara, cu reinghetari,
din vreme in vreme, motivate de tribulatiile politicii in-
terne si/sau externe din blocul comunist. in cazul nostru
particular, primele semne de furtuna dupa scurta prima-
vard se fac simtite inca din 1957 — cand $t. Aug. Doinas
si I. D. Sirbu, ambii redactori la Teatrul, sunt arestati, cel
dintai n februarie, cel de-al doilea in septembrie, con-
damnarile lor, evident dezechilibrate (Doinas un an, Sirbu
sapte!), fiind insd, ambele, pentru ,,omisiune de denunt” cu
privire la discutiile din cercurile intelectuale referitoare la
revolutia maghiara; le va urma, in 1958, Ton Negoitescu,
neangajat, ci doar colaborator al aceleiasi reviste. Dar
ghilotina propriu-zisa, in spatiul criticii teatrale, cade cu
zgomot abia in primavara lui 1958.

Daca deja in martie si aprilie primele articole ale fie-
carei editii sunt interventii cu aer normativ, solemn, de
cuvantare la sedinta de partid, semnate de obisnuitii ar-
tisti ori critici din activul de partid abonati la asemenea
interventii (Costache Antoniu, Al. Pop-Martian, Florin
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Tornea, Valentin Silvestru, Margareta Barbuta etc.), nu-
marul din mai 1958 se deschide abrupt cu un editorial
nesemnat (0 vreme editorialele nesemnate disparusera)
intitulat ,,Teatrul si partinitatea™. Ca si in alte tiri comu-
niste, baza ideologica e o reintoarcere programatica la
leninism, dupa deceniile de dominatie a cuvintelor-cheie
cu radacina in cuvantdrile lui Stalin, dar asta nu 7l Tmpie-
dica pe autorul nevazut sd evoce cu hotdrare norma de
nezdruncinat a realismului socialist. Plecand de la o re-
marca lasata si ea anonimd, din timpul Consfatuirii oa-
menilor de teatru din anul precedent, cum ca tinta
teatrului ar fi ,,desfatarea”, ménia proletara se dezlantuie:

Pentru ci, asa cum fusese propusa (ca un panaceu in arta
noastra teatrald), desfatarea aceasta ascundea vadit, impli-
ca invitatia [sic!] de a reveni la o aga numita puritate a ac-
tului artistic, la creatia artistica ,,eliberata” de nu stiu ce
opresiune a realitatilor, a vietii, a convingerilor si orienta-
rilor noastre politice (toate astea, pasa-mi-te, adiacente,
strdine frumosului...) [...] Teoria artei-desfatare si-a pri-
mit de aceea, cu promptitudine, replica necesard, ferma.
Tar discutiile la consfatuire s-au purtat mai departe, in nu-
mele artei realist-socialiste, pentru continua ei dezvoltare.”

Autorul ia la scarmanat atat politicile repertoriale pla-
cide ale teatrelor, obsesiva chestiune a insuficientei dez-
voltdri a dramaturgiei originale, acuzatd adesea ba de
superficialitate, ba de rea-vointa (asupra careia vom re-
veni mai jos), dar si tendinta de a importa texte apusene
cat de cat la moda (desigur, nu cele ale teatrului absurdu-
lui, neinteligibil si decadent, infierat dintr-o sfichiuire de
bici). Toate chestiunile punctate Tn text vor fi dezvoltate

! Revista Teatrul, nr. 5, mai 1958, pp. 3-6.
2 Idem, p. 3.
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de redactorii sau de colaboratorii revistei n corpul aces-
teia si reluate in numerele ulterioare. Reintoarcerea la
izvoarele leniniste e clamata cu tirie, pe aproape o juma-
tate de pagina care insaileaza, declamator, citate din ope-
rele parintelui revolutiei.

Cu toate ca ,,nu stim si se fi manifestat constient, deli-
berat, la noi, indoieli sau pozitii refractare”, autorul se in-
toarce tunitor citre experienta politica extrasd din ,,Scurta
istorie a CC al PCUS” (cu referiri la textele vituperante ale
lui Lenin impotriva ,renegatului Kautzky”), scotand,
probabil, din documentele la ordinea zilei expediate de
Moscova tarilor satelite, noul termen-cheie al etapei: revi-
zionism.

Vantul dugsman al revizionismului e insa prin unele tari si
in unele cercuri de peste hotare, in plind bataie. Nu e un
vant cu bataie puternica. Se insinueaza subtil si sagalnic,
in congtiinta neprevenita si atinge, cu sfichiul lui otravit,
insesi temeiurile de existentd ale artei noastre: necesitatea
indrumarii de cétre partid a muncii artistice si metoda rea-
list socialista a creatiei artistice. [...] Repetam, in randurile
noastre nu se aud vocile unor asemenea primejdiosi ,,vir-
tuozi” ai marxismului. Dar, in conditiile in care revizio-
nismul e recrudescent chiar 1n alte locuri, in conditiile in
care lupta Tmpotriva revizionismului e tot atat de imperi-
oasd ca lupta impotriva dusmanului de clasd deschis, se
cere a intdri in noi convingerea ca arta noastra, cu tot ce e
indltator si valoros si trainic in ea, isi datoreste insusirile
indrumdrii partidului.*

Ca semnalul de intoarcere catre retorica dinainte de
»dezghet” sa fie limpede, editorialul de mai sus e urmat de
un extras consistent din editorialul echivalent al numarului
5 al revistei sovietice Teatr de la Moscova, aparut cu o

! Idem, p. 6.
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luni fnainte si semnat de un oarecare M. Gus', evident
reluand si comentand cu disciplind i entuziasm o casca-
da de citate din texte leniniste de la inceputul secolului
XX. Va fi urmat de o ampla cronici a lui Florin Tornea®
la spectacolul Teatrului muncitoresc CFR Giulesti cu
textul de debut al dramaturgului Liviu Bratoloveanu Zile
de februarie, o piesa fresca dedicata — cum altfel? — gre-
vei ceferistilor din 1933. Simpla distribuire a acestei ana-
lize de spectacol imediat dupa editoriale, si nu la rubrica
dedicata traditional cronicilor dramatice, e menitd sa po-
zitioneze texul lui Bratoloveanu si spectacolul teatrului
din Glulestl drept model de ,,viziune partinica”.

fi revine insa criticului ideolog Eugen Luca® sarcina
de a lovi exemplar in dramaturgia noud de circumstanta,
care se vrea ,,pe linie”, dar e pur si simplu cliseistica sau,
intr-un mod mai subtil, intentionat nociva. Sunt demolate,
cu destula rigoare de altfel, texte montate pe diverse sce-
ne in stagiunea anterioard, complet ingropate azi, ca Mi-
crobii de Dan Negreanu, Secretul doctorului Bergman de
Frederic Vinea, Flacara vie de Stefan Tita si Liviu Floda,
ori Visul noptilor noastre de Ana si Eugen Naum.

Daci 1n iunie doar editorialul, din nou nesemnat, abun-
da 1n indicatii cu privire la ,,Dramaturgii $i noul comunist”,
numarul din iulie este, In ansamblu, un fel de nimicitor
amestec al criticii cu autocritica. El se deschide cu nu mai
putin de trei texte cu format editorial, dedicate/reiesite din

A

' M. Gus, ,Arta si democratia”, in Teatrul nr. 5, mai 1958,
pp 7-12.

2 Florin Tornea, ,,Valoarea umana si evocarea revolutionara”,
|n Teatrul nr. 5, mai 1958, pp. 13-18.

Eugen Luca, ,Pretextul actualitatii”, in Teatrul nr 5, mai

1958, pp. 19-24.
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Consfituirea anuali a oamenilor de teatru.* Directorul di-
rectiei teatrelor este acum regizorul Mircea Avram. In ra-
portul la consfatuire, din care articolul sintetizeaza amplu,
el vorbeste ritos despre ,,primejdia atitudinilor liberaliste,
impaciuitoriste fatd de ideologia burgheza si fata de purta-
torii ei in campul artei”, semn ca, daca despre revizionism
nu prea parea sa fie vorba in migcarea noastra artistica, se
gasiserd noi termeni-cheie care sa functioneze ca tinta pen-
tru jocul proceselor de intentie — in cazul de fata, barbara
sintagma Impdciuitorism.

Aflam mai intai, triumfalist, cd pentru prima datd in
istoria noastrd, stagiunea 1957-1958 se deschisese, la
ordin, cu piese originale Tn toate teatrele din tara. Se con-
tabilizeaza, astfel, nu mai putin de 36 de piese, dintre care
17 premiere absolute! Cifra inflationista este insa depasi-
td la mustatd de montarile din autori sovietici, si ele o
obligatie de serviciu a fiecarei institutii teatrale, data fiind
aniversarea revolutiei din octombrie: 39 de premiere ,,re-
prezentate prin 28 de titluri”. Laudele dureaza insa doar o
pagind, pe cand infierarile ocupa restul materialului.

La loc de frunte, intre reprosurile de subtirime drama-
turgica si lipsa de orientare a teatrelor, sta ceea ce ulterior a
devenit ,,procesul Ana Novac™ — demascarea slabiciunilor

! Consfituirea oamenilor de teatru”, in Teatrul, nr. 6, iulie
1958, pp. 3-12.

2 Ana Novac (Zimra Harsanyi), 1929-2010, a fost o scriitoare de
limba roméana si, ulterior, franceza. Supravietuitoare a lagarului
de la Auschwitz, e sustinuta in anii 1950 de multi dintre scriito-
rii si criticii vremii ca o voce proaspatd, in urma debutului cu
piesa Familia Kovacs. insi aparitia si montarea, in 1957, la
Teatrul Municipal (azi Bulandra) a piesei Ce fel de om esti tu?,
ce propunea ca tematica miscarile de constiinta ale unui inginer
n raport cu abuzurile unor colegi din activul de partid al uzinei,
o transforma pe scriitoare in tapul ispasitor perfect in campania
de reinghet declansata de regimul Gheorghiu-Dej In urma revo-
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si (deocamdatid doar insinuat) a toxicitatii ideologice a
piesei Ce fel de om esti tu? scrisa de tdnara autoare al carei
debut, cu o altd piesd, fusese foarte ldudat in anii prece-
denti. Asupra acestui episod de executie profesionald,
exemplar in felul lui pentru specificul reinghetului comu-
nist, vom reveni intr-un subcapitol ulterior.

Dar semnalul de alarmd cu privire la reinchiderea
ferestrelor catre Apusul Europei e dat, in raportul tovara-
sului Avram, prin asprele critici aduse celor doud teatre
care-au indraznit sa introduca, ,,peste plan” (adicd oco-
lind cenzura, ceea ce de acum nu va mai fi posibil) be-
nigna melodrama Invitatie la castel a lui Jean Anouilh:

Aceasta piesd ideologic gresitd, a carei idee centrald este
prezentarea ,,umanismului” varfurilor capitalului financi-
ar, care promoveaza impacarea dintre clase si care incear-
ca sd abatd atentia de la adevarata fatd a capitalismului, a
fost aleasd de prima noastra scend si de unul din teatrele
fruntage pentru a-si completa repertoriul.

Pentru ca lucrurile sa fie si mai limpezi, directorul Di-
rectiei teatrelor face un rechizitoriu (am zice, preventiv)
la adresa acelei dramaturgii occidentale mai mult sau mai
putin la moda pe care Partidul o considera nociva, nere-
prezentativd pentru problematica sociald a actualitatii si
careia, programatic, i se tranteste usa in nas (e drept,
pentru doar vreo doi-trei ani, dupa cum vom vedea in

lutiei maghiare. Piesa e infierata in presa, iar scriitoarea e data
afard din partid si din Uniunea Scriitorilor. (Nu e un caz singu-
lar, in epoca multi scriitori si ziarigti maghiari ori evrei de ori-
gine maghiard, mai ales fosti ilegalisti, au fost de asemenea
epurati.) In 1965 a emigrat in Ungaria, apoi in Berlinul de Vest
si, de aici, in 1968 s-a instalat in Franta, unde a publicat mai
multe romane, culegeri de proza si memorialistica.
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continuare, atunci cand ne vom apleca asupra procesului
de resincronizare estetica):

Dar nu au ce cauta pe scenele noastre piese straine ideolo-
giei noastre, piese decadente din dramaturgia actuald din
tarile capitaliste, marasmul ideologiei burgheze. Fie ca e
vorba de descompunerea totala — in ura si dezgust — a fiin-
tei umane sau de asteptarea desperata a unei solutii indo-
ielnice, ca In dramaturgia lui Samuel Beckett; fie ca e
vorba de problematica sexuala, ridicata la rangul de filoso-
fie primordiald, ca in piesele lui Tennessee Williams si a
altor dramaturgi americani, fie ca e vorba de solutii misti-
ce, la care recurg dramaturgii italieni ca Diego Fabbri si
altii, fie ca incearca o totald ocolire a oricarei problematici
sociale [...] aceastd dramaturgie, care circula din tara in
tard in cadrul lagarului capitalist, pierzandu-si contururile
nationale, exprima de fapt dezorientarea unei intelectuali-
tati care si-a pierdut adevaratele rosturi.!

Cum Menajeria de sticla va vedea, Tn Romania, lumi-
na rampei abia Th 1960, la Teatrul Municipal (Bulandra)
si cum nici din (azi clasicul) Beckett, nici din dramatur-
gul si scenaristul catolic Diego Fabbri (astdzi aproape
uitat) nu se tradusese pana la momentul acestei conferinte
nimic la noi, diatriba de mai sus pare mai degraba menita
sa taie aripile acelor potentiali directori de teatru, secre-
tari literari si, mai ales, regizori carora le-ar fi putut trece
prin cap sa ceara includerea in repertoriu a pieselor unor
autori cvasinecunoscuti in tard, sub motivatia unei even-
tuale racordari a ofertei repertoriale cu literatura dramati-
ca din Apus. Daca tinem seama de frenezia cu care s-a
montat Tennessee Williams in deceniile urmatoare si de
exceptionalul succes al ecranizirilor pieselor sale intrate

! Idem, p. 8.
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in anii ce vor veni pe piata rOméneascd, ironia tristd a
directivelor de partid mai sus citate devine azi evidenta
(iar simpla enumerare a primilor doi autori indezirabili
suna, indirect, ca o invitatie la cunoastere pentru curiosii
artisti teatrali saturati de propaganda).

De fapt, enumerarea Iui Beckett aldturi de Williams ar
putea avea o explicatie imediatd: probabil fard si banu-
iasca ratiunile noilor interdictii care vor fi clamate de la
tribuna conferintei, revista Teatrul publicase, doar cu un
numar inainte, in iunie, un eseu mai amplu, semnat de
profesoara comparatista Vera Calin, in care se ocupa pe
mai multe pagini de Asteptindu-lI pe Godot; recunoscand
timid ca ,,autorul are talent si dialogul e rascolitor, pastram
incd destula luciditate pentru a ne da inapoi, a constata
ecourile kafkiene, camusiene si sartriene din piesa...”"
Totusi, apeland la cronici ale vremii si la citate negative
venind de la dramaturgul emblematic, agreat de comunistii
de pretutindeni, Sean O’Casey, Vera Calin il géseste pe
Beckett morbid si incompatibil cu o lume in plind con-
structie socialista. In eseu mai sunt analizate, cu grabire,
dar nu fara nuanta, Sfdrsit de partida, Pisica pe acoperi-
sul incins (in varianta oficiala, ulterioara, traducerea titlu-
lui este Pisica pe acoperisul fierbinte) a lui Williams, dar
si Recviem pentru o cdlugarita a recent nobeliatului
Albert Camus. Precauta, chiar daca dovedind cunoasterea
campului si destuld finete analiticd, autoarea concluzio-
nase la final:

Suntem obisnuiti sd vorbim, despre astfel de productii li-
terare ,,dezintegrative” ca despre productii decadente. Ci-
tind dramele amintite mai sus, realizim cu certitudine

! Vera Cilin, ,,Anxietate si neant. Pe marginea unor piese ale
Apusului”, in Teatrul, nr. 6, iunie 1958, p. 27.
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zguduitoare caracterul muribund al acestei literaturi. [...]
Autorii lor nici nu Incearcd sa promoveze ceea ce este
stima, constructiv, thalt in om. Mesajul lor mortuar nu se
strecoara prin contrabanda, ci e proclamat cu ostentatie,
caci el reprezinta chintesenta, potentarea la extrem a con-
ceptiei de viata dintr-o lume crepusculara.!

In ce misurd Mircea Avram se refera la articolul Verei
Cilin atunci cand alege sa 1i nominalizeze pe Beckett si
Williams pentru a exemplifica acea dramaturgie occiden-
tala de care arta teatrala romaneasca trebuie sa se fereasca
nu e suficient de limpede. In schimb, raportul acuza fatis
revista Teatrul ca are ,,cele mai serioase lipsuri” in ceea
ce priveste orientarea ideologicd a oamenilor de teatru,
incalcandu-si menirea. Ea nu ar fi ,,luat atitudine comba-
tivd fatd de fenomenele nesandtoase din teatrele noastre”
si, desi a fost aspru criticatd in Scinteia, nu a dat semne
de indreptare. In fapt, incepand cu numarul urmator, ca-
seta redactionald dispare, iar Horia Deleanu — un activist
cultural considerat deja, dupa doar doi ani, prea subtil si
bine asimilat de intelectualismul impdciuitorist aI mediu-
lui teatral — e inlaturat de la conducerea lunarului.®

Cum vedem, terorismul cuvintelor-cheie — revmonism
Impdciuitorism, Cosmopolitism, ,,atztudme pasiva”, nega-
tivism, nu peste multd vreme practicism® (cu semnlﬁcatla
de atitudine centratd pe argumente profesionale, care tind
Y1 eludeze/prevaleze in raport cu comandamentele ideolo-
gice®), mai toate calchiate dupa noii termeni-tintd ai

! Ibidem, p. 30.
Va fi inlocuit, din 1959, de Traian Selmaru.
® Vezi Simion Alterescu, ,,Despre regie, practicism si ambitia
regizorului”, in Teatrul, nr. 12, 1959, p. 34.

* Ca lucrurile sa fie mai limpezi, un mgmer de exemplu, putea
fi acuzat de practicism dacd incerca sa demonstreze cd o
anume constructie nu se poate executa in locul cutare, fixat de
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vocabularului sovietic al epocii — a pus cu repeziciune
stapanire pe discursurile cu referire la teatru (insa, desigur,
acesti virusi imaginari erau cautati, gsiti si eXtirpati prin
procese publice in toate staturile socio-profesionale ale
tarii). Toti acesti termeni si toate aceste expresii au valoare
de glonte la adresa noilor forme de deviere de la directive-
le de partid, incriminand atat persoana unui artist sau altul,
cat si institutiile, de la teatre si conducerile lor, la corpul
insusi al criticii de teatru, In cazul de fata scuturand drastic
unica revistd de specialitate din tara. Utilizarea lor e distri-
buita, cu disciplind (care tine in fond loc de autocriticd), in
multe dintre materialele de sinteza sau cronicile dramatice
semnate in urmatoarele luni de criticii insisi, fie ei angajati
sau colaboratori.

,,Cazul” Novac

Sa spicuim, deci, citeva exemple revelatorii asupra
consecintelor imediate ale schimbarii de directie a co-
mandamentelor de partid in raport cu praxisul critic. Am
ales in acest sens doua dintre tintele fixate de editorialele
din primavara si vara lui 1958, asupra carora se insista si
n raportul din iulie al lui Mircea Avram: partinitatea
dramaturgilor, in spetd ,,cazul Ana Novac”, si dramatur-
gia apuseand ,,decadenta”.

planurile partidului, pentru cd nu o permite calitatea solului.
Un regizor care isi fixa discursul pe termeni tehnici legati de
plantatia decorului, sistemul de iluminat ori pe evolutia unor
idei estetice era, desigur, vinovat de practicism. La fel cum
tentativele de iesire din estetica academica de tip sovietic erau
probe clare de cosmopolitism.
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Cazul Ana Novac a mai fost vag rezumat in alte lu-
crari dedicate culturii in epoca Gheorghiu-Dej.! Ceata
factuala care domneste in jurul sau este, simultan, expli-
cabild tocmai din pricina discursurilor publice militaroase
aparute in presa epocii, dar si destul de ciudata, cata vre-
me, in puzderia de memorii aparute dupa 1990 (inclusiv
traducerea din franceza a propriilor memorii) referintele
explicative punctuale sunt totusi insuficient de detaliate.
Ce e clar, din perspectiva putinilor autori care pomenesc
cazul, dar si din perspectiva Anei Novac’, este caracterul
aproape aleatoriu n care piesa Ce fel de om esti tu? a fost
aleasd in iarna Iui 1958 drept tap ispasitor pentru punerea
in aplicare, la nivel teatral, a noilor termeni-tinta: impa-
ciuitorism, revizionism si negativism.

Ana Novac, evreicad nascuta la Dej, a fost deportata la
Auschwitz la 11 ani §i a supravietuit miraculos, dar si-a
pierdut, ca atatia altii, intreaga familie. Pana la emigrarea
din 1965 scrie, numai in romand, proza, publicistica si
doud piese de teatru salutate de autoritati si de critica,
Preludiul si Familia Kovacs. Pentru aceasta din urma
primeste chiar Premiul de Stat, numai cu un an Inaintea
campaniei de presa si a executiei sale partinice. Cea de-a
treia piesa, Ce fel de om esti tu? este inscrisa in reperto-
riul Teatrului Municipal pentru stagiunea 1957-1958 si e
anuntatd cu mandrie de Lucia Sturdza-Bulandra ntr-un
material din octombrie al revistei.® Premiera are loc pe 24

! Ana Selejan, Literatura in totalitarism 1952-1953, Sibiu,
Thausib, 1995, p. 143, Cristian Vasile, Viata intelectuala si
artistica in primul deceniu al regimului Ceausescu. 1965-
1975, Bucuresti, Humanitas, 2015.

2 Ana Novac, Frumoasele zile ale tineretii mele, traducere de
Anca Domnica-llea, Cluj, Editura Dacia, 2014.

% Lucia Sturdza-Bulandra, ,,Un bogat si valoros bilant”, Tea-
trul, nr. 10, 1957, p. 17.
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decembrie. Tn martie apare un articol demascator, nesem-
nat, in Scinteia, reprosandu-i piesei atmosfera sumbra,
lipsa de orientare ideologica, negativismul. Articolul nu
povesteste, de fapt, care sunt argumentele faptice, situati-
onale ale acestor acuzatii. Cuminte si ascultator, cronica-
rul cel mai pe linie al revistei Teatrul, Florin Tornea,
dedica, cu siguranta la ordin, un material acestui ,,caz”, in
succesiunea editorialului din aprilie centrat pe partinitate.
Nu e de fapt o cronica, ci o critica ideologica tipica peri-
oadei, care nu ne lasd sd intelegem nimic in legatura cu
actiunea, locul, situatia dramatica, personajele piesei.
Aflam insa ca:

Ana Novac lasa pe de alta parte impresia ca lumea pe care-
o reflectd a Incetat s traiasca relatii de clasa. Ca in lumea
aceasta lupta de clasd — cu toate complexele ei aspecte —
S-a stins si, odatd cu ea, s-a stins si inrdurirea nefasta a
mentalitatii, psihologiei si moralei dusmanului de clasa.
[...] Aceste atribute ale psihologiilor dezarmate, dezabuza-
te si neputincioase, specifice cugetului mic-burghez, se in-
torc cu toatad substanta lor becisnici impotriva socia-
lismului, impotriva clasei muncitoare si a partidului. [...]
sa-ti duci pana si singurul erou stapanit de intelegerea per-
spectivelor catre care il cheamad si il indeamna partidul,
spre prapastia pierderii acestor perspective, spre neincrede-
rea in ele, 1n partid si 1n clasa din care face parte: ce mesaj
mai inchis de perspectiva ar fi putut comunica piesa?*

Florin Tornea este, oricit ar parea de ciudat, totusi
bland si ingaduitor cu autoarea, careia un paragraf mai jos
7i transmite ca are incredere in puterea ei de a se indrepta,
neimagindndu-si, inca, amploarea nationala a proceselor de
demascare justificate, toate, pe baza termenilor-cheie de

! Florin Tornea, ,,Responsabilitatea dramaturgului”, Teatrul, nr
4, 1958, p. 6.
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mai sus. Dupa raportul din iulie al lui Mircea Avram de la
Consfatuirea oamenilor de teatru, e randul subordonatei
sale directe, Margareta Barbuta, sa incerce sa detalieze mo-
tivele pentru care partidul crede, intr-un an record n ceea
ce priveste montarile de dramaturgie romaneasca actuala,
ca se scrie mult si prost, iar unele piese de teatru de actuali-
tate sunt chiar nocive. Dupa ce sunt incriminate piese de
teatru recente care ,,par” sa puna accentul mai degraba pe
drama personajului burghez ori mosier care, in urma revo-
lutiei de la 23 August, 1si vad viata complet zdruncinata, si
nu pe personajele care construiesc revolutia, piesei Anei
Novac i de acorda, in acest sens, un amplu paragraf:

Nu s-ar putea spune de pilda ca in piesa Ce fel de om egti
tu? de Ana Novac nu se deseneaza liniile unui conflict.
Dar obiectivele conflictului sunt fundamental gresite. Pie-
sa opune in mod nejust si artificial constructia economica,
insesi bazele constructiei socialiste, intereselor individuale
ridicate la rangul unor cerinte de primordiala necesitate.
Sustindtorul lor, Toma, reprezintd in conceptia autoarei
chipul inaintat al omului de partid; dar in manifestarile si
ideile profesate, personajul, prin miopia sa politici, nu
numai ca este departe de a avea o asemenea calitate, dar si
o infirma. In schimb, este supus unor critici derutante
tocmai acel personaj, lanos Madaras, care promoveaza in-
teresele construirii socialismului, interesele obstesti inain-
tea celor individuale. Raportul de forte existent in reali-
tatea noastra este astfel rasturnat cu capul in jos In piesa,
asa fel Incat desfasurarea conflictului, in loc sa duca spre
intdrirea fortelor noului si spre mobilizarea maselor la
munca de construire a socialismului, seamédna dimpotriva
neincredere In posibilitatea atingerii telului mult dorit,
confuzie si scepticism.

! Margareta Barbuti, ,,Spiritul de partid si eficienta mesajului”,
in Teatrul, nr. 7, 1958, p. 23.
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Cum vedem, nici de aceasta datd nu avem parte macar
de un rezumat al piesei, ci doar de punctarea alegorica a
conflictului si de numele a doud dintre personaje, lasate,
cum se vede, fard nicio indicatie cu privire la status, bio-
grafie ori caracter. Revista nu se mai oboseste, in tot inter-
valul dintre decembrie 1957 si august 1958 sé publice vreo
cronica despre spectacolul de la Municipal (care este certat
drastic si evident pe nedrept pentru repertoriu, intr-un alt
editorial nesemnat, din iulie, intitulat ,,Orientarea ideologi-
ca i practica teatrala”, tinta fiind, probabil, zguduirea foto-
liului directorial al Luciei Sturdza-Bulandra — lucru care,
totusi, nu se intdmpla). In fapt, Ana Novac va avea parte
de un proces de demascare pentru negativism si impaciui-
torism, se pare ci va refuza sa isi recunoasca vina §i sa-si
facd autocritica si, ca urmare, va fi exclusa din partid si i se
va retrage Premiul de Stat — lucru care va atrage dupa sine,
evident, si interdictia de semnatura.

Singura mentiune a numelui Anei Novac in vreunul
dintre numerele viitoare ale revistei vine in contextul unei
recenzii batdioase facute de tandrul critic Mira losif la
adresa unei anchete aparute in revista clujeana Tribuna si
dedicate problemelor teatrului contemporan, la care ras-
pund regizori, actori si dramaturgi consacrati din intreaga
tara (asupra ei vom reveni intr-unul dintre capitolele ulte-
rioare)." Revista este certatd, intr-un Tntreg paragraf,
fiindca a cuprins in ancheta si punctul de vedere al autoa-
rei ca urmare a articolului din Scinteia care incrimina
negativismul si impaciuitorismul dovedit de piesa ei. A

! Mira Tosif, ,,De ce dibuiri si echivocuri? intrebéri pe marginea

unei anchete a revistei Tribuna”, in Teatrul, nr. 8, 1958, pp.
48-51.
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polemiza cu Scinteia era, vezi bine, semn de grav erezie
partinica in 1958:

Ne pare cu totul curios si de neinteles cum de si-a gasit
gazduire in paginile revistei Tribuna interventia Anei
Novac. Criticatd, in nenumarate randuri, pentru conceptia
daundtore, falsd, ce std la baza piesei Ce fel de om esti tu?,
autoarea, in loc sa-si explice greselile, adoptdnd un punct
de vedere autocritic, se situeaza in aceasta imprejurare pe
o pozitie refractara criticii, ostila ei. Cautand sa riposteze
cu un ascuns caracter polemic la critica principala care i-a
fost adusa prin coloanele ziarului Scinteia, raspunsul Anei
Novac este o noud manifestare a pozitiillor ei gresite.
Transpunerea problemelor creatiei in sfera pasiunilor ,,pu-
re” promoveaza in mod vadit ,,autonomia artei”, iar afir-
matia ostentativd ca legatura artistului cu prezentul se
realizeaza ,,cu toate limitele, neplacerile si riscurile ineren-
te acestuia” este o aluzie insidioasd, care aminteste cunos-
cuta teorie despre ,libertatea absolutd a creatiei” sau a
,jocului gratuit” al artei."

In acest ton al discursului care obtureazi nizuintele
abia inchegate timid cu doi ani Tnainte Tn posibilitatea
unei vagi liberalizari a creatiei din chingile stranse ale
comandamentului absolut referitor la realismul socialist,
,cazul” Ana Novac e Inchis definitiv. Cum vom vedea,
insa, in capitolul dedicat evolutiei discursurilor referitoa-
re la estetica teatrald, aceste corsi e ricorsi cu privire la
ce e arta si care sunt limitele creativitatii vor avea o des-
fasurare mult mai ampla decat cea strict legatd de acest
caz, care ramane, totusi, unul pe deplin exemplificator.

! Ibidem, p. 50.
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Ferestre trantite cu zgomot

Cat despre vagile incercari de Tmprospatare a reperto-
riului si noile tinte gasite de partid cu privire la dramatur-
gia decadenta, aici lucrurile sunt, cel putin pentru cam un
an si jumatate, foarte clare: cum dusmanul de clasa se
ascunde n cele mai fine detalii — asistim la o pulsiune de
restalinizare in forta, cu precizarea ca numele lui Stalin e
sters din nomenclator si inlocuit cu Lenin. Unele dintre
interventiile critice pe aceastd tema par, dupd saizeci de
ani, cand foarte triste, cand de-a dreptul hilare.

Chiar in numarul din iulie, in care raportul directoru-
lui Mircea Avram incrimina reprezentarea, in doui teatre
nationale, a Invitatiei la castel a lui Jean Anouilh si com-
plet necunoscuta la noi dramaturgie a absurdului, redac-
torii si colaboratorii revistei detaliaza aceste tare cu mult
entuziasm. Trixy Staicu (critic ce Tn deceniile ulterioare
se va reprofila ca traducator de proza si dramaturgie, pre-
ferential din engleza) dedicad un intreg eseu tendintelor la
moda in textul francez de teatru, amestecand atat fosta
avangarda reprezentatd de Jean Genet, cat si absurdul
filosofic, cu Beckett, Tonesco s.a.:

avem de-a face cu piese [...] care-si fac un punct de onoa-
re din a-i da spectatorului ,,0 lovitura de maciuca” (preco-
nizatd de Ionesco) si a-l1 scoate din echilibrul lui firesc.
[...] Renuntand la o seamd de elemente esentiale ale dra-
maturgiei curente, ,,avangarda” preconizeaza in locul lor
un scris dramatic abstractist, suprarealist. [...] De altfel,
lonesco ne-o spune raspicat in Victimele datoriei: ,,Visez
un teatru irationalist”, adica, mai explicit, un teatru in care
viziunea onirica a scriitorului contopeste printr-o insolita
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alchimie elemente eteroclite, ca s sugereze ceea ce tot el
w99 1

numeste ,,caracterul straniu al realului”.
Tinand seama de analiza de mai sus (si de altele ), e
de remarcat, undeva in fundal, un anume tip de efort
scragnit, soldat cu transpiratii reci, din partea acestor pu-
blicisti (altminteri printre putinii oameni cu lecturi la zi
ntr-un mediu intelectual Tnchis si bine supravegheat) care
isi asuma sarcina infierdrii, dictate de sus, a unor autori
dramatici care, prin ,,insolita alchimie de elemente etero-
clite” a scriiturii lor, tocmai le produsesera revelatii. Ca
sd nu ramand, insd, loc de vreun dubiu, autoarea se gra-
beste sa concluzioneze net, in directa descendentd a ra-
portului lui Mircea Avram:

Este vorba, pur si simplu, despre un nou (si totodata rasu-
flat) diversionism literar; de o literatura escamotista [sic!],
de prestidigitatie [...] mult trambitata literatura de ,,avan-
garda”, asa cum se prezintd in complexul ei, este literatura
unei clase muribunde intr-o societate desficuta din inche-
ieturi [...]. E de la sine inteles ca aceasta literatura nu poa-
te raspunde la nimic din ceea ce formeazd substanta
creatiei artistice de la noi.?

Dupa ce, tot in numarul de iulie, Invitatia la castel de
Anouilh (aceasta furtuna intr-un pahar cu apa, de fapt) ¢
tratatd de Florin Tornea intr-o cronica demolatoare, ade-
varat tur de fortd in efortul de a demonstra ca un text ba-
nal, absolut inofensiv, e de fapt nociv, cici rau orientat
politic, in august sunt trase ,,invatdmintele” Consfatuirii
oamenilor de teatru: ele sunt rezumate intr-un text auto-
critic nesemnat, Tn care e citat chiar loan Massoff,

! Trixy Staicu, ,,Paris 58 si cavalerii irationalismului”, in Tea-
trul, nr 7, 1958, p. 58.
2 Ibidem, pp. 61-62.

55



Miruna Runcan

secretarul literar al Nationalului bucurestean, facandu-si o
aprigd autocritica. In aceeasi editie, insi, Radu Lupan
(anglist, critic si eseist, in acea vreme director de editura
si de publicatii pentru strdinatate, ulterior traducator cu-
noscut al unor opere de G. B. Shaw, E. Hemingway,
Dirrenmatt, Dos Passos, Faulkner, Updike, Joyce s.a.)
intervine vanjos in campania de incriminare a literaturii
dramatice occidentale cu un eseu intitulat ,,Solutia misti-
ca in drama Apusului”. Acordat nemijlocit la retorica de
partid a momentului, care e programata sa inventeze pri-
mejdii si dusmani dincolo de cortina de fier, eseul se cen-
treaza pe o tendinta aflatd, imaginar, in plina ascensiune,
si anume cea de a Incuraja, scenic, ,,irationalismul, agnos-
ticismul mistic sau fideist”."

E de-a dreptul amuzant, astazi, cum sunt amestecate —
evident mizand pe ignoranta cititorului — nume de autori
care vin din zone culturale si ideologice cu totul opuse,
de la autori declarat de stdnga (ca André Breton sau
Graham Green, din care, de altfel, Radu Lupan tocmai
traducea sau deja tradusese, cici Un american linistit
apare exact in 1958, iar Omul nostru din Havana va ve-
dea lumina tiparului la editura condusi de el in 1960), la
Mircea Eliade (céruia i aparuse in 1957, fara nicio lega-
turd cu discutia de fatd, eseul ,Mythes, Réves et
Mystéres” — Lupan facand astfel, voluntar-involuntar, o
marturisire necerutd de nimeni despre dubioasele sale
lecturi). Vor intra, desigur, Tn colimatorul criticii sale
antimistice dramaturgul catolic Diego Fabbri, la care se
facuse referire in raportul la conferinta, si de care nu au-
zise, §i nici nu va auzi nimeni mai tarziu in Roménia si,

A

! Radu Lupan, ,,Solutia misticd in drama Apusului”, in Teatrul,
nr. 8, 1958, p. 63.
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desigur, Albert Camus (recent Laureat al Premiului
Nobel), al carui Recviem pentru o calugarita este complet
rastalmacit ca s poatd intra in patul mistic al lui Procust.
Distanta in timp fatd de momentul aparitiei eseului face
ca semnificatiile acestei acrobatii sa fie aproape grotesti:
atat Sanctuarul lui Graham Green, cat si Recviemul... lui
Camus sunt, de fapt, ambele, dramatizari dupd microro-
mane ale lui William Faulkner, din care Lupan va tradu-
ce, cu succes de criticd evident, in 1964, culegerea de
povestiri Ursul si in 1973 Lumina de august.

O fandare de exact acelasi tip va face Radu Lupan (pe
care 1l folosesc aici numai cu rang de exemplu, n niciun
caz izolat, referitor la piruetele si rasturnarile succesive
ale diagnosticului critic, in functie de temele indu-
se/impuse de conducerea de partid) intr-un eseu din nu-
mirul pe septembrie. De aceasta datd, tinta este strict
Eugen lonesco, vinovat nu atat pentru recenta sa celebri-
tate pe scenele din Franta si din afara ei, ci, mai ales, pen-
tru pretentia sa de a-gi teoretiza filosofic pozitia. Si de
aceasta datd, introducerea contextuald e o mica parada de
eruditie, cu trimiteri ironice la Filosofia suprarealismului
a lui F. Alquié (1956) ori la Istoria literaturilor a lui
Gaétan Picon (1956) — marcand pe aceasta cale faptul ca,
la varful activului de partid insarcinat cu cultura, lecturile
cartilor recente, oricat de decadente, le sunt permise celor
initiati. Eseul nu este important atét prin faptul ca il fami-
liarizeaza, diagonal si acuzator, pe cititorul roman cu
unele dintre piesele lui Ionesco (sunt ,,povestite”, in ras-
par, Cdntareata cheald, Victimele datoriei, Scaunele,
Noul locatar), cat prin faptul ca citeaza abundent, desigur
cu intentie si directionare polemica din recent aparutul (in
La Nouvelle Revue Francaise) eseu ,,Experienta teatru-
lui” (februarie 1958).
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Intregul teatru realist, dupa Ionescu, este caduc din pricina
»ideologiei” pe care-ar exprima-o, singurele piese care ar
fi destinate sd dureze fiind doar acelea care sunt afarad din
timp, bineinteles, din timpul lor. [...] Dar dramaturgul nu
se opreste aici. [...] «exagerarea, spune el in continuare,
dizloca realul. Dizlocare, de asemenea dezarticulare a lim-
bajului.» latad cum o pozitie ideologica cu caracter reactio-
nar, care porneste de la neintelegerea si negarea realitétii,
de la sustinerea autonomiei constiintei (a «imaginatiei», a
«visurilory, in cazul de fatd) nu poate sa nu introduca in
artd un element de profunda dezagregare. Renuntand la
«ideologie» [...] renuntand la acel sens al operei care cau-
ta sd exprime realitatea, la determinarea istorico-sociala a
operei de artd, cautand s treacd dincolo de real, Ionesco
nu poate sa ajunga decit la dezintegrarea expresiei artisti-
ce, ceea ce l-a si dus la scrierea de antipiese, la crearea
unui antiteatru.*

Cum intregul eseu e intesat de mici fragmente din ar-
ticolul lui Tonesco aparut in NRF, iar comentariilor lui
Lupan ar trebui doar sa le extirpi predicatele negative si
referintele la imperativul ideologic ca sa obtii, de fapt, o
buna si incd solidd analizi de intdmpinare a unui autor
occidental nou aparut, efectul pe care imi imaginez ca I-a
produs pare dublu orientat: pe de-o parte, textul bifeaza
obligatia statutara de a-1 demoniza pe lonesco, Tn urma
ordinelor venite de sus. Dar functioneaza, pe de alta par-
te, ca teaser, ca aperitiv starnitor de curiozitate si visare
pentru cititor, mai ales daca e om de teatru roman — lucru
care ar explica si fervoarea cu care regizorii maturi ai
generatiei nascute din reteatralizare se vor arunca, la doar
sase-sapte ani distantd, intr-o adevarata intrecere socialis-
ta In montarea lui Ionesco. De altfel, cred sincer ca

A

! Radu Lupan, ,,Antiteatrul lui Eugen Ionesco”, in Teatrul, nr 9,
1957, p. 68.
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autorul inter-conflictualelor eseuri din NU ar fi fost ex-
trem de amuzat citind aceastd centrifugd argumentativa
cu final deschis:

A considera lumea visului ca o lume reald, a considera
ideile, sentimentele, dorintele umane — in genere lumea
»imaginara” — ca avand sursa doar in constiinta, a le inves-
ti cu o autonomie absolutd inseamna a te afla in imposibi-
litatea de a patrunde caracterul realitatii. Dar, in aceastd
neputintd de a cunoaste realitatea std intentia de a defor-
ma. Arta, la crearea careia prezideaza asemenea principii
nu poate fi decat o artd care e condamnatad dezintegrarii,
descompunerii. $i ce inseamnd altceva renuntarea la
Hprincipiul identitatii si unitatii caracterelor” in favoarea
unei ,,psihologii dinamice”, adicd in favoarea unei labili-
tati onirice a actiunii si personajelor? Ce inseamna altceva
»contradictoriul in non-contradictoriu” decat disparitia
granitelor dintre adevar si absurd, dintre logic si irational?
Ce Inseamna altceva aceste obscure mituri despre semnifi-
catia destinului uman in societate, despre zadarnicia vietii
sociale, despre imposibilitatea omului de a da un sens
existentei sale?"

Ne permitem, in acest punct, sd avansam ipoteza de
lucru, pe care vom incerca s-0 supunem interogatiei in
unele dintre urmatoarele capitole, ca efortul de dinamita-
re a ideilor si tendintelor estetice recente de sorginte oc-
cidentald functioneaza, pe termen imediat si mediu, exact
n sens invers intentiilor propagandistice de la centru: cu
sau fard voia lor, unii dintre criticii-activisti cu responsa-
bilitati la nivelul institutiilor culturii, exact in masura in
care par cd demoleaza, cd inchid usi, de fapt deschid
ferestre. Cum se mai zice In limbajul specialistilor Tn

! Ibidem, p. 69.
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publicitate politica, ,,negative advertising is still adverti-
sing”.

Reintoarcerea normativa la realismul socialist provoa-
ca si un soi de mic ,,conflict international” in paginile
revistei Teatrul, care merita pomenit fiindca da seama
despre o forma speciald a defazarii de discurs critic intre
spatiul estic si cel vestic, dar si fiindca, intr-un mod
exemplar, depune marturie asupra inadecvarii perspecti-
vei Vestului asupra Estului teatral (bineinteles, in context
politic general). Criticul de teatru britanic Ossia Trilling,
vicepresedinte al Asociatiei Internationale a Criticilor de
Teatru, asumat om de stanga, fusese deja de cateva ori in
Romania si colaborase, incepand din 1955, cu cateva
corespondente atat la Contemporanul, cat si n paginile
revistei de specialitate. Revista Le Thééatre dans le
Monde, aflata sub egida Institutului International de Tea-
tru, organism UNESCO, publicase, iIn numarul 3 din
1958, mai multe materiale referitoare la miscarile teatrale
din tarile socialiste si din URSS, iar un articol mai amplu,
de sinteza, 1i fusese incredintat lui Ossia Trilling, critic
specializat in teatrul din Est. Evident, si de aceasta data,
tonul criticului britanic era nu doar prietenos, ci de multe
ori elogios: in ceea ce ne priveste, erau laudate turneele
catre Occident, cel de la Paris cu Scrisoarea pierduta si
Ultima ora, din 1956, si cel din Italia, cu Baddaranii, din
1957.

Revista Teatrul, prin glasul otarat al publicistului si
regizorului Emil Mandric, se simte insa datoare sa-i dea
un raspuns polemic dintre cele mai drastice, acuzandu-I
de necunoasterea realitatilor teatrale interne. Pacatul capi-
tal al britanicului este, Tn fond, acela de a fi idealizat, din
fotoliul sau londonez, fie si asumat de stinga, profunzi-
mea, viteza si consecintele dezghetului hrusciovist, si de
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a fi salutat cu (prea mult) entuziasm iesirea din sarmele
ghimpate ale realismului socialist.

domnia sa vorbeste despre un ,reviriment” al regiei
est-europene, care ar fi determinat succesele recente ale
teatrului tarilor socialiste. Care este 1nsd, dupa domnia sa,
substratul acestui ,,reviriment”? Cititorii revistei Le Théatre
dans le Monde sunt invitati sa vada in acest ,,reviriment”
nu stiu ce pozitii refractare, de fronda, ale oamenilor de tea-
tru din Uniunea Sovietica, de la noi si din celelalte tari ale
lagdrului socialist: fata de politica culturald initiata si spri-
jinitd de guvernele acestor tari, fatd de metoda realismului
socialist, care domina in térile socialismului orice proces de
creatie artisticd. Consecinta acestei pozitii ,,antioficiale” ar
fi —n gandirea domnului Trilling — cucerirea ,,independen-
tei de creatie” de citre ,,artistii autentici”, si de aici, o prima
concluzie: arta admiratd de dansul si de opinia publica a
occidentului nu e arta realist socialistd, ci pasdmite o arta
rupta, eliberatd de realism-socialist. Si apoi, o a doua con-
cluzie (de subtext): nascut impotriva realismului socialist,
revirimentul artei teatrale din lumea socialistd demonstrea-
z4 in fond esecul metodei socialist-realiste.*

Diagnosticul lui Trilling, rezumat polemic de Emil
Mandric, e intr-o oarecare masurd corect, cu conditia sa
fie citit nu din perspectiva idealizantd, a unei opozitii
fatise a artistilor: cel putin in cazul Romaniei, el e unul de
tip wishful thinking — cata vreme despre fronda ori, i mai
grav, opozitie e departe de a se putea vorbi 1n cazul vreu-
neia dintre montarile regizorale ale scurtului dezghet;

! Emil Mandric, ,,Domnul Ossia Trilling fati cu realismul so-
cialist!”, in Teatrul, nr, 12, 1958, p. 80.
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intreaga miscare a reteatralizarii s-a limitat, cum stim, la
coagularea, sub umbrela nerostitd a dezghetului hruscio-
vist, unei atitudini profesionale, predominant estetice,
care, in subsidiar, sa ,.tind piept” presiunilor ideologic-
propagandistice; iar aceastd formuld de ,rezistentd” si
recuperare a traditiilor deja consolidate ale regiei interbe-
lice nu e, in fapt, niciodatd numita deschis Tn materialele
marii dezbateri din 1956." Daca spicuirile publicistului
roman din textul britanicului sunt revelatoare cu privire la
peisajul teatral sovietic, in care se manifestase, intr-ade-
var, o anume tensiune (nu si o reald inclestare) intre cori-
feii prafuiti ai realismului socialist si cei care Incearcd sa
recupereze dimensiunea (vai!) expresionistd a unui Maia-
kovski ori directia avangardist-constructivistd (pusa la
index decenii la rand) a lui Meyerhold, regia romaneasca
incd nu-si permisese mai mult decat tezele elegant-re-
cuperatorii ale reteatralizarii, iar pana si Brecht, cum vom
vedea, abia incepuse sa patrunda in constiinta oamenilor
de teatru si a publicului. Vazute din perspectiva zilei de
azi, biruintele noastre citate de Trilling sunt, paradoxal,
turneele cu spectacolele academice ale lui... Sica
Alexandrescu, inamicul principal al reteatralizarii, inscri-
se intr-o estetica regizorala aflata la ani lumina de promo-
torul ,,politicii de independentd” a dezghetului teatral,
Tovstonogov.

Pe de alta parte, e greu de rezistat ispitei de a medita
asupra faptului ca exact aceste tipuri de reactie ,,critica”
normativa, care replanteaza canonul absolut al realismu-
lui socialist, marcheaza apasat, de fapt, noua reguld de
functionare care va domina, in proportii din ce in ce mai

! Vezi in acest sens, Miruna Runcan, Teatralizarea si re-
teatralizarea teatrului Tn Romania. 1920-1960, ed. cit.
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vizibile, relatia tripartitd dintre artisti, critica si oficialita-
tile responsabile cu cultura. Este vorba despre regula ne-
rostitd, dar eficientd, a dublului, cdnd nu cumva a
triplului discurs care va avantaja dominatia consensului,
dupa 1965, atat a ,rezistentei prin cultura”, cat si, simul-
tan, a autonomiei esteticului, inteleasd ca forma majord
de opozitie fata de tendintele succesive de normativizare
venite dinspre Partid (a tuturor artelor, nu doar a teatru-
lui). Dublul discurs nu se refera doar la organizarea, prin
politicile editoriale, a unor etaje distincte, cel al rostitori-
lor de norma (plasati, incd de acum, din anii reinghetului,
in pozitia de deschizitori ai publicatiei, editorialisti, au-
tori de sinteze, ulterior de omagii etc.) si cel al exercitiu-
lui critic propriu-zis, al cronicarilor si eseistilor care se
dedica analizei spectacolelor, treptat-treptat tot mai asu-
mat estetizante. Ci si la materia propriu-zisa a spectacolu-
lui care, asa cum s-a mai spus de multe ori’, isi va
structura mereu mai sofisticat propriul discurs pe paliere
multiple, cu semnificatii menite sd denote ceva, dar cono-
tand bogat cu totul altceva, intr-un dialog oblic, cu inten-
tii critice i de opozitie politicd niciodata asumata fatis.

Pana una alta, insd, criticul de la The Independent si
The Times e certat cu metodd pentru obraznicia de a fi
afirmat cd vremea ,.tipului ucigétor de plicticos al punerii
in scena realist-socialiste” a trecut, dar mai ales pentru
orbirea sa in raport cu intelegerea marxist-leninista a li-
bertatii de creatie, caci:

! Vezi, in acest sens, pentru spatiul romanesc, Marian Popescu,
Oglinda spartd, Bucuresti, UNITEXT, 1997 si  Scenele
teatrului romanesc, Bucuresti, UNITEXT, 2004; ori Miruna
Runcan, Modelul teatral roméanesc, Bucuresti, UNITEXT,
2001.
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domniei sale e indicat sa i se atragd atentia In primul rand
cé ceea ce intelege prin ,,independentd” in activitatea unor
artisti, atribuindu-i semnificatii rasturnate, este in fond ex-
presia vie a atasamentului lor liber — realmente liber si in-
treg — fatd de metoda realismului socialist, fatd de linia
politica si culturalda a partidului, fatd de cauza muncii,
eforturilor si luptei poporului. [...] nimic nu e mai propriu
realismului socialist dect orizonturile largi, spre cautarea
celor mai variate si multilaterale mijloace de expresie in
reflectarea vietii si a lumii. Numai ca varietatea si multila-
teralitatea expresiei nu pot sta in aer, dezradacinate, nu se
pot manifesta haotic, lipsite de sens. O conceptie unitard —
unica — le sta la baza: conceptia clasei muncitoare despre
viata si lume.

Nu stim daca vicepresedintele AICT, critic reputat, a
avut vreo reactie la acest atac, in orice caz si-a reprimat-o
pe cea de a raspunde in Le Théatre dans le Monde. Pro-
babil, daca-i va fi pasat, va fi asteptat sa treacd furtuna;
caci numele sdu va reveni peste doar un an si ceva, in
paginile revistei Teatrul, cu corespondente de la Londra
si din alte colturi ale Europei Occidentale.

*

Anii care vor urma vor sta in continuare, la nivel dis-
cursiv, sub semnul acelorasi comandamente, asezonate cu
subtematici in directa relatie cu necesitatile propagandis-
tice ale momentului. Accentul continud si cadi, ca in
intregul deceniu, asupra raspunderilor dramaturgiei origi-
nale si asupra rolului criticilor (ulterior si regizorilor) in
orientarea tematica si artistica a acesteia. Sunt scoase din
debaraua cu metodologii sovietice ,,scrisorile de la oame-
nii muncii”: numéarul din martie 1959 al revistei Teatrul
se deschide chiar cu o imperativd invitatie, adresatd
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dramaturgilor, a muncitorilor de la uzinele 23 August, ,,Ve-
niti sd ne cunoastem!” Raspund disciplinat si ceremonios
acestei scrisori Mihai Beniuc (recent debutat ca dramaturg),
Aurel Baranga, Horia Lovinescu, Al 1. Stefanescu, Paul
Everac. Repetitivul normativ al coborarii scriitorilor si ar-
tistilor cu picioarele pe pamant, prin intalniri directe cu
oamenii muncii (care va fi reluat de Ceausescu si politicile
sale culturale dupa tezele din iulie 1971) e probat si de un
reportaj din acelasi numar, dedicat vizitei actorilor Teatru-
lui National din Bucuresti la Moreni si discutiei dintre
acestia si muncitorii petrolisti.*

Interesul pentru ceea ce se intdmpla in spatiul politic
si artistic sovietic pare mai aprig ca pand acum (sunt re-
flectate consistent plenarele CPUS, Congresul al XXI-lea
al PCUS, Congresul scriitorilor sovietici, apar traduceri
din cuvantari ale artistilor sovietici etc.). Acesta este, pe
de-o parte, un semn clar ca surubul s-a strins si acolo;
insa, pe de altd parte, nu trebuie s uitam cad aceastda obe-
dientd culturald aparentd fata de marele prieten de la Ra-
sarit acoperd, de fapt, pasii foarte apasati de independen-
tizare, in raport cu tutela economica si politici a URSS,
pe care Roménia lui Gheorghiu-Dej i facuse (prin desfi-
intarea intreprinderilor mixte de tip Sovrom in 1956, in-
sistentele cereri de retragere a soldatilor sovietici de pe
teritoriul Romaniei, Tncununate de succes in 1958) sau
urma sa-i faca in anii ce vor veni (retragerea consilierilor
KGB, in 1962, ori pozitia unilaterald in cadrul CAER si
refuzul planului Valev, care ar fi transformat Romania
ntr-o enclava economica exclusiv agrara in spatiul est-eu-
ropean, in 1964; ori semnarea tratatelor economice si

' I. R., ,,Teatrul National LL. Caragiale printre petrolistii din
Moreni”, in Teatrul, nr. 3, 1959, pp. 70-71.
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politice cu lugoslavia lui Tito, ba chiar reluarea relatiilor
diplomatice la nivel de ambasadd cu majoritatea tarilor
occidentale, inclusiv, Tn 1964-1965, cu Statele Unite).
Relatia duplicitard dintre acest stalinism rezistent, pre-
lungit si accentuat ani buni dupa detronarea mitului lui
Stalin, in chestiuni de naturd culturald si artistica, si
independentizarea accelerata a politicilor econOmice si
diplomatice este, de altfel, specifica perioadei 1958-1962
si, Intr-un anume fel, ea evolueaza perfect paralel, intr-0
coplesitoare/edificatoare masurd, cu implementarea du-
blului discurs in critica, inclusiv in cea teatrala.

Din prima jumatate a anului 1959 si pana la jumatatea
lui 1960, paginile ziarelor si revistelor sunt dominate,
pana la satiu, de presiunea subtematicii de partid esentiale
n acel moment: colectivizarea agriculturii. in numarul 2
din 1959, intr-o nota intitulata ,,Pentru mai multa eficien-
ta” si semnatd I. RY, aflim cd Teatrul Nottara (actualul
Teatru Mic) a tinut seama de criticile care i-au fost aduse
la Consfatuirea din anul trecut si a organizat o intalnire
libera cu spectatorii, in care s-au citit fragmente din doua
nuvele (una fiind Desfasurarea lui Marin Preda), s-au
recitat cuplete, s-a prezentat o piesa scurta scrisa de acto-
rul Ion Anghel (pe atunci tanar angajat in echipa de aco-
lo), s-au cantat cantece, totul dedicat colectivizarii. Urma
ca acest program ,,de brigadda” sa plece in turneu la sate,
in plind campanie de colectivizare contracronometru.
Aproape tot numarul de iulie e oferit aceleiasi teme, in-
cepand cu sinteza semnatd de Margareta Barbuta despre
piese noi dedicate taranilor si colectivizarii’, urmata, in

! Teatrul, nr. 2, 1959, p. 88.
? Margareta Barbutd, ,,Cu fata spre actualitate”,
7, pp. 9-14.

A

in Teatrul, nr.
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mars bine exersat, de Emil Mandric despre tdnarul Everac
si Poarta (reprezentata la lasi), tot o piesda la comanda,
Constantin Paraschivescu despre cateva piese de tip sati-
ra, printre care si multiplu ldudata Tn Valea Cucului de
Mihai Beniuc, Mihai Crisan despre o piesa (altminteri in
introducere socotitd superficiala, dar apoi iertata din rati-
uni tematice, ba chiar considerata ,,valoroasa”) a Magdei
Simon, Nuntd mare. Si asa mai departe.

Vor urma numere Tnchinate aproape integral celei de-a
cincisprezecea aniversari a insurectiei de la 23 August,
aniversdrii Revolutiei sovietice, dar tema colectivizdrii va
reveni in cronici aplicate, vag concuratd de subtematica
industrializrii — noua stea dramaturgica aparuta pe firma-
ment fiind Paul Everac, care puncteaza pe ambele directii,
cu Poarta, dar si cu Ferestre deschise. Ca sa nu fie ratat si
noul cuvant-cheie, ,,practicism” — de asemenea calchiat
dupa documentele moscovite —, menit sa le aminteasca
artistilor ca excesul de rigoare profesionala in dezbaterile
publice e o abatere de la imperativul ideologic, in numarul
12 din 1959, Simion Alterescu comenteazi pasivitatea
regizorilor la Consfatuirea oamenilor de teatru din acel an
in ,,Despre regie, practicism si ambitia regizorului”. Textul
acuza, insidios, insuficienta implicare educationala si pro-
pagandistica a regizorilor, care se incdpatineaza sa trateze
actul de creatie intr-un limbaj specializat, mult prea tehnic,
menit sd mascheze astfel ,,indiferentismul” politic, o racila,
desigur, burgheza.'

Doud lucruri interesante survin, la firul ierbii, la
schimbarea de deceniu: pe de-o parte, fara ca tonul sa fie

! Teatrul, nr. 12, 1959, p. 34.
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vizibil Tnnoit, cuvintele-cheie de provenientd sovietica
par sa se topeasca pe nebagate de seama 1n vartejul festiv
al pregatirii si reactiilor, directe sau indirecte, fata de cel
de-al Ill-lea congres al Partidului Muncitoresc Roman
(cand, de altfel, se inaugureaza si Sala congreselor din
spatele Palatului Regal, actuala Sald a Palatului, punct
central al unui ambitios plan de modernizare urbanisticd a
centrului Bucurestilor). In locul lor, domina aproape in-
tregul an subtematica, oarecum mai ,,proaspata”, a actua-
litatii/contemporaneitatii textului i spectacolului de
teatru. Intregul an pare sortit sarbatoririi entuziaste, raz-
boaiele ideologice, suspiciunile si normativele conton-
dente par si se fi tras la umbra. In al doilea rand, cu o
singura exceptie din ianuarie (cand intervine din nou
Mircea Avram), toate editorialele sunt nesemnate si nu
mai sunt dublate ori triplate de articole de sinteza aparti-
nandu-le criticilor din aparatul de conducere: n schimb,
marea dezbatere despre Teatru si contemporaneitate, care
dureaza din mai pand In septembrie, e organizata de re-
dactie ca o ampla desfasurare de forte artistice, defiland
sub steagurile unei partinitdti primdvaratice, transgenera-
tionale. Raspund la anchete sau colaboreaza cu texte de
sine statdtoare regizorii (Radu Beligan, Radu Penciules-
cu, Al. Finti, Tompa Miklos, Horea Popescu, Lucian
Giurchescu in nr. 5, Dinu Cernescu, Mihai Dimiu Tn nu-
marul 6, Moni Ghelerter, Liviu Ciulei, Miron Niculescu,
Lucian Pintilie, in numarul 7), dramaturgii (Horia Lovi-
nescu, Paul Everac, Alexandru Mirodan, Dorel Dorian Tn
numarul 5, M. Davidoglu in numarul 6) si cascada de
actori (Costache Antoniu, Stefan Braborescu, Aura
Buzescu, Jules Cazaban, Remus Cominescu, George
Vraca, Milutd Mihai Gheorghiu, Anna Dukasz, Irina
Rachiteanu-Sirianu, Marcel Anghelescu, Radu Beligan,
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Boris Ciornei, lurie Darie, George Cozorici, Tatiana
lekel, Gheorghe Popovici-Poenaru, Victor Rebengiuc,
Sanda Toma in numarul 6). Textele lor sunt, in acelasi
timp, un soi de juraminte de fidelitate, dar tinta lor con-
gruenta e, In special, aceea de a demonstra elanul con-
structiv, Tncrederea, un soi de calma speranta in viitor.
Ceea ce meritd remarcat in acest punct, dincolo de per-
fectul control, prin strategia editoriala, asupra discursului
de adeziune al unui intreg cor de stele ale teatrului, de
varste si formatii dintre cele mai diferite, este, pe de-0
parte, retragerea (strategica?, ordonati?) a unora dintre
vocile cele mai reprezentative ale discursului partinic-
normativ, criticii-activisti cu responsabilitati in aparat:
Eugen Luca, Horia Bratu, Andrei Baleanu s.a. Nici
Traian Selmaru, redactorul-sef care va rezista un deceniu,
nici Simion Alterescu nu au semnat, pe tot parcursul anu-
lui 1960, decat trei texte in total, Margareta Barbuta doar
unul (dedicat dramaturgiei sovietice), iar Florin Tornea,
pana de curand in pozitie de forta in cadrul redactiei, de
asemenea, doar unul. Dintre colaboratori, vocile cele mai
consecvente sunt acum ale lui Valentin Silvestru (cu ru-
brica permanenta de tablete cu aer chinuit satiric, in stilul
in care va obignui publicul cititor, dar si audienta radio
timp de trei decenii de-acum inainte; dar si cu sinteze sau
anchete); si, aproape numai cu eseuri, adesea dedicate
dramaturgiei romanesti §i straine, B. Elvin. Criticii redac-
tiei (Mira losif, Valeria Ducea, Ilie Rusu, Florian Potra,
Al. Popovici, Mircea Alexandrescu) scriu preponderent
cronici ori, in mai rare situatii, fac anchete, traduc cores-
pondente strdine ori informatii pentru revista presei sau,
foarte rar, cate-un material de sinteza. E clar ca, pentru
moment, functia normativa a criticilor de la varf pare sa fi
pierdut teren, dar redactorii §i majoritatea colaboratorilor
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incd nu se grabesc sau nu au primit permisiunea de a um-
ple locul lasat gol cu altceva — o perspectiva personala,
asumatd, asupra ansamblului fenomenului teatral.
Aceastd repozitionare neostentativa a relatiilor ierar-
hice de la Teatrul, care pare a anunta schimbari de direc-
tie discrete — nu e Incd limpede nsd catre ce — este
sustinutd si de faptul cé, la finalul campaniei referitoare
la ,,contemporaneitate”, sarcina unui eseu concluziv Ti
revine lui Valentin Silvestru. Eseul — asezat in economia
revistei nu la Inceput, ci abia spre final si purtand un titlu
nostalgic-romantios, deloc in ton atat cu tema cat si cu
continutul — este, citit cu atentie azi, de o stranie ambigui-
tate. Ornat disciplinat cu platitudini lozincarde de tipul
LIndiferentismul politic si estetic este opus si ostil con-
temporaneititii in arti™, el anuntd o nuantare de atitudi-
ne care nu e, totusi, niciodatd afirmatd fatis. Sustinand,
mai pe fatd, mai printre randuri, faptul ca dimensiunea
contemporana a spectacolului de teatru e data de viziunea
regizorala ca act creator interpretativ, legand textul, fie el
clasic, fie actual, de orizontul de semnificatii al prezentu-
lui, textul silvestrian induce, intr-o cascadd de piruete
Tnainte si-napoi, un fel de ,,speranta” ori de promisiune
privitoare la independentizarea (posibila, dar conditiona-
td) a gandirii creatorului, spectatorului si criticii teatrale:

Poate ci una dintre cele mai importante cuceriri ale teatru-
lui nostru in contemporaneitate este posibilitatea acordata
publicului de a intelege spectacolul intr-un mod de sine
statator. [...] ansamblul celor mai bune spectacole ale
noastre configureaza o arta realist-socialista, elevatd, care
poarta printre alte semne distinctive de contemporaneitate

! Valentin Silvestru ,,Oglinda visitoare a timpului” Teatrul,
nr. 8/1960, p 89.
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pe acela ca e o arta care are incredere in spectatorul nou, il
stimuleaza, 1l indeamna sa formuleze pretentii mereu mai
sporite fata de artisti, crede in talentul publicului de a inte-

lege si gusta teatrul, o artd care naste ganduri addnci, ina-
intate [s.a.]."

! Idem, p 91
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3. Interludiu: Batalia
Cum vd place? Studiu de caz

Legendarul spectacol cu Cum va place de William
Shakespeare a avut premiera la Teatrul Municipal, sala
Izvor, n iunie, la finalul stagiunii 1960-1961. Fusese o
stagiune buna, chiar dacad fara multe premiere pentru cele
(recent) doua sali. Pe langa doua spectacole ,,de serviciu” —
un nou text de Beniuc, azi uitat, si unul dupad o piesd ma-
ghiard, puse in scend de Ion Olteanu si, respectiv, Dinu
Negreanu —, avusese loc premiera pe tara cu Menajeria de
sticld, n regia lui Negreanu, cu Lucia Sturdza-Bulandra
(care va fi inlocuita, dupa disparitia din septembrie 1961,
interimar de Aura Buzescu si, ulterior, de Nelly Sterian) si
o echipd tanara, de mare viitor: Lucia Mara, Octavian
Cotescu si Septimiu Sever. Pintilie facuse si el o premiera
pe tara, tot import american, cu Un strugure in soare de
Lorraine Hansberry®, text la mare trecere oriunde Tn lume
in anii respectivi, fiindca trata dramatic tema fierbinte a
discriminarii rasiale in Statele Unite (a produs, Tn acelasi
an 1961, un film la fel de celebru pe atunci, cu Sidney
Poitier in rolul principal; iar la Municipal a oferit bune
partituri pentru Mircea Albulescu, Victor Rebengiuc,

! Lorraine Hansberry (1930-1965), scriitoare si activista ameri-
cand, cea dintdi femeie de culoare premiatd cu New York’s
Drama Critic’s Circle Award, la doar 29 de ani.
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Beate Fredanov si altii). Cum vedem, cu toate ca fusese
aspru criticat in presa de partid cu doar doi ani Tnainte,
teatrul mergea totusi pe drumul lui ori, mai bine zis, pe
drumul trasat de Compania Bulandra... inca din anii
1920: texte cat mai noi (cel putin in spatiul nostru), regie
atentd si profesionista, roluri grase, care sa puna in valoa-
re intreaga echipa.

Intre finalul stagiunii si deschiderea celei urmitoare,
premiera lui Ciulei cu Cum vda place s-a bucurat de ceea ce
azi am numi ,,0 eficientd campanie de promovare”: inter-
viuri in presa, la radio si televiziune, microreportaj teaser
in jurnalul de actualitati care rula, schimbat saptamanal ori
la doud saptamani in toate cinematografele din tara inain-
tea proiectiei filmului difuzat propriu-zis. Spectatorii pu-
teau macar zari, pentru cateva minute, provocatoarele
imagini cu decorul construit, prelungind prosceniul peste
primele randuri ale salii si loja suspendata ce gazduia mica
orchestra barocd, ori cu tapiseriile mobile a caror schimba-
re ,,la vedere” marca spatiile diverse ale actiunii (Ciulei),
cu somptuoasele, dar etericele costume (lon Oroveanu), cu
baletul-padure, ca si minuscule fragmente cu interpretii
Clody Bertola, lleana Predescu, Mircea Basta, Victor
Rebengiuc, Dorin Dron s.a.!

Contextul politicilor culturale ale momentului semna-
lau, intre Congresul al Ill-lea al PMR (1960) si Plenara
din vara lui 1961, o foarte timida schimbare de ton si
practici ale supraveghetorilor culturii, chiar daca activita-
tea cenzoriald obisnuitd nu parea s se fi redus. Romania
trdia, de fapt, asa cum am remarcat mai sus, o schimbare

! Ca pura anecdoti, imi amintesc ca mama a cumpdrat bilete in
chiar saptdméana in care vazusem reportajul la cinema — i se
paruse de neratat, spre norocul meu.
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esentiald in politica externd, mai ales in raporturile cu
URSS (miscare de independentizare eficientd in primul
rand din punct de vedere militar si economic), schimbare
ce va fi vizibild public cu ocazia vizitei lui Hrusciov la
Bucuresti, in vara lui 1962. Simultan, se prefigura si o
nuantatd promisiune de relaxare culturald, manifestata
prin gesturi la prima vedere nespectaculoase, dar care, in
viata mediilor artistice, aduceau anumite sperante: editu-
rile hipercentralizate se descentralizeaza (enorma Editura
de Stat pentru Literatura si Arta — ESPLA — se rupe, in
1960, in trei edituri separate, iar in anii urmatori, mai ales
dupa 1964, se infiinteaza edituri in marile capitale regio-
nale), se traduc din ce in ce mai multe titluri de literatura
occidentala, se infiinteaza inclusiv colectii dedicate clasi-
cilor si contemporanilor europeni si americani (desigur,
atent supravegheate); revistele culturale din provincie
sunt mai bine finantate si difuzate, se deschid unele noi,
in primul rand Secolul XX, dedicata literaturii si artei
universale contemporane; in Bucuresti, tocmai aparuse un
teatru nou, Teatrul de Comedie, sub directia deja foarte
cunoscutului actor de teatru si film Radu Beligan, artist
cosmopolit, dar si, simultan, personalitate reprezentativa
pentru partidul insusi; incep sa se importe un numar mai
substantial de filme din Vest; Festivalul George Enescu,
aflat in 1961 la a doua editie (care profita, de aceasta data
si de enorma, chiar dacd improprie, Sala a Palatului)
anunta invitati de urias prestigiu, din toate colturile lumii;
cinematografia nationald produce deja la foc continuu,
filmelor cu miez fatis de propaganda adaugandu-li-se
deja musicaluri (Nu vreau sa ma-nsor, r. Manole Marcus,
1960), cele de familie (Poveste sentimentala, r. lulian
Mihu, 1961, A fost prietenul meu, r. Andrei Blaier, 1961),
cele cu pretentie istoricd, de enorm succes (Darclé,
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r. Mihai lacob, 1961), ecranizdri din patrimoniul literar
national (Telegrame, r. Gheorghe Naghi, 1959), comedii
(Alo? Ati Gresit numarul, r. Andrei Calarasu, 1959, Baie-
tii nostri, 1959, Post restant, ambele r. Gheorghe Vitani-
dis, 1961), animatic (Homo Sapiens, r. lon Popescu-
Gopo, care luase, cu versiunea anterioara, Scurtd istorie,
Palme d’Or la Cannes pentru scurtmetraj in 1957), ori
pentru copii — momentan doar animatii; ori filme ,,moder-
niste” de propaganda pentru pace, cu un ton mai degajat
(amintind stilistic de constructivismul si suprematismul
sovietice din anii 1920, interzise decenii la rand sub
Stalin) in pofida proximitatii crizei internationale a rache-
telor (S-a furat o bomba, r. lon Popescu-Gopo, 1961).

Ciulei 1nsusi era deja un nume reputat in cinema, chiar
dacd nu realizase decat primele doud din cele trei filme
care-i poarta semnatura: Eruptia (1957) si Valurile Dung-
rii (1959), cel din urma prezentat si in Festivalul Interna-
tional de la Moscova — insa prestigiul sau venea, evident,
in mult mai mare masura din zona teatrului, unde tripla
postura de scenograf, actor si regizor 1i asigurau o aura
greu de concurat.”

In altd ordine de idei, e de precizat faptul ci, dupa no-
ua teroare din campul culturii, din anii 1958-1959, care
curdtase varfurile activului de partid de multe dintre figu-
rile de vechi activisti care mai ramasesera incd 1n functii,
dar trimisese la munca de jos si o parte din tinerii intelec-
tuali ai partidului afirmati in vremea dezghetului,

! Nu doar cu titlu anecdotic, trebuie amintit ca, pana in anii
1970, Liviu Ciulei a jucat destul de multe roluri Tn teatru,
adesea in regiile altora (I-a jucat inclusiv pe Lenin Thtr-o piesa
sovieticd), dar si 1n a sa proprie, iar anul 1961 aduce, de fapt,
doua creatii importante si in acest sens, Jacques Melancolicul
si Protasov, in Copiii soarelui de Gorki.
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Congresul al 1ll-lea al PMR pérea sd promita nu doar un
fel de schimbare de ton (de la cel virulent, la fermitatea
blanda), ci si, intr-o anume masura, o schimbare de gene-
ratie. E vremea noului cuvant-cheie, de aceasta data
necalchiat dupa unul sovietic, model de care Romania se
departa relativ, cu pasi inceti, dar siguri: eficienta. Regi-
mul Tsi trimisese la studii, n special in URSS, dar uneori
si in Occident, propriii specialisti, iar acum ei puteau
prelua, in parte, macar esaloanele doi si trei ale aparatului
de stat.

Instalarea intrigii

Imediat dupa premiera din iunie, au aparut un numar
impresionant de cronici la spectacol, mai toate elogioase,
cand nu de-a dreptul entuziaste. Dintre ele se disting, chiar
dacd aveau si mici obiectii, cea a lui Radu Popescu’,
Eugen Barbu® si cea mai ampl3, a lui Mihnea Gheorghiu,
din Contemporanul®, saptimanalul cultural de bazi al par-
tidului (revista din ce in ce mai ,Jluminat” condusa de
redactorul ei sef, George Ivascu).

In totala discordie cu entuziasmul majoritar, revista
Teatrul publica, in numarul din august, o cronica semnata
de Mircea Alexandrescu si intitulata tintit ,,Regie in sluj-
ba textului sau demonstratie de regie?””*. Chiar daca titlul
pare sd intentioneze centrarea criticilor aduse spectacolu-
lui pe inca neconteStata dogma (in spatiul romanesc) a

! Roménia liberd, 6 iulie 1961.

2 Magazinul, 23 septembrie 1961.
® Contemporanul, 14 iulie 1961.
* Teatrul, nr. 8, 1961, pp. 74-78.
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primatului textului, argumentele acuzatoare la adresa
montarii sosesc din mai multe parti si probeaza, in fapt,
tot atatea nedumeriri ori chiar preconceptii ale criticului.
In principal, obiectia de baza este legati, pe de-0 parte, de
neclaritatea mesajului, in raport cu hermeneutica realist-
socialista canonica referitoare la satirele shakespeariene:
in lumea fictionald, personajele se impart in doud — re-
prezentantii rai ai aristocratiei si cei buni, ai claselor ex-
ploatate ori a criticilor dinduntru ai aristocratiei. Pe de
alta parte, accentuarea satirei nu i-ar fi reusit lui Ciulei
pentru ca viziunea lui alunecd 1n (oroare axiologicad si
estetica!) grotesc:

Desigur, nu-i putem contesta lui Liviu Ciulei faptul ca, in
viziunea sa, a urmarit sa valorifice sensurile lui satirice.
Dimpotriva, ele sunt prezente pe intreg parcursul specta-
colului, mergandu-se pana la masti cu expresie grotesca.
Dar péna la urma se pastreazd doar intentiile exprimate
prin forma (masti), pierzandu-se ideile (talmécirea sensuri-
lor textului) [...] regizorul a scapat din vedere un factor de
primé importanta: stabilirea relatiilor dintre acestea, pre-
cum si o clard impartire a lumii din piesd. Céci in zadar
costumul, peruca si masca vor si caracterizeze o lume
dezumanizati si chiar caricaturald, o lume impotriva care-
ia autorul s-a ridicat, dacd aceste elemente sau argumente
ale transpunerii se dovedesc a fi neconsecvent folosite, ba
chiar gresit si chiar impotriva unora din personajele ce
poartd mesajul principal al piesei (pastorul si oamenii din
popor).t

Detaliind situatiile in care spectacolul se dovedeste
ideologic confuz (dar si insuficient servit de o parte a
distributiei, in care, la loc de frunte, stau Clody Bertola,

! Ibidem, p 76.
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Ciulei si, mai ales, Dorin Dron, interpretul Iui Tocila,
acuzat printre randuri de vulgaritate), criticul nu se poate
impiedica sa dedice un intreg pasaj propriei sale vocatii
normative, explicand pe larg cititorului si oamenilor de
teatru, implicit celor din distributie ori din echipa de crea-
tie, cum si ce ,,ar fi trebuit” sa faca regizorul ca sa ofere o
corecta interpretare a operei. Unii actori, putini, au parte
de blandetea sa vag admirativd (Victor Rebengiuc in
Orlando, Mircea Basta in dublul rol al ducilor gemeni),
dar si aceasta se dovedeste, uneori, o scurtd si vitriolatd
zgarietura de condei: ,,Am fost alaturi de Ileana Predescu
(Celia) n supliciul ei descult [s.n.] prin codrii Ardenilor
de la Municipal.”*

Fara a fi oferit decat o scurtd si mai degraba superfici-
ald descriere a decorului, acuzat de ,,trouvaille-uri tehni-
ce, cu cobordri de poduri si practicabile”, fara referire la
muzica live special compusd de Theodor Grigoriu, abia
pomenind, dispretuitor, de interludiul de balet la intrarea
eroilor Tn padure (Oleg Danovski), Mircea Alexandrescu
conchide totusi (dupa o savant-ridicola citare a sfaturilor
lui Hamlet catre actori):

Incarcarea la care a recurs regia, atit in montare cat si in
scenografia propriu-zisa, s-a resimtit de-a lungul ntregii
piese, pana la imaginea finala oferita publicului spectator.
Cum va place ramane la Teatrul Municipal un spectacol
experimental, in care nu stiu daca s-a urmarit, dar pana la
urma s-a ajuns, din picate, la o demonstratie de regie si
scenografie in sine, In dauna textului.?

! Ibidem, p. 77.
2 |bidem, p. 78.
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Surpriza intervine, insd, dupa nu mai putin de patru
luni, in care spectacolul isi traia senin succesul enorm de
public, cu tot doliul firesc creat de disparitia in septem-
brie a legendarei directoare a celei mai longevive compa-
nii, cAndva private, din Bucuresti." Tn decembrie, Teatrul
gazduieste raspunsul lui Liviu Ciulei, pe care revista i-I
solicitase probabil imediat dupa aparitia cronicii, dar asu-
pra caruia regizorul marturiseste, in chiar primele randuri,
ca a ezitat indelung nainte de-a se hotari sa-1 publice. El
e intitulat frontal, in replica la cronica lui Alexandrescu,
»Critica in slujba textului sau demonstratie de critica?”,
dar se dovedeste un eseu polemic de o dimensiune aproa-
pe dubla in raport cu articolul care-1 provocase.? Nu can-
titatea e, desigur, reprezentativa aici, ci complexitatea,
structura si tipul de argumentatie utilizat de artist. Mai
mult chiar, in anume momente, aceasta argumentatie tin-
de sa capete valente de artd poeticd cu rol de manifest
(nedeclarat, desigur), menit sd readuca in prim plan liber-
tatea interpretarii regizorale in raport cu textul pana acum
sacrosanct. Una dintre primele afirmatii de acest fel se
naste din reprosurile criticului cu privire la interpretarea
uneori ,,nefireascd”, cu retorism subliniat, a unora dintre
actori (in mod evident, Alexandrescu dovedind prin asta
ca nu intelesese una dintre subtemele esentiale ale regiei
intregului spectacol, cea a opozitiei dialectice dintre arti-
ficialitate si naturalete):

RidicAndu-ne impotriva sablonului declamator, sa ajun-
gem la o dogmatizare a , firescului”? Nu existd o simplita-
te in sine. Nu existd o asa-zisd naturalete adaptabila

! Lucia Sturdza-Bulandra a incetat din viati la 19 septembrie
1961.
% Teatrul, nr. 12, 1961, pp. 73-81.
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oricarui spectacol. Ca atatea alte sabloane, si acesta ar fi
un sablon al firescului. Nici Tn materie de firesc nu se poa-
te aplica o retetd, ca niciodatd si nicdieri in arta [s.a.].

Ciulei se instaleaza confortabil intr-o pozitie acade-
mic-chirurgicald, din care demonteaza atent, piesa cu
piesd, adesea cu o bogatie de referinte bibliografice mai
vechi si mai noi, fragila maginarie de atac a criticului.
Replica cu acribie, in raport cu ceea ce i se pare o gresita
intelegere asupra lui Jacques si Tocila ca ,,purtatori al
filonului filosofic”. Din perspectiva sa, Jacques este, n
relatie cu celelalte personaje si sprijinindu-se pe replicile
lor, un ipocrit care vrea sd ii tarascd pe toti ceilalti in
scepticismul sdu blazat si neguros, de aici si decizia de a-I
caricaturiza; iar Bufonul este un personaj cu caracter, cu
evolutie sinuoasd, naturald, nu un filosof popular incre-
menit Tntr-o teza. Uluitor, Ciulei afirma chiar: ,,cred ca
rolul de vestitor al unei noi societdti ii este exagerat atri-
buit, in urma unui studiu superficial, si constituie o apli-
care vulgarizatoare a teoriei marxiste [s.n.].”*

Tn sprijinul perspectivei sale interpretative, regizorul fa-
ce o trimitere (abia simtit) ironica la Istoria literaturii en-
gleze. Shakespeare, a academicianului sovietic Morozov,
dar si la eseuri semnate de Lunacearski. Ii va invoca ulteri-
or pe Hazlitt, Oechelhduser, Heinrich Bulthaupt, Louis
Gillet, Joseph Gregor, shakespearologi de marca din inter-
belic sau contemporani. Pe aceste baze, 1si va cladi in con-
tinuare atacul impotriva acuzatiilor de grotesc, pe care si-
asumd, cu seninatate, drept categorie estetica legitima, utili-
zatd aici pentru a crea un raport dialectic cu lirismul filoso-
fic Intruchipat de eroul pivot al piesei, Rosalinda. Taios,
regizorul devine brusc, din aparator al propriului demers,

! Ibidem, p 75.

80



Interludin: Batdlia Cam va place? Studin de caz

acuzator cu privire la orbirea voluntara a criticului in raport
cu Intreaga estetica pe care ¢ esafodatd montarea sa:

Dar criticul nu isi afirma doar refuzul de a accepta manie-
ra grotesca. El isi declard refuzul de a intelege intreaga
maniera metaforica, limbajul teatral prin care am inteles sa
redam publicului povestirea."

Ferindu-se, pe cit putea, devind propriu-zis didactic,
Ciulei simte nevoia, in continuare, sa aloce doua pagini si
mai bine argumentarii propriei sale viziuni asupra piesei,
dar si a stilisticii pe care a utilizat-0, bazandu-se pe studiul
comparatist al surselor shakespearologice. Miza este aceea
de a sublinia propriile optiuni de naturd axiologica, etica si
esteticd si de a le revela legdturile intime: a dorit s aduca
in fata publicului dimensiunea profund umanistd a come-
diei, refuzdnd in mod asumat reducerea ei la o simpla
»pastorald” escapistd; de aici si decizia de a centra intreaga
actiune pe rolul Rosalindei (care, de altfel, a fost si titlul
povestirii renascentiste care i-a servit lui Shakespeare drept
sursd), inteles ca purtator al mesajului filosofic de respin-
gere a artificialului vietii de curte si de reintoarcere la valo-
rile personale, dar si sociale, fundamentale ale omului:
valori intemeiate pe simplitate, iubire, generozitate si natu-
ralete. Simultan, si-a dorit ca spectacolul sa fie unul popu-
lar, sarbatoresc, optimist, dar construit cu mijloace care sa
evoce (nu sa copieze) atmosfera elisabetana, mizand pe
detasare si conventie, intr-un discurs scenic care ne trimite
azi, printre randuri, la ,stilizarea” meyerholdiand. E de
precizat aici cd marele regizor rus nu fusese complet recu-
perat, incd, la nivel politic si teoretic, In spatiul sovietic, iar
la noi numele lui era, deocamdata, de nerostit — In schimb

! Ibidem, p. 66.
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mostenirea sa scenica, prin Teatrul Vahtangov si regizorii
din jurul lui, starnise recent entuziasmul general in urma
unui turneu de rasunet la Bucuresti, in iulie 1960:

Aici, 1nsa, realitatea ne e prezentata sub forma unei meta-
fore. Conflictul este o conventie, asa cum natura ne e pre-
zentatd conventional. Totul vorbeste despre realitate,
despre viata, insd realitatea, viata, ne apare mijlocita prin
conventie [s.a.].

Asa cum intr-un balet, conventia mersului ,,en pointe” nu
ne face sa nu putem deslusi aluzia la realitate, asa cum re-
ducerea pe un singur plan a unei picturi nu ne impiedica sa
recunoastem peisajul, tot asa, aici, forma teatrald este un
mijloc de a vorbi despre realitate, despre lume, despre so-
cietate, despre viata. Explicatia n-ar mai fi fost necesara.
Mi-o solicitd, totusi, critica [s.n.].

Asa am inteles sa montez piesa. Nu pe o scend elisa-
betand, numai pentru cid asa s-a jucat pe vremea lui
Shakespeare, nu pe o scend ca aceea a lui Globe Theatre,
unde s-a jucat pentru prima datd piesa, si in niciun caz nu
pentru a face o demonstratie de scenografie sau regie, ci
pentru ca pe o asemenea scend am socotit ci se va putea
realiza caracterul popular al spectacolului si cé, printr-0
asemenea scend, contactul direct al publicului cu interpre-
tii poate transforma spectatorul intr-un factor viu, partici-
pant al intregului spectacol. [...] Pe o asemenea scend am
putut aminti mai puternic publicului c asista la un specta-
col de teatru si nu la desfasurarea unei realitati. [...] Publi-
cul a raspuns din plin acestui procedeu si urmareste activ,
fraza cu fraza, sens dupa sens.

Nu cred ca e lipsit de importanta, dimpotriva, faptul
ca interventia eseisticd a lui Ciulei nu face referire doar la

! Ibidem, p. 77.
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bibliografia pe care si-a bazat esafodajul regizoral, ofe-
rind o atentd si complexa analizd a piesei. Intr-un mo-
ment istorico-politic Tn care revista Teatrul, dar si alte
reviste culturale din tard, in primul rand Secolul XX, in-
cepusera sa se deschida, chiar dacd incd precaut, cu in-
formatii i comentarii referitoare la cultura si arta din
Occident, regizorul are semetia de a pune spectacolul sdu
n contextul international trecut si prezent, referindu-se
cu telegrafice descrieri la alte spectacole cu piese elisabe-
tane, din contemporaneitatea (mai mult sau mai putin)
imediata’, semnate de, am zice azi, nume din patrimoniul
regiei universale: e vorba, in primul rand, despre Luchino
Visconti si de montarea, impreuna cu Salvator Dali, a
aceleiasi piese, in 1948. Mai mult, Ciulei ar fi avut, chiar
in 1961, o conversatie privatd cu Visconti, la festivalul
international de la Moscova, privitoare la montarea aces-
tuia dupa ’Tis Pity she’s a Whore de John Ford (revista
evita sa traduca titlul), cu care prilej aflase ca marele ci-
neast intrebuintase, la randul sau, un spatiu semicircular
menit sa evoce scena elisabetand. Dupd un lung excurs
prin istoria felului in care s-au montat sau au fost utilizate
decorurile si costumele in piesele shakespeariene in

1 Mi se pare, de altfel, in totul revelator faptul ca, in iunie 1961,
la final de stagiune, Royal Shakespeare Company optase
pentru exact aceeasi piesa la Stratford, in regia lui Michael
Elliot, avandu-i pe Vanessa Redgrave in rolul Rosalindei si
pe lan Richardson in cel al lui Jacques Melancolicul. Foto-
grafia care ilustreazd spectacolul, din arhiva online a celebrei
institutii, ni le aratd pe Redgrave si pe Rosalind Knight (in-
terpreta Celiei)... In picioarele goale! Montarea premergatoare
de la Municipal, nicicum suspecta de a fi fost ,,influentatd” de
cea britanicd, utiliza acelasi procedeu, drastic combatut in
dezbaterea ce face obiectul subcapitolului urmator. Vezi
http://collections.shakespeare.org.uk/search/rsc-
performances/ayl196107-as-you-like-it.
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spatiul european, de la inceputul secolului si pana in anii
1960, regizorul subliniazd cd singurul care i-a creat un
entuziasm inspirator a fost Nevestele vesele din Windsor,
montat de Zavadski la Mossoviet, si care venise in turneu
in urma cu un an, deoarece ,,caracterul popular al specta-
colului a facut ca publicul sa aiba impresia ca face el in-
susi parte din spectacol”™.

In fine, cat priveste acuzatiile de vodevilesc, baroc,
scenografie ,,incarcata”, Liviu Ciulei nu-si poate reprima
o ironie care trimite, pentru cunoscatori, la celebrul pro-
ces de pornografie al Doamnei Bovary, din urma cu
aproape un secol:

Trebuie sa spun ca lista recuzitei din acest spectacol se re-
duce la doud banci, scaunul ducelui, o baie si un cal de
lemn. Dar cronicarul a vdzut si o ,,incarcétura de perdele si
decoruri, de copaci si de paduri” si, marturisesc, imi vine
sa cred cd, scontdnd pe forta de sugerare a teatrului si a
genului pe care am inteles sa-1 practic, am depasit scopul
propus si am stimulat fantezia criticului nostru atat de mult
Tncat pe scandurile aparente ale scenei au crescut, cu aju-
torul imaginatiei lui, ,,copaci si paduri” care, in spectacolul
nostru, nu au sporit devizul de cheltuieli al montarii. Nu
cred cd mai este vina mea dacd imaginea declansatd de
fantezia lui nu l-a multumit.?

Dramatis Personae

La finalul eseului lui Ciulei din decembrie 1961,
revista promitea, intr-o nota, sa revind asupra subiec-
tului, lucru care se si intampla, pentru prima datd de la

! Liviu Ciulei, art. cit, p. 79.
2 Ibidem, p. 79.
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infiintare: Teatrul, nr 2, februarie 1962, publicd prima
parte dintr-o intreagd dezbatere, organizati de ATM™ pe 8
ianuarie, in rubrica: ,,Valorificarea contemporand a dra-
maturgiei clasice — discutie pe marginea spectacolului
Cum va place de W. Shakespeare”. Transcrierea dezbate-
rii va continua, cum se va vedea, si in numarul din mar-
tie, semn cd amploarea ei se cerea redata cu precizie. E,
pentru moment, important s prezentim personajele, me-
ditdnd asupra prezentelor, dar si asupra absentelor.

Pe de-o parte, Liviu Ciulei nu este singurul regizor
prezent la intrunire, alaturi de el se aud vocile altor doi
(viitori) mari regizori, relativ colegi de generatie: Lucian
Pintilie (angajat la Municipal in 1960) si David Esrig
(abia transferat de la televiziune in echipa Teatrului de
Comedie, in 1961). Din pacate, din echipa de realizatori
ai spectacolului (coscenograf, compozitor, coregraf, ac-
tori) la dezbatere ori nu a participat, ori nu a luat nimeni
cuvantul.

De cealalta parte, a criticii, dezbaterea e condusad de
Traian Selmaru, in calitatea sa de redactor-sef al revistei.
Selmaru (1914-1999) era, in pofida studiilor sale econo-
mice, publicist, specializat in critica dramatica incd din
interbelic; dar si o figurda emblematica a presei de partid
din anii grei ai stalinizarii in fortd a culturii roméane: fuse-
se secretar de redactie la Romdnia libera ntre 1944-1946,
apoi redactor-sef adjunct la Scinteia (1946-1950 si 1956-
1957), secretar al Uniunii Scriitorilor (1951-1956), calita-
te din care isi exercitd cu asiduitate sarcina de a imple-
menta normativele realismului-socialist  jdanovist;
consilier cultural al Ambasadei Roméniei la Moscova

lAsociagia Oamenilor de Teatru §i Muzica, predecesoarea
UNITER de astazi.
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(1957-1959); din 1959, fusese numit in actuala functie,
unde va rimane zece ani.' Ceilalti intervenienti sunt, n
ordine:

Andrei Béleanu (n. 1931), critic de teatru si eseist, cu
studii la Bucuresti si la Leningrad, unde isi ia doctoratul
in 1956. Redactor la Universul, Scinteia tineretului, re-
dactor-sef la Tanarul leninist (1951-1955), sef de sectie
la Scinteia (1956-1969). Din 1969 in 1984 este director
adjunct la Teatrul de Comedie apoi, scurtd vreme, adjunct
la Teatrul Evreiesc. In 1985 defecteaza in Republica Fe-
derala Germana. Este, privit retrospectiv, unul dintre ca-
zurile tipice de reconversie de la discursul belicos
propagandistic, din anii 1950, la cel de intelectual rafinat
si bine informat, autor al unor carti interesante, printre
care, de referinta, Teatrul furiei si al violentei, Bucuresti,
Editura pentru Literatura Universala, 1967.

B. Elvin (1927-2011), critic si istoric de teatru, eseist,
romancier, una dintre cele mai interesante/fascinante fi-
guri de teatrolog din perioada comunistd si postcomunis-
ta. Absolvent de Litere si Filosofie cu licenta in estetica,
Elvin e in tinerete colaborator la Secolul, Viata Roma-
neasca, Contemporanul, Gazeta literara, mai ales cu
cronici dramatice si de literaturd universald; o vreme,
lucreaza ca referent pentru teatru la directia de specialita-
te a Ministerului Culturii. Fire discreta, aplecata spre stu-
diu, dar si aspirat de micul activ de partid din cAmpul
cultural, se ilustreaza cu prima monografie dedicata lui
Mihail Sebastian? care Ti fusese profesor de liceu. Se
orienteaza ulterior catre micromonografii, cea dedicata

! De aici va pleca in pozitia de simplu redactor titular de ru-
brica teatrald la Informatia Bucurestiului (1969-1979). Vezi
metrolinks.ro/traian-selmaru

2 B. Elvin, Mihai Sebastian, Bucuresti, ESPLA, 1955.
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lui Anatole France® aducandu-i in dar excluderea din par-
tid; va fi ,,recuperat” de altd micromonografie, dedicata
lui Cehov, Tn 1960°. La momentul dezbaterii, parisise
Ministerul (care va deveni in iulie 1963 Comitetul de Stat
pentru Cultura si Artd), retragandu-se ca secretar literar la
Teatrul de Comedie.®> Elvin a plecat de la Comedie,
urmandu-1 pe Radu Beligan, in 1973, la Teatrul National
din Bucuresti, unde a ramas secretar literar pana in 1991,
si a editat, peste un deceniu jumatate, aldturi de echipa pe
care si-0 formase, revista Caietele Teatrului National, 0
adevdrata raritate in epoca, daca tinem seama de bogatia
de traduceri din cele mai diverse cAmpuri. Din 1992 infi-
inteaza si conduce pana spre sfarsitul vietii revista Lettre
Internationale, versiunea romana, publicata de Institutul
Cultural Roman.

Valentin Silvestru (1924-1996) era deja, la momentul
dezbaterii, o personalitate nu doar recunoscuta intre jur-
nalistii teatrali ai momentului, ci si un membru activ, de
nadejde, al tinerei nomenclaturi culturale. Absolvent de
Litere si Filosofie, colaboreaza la presa de partid cu re-
portaje, cronici si proze inca din studentie (semndtura sa
fiind regasibila in Romdnia libera, Contemporanul, Fla-
cara, Rampa ori Lumea). Dupa un interludiu in film, ca
director artistic al Studioului Cinematografic Bucuresti

! B. Elvin, Anatole France, Bucuresti, Editura Tineretului,
1957.

2 B. Elvin, A. P. Cehov, Bucuresti, Editura Tineretului, 1960.

® A mai publicat, in campul teatral, monografia Camil Petres-
cu, Bucuresti, EpLU, 1962, Modernitatea clasicului I. L.
Caragiale, Bucuresti, EpLU, 1967 si Teatrul si interogatia
tragica, Bucuresti, EpLU, 1969. Dupa 1970, opera sa va fi
concentrata exclusiv pe romane, unele vag autobiografice, in
genere primite elegant de critica literara.
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(1950-1951) si redactor-sef al publicatiei Probleme de
cinematografie (1951-1953), primeste o catedra de esteti-
ca la Institutul de Teatru din Bucuresti (1953-1959), si-
multan fiind sef al sectiei de artd si cronicar dramatic la
Contemporanul (1954-1969). Deja, in acest context anu-
me, Silvestru Incepuse sa isi consolideze, si prin aparitiile
de la radio si televiziune, imaginea de autoritate greu de
contrazis, care se va extinde mai apoi, dominator, peste
teatrul romanesc pentru aproape treizeci de ani. Din
1969, Valentin Silvestru va fi cronicarul teatral al Roma-
niei literare, pastrandu-si in acelasi timp si rubricile
aproape permanente de la radio. A colaborat la aproape
toate revistele culturale romanesti de pand in anii 1990, a
tradus, a facut dramatizari, a scris scenarii de televiziune,
de desene animate sau filme artistice. A publicat nu doar
un numdr impresionant de culegeri de cronici, ¢i $i mo-
nografii, carti de proza scurtd, majoritatea umoristice, si a
editat antologii de dramaturgie. Cronicile sale, complexe
si multietajate, erau asteptate de artisti cu nerabdare si
chiar teamd. A incurajat, din pozitia detinutd ani la rand,
de vicepresedinte al ATM, infiintarea unei adevarate rete-
le de festivaluri teatrale in mai toata tara, pe care le pa-
trona, desigur onorific, dar ferm. Tn anii 1970-1990,
Valentin Silvestru avea un statut de nimeni egalat pana
astdzi: nu numai cd era unicul reprezentant al Romaniei
in Asociatia Internationald a Criticilor de Teatru (AICT),
ci isi construise cu grija un comportament de patriarh,
adulat de Tntreaga suflare de artisti teatrali si responsabili
culturali din orice judet.*

1T 1991, noul redactor-sef al Romaniei literare, Nicolae Ma-
nolescu, ,,l-a convins” si se pensioneze, criticul raméanand
insa la fel de prolific si colabordnd, pand la accidentala sa
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Florian Nicolau (1920-?), traducator si adaptator-
dramaturg, doctor in Litere incd din 1946, jurnalist in
tinerete, mai rar cronicar dramatic. Ca traducétor din
germana si engleza, are o opera bogata, tiparita sau doar
reprezentatd scenic, printre cei mai reprezentativi autori
numarandu-se William Shakespeare (Othello, Richard
111, Timon din Atena, Furtuna, Mult zgomot pentru nimic,
Troilus si Cresida, Masurd pentru masurd, Antoniu si Cle-
opatra, Cymbeline), Sean O’Casey, Tennessee Williams,
Fr. Diirrenmatt, H. M. Remarque. Intre 1945 si 1959, iar
apoi din 1967 si pand la pensionarea din 1984 il gasim
secretar literar la Teatrul National din Bucuresti, unde va
face echipa cu B. Elvin si va edita Caietele Teatrului
National. Tn intervalul 1959-1967, in care intervine si
dezbaterea pe care o investigdm, este... consilier pentru
teatru la Ministerul Culturii (viitorul Comitet de Stat pen-
tru Cultura si Arta).

In fine, la dezbatere a participat, dupd cum vom ve-
dea, si Mihnea Gheorghiu (1919-2011), ziarist, scriitor,
scenarist si dramaturg, critic de teatru si film, traducator,
o figurd dintre cele mai interesante ale culturii romanesti
din anii comunismului, dar si de dupa. Absolvent de Lite-
re si Istoria artelor, dar si ofiter de artilerie in timpul raz-
boiului, doctor in Litere (1947), Mihnea Gheorghiu intra
in randurile UTC inca din 1944 si devine scurtd vreme
redactor-sef al Scanteii tineretului. Extrem de prolific in
toate domeniile in care si-a desfasurat activitatea, ¢ insa
si un activist comunist dintre cei considerati ,,de elita”: isi
incepe activitatea universitard la Academia de Studii
Economice din Bucuresti in 1946. Apoi devine sef de

disparitie, cu puzderie de publicatii efemere ale epocii si fiind
la fel de curtat de institutiile teatrale.
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catedrd la Universitatea din Bucuresti (1948-1950), de
unde se mutd, tot ca sef de catedra, la IATC (1954-1969).
Din 1961 in 1963 1l gasim redactor-sef al revistei Secolul
XX, Intre 1965 si 1968 ¢ deja vicepresedinte al Comitetu-
lui de Stat pentru Cultura si Arta, ulterior prim-viceprese-
dinte al Institutului Roman pentru Relatii cu Strainatatea
(1968-1972). Intre 1973 si 1989 este, nici mai mult, nici
mai putin, Presedinte al Academiei de Studii Social Poli-
tice (fosta ,,Stefan Gheorghiu™), ai caror rectori propriu-
zigi vor fi Leonte Rautu, pana in 1981, apoi Dumitru
Popescu (zis si Dumnezeu) pana la desfiintarea din 1990.
Totodatd, va fi presedinte al Uniunii Cineastilor (pe care
o infiintase, ca Asociatie a Cineastilor, alaturi de Victor
Iliu si Ton Popescu-Gopo Tn 1963) pana la moarte. Mihnea
Gheorghiu fost Membru al Academiei Romane si al unui
numar impresionant de academii din intreaga lume.

Motivele principale, cel putin la prima vedere, pentru
care Mihnea Gheorghiu ia parte la dezbatere sunt doua: pe
de-o parte, cronica sa la spectacol fusese mentionata (inte-
rogativ) in cronica lui Mircea Alexandrescu, pe de altd
parte, el era deja o autoritate Th materie de Shakespeare,
atat ca traducator, cat si in urma aparitiei volumului sau
monografic Scene din viata lui Shakespeare, Bucuresti,
Editura Tineretului, 1958.

LE si imposibil si irelevant, aici, de transcris intreaga operd a
lui Mihnea Gheorghiu. A scris reportaje, romane, studii si
eseuri, piese de teatru, in majoritate istorice (Tudor din
Vladimiri, Zodia taurului etc.), noud scenarii de film ecrani-
zate (Intre care Tudor, 1963, Zodia fecioarei, 1967, Cantemir,
1973, Tanase Scatiu, 1976), proza scurta si roman, avand si
un impresionant patrimoniu de traduceri din Whitman,
Fenimore Cooper, Robert Burns, Dickens, Kipling, Arthur
Miller, Tennessee Williams, Garcia Marquez si, evident,
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Din aceasta listd a personajelor, merita, nsa, remarcate
si absentele, macar cele 1n totul notabile si, intr-un anume
fel, putand da nastere la interpretari. In primul rand, cea a
criticului de teatru din echipa revistei Teatrul, de la care a
pornit ntreaga dezbatere — Mircea Alexandrescu. Nu pu-
tem sti dacd nu a venit, ori nu a intervenit in discutie, ori,
la rigoare, interventia sa nu a fost redactata spre a fi pu-
blicata. De altminteri, ag sublinia faptul ca, exceptandu-i
pe Selmaru si Florin Tornea (acesta din urma cu interven-
tii scurte, repetand papagaliceste, cel dintdi rezumand la
final ce-au zis altii inainte), nimeni din echipa nu e po-
menit 1n cele doud numere in care e serializatd discutia,
chiar daca, deja, si Florian Potra, si Mira losif, si Valeria
Ducea, Al. Popovici ori Virgil Munteanu scriau cronici si
sinteze si se aflau 1n redactie de ani buni. As inclina sa
cred ca, fie si dacd au luat, tacut, parte la Intélnirea de la
ATM, ,,ordinul de zi” ar fi fost ca membrii redactiei sa
evite sd se pronunte, catd vreme punctele lor de vedere ar
fi implicat revista intr-o pozitionare nu atat pro sau contra
spectacolului, cat in raport cu cronica unui coechipier.

Ar merita semnalate si alte absente, ca aceea a lui
Radu Popescu, cronicar de forta la Romdnia libera (si
viitor redactor-sef la Teatrul, dupd Selmaru), autor al
unei recenzii pozitive asupra spectacolului. Ori a lui Eu-
gen Barbu, scriitor 1n plind ascensiune, care ii ficuse o
primire plind de entuziasm in revista Magazin. Ori a au-
toritatilor ministeriale in domeniu, Simion Alterescu sau
Margareta Barbutd, ambii responsabili normativi (nu
doar) ai revistei, Tn anii anteriori. Am putea interpreta, in
cazul de fatd, aceste din urma absente (ale autoritatilor

Shakespeare (Doi tineri din Verona, Richard |1, Regele Lear,
A doudasprezecea noapte, Visul unei nopti de vara).
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»de sus”), drept un semnal cu privire la ,,relaxarea dreptu-
lui la opinie”, o relaxare relativa, desigur, indusa de auto-
ritdtile insele.

Conflict, climax, concluzie

Cum spuneam, intélnirea de la ATM a avut loc in 8
ianuarie 1962. Traian Selmaru se afld in postura de gaz-
da, drept urmare va deschide si va inchide dezbaterea.
Cel dintai intervenient propriu-zis e Andrei Bileanu, cu
intrebari simple, ,,de detaliu”, referitoare la regimul in
care au fost utilizate mastile si la motivatia pentru care
regizorul le-a obligat pe actrite sa joace in picioarele goa-
le. Ciulei raspunde calm? amplu, precizind ci personaje-
le au fost impartite pe anumite categorii, iar machiajul si
mastile au fost menite sd ofere particularizarea acestor
categorii. Oricat ar parea astdzi de ciudat, regizorul se
agatd din start de acuzatia ,,supliciului descult”, cum 1l
numise Alexandrescu, atacand aceastd (in fond minora,
dar amuzant de obsesiva, cum se va vedea) chestiune din
mai multe unghiuri: pe de-o parte, puncteaza simplu fap-
tul ca Oroveanu construise costumele din deschidere ale
Celiei si Rosalindei plecand de la celebrele picturi ale lui
Botticelli Flora si, respectiv, Primavera (lucru pe care,
de altfel, cronicile nu-1 sesizasera, insa regizorul, gentil,
nu marcheaza lacuna). Picioarele goale ar fi menite sa
transmita spectatorului si sugestia de viata 1n naturd, si pe
cea de tinerete zburdalnica, de ,,joaca” si libertate.

! Valorificarea contemporani a dramaturgiei clasice — discutie
pe marginea spectacolului Cum va place de W. Shakespeare”,
in Teatrul, nr. 2, 1962, p. 3 si urm.

2 Ibidem, p. 4.
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Ciulei nu se poate abtine, nici in acest raspuns, de la
referinte spectacologice si culturale nelipsite de un abia
disimulat orgoliu: pomeneste faptul ca, fara ,,sa-l fi inspi-
rat”, in anul trecut (in realitate, in 1959) Peter Hall mon-
tase Visul unei nopti de vara la Royal Shakespeare
Company” in costume elisabetane si cu actorii in picioa-
rele goale, supliciu ,,de care n-a fost crutat nici marele
actor Charles Laughton in rolul lui Bottom”. Tinta ar fi
fost aceea de a sugera imaginea Antichitatii in mentalul
elisabetan. Cum in articolul din decembrie pomenise de 0
conversatie cu Visconti, raspunsul de acum duce marturi-
sirile artistice si mai departe, pomenind despre o alta
conversatie, cu regizorul de film Anatoli Kozintev, mare
shakespearolog altminteri? care ii aritase un volum dedi-
cat teatrului britanic, aflat in propria biblioteca: acolo,
gravura unui anonim din secolul al XVI-lea reprezenta o
zeitate greacd in costum de nobil elisabetan, dar, pentru a
sugera Antichitatea, zeul umbla in picioarele goale.

Caracterizata printr-un duh al blandetii deloc acciden-
tal, interventia lui B. Elvin® este politicoasd si pune in
pagina ideea de bun simt ca opiniile diverse cu privire la
un spectacol nu ar trebui sa pard o ciudatenie, ci sa sem-
naleze tocmai interesul provocator pe care spectacolul I-a
starnit. Laudandu-1 pe regizor pentru ,nelinistea” si

! Vezi http://collections.shakespeare.org.uk/search/rsc-perfor-
mances/ mnd195906-a-midsummer-nights-dream/view_as/grid/
page/1.

Z Referinta la conversatia cu Kozintev, desfisurati cu siguranti
tot cu prilejul festivalului de film de la Moscova din 1961, e
una foarte credibila, catd vreme regizorul sovietic era 1n plina
perioadd de documentare si preproductie pentru capodopera
sa cu Hamlet, din 1964.

® Ibidem, pp. 4-5.
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»fervoarea” sa continue, Elvin admite ci ,,sunt idei inge-
nioase”, dar ,,viziunea nu e unitard”, in primul rand pen-
tru ca regia n-ar fi gasit puntea intre planul satiric si cel
liric. Baleanu preia din zbor observatiile, insistand asupra
acestor inconsecvente si neclaritati, iar la rugamintea
punctuala a lui Ciulei, exemplifica: 1-a deranjat contrastul
dintre simplitatea scenei elisabetane si Incarcatura tapise-
riilor (care marcau conventional trecerile dintre spatii-
le/momentele actiunii, nota mea); i se pare cd existd o
contradictie intre linia antipastorald a spectacolului si
baletul prea decorativ. Tntr-un intreg schimb de replici
dintre el si regizor, deschide cutia Pandorei in chestiunea
viziunii nonconformist-satirice cu privire la Jacques
Melancolicul, care e vaduvit, in interpretarea lui Ciulei,
de dimensiunea sa de raisonneur. Insista asupra tratamen-
tului ambiguu al lui Tocila, tratat ca un caracter cu pete
de grotesc. Mai mult, ideologic si estetic vorbind, ase-
meni lui Alexandrescu, nu e de acord cu satirizarea cio-
banului Corin, lucru care va mai reveni si in cuvantul
altor critici, dupa cum vom vedea.

Ciulei apara spectacolul in replici scurte sau in inter-
ventii explicative (de exemplu cea referitoare la dialectica
dintre liric §i satiric, dintre conventional si caracteristic).
Insa surpriza nu vine de la el, ci de la colegul sau mai
tanar, Lucian Pintilie’, care nu se sfieste sd schimbe tacti-
ca de aparare Intr-una de atac fatis:

vreau sa subliniez ca, esential in analiza acestui spectacol
— al carui patimas aderent sunt eu — e de aratat ca el impu-
ne un nivel de exigenta care se extinde riguros §i asupra
criticii. [...] Critic revista Teatrul cu multa politete si mul-
td vehementd pentru atitudinea pe care a avut-o fatd de

! Ibidem, pp. 8-10.
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acest spectacol, pentru raceala si exclusivismul sententios
al interventiei sale initiale, pentru refuzul de a semnala di-
rectiile generale, principial noi, ale spectacolului.

Probabil tocmai pentru a ridica ,,nivelul de exigenta”
al criticii, Pintilie face, la randul sdau, un amplu excurs
shakespearologic, insistind cu vana teoreticd asupra ra-
portului dintre masca si antimasca, aplicat pe personajele
celor doua lumi din piesa, cea a curtii ducelui §i cea a
padurii (padurea Ardenilor ,,nu e un spatiu geografic, ci
unul moral” [s.a.]), dar si pe pozitia tranzitorie, dintre
cele doua lumi, a insotitorilor ducelui refugiat aici; acest
excurs e menit sa conduca la sprijinirea apasata cu privire
la caracterul artificios al melancoliei lui Jacques, asa cum
il imaginase si interpretase Ciulei. Insd ceea ce i se pare
cu adevarat remarcabil la spectacol e centrarea sa pe
Rosalinda, vazutd ca reprezentatad a omului renascentist,
in complexitatea sa filosofica — dragostea fiind, spune el,
si impuls liric concentrat, dar si reflexivitate, in interpre-
tarea minunat controlatd a lui Clody Bertola (,,conditia
contradictorie, frenetica, a unui nobil echilibru). Desi-
gur, pentru a imprima discutiei gradul de seriozitate si de
rigoare (profesionala, nepropagandistica) pe care il cerea
incd de la primele randuri ale interventiei sale, Pintilie
enumera si lucrurile care i s-au parut mai putin realizate
in spectacol: de exemplu, este de parere ca nu baletul, ci
modalitatea in care Danovski I-a conceput intra in contra-
dictie cu atitudinea antipastorala a conceptiei regizorale. E,
spus sintetic, prea ,,de curte”... Nu toate rolurile sunt sufi-
cient de bine realizate, de exemplu umorul lui Dorin Dron
i se pare insuficient de suculent, iar Rebengiuc inconsec-
vent 1n raport cu rolul, ,,are o fricd in el in a se lansa in
acest lirism care e navalnic, cuceritor si, in acelasi timp,
perfect obiectivat, ironic”.
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Ciulei simte nevoia sa-1 apere pe Rebengiuc, sublini-
ind cd a evoluat mult, dar Baleanu prinde imediat firul
spre a sugera ca actorul ar putea fi stingherit de stilul de
joc al lui Clody Bertola, idee combatura drastic atat de
Ciulei, cat si, mai ales, de Pintilie, care se lanseaza intr-
un nou si entuziast monolog hermeneutic cu privire la
tema stilistica data de regizor intregii echipe de actori, si
cuplului central, Bertola-Rebengiuc in primul rand.!

Seninatatea profesionistd a dezbaterii, imprimata in
principal de Pintilie, la sugestia Iui Elvin si, in fond, ac-
ceptatd de Baleanu (care daduse tonul, concentrandu-se
pe elemente specifice ale viziunii regizorale), e insa intre-
ruptd brusc de interventia tdioasd — mai degrabd o mi-
croconferintd — a lui Valentin Silvestru, menita, la rigoare,
sd sublinieze printre randuri cd articolul lui Mihnea
Gheorghiu, la care facuse de doud ori referire Pintilie, nu
reflectd si punctul sau de vedere, de sef de sectie la Con-
temporanul. Surprinzitor, criticului-profesor piesa i se
pare, mai intai de toate, mai degraba mediocra, una dintre
cele mai putin reusite ale patrimoniului elisabetan, din
pricina ca ceea ce, probabil, in epoca era recognoscibil ca
reprezentativ gi-a pierdut contextul i acum nu mai ajun-
ge cu claritate la public:

La lectura piesei Cum va place, aceasta nu mi s-a parut a
mai avea rezonanta contemporand cea mai pregnanti, sau
n-am izbutit s-o0 descopar. Mi-am inchipuit ca aceasta va fi
demonstrati de autorii spectacolului. N-a fost.?

Silvestru recunoaste, malitios, ci ,,opinia publica l-a si
calificat ca un spectacol de o tinutd artiSticd superioara”

! Ibidem, p. 11.
2 |bidem, p. 12.
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si, precaut in urma bombardamentului de informatii ar-
gumentate servit de regizor in articolul de raspuns din
decembrie, admite cid aceasta dimensiune esteticd e fun-
damentata pe ,,un efort de cultura teatrala”, ,,calduzit de o
nobila ravnd spre autenticitatea documentara”. Insa reusi-
ta sa, si explicatia entuziasmului majoritatii criticilor se
bazeaza mai degraba pe ,,construirea cadrului plastic”, pe
,rezultatele vizuale”. Insi, criticului de teatru ii sunt
neclare multe dintre intentiile de semnificatie ale specta-
colului si ramane in genere neconvins cu privire la satiri-
zarea personajelor care, in piesa, sunt interpretate, din
perspectiva realismului socialist, ca purtatori ai mesajului
de clasa: Bufonul Tocild si Jacques Melancolicul. Ca sa
revenim, dupa excursul savant-profesional al antevorbito-
rilor, cu picioarele pe pamant, neuitind contextul politic
inca amenintator, Silvestru ataca cu precizia insinuanta
datd de un bun antrenament al sedintelor de demascare
ideologica, ce se reluaserd la turatie maxima abia cu doi,
trei ani Tnainte, in vremea noului inghet dintre 1958 si
1960. Regizorul e chemat la ordine, amintindu-i-se de
articolele sale din timpul dezbaterii reteatralizarii', pana
foarte de curand taxatd de partid ca exponentiala pentru
practicism, indiferentism si cosmopolitism:

De unde provine incertitudinea ideologica a spectacolului
in discutie? Citind raspunsul lui Liviu Ciulei, dat lui
Mircea Alexandrescu, mi-au retinut atentia conditiondrile

! Cu privire la amploarea dezbaterii din 1956-1957, dar si la
articolele lui Liviu Ciulei si Radu Stanca, vezi Miruna Run-
can, Teatralizarea §i reteatralizarea in Romdnia. 1920-1960,
Cluj, Eikon, 2003, sau editia a doua, revazuta si adaugita,
Liternet, 2014 la editura.liternet.ro/carte/314/Miruna-Runcan/
Teatralizarea-si-reteatralizarea-in-Romania-1920-1960.html.
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multiple la care supune el conceptul de ,simplitate”.
Mi-am amintit apoi de un articol mai vechi al sau, in care
pleda pentru ,reteatralizarea teatrului”. Si atunci m-am
gandit ca aspectul baroc si caracterul cam eclectic al spec-
tacolului Cum va place de azi provin din transpunerea in
practica a acestei idei teoretice. Actiunea de incorsetare a
piesei in tot felul de conventii regizorale, plastice, actori-
cesti, aglomerarea de mijloace conventionale, ,.teatralita-
tea” excesivd cu care a fost tratatd piesa au dus la un
spectacol demonstrativ, nu atat pentru valorile piesei, cat
pentru talentul creatorilor sai de a face spectacole de un fel
mai deosebit.*

Tn continuare, Silvestru incearci, cu largi fandari reto-
rice, sd demonstreze cd de pe scena lipseste exact
Shakespeare, c¢d spectacolul e, nici mai mult, nici mai
putin, desshakespearizat [s.a.]. De altfel, merita notat ca
Valentin Silvestru a fost mereu indragostit de asemenea
curajoase-stufoase licente lingvistice. In fine, chiar daca
ntr-o fraza pare ca indulceste, in doi peri, tonul, contra-
zicand opinia lui Mircea Alexandrescu ca am avea de-a
face cu ,,0 demonstratie de regie”, diagnosticul lui
Silvestru este 1nsa, din pozitia sa tipica, ex cathedra, unul
n fond necrutator:

Tn concluzie: mi-este greu sa consider acest spectacol con-
temporan in esenta sa, sau expresia unei viziuni realist-so-
cialiste asupra unei piese din mostenirea clasicd. Contem-
poran ca substanta este probabil efortul facut de realizatori
spre originalitate, dar rezultatele sunt sub nivelul eforturilor
si, desigur, sub nivelul intentiilor care au calauzit realizarea
spectacolului. ..?

! Ibidem, p. 13.
2 Ibidem.
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Straniu, Andrei Baleanu intervine fard si comenteze
spusele criticului de la Contemporanul, parand sa doreasca
reintoarcerea discutiei la nivelul aplicat, si 1l interogheaza
din nou pe Ciulei cu privire la Jacques Melancolicul. Dar
Ciulei, raspunzand scurt, il provoaca pe Silvestru, prefa-
candu-se ca nu a inteles de ce ipostaza individualistd in
care l-a conturat pe Jacques naste confuzii. Imprudent,
criticul 1i raspunde ca ,,oricum, intr-0 opera asa de bogata,
trebuie sd existe o perspectiva dialectica foarte ascutita™.
Ciulei pluseaza:

in expunerea dumneavoastra, ati cautat tocmai sa demon-
strati ca nu ar fi o opera asa de bogata... lar in privinta
perspectivei dialectice foarte ascutite, am impresia ca pot
fi criticat pentru o pozitie prea categoricd — ma refer la
Jacques.

Prins pe picior gresit, criticul se intoarce mai intai la di-
mensiunea pastorald a piesei, repudiatd de Ciulei de mai
multe ori in articolul din decembrie si apoi in interventia
din dezbatere, pentru ca ulterior sd afirme ca nu replica
ducelui ,esti plin de vicii” ar fi definitorie, ci ceea ce
raspunde Jacques. Ciulei i-o0 taie net:

Tot asa se poate spune ca e important ce spune primul si
nu ce raspunde Jacques si atunci dialectic e tot alegerea
stratificdrii si, bineinteles, intervine punctul de vedere sub-
liniat de regizor.

Surprins ca a cazut intr-o plasa de contradictii, Silvestru,
trecand brusc la apelativul condescendent ,,dumneata”,
concede ca importanta e ,,certitudinea punctului de vedere”,

! Ibidem, p. 14.
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ceea ce 1n spectacol ar fi ,,sovaielnic sau incert”. Ciulei
loveste sec:

Comportamentul scenic al personajelor e conform concep-
tiei diriguitoare a punerii in scena si se poate critica in pe-
rimetrul acestei conceptii ,,nesovaielnice” — bineinteles, la
randul ei pasibild de critica.

Disciplinat si spontan, Lucian Pintilie preia replica, susti-
nand limpezimea optiunii lui Ciulei Tn interpretarea
Melancolicului, introducand, cu bravurd, ipoteza unui
Jacques vazut ca ,,prefigurare existentialistd”. Spre amu-
zamentul nostru si, desigur, si al unora dintre ceilalti par-
ticipanti, Elvin intervine: ,,Daca Jacques Melancolicul e
existentialist, atunci existentialistii de azi ar muri de invi-
die.”

Prins in canonada lansata de Ciulei si Pintilie, Silvestru
nu mai poate decat deturna discutia citre prezenta centrald
a Rosalindei, 1n care el nu crede; ca sa iasa din incercuire,
il intreaba, deci, pe regizor, de ce-a mai inventat Shake-
speare alte doua personaje 1n raport cu povestirea origina-
1a, a lui Lodge. La fel de straniu, raspunsul la aceastd
Tntrebare nu e consemnat de transcrierea dezbaterii; exista,
Ciulei a ignorat plictisit intrebarea prezumptioasa, fara
legatura cu spectacolul sdu, ori redactia a considerat ca
raspunsul regizorului e prea amplu ca sd mai incapd in
decupajul editat. Indiferent care dintre cele doua variante a
fost cea reala, senzatia, la lectura decalata cu peste o juma-
tate de secol, este ca sefului de sectie de la Contemporanul
i se inchide, pur si simplu, usa in nas.

! Ibidem, p. 15.
2 Ibidem.
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Dupa inca trei interventii, una a lui Elvin (,,Vreau sa
spun insa ca, dincolo de toate rezervele asupra felului
cum a fost pus in scena spectacolul Cum vd place, €l face
parte din realizdrile teatrale care inlesnesc schimbul de
opinii, mai mult: 7l provoaca.”), celelalte ale lui Florin
Tornea si Baleanu, tot in disputa referitoare la Jacques,
transcrierea se incheie cu promisiunea redactiei de a fi
continuatd in numarul urmator.

Actul al doilea, cel din martie 1962, se deschide cu o
noud interventie a Iui B. Elvin, care reafirma unele dintre
obiectiile sale anterioare — baletul, dar si faptul ca rolul
Rosalindei i se pare realizat de Bertola oarecum prea me-
ditativ, estompat. Amuzanta, dar si cu adresa strategica,
atat pe loc, cat si peste vremuri, e ironia observatiei ca, in
ceea ce priveste semnificatia spatiului conventional al
pédurii, ,he-a explicat aici tovardsul Pintilie, care am
avut 1mpr651a ca cunoaste mai indeaproape intentiile re-
gizorale™®. Urmeaza un dlalog, din nou pe amanunte nu-
antate, intre Baleanu si Ciulei, care, paradoxal, ajung
uneori chiar sd se Inteleagd. Dar aceastd surprinzdtoare
negociere amiabild intre seful sectiei de cultura de la
Scinteia si regizor e brusc intreruptd de un nou atac.

Autorul lui e traducatorul si, efemer, criticul de teatru
Florian Nicolau, decenii la rand secretar literar la Teatrul
National din Bucuresti, in acest moment insd diriguitor
cultural la Minister, a carui prezentd la dezbatere este,
desigur, Justlﬁcata si de calitatea sa de anglist si traduca-
tor al unui numir de piese shakespeariene. Inci din
startul lungii sale interventii el se declara, in trena lui
Silvestru, profund nemultumit de spectacol...

! Ibidem, p. 16.

2 Valorificarea contemporani a drarnaturglel clasice — discutie
pe marginea spectacolului Cum va place de W. Shakespeare”
in Teatrul, nr. 3, 1962, p. 63.
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Eu unul as vrea sa spun, ca si tovardsul Valentin Silvestru,
ca punctul de vedere al lui Mircea Alexandrescu l-am inte-
les, catd vreme pe acela al lui Liviu Ciulei n-am izbutit sa-
1 deslusesc prea bine.*

Din punctul sdu de vedere, pana in acest moment diScutia
a deviat in amanunte care nu tin seama de esential, mai
limpede spus de filosofia shakespeariana, in sens global,
asa cum o inteleg esteticienii marxisti. La Shakespeare,
deci, ,,in marile comedii shakespeariene sunt satirizate
atat oranduirea feudala cat si cea burgheza”, iar raporturi-
le dintre optimism, pesimism §i scepticism sunt unele
dialectice, care trebuie interpretate ca marci ale criticii
social-politice, fireste, cea de clasa. E si pricina pentru
care, in disputa referitoare la Jacques,

a anihila scepticismul lui Jacques Melancolicul este, dupa
parerea mea, o greseald fundamentald. Odatd cu scepti-
cismul lui Jacques, anihilam insasi pozitia realist-criticd a
lui Shakespeare in aceastd comedie.”

In fond, insa, ceea ce sti la baza punctului de vedere
al lui Nicolau Tn raport cu spectacolul se dovedeste a fi o
profunda neintelegere ori micar o incapacitate funciara
de a accepta perspectiva estetica distantata, conven-
tional-meyerholdianda a lui Ciulei, cireia, batraneste,
Nicolau Ti opune un soi de realism-socialist procustian,
abia el lipsit de orice legatura cu comediile romance ale
bardului. Din pricina asta nici nu se poate abtine, la
randul lui, de la un puseu normativ ce-i copiaza involun-
tar pe antevorbitorii sai aflati pe baricada ,,critica”:

! Ibidem, p. 64.
2 Ibidem, p. 65.
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Dar daca in spectacol ar fi fost creat un context artistic, o
atmosfera, o ambianta care sa sugereze fidel epoca, si daca
nu am fi asistat la atdt de repetatele evadari din epoca lui
Shakespeare, atunci, fireste ca publicul ar fi inteles foarte
bine perspectiva critica a lui Jacques asupra epocii sale.

Evident, faptul ca spectacolul se juca de aproape juma-
tate de an cu casa Inchisa nu pare sa-i stirneasca traducato-
rului niciun fel de nelinisti cu privire la intelegerea
publicului care — nu-i aga? — trebuie ferit de interpretari
neconforme cu dogma, asa cum s-a consolidat ea in jdano-
vismul postbelic. Discutia calm-polemicd cu el, in care
intervin si Pintilie, si Ciulei, si Baleanu, pare sa-l irite pro-
gresiv intr-atat incat, pe de-o parte, si-si tradeze involuntar
frustrarea cu privire la concurenta intru shakespearologie
cu Mihnea Gheorghiu si, pe de altd parte, sa se crampone-
ze cu batosenie in litera ,,vulgatei” staliniste, acuzata de
Ciulei in eseul din decembrie:

Mie mi se pare ca a o considera pe Rosalinda centrul
spectacolului, asa cum a considerat tovardsul Mihnea
Gheorghiu, ar fi o greseald. Accentul, cred eu, trebuie sa
cada pe perspectiva critica a lui Jacques si a bufonului. Es-
te exact diferenta pe care o ficeau clasicii marxism-
leninismului Tntre Schiller si Shakespeare. Marea calitate
pe care clasicii marxism-leninismului i-o vad Iui Shake-
speare este tocmai lipsa unor solutii utopice, fictive, si
adancimea perspectivei critice, realiste, la adresa epocii.?

Cum Ciulei incearca, cam fara succes, sa ii aplice si lui
Nicolau aceeasi tactica de relevare a contradictiilor pro-
priului discurs, traducétorul raspunde scurt, repetdndu-se,

! Ibidem, p. 66.
2 Ibidem, p. 66.
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si din ce in ce mai tdios, trecand si el la desconsiderantul
,dumneata” si apasand pe acelasi buton ca si criticul de la
Contemporanul: ,,As vrea sa spun ca, in esenta, dumneata
ncerci — reluand firul discutiei intrerupte — sa atribui lui
Shakespeare 0 conceptie pe care nu o are.”

Cu o pseudo-timiditate de efect, David Esrig isi Thcepe
in acest moment interventia, scuzdndu-se cd nu a citit cro-
nica lui Mircea Alexandrescu si nici nu are ,,0 documenta-
re istorica suficientd [...] hai sa-i spunem stiintifica”, asa
cum au dovedit unii dintre antevorbitori, precizdnd ca se
va rezuma sa exprime ,,punctul de vedere al unui tanar
practicant al artei scenice fata de un spectacol care mi-a
placut™. Tn schimb, cu un calm imperturbabil, care fi va
caracteriza fara rest intregul discurs, schimba din nou ob-
iectul discutiei de pe palierul normativ-ideologic pe cel
teoretic si aplicativ, al analizei de spectacol in raport cu
viziunea regizorala a lui Ciulei, in ansamblul ei. De altfel
simte nevoia, de la bun Inceput, sa faca ordine logica (cu
abia punctati ironie) in chestiunea perspectivelor:

Ar trebui facuta o distinctie, cred, intre problema de prin-
cipiu: drumul de creatie urmat de tovarasul Ciulei, si even-
tualele inegalitati de interpretare, de rezolvare concretd a
intentiilor regizorale. Pentru ca de multe ori se Intampla sa
teoretizam savant, complicat si gratuit, o simpla insufici-
entd de interpretare sau, cum mi s-a intdmplat candva, o
greseald de manevra tehnica oarecare.

Or, din aceasta perspectiva, care se dovedeste a fi una
disciplinat pragmatica, tAnarul Esrig i5i marturiseste cura-
jos adeziunea globala fata de viziune, exemplificaind
punctual cu imagini din spectacol de mare percutanta:

! Ibidem, p. 77.
2 Ibidem, p. 68.
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scenele de deschidere, satirice Tn raport cu curtea ducelui
uzurpator, introdus Tn spectacol in cada de baie, scena de
infruntare dintre Orlando si luptatorul ducelui, momentul
indragostirii Rosalindei de Orlando si altele. Evident,
lauda, in raport cu intreaga viziune, constructia spatiala,
parand, cot la cot cu Ciulei, un nou atac al lui Nicolau:

Scenografia contribuie de asemenea la regasirea rezonantei
poetice specifice a textului, tocmai prin Tnlocuirea repre-
zentarii directe a naturii, a mediului ambiant, cu o imagine
mijlocitd, cu o ilustratie... Interesul pentru solutia sceno-
grafica e trezit la inceput de aseméanarea cu scena elisabe-
tana.

FLORIAN NICOLAU: Numai elisabetana nu e scena.
LIVIU CIULEI: N-am avut pretentia sa fie strict elisabe-
tand, in sensul unei reconstructii. Sensul ei era de a readu-
ce caracterul popular al spectacolelor elisabetane [...].
DAVID ESRIG: Fireste, ma refer la raportul dintre scena
si sala. Dintre actori si spectatori. Ma gandeam la scena
care Tl aduce pe actor in mijlocul publicului, lipsindu-I de
orice aparare, de orice refugiu si subterfugiu... Doream sa
spun insa ca acest interes mi-a fost castigat, de-a lungul
spectacolului, de coincidenta semnificativa a textului cu
ceea ce vedeam, de potrivirea perfectd intre panza pictata
si continutul sensibil al versurilor shakespeariene. [...]
abia acum ea mi-a aparut asa cum o simteam din text, ca o
ambiantd poeticd sau, cum spunea Pintilie, ca un spatiu
moral anume.*

E imposibil sd nu remarcam, in acest punct, coerenta
solidarizare a celor trei regizori in efortul lor nu doar de-a
apara o opera de creatie a unui confrate ci, mai ales, de a
muta programatic tintele discursului critic dominant, prin
recalibrarea armamentului de analiza critica dinspre nor-
mativitatea realist-socialista, centrata pe text (altfel spus,

! Ibidem, p. 68.
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ce trebuie sa spuna spectacolul, fiindca asa trebuie citit si
inteles Shakespeare din perspectiva pre- si poststalinistd),
spre actul hermeneutic de interpretare regizorala, vazut ca
act artistic legitim si de sine statator. ,,Practicismul” ana-
litic — cum ar fi zis judecdtorii din sedintele de demascare
de pana mai an — axat pe coerenta semnificatiilor se coa-
guleazd treptat intr-o atitudine asumata fatis, care va
(re)cuceri si va fertiliza, 1n anii care vin, gandirea si reto-
rica cronicilor de spectacol din mai toate publicatiile cul-
turale ale tarii.

E si pricina pentru care, chiar daca are si unele obiec-
tii cu privire la anumite solutii regizorale, Tn primul rand
la baletul pe care-l considera ,,0 concesie calofila”, Esrig
nu va rata, in propria interventie, sansa de a executa, poli-
ticos, dar ferm, dimensiunea virulent-normativa a retori-
cii lui Valentin Silvestru:

Tovarasul Silvestru s-a referit in cateva randuri la obiectul
experientei artistice a lui Ciulei, aratdndu-se nemultumit
de faptul ca ea nu se finalizeaza intr-un mesaj clar, ca ceea
ce a vrut sd demonstreze regizorul rimane obscur. As dori,
in continuare, sa spun citeva cuvinte despre aceasta ches-
tiune, evident importanta, nu Inainte insa de a preciza ca
nu consider posibil sa reduc mesajul unui spectacol la o
frazd, la un dicton [s.n.], iar exemplul spectacolului Ne-
vestele vesele din Windsor, prezentat de Mossoviet, care a
fost de cateva ori invocat aici, arata si el ca prin mesaj ar
trebui sa intelegem o tendinta ampla, un sistem de idei si
de imagini complexe, care nu incap intr-un rdaspuns scold-
resc [s.n.].

De altminteri, pozitia sa programatica, ce se poate per-
fect subintinde ca temei atat pentru interventiile lui Pintilie,
cat si, evident, pentru cele ale autorului spectacolului

! Ibidem, p. 70.

106



Interludin: Batdlia Cam va place? Studin de caz

aflat in discutie, este cea care marcheaza redescoperirea,
prin actul interpretativ-stilistic al montarii scenice, a
semnificatiilor fundamental contemporane ale unui text
clasic, oricare ar fi acesta:

pentru descoperirea valorilor contemporane ale textului
shakespearian, regizorul a incercat inti sa regaseasca iz-
voarele de viata ale piesei, vibratia poetica, ambianta soci-
ala in care s-a nascut ea. Si cred ca ar trebui sa
imbratisam aceastd atitudine fata de un text clasic, ca pe
un refuz lucid de a vulgariza, Th spirit sociologist, perso-
najele shakespeariene [s.n.].*

Demarcatia netd dintre cele doud tabere, cea a regizo-
rilor §i cea a criticilor normativi, pe linia de tranzitie, nu
doar retorica, penduland B. Elvin si Andrei Bileanu, este
reordonata de interventia ampla si sofisticata a lui Mihnea
Gheorghiu. Vom constata ca traducatorul-critic-acti-
vist-dramaturg, aflat in plind miscare ascendentd atit Tn
campurile de creatie (teatru si film), cat si in cel al res-
ponsabilitatilor politice, nu numai cd nu da niciun semn
de intimidare 1n fata atacurilor mai mult sau mai putin
respectuoase cu privire la cronica sa din Contemporanul,
ci se pozitioneaza elegant-autoritar, spre finalul concluziv
al dezbaterii; pe de alta parte, el induce propriului discurs
un bemol menit sa sugereze, cu destuld fermitate, faptul
ca vremea criticii normative se apropie de sfarsit, chiar
daca nu s-a Incheiat cu totul.

Aflat intr-o falsa defensiva in primele sale fraze, recu-
noaste ca are si el anumite obiectii cu privire la spectacol,
pe care nu a avut spatiu sa le detalieze in cronica, de care,
insa, e departe de a se dezice. li reproseazi, cu amabilitate

! Ibidem, pp. 68-69.
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si cu accent pe nuantd, lui Ciulei, cd bine intentionatul
sdu control estetic asupra spectacolului s-a transformat,
pe alocuri, Tntr-o anume ,,frana ideologica”. Apoi face un
lung ocol, didactic si sofisticat, cu privire la evolutia ac-
torilor care au interpretat roluri shakespeariene, de la
Renastere si pana in modernitate, recontextualizand toto-
data, politic si estetic, opera bardului. Aceastd adevarata
prelegere academica nu are, insa, doar rolul de a sustine
bibliografic duelul cu colegii critici antevorbitori, ci mai
ales de a introduce ideea esentiald ca asumarea normativa
a unui singur fel de a intelege textul shakespearian este,
in materie de critica, si gdunoasa, si contraproductiva.

Lumea elisabetana este o oglinda cu mai multe fete. E
greu de obtinut certitudinea unei singure imagini. Nu pu-
tem cere nici lui Shakespeare o conceptie certd sau sa i-0
incorporam pe a noastrd, ceea ce inseamna in englezd
,»wishful thinking” — adica a gandi despre cineva ca este
asa cum vrem noi sa fie. Or, in aceastd multilateralda con-
fluentd de idei, Shakespeare este autentic prin ceea ce el
reprezinta neartificios, deci durabil.*

Trecand spre zona analizei aplicate, Mihnea Gheorghiu
1i dd in bund masura dreptate lui Ciulei in chestiunea in-
terpretarii personajelor si situatiilor, aducand insa proprii-
le critici la Jacques, la felul in care este interpretat Tocila,
dar si la insuficienta greutate filosofica, din punctul lui de
vedere, pe care o are Rosalinda. Polemic, el ii reproseaza
regizorului tocmai faptul ca, de exemplu, tusa de ironie
(evitd sa rosteascd cuvantul grotesc) nu e suficient de
apasata in tratarea celor doi duci (altminteri, e vorba de
un dublu rol, al lui Mircea Basta, lucru in sine revelatoriu
pentru directia de scend). Este insa important, mai ales,

! Ibidem, p. 72.
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felul sau nuantat de a combate opiniile lozincarde ale lui
Silvestru et co., afirmand net ca Rosalinda ramane nucleul
lirico-filosofic atat al piesei ca atare, cat si al spectacolului.
Fara sa se pronunte fatis impotriva dogmei realist-socia-
liste, el prefera sa ii relativizeze si, evident, ridiculizeze
pretentiile de adevar unic, vestejind insistenta celorlalti
asupra importantei dialectice a lecturii de clasd (prin
Jacques si Tocila):

Pe unii pot sa-i intereseze alte personaje din piesa. Pe mi-
ne ma pasioneaza, de pilda, in Romeo si Julieta, persona-
jul Mercutio. Dar in critica e bine sa pornim de la
adevarurile simple, nu de la wishful thinking."

Aceasta acolada sfichiuitoare, fara a fi neaparat jignitoa-
re, readuce argumentatia la punctul de start al interventiei
redactorului-sef al Secolului XX. Pirueta nu e lasata fara
consecinte: ele sunt, cu ironia (afabild) de rigoare, rezu-
mativ-concluzive, in ceea ce priveste propriul punct de
vedere; dar, mult mai important, ele marcheaza cu limpe-
zime nevoia (sarcina?) de a parasi retorica papagaliceasca
de sorginte stalinistd in beneficiul unei gandiri critice
fundamentate (profesionist) pe o cunoastere de adancime
a campului investigat §i pe abilitatea eXpresiva de a reda
nuantele viziunii regizorale, 1n intentiile, reusitele si ne-
reusitele sale:

Daca m-a multumit sau nemultumit spectacolul? Raman la
punctul de vedere exprimat in cronica mea. Cred ci este
un spectacol bun si indraznet. Si lucrurile acestea nein-
semnate ca: ,,de ce merg fetele desculte”, sau ,,de ce cate
capete atitea peruci” — acestea, realmente, pot fi importan-
te intr-o dezbatere de specialitate, insd nu aici unde am

Y 1bidem.
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venit pentru o discutie generala de idei. Din acest punct de
vedere cred ca spectacolul Iui Ciulei reprezinta, la noi, un
pas inainte Tn interpretarea comediei de tip shakespearian.
Nadajduiesc ca urmadtoarele spectacole vor dobandi, din
schimburile de opinii purtate in presa si aici, experienta si
argumente noi. Si atunci cand vom discuta Visul unei
nopti de vara la... Circul de Stat, sau Romeo si Julieta nu
mai stiu unde, sd putem sa ne intdlnim pornind pretentiile
noastre de la exigentele superioare de la care am impresia
cé s-a pornit 1n aceasta intdlnire prieteneasca de la redactia
revistei Teatrul, cireia ii multumim pentru ospitalitate."

*

Doisprezece ani mai tarziu, in sectiunea dedicata
,Evolutiei artei regizorale” din tratatul Teatrul romanesc
contemporan. 1944-1974, aparut sub egida Academiei de
Stiinte Sociale si Politice (care tocmai isi pierduse
supranominatia de ,,Stefan Gheorghiu!) cu prilejul sar-
bitoririi a 30 de ani de la insurectie’, citim sub semnatura
Letitiei Gitza:

Momentul care marcheaza sfarsitul primei etape de retea-
tralizare poate fi ilustrat prin spectacolul Cum va place, In

! Ibidem, p. 73.

2 ASSP (al carei presedinte era deja Mihnea Gheorghiu) avea in
subordine o buna parte dintre institutele de cercetari sociale si
umaniste care apartinuserd ulterior si se vor intoarce dupa
1989 sub egida Academiei Roméne. Ar merita aici subliniat
faptul ca tratatul gestionat de ASSP meritd o reconsiderare de
substanta, el deosebindu-se net, atit prin structura originald,
cét si prin flexibilitatea surprinzatoare a metodologiilor utili-
zate, de felul in care a fost compus tratatul oficial, al Acade-
miei RSR, n trei volume, dedicat Istoriei teatrului romanesc
(vol. 11l a aparut in 1972).
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regia lui Liviu Ciulei (1961). S-ar putea situa pe drept cu-
vant acest spectacol in fruntea unui intreg ciclu de eveni-
mente teatrale inscrise in aceeasi arie de confirmare a
teatrului ca artd, de definire a propriului sau limbaj. [...] O
punere in scend cum este cea a lui Liviu Ciulei cu Cum va
place este importanta pentru ca ea deschide larg sistemul
semnelor conventionale pe scend, in ciuda luarilor de po-
Zi‘;iei s a apardrii de catre critica conservatoare a vechiului
stil.

In pofida faptului ca mutatiile din cAmpul discursului
critic se vor petrece, de la acest punct incolo, intr-un ritm
nu tocmai accelerat, in directd relatie cu evolutia contex-
tului politic, directia lor va fi, in fond, una ireversibila.
Fara sa fi devenit vreodatd, asa cum de multe ori a pretins
sau i s-a pretins, o ,,critica stiintifica” (orice-ar fi Tnsem-
nat asta ihtr-un moment sau altul) critica teatrala se va
coagula in anii imediat urmatori (asemeni celei literare,
plastice, muzicale) catre vadul adanc si (aproape) impo-
sibil de concurat, cel putin metodologic, al valorizarii
primordial estetice. Dezbaterea despre Cum va place,
care transforma pe nesimtite acuzatia de ,,reteatralizare”
intr-o virtute, a constituit, desigur, un punct crucial in
acest traseu, iar meritul acestei mutatii le revine n primul
rand regizorilor insisi, capabili sd speculeze, analitic, dar
si efectiv, momentul unei schimbari politice, de nuanta,
dar si de substanta, pentru altii (critici, dar nu numai) abia
vizibila.

A

! Letitia Gitza, ,,Evolutia artei regizorale”, in Teatrul roméanesc
contemporan. 1944-1974, editie coordonata de Simion Alterescu
si Ton Zamfirescu, ASSP, Institutul de Istoria Artei , Bucuresti,
Editura Meridiane, 1974, p. 140.
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4. Discursul criticii, dezghetul
si redescoperirea dimensiunii
estetice a teatrului.
Ascensiunea regiei

Configurarea discursului criticii de teatru romanesti de
dupa dezghetul hrusciovist se supune, inevitabil, aceluiasi
proces ce caracterizeaza si critica literard romaneasca: de
lenta, dar neopritd reintoarcere la dominatia (de nimeni
interogata de fapt a) valorii estetice, in sens crocean, asa
cum era ea stabilizatd in interbelic.® Analogia cu critica
literard are, aici, o importantd majora, chiar daca, fie si
procedural, finalul epocii dezghetului va impune un anu-
me tip de emancipare tactica in raport cu literatura. Pe de-
o0 parte, hegemonia criticii literare, vazuta ca model pri-
mar, ramane o constantd, am zice subconstientd, a dis-
cursului critic romanesc, 1n toate aspectele si ariile sale
specifice de manifestare. Tn fond, prestigiul criticii litera-
re, ca rezervor emergent axiologic Tn raport nu doar cu
literatura, ci si cu celelalte arte, dar si cu sfera politicului

! Vezi, in acest sens, exceptionalul articol al profesorului
Mircea Martin ,,Despre estetismul socialist”, in Romania lit-
erara, nr. 23, 2004 si Alex Goldis, Critica in transee. De la
realismul socialist la autonomia esteticului, ed. cit., carte cu a
carei perspectiva cercetarea noastrd este consonantd intr-0

masura determinanta.
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in ansamblul ei (nu zice traditia postiluministd ca Roma-
nia, ca si alte constructe nationale vecine, este intemeiata,
institutional vorbind, pe/de cateva generatii de scrii-
tori/critici?), nu fusese nicicum stirbit de cutremurul dis-
cursului jdanovist — mai ales ntr-un spatiu atat de tanar
din punct de vedere politic si cultural cum era Romania
de la jumatatea secolului XX.

Incepand, insi, cu dezghetul din 1956-1957, traver-
sand reinghetarea virulenta dintre 1958-1960, discursurile
criticii de teatru capatd, pe nesimtite, dacd nu distanta,
macar o formuld care sd le defineasca specificitatea in
raport cu obiectul lor de lucru, teatrul in ansamblul sau si,
partial, teatralitatea — vazuta insa mai degraba ca efect al
spectacolului, nu ca temei al lui. Procesul, care are cauze
multiple ce se intersecteaza in mod inevitabil, e cel mai
usor de remarcat daca urmarim devenirea structurald a
cronicii de intdmpinare ,profesioniste” din publicatiile
culturale si, mai ales, din revista Teatrul. Tn perioada
1956-1959, pe de-o parte din ratiuni recuperatoare in
raport cu traditia culturala antebelicd, pe de cealalta din
pricina centrarii realismului-socialist pe textul dramatic,
cronicile erau adevarate desfasurari strategice de forte in
chestiunea literaturii dramatice care a stat la baza specta-
colului — cu contextualizari stufoase ale autorului si ope-
rei, mai ales 1n cazul clasicilor, care sa i legitimeze criti-
cului expertiza si, evident, autoritatea atat fata de publicul
spectator, cat si fata de mediul teatral; ori cu analize ideo-
logice si/sau stilistice minutioase, pana la replica, uneori
adevarate procese de intentie, pentru textele noi, fie ele
romanesti ori de import. Statistic vorbind, mai bine de
jumatate din corpusul cronicii era dedicat textului drama-
tic, ramanand ca cealaltd sectiune sda acopere procesul
descriptiv-analitic-evaluator al spectacolului, in intentiile
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si realizarile sale. Or, dupa 1960, aceastd structura com-
pozitionald se modificd treptat, in beneficiul ,lecturii
profesionale” a spectacolului propriu-zis, etajul dedicat
literaturii fiind dimensionat fluctuant, in functie de nouta-
tea ori clasicitatea textului, de impactul lui, mai mult sau
mai putin determinant, Tn raport cu constructia regizorala
etc. Altfel spus, In cronica, partea de analiza literara nu
pierde din importantd, ci pierde, inevitabil, suprafata,
teritoriu: textocentrismul nu este, propriu-zis, negat, ci e
tradat surdzator, cu oarecare (discretd) metoda, ca o sotie
fidela careia i se distribuie, fara sa bage de seama, locul
privilegiat, cel de la bucatarie.

Aceasta redistribuire a... ,,atentiei”, care este, in fond, o
tactica nascuta direct din nevoia de a motiva si statua auto-
ritatea criticului in raport cu obiectul si cu mediul (vezi,
infra, capitolul dedicat felului in care e privita critica de
teatru 1n epocd), este compensata (dar si sustinutd, ranfor-
sata) de politicile editoriale care acorda literaturii dramati-
ce spatii aparte, specializate: eseuri dedicate unor autori
dramatici roméani si strdini, interviuri cu acestia, spatii in
care dramaturgii sd-si descrie procesul de creatie, nesfarsi-
te anchete ori, Tn cazul revistei Teatrul, chiar o sectiune
dedicata publicarii pieselor noi: ea incepe Tn ianuarie 1960
cu Ferestre deschise de Paul Everac si va continua, cu
mici sincope, pana n 1989. Cu rarele exceptii ale traduce-
rilor lui Florin Tornea din Brecht (vezi infra), de regula se
publica doar piese romanesti. Dupa 1961, serviciul de ,,in-
troducere” a pieselor dramaturgilor strdini, in special occi-
dentali, va fi atribuit prestigioasei reviste Secolul XX, acest
avanpost al succesivelor ,,sincronizari” cu estetica apusea-
nd, in ansamblul ei; dar si, pentru cam un deceniu, Asocia-
tiei Oamenilor de Teatru §i Muzica, care Insa distribuie
traducerile, unele exceptionale (dac-ar fi sa ne gandim
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doar la Marat-Sade a lui Weiss, in tidlmacirea lui Gellu
dactilograme sapirografiate.

Pe de alta parte, insd, cum vom vedea, deplasarea din-
spre normativitate cdtre autonomia esteticului in discursul
criticii de teatru, chiar dacd suferd aparente sincope in
reinghetul anilor 1958-1959, este un proces pe cét de
,lent”, pe atat de constant. El are doua surse determinante
care merita puse in lumind de la bun inceput: una este data
de nevoia (consensuald, chiar daca sibilinic exprimata si
inconstant manifestd) de ,,sincronizare” la modernism;
acest proces avea deja o traditie interbelicd de nimeni, in
fond, contestatd in mediul teatral, dacd facem abstractie de
ordinele trompetistice ale aparatului de partid din perioada
stalinismului pur si dur. Da, e foarte greu sa faci abstractie
de aceasta cantitate agresiva de discurs ideologic si de
bombastica limba de lemn, cu efecte adesea catastrofale la
nivelul vietii de fiecare zi. Artistii Insisi, ori macar o parte
dintre ei, aspirati de aparat, fac uz si abuz de solouri imbi-
bate cu lozinci, cuvinte-cheie de adeziune si sforditoare
promisiuni de fidelitate ideologica. Dar tocmai monotonia
acestor discursuri, redundanta si totala lor previzibilitate le
fac, in fond, in reinghet, sa devina, pentru majoritatea citi-
torilor, ignorabile, chiar daca iritante: zgomot de fond. E o
tacticd de lectura direct proportionald, ca raspuns, cu stra-
tegia dublu orientata a politicilor editoriale: o prima trei-
me, la mari evenimente chiar o jumadtate din corpusul
publicatiei e dedicata de redactie normativitatii si adeziuni-
lor; ce-a ramas e partea ,,de meserie”, care reflecta, pe cat
se poate, viata teatrala asa cum este ea, facind cu ochiul si
catre ,,cum ar putea si fie, dacd”... Evident, cititorul se
obisnuieste repede sd parcurgd selectiv. O procedura-pact
intre cerere si ofertd care nu se va incheia decat in anii
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1990. Merita reamintita, la acest punct, si strategia discur-
sului duplicitar al unora dintre activistii/cenzorii ingisi,
care, in anume cazuri, utilizeaza textul aparent ,,normativ”
ca platforma de informare mascati a artistilor si publicului
(vezi supra, cazul Vera Cilin si, mai ales, cazul Radu
Lupan).

Miscarea de sincronizare, la inceput stranie, asa cum
vom vedea, si mai degraba timida, este insa neintrerupta,
chiar daca limitata drastic de putinatatea contactelor reale
— si acelea trecute prin zeci de filtre cenzoriale —, de sara-
cia bibliotecilor si de defazarea traducerilor, care fac ca
ecartul fata de estetica si, mai ales, de teoria teatrald occi-
dentald sa creasca exponential, uneori cu consecinte im-
previzibile si imposibil de recuperat. (Ne vom apleca
asupra lor si aici, dar si, mai ales, atunci cand vom patrun-
de in urmatoarea etapa, cea de dupa 1965.)

O presiune simultand asupra discursurilor critice vine,
cum am vazut in studiul de caz referitor la spectacolul
Cum va place din 1961, dinspre spatiul insusi al creatiei
scenice romanesti. Fiindca, si aici, traditia de recuperat
catre care criticii tind sa intoarca privirea, fie si pe furis, e
una dominatd, pe tot parcursul interbelicului, de vocile
creatorilor, fie ei dramaturgi si/sau, mai ales, regizori: ei
sunt cei care creeazd, in fond, cadrul de dezbatere cu va-
lente teoretice (Tudor Vianu, cu studiul sdu dedicat actoru-
lui si eseurile de istorie teatrald ale lui Ion Marin
Sadoveanu ori Alice Voinescu rdman indatorate, pe de-0
parte, radacinilor literare, iar pe de alta parte functiei lor
academic-didactice). Tncepand cu reteatralizarea din 1956
si continudnd cam pana spre Inceputul anilor 1970, inter-
ventiile discursive ale regizorilor de teatru, mai tineri sau
deja maturi si din ce In ce mai celebri, sunt un permanent
factor ,,civilizator” (am indrdzni sa zicem) in raport cu
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discursurile criticii. Este, insd, de remarcat cid fenomenul
contine si dezvolta un paradox cu totul particular, specific
spatiului romanesc: aproape un deceniu §i jumatate, artistii
preseaza spre sincronizarea si profesionalizarea discursului
criticii de teatru, introducand in joc, la un anume moment,
si vocatia experimentald a actului artistic; cu toate acestea,
prestigiul si, mai ales, exercitiul de autoritate publica al
criticii, exprimat in coplesitoare masura prin cronica de
intdmpinare, creste, nu scade. Asupra cauzelor si dezvolta-
rilor acestui paradox ne vom apleca in capitolul dedicat
criticii actului critic.

Comunicarea cu exteriorul. O clasificare

Dac-ar fi sa clasificam, la o repede privire, felul in care
informatia referitoare la autori dramatici, regizori, directii
estetice si stiluri parvine si se difuzeaza in mediul teatral,
intermediata de criticii-jurnalisti si de insisi oamenii de
teatru al caror glas se aude in presa epocii, am constata ca
cel mai slab utilizat mijloc este, cam pana in 1960-1961,
stirea simpla. Fiindca, in trecerea de la stalinismul virulent
la relativul dezghet, stirea de presa nu este mai niciodata
simpld, ci e mereu incadratd interpretativ, printr-un micro-
comentariu care sa-i justifice, in fond, ideologic, valoarea
de intrebuintare. in locul ei, avem practica, destul de con-
sistent reprezentata, a relatarilor din presa strdind, in primii
ani dominand incad presa soOvietica si a tarilor socialiste,
ferestrele dinspre Apus crapandu-se si ele cu precautie. E
vorba, de fapt, despre rescrierea pe scurt a unor articole de
toate felurile, aparute in revistele si ziarele culturale din
strainatate, rescrieri rareori semnate (Trixi Staicu se ocupa,
la Teatrul, o vreme, de acest sertar).
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Tn paralel, avem interviuri cu oameni de teatru straini,
urmand aceeasi echilibristica delicata intre artistii din laga-
rul comunist si cei din Occident, acestia din urma, intr-0
coplesitoare proportie, cu convingeri comuniste ori méacar
socialiste, fireste. Un alt palier este cel al relatarilor sau
reportajelor de cilatorie ale putinilor alesi care au dreptul
sa circule in scopuri profesionale — turnee, conferinte — in
strainatate. In pandant cu ele se afli corespondentele din
strainatate ale unor critici locali (am vazut mai sus inciden-
tul legat de criticul britanic, colaborator al Teatrului, Ossia
Trilling).

Undeva, la mijloc intre cele doua categorii de cores-
pondente se afla, din 1960, situatia speciald a Danei Crivat,
care calatoreste mult, cel mai adesea insotindu-si sotul,
Radu Beligan, trimis in diverse misiuni de diplomatie cul-
turald; ea scrie, evident, despre ce-a vdzut In materie de
teatru. Desigur, turneele dinspre alte tari (in primul rand
socialiste, iar dupa 1960 si dinspre Vestul capitalist) bene-
ficiazd si ele de extinse relatari, majoritatea descriptive,
uneori insotite si de microinterviuri cu actorii ori regizorii
care ne-au vizitat.

In fine, la nivelul urmitor se deschide un nou etaj, cel
al eseurilor dedicate problemelor de istorie teatrald mai
veche sau recentd, ori de esteticd/spectacologie propriu-
zisd, etaj ocupat, initial, de voci provenind din spatiul aca-
demic, dar care se va democratiza relativ, cuprinzand si
critici care nu au pozitii didactice, dar care, pentru o peri-
oada sau alta, se concentreaza pe céte-o tema de acest fel.
Compartimentul teoriei teatrale e, Tn acest context, abia in
stadiul de schitd si frecventat mai degraba accidental (in
pofida faptului ca, in anul 1n care patroneaza revista, Camil
Petrescu 1si reviziteaza de cateva ori, cu grabire, teme fa-
vorite din trecut, ori propune unele noi).

118



Discursul eriticii, dezghetul si redescoperirea dimensinnii estetice a teatrului

Saracia teoretica. Cazul Brecht

Pauperitatea teoretica are, cred, mai multe explicatii
convergente: mai intdi, trebuie tinut seama de faptul ca
teatrul romanesc si-a axat dezvoltarea, in a doua jumatate a
secolului al XIX-sea si prima jumatate a secolului XX, pe
constituirea unei dramaturgii proprii, pe de-o parte, iar pe
de alta, pe Tmprospatarea repertoriilor prin traduceri si
adaptari. Chestiunile legate de scenografie si regie, deci
implicit de esteticd spectacologicd, intervin abundent in
procesul de modernizare accelerata de dupa Primul Razboi
Mondial — e ceea ce am numit candva ,teatralizarea teatru-
lui”*. Tnsa, cu notabila exceptie a lui Camil Petrescu, voci-
le care s-au pronuntat pe teme concatenate teatralizarii
(Soare Z. Soare, lon Sava, G. M. Zamfirescu, Victor lon
Popa, Mihail Sebastian, Haig Acterian etc.) nu ating decat
palierul sincronizarii la esteticile modernitatii, intr-un sla-
lom mai mult sau mai putin competent (caci legitimat mai
degraba de lecturi, de cele mai multe ori mediate de reviste
sau comentarii ale altora) printre esteticile curentelor si
artistilor europeni de marca ai inceputului de secol. Altfel
spus, exceptandu-1 pe Camil, interesul fata de teoriile tea-
trului este mai degraba absent: dezbaterile sunt interesate
de ,,cum” se face teatrul, nu de ,,ce este teatrul” si cum
functioneaza el. In rezumat, pauperitatea teoretica avea la
noi, in anii dezghetului, deja un anume fel de trista traditie,
fundamentatd pe 1insusi centralismul monolitic al
establishmentului administrativ, care n-a permis nicicum
coagularea ori constientizarea unor alternative viabile —
altele decat mecanica simpla de tip ,,teatru subventionat Vvs.

! Miruna Runcan, Teatralizarea §i reteatralizarea in Romdnia.
1920-1960, ed. cit.
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teatru comercial” (cu abia vagul si mereu periclitatul palier
al teatrului muncitoresc de amatori, complet irelevant pen-
tru aceasta discutie a noastra, fiindca nu a beneficiat, pro-
priu-zis, de o recunoastere publica din partea criticii). Ca
sa fi iesit din aceastd mecanica imediata, ar fi fost nevoie
de consolidarea (social, economic si politic imposibila a)
unui orizont al intrebarilor cu privire la mecanismele tea-
trale fundamentale, la rostul si adresabilitatea lor etc. Si
atunci, ca si azi, conservatoarele/scolile de teatru se focali-
zau pe ,.calitatea” produsului, spectacolul, neinterogand
mai niciodatd rosturile fundamentale ale comunicarii tea-
trale (pand si dihotomia ,,discipline teoretice/discipline
practice” acoperea si acopera, majoritar, sub primul con-
cept, istoriile teatrale si pe cele spectacologice, ,,teoria” din
adjectiv functionand de fapt ca o umbreld metaforica pen-
tru canonul dramaturgic si spectacologic).

A doua explicatie, conjugat, e ca si Inainte, dar si dupa
dezghet, spatiul care, macar imaginar, ar fi putut fi dedicat
teoriei teatrului e acoperit de textele de tip normativ, de
sorginte stalinistd. Cum realismul socialist e unica teorie
(dar, sfidand logica, si unica metodd) admisa, cum Stanis-
lavski si metoda sa (in formula rezumata de jdanovism)
functioneaza aproape cincisprezece ani ca estetica teatrald
unica, model, careia 1i sunt dedicate (fireste, formal) cer-
curi de studiu in toate institutiile teatrale, orice alta orienta-
re de tip teoretic este, de facto, exclusa. Copiind in spirit si
litera discursurile normativ-teoretice sovietice, si teoretici-
enii nostri de partid Tnsarcinati cu trasarea si supravegherea
»directiei bune” dezbat la infinit despre personajul activis-
tului de partid, despre felul Tn care partinitatea se reflecta
in dramaturgie, despre ,.continutul ideologic al muncii
regizorului”, despre ,,revizionism” ori ,,negationism” in
teatru, despre ,,actualitate” si ,,contemporaneitate”, despre
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dialogul teatrului cu oamenii muncii de la orase si sate
s.a.m.d.

Cel mai edificator exemplu Tn acest sens este legat de
ciudat de timida patrundere in Roméania a gandirii brechti-
ene care, altminteri, scuturase cu putere esteticile teatrale
de dupa al Doilea Razboi Mondial, intr-o buna parte a Oc-
cidentului teatral. La noi, Brecht si brechtianismul sunt in
genere absente pand dupa moartea scriitorului. Si asta nu
Tntdmplator, ci pentru ca difuzarea operelor si, mai ales, a
eseurilor sale 1n tarile tutelate de sovietici este strict con-
trolatd, chiar daca pozitia sa artistici si de mentorat in
Germania Democrata e, de la reintoarcerea din Statele
Unite si pand in 1956, una centrala, aproape princiara, de
nezdruncinat. Era, insa, de-a dreptul imposibil de armoni-
zat perspectiva brechtiand asupra actului teatral cu realis-
mul socialist, arhetipal-propagandistic, al directivelor
Jdanov. Din aceasta pricind, cu cat spatiul unei culturi co-
muniste este mai apropiat de Uniunea Sovieticd, cu atét
brechtianismul patrunde mai tarziu. In anii duri ai jdano-
vismului strict, iIn Uniunea Sovieticd pomenirea lui Brecht
si a teoriilor sale teatrale este aproape insesizabila, iar des-
chiderea nu survine decat dupa 1954, cand marele drama-
turg primeste, dupa disparitia lui Stalin, Premiul... Stalin.

La noi, in plin dezghet hrusciovist, revista Teatrul Ti
dedica un prim eseu, in parte omagial (murise n august),
n parte rezumativ, semnat de Alfred Margul-Sperber, n
numarul 5, din octombrie 1956; iar In numarul 7, din de-
cembrie, redactorul-sef Horia Deleanu se intreaba, cu ino-
centa jucata, de ce nicio piesa de-a marelui autor nu s-a
montat incd in Romania, cu exceptia Mutter Courage, la
Teatrul German din Sibiu (premiera avusese loc exact in
luna precedenta!). Chiar daca inocenta intrebarii e jucata,
interesul lui Deleanu fata de teatrul german si implicit fata
de Brecht este genuin, aga cum va dovedi un reportaj con-
sistent, din aprilie si mai ale anului urmator (vezi infra). Tn
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numarul 10 din 1957, intdlnim un eseu mai substantial,
semnat de criticul si istoricul de etnie germana Paul
Langfelder; va urma, in noiembrie 1957, o corespondenta
analitica de la Berlin, dedicata textului si spectacolului cu
Viata lui Galilei, semnatd de criticul german Martin
Linzer. Din 1958 incep, cu destuld timiditate (explicabila
daca tinem seama ca e un an de reinghet virulent), sa apara
primele montéri, la Nationalele din Iasi si Bucuresti. Deja,
Tn mai 1959, Teatrul publica o traducere (Mama, adaptarea
dupa Gorki) si un comentariu despre poemul dramatic,
oarecum in pregatirea primului spectacol brechtian cu ade-
varat de mare tinutd, care naste cronici ce vor face, inevi-
tabil, si trimiteri teoretice: Domnul Puntila si sluga sa
Matti, la Teatrul Muncitoresc CFR Giulesti, in regia lui
Lucian Giurchescu.*

In pofida faptului ci marile turnee ale Mossoviet, din
1959, ale Teatrului Vahtangov, din 1960, dar si mai micile
turnee ale unor teatre din republici prietene — Bulgaria,
Ungaria, China, Mongolia etc. din acelasi interval — sunt
relatate de revista Teatrul cu sentimente (si dimensiuni)
care evolueaza intre entuziasm abundent si politete amica-
13, prin reportaje, cronici si interviuri luate artistilor, turne-
ul Berliner Ensemble cu Helene Weigel insdsi, din prima
jumatate a lui 1959, ramane, in mod cu totul misterios,
consemnat de o singurd cronici.? Dar, scotocind cu incapi-
tanare, o confirmare a interesului fatd de turneu ne soseste
si din fraza finala, de ,,bun venit”, adresatd ansamblului

! Vezi, spre exemplu, cuplul de cronici reunite sub titlul ,,Spre

insugirea operei lui Brecht”, cea dintdi semnatd de Joachim
Tenschert, dramaturgul Berliner Ensemble, cea de-a doua,
mai ampla, semnatd de Mircea Alexandrescu, in Teatrul, nr.
7, 1959, pp. 75-80.

2 Alfred Margul-Sperber, ,,Un teatru in plind actualitate”, in
Teatrul, nr. 7, 1959, pp. 36-41.
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berlinez!, dintr-un eseu destul de amplu dedicat, cu o lund
inainte, introducerii in opera, inclusiv teoretica, a lui
Brecht, semnat de Florin Tornea. Sunt, in sfarsit, pomenite
aici Micul organon, evolutia conceptului de ,.teatru epic”
in relatie cu ,.teatrul politic” al lui Piscator, conceptul me-
todologic de ,,distantare” etc.? Eseului, 1n fapt o conferinta
prezentata la reuniunile ATM, nu 1i urmeaza, insd, in anii
ce vor veni, nicio dezbatere mai ampla; iar opera brechtia-
na, artistica ori eseiStica, nu va vedea lumina tiparului in
volum pana in 1966 (Versuri, Bucuresti, Editura pentru
Literatura), respectiv 1967 (Opera de trei parale. Teatru,
Bucuresti, Editura pentru Literaturd, colectia Biblioteca
pentru toti. N. B.: Unica traducere, incompletd, a pieselor
in volum pana astazi!!!) Fragmente din teoriile sale teatra-
le apar abia in 1977, intr-o culegere, la Editura Univers.?

In august 1960 apare in revistd un fel de reportaj ideo-
logico-patetic, ,,Reintalnire cu Brecht™, dedicat de jurna-
listul german Heinz Kurt Miller punerilor in scenid ale
pieselor lui Brecht de-o parte si de cealaltd a Berlinului.
Evident, montarile din RDG sunt, pentru critic, calitativ
superioare celor din iadul capitalist german. lar in numarul
din decembrie al aceluiasi an, Florin Tornea isi publica
traducerea dupa Ascensiunea lui Arturo Ui poate fi opriza.”

1 Si cu aceastd gratitudine salutim si aplaudim pretiosul
oaspete, teatrul lui Brecht, Berliner Ensemble”.

2 Florin Tornea, ,,Brecht si teatrul lui”, in Teatrul, nr. 6, 1959,
pp. 25-34.

® Bertolt Brecht, Scrieri despre teatru, texte alese si traduse de
Corina Juva, prefatd de Romul Munteanu, Bucuresti, Editura
Univers, 1977.

* Heinz Kurt Miiller, ,,Reintalnire cu Brecht”,
1960, pp. 92-94.

® Teatrul, nr. 12, 1960, pp. 7-55.

A

in Teatrul, nr. 8,

123



Miruna Runcan

Piesa va vedea lumina rampei, totusi, abia in 1962 la Cra-
iova si va produce ulterior un alt spectacol legendar, tot la
Teatrul Giulesti, in 1963, in regia lui Horea Popescu si
scenografia lui Jules Perahim, cu acelasi Stefan Mihailes-
cu-Briila, care-1 jucase cu ani in urmd pe Domnul Puntila.*
Cariera spectacologicd a marelui autor german era, in sfar-
sit, pornitd, chiar daca teoriile sale teatrale ramaneau, pen-
tru decenii, subreprezentate la nivelul discursului critic si
teoretic.

Ferestrele crapate. Turnee, relatari, reportaje

Cum am mai spus, informatia referitoare la viata teatra-
la din afara Roméniei soseste, pe de-0 parte, prin scurte
relatari preluate din revistele teatrale straine (Teatri, Theter
der Zeit, Cahiers Theéatrales, Revue de [’Histoire du
Théatre, The Stage, Le Théatre dans le Monde, Théatre en
Pologne, Sicario, nu totdeauna, insa, citindu-se si sursa);
pe de alta parte, prin jurnalele de calatorie ale unora dintre
artistii sau criticii care puteau caldtori in exterior §i, in fine,
prin corespondente sau interviurile (directe sau traduse din
alte publicatii) luate unor oameni de teatru. Desigur, pana
catre finalul perioadei asupra cireia ne concentram aici,
prezenta teatrului sovietic este dominanta, atat din pricina
calatoriilor de ,,schimb de experienta”, cat si a turneelor
reciproce, care prilejuiesc, desigur, schimburi de opinii si
culegeri de interviuri mai scurte sau mai lungi. Unele re-
portaje de la Moscova sunt terne, banale si prin selectia de

! Vezi, in acest sens, dintre multele cronici ale epocii, Ana
Maria Narti, ,,Brecht si anatomia fascismului. Ascensiunea lui
Arturo Ui poate fi opritd”, in Teatrul, nr. 12, 1963, pp. 38-46.
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spectacole si prin stilistica imbibatd cu adjective admirati-
ve pana la satiu: e cazul reportajului de la Moscova al lui
Valentin Silvestru®, din primul numir al revistei Teatrul,
prilejuit de prezenta sa la un colocviu profesional; dar se
publica si jurnale-reportaj mai vioaie, fie ele scrise de
critici (Horia Deleanu, Ion Marin Sadoveanu s.a.), fie de
artistii ingisi. Dar oamenii de teatru romani incep sa calato-
reasca si-n Occident, iar aici lucrurile sunt, cum vom ve-
dea, mult mai colorate (si politic, si estetic).

Merita 1nsa notat 1n acest punct faptul ca in anii dez-
ghetului abundenta de informatie, uneori directd, venita
dinspre Moscova contribuie in mod involuntar la deschide-
rea estetica. Cativa regizori rusi de inalt prestigiu viziteaza
de mai multe ori Romania (Zavadski, Tovstonogov), iar
opiniile lor, din ce in ce mai putin inchistate in normative,
le prilejuiesc reactii admirative regizorilor roméni. Si
mai importante sunt, insa, marile turnee, ca cel al
Mossovietului? din octombrie 1959 (unde spectacolul lui
Zavadski cu Nevestele vesele din Windsor lasda urme
adanci, asa cum am vazut in interludiul dedicat ,,Bataliei
Cum va place”), ori cel al Teatrului Vahtangov din vara lui
1960.% Ele prilejuiesc intalnirea publicului si a oamenilor
de teatru romani cu o miscare teatrald care, dincolo de
tornadele temporare ale politicii culturale din perioada
Hrusciov, se dovedeste deosebit de dinamica si a carei

! Valentin Silvestru »Pagini de block-notes dintr-o calitorie in
URSS?”, in Teatrul, nr. 1, 1956, pp. 67-74

% \ezi, In acest sens, atat articolul pregatitor al lui Zavadski din
numarul din septembrie al revistei Teatrul, cat si analizele si
interviurile de dupa turneu, care acoperd o jumatate din
numarul din noiembrie 1959.

% Vezi, in acest sens, articolele dedicate ,,vahtangovistilor” din
numerele 8 si 9 ale revistei Teatrul, 1960.
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estetica pare adesea surprinzatoare, catd vreme acum se fac
primii pasi inspre recuperarea avangardismului rusesc di-
naintea si de dupa Primul Razboi Mondial, pus decenii la
rand la index de catre Stalin.

De altfel, turneele se dovedesc, ca intotdeauna, o sursa
de inspiratie. Tot in 1960 sosesc, 1n aceeasi lund august,
venerabilul Vieux-Colombier (cu Razboiul Troiei nu va
avea loc de Giraudoux, Ciocérlia lui Anouilh si cu loana
d’Arc a lui Shaw), dar si proaspitul Piccolo Teatro' (cu
legendarul Slugd la doi stapdni al lui Strehler), ambele
turnee beneficiind de o buni reflectare mediatica.”

Ni se pare, 1nsa, important de precizat cd, tinind seama
de eforturile revistei profesioniste de a prezenta, pe cat se
poate, imagini referitoare la viata teatrald contemporana,
indiferent dacd aceasta se petrece in Est sau in Vest, in-
formatiile privitoare la cartea de teatru, la noi aparitii de
istorie sau estetica teatrald, ori micar la monografii sunt,
pana in 1963, total absente. Aceasta... ,,Jlacunda” ne pune,
oarecum, pe ganduri: fiindca, altminteri, asa cum am re-
marcat in capitolele anterioare, cel putin criticii oficiali, de
la varful ierarhiei de partid, erau departe de a fi neinfor-
mati. Absenta referintelor la cartea de teatru (in conditiile
in care, chiar si din estetica teatrald contemporana sovietica,

! De altfel, in numarul 12 din 1959 al revistei Teatrul, criticul
italian Carlo Di Stefano contribuise cu o concisd panoramare
intitulata ,,Stradanii i necazuri 1n regia teatrald italiand con-
temporand”, in care ii prezentase laudativ pe Visconti si pe
Strehler, pp. 93-94. in 1962, revista va reveni cu informatii de
la sursa, in articolul ,,Va prezentam Piccolo Teatro”, o cores-
pondenta de Gigi Lunari (directorul de cercetare al teatrului),
in Teatrul, nr. 2, 1962, pp. 90-93.

2 Vezi Mircea Alexandrescu, ,,Ansamblul Vieux Colombier” si
,»Teatrul Piccolo din Milano”, in Teatrul, nr. 8, 1960, pp. 66-44.

126



Discursul eriticii, dezghetul si redescoperirea dimensinnii estetice a teatrului

ori din alte tari socialiste, se tradusese extrem de putin, iar
din Occident mai nimic) ridica, cred eu, multe semne de
intrebare cu privire la insasi viziunea despre teatru a apara-
tului de partid si de stat, dar si asupra criticii teatrale ca
atare.

,»Lacuna” absentei bibliografiilor face cu atat mai stra-
nie, cititd azi, relatarea Iui Paul Cornea de la un Congres
international dedicat istoriei teatrului, la care participase,
alaturi de Horia Deleanu, lon Marin Sadoveanu si Zeno
Vancea, in toamna lui 1957, la Venetia (in simultan cu
turneul italian al Bdaddaranilor de Goldoni, pus in scena de
Sica Alexandrescu). Criticul, pe atunci director al institutii-
lor de spectacole in Ministerul Culturii, se plange, pe largi
pagini, de subtirimea si desuetudinea teoretica si, mai ales,
metodologica a lucrarilor si dezbaterilor, de care a fost, cu
putine exceptii, grozav de dezamagit.! Avand sansa de a-|
asculta pe marele regizor din interbelic Anton Giulio
Bragaglia (cAndva amic cu Ion Sava), il gaseste excentric
si mai degraba depasit; in schimb, 1i lauda pe autorii de
lucrari din delegatia romand (mai putin pe Zeno Vancea,
care a avut Indrazneala sa pretinda ca muzica dodecafonica
poate fi folosita in opera, starnind plictisul si dezinteresul
audientei!); dar remarca faptul ca revista Teatrul si albu-
mul dedicat de W. Siegfried Personajelor si costumelor
din teatrul lui I. L. Caragiale au fost foarte apreciate:
»Faptul merita relevat pentru ca Italia, sub raportul editarii
de teatru, a dobandit o serie de rezultate bune!? Inutil si

A

! Paul Cornea, ,,Noi cdi in cercetarea teatrala”, in Teatrul, nr.
10, 1957, pp. 21-26.

2 Ibidem, p, 26. Ar trebui remarcat aici ca Enciclopedia dello
Spettacolo, in noua volume, sub directa conducere a criticului
si istoricului Silvio d’Amico si a fiilor sai Fidelo si
Alesandro, incepuse sd fie publicatd in 1954, in ritm de un
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mai amintesc faptul cd dezamagirile teoretic-metodologice
ale criticului (care va fi mutat in pozitie de conducere la
cinematografie, chiar in lunile urmatoare) nu vor avea
nicio consecintd practica, nici in politica editoriald de la
Teatrul, nici la nivelul publicarii de volume, fie ele interne
sau traduceri, pentru ani buni de acum inainte.

Dintre calatoriile (mai mult sau mai putin) de studiu ale
oamenilor de teatru care prilejuiesc reportaje sau relatari
mai ample, cateva ar merita, oricum, remarcate. Ele au
fiecare un parfum personal, care deriva nu numai din stilis-
tica particulard, ci si, adesea, din felul in care naratorul isi
produce propria selectie in a vedea §i a comenta evenimen-
tele. Regizorul Ton Sahighian®, de exemplu, calitoreste la
Viena, pe care-0 cunoscuse ih 1927, cu prilejul redeschi-
derii Operei (care fusese bombardatd in ultimele luni ale
razboiului, dar, spre deosebire de Nationalul nostru din
Bucuresti, austriecii o refacusera aproape din temelii) si a
unei mari expozitii dedicate decorului de teatru in Europa.
Vizita se petrece in 1955, dar in numarul inaugural al
revistei Teatru Sahighian este invitat sa-si publice notele
de calatorie: scriitura lui e sfitoasd, eleganta, descriind
cladiri si ce 1 s-a parut mai interesant in expozitia dedicata
decorurilor — ba chiar nu se sfieste sa critice saricia stan-
dului romanesc si sd recomande o atentd gestionare, la

volum pe an la editura Le Maschere. Procesul de publicare
(cu volumul dedicat cinematografului si cu cel de INDEX)
s-a finalizat iIn 1964. Era firesc ca Paul Cornea sa fie, deja,
impresionat de amploarea exceptionald a proiectului, chiar si
numai dupa primele trei volume. Dar ,,0 serie de rezultate
bune” denota, cred, retinerea precautd a entuziasmului, catd
vreme ,,rezultatele” veneau dintr-o tara capitalista.

! lon Sahighian, ,,Viena 19557, in Teatrul, nr. 1, 1956, pp. 61-66.
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nivel national, a patrimoniului de schite de decor si costu-
me (un vis ramas, pana azi, in acelasi stadiu fantasmatic).

Foarte amplu, partial liric si, in fond, delectabil, este un
reportaj al Iui Horia Deleanu intins pe doud numere despre
calatoria In Germania Democratd (Leipzig, Weimar,
Dresda, Berlin) unde vede mult teatru, pe care il descrie
atent, spectacol de spectacol, cu fotografii si fotocopii ale
unor schite de decor, dar si rezumand uneori discutii cu
interpretii ori regizorii. Particularitatea reportajului atat de
larg este aceea ca, in fiecare oras in parte, Deleanu incear-
ca sa surprindd atmosfera specificd locului, diferentele
arhitectonice, cele dintre repertoriile teatrale, stilistica jo-
cului si regiei. Ti-1 poti lesne inchipui pe cititor, fie el artist
ori simplu iubitor de teatru, visdnd cu ochii deschisi la
sansa (incd greu de atins, chiar si in cazul tarilor socialiste)
a unei asemenea vacante profesionale. Se joaca, in RDG,
repertoriu german clasic si contemporan, mult mai putini
sovietici ca la noi, dar si Sartre, Shaw, ori dramaturgi de
stdnga sud-americani. La final, nu mai putin de sase pagini
ale reportajului sunt dedicate doar Berliner Ensemble si
montdrilor brechtiene.

In reinghetul din 1958, un text interesant e cel semnat
de Margareta Barbuta si intitulat provocator ,,Conspiratia
minciunii. Spicuiri din repertoriul parizian”.! La prima
vedere, e dificil sa-ti dai seama daca este o corespondenta
de la fata locului sau o compilatie abild de impresii din
cronicile frantuzesti ale momentului, agrementatd cu lec-
turi personale. Notatia de la final, ,,septembrie 1958”, tinde
insa sa sugereze cd Margareta Barbuta primise marele ca-
dou de a vizita Parisul la deschiderea de stagiune, cu sarci-
na expresa de a sterge pe jos cu abundentul teatru

! Teatrul, nr. 9-10, 1958, pp. 177-180.
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bulevardier (altminteri o traditic strdveche) din ,,orasul
luminad”. Cum Franta lui 1958 e departe de a fi o societate
calma din punct de vedere politic, avem parte si de o con-
textualizare incércata de ménie proletara:

Republica Franceza traieste zile grele, sub amenintarea
dictaturii militare si personale a lui De Gaulle. Ciocnirile
intre reprezentantii maselor populare si reprezentantii or-
dinii de tip fascist se intetesc si se intensifica. Libertatile
cucerite cu truda, prin lupte grele duse pe baricade, sunt
indbusite una cate una. Dar in teatrul parizian domneste
Patate® [titlul unei piese de Marcel Achard, n traducere,
Cartof, n.n.].

Textul?, care in mare povesteste, in stil pamfletar gros,
actiunile si reactiile de presa ale unei puzderii de piesute
cu autori, mai toti, de mult intrati in uitare, e menit — cum
altfel? — sa puna in lumind putrefactia artei burgheze.
Amuzant, criticul de teatru citeaza insa (cu aplomb, in
scop satiric) din inca necunoscutul la noi Ubu Roi de
Alfred Jarry. Dar infiereaza cu acelasi aplomb aparitia
unor piese comerciale Tn care unele personaje sunt
(oroare!) homosexuali. Si in acest caz, cititorul momentu-
lui putea, desigur, fantaza in legitura cu lungile si fu-
rioasele plimbari ale criticului pe marile bulevarde, dupa
iesirea (realda?, virtuala?) de la spectacole. Oare, de fapt,
ce-o fi vazut Margareta Barbuta in calatoria sa pariziana?

! Ibidem, p. 178.

2 E interesant, chiar ironic, de pus in context acest articol pam-
fletar, in conditiile in care, In realitate, Romania tocmai sem-
na conventiile cu Théatre des Nations si se pregitea si
infiinteze sectiunea romand a Institutului International de
Teatru, vezi infra. Margareta Barbuta a fost secretara sectiunii
romane a ITI pana la moarte.
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Mai mult ca sigur, nu spectacolele despre care povesteste
in extenso, citd vreme acestea nu sunt nicicum descrise,
ramanand, doar, rezumate ale unor piese de teatru.

Anii trec in goana, se schimba si destinatiile si for-
mulele de jurnal de célatorie. Unul dintre cele mai palpi-
tant-colorate este semnat de dramaturgul in plind ascen-
siune Sergiu Farcisan' si nareazi, in doud numere succe-
sive din iarna lui 1961, baladarile sale pe Broadway-ul
newyorkez. Din primele randuri, cu toate ca pleaca de la 0
imagine a spectacolului lui Zavadski cu Nevestele vesele
din Windsor, deja pomenit mai sus, e vizibilda mana exer-
sata a jurnalistului specializat, ani la rand, in reportaj. Pe
mai bine de doua pagini, dramaturgul reface atmosfera
nocturnda a New-Yorkului, cu un ton semipamfletar,
tradand o delicioasd ipocrizie: stralucirilor bulevardului
dedicat teatrului si filmului i se subliniazi, contrastant,
atat freamatul, cat si petele de pauperitate, comercialis-
mul si — cum altfel? — marcile de inechitate. Uneori ai
zice ca-gi cere, incongtient, scuze jenate sefilor sai ca i s-a
permis sd ajungd la New York:

Prin fanfard isi face loc anevoie un carucior plat cu patru
rotite, purtdnd un trunchi de om, un cersetor care are atar-
nat de gat o placi: ,,As fi preferat sa fiu eu in locul dumita-
le si dumneata in locul meu. Simte-te si ajuti-ma!”
Povestite, toate astea or fi parand interesante, dar nu-S: as-
pectul comercial e obsedant, nimic nu e spontan, nimic nu
e improvizat, totul ¢ ,,business” [...] nu stiu cum se face si
ce e 1n aerul acestei strazi, ca simplul fapt de a trece pe ea

! Sergiu Farcisan (n. 1923), dramaturg, jurnalist si autor de
romane SF. Printre piesele (comedii) de succes ale anilor
1960, Sonet pentru o papusa a fost jucatd in multe teatre din
intreaga tara. A emigrat th 1973 in Canada.
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te pateaza cumva, asa cum te patezi uneori pe costum, nu
. - . . 1
stiu de unde, odata cu trecerea printr-o statie de metrou.

Mirosurile care ies din restaurante sunt grele i gretoa-
se, Tn locul visatelor refrene ale lui Armstrong, Fitzgerald
sau Belafonte din magazine se aud ,,miorlaieli ce par iesi-
te dintr-un gat dat cu briantind”, e o atmosferd de balci,
,,ca la noi la Mosi”. Cu un an inainte, actorii si tehnicienii
de pe Broadway facusera o lunga greva, la pacificarea
careia se pare cd intervenisera hotelierii §i restauratorii
disperati din pricina lipsei de clienti. Una peste alta, Pa-
radisul se prezinta jalnic. Dupa ce se lanseaza in conside-
ratii referitoare la coscoveala salilor de dans unde fetele
asteapta sa le dai 60 de centi pentru un foxtrot, in timp ce
pe acelasi trotuar un tnar imparte flyere cu Martorii lui
Iehova, Farcasanu remarca interesul comercial al teatrelor
si sdlilor micute de cinema fata de subiecte cu spioni si
savanti rusi (ne aflam in plin soc al revolutiei cubaneze,
in cateva luni va incepe criza rachetelor). Totusi:

E o obsesie semnificativa: un singur film, dedicat germa-
nului von Braun, mai pretinde ca stiinta occidentald ar pu-
tea avea succese; in schimb, cateva duzini isi pun nadejdea
in rapirea sau ,,evadarea” unui savant sovietic, fara de care
nu se poate face nimic.?

E o deloc subtila aluzie ca, in razboiul cosmosului,
Gagarin tocmai furase startul. Aflam, in aceeasi ordine de
idei, ca e greu sa gasesti bilete si cd ,,Bert” Brecht, mar-
xistul, are mare succes, Opera de trei parale jucandu-se
(numita de dramaturg Romanul de cinci parale!), fara

. Sergiu Farcasan, ,,Note de drum din SUA. Pe Broadway”, in
Teatrul, nr. 11, 1961, p. 88.
2 Ibidem, p. 89.
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oprire, de sase ani, cu sali pline. Nu are bani pentru o
asemenea reprezentatie, in schimb, insotit de niste atleti
de la Dinamo, aflati accidental la un campionat, nu se
poate abtine sd nu Incerce senzatii tari intr-o sald de dans.
Penumbra, senzatie de bordel, fete cu picioarele goale.
Sordid (cu sigurantd, nu si pentru baietii de la Dinamo)!
Dar ,,rusinea Times Square” raman, totusi, sex-shopurile
si bombele cu filme porno. In fine, dupa inca vreo doua
pagini de astfel de observatii cu privire la bulevardul im-
perialismului putrefact, ajungem si la film si teatru: aflam
cu surprindere ca productiile de Hollywood costa in ge-
nere 55 de centi, in timp ce pe Broadway e coadi la La
Dolce Vita a lui Fellini, unde biletul e trei dolari. Farca-
sanu reuseste s vada The Best Man al lui Gore Vidal, si
se declard multumit de productie, dar nu ne da niciun
amanunt despre ea, preferand sd povesteasca cine e auto-
rul si sa rezume o altd piesa de-a lui, pe care-o citise
candva, satira SF Vizita pe o planeta mica (filmul va
ajunge pe ecranele romanesti abia spre finalul deceniu-
lui). Apoi un alt roman de succes al lui Allen Drury. Tn-
cepem sa ne intrebam daca, totusi, a cumparat vreun bilet
la teatru sau la film. Abia dupa aceea descrie foaierul,
bufetul cu ricoritoare si dulciuri luat cu asalt in pauze si,
in fine, ne povesteste pe larg actiunea piesei.

in al doilea episod, cel din decembrie, Farcasan re-
marca §i comenteaza pe larg lipsa de succes a pieselor
europene antirealiste (din lonesco, doar Rinocerii avuse-
sera impact). Mult mai important, insa, i se pare sa isi si
sd ne explice dominanta muzicalului pe bulevardul new-
yorkez: de aceasta data a reusit sa intre la Opera de trei
parale, care, desi reprezentata intr-o sala mai degraba
micd, a depasit 2500 de reprezentatii. Ceea ce, desigur,
pentru actori trebuie sa fie un adevarat calvar. Farcasanu
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remarca originalitatea scenei fara fosd de orchestra, dar si
complexitatea scenotehnicii. E, nsd, mai degraba deza-
magit de My Fair Lady, care se joaca in proximitate, ga-
sind ca adaptarea muzicald a piesei lui G. B. Shaw e
subtire si lipsita de aciditatea originalului. Si sufera sincer
c-a ratat West Side Story, care tocmai plecase intr-un
fulminant turneu la Paris.

Dupa un excurs istoric care incearca sa contextualizeze
dominanta muzicalului pe Broadway, aflam c4, in discutii-
le cu intelectualii locali, mai toti dispretuiesc comercialis-
mul filmelor si spectacolelor de aici §i... evitd sa se uite la
televizor, unde e si mai rau. In sprijinul tezei crizei de cali-
tate nu vin numele intelectualilor intalniti, ci citate din
presa americand, in frunte cu patriarhul criticii de teatru,
Walter Kerr. Sunt amplu comentate parerile oamenilor de
teatru cu privire la cauzele crizei: proasta gestionare a
drepturilor de autor, caderea economiei in industriile cultu-
rale, ba chiar si pretentiile nejustificate ale... sindicatelor
corpurilor tehnice. E insa clar ca ,,Producatorii teatrului
NY, spun uniunile actoricesti, sunt ticilosii scenei”" (ceea
ce nici nu e greu de contrazis, si recunoastem...). in fine,
cititorul poate ramane, totusi, dupa aceasta calatorie, mai
degraba visator si reflexiv, asemenea autorului reportaju-
lui:

Inventarul lipsurilor teatrului american ar putea continua
pe multe pagini, dar, repetam, fapt e ca el nu va putea fi
ucis cu totul si va mai putea da lumii multe lucruri bune.
Ce pacat insa ca i se ridica 1n cale piedici atit de mari! Ce
de energii zac acolo, sub galdgia tromboanelor in care su-
fla fetele batrane ale Armatei Salvirii, sub vrafurile de ob-
scenitati, in gramada pestritd a spectacolelor proaste si

L Art. cit, in Teatrul, nr. 12, 1961, p. 85.
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spectatorilor prostiti — ce de energii, ce de puteri; daca in
conditiile astea vitrege se mai nasc acolo lucruri bune, ca-
te N-am putea cdpdta in alte conditii...”* [s.n.].

O corespondenta-reportaj cu totul iesitd din comun ii
apartine unui scenograf si ilustrator de carte care ncd nu
parasise Roméania, Camillo Osorovitz (scenograf mai
intai la Nottara, apoi la Teatrul Regional Bucuresti de pe
Soseaua Stefan cel Mare, artist emigrat, probabil Tn 1964,
in Franta, cu o bogata activitate internationala in decenii-
le urmitoare). in numérul 10 din 1962, el oferd un text?
amplu si absolut entuziast referitor la spatiul si tehnologia
Lanterna Magica de la Praga, pe care 1l frecventase pro-
babil intr-o calatorie de studiu. Facand istoricul teatrului
inventat de marele scenograf Jerzi Svoboda impreuna cu
regizorul si inginerul, frati, A. si Z. Radok, scenograful
roman contextualizeazd fascinanta inventie multimedia
ceheasca, amintindu-i pe avangardistii germani si rusi, de
la Piscator la Meyerhold, care au deschis drumul intersec-
tiilor dintre teatru si cinema. Osorovitz nu e entuziasmat
atat de spectacolul la care participa, unul de revista, ci de
iluminare, simultaneitatile actiunilor le deschid expresiei
artistice si experientei spectatoriale. (De altfel, dupa pre-
zentarea dispozitivului in turnee prin intreaga lume, cehii
au exportat conceptul in Germania, Franta si chiar Statele
Unite, o bucatd de vreme el bucurdndu-se de mare suc-
ces.) Particularitatea pseudoreportajului lui Osorovitz,
dincolo de stilul inflacarat si de raritatea unui asemenea
subiect in spatiul criticii de teatru romanesti, vine din

! Ibidem, p. 86.
2 Camillo Osorovitz, ,,Un nou limbaj teatral”,
1962, pp. 79-82.

A

in Teatrul, nr. 10,
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nevoia artistului de a pune in lumina timidele incercari
multimedia cat de cat asemanatoare facute pe scenele din
Romania, de exemplu cea a regretatului Tony Gheorghiu,
din 1961, de la Teatrul Mic, in care, pentru piesa Prima
ntalnire de Tatiana Sitina, in regia lui lon Cojar, utilizase
mai multe ecrane imbinate cu mare maiestrie, permitand
proiectarea simultand a unor spatii interioare si exterioare
filmate, in raport cu care sa se producad imersiunea actori-
lor. La fel de neobignuit pentru un asemenea text e si fap-
tul cd, in ultimele pagini ale articolului, autorul {si
permite sa viseze, sub privirile cititorului, spectacole po-
sibile, pe texte clasice sau contemporane...

Ferestre Intredeschise: corespondente striine.
Cazul Crivat

Foarte apropiate de jurnalele de caldtorie sunt cores-
pondentele din strdindtate, semnate, cam pana la jumatatea
intervalului de care ne ocupam, In majoritate de critici de
teatru straini. Relatiile publicatiilor romanesti cu acestia
erau bazate, de cele mai multe ori, pe simpatiile lor asuma-
te de stanga, care le permisesera sa viziteze macar o data
Roménia; 1n cazurile speciale in care teatre romanesti ple-
cau in turneu, jurnalistul strdin sprijinea publicitarea si,
ulterior, colecta reactiile cele mai bune din presa. Unul
dintre corespondentii harnici este britanicul Ossia Trilling
(vezi supra). Criticul de origine poloneza, poliglot si de o
stralucitoare culturd a fost din 1956 pana in 1977 vicepre-
sedinte al Asociatiei Internationale a Criticilor de Teatru,
dar si un colaborator activ al ITI si al revistelor publicate
sub egida UNESCO. O prima ,,Scrisoare de la Londra”
apare in numarul din martie 1957 al revistei Teatrul, si
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aduce critici destul de severe calitatii spectacolelor britani-
ce, subliniind c&, in ultima stagiune, cele mai importante
spectacole vazute pe scenele britanice au provenit de la
companii europene aflate Tn turneu: compania Madeleine
Renault — Jean-Louis Barrault (unde, totusi, i-a displacut
un spectacol experimental dupa o piesd de Cocteau, catoli-
cul militant, punerea in scend pastisdnd estetica lui
Piscator), Berliner Ensemble si, cu exceptional succes,
baletul moscovit, in frunte cu inegalabila Galina Ulanova.
Corespondenta marcheaza si debutul lui John Osborne cu
Priveste inapoi cu mdnie, dar criticul nu e impresionat de
noua voce dramaturgica, fiindca e un fan declarat al lui
Brecht, iar realismul brutal al tandrului furios i se pare
prafuit. Trilling isi manifestd aici si dezamagirea pentru
intarzierea inexplicabila a constructiei noului Teatru Nati-
onal din Londra, pentru care se alocasera fonduri in urma
cu sase ani, dar lucrarile tot nu incepusera (au Inceput abia
in 1962, iar in 1963 s-au finalizat exterioarele si a fost sta-
bilit sistemul legal de functionare. In fapt, salile propriu-
zise au fost terminate abia th 1977, in lungul interval 1963-
1977 spectacolele jucandu-se la The Old Vic.)

In numirul din ianuarie 1958, britanicul revine cu o
cronica ce il prezinta pentru prima datd pe ,,copilul teribil”
al teatrului englez, Peter Brook.! Cronica e dedicatd pre-
mierei de la RSC cu Furtuna lui Shakespeare, avandu-I in
rolul principal pe John Gielgud; insa, 1n introducere, auto-
rul se apleaca si asupra unora dintre spectacolele anterioare
semnate la Stratford de viitorul mare regizor. Dupa ce ne
atrage atentia ca Brook nu are niciun fel de studii de tea-
tru si ca, la primele lui montari, a fost ,,salvat” de bune

! Ossia Trilling ,Furtuna de Shakespeare la Stratford-upon-
Avon”, in Teatrul, nr. 1, 1958, pp. 35-37.
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distributii, Trilling puncteaza ,,gafele” de junete ale Iui
Brook: distribuirea unei fete de 16 ani, la randul ei complet
lipsita de experientd scenica, in Romeo si Julieta, Ori invi-
tarea lui Salvator Dali pentru o excentricdi montare a
Salomeei lui Richard Strauss la Royal Opera din Londra.
Din fericire, aceste gafe sunt deja uitate in 1956, fiindca
Brook, considerat de Trilling un emul al lui Gordon Craig,
a produs adevarate minuni shakespeariene — Mdsurd pen-
tru masura n 1954 ori, in 1955, un Titus Andronicus ne-
maivazut, cu o coloand sonord exclusiv ,,concretid”,
amelodica, de mare impact. Furtuna i se pare absolut im-
presionantd, in primul rand din pricina solutiilor scenogra-
fice (chiar daca remarca faptul cd frisonanta scena de
deschidere, a furtunii propriu-zise, seamana oarecum cu o
ruda de-a ei semnata de Orson Wells la Londra, in drama-
tizarea dupa Moby Dick). Atit Gielgud, cét si restul an-
samblului au parte de laude, iar ,,Peter Brook nu are, ih
momentul de fata, rival demn pe scena engleza”.

O corespondenta de cu totul alt tip — céci e vorba de-
spre un scurt eseu — semneaza in acelasi numar Carlo Di
Stefano: e vorba despre sansele de improspitare a reperto-
riului italian contemporan prin folosirea elementelor dia-
lectale, fie ele regionale, fie argotice. Sunt pomeniti, in
acest sens, Luigi Verga, Di Giacomo, Raffaele Viviani, dar
accentul cade, totusi, pe unele opere ale ,,universalului”
Pirandello ori ale napolitanului prolific Eduardo De
Filippo, foarte la moda, inca.

Dupa o pauza de peste un an si jumdtate, datoratd
reinghetului politic furtunos abatut asupra intregii tari,
inclusiv in viata culturald (interval in care Ossia Trilling

! Carlo Di Stefano, ,,Creatia dialectala si perspectivele teatrului
italian”, in Teatrul, nr. 1, 1958, pp. 38-40.
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este aspru certat, cum am vazut intr-un capitol anterior,
pentru cé isi permisese sd laude roadele estetice ale dez-
ghetului din Est si sa trateze realismul socialist drept plic-
ticos), Carlo Di Stefano revine cu o corespondentd la
rubrica Meridiane™: ea este dedicati, de aceasta dati, regiei
de teatru italiene, perceputa de critic drept mult mai saraca
artistic in raport cu cinematografia, chiar daca argumentul
major al criticului este acela ca, spre deosebire de film,
teatrul nu a reusit, in genere, sd se racordeze la ,,vibratia
realismului autentic” — lucru care ne dezvaluie, fard umbra
de 1ndoiala, apartenenta ideologica a lui Di Stefano. Sunt
insd prezentate si exceptiile: in primul rand Visconti, 1au-
dat cu abundenta pentru Nunta lui Figaro, Trei surori si
Unchiul Vania, Drumul tutunului de Caldwell ori Moartea
unui comis voiajor a lui Arthur Miller. Dar si Georgio
Strehler, foarte prolific (aproape 130 de montéri in cinci-
sprezece ani), cu puneri in scend de mare anvergurd si
foarte imaginative: Azilul de noapte al lui Gorki, Uriasii
muntilor al lui Pirandello, Opera de trei parale de Brecht
ori trilogia Viligiaturistii a lui Goldoni.

Catre finalul lui 1960 revine si Ossia Trilling, cu o co-
respondentd nu foarte ampld, dedicata festivalului de la
Stratford-upon-Avon?, aflat in acel moment in plin avant.
Sunt rezumate, cu mici particularizari de scenografie si
regie, Doi tineri din Verona regizat de Peter Hall (,,aproa-
pe un balet vorbit”), Negutatorul din Venetia regizat de
Michael Langham, unde tanarul Peter O’Toole face un
miraculos Shylock, cu totul diferit de Petruchio, pe care
acelasi actor il intrupeaza in Tmblanzirea scorpiei (r. John

! Carlo Di Stefano, ,,Stradanii si necazuri in regia teatrald ital-
iand contemporana”, in Teatrul nr. 12, 1959, pp. 93-94.
2 Ossia Trilling, ,,Festivalul de la Stratford”, 1

in Teatrul, nr. 11,
1960, pp. 90-91.
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Burton), lucru care il determind pe Trilling sa-I califice pe
O’Toole drept revelatia stagiunii. Sunt ldudate, cu mici
descrieri insotitoare, Troilus si Cresida, n regia dubla a lui
Peter Hall si John Burton, dar si, mai ales, Poveste de iar-
nd, pusa in scend tot de cel dintai, in care stralucesc Eric
Porter si Peggy Ashcroft.

*

Incepand cu numirul 11 din 1961 al revistei Teatrul,
cea mai mare parte a corespondentelor din Occident va
reveni, insd, pentru cativa ani, unui jurnalist cultural ro-
man, Dana Crivat', care pare s functioneze, cativa ani la
rand, in postura de atasat de presa itinerant al revistei. Ex-
plicatia acestei stranii (§i unice) ipostaze, in ani in care
circulatia catre Occident e stragnic supravegheata, e partial
politica, partial anecdotic-biograficd: frumoasa sotie a lui
Radu Beligan isi insoteste sotul in diversele sale misiuni
culturale ori, beneficiind de avantajul acestei aliante, parti-
cipa la congrese, simpozioane si festivaluri de dincolo de
cortina de fier. Ca sd intelegem azi cum se explica acest
statut exceptional, e necesar sa facem, insa, un mic un ocol
politico-diplomatic.

Una dintre manifestarile care probeaza in mod clar du-
bla masura in politica externd in raport cu cea interna a lui
Gheorghiu-Dej este faptul ca, in plin reinghet al politicilor
culturale din tara, reprezentantii Roméaniei negociaza, intre
1957 si 1961, discret, dar hotarat, relaxarea, incheind acor-
duri economice si culturale cu multe dintre tarile vest-eu-
ropene si cu SUA. In acest context, in 1956 fusese semnat

! Dana Crivat (1933-2012) traducitoare, cronicar si jurnalist
cultural. A fost sotia lui Radu Beligan intre 1952 si 1965,
apoi s-a recisatorit cu dramaturgul Horia Lovinescu. In 1982
a emigrat, stabilindu-se in Australia.
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acordul cu UNESCO, institutie europeand menitd inca de
la infiintare sa medieze fructuos comunicarea culturala si
stiintifica intre Vest si Est. Din 1958, presedintele Comite-
tului National Roméan pentru UNESCO devine Ambasador
(cel dintéi a fost Tudor Vianu, urmat ih 1959 de academi-
cianul Andrei Otetea). Tot in 1958, ca urmare a bunelor
rezultate obtinute in urma participarii in 1956 la a doua
editie a festivalului parizian Théatre des Nations', e sem-
nata o conventie oficiala a Romaniei cu institutia franceza
Nou-creatd, care intrase sub patronajul Institutului Interna-
tional de Teatru al UNESCO. (Cu toate ca intreaga finanta-
re venea de la guvern si de la municipalitatea Parisului,
festivalul a fost perceput de opinia publicd drept placa
turnanta europeand pentru schimburile teatrale Est — Vest.
Ceea ce, de fapt, a si fost, pentru mai bine de un deceniu.?)
Tn fine, In 1959, este creat Centrul Roman al Institutului
International de Teatru, iar Radu Beligan devine presedin-
tele acestuia, dar si, simultan, reprezentant pentru tara
noastrd in comitetul international de organizare al Théatre
des Nations. Acestei rapide ascensiuni internationale Ti va
urma, Tn 1963, alegerea sa ca Vicepresedinte ITI si apoi,
intre 1971-1977, ca presedinte al acestui brat teatral al
UNESCO.

! De altfel, dincolo de reflectarea in presd a turneului parizian al
Nationalului cu Scrisoarea pierduti si Ultima ord, regizorul
Claude Planson, vicepresedintele si ulterior presedintele
Comitetului de coordonare a festivalului viziteaza Romania in
1957 si da un interviu cu titlu de promisiune ferma: ,,Ne vom
intalni la... Teatrul Natiunilor”, in Teatrul, nr. 3, 1957, pp. 66-
68. Planson va mai reveni de cateva ori si in anii ce vor urma.

? Daniela Peslin, Le Théatre des Nations. Une aventure théa-
trale & redécouvrir, Paris, Harmattan, 2009.
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Bun vorbitor de limbi straine, dotat nu doar cu o culturd
consistentd, ci i cu un sarm personal pe masurd, Beligan
isi face amici pe viatd in mediul teatral occidental, in pri-
mul rand in cel francez, dar nu numai. Figura sa bonoma si
conversatia profesionald spirituald deschid usi: este per-
soana cea mai potrivita sa demonstreze strainatatii ca exis-
ta libertate de expresie si miscare in Republica Populara
Romana, in pofida prejudecatilor create de Razboiul Rece.
Eforturile sale de reprezentare internationald nu raman ne-
rasplatite, cum bine se stie. Va infiinta si conduce un nou
teatru, cel de Comedie, iar la transformarea Ministerului
Culturii si Artei, in 1962, in Comitetul de Stat pentru Cultu-
ra i Artd va fi numit Director al Teatrelor (1963-1964); va
deveni deputat in Marea Adunare Nationala si chiar mem-
bru al Comitetului Central al PCR, va conduce Teatrul
National din Bucuresti de la darea 1n folosintd a noii cla-
diri, in 1973, pana in 1990.

Primul text major al Danei Crivit este un substantial in-
terviu cu Jean Vilar', directorul Théatre National Populaire
si fondator al Festivalului de la Avignon, prilejuit nu de o
calatorie la Paris, ci de turneul TNP la Bucuresti. De altfel,
interviul este urmat de o cronicd (mai degraba politicoasa
decat entuziastd) la cele doua spectacole, Mercadet de
Lesage si Turcaret de Balzac, ambele jucate la... Sala
Palatului (!), semnatd de B. Elvin.? Interviul este, pentru
Dana Crivat, un prilej de a prezenta publicului roman tradi-
tia Teatrului National Popular infiintat de Firmin Gémier,
de a-si chestiona celebrul interlocutor cu privire la felul in
care a fost infiintat si apoi a evoluat Festivalul de la
Avignon si, fireste, cu privire la felul in care i s-a parut

! Teatrul, nr. 11, 1961, pp. 58-60.
% Teatrul, nr. 11, 1961, pp. 60-66.
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reactia publicului bucurestean (Vilar e gentil, recunoaste
ca mai intai s-a speriat de sala enorma, dar ca reactia entu-
ziasta a publicului l-a linistit).

Turneul TNP este insd departe a reprezenta o senzatie
in materie de noutate teatrald, dimpotriva. in numarul ur-
madtor, jurnalista-critic transmite o corespondentd directa
din Paris, cu un ton aflat la ani lumind de reportajul din
1958 al Margaretei Barbuta, cu toate ca, in esenta, incrimi-
neaza, ca §i predecesoarea, acelasi exces de piese bulevar-
diere proaste. In primul rand, scriitura e lipsiti de orice
incrancenare (prima fraza e deja o ironie: ,,Anul acesta,
stagiunea teatrala la Paris a inceput ca o criza de guvern”);
in al doilea rand, autoarei ii place sa dea intregului text o
aura jucadusd, de flanare la Intamplare, chiar daca si ea
frunzireste cronicile confratilor de pe malurile Senei. In
orice caz, ¢ clar ca, din punctul de vedere al pieselor noi, e
un an prost pand si pentru autorii consacrati (Anouilh,
Marcel Aymé). E impresionatd insi de melodrama lui
Gibson Miracle Worker, dramatizare dupa memoriile acti-
vistei surdo-mute Helen Keller (piesa se va juca si la noi,
incepand din 1970, cu titlul Fata care a facut o minune, cu
Leopoldina Bélanuta in rolul educatoarei Annie Sullivan,
un rol magistral realizat). Dana Crivat remarca popularita-
tea lui Robert Thomas cu piesele sale politiste (si Capcana
pentru un barbat singur si Opt femei, ambele jucndu-se
de ani cu mare succes la Paris, vor aparea imediat §i pe
scenele romanesti); in schimb, se multumeste doar sa ingi-
ruie puzderia de piese clasice de la Comedia Franceza si ce
S-a anuntat in continuarea stagiunii la TNP; puncteazi cu
abia mascata frivolitate ca tinerele stele Romi Schneider si
Alain Delon fac furori cu Pdcat ca e tarfa a lui John Ford,
la Théatre de Paris, unde de altfel joaca si alt star de cine-
ma, Raf Vallone. Prezentarile sale se concentreaza, insa, in
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mai toate cazurile, pe continutul piesei de teatru, nu pe
spectacol. Cu toate astea, varful stagiunii Ti este atribuit
(urmand desigur presa franceza, dar si transcriindu-si pro-
pria reactie entuziasta) lui Roger Planchon, care a montat
la Théatre de la Cité de Villeurbanne Svejk in al Doilea
Rdzboi Mondial de Brecht, iar spectacolul a fost preluat cu
mare succes de Théatre de Champs-Elysée.

Este, insa, cazul sa precizam aici ca, intre 1961 si 1964,
rubrica Meridiane ori, mai apoi, Pe scenele lumii, gazduite
de Teatrul, devin, proportional, din ce Tn ce mai bogate in
informatie teatrala culeasa si prelucrata din revistele strai-
ne, demonstrand eforturile revistei de a le oferi cititorilor o
imagine panoramica cat mai cuprinzitoare despre viata
teatrului din Europa si din lume. Este, in fond, o conjugare
tacita cu noul inceput de primavarad politica, iar in acest
peisaj corespondentele si interviurile dau volum si dimen-
siune umana, directa.

Congresul Institutului International de Teatru de la
Atena, din iarna lui 1962 este, pentru Dana Crivét, un bun
prilej pentru realizarea mai multor materiale care vor fi
difuzate ulterior. Cel dintdi e un interviu consistent cu
Roger Planchon.” Subiectul interviului nu se limiteaza doar
la trasarea istoriei Théatre de la Cité de Villeurbanne, de la
marginea Lyonului, un adevarat fenomen de coagulare a
energiilor locale in crearea unui spatiu teatral prin definitie
dedicat experimentului. Dana Crivét este aici deja un jur-
nalist literar cu stil alert, cu ochi patrunzatori (ii face, ime-
diat dupa introducere, un portret aproape cinematografic
lui Planchon) si cu intrebari deloc conventionale. Sunt dez-
batute cu rabdare chestiuni de politica (finantarea culturii

! Dana Crivat, ,Roger Planchon si Théatre de la Cité de
Villeurbanne”, in Teatrul, nr. 2, 1963, pp. 99-92.
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de catre stat, libertatea de expresie artisticd — Planchon e,
inevitabil, comunist), de filosofie, sociologie, de arhitectu-
ra (regizorul era Tn plin proces de amenajare a teatrului
sdu), de tehnologie teatrala. Dar nu sunt pierdute din vede-
re nici problemele de esteticd, conceptul de contemporane-
itate teatrald, dimensiunea de cercetare in regia de teatru,
revolutia hermeneuticd si structurald provocata de Brecht
ori interpretarea clasicilor. Interviul raméane si azi unul
exemplar.

Numarul din martie al aceluiasi an este dedicat, in in-
troducere, Institutului International de Teatru si Zilei
Internationale a Teatrului, instauratd cu un an inainte. De-
spre importanta celor doud si relatia cu UNESCO scrie
Valentin Lipatti', in acel moment secretar al Comisiei na-
tionale romane pentru UNESCO. In acest context, Dana
Crivat 1si continud interviurile, asociind insd doud convor-
biri*: una cu Michel Saint-Denis (nepot al lui Copeau, re-
gizor, inspector general al teatrelor in Franta si consilier
artistic, alaturi de Peter Hall si Peter Brook, la Royal
Shakespeare Company); si alta cu viitorul star al criticii
teatrale britanice, Kenneth Tynan. Ca si in anteriorul inter-
viu, ambii subiecti au parte de cate-un scurt portret din
varful stiloului. Primul interviu e luat candva, nu se preci-
zeaza cand, la Bruxelles. Michel Saint-Denis vorbeste cu
entuziasm despre RSC, despre constructia salii noi de la
Stratford si despre deschiderea companiei cétre alte mon-
tari, contemporane, iesind de sub obligatiile stricte legate
de Shakespeare. Povesteste despre planul deschiderii unei
scoli de teatru la New York, alaturi de Elia Kazan, insa

! Teatrul, nr. 3, 1963, pp. 2-4.
%2 Dana Crivat, ,,Perspective ale teatrului modern”,
nr. 3, 1963, pp. 80-83.

A

in Teatrul,
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corpusul interviului este centrat pe noua sa montare de la
The Old Vic din Londra cu Livada de Visini. Al doilea
interviu, luat ntr-o locatie neprecizata (probabil tot la
Atena) e, fireste, centrat pe dramaturgie mai degraba de-
cat pe spectacole: Keneth Tynan, care avea doar 35 de
ani, se aratd un sustindtor infldcarat al noii generatii de
autori dramatici, cea reunitd de criticd sub numele de
»tinerii furiosi”. Le lauda orientarea, originalitatea, dife-
rentele de stil, introducandu-i astfel, alaturi de Osborne,
despre care deja se auzise, pe Wesker* (cu Cartofi prdjiti
cu orice, care se va traduce in curdnd sub auspiciile
ATM), pe John Arden cu Dansul sergentului Musgrave
(peste cativa ani Penciulescu va monta un spectacol anto-
logic la Targu-Mures), pe Harold Pinter cu Ingrijitorul. ..
Dana Crivat pare oarecum sceptica’ si chiar gafeaza nitel,
cu un soi de candida obraznicie (,,Mai au si alte [meri-
te]?”). Tynan e gentil si ocoleste ironia, explicand rolul
exceptional al Royal Court in dezvoltarea noii dramatur-
gii, dar si nasterea, prin aceasta dramaturgie, a unei noi
generatii de actori.

Un nou interviu, de data asta plasat cu elegantd pe un
vaporas care se indreaptd spre insula egeeand Hydra (deci
luat tot cu prilejul colocviului ITI de la Atena), va aparea
in aprilie. Crivat il are ca interlocutor pe actorul, regizorul
si profesorul Harold Clurman, sotul Stellei Adler, fondator,
alaturi de ea si de Lee Strasberg al Theatre Group in 1931,
devenit mai apoi Actor’s Studio Tn 1947. Evident, tema

! Dana Crivit va realiza un interviu amplu cu Wesker in anul
urmator, vezi Teatrul, nr. 10, 1964, pp. 87-93.

2 E ciudat ¢ pare a nu fi familiarizati cu subiectul, in conditiile
in care pe ecranele din Romania rulase deja ecranizarea Ca-
botinului lui Osborne, regizat de Tony Richardson si cu Lau-
rence Olivier Intr-un rol exceptional.
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discutiei e metoda lui Stanislavski si felul in care ea a fost
dezvoltatd, in mod specific, in spatiul american."

Mult mai interesant, pe alocuri straniu, dovedind un soi
de oboseald, este reportajul parizian, spart in doud numere
succesive, care apare in toamna, si care e rezultat din parti-
ciparea jurnalistei la (evident) noua editie a festivalului
Théatre des Nations.” Stilul, pastrindu-si in prima parte
supletea, e mai putin exuberant-jucdus ca in urma cu doi
ani: a castigat, in schimb, in profunzimea analitica. Aproa-
pe doud pagini sunt dedicate Regelui Lear al lui Peter
Brook, un regal primit in urale de toata presa franceza (la
noi va ajunge neobisnuit de repede, doar cateva luni mai
tarziu, in februarie 1964). Crivit se arata, insa, fascinata si
de productia Workshop Theatre al regizoarei Joan
Littlewood cu un muzical politic plin de prospetime: Oh!
What a lovely war! de Charles Chilton. Echipa i se pare
exceptional antrenata, stilul original al piesei, compusa din
momente fragmentare, cu totul Tnnoitor, spectacolul de o
simplitate cu efect percutant. Este in schimb dezamagita de
didacticismul productiei lui Vittorio Gassman de la Teatrul
Popular Italian cu colajul teatral Jocul eroilor (texte de la
Eschil la Brecht, in doar 6 actori), in pofida faptului ca il
gaseste pe Gassman fermecator si desavarsit ca actor. Spi-
cuiesc, pentru a marca picatura de snobism care i se permi-
tea Danei Crivat (greu de crezut ca altor critici li s-ar fi
permis):

in fata unui public de intelectuali, Gassman a folosit
acelasi limbaj scenic ca in fata muncitorilor, in parte

! Dana Crivat, ,,Sistemul lui Stanislavski e Gramatica omului
de teatru”, in Teatrul, nr. 4, 1963, pp. 83-86.

2 Dana Crivit, ,,Seri de teatru la Paris”, Teatrul, nr. 9, 1963,
pp. 87-90.
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analfabeti, din cel mai Inapoiat sat al Calabriei: a prezentat
o antologie, o lectie de istorie a teatrului, in care intentia
pedagogica nu numai ca nu era ascunsd, ci de la bun ince-
put anun‘;até.l

Urmitoarea corespondentd’®, din numarul din octom-
brie, schimba din nou, complet, stilul. Avem acum de-a
face cu un soi de calatorie saltareatd, din paragraf in pa-
ragraf, in care jurnalista povesteste mai degraba propriile
sale reactii la (prea) multele spectacole vazute intr-0 pe-
rioada prea scurtd de timp. Victor sau copiii la putere a
lui Vitrac, pusd de Artaud in 1929 si redescoperitd de
Anouilh (care o si regizase, trezindu-i jurnalistei o mild
uimitd) i se pare o totald aiureala. Pieton de I air a lui
Ionesco, la Odeon, in regia lui Barrault, i rimane com-
plet de neinteles: singurul lucru care-i retine atentia e ca
Madeleine Renault ¢ incd plina de farmec, cu toate c-a
trecut de cincizeci de ani! O amuza in schimb O dumini-
cd la New York (fara autor, fara regie, fara teatrul produ-
cator) in care stralucesc vedetele de cinema Marie Jose
Nat si Jean-Claude Brialy. Descrie insa atmosfera unei
plimbari pe Champs-Elysées, catre Théatre National
Populaire, unde juca Jean Vilar in Thomas Moore de Ro-
bert Bolt. Piesa, lunga, o plictiseste grozav. Dupa inca
cateva paragrafe saltarete, rezervate unor spectacole
complet anodine, aterizam brusc la Bordeaux, cu un grup
de jurnalisti, unde Crivat vede Mary Stuart de Schiller,
ntr-un turneu al Comediei Franceze. In fine, iatd teatru
cu T mare! Renée Faure e minunata (,,mai ales in partea a
doua”), decorurile sunt grandioase, costumele ,,de o rard

! Ibidem, p. 89.
2 Dana Crivat, ,,Seri de teatru la Paris”, in Teatrul, nr. 10, 1963,
pp. 86-90.
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bogatie”. Pacat ca, Intoarsd la Paris, cedeaza ispitei si
merge la Théatre de la Huchette, unde se joaca, de sapte
ani, Cdntareata cheald si Lectia.

Sala are 60 de scaune. Pe plafon au mai ramas urme de
calcio vecchio. Peretii sunt spoiti cu ulei trist. Scena —
cinci pasi laterali si, poate, trei in adancime. Decorurile —
hidoase, actorii — diletanti (cel putin asa mi s-a parut). in
randul intai, cativa preoti catolici radeau si ei. Desi ultimul
papa a murit abia ieri. ..

Grea misie, misia de jurnalist teatral la Paris.

Doua luni mai tarziu ni se oferd insd un adevarat ca-
dou: un interviu cu Peter Brook.® Locul conversatiei e o
cafenea din proximitatea teatrului Sarah Bernard, iar
Crivat precizeaza ca s-a desfasurat imediat dupa iesirea
de la Regele Lear, prezentat in reportajul din septembrie.
La o masa alaturata, discret, se odihneste Paul Scofield,
iesit din rol, si el la fel de ,,surprinzator de tanar” ca si
regizorul. Interviul introduce, prin vocea lui Brook, inca
din primele randuri, numele lui Jan Kott (e, probabil, cea
dintdi mentiune a celebrului shakespearolog in spatiul
romanesc). Evident, mai bine de jumatate de interviu
este, de fapt, un lung monolog hermeneutic al regizorului
cu privire la semnificatiile piesei. Crivat face o incercare
de a sparge acest monolog cu o intrebare frivola legata de
faptul ca atitudinea Cordeliei i se pare neverosimild. Cu
totul absorbit de propriul discurs, Brook nu cade in plasa
farmecului naiv-jucat de jurnalista: ,,Eu nu prea inteleg
de ce ridicati o problema atat de sentimentald!” replica el,
vag iritat. Partea finald, cea mai bogata in idei, e cea
spectacologica. Intrebat cum a ajuns la conceptul de

A

! Dana Crivat, ,,intélnire cu Peter Brook™, in Teatrul, nr. 12,
1963, pp. 98-100.
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decor si la cel al costumelor, Brook deja paraseste curajos
caile batute. Detesta costumele, de principiu. ldealul ar fi
ca actorii sd joace goi, necazul e ca si nuditatea e, in tea-
tru, un costum, deci nu s-ar rezolva nimic cu asta, s-ar
produce doar o stanjeneala reciproca, de ambele parti ale
scenei. E interesat, in schimb, de revelarea scenica a unor
personaje, de stabilirea unor raporturi volumetrice care sa
focalizeze perceptia spectatorului. Nici nu zaboveste ma-
car asupra unor consideratii legate de decor. E, de fapt,
preocupat doar de ,,simplificarea pana la abstractizare a
detaliilor de insemnatate minora, pentru a creste intensi-
tatea™. Privind dinspre azi spre ieri, e limpede ca Brook
locuia deja, mental, inca din 1963, in Spatiul gol aparut in
1968.

Anul 1964 este deja, in mod vizibil, unul in care feres-
trele par, in fine, sd se deschida larg. Royal Shakespeare
Company vine la Bucuresti cu Lear si cu Comedia Erori-
lor (revizitata de Clifford Williams), iar revista Teatrul
oferd doud cronici substantiale — cea complex analitica a
Mirei losif, In numarul din februarie, si cea a Danei
Crivat, mult mai sentimental-impresionista, in numarul
din mai. Jurnalista pleacd in varda la Stratford-upon-
Avon?, unde festivalul este dedicat anul acesta implinirii
a 400 de ani de la nasterea lui Shakespeare si si-a impus
un program pe masura: montarea tragediilor istorice ntr-
o continuitate stilistica si de distributii (acolo unde perso-
najele trec dintr-o piesa intr-alta), chiar daca sapte spec-
tacole sunt montate de doar trei regizori: Peter Hall, John
Burton si Clifford Williams. Coplesitorul efort al regizo-
rilor este pus in pagina cu atenta admiratie, insa ceea ce o

! Ibidem, p. 100.
% Dana Crivit, ,Festivititile de la Stratford-upon-Avon”, in
Teatrul, nr. 7, 1964, pp. 94-96.
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fascineaza pe Crivat de aceasta data este unitatea stilistica
a jocului actorilor (unii, legendari astazi, erau pe atunci
foarte tineri: Eric Porter, David Warner, Jan Holm) — un
joc caracterizat de o simplitate si sobrietate cu totul iegite
din comun, care-i focalizeaza pe dimensiunile psihologi-
ce cele mai subtile ale textului shakespearian, creand ,,0
impresie de robustete, de sanatate si vigoare”. Cu totul
diferit, in intentii dar si in realizarea propriu-zisa, vag
dezamagitor chiar daca 1i admira protagonistii (Laurence
Olivier si tanara Maggie Smith) ii apare spectacolul invi-
tat, cu Othello, de la Teatrul National din Londra: un re-
cital clasicist al marelui actor, lasat aproape singur in
raporturile cu colegii de scena, cu exceptia Desdemonei.
Reportajul este, sa recunoastem, unul incitant.

Spectacolul, teatralitatea, regia, decorul:
dezbateri si adecvari

Chiar daca dezbaterile, mesele rotunde, anchetele sau
pur si simplu luarile de pozitie referitoare la dramaturgia
nationala reflectd, mai ales 1n perioada reinghetului, una
dintre temele obsesive, cu o puternica incarcitura normati-
va, in coada de cometa a paradigmei staliniste a ,,textului”
responsabil de tot si toate, interesul pentru spectacologie,
pentru destinul regiei si, intr-o mai mica masurd, al sceno-
grafiei raimane o constantd dupa marea confruntare a retea-
tralizarii din 1956. Cum am vazut deja, intre 1959 si 1960,
conceptul de ,,reteatralizare” e de cele mai multe ori evitat,
ba uneori e folosit cu vaditd conotatie negativa, subsumat
aluziv formalismului si revizionismului, resuscitate con-
ceptual de catre activistii de partid din limbajul jdanovist.

Cu toate astea, chiar si In vremuri in care practica du-
blului limbaj este moneda curentd, ,regia isi vede de
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treburile ei”... ca s utilizim o parafraza maziliana®: cu
foarte putine exceptii (Intre care cea mai dramaticd e a
Soranei Coroama-Stanca, cea care, in timp ce mama ei,
compozitoarea Mansi Barberis, are domiciliu fortat, iar
fratele ei, medicul Gheorghe Plicinteanu®, moare n n-
chisoarea de la Ramnicu-Sarat in urma unui proces in-
scenat, primeste interdictie de semnaturd si lucreaza ca
muncitoare necalificatd intre 1959 si 1964), protagOnistii
tinerei regii din confruntarea reteatralizarii isi consoli-
deaza pozitii fruntase in mediul teatral, atat ca voci artis-
tice recunoscute, cit si in ierarhiile restructurate ale
institutiilor in care sunt angajati.

*

Minunandu-ma de noile cuceriri ale stiintei, ma gandesc
cu oarecare amaraciune la arta noastra teatrala [...]. Si cat
de departe suntem noi, ca forma de manifestare, de marile
cuceriri ale stiintei si tehnicii contemporane. S-au lansat
doua sputnikuri si noi jucdm teatru mai aproape de vremu-
rile 3cz?lnd cel mai rapid mijloc de locomotie era postalio-
nul.

Pasajul de mai sus apartine unui text al regizorului
Horea Popescu referitor la propriul sau proces de creatie,
in pregatirea spectacolului cu Baia de Maiakovski la

! Ne referim aici de celebra replica a lui Tordache din Acesti
nebuni fatarnici: ,,Ce-mi pasd mie de eternitate? Eternitatea
isi vede de treburile ei.”

Z Stelian Tianase sustine, ca si familia Placinteanu-Coroama, ci
doctorul Placinteanu ar fi fost asasinat din ordinul lui
Gheorghiu-Dej pentru ca avea o relatie secretd cu fiica sa,
»actrita” Lica Gheorghiu. Vezi Stelian Tanase, Anatomia mis-
tificarii. 1948-1989, Bucuresti, Humanitas, 1997.

¥ Horea Popescu, ,,De la spectacol la conceptie”, in Teatrul, nr.
2, 1958, p. 28.
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Teatrul Muncitoresc CFR Giulesti. Practica notelor de-
spre laboratorul regizoral in pregatirea unei premiere ori
a interviurilor luate de redactie directorului de scend in
preajma premierei abia apdruse, dar se va mentine decenii
de-a randul. In buna masura, notele, jurnalul de repetitii,
dezvaluirile asupra intentiilor si metodelor de lucru au
consecinte pe termen mediu atat asupra felului in care
critica trateaza analitic spectacolul, cat si asupra felului in
care se formeaza publicul specializat (chiar dacd nu e
cazul sa exageram cumva impactul cronicii asupra con-
sumului de teatru in ansamblul sdu, mai ales neavand
niciun fel de instrumente pertinente de a masura asa ce-
va). Pe de alta parte, acest act publicistic de descindere in
laboratorul de creatie al regizorului, nici pe departe unul
nou, fiindca se practicase si in presa interbelica, functio-
neaza si ca publicitate/promotionare a activitatii artistului
si inStitutiei producatoare.

Uimirea ,,curajoasa” a lui Horea Popescu cu privire la
defazarea dintre cuceririle stiintifice (in trend leninist, dar
nu numai, ¢ inca foarte la moda iluzia stiintificitatii care
va salva lumea, inclusiv iluzia ,,regiei stiintifice”) vine in
contextul precis n care, in fond, teatrul romanesc recupe-
ra, In fapt, prin Maiakovski, una dintre tendintele agitato-
rice acute, prebrechtiene, ale avangardei/constructivismu-
lui/situationismului rusesc.” Ocolul spiralat, prin Brecht,
Tnapoi la avangarda ruso-sovietica, cu care spatiul nostru
teatral nu avusese, in practica curentd, niciun contact (cu
micile exceptii ale Trupei de la Vilna si ale teatrului pro-
letar underground, atata cat a fost, dar cu care, la nivelul
mentalitatilor, miscarea teatrald romaneascd evitase sa

! Pentru o imagine holistici cu privire la avangarda rusa si
sovietica, vezi Dennis G. Ioffe si Frederick H. White (eds.),
The Russian Avant-Garde and Radical Modernism: An
Introductory Reader, Boston, Academic Studies Press, 2012.
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aiba de-a face), e una dintre particularitatile epocii teatra-
le in Roménia, dar ea s-ar putea extinde, cu siguranta, si
asupra altor tari est-europene. Oricum, acest proces insi-
dios de recuperare estetica, mai ales la nivelul spectaco-
logic, are loc oarecum Tn contracurent cu discursurile
normative ale autoritatilor culturale si ale criticilor asoci-
ati acestei autoritati, care vor reintra in tromba, cum am
vazut, abia doud-trei luni mai tarziu, si vor persista agre-
siv pana in 1961-1962.

Consecinta vizibila a faptului ca regia romaneascad de
teatru e prinsa in inclestarea fantasmatica dintre propriul ei
ritm natural de dezvoltare (inclusiv prin recuperari, dar si
prin explorarea sincronica a propriului ,,limbaj”) si rein-
ghetul ideologic-cultural este aceea a perfectionarii, pana
la sofisticare, a discursurilor din publicistica, obligate sa
tropaie in ritmul directivelor ca un elefant in magazinul de
portelanuri, protejand, simultan, procesul de creatie in mi-
cul sdu teritoriu de libertate (libertatea de creatie e, cum
bine stim, un concept lax, iar exercitiul ei e, mai intai de
toate, Tn mintea omului).

Simultan si conjugat cu dezbaterile impuse despre efi-
cientd, primatul dramaturgiei (cu corolarul sau, care e
»sarcina regizorului in dezvoltarea dramaturgiei origina-
le”), partinitatea muncii regizorului, batélia pentru actuali-
tate si alte asemenea teme-directiva, catre mijlocul anului
1960, revista Teatrul introduce o nouad (sinteticd) tema,
dezvoltatd pe parcursul a aproape jumatate de an: ,,Teatru
si contemporaneitate”. Trebuie sd recunoastem, ,,contem-
poraneitate” e o notiune suficient de cetoasa, dar si destul
de eficienta ideologic ca sa contrabalanseze, ori chiar sa
mascheze pana la sufocare, conceptul de ,,modernitate” si,
mai ales, valentele estetice ale ,,modernismului”. Cred ca
intentiile initiatorilor acestei dezbateri aveau o tripla tinta:
reiterarea, la un nou nivel, a normativului realismului
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socialist, elasticizarea limitelor estetice ale acestuia in ra-
port cu stilisticile aparent mai permisive ale spectacolului
(cata vreme, asumand brechtianismul, ,,metoda” stanislav-
skiand nu mai e singura canonica) si, in fine, inducerea, la
nivelul vietii teatrale interne, a ideii cd estetica realist-
socialista nu exclude libertatea initiativei artistice, a ,,vocii
personale” (de altminteri, o tema amplu dezbatuta de revis-
tele culturale din URSS, cu multe ecouri inclusiv la noi,
prin interventiile traduse ale unora dintre cei mai cunoscuti
regizori sovietici ai epocii).

Ca si 1n alte situatii similare de dezbateri, colocvii, sim-
pozioane, si in cazul dezbaterii despre contemporaneitate
vom avea parte in mod consecvent de practica dublului
discurs, n care ,,ce vor ei sd auda” functioneaza simultan ca
angajament de cumintenie, dar si ca masurd de protectie a
operei: a ,,ceea ce vrem noi si facem”. Citite azi, aceste
texte il obligd pe analist sa invete tehnica unui soi de lectu-
ra arheologica, in care trebuie sd dai la o parte o mare can-
titate de nisip, praf si grund ca sa desparti limba de lemn
de adevaratele preocupari ale artistilor. Cu toate astea, unii
dintre ei sunt adevarati experti in a-si transmite, totusi, si
gandirea si nelinistile personale, in spatele unor cortine
transparente, pictate cu ,,ce vor ei s-auda”. Altii, desigur,
indiferent de notorietatea ori nivelul (aparent) pe care-I
ocupa in ierarhia agreata de putere, se multumesc sa ingé-
ne adeziuni, ca la sedintele uzuale de partid ori invatimant
politic.

Spre exemplu, Radu Penciulescu pare destul de transant
in tratamentul pe care 1l acorda notiunii insesi de contem-
poraneitate, fara sa sugereze vreo clipa ca primatul textului
ar putea avea de suferit:

Ca regizor, cred cd o piesa care nu contine germenele de
contemporaneitate nu trebuie pusd in scend. Tratarea
contemporana a textului In spectacol trebuie facutd in
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spiritul operei, asa cum a fost ea creata, dar trebuie sa
mergem Tn adancimea textului, nu imprejurul lui. Con-
temporaneitate ihtr-un spectacol inseamna, in ce-l priveste
pe regizor, tratarea de pe pozitiile noastre a unui text care
ridica probleme ca si cele ale noastre.

Aici se petrece, insd, un viraj imediat catre o tema care 1l
preocupa in adancime, in momentul respectiv, pe regizor,
si care nu mai are, in fond, nimic de-a face cu subtema-
tica intentionatd de redactie si de activul de partid: cea a
»gradului zero al teatralitatii”, ca sid fac o parafraza la
celebrul eseu al lui Roland Barthes din 1953 — o chestiu-
ne, de altfel, care 1i bantuia simultan si pe Brook, si pe
Grotowski, si pe atatia alti artisti contemporani; deci care
,»plutea in aerul epocii”.

Teatrul trebuie adus la esenta sa, trebuie sa ajungem la
rostirea cea mai simpld a marilor adevaruri care graiesc
totdeauna mai mult decat panasul agatat la palarie. [...]
Solutia ideala ar fi aceea care ar duce la inlaturarea deco-
rului cu totul, spre a pune in lumina actorul cu ceea ce ros-
teste el.?

Cum vom vedea, Penciulescu va mai reveni asupra ide-
ii, semn ca nu-i dadea pace. in schimb, colegii de dezbate-
re sunt, in buna masura, captivi intr-un conservatorism
academic, tipic ,realismului socialist”, in definitia sa
jdanovista. Al. Finti aduce realismului un mare omagiu,
bazat pe lucrul cu actorul, Tompa Miklos se declara, cu
patetism, un antimodernist convins, caci — nu-i asa? —
modernismul e o tendintd rasuflata a teatrului burghez-
decadent. Lucian Giurchescu si Horea Popescu, inca colegi

! Radu Penciulescu ,,Fiecare spectacol, o dezbatere”, In
Teatrul, nr. 5, 1960, p. 6.
2 Ibidem, p. 7.
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la Teatrul Giulesti i unii dintre cei mai angajati promotori
ai reteatralizarii, intervievati probabil de redactie la locul
de munca, se multumesc, de aceasta data, sa rosteasca lo-
zinci despre ,,pozitiile” lor ,,partinice si ideologice ferme”,
cel de-al doilea marturisindu-si, totusi, interesul din ce in
ce mai apasat fati de recuperarea teatrului agitatoric.®
Dezbaterea va continua si in numarul urmator fard mari
surprize, cu Dinu Cernescu jucand un entuziasm tineresc,
cam transparent si cam bombastic, dar si cu Mihai Dimiu
care e, la randul lui, un antimodernist ex cathedra, demo-
landu-i in doua vorbe (cele deja clasicizate, din epoca sta-
linista din vremea terorii dinainte de razboi) pe Meyerhold,
Evreinov si Tairov, ba chiar trangand net faptul ca: ,E o
falsa cauzalitate aceea pe care o enunta unii intre teatrul de
avangarda de aiurea si teatrul nostru revolutionar.’”

Referinta la ceea ce ,,enunta unii”, neprecizati, ne suge-
reaza, dincolo de vointa autorului, ca, in epoci, in spatiul
discutiilor libere, neoficiale si deci nepublicabile dintre
artisti, radacinile estetice ale noii regii teatrale in moder-
nismul de inceput de veac si, in special, in avangarda artis-
ticd ruseascd, germand si francezd erau o temd macar
enuntatd, dacd nu chiar una la ordinea zilei. Altminteri ce
rost ar fi avut sd combati o idee pe care n-o sustine
nimeni? Daca ne gandim ca Horea Popescu, Giurchescu si
Dimiu se odihneau la repetitii pe aceleasi holuri si partici-
pau la sedintele aceluiasi teatru, cel din Giulesti, iar primii
doi erau egal interesati de Brecht, la care vor tot reveni,
»cauzalitatea” enuntatd de ,,unii” intrd cu usurintd intr-un
mic scenariu cu iz de delatiune. Dar sa nu fictionalizam,
totusi. ..

! Teatrul, nr. 5, 1960, pp. 10-11.
2 ,»Teatru si contemporaneitate. Mihai Dimiu”, in Teatrul, nr. 6,
1960, p. 27.
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Dezbaterea plasatd sub semnul ,,contemporaneitatii”
continud si in iulie 1960, cu o interventie previzibil ,,pe
linie” a lui Moni Ghelerter, dar si cu o adevaratd demon-
stratie de clasica elocintd polemica, la rdndul ei fara adre-
sant precis, elaborata de Liviu Ciulei:

Exista o mare primejdie care se strecoara sub haina forme-
lor asa-zis traditionale i care adesea constituie un element
formalist mai plin de prejudicii, cred eu, decét un forma-
lism pe deplin afisat, si deci foarte usor de recunoscut si de
inlaturat. [...] Si In dramaturgie si in decor, si in jocul ac-
torilor, si in regie, acest lucru isi face loc adesea si nu stii
de la prima vedere de ce ne departeaza de esential, pentru
cé totul pare a fi la locul lui. Suntem obisnuiti cu rezolvari
care, avand odatd autenticitate, au fost preluate ca formule,
dar care astfel devin formale. Fiecare moment artistic 1si
cere expresia lui adecvatd, noud, legile lui organic legate
de continut. Si la aceasta nu se poate ajunge prin replica-
rea unei rezolvari general acceptate si totusi neavenite.”

Potentialul subversiv al acestui pasaj e lesne de perce-
put, In conditiile in care infierarea ,,formalismului” era,
de mai bine de un deceniu, o practica curenta, iar estetici-
le teatrale ale avangardei ruse si sovietice fusesera in
ansamblul lor subsumate de Stalin acestui concept. Lasa
ca unii artisti, intre care Meyerhold, si muriserd sub
gloantele ,,formalismului”. Mai nou, se purtasera, in ul-
timii ani, acuzele de ,,practicism” la adresa regizorilor
care, asemeni lui Ciulei, ficeau exces de analiza profesi-
onala in detrimentul adeziunilor ideologice pe soseaua
strict determinata a realismului socialist. Asa cum am
vazut, insd, si in studiul de caz dedicat spectacolului cu

A

. »Teatru si contemporaneitate. Liviu Ciulei”, in Teatrul, nr. 7,
1960, p. 73.
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Cum va place, Ciulei avea aceastd fortd de a le intoarce,
cu o logica necrutatoare, activistilor si artistilor sicofanti
propriile argumente impotriva lor ingisi. Fara ca pasajul
citat sa trimita expres la vreun confrate, el pune in lumi-
nd, cu destuld limpezime, cel putin pentru contemporanii
sdi artisti, practica ,,replicanta” a lui Sicd Alexandrescu si
a atator altora, mult mai putin celebri. In plus, e de re-
marcat aici §i cat de asemandtoare sunt aceste asertiuni
ale regizorului cu pasajele descriptive referitoare la ,,tea-
trul mortal”, 1n viziunea lui Brook, din viitorul Iui volum
manifest Spatiul gol, 1968.

Celelalte interventii, cea a lui Miron Niculescu si cea
a lui Lucian Pintilie, sunt Insd cuminti, irelevante, poate
exceptand fantazarile celui dintai despre ceea ce ar trebui
sd devind cu adevirat un teatru ,,popular”, si despre nece-
sitatea de a se infiinta studiouri experimentale (ceea ce se
va si intampla in cateva teatre bucurestene peste vreun
an, dar activitatea acestora se va rezuma mai degraba la
dezbateri in jurul unor conferinte, nu la activitati artistice
de tip laborator).

Tn decembrie 1960 are loc Seminarul republican al re-
gizorilor, ale carui materiale de sinteza si interventii indi-
viduale vor incepe sa fie publicate incepand cu numarul 1
al revistei Teatrul din anul urmator. Oricum, e de subli-
niat aici ca, din nou, dupd momentul marii dezbateri din
1956, atentia vietii teatrale e concentratd asupra regiei.
Materialele seminarului continud, insa, sa fie foarte timi-
de, mai ales ca sunt agezate sub patronajul unui referat
semnat de o echipa curios de eterogend: Moni Ghelerter
(regizor din generatia matura afiliat aparatului de partid,
corect academic, care insd tocmai montase Orfeu In in-
fern a lui Tennessee Williams la National, cu un mare
succes de public si criticad, cu Florin Piersic i Irina
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Réchiteanu), Radu Penciulescu si Valentin Silvestru. Re-
feratul are un titlu evident normativ: ,,Sarcina numarul
unu a regizorului contemporan: Marele spectacol cu piesa
originala™. Prezenta lui Penciulescu in aceastd companie
neobignuita se explica, probabil, prin faptul ca regizorul
tocmai pusese in scend doud premiere pe tard mult lauda-
te, Prietena mea Pix de V. Em. Galan, la Teatrul de Co-
medie, si De n-ar fi iubirile de Dorel Dorian, la Teatrul
Mic.

Ar fi de remarcat in referat faptul ca, dincolo de im-
partirea sa pe subtematici cu titluri mobilizatoare (,,Man-
dria de a fauri starea civild a piesei”, in asteptarea
capodoperei”, ,,Pentru o conceptie regizorald realista”
etc.), lucrarile seminarului sunt ilustrate cu fotografii, dar
si cu caricaturi. lar autorii dau cu imbelsugare exemple
pozitive si exemple negative. E, de pilda, certat Ciulei
pentru o scena ideologic ambigua din Passacaglia, recent
montatd la Teatrul Municipal, dar si redutabilul Ion
Sahighian pentru Stnca miresei de la Teatrul Armatei.
Sau Vlad Mugur, pentru o conceptie ,,divergentd de cea a
autorului”, in productia cu Cdnd scapata luna de Horia
Stancu de la Nationalul bucurestean. Atat criticile cat si
laudele au insa, e de subliniat, baze mai degraba ,,practi-
cist”-estetice, chiar daca lungile enumerari fac ca argu-
mentele si pari, adesea, superficiale. In compensatie,
materialul ,,de fond” care urmeaza referatului, semnat de
Andrei Baleanu, se intituleaza... clar: ,,Baza maiestriei
regizorale: Pozitia ideologicd marxist-leninisti”? Adeva-
rul e ca ne aflim undeva pe muchia unui deal, iar politica
editoriald incearca sd impace, pe cit se poate, doud per-
spective aflate In vadita opozitie.

! Teatrul, nr.1, 1961, pp. 2-14.
2 Ibidem, pp. 15-28.
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Interventiile care urmeazd (Lucian Giurchescu, Dan
Nasta, Valeriu Moisescu, Mihai Dimiu, Constantin
Dinischiotu, Sanda Manu — intr-o verva irepresibila si,
privita de la distanta timpului, vag ridicold, cu tenta de
Nina Cassian —, D. D. Neleanu) sunt caracterizate de ace-
easi pendulare nesigura si, deci, extrem de precautd, intre
marota ,,regiei stiintifice” si privirea critica, mai mult sau
mai putin sincerd, cu privire la spectacolele colegilor,
alese dupa afinitati.

Insd, asa controlate si redundante cum sunt aceste
dezbateri si colocvii, € de marcat faptul cé ele se petrec in
paralel cu o deschidere a peisajului repertorial catre texte
de teatru mai mult sau mai putin recente: incep sa se joa-
ce Tennessee Williams, Durrenmatt, O’Neil s.a., chiar
daca piesa roméaneascd si cea sovieticd sunt incd domi-
nante Tn repertorii. lar revista Teatrul insistd cu interesul
sdu fata de regie: daca in luna septembrie avem un mate-
rial destul de amplu, dar si destul de banal, semnat de
Gyorgy Harag, intitulat ,,Forta principald a spectacolului:
munca regizorului cu actorii”?, Tn octombrie se deschide
o noua zona de dezbatere, dedicata tuturor oamenilor de
teatru, dar unde, fireste, dominanti sunt tot directorii de
scena: ,,Pentru o calitate superioarda a spectacolului.”
Titlul, cu aer de intrecere socialista, e si el un argument
referitor la procesul lent de trecere de la normativitatea
bazata pe cuvinte-cheie tari, la un soi de timida autogu-
vernantd (in sensul ideologic al notiunii, dupa model pro-
babil titoist?), slujiti de concepte laxe: ,.contempora-

=9

neitate”, ,,calitate”, ,,eficienta” etc.

! Teatrul nr. 9, 1961, pp. 8-15.

? Vezi Branislav Jakovljevi¢, Alienation Effects: Performance
and Self-Management in Yugoslavia, 1945-91, Ann Arbor
University of Michigan Press, 2016.
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Tn octombrie, sub acest nou semn al calitatii superioare
sunt din nou adusi aldturi, prin interviuri, Moni Ghelerter
si Radu Penciulescu. Ambii vorbesc destul de amanuntit
despre spectacole care li s-au parut de calitate, insa, spre
final, Penciulescu pleacd din nou intr-o calatorie imagi-
nard in viitorul teatrului si in propriile vise de creatie, pe
care, trebuie sd recunoastem, si le-a implinit cu tenacitate
in deceniul care tocmai incepuse, indiferent catd vreme si
efort i-a luat ca sa-si urmeze traseul anuntat aici:

Cred, de pilda, ca viitorul este, in mare masurd, de partea
teatrului brechtian, a indepartarii de efectul teatral, pentru
a gasi faptul ideic [sic!] pe care sd-1 prezentam gol, cu
acea valoare pe care o are in sine. [...] Trebuie ca o piesa
sa traiasca pe scena prin ea insasi, replicile sa fie ascultate,
sa trezeasca interesul si participarea spectatorului. $i mai
trebuie ca discutia inceputd pe scena sa fie capabila sa ge-
nereze 1n constiinte o perpetuare a intalnirii omului cu tea-
trul, cu piesa respectiva. Am si incerc sd pun in aplicare in
mod radical aceasta parere. Doresc un spectacol golit de
orice artificii de montare, de orice teatralisme care sd in-
greuneze prin ele Thsele ciocnirea ideilor. Acestea trebuie
sa se desfasoare la cel mai incandescent nivel. Tmi propun
pentru un viitor poate nu atit de apropiat sd montez o pie-
sa clasica unde importanta si fie gésirea rezonantelor cele
mai actuale ale acelui text, incat el sa sune vibrant specta-
torului de azi, fara a purcede la ceea ce unii inteleg prin
prezentare actuala.

Exista in aceasta reverie proiectiva a lui Penciulescu,
dintr-un interviu, de altfel, perfect conformist pana in
acest punct, doud dimensiuni esentiale care merita puse in
lumina. Pe de-o parte, decizia deja coagulatd asupra unei
estetici teatrale pe care regizorul o pune in filiatia lui
Brecht, dar care nu are mai nimic de-a face cu Brecht.
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Din aceasta perspectiva, pasajul in sine are ceva de mani-
fest, de legdmant de asceza, deloc consonant cu realismul
socialist (cata vreme e vorba de reprezentarea ideilor in
adevirul lor nud, cu valoarea lor ,,in sine”), ba dimpotri-
va. Pasajul e de un grotowskianism sui generis, dintre
cele mai iluminate. Si, in fapt, daca ne intoarcem catre
varful carierei romanesti a lui Penciulescu, cu Doi pe un
balansoar (1964), Tango (1967), Dansul sergentului
Musgrave (1969), Regele Lear (1970) ori Vicarul (1972),
juramantul de castitate se dovedeste a fi fost tinut in spirit
si literd, cu rezultate exceptionale.

A doua dimensiune, mult mai discretd, e cea polemi-
ca: in fond, regizorul se distanteaza aici de colegii sdi de
generatie partizani mai mult sau mai putin asumati ai
,reteatralizarii” si, in mod mai marcat, chiar daca fara sa
o rosteasca inca, de estetica Iui Liviu Ciulei. De fapt, in
perioada dezbaterii despre reteatralizare, Penciulescu abia
isi elabora lucrarea de licentd — cu un poem utecist, la
Craiova — si chiar subliniazid undeva ci dezbaterea nici nu
I-a interesat, nici nu I-a influentat in vreun fel.! Cum vom
vedea, spectacolul cu Cum va place, a carui premiera
avusese loc cu cateva luni Tnainte, Tl impresionase nepla-
cut si nu va ezita sa o afirme.

Seminarul republican al regizorilor din anul urmator
pare mai relaxat, iar redactia nu mai publica un ,,referat”,
fie el facut de autoritti sau de regizorii Insisi, ci rezuma
selectiv unele dintre ludrile de cuvant. Meritd marcat ca,
deja, punctele de vedere ale regizorilor nu mai contin
aproape deloc referinte la normativele ideologice, ci se
concentreaza, uneori polemic, alteori analitic, in unele
cazuri lundu-se la tranta cu opinia criticilor, pe spectaco-

! Vezi Gelu Badea, Printul minor. Radu Penciulescu, pedagog-
ie §i creatie, Cluj-Napoca, Eikon, 2013.
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lele propriu-zise. Din pacate, cineva (poate directia tea-
trelor, poate ATM, poate teatrul nsusi) avusese ideea ca
discutiile sa se centreze pe activitatea ultimei stagiuni a
Teatrului Bulandra. lar aceasta subtematica limiteaza in
mare masura aria exercitiului critic al regizorilor reuniti;
dar impinge si institutia gazda intr-o pozitie deloc como-
da: repertoriul nu are profil clar, spectacolele sunt inegale
si bazate, uneori, pe texte total nesemnificative. Desigur,
exista marile succese din stagiunile anterioare sau din cea
prezenta, in frunte cu Menajeria de sticla, Copiii soarelui
sau Cum va place, dar nici asupra lor regizorii seminaru-
lui nu au pareri consensuale. Moni Ghelerter e, de exem-
plu, total deranjat de distribuirea lui Clody Bertola in
Rosalinda, Mihai Dimiu si chiar Dinu Cernescu par sa
gaseasca spectacolul confuz, iar stagiunea teatrului mai
degraba dezechilibrata. Analitic, Penciulescu se concen-
treazd pe un singur spectacol, cu comedia Costache §i
viata interioard de Paul Everac: in raspar cu multe cro-
nici (il numeste aici in clar pe Radu Popescu cu o cronica
din revista Magazin), textul i s-a parut valabil, jocul acto-
ricesc plin de calitdti, iar regia lui Ion Olteanu foarte cu-
rati si adecvati. In schimb, sigetile lui se indreaptd
asupra criticii $i, prin ricoseu, tintesc din nou spre Ciulei:

Cred ca excesul de ,,regie”, care a fost o vreme la moda pe
scenele noastre, a lasat urme la cei care judeca spectacole-
le noastre si cd acestor tovarasi ar trebui sa li se explice ca
regia nu e o scamatorie cu fum si artificii, care imbraca
piesa si actorii, ci tocmai transmiterea catre spectator a
ideii piesei, in primul rand prin intermediul actorului.*

! Seminarul republican al regizorilor. Radu Penciulescu”, in
Teatrul, nr. 7, 1962, p. 5.
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Interventia lui Ciulei', in versiunea selectati de redac-
tia revistei, e una destul de scurta, care raspunde elegant
criticilor si sustine, pe bund dreptate, faptul ca, pentru a
avea un profil specific, Teatrul Bulandra ar trebui sa be-
neficieze de o anume unitate stilistica coagulatd de jur
Tmprejurul regizorilor sdi. Ceea ce nu e cazul, catd vreme,
spre deosebire de tanarul Teatru de Comedie (,,cel mai
gandit teatru al nostru”), in teatrul in care lucreaza el re-
gizorii nu obignuiesc sd comunice unii cu altii, iar directia
nu incurajeaza nicicum aceastda coagulare. E, evident,
vorba despre directia interimard, asiguratd de actorul
Lazar Vrabie, secretar de partid, fost director adjunct
(prin inlaturarea din ambele functii a Beatei Fredanov in
1958, cu ocazia reinghetului).” De altfel, Tn anul urmtor,
Vrabie va fi inlocuit chiar de Liviu Ciulei.

Meritd 1nsa notat si faptul cd, asemeni lui Penciulescu,
si regizorul de la Bulandra are pareri foarte critice cu privi-
re la cronicarii teatrali, inclusiv la cei din redactia revistei
gazda, exemplificand cu cateva cronici: revista insa ii acor-
dase deja spatiu suficient pentru aceasta tema, asa ca tran-
scrierea doar mentioneaza aceasta parte a interventiei sale.

Lucian Giurchescu, de curand mutat de la Teatrul Mun-
citoresc CFR Giulesti la Teatrul de Comedie (unde isi va

N

! Seminarul republican al regizorilor. Liviu Ciulei”, in Teatrul,
nr.7,1962, p. 11.

2 Conform descoperirilor lui Daniel Iftene, din teza sa de doc-
torat, intre Liviu Ciulei si Lazar Vrabie a fost, timp de ani, o
tensiune mocnita, iar cel din urma i-a facut mai multe
denunturi la Securitate celui dintéi, Tncepand de la colabo-
rarea lor la Valurile Dundrii. Cf. Daniel Iftene, Regizori de
teatru Tn lumea filmului — Regizori de film Tn teatru, Universi-
tatea Babes-Bolyai, 2015, p. 118 (teza este inca nepublicata;
http//ubbcluj.ro//193.231.20.119/doctorat/teza/fisier/2496).
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alcatui propriul program artistic i, din 1973 si pana in
1979, cand defecteazd in Danemarca, va deveni director)
schimba cu curaj tema impusd de redactie si preia de la
Ciulei ideea ,teatrului cel mai bine gandit”, laudandu-si
institutia (i, in subsidiar, directorul, Radu Beligan). Dar
vorbeste si despre multiplicarea naturald a stilisticilor regi-
zorale:

Tovarasii Liviu Ciulei, Mihai Dimiu, Dinu Cernescu au
vorbit aici de tendintele care existd in regia romaneasca,
despre lupta pentru o inovatie reald si nu falsa, despre di-
versele moduri de a intelege fenomenul teatral. Mi se pare
demn de semnalat inceputul cristalizarii unor stiluri diver-
se in cadrul aceleiasi metode. Daca n-ar fi decit doua
exemple, de inceput de drum, cred totusi ca as putea con-
cretiza oarecum cele afirmate mai sus.

La Radu Penciulescu, de exemplu, Th Secunda 58, Priete-
na mea Pix, De n-ar fi iubirile, exista o tendintd de eco-
nomie a mijloacelor de expresie actoricesti, regizorale si
scenografice care nu inseamna lipsa de fantezie, ci pune-
rea unui accent deosebit pe ritmul interior al actorului, pe
permanenta si continuitatea acestui ritm. Pe de altd parte,
Dinu Cernescu, la Teatrul Regional Bucuresti, in specta-
colul cu Alecsandri si in noua versiune a Mielului turbat
foloseste la maximum toate mijloacele de exteriorizare a
unui sentiment, a unei idei, fara, insa, si cada in exhibi;ii.1

Cum vedem, regizorii se criticd si se lauda, deja, unii
pe altii, ba chiar si in materie de tehnica si estetica, dar
atrag si atentia, mai mult sau mai putin subtil, criticilor de

! Seminarul republican al regizorilor. Lucian Giurchescu”, in
Teatrul, nr. 7, 1962, pp. 13-14.
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teatru cé arta regiei e mult mai complexa decat obisnuiesc
acestia sd o reflecte cronicile lor; in consecintd, fie si
nerostit, exercitd o adevarata presiune de profesionalizare
a campului. Insd, asupra criticii sub lupa artistilor vom
reveni intr-un capitol aparte.

Un ton din ce Th ce mai dezinhibat, mai natural, incepe
sd se auda in paginile revistei Teatrul. Chestiunea profilu-
lui institutiei revine si in numarul din octombrie care, in
loc de defunctele editoriale, se deschide cu un interviu
jucdus luat de Mircea Alexandrescu lui Radu Beligan.
Doua articole, unul al lui Giurchescu, celalalt al lui Esrig,
vin sa Intdreasca (si sd promoveze, desigur) imaginea de
spatiu novator a Teatrului de Comedie. In ceea ce-l pri-
veste pe Esrig, avem 1nsa parte nu doar de relatarea entu-
ziasmului dinduntrul echipei, ci si de un moment de
reverie metodologica si educationala:

Am introdus in programul nostru de activitate ore de mis-
care scenica sub conducerea tovaragei Paula Sybill [sic!].
[...] S-ar putea infiinta si ore de dictie si vocalize. [...]
Poate ar trebui Incercatd si modalitatea credrii piesei in
teatru. Dacd vrem sd intarim legatura dintre teatru si pu-
blic, daca vrem sa cucerim publicul pentru un teatru nou si
indraznet, suntem obligati sa cautam forme cat mai variate
de spectacol, incepand de la lectura artistica, pe care, nu se
stie de ce, teatrele nu o practica deloc, si mergand pana la
improvizatie.

Merita, credem, sa punctdm aici faptul ca, de atunci si
pana astazi, atelierele de antrenament periodic al corpului
si vocii echipelor de actori angajati au ramas mai degraba
accidentale, ori legate direct de productia unui spectacol

! David Esrig, ,,Programul artistic al teatrului: Afinitati si ex-
igente”, in Teatrul, nr. 10, 1962, pp. 61-62.
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sau altul, iar comisionarea piesei de teatru ramane, si azi,
mai degraba un vis extravagant.

Pozitia din ce 1n ce mai puternica pe care o ocupa regia
de teatru in opinia criticilor si jurnalistilor culturali ai epo-
cii e probata, pe langd articolele care sunt incursiuni n
atelierul de creatie al unui spectacol sau altuia, si prin con-
secventa cu care sunt invitati, din vreme 1n vreme, sa se
exprime cu privire la teme ce au atat dimensiune teoretica,
cat si practicd. In numirul 1/1963, e introdusd una dintre
cele considerate importante i care va reveni cativa ani mai
tarziu, chiar daca nu in forma dezbaterii ori campaniei, in
discursurile artistilor si, mai ales, in cele ale directorilor de
teatru, atunci cand se va relua chestiunea profilului specific
al institutiei de spectacol: e vorba despre ,,Educatia teatrald
a publicului”. Nu e, desigur, o tema noua, doar felul ih care
ea e abordatd acum pare la ani lumina distanta fata de felul
in care asezona discursul normativ al criticilor-activisti in
urma cu doar doi-trei ani.

Horea Popescu dedica temei un articol interesant, chiar
daca lipsit de orice referinte teoretice si bazat in exclusivi-
tate pe experienta personala, inclusiv pe aceea de martor al
politicilor repertoriale dedicate dezvoltarii publicului din
URSS. EI trimite la spectacolele precedate de introduceri
explicative ori chiar de conferinte-scoald, asemenea con-
certelor-lectie oferite de Filarmonica in matineele dumini-
cale. Mai mult, el salutd initiativele recente ale televiziunii
romane de a programa serii de emisiuni dedicate istoriei
teatrului cu exemplificari (majoritatea erau adaptari TV,
improspatate, ale conferintelor din interbelic ale lui Ion
Marin Sadoveanu, dar aparusera si formate noi, de exem-
plu cele propuse de Zoe Dumitrescu-Busulenga). Ar fi
de dorit, spune el, chiar introducerea in scoala a unor ore
de teatrologie/spectacologie, corelate cu programa de
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literatura romana (ce vis!). Dar, printre toate acestea, se
strecoara si o atentionare, cred, extrem de sugestiva, cu
privire la insusi conceptul de ,teatru popular”, in definitia
sa dublu orientata, sociologic si estetic:

Sa nu vulgarizam notiunea de ,spectacol popular” sau
»accesibil”, intelegand prin aceasta ca spectatorului i se da
totul ,,mura-n gura”, fard a i se cere niciun efort de inteli-
gentd si sensibilitate. Intelese asa, aceste spectacole nu ar
face sa progreseze nivelul publicului nostru. Sa recunoas-
tem mai bine deschis, fara fatarnicie, ca si teatrul — alaturi
de celelalte arte — 1si are limbajul sau propriu, a.b.c-ul sau,
de care e bine sa se tind seama. Nu poti citi o carte, oricat
de curgitor ar fi scrisa, fara sa cunosti alfabetul, fara sa stii
sa citesti. La fel cu teatrul: nu poate fi gustat si inteles de-
cat tinand seama de trasaturile sale specifice. S-ar putea
crede, altfel, ca teatru poate face oricine si oricum, fara
niciun fel de pregitire anume.*

Dincolo de picatura de vanitate profesionald, pasajul
da seama cu privire la doua idei care, asa cum se va ve-
dea, plutesc in aer si definesc, In fond, fie si subteran,
procesul de asimilare tacita a ideii de autonomie a esteti-
cului in arta teatrald roméaneasca: pe de-0 parte, e vorba
de ideea ca accesibilitatea nu e o conditie care sd tind
doar de selectia repertoriald si, cu atat mai putin, de con-
formarea la o unica estetica, perceputd drept canonica,
pentru cd produce educatie prin utilizarea ,,eficientd” a
gustului public mediu; ci ca ea e un produs al dialogului,
alfabetizat cultural, dintre artisti si spectatori, in care
acestia din urma sunt invitati sa se familiarizeze (sd inve-
te) mai multe stilistici (limbaje) teatrale. A doua idee,

! Horea Popescu, ,,0 altd fatd a problemei”, in Teatrul, nr. 1,
1963, p. 78.
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chiar daca Inca insuficient conturati, este aceea cd numai
artistii profesionisti pot oferi materia propice pentru ca
publicul sa se cultive/profesionalizeze, la randul sau.

Ambele idei, chiar daci strecurate in treacit aici, mi
se par extrem de importante, fiindca ele radiografiaza, de
fapt, nucleul consensual ce tocmai se coagula, cu privire
la menirea i ,,definitia de Intrebuintare” a artei teatrale.
Cu doar un deceniu jumitate in urmd, in vremea in care
democratizarea pedagogica, normativd a teatrului (care
trebuia sa se rupa definitiv de continutul si formele sale
,burgheze”) aducea cu sine amestecul ,,necesar”, in buna
parte din institutiile teatrale din Bucuresti si din tara, din-
tre actorii profesionisti si actorii amatori, pasajul de mai
sus ar fi fost tratat drept curatd erezie. Acum, in 1963,
Chiar daca exista un intreg sistem al caselor de cultura, al
celor de creatie populard, o intreagd retea de festivaluri
dedicate amatorilor etc., iar artistii participa, ca instructo-
ri ori ca membri in jurii, la buna functionare a acestui
sistem, chiar daca aparatul de propaganda va continua sa
oblige la ampla reflectare in presa a miscarii de amatori,
devine totusi, din ce in ce mai limpede, ca cele doua pa-
liere, cel al artei ,,profesioniste” si cel al ,,semi-artei”
produse de diletanti sunt paralele. Ba chiar, neintersec-
tandu-se de regula in mod real, aceste paliere sunt plasate
intr-o ordine axiologica in care doar arta profesionista e,
cu adevarat si legitim, arta. Ciaci, nu-i asa, ,,s-ar putea
crede, altfel, ca teatru poate face oricine si oricum, fara
niciun fel de pregatire anume.”

E de subliniat aici faptul ca, spre deosebire de alte
miscari teatrale din estul si centrul Europei, la nivelul
mentalitatilor, aceastd pozitionare ,,artd inaltd” vs. ,arta
diletantd” (deci inferioard) e semnalul de revenire, de
inchidere a cercului in raport cu perioada interbelica, fara

170



Discursul eriticii, dezghetul si redescoperirea dimensinnii estetice a teatrului

ca experienta perioadei de presiune ideologica stalinista sa
fi reusit sa producd vreun salt. Dacd in Iugoslavia,
Cehoslovacia, Polonia, Germania Democratd miscarea de
amatori a functionat, dupa 1960, ca ferment novator si ca
spatiu alternativ de expresie teatrald, adesea cu dimensiune
de opozitie ori macar dizidentd in raport cu sistemul (idea-
tic, dar si estetic), in Romania, in pofida faptului ca statul
va investi enorm in aceasta directie (ori poate tocmai de
aceea), migcarea de amatori se va comporta si va fi privita
constant ca o ruda cu handicap, 1n pofida textelor de pro-
paganda care vor curge rauri, un sfert de veac mai departe.

Momentul 1n care despartirea de normativele propa-
gandistice devine cu adevarat vizibila e constituit, insa,
tot de o ,,masa rotunda”: ea succede premierei cu Umbra
de Evgheni Schwartz la Teatrul de Comedie, Tn regia lui
David Esrig* — un spectacol care, ca si Cum vd place, a
facut istorie (mai ales ca acesta a si calatorit n turnee in
straindtate, stirnind reactii entuziaste). Nu vom face aici
un studiu de caz, ca in capitolul precedent, ci ne vom
rezuma sd punctam deosebirile esentiale dintre cele doud
dezbateri, desfasurate la o distantd de numai un an §i ju-
matate.

Primul lucru de observat e acela al compozitiei parti-
cipantilor la masa rotunda. De fatd (ori avand interventii
selectate la transcriere) sunt doar trei critici: istoricul Vi-
cu Mandra, redactorul-sef Traian Selmaru si tdnarul critic
Ana Maria Narti. Tn schimb, alaturi de David Esrig se
adund buna parte din echipa: actorii Gheorghe Dinica,
Niki Atanasiu, Sanda Toma, Amza Pellea, Nicolae
Gardescu. Daca la Cum va place participaserd doar doi
regizori pe langd autorul spectacolului, aici numarul

! »La masa rotundd cu realizatorii spectacolului Umbra”, in
Teatrul, nr. 9, 1963, pp. 42-65.
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confratilor participanti la dezbatere s-a dublat, cici se
exprimd Radu Penciulescu, Valeriu Moisescu, Lucian
Pintilie si Dinu Cernescu. E prezent si scenograful Paul
Bortnovschi. (O nota de la inceputul discutiei precizeaza
ca unii regizori, neputand fi de fata, au intervenit cu texte
scrise dupd ce-au citit transcrierea discutiei.) Cum vedem,
din garda de critici activisti ai deceniului trecut n-a parti-
cipat (ori n-a fost invitat) nimeni, Traian Selmaru fiind,
desigur, gazda obligatorie, ca redactor-gef.

Daca dezbaterea debuteaza cuminte, cu laudele aduse
spectacolului de Vicu Mandra, care are totusi si anume
obiectii legate de utilizarea mai multor stiluri ce ar avea
nevoie de un plus de armonizare, ampla interventie a
Anei Maria Narti ridica stacheta analizei critice 1a nivelul
unui discurs cu dimensiune comparatista si teoretica, ofe-
rind, Intr-un anume fel, cadrul de necesard generalizare,
perfect potrivit discutiilor de detaliu care vor urma. Ea
remarcd refuzul lui Esrig de a trata pseudo-basmul lui
Schwartz in mod arhetipal, pe axa naiva bine/rau:

Aceasta idee nu este actuala si eficientd numai din punct
de vedere politic; asa cum o dezvoltd Esrig, ea ni se infati-
seaza ca o adevarata idee artistica, o idee teatrald [s.n.]...
Spectacolul actioneaza in ansamblul lui pe doua dimensi-
uni: Satirizeaza realitatile urmarite de Svart (nonvaloarea
substituitd valorii, instrainarea, tirania, pericolul fascismu-
lui) si, in acelagi timp, comenteaza aproape tot timpul
anumite aspecte ale artei teatrale contemporane.”

Criticul de teatru remarca, aici, dimensiunea de arta
poetici (am zice azi, postmodernd), de dialog estetic

! ,La masa rotunda cu realizatorii spectacolului Umbra. Ana
Maria Narti”, in Teatrul, nr. 9, 1963, p. 44.
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subtextual a abordarii lui Esrig, lucru care ar fi parut,
pana foarte de curand, de neinteles si, desigur, de neac-
ceptat. Propunand in mod asumat o comparatic a acestei
atitudini estetice cu cea a lui Roger Planchon din monta-
rea cu Georges Dandin, de curdnd venita in turneu la
Bucuresti, Narti pluseaza teoretic:

Teatrul traieste in zilele noastre tocmai din efortul de a se
defini in raport cu ce-a fost inainte si in raport cu celelalte
arte, tocmai prin stradania de a manifesta o cat mai pro-
funda constiinta de sine [...]. Tendinta de a lucra foarte
teatral, in sensul bun al cuvantului, s-a concretizat in pla-
nul realizarii, in efortul deosebit de intens [...] de a valori-
actorilor, de a ,,canta” pe toate clapele artei scenice. Si aici
Esrig merge in directia uneia din marile orientari ale spec-
tacolului modern, care cere sd nu te multumesti sa afirmi
doar verbal, sa rostesti numai un text pe scend, ci sa-l inso-
testi de o gestica, o plastica adevaratd. [...] E bine sé ne
aducem aminte ca teatrul nu a fost intotdeauna asa cum
I-am mostenit de la parinti.*

Interventia ulterioard a regizorului insusi e menitd sa
continue in aceasta directie, lamurind participantii la dez-
batere cu privire la intentiile ce-au stat la baza viziunii de
ansamblu, si a felului in care aceasta viziune a determinat
modul specific de lucru la spectacol, care se doreste (de
fapt, ca si cel al lui Ciulei, analizat in capitolul precedent)
unul de satird ,,populard”, chiar dacd evita cu hotarare
recuzita de basm:

Cred ca este mult mai actual sa prezentdm o umbra al ca-
rei echivalent este nimicul, nulitatea, nonvaloarea, care

! Ibidem, p. 45.
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mimeaza omenia: umbra in masura in care repetd gesturile
omului fard sa exprime nimic, §i cred cd aceasta nulitate
este mult mai primejdioasa, tocmai pentru ca poseda ase-
menea capacitate mimetica, tocmai pentru ca are aceasta
capacitate de a induce in eroare.”

Tn jurul regizorului, actorii vorbesc cu entuziasm si
pasiune despre constructiile de rol, despre antrenamentul
neobisnuit si binefacator cu Paula Sybille, despre minutia
analiticd cu care regizorul i-a condus, maieutic, citre rea-
lizarile lor remarcabile (,,Pentru mine, pregatirea acestui
rol, nu exagerez, echivaleaza cu mai multi ani de studiu”,
afirmd Gheorghe Dinicd?), ori incearcd si exprime difi-
cultatile pe care le-au avut si continud s le aibd nu doar
in etapa de elaborare, ci §i in ceea ce priveste pastrarea
consecventa a liniei si tensiunilor contradictorii pe care
si-au fixat personajul (e cazul cu Sanda Toma ori, mai
ales, cu Amza Pellea).

Daca Radu Penciulescu, ca si Lucian Pintilie ulterior,
pornesc un fel de batalie argumentativd impotriva unora
dintre criticii care-au scris despre spectacol (e pomenit
aici Constantin Paraschivescu, altii sunt doar sugerati, dar
asupra acestei teme vom reveni mai amanuntit Intr-un
capitol ulterior), Esrig revine si profitd de interventia
criticd a lui Penciulescu pentru a demola prejudecata,
inclusiv a confratelui®, cu privire la relatia dintre forta de

! La masa rotundi cu realizatorii spectacolului Umbra. David
Esrig”, in Teatrul, nr. 9, 1963, p. 48.

2 |bidem, p. 49.

® De altfel, lui Liviu Ciulei, care n-a putut participa la masa ro-
tunda, redactia 1i cere s scrie un material In urma lecturii
transcrierii discutiilor. In textul sau, dincolo de laudele aduse
spectacolului lui Esrig, Ciulei intra fatis in opozitie cu afir-
matiile mult prea vehemente ale lui Penciulescu privitor la vii-
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abstractizare a spectacolului si adresabilitatea sa fata de
publicul prezumat. Pasajul are, si azi, 0 anume incarcatu-
rd de manifest:

Tnainte de a incepe lucrul, nu ne putem erija In cunosctori
ai limitelor publicului. De pilda, un spectacol ca Umbra,
care a cunoscut niste limite foarte reduse de interpretare
din partea unor cronicari, a descoperit limite mult mai
largi de apreciere la marele public, ceea ce pentru noi este
foarte mbucurator, demonstrand ca operatia de evaluare a
capacitatii publicului nu se poate face din birou, ci doar
indraznind concret...*

E interesant de observat cd discutia antreneaza, ple-
cand dinspre actorii din distributie, dar ajungand la regi-
zorii care apreciaza spectacolul, o tema tehnica de majora
importanta: cea a pregatirii multilaterale, fiabile a actoru-
lui, nu numai prin intermediul scolii?, ci si, permanent, in
institutiile de spectacol in care actorul e angajat. Dinu
Cernescu e chiar radical cu privire la subiect:

Spectacolul lui Esrig a socat. A socat in primul rand pen-
tru cd a repus 1n discutie problema dezvoltarii tehnicii

torul teatrului si la simplitatea abstractd care ar trebui impinsa
la limita maxima. ,,in ce ma priveste, sunt adeptul acestui gen
de spectacole, desi n-as putea sa-l practic, temperamental si
structural”, p. 62.

! Ibidem, p. 56.

% Meritd notat aici faptul ci, in luna mai a anului urmator,
Bucurestiul va gidzdui Reuniunea internationala a Institutului
International de Teatru dedicata pregatirii actorului, cu accent
pe improvizatie, cu echipe de studenti actori si profesorii ve-
niti din toatd lumea, eveniment foarte mediatizat de presa
scrisd, televiziune si jurnalele de actualitati din cinemato-
grafe.
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actoricesti la modul ei total, solicitand din partea actorului
o pregatire cu totul speciala (pregatire pe care, din pacate,
80 % din actorii nostri nu o au).*

Aceasta dimensiune a dezbaterii este, credem, una de
mare importanta, iar spectacolul Teatrului de Comedie
reprezintd un punct crucial ce va antrena, pentru o destul
de lunga perioada, o schimbare de viziune cu privire la
lucrul cu actorii, nu doar in ochii criticii, ci inclusiv n
IATC (unde, de altfel, are loc o schimbare de generatie n
ceea ce priveste maestrii de clasd).

Dupa ce numeste, fara sfiala, spectacolul lui Esrig un
,,moment-cheie al stagiunii teatrale”, Lucian Pintilie intra
si el in consensul batdios al reprosurilor cu privire la
incompetenta unor cronicari si, profitdnd chiar de inabili-
tatea lui Radu Popescu de a-si fi manifestat temerea ca
numarul de spectacole ,,gimnaste” tinde sa alunge de pe
scene teatrul ,,normal” (?), muta discutia catre un subiect
care ni se pare, in acest punct, de o cruciald importanta:
cel referitor la tratamentul regizoral asupra textului dra-
matic. Vom cita consistent din interventia sa pentru ca,
prin intermediul ei, putem radiografia azi cu exactitate
schimbarea de paradigma in Intelegerea dimensiunii este-
tice a artei regizorale.

Problema principald nu e aceea a coeficientului ingrijora-
tor de raspandire a unor asemenea spectacole, printre care
se numara montarea lui Esrig, ci alta, o problema funda-
mentald, discutatd destul de limitat si inteleasd uneori des-
tul de stramt: problema atitudinii creatoare fatd de text.
Esrig face parte dintre regizorii care demonstreazd ca
transmiterea mesajului unei piese este o problemd de

! ,La masa rotunda cu realizatorii spectacolului Umbra. Dinu
Cernescu”, in Teatrul, nr. 9, 1963, p. 57.
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personalitate (s.a.); ca, intr-adevar, o piesa poate sa fie de-
scoperitd in viziuni diferite, care sa nu se contrazica fun-
damental, sau chiar sd se contrazica, pentru ca ea implica
— cu aceeasi violenta cu care e implicat un poet in marturi-
sirile sale — sentimente, ganduri, atitudini personale (s.a.),
deosebite de la un artist la altul, de neconfundat de la un
artist la altul.*

Un asemenea rar consens intre criticii §i artistii pre-
zenti (cici incheierea lui Traian Selmaru e, la randul ei,
rezumativ elogioasd, vorbind chiar — ce ironie! — despre
,,0 noud teatralitate si chiar despre ,,reteatralizarea actoru-
lui”) si regizorii cei mai reprezentativi ai momentului, de
jur Tmprejurul unui spectacol de varf, nu marcheaza doar
marea valoare a Umbrei lui Esrig, ci, poate mult mai im-
portant, semnaleaza inchiderea unui ciclu — cel deschis de
mai vechea dezbatere a reteatralizarii —, si di startul in
procesul de asumare deplind a esteticii modernitatii de
catre mediul teatral din Romania.

! ,,La masa rotunda cu realizatorii spectacolului Umbra. Lucian
Pintilie”, Teatrul, nr. 9/1963, p 59.
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O serie de cronicari se ascund in spatele unui adevar
devenit poncifal — textul constituie temelia temeliilor
spectacolului — si acorda o disproportionata atentie piesei,
ignorand aproape, in cateva randuri dincolo de o poetica
si transparentd stelutd, transfigurarea ei scenicd. Céativa
vorbitori sustineau la Venetia ca acest mod cu totul im-
propriu de a face cronicd aparent dramatica se datoreste
faptului ca multi comentatori ai teatrului provin din ran-
dul criticilor literari. Personal, mi se pare ca aceasta
obarsie nu trebuie repudiatd, deoarece are avantajul ca
garanteaza, in cazul oamenilor de valoare, o pricepere in
analiza sinuozitatilor textului dramatic, care rdmane cea
mai dificila forma literara. Cred insa ca este absolut obli-
gatoriu ca, pastrand bunele deprinderi dobandite in cam-
pul analizei literare, acela care, dintr-o cauza sau alta, de
ordinul conjuncturii sau al preferintei, semneaza cronica
teatral, s devina Tn mod efectiv critic dramatic.*

Asa cum am mai subliniat de cateva ori in capitolele
anterioare, discutiile referitoare la critica de teatru, la
menirea, obiectivele, tintele educationale, profesionalis-
mul si/sau stilistica ei sunt, in perioada asupra careia ne
aplecam aici, frecvente pana la obsesie, fie cd ele sunt
organizate de editori n structuri de tip masa rotunda,

! Horia Deleanu, ,lardsi despre critica dramatica”, in Teatrul,
nr. 1, 1958, p. 44.
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anchete, rubrici periodice, ori ca opiniile apar spontan in
interviuri luate artistilor, sau cu tot felul de alte prilejuri.
Citatul de mai sus, apartinand redactorului sef al revistei
Teatrul, care face referinta la un colocviu al criticilor si
istoricilor de teatru europeni care se desfasurase cu un an
inainte la Venetia, si la care participase alaturi de alti
cativa critici romani, e insa, in bund masurd, unul em-
blematic: el diagnosticheaza, pe de-0 parte, un anume fel
de inadecvare dintre critica teatrald si mediul creativ de
care se ocupa, inadecvare care nu era, nici pe departe,
specificd doar spatiului cultural romanesc in deceniul al
saselea. Pe de altd parte, el descrie involuntar si limitele
referentiale in care au loc, la noi, nu doar dezbaterile ar-
tistilor si criticilor cu privire la actul critic, ci $i un anume
consens, de definitie primara, cu privire la acesta.
Limitele uzuale, si in anii 1950-1960, si astazi, cu pri-
vire la exercitiul critic in cAmpul teatral, erau si continud
sa fie, in Romania, asa cum am mai aritat §i anterior,
reduse la cronica de intampinare, indiferent de tipul de
publicatie in care aceasta apare. Celelalte dimensiuni
coaxiale actului critic — cea esteticd, cea istoricd, cea com-
paratista, cea teoreticd etC. — sunt privite, si azi, ca si
atunci, drept marginale ori specioase, mai pe scurt drept
»academisme” fard de care viata teatrald isi poate vedea
linistita de treburile ei: artistii sunt interesati de aceste
dimensiuni doar in perioada de formare si, eventual, Tn
campul revigorarilor necesare, de etapa, ale propriei crea-
tivitati; dar pana si acest interes e unul care pluteste intr-0
mare de relativitate, departe de a constitui o constanta.
Cat despre publicul beneficiar al actului teatral, el e glo-
bal prezumat si azi, ca si ieri, drept unul care ignora uni-
tar, cu seninatate si legitimitate, aceste dimensiuni,
multumindu-se sa ia contact doar cu cronica, lectura ei
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fiind in principal concentrata pe factorul descriptiv si pe
cel de evaluare, cuprinsi in discursul cronicarului.

Trebuie, insa, sd mentiondm inca din start faptul ca,
spre deosebire de ultimul deceniu al secolului XX si cel
dintai al secolului XXI, pozitia teatrului in spatiul social
(in primul rand urban), in mediile de informare ca si in
cel al dezbaterilor de idei, fie ele politice ori strict esteti-
ce, ori 0 combinatie intre cele doua, e, intre deceniile sase
si opt, una dintre cele mai privilegiate. In prelungirea
avangardelor europene de Tnceput de secol XX, mediile
teatrale vest-europene si nord-americane de dupa al
Doilea Razboi Mondial se bucura, in spatiile urbane, de o
emulatie, de un interes public si de un prestigiu fara pre-
cedent (imposibil de recuperat azi). Desigur, aceasta
emulatie nu va patrunde cu adevirat catre spatiul roma-
nesc decat dupa 1960, insa, favorizat de stabilitatea insti-
tutionala si economica oferitd de finantarea integrala de
la stat, fenomenul teatral local va intra intr-o rezonanta
fireasca cu dezbaterile de idei teatrale ale epocii, chiar
dacd are un retard explicabil, care nu depaseste insa, in
general, un deceniu si jumatate.

Cu critica de teatru, insa, lucrurile stau mai complicat
decat cu creatia, cel putin din perspectiva istorica de azi.
Si asta pentru ca, atat publicatiile culturale Tn ansamblul
lor, cat si criticii insisi au de infruntat, intre 1956 si 1964,
o lupta surda, deschisa pe doua fronturi de-o data: pe de-0
parte, cel ideologic, in care rolul primordial al criticii
teatrale este cel de a asigura, pe calea normativitatii, un
areal precis de exercitiu propagandistic in cAmpul creati-
ei, Tntr-un cor perfect omogen cu toate celelalte arte, va-
zute, in descendentd stalinistd si poststalinistd, ca
vehicule pentru crearea ,,omului nou”. Altfel spus, inainte
de a fi critic de teatru (dar specializarea artelor e aici mai
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degraba nesemnificativa, acelasi lucru intamplandu-se si
cu literatura, muzica, artele plastice?), publicistul trebuie
sa-gi aminteascd in mod constant cé@ e un activist al parti-
dului, iar discursul sau e menit sa reflecte orientarea sa
partinica si sd transmita directivele, de moment sau de
durata, ale forurilor conducatoare catre publicul cititor;
care, fireste, trebuie educat in consecinta, fie ca e vorba
despre cititorul artist, fie cd e vorba despre cititorul spec-
tator. Din acest punct de vedere, eliberarea de lanturile
acestei preconditii a criticului nu va fi, de fapt, niciodata
completa, pana la 1989. Dar distributiile de rol ale critici-
lor, din punctul de vedere al obligatiilor normative ale
discursului, sunt, totusi, mereu renegociate, in functie de
un sistem ierarhic mai mult sau mai putin vizibil: cu cat
responsabilitatile criticului sunt mai apropiate de aparatul
de partid de la varf, cu atat dimensiunea normativa ¢ mai
pregnantd, mai viguroasd, cel putin pand la mijlocul de-
ceniului sapte. Modelul va fi doar partial replicat dupa
1971, lucru la care vom reveni in detaliu la vremea potri-
vita. In orice caz, procesul de retragere a dimensiunii
normative a discursului critic, asa lent si intortocheat cum
se petrece el in intervalul de care ne ocupam aici este, asa
cum am mai mentionat si anterior, unul constant. E, insa,
important de precizat ca ,eliberarea” aceasta nu e decat
partial o consecintd a stradaniei dizidente a criticilor, cat
mai degrabd un efect difuz al felului in care a evoluat
ntreaga politica a Partidului Muncitoresc Roman in rela-
tiile sale cu cultura si arta, dupa 1960. Altfel spus, la fel

! Vezi, in acest sens, Alex Goldis, Critica in transee, ed. cit.,
sau loana Macrea-Toma, Privilighentia. Institutii literare in
comunismul roménesc, Cluj-Napoca, Editura Casa Cartii de
Stiinta, 2009.
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ca si sincronizdrile estetice, §i renuntarea partiald la nor-
mativitate e cu voie de la forurile de conducere.

Al doilea ,,front de eliberare” al discursului critic este,
asa cum deja se sugereaza in citatul de mai sus, acela de
sub tutela ,,analizei literare”, un tip de hegemonie in totul
explicabild atat in raport cu traditia — locald, dar si euro-
peana —, cét si cu canoanele stalinist-jdanoviste centrate pe
realismul socialist. Realismul socialist are in miez textul
literar, cu imperative precise, romantic-revolutionare. E,
deci, firesc ca mai vechea tema a ,,primatului textului” din
interbelic sa se Intoarcd, recurent, ranforsatd de textocen-
trismul stalinist, a carui perspectiva ,,sociologist-vulgara”
de dupa instaurarea comunismului devine treptat, cum am
vazut deja, din ce In ce mai nuantata si, teatral vorbind, din
ce Tn ce mai elastic-permisiva in campul spectacologic
propriu-zis. Acest ,,al doilea front” pe care discursul criticii
va fi presat si evolueze, rafindndu-si armamentul, este
evident interrelationat atat cu felul in care s-a esafodat
spectacologia in epocd, cét si cu evolutia constanta a pu-
blicului de teatru din Bucuresti si din marile orase cu unul
sau mai multe teatre. Este si motivul pentru care, procesul
fiind unul mult mai complex decét cel de independentizare
in raport cu normativitatea, il vom urmari cu atentie in
doua etape: cea in care critica este subiect al criticilor veni-
te din mediul politic si din cel teatral, si cea din ultimul
capitol a acestei lucrari, In care ne vom apleca asupra reto-
ricii si stilisticilor criticii de teatru.

Criticul de teatru, autoritatea gi autoritatile

Asemeni oricarui alt jurnalist, pe tot parcursul celor
patru decenii de comunism, si criticul de teatru, pentru a

182



Critica criticii de teatru

ajunge sa fie angajatul unei publicatii, trebuia sa treacd
prin multiplele filtre de aprobare ale aparatului de partid
— la nivel local si/sau central. Fiindca jurnalistul angajat
,»cu carte de munca” este, in epocd, o rotitd a acestui apa-
rat. Indiferent de specializarea sa, el ,,implementeaza”
politicile culturale si propagandistice ale partidului. Desi-
gur, in materie de selectare a publicistilor colaboratori,
filtrele sunt mai laxe, iar responsabilitatile revin, nemijlo-
cit, redactiei, adica echipei de conducere, care va trece
prin sita textele oferite sau comandate, ca prim etaj cu
potential de cenzura.

Selectarea criticilor de teatru se producea, in functie
de momentul la care ne raportdm, dupa un sistem care are
constante si variabile: constantele sunt mai intai de toate
unele de ideologie si de fidelitate. Marea majoritate a
criticilor de teatru angajati, la nivel central sau local,
sunt, pana la inceputul dezghetului, membri de partid. Ei
au studii superioare, de obicei filologice, si 0 anume eX-
perientd 1n presd. Cei provenind din mediul academic
sunt rari, in schimb, cétiva ani de practica constantd intr-
un ziar central le asigura unora, pentru perioade mai lungi
sau mai scurte, sansa de a preda si in Institutele de teatru.
Ceea ce, in anume cazuri, le creste si gradul de autoritate
in spatiul cultural, pozitiondndu-i ca interfete in relatia cu
autoritatile. Jocul acesta dintre autoritatea criticului si
autoritatile de la varful piramidei de partid si de stat e
unul complicat, fiindca, de la un punct incolo, distanta
dintre autoritate si autoritdti se sterge intru catva, atat in
perceptia unei opinii publice de nisa (cititorii de publica-
tii culturale), cat si in perceptia despre sine a criticului
Tnsusi. Pe un teritoriu atat de complex cum e cel al vietii
teatrale, e dificil si destul de periculos sa faci abstractie
de rolul tau primordial, acela de executant, chiar daca ti-0
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doresti subconstient, ba chiar daci, temporar, sistemul
pare ca ti-o permite, macar intr-o anume masura.

Trebuie, deci, sa ne raportdm la vocile criticilor epocii
pe care o investigam, tindnd seama de pozitiile ocupate in
ierarhia aparatului. Fara sa uitdm insd ca aceste pozitii nu
sunt niciodata definitive si ¢4, la intervale mai lungi sau
mai scurte, se produc sofisticate rocade, schimbari de
pioni si inevitabile surprize, in directd relatie cu jocurile
politice de la varf. Avem, pe de-o parte, incepand din
1956, tinerii critici selectati aproape de pe bancile facul-
tatilor, ori din presa tineretului comunist (la Teatrul ar fi
vorba despre Mira losif, Valeria Ducea, Florina Potra,
ulterior Ana Maria Narti s.a.). Tot la baza piramidei sunt
si cronicarii teatrali veniti, accidental, din munci minore,
dar care sunt in viata privata poeti, dramaturgi ori critici
literari, cum e cazul celor apartindnd Cercului literar de la
Sibiu, scurtd vreme angajati la revista Teatrul, St. Aug.
Doinas si I. D. Sirbu. Vin apoi cronicarii, mai tineri sau
mai varstnici, care sunt doar colaboratori, unii insd cu
functii de raspundere 1n aparatul de partid si de stat, ca
Simion Alterescu, Traian Selmaru (dupa 1959 redactor-
sef la Teatrul), Horia Bratu, Eugen Luca, Margareta
Barbuta ori, temporar, B. Elvin si Florian Nicolau; dar si
neafiliati aparatului, ca Ecaterina Oproiu ori Dana Crivat
s.a. Urmeaza, executiv, sefii de sectie de la marile ziare
centrale, ori de la revistele culturale: Andrei Baleanu,
Radu Popescu, Valentin Silvestru, Mihnea Gheorghiu,
Horia Deleanu, Florin Tornea, Vicu Méandra s.a. Exista,
totusi, o anume ierarhizare de responsabilitati si status si
in materie de publicatii: una e sa fi redactor-sef sau sef de
sectie la un mare cotidian, Intre care cel mai important e
Scinteia, si altceva sa ocupi aceeasi pozitie la un sapta-
manal ori la un lunar de culturd. In tot acest esafodaj,
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redactorii simpli vor putea, la randul lor, accede, in timp,
la pozitii conducatoare, desigur, in functie de felul in care
va evolua politica de cadre a PCR in tot acest interval.
Evident, la cotidianele si revistele culturale din provincie
piramida ierarhica o reproduce in mic pe cea de la centru.

*

In acelasi numar din ianuarie 1958 din care am citat la
debutul acestui capitol este inauguratd de catre redacto-
rul-sef adjunct Florin Tornea o noud rubricd intitulata
»Cronica cronicii”, semn ca revista de specialitate isi
asuma un rol de arbitru si educator colegial. Articolul Iui
Tornea se intituleazd, provocator, ,,Mata-n sac™t si se
constituie Tntr-un studiu de caz ad-hoc: plecand de la ob-
servatia ca, in genere, cronicarii teatrali au opinii contra-
dictorii, care produc confuzii si pentru autori si pentru
echipele care-au realizat spectacolul, Tornea pare si acu-
ze, pe de-o parte, lipsa de criterii viabile, ,,stiintifice”, dar
si, pe de alta parte, un anume fel de superficialitate Th
observarea si analizarea spectacolului. Redactorul alege
pentru asta Casa linistita, o piesa din registrul semipo-
litist, scrisa de tanarul I. D. Serban si montata de venera-
bilul Victor Bumbesti la Teatrul Armatei (azi Nottara).
Trecand in revistd nu mai putin de sapte cronici, Tornea
constatd ca pare, de fiecare data, cd recenzentul a vazut
cu totul alt spectacol decat confratii: pentru unii textul e
incurajator, dar cu mici lungimi, pentru altii e o catastro-
fa, pentru unii personajele sunt bine construite, pentru
altii sunt schematice si inghitite Tn verbiaj; pentru unii
regia e dinamica, pentru altii e ternd si plicticoasa, ori
doar corecta, dar fara stralucire s.a.m.d.

! Teatrul, nr. 1, 1958, pp. 71-74.
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Articolul semipamfletar al lui Florin Tornea nu ofera
solutii, ci se pastreaza in zona constatarii unei situatii de
fapt, care e o combinatie de uguratate si lipsa de responsa-
bilitate cu privire la spectacolul propriu-zis (din media
cronicilor, insa, rezultd ca acesta era mai degraba medio-
cru, ,,de serviciu”). Ce e, insd, interesant aici e faptul ca,
ntr-o nota de la final, aflam si publicatiile din care-au fost
selectate citatele, ca si numele cronicarilor, dintre care unii
cu raspunderi mari si cariere infloritoare: Andrei Baleanu,
Vicu Méndra, Mihnea Gheorghiu, Al. Andritoiu, Radu
Popescu... Cu siguranta, revista Teatrul nu si-a facut multi
prieteni cu aceasta initiativa, lucru care ar putea explica,
mdcar partial, reactiile virulente Tmpotriva redactiei, din
lunile urmatoare, venite simultan cu declansarea reinghe-
tului. In fine, dupa articolul propriu-zis urmeazi, insotind
rubrica cateva luni bune, o sectiune conjugata acesteia, pe
doua coloane, semanand oarecum cu o gazetd de perete.
Titlurile coloanelor sunt clar... si obscur... si citeaza
fragmente din cronici, coerente sau inepte, aparute in pu-
blicatiile din intreaga tara.

In numarul urmétor, insd, atat cursivul lui Horia Delea-
nu, ce preceda sectiunea de cronici, cét si rubrica Cronica
cronicii semnata de Tornea ataca articolele avand ca obiect
céateva spectacole care, in numele libertatii de interpretare
regizorald a textului dramatic, au introdus fragmente cine-
matografice. Desigur, introducerea unor secvente filmate
nu e, in fapt, incriminabila in sine — iar ambii critici fac in
articolele lor referinte la teatrul politic al lui Piscator si,
desigur, la Brecht. Insd, cred ei, un anume exces tehnicist
si lipsa de suport textual pentru asemenea solutii le produc
recenzentilor o senzatie de redundantd si disconfort. Asta
in pofida faptului ca Hotel Astoria de Al. Stein, montat de
Sorana Coroama-Stanca, e o piesa declarat epica, iar Gh.
Jora pusese la Timisoara, cu secvente proiectate, Plosnita
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lui Maiakovski, text avangardist-agitatoric prin definitie.
Luat global, in raport cu critica de teatru incriminata aici,
articolul lui Tornea intoarce ca pe-o manusa cursivul din
nr. 1/1958, semnat de seful sdu direct (si din care am citat,
vezi supra): desigur, excesul de analiza literara intr-0 cro-
nica este condamnabil, dar criticii nu trebuie sa cada in
,erezia primatului regiei”.

Cea mai ampla sectiune a textului lui Tornea este cen-
tratd pe demolarea (cu aer de delatiune) a unei cronici fa-
vorabile dedicate montarii Soranei Coroama-Stanca,
semnati de Mihnea Gheorghiu in Contemporanul® si inti-
tulata, suspect pentru rigorile realist-socialiste ale epocii,
,»Corespondentele dramei moderne”.

Insusi titlul cronicii ni s-a parut, cu izul ei ezoteric, nite-
lus... demodat. (Moda, modernitatea, modernismul au
facut, nu demult, la noi, motivul unor pe cat de ample si
de indelungate, pe atat de zadarnice osteneli lamuritoare,
in domeniul poeziei.) Totusi, el fagiduia, credeam, utile
contributii la dezlegarea multiplelor probleme ale dramei
si teatrului nostru. Dar, o prima surprizd: Mihnea Gheor-
ghiu lasd impresia ca efortul pentru dezlegarea acestor
probleme (ale dramei si teatrului nostru, care numai in cri-
74 nu se pot socoti) ar putea porni cu succes de la aborda-
rea chinuitelor intrebari pe care ,,comentatorii teatrului
contemporan apusean” si le puneau ,,mai demult cu triste-
te”, in fata fenomenului ,,pe care I-au numit abandonarea

teatrului de ctre public”.?

A

! Florin Tornea, ,,Alaturi de corespondente”, in Teatrul, nr. 2,
1958, p. 78.

2 Mihnea Gheorghiu, ,,Corespondentele dramei moderne”, in
Contemporanul, 13 decembrie 1957.

® Ibidem, p. 79.
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Crosetand cu mestesug citate si interpretari insidioase
— aparent ironice, in realitate ,,demascatoare” — cronicarul
cronicilor teatrale rastoarna, de fapt, o incercare de lectu-
rd estetic-Comparatista, care pleacd de la spectacolul
Soranei Coroama, pentru a lansa ipoteza vivificarii prin
inserturi cinematografice a receptarii dramei si spectaco-
lului. lar butoanele pe care apasa ca sd producid aceasta
rasturnare fac parte din lexiconul suspiciunilor cu privire
la cuvinte-cheie, precum modernism si modernitate, ex-
cluse din campul esteticii staliniste ca fiind reflexe de
gandire burghez-decadenta; de aici si trimiterile, deloc
subtile, la dezbaterile despre modernism din interbelic (in
1958, Lovinescu si modernismul nu fusesera inca recupe-
rati oficial). In plus, e incriminati inducerea unei compa-
ratii eretice Intre criza esteticd a teatrului occidental,
provocata de hemoragia de public ulterioara descoperirii
cinematografului ca artd populard, si teatrul roménesc
contemporan.

Tema crizei, la randul ei, apartine de fapt interbelicu-
lui, dar citatele extrase de Tornea din articolul lui Mihnea
Gheorghiu sunt, fireste, scoase din context. in fapt, arti-
colul din Contemporanul e departe de a fi unul cu adeva-
rat curajos, ori macar ,,sincronizant”, ci e doar unul cu
timide valente eseistice, cum mai apareau deja destule in
epoca. Doar cé, probabil, la orizont se anuntau deja norii
negri ai reinghetului, iar rubrica de cronicd a cronicii,
semnata de un redactor-sef adjunct cu sigurantd informat,
putea fi un prilej de a lovi, fie si diagonal, in criticii con-
curentei (mai ales dacd aveau potential de ascensiune in
ierarhia de partid, cum era cazul cu Mihnea Gheorghiu).

Bunele intentii ale redactiei cu privire la profesionali-
zarea actului critic se dizolva, in a doua jumadtate a anu-
lui, in urma declangérii, la nivel national, a noului val de

188



Critica criticii de teatru

teroare de tip stalinist, din care lipsea doar numele lui
Stalin. Asa cum am vazut in capitolul dedicat normative-
lor si valurilor dezghet-inghet, in iulie are loc Consfatui-
rea oamenilor de teatru, in care critica de teatru e aspru
certatd pentru lipsa sa de vigilenta, iar revista de speciali-
tate e scuturata in termeni vitriolanti, asa cum aflam din
rezumatul raportului oficial:

Cu osebire a fost criticata revista Teatrul. Consfituirea si
concluziile au semnalat pe buna dreptate marile si multele
greseli ale revistei, a carei prezenta in viata teatrului nostru
din ultimii doi ani a fost, prin continutul ei, prin optica ei,
prin felul cum aborda fenomenul teatral, ca §i prin maniera
si stil, mai curdnd o piedica decét un sprijin, mai curand
un mijloc de deruta decat de orientare."

Ca o directd consecintd, publicatia e obligata sa-si fa-
ca o autocritica publica, nu doar sa ,,fie scapata” de re-
dactorul sdu sef, Horia Deleanu. Astfel incat fostul siu
subordonat direct, acelasi Tornea, acum asumandu-si
conducerea interimara, va avea sarcina de a scoate la lu-
mind derapajele ideologice ale acestuia, ca si ale altor
colegi ori colaboratori. Revenirea in fortd a acestuia la
limbajul tipic sedintelor de partid de Tnfierare e cu atat
mai tulburator-jenanta cu cat, dupa bombastice paragrafe
dedicate ,,frontului comun” al criticii dramatice socialiste,
Tornea se agatd de un text al lui Deleanu, un cursiv apa-
rut in decembrie 1957, in care, la Tnceput intr-o forma
pamfletar-fictionalizatd (intdlnirea cu un critic infumurat
si ipocrit), autorul incerca sd pondereze atit excesul de
laude, cat si pe cel de indoieli exprimate in doi peri cu

! ,,Consfatuirea oamenilor de teatru/invé'géminte”, in Teatrul,
nr. 8, 1958, p. 12.
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privire la deschiderea, pe plan national, a stagiunii curen-
te cu piese romanesti originale. La recitire, articolul n
cursiv e unul bland-ironic si, de fapt, destul de optimist
cu privire la dramaturgia noua. Insa, din nou, textul lui
Tornea e crosetat prin scoatere din context, iar autorul
incriminat e acuzat de intentii care nu-i apartin.

Se osindea indirect, in aceste randuri, si operativitatea cri-
ticii dramatice (vezi ironia cu ,,viteza expresului”) si cerin-
ta generalizarilor teoretice (iardsi ironic tratate). Sub
pretextul apararii teatrului de judecati negativiste, se ajun-
gea 1n acelasi timp la absolvirea lui si a dramaturgilor de
sarcina reflectdrii aspectelor majore ale actualitatii noastre.
Cu atari opinii critice ambigue, se promova incetineala i
moleseala, in locul operativitatii si fermitatii ideologice, s-
a ntarziat — spre marea paguba a teatrelor noastre — de-
nuntarea la vreme, in repertoriul trecutei stagiuni, a defici-
entelor de orientare ideologica i realizare artistica."

Faptul ca Deleanu e ales tap ispasitor in procesul de
autocritica a revistei Teatrul e cu atat mai ridicol, privit
de azi, cu cat Tornea se apleacd cu necrutare si asupra
celuilalt cursiv al redactorului-sef, publicat in ianuarie, si
din care am ales citatul din deschiderea capitolului — arti-
col care da si startul rubricii de ,,Cronica cronicii” servit
de Tornea Tnsusi. E insa important de reamintit ca aceste
procese de intentie facute public prelungeau de fapt ne-
sfarsitele sedinte de prelucrare a ,,ramanerilor in urma”
sau ,,devierilor de la linia partidului” care aveau loc, in
acel moment, pe tot cuprinsul tarii, in paralel cu vanatoa-
rea de activisti de partid sau simpli oameni de culturad
suspectati de a fi avut vreo legatura oarecare cu revolutia

! Florin Tornea, ,,Probleme si sarcini ale criticii noastre dra-
matice”, in Teatrul, nr. 9, 1958, p. 12.
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maghiard ori cu ,,cercurile imperialiste”. Se amestecau,
pana la ore adanci din noapte, acuzatii dintre cele mai
aiuritoare de cosmopolitism, revizionism, negationism,
tehnicism etc., cu minciuni, delatiuni la scend deschisa,
infierari, critici si abjurdri, colegii si prietenii tradandu-se
cu voiosie unii pe ceilalti, ca sa-si scape pielea ori din pur
oportunism. Astfel Tncit asemenea deturnari ridicole de
semnificatie sunt, in fond, la ordinea zilei:

Potrivit cursivului, cronica dramatica se definea in mod
just ca o ,,analiza obligatorie, aplicata, a artelor spectaco-
lului”. Dar problemele de continut apareau, in vederea au-
torului cursivului, niste probleme de ordin secundar [...].
Asa pusa problema criticii dramatice, prin minimalizarea
continutului §i prin urmadrirea cu osebire a ,transfigurarii
scenice” a acestor date ale spectacolului, prin socotirea
criticii facute la text drept un ,;mod cu totul impropriu de a
face o cronica aparent dramatica”, se ajunge fara piedici la
teoria unei critici tehniciste, la promovarea formei in sine
sau la despartirea arbitrard a fondului de forma. Randul
care ne aminteste ci ,.esentiald s-ar pdrea insd ca este
descifrarea initiala a sensurilor textului” e, cum se vede,
dubitativ si in orice caz semanator de confuzii. Cici, a
descifra doar sensul major al unui text, a analiza, chiar cu
luciditate, cu mijloace stiintifice, ,,componentele” si ,.ten-
dintele”, fara a arata despre ce mijloace stiintifice e vorba,
fard a stabili pozitia de clasa si fara a lua tu insuti, critic,
pozitie fatd de ele, inseamna a te complace in constatare
obiectivistd, a da apa la moari teoriei neutralitatii in arta.!

Fragmentul e unul emblematic pentru retorica de tini-
chea specifica acestei epoci de scurtd, dar furibunda rein-
toarcere la atitudinile, tonul si armamentul jdanovist, iar

! Ibidem, p. 13.
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efortul de a citi printre randuri si de a devoala public inten-
tii suspecte ori dugmanoase, majoritatea inventate, iese la
suprafati ca uleiul. Insd Tornea are sarcina de a spila rusi-
nea revistei nu doar prin demascarea lui Deleanu, ci si
gasind pacate cronicarilor ori artigtilor care par a iesi, cat
de cat, din rand; motiv pentru care fi trage de urechi pe
colegi ori chiar pe artistii cdrora redactia le solicitase con-
tributii: pe Crin Teodorescu fiindcd cere de la actori o ,,au-
tenticitate” pe care nu o defineste indeajuns, pe Florian
Potra fiindca a indraznit sa vorbeasca 1n cronici despre
reteatralizare si modernitate, pe sprintara Ecaterina Oproiu
pentru ca e impresionista si 1si permite sa ceara spectacolu-
lui ,,farmec”. Tonul autorului devine, in crescendo, unul de
Catavencu la tribuna:

Ce ironizeaza si cum ironizeaza acest critic, cand isi mar-
turiseste placerea ,,de a vedea pe scend oameni care nu
vorbesc ca articolele de fond sau ca mica publicitate de la
ziare?” [...] Sunt limpede vizate in aceastd marturisire, si
in aceastd valorificare si explicare, unele trasaturi de baza
ale operei realist-socialiste: veridicitatea, combativitatea
de clasa, selectarea partinica a datelor realitatii reflectate.
Minimalizind aceste trasaturi, ridicAnd talentul, numai ta-
lentul, la suprema conditie a valorii unei opere de arta, cri-
ticul izbuteste, acordind acest talent Tntr-un mod arbitrar,
potrivit gustului si dimensiunilor personale, ,,s3 dovedeas-
ca” valoroasa o lucrare neinchegata, lipsita de utilitate."

Articolul nu se cantoneaza, insa, in pozitia de autocriti-
ca redactionald ci, luandu-si in serios titlul generalizator,

! Ibidem. Tornea face referire la cronica Ecaterinei Oproiu la
spectacolul cu Seara rdspunsurilor de Sidonia Dragusanu, de
la Teatrul Nottara (azi Mic). Cronica fusese publicatd in
numarul 12 din 1957 al revistei.
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face aluzie si la alte ,,scandaluri” care tocmai zguduisera
lumea presei §i se lasaserd cu executii publice dintre cele
mai dure: e repede pomenitd, de exemplu, tenebroasa
dezbatere menita sa vestejeascd teoria ,,adevarului inte-
gral”, in urma careia Radu Cosasu a fost exclus din par-
tid." Mai mult, Tornea lanseazi atacuri precise, nominale,
si la critici aflati, ierarhic, mult mai sus pe scara nevazuta
a responsabilitatilor de partid: Radu Popescu de la Roma-
nia Liberd este criticat pentru o cronica pozitiva facuta
comediei Reteta fericirii de Aurel Baranga, pe care rapor-
tul la Consfatuire o gasise ,,impdaciuitoristd”; in linie
dreapta, insusi Andrei Baleanu de la Scinteia, Vicu
Mandra de la Gazeta literara si Horia Deleanu (pentru un
text publicat in Contemporanul) sunt acuzati de ,,miopie
politica” pentru a fi laudat ori pentru a nu fi formulat
critici suficient de dure la adresa piesei Ce fel de om sunt
eu? de Ana Novac, aflatd, cum am vizut intr-un capitol
anterior, in centrul proceselor de executie simbolicd ale
momentului.

Pentru aproape un intreg an tonul si preocupdrile revis-
tei Teatrul in ceea ce priveste critica de teatru sunt canto-
nate Tn zona acestui reviriment propagandistic de o
virulenta pe care politicile editoriale ale precedentilor doi
ani nu pareau s-o fi prevazut nicicum. Fireste, din nou,
tinta majora e dramaturgia, care trebuie sd-si indeplineasca
sarcinile educativ-mobilizatoare. Dar si critica de teatru, a
carei legitimitate vine tocmai din indrumarea constructiva
a dramaturgilor si regizorilor pe drumul neabatut al realis-
mului socialist. La final de 1958 vine si ne-0 reaminteasca

! Radu Cosasu, dincolo de activitatea sa de ziarist, deja aspira
la conditia de dramaturg si semnase cateva articole 1n revista,
in 1957.
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ideologul-critic Horia Bratu, intr-un text de sinteza (inclu-
siv teoretica):

Criticul literar marxist este permanent angajat intr-o sarci-
na de totalizare, de asamblare coerenta a faptelor estetice
cunoscute. El nu inscrie operele analizate intr-o schema
preconceputd, insa nu poate invoca pretextul cronicii sau
al analizei partiale pentru a se refuza lecturii urmate de
cercetarea implicatiilor, a urmarilor posibile. [...] Un critic
nu este un contemplator, el se insereaza istoriceste in pro-
cesul de dezvoltare a unei literaturi, devine solidar cu ea si
cu particularitatile dezvoltarii ei. Critica dramatica, ca si
cea literard, rimane o continud interogare si autodepdsire,
ea lumineaza nu opera, ci sensul dezvoltarii dramaturgiei,
seria progreselor pe care aceasta le realizeaza.

Primul lucru care poate fi observat aici e ca autorul
activist pune critica de teatru (preferinta pentru utilizarea
adjectivului dramatica vorbeste de la sine) inapoi in pozi-
tia ei deja clasicizata, aceea de sord mai micd a criticii
literare, act conservator menit sa contracareze tendinta
de vagd emancipare anuntatd la inceputul anului de
Deleanu si atat de dorita de noua generatie de oameni de
teatru. Primatul textului, afirma insd autorul din primele
randuri, nu exclude atentia fatd de valorile tehnice si este-
tice ale spectacolului, dar echilibrul intre forma si conti-
nut e esential. Aici, forma e, de fapt, spectacolul insusi,
iar textul, vezi bine, este continutul asupra caruia trebuie
sd se concentreze actul de interpretare. Caci: ,,Mai mult
decat Tn orice alt domeniu, empirismul tarator e fatal n
critica dramatica.””

! Horia Bratu, ,,Actualitatea — izvor al varietitii si multiplici-
tatii stilurilor”, in Teatrul, nr. 12, 1958, pp. 17-18.
Z Ibidem, p. 18.
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,.Empirismul tarator”! e un calc dupi o constructie cli-
seu din patrimoniul criticii materialist-dialectice sovieti-
ce, care azi cu greu mai poate fi inteleasd; el e preluat,
dupa 1930, din volumul lui Lenin, Materialism si empiri-
ocriticism (1909), si se referea, la origini, la incapacitatea
filosofilor care 1si fundamentau judecédtile pe cercetarea
empirica de a ajunge la o reflectare stiintifica asupra rea-
litatii. Limbajul stalinist facuse, nsd, din acest diagnostic
particular, cu valente metaforice, un concept buzdugan,
aplicabil oriunde si, mai ales, oricui ar fi avut pretentia ca
arta (ori chiar stiintele sociale) si reflecte adevarurile
primare, vizibile empiric; expresia e caracteristica mai
ales in batilia stalinista si poststalinistd Tmpotriva teoriei
,adevarului integral”, necontaminat de cosmetizarile di-
dactice menite sa produca ,,omul nou”. Altminteri, acest
flamboaiant concept negativ e folosit adesea in epocd.? Tn
fapt, intreaga sintezd de sapte pagini a lui Horia Bratu,
plina de exemplificéri ale ,,varietatii stilurilor”, e centrata
doar pe piesele nou aparute, nu se face nicio referire la
spectacolele propriu-zise.

Procesul de reevaluare critica a criticii de teatru de ca-
tre mediul teatral se reia, totusi, in fortd, in a doua jumatate

! Vezi ,,crawling empiricism” in Philipp Frank, Modern Sci-
ence and its Philosophy, Cambridge, Harvard University
Press, 1949, p. 198.

Z0ntr-un articol din Viata romdneasca intitulat ,Realismul
socialist si revizionismul” (nr. 8, 1958), centrat in special pe
demolarea esteticii lui Lukdcs si, totodatd, pe maturarea teor-
iei ,,adevarului integral”, Ov. S Crohmalniceanu utilizeaza si
el termenul: ,,Un astfel de empirism tarator, de esenta tipic
naturalistd, combatut de atitea ori ca o trivializare grosolani a
modului cum realitatea se reflectd in artd, n-ar merita oste-
neala unei discutii...”
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a anului urmator. Felul in care incepe este destul de sur-
prinzator pentru revista Teatrul — republicarea, in loc de
editorial, a unui articol nesemnat din Scinteia (semn ca
analiza criticd a criticii e sarcind de la Partid). Titlul artico-
lului, unul agitatoric, de gazeta de perete, este, la randul
sdu, un simptom pentru tipul de Indrumare culturald cen-
tralizatd prin care puterea incerca sa stimuleze profesiona-
lizarea criticii de arti in ansamblul ei: ,,impotriva tonului
apologetic in critica literara si artistica™. Acest tip de arti-
col fanion, nesemnat, indicé o directie obligatorie de dez-
batere, la nivel national, pentru toate revistele de cultura, si
jaloneaza, in fond, arealul destinat unui nou tip de ,,batilie
simbolicd”: cea dintre tentatia artistilor consacrati, oficiali
ai sistemului (scriitori, muzicieni, plasticieni etc.) de a-si
construi, voit sau nevoit, un status feudal?, de neclintit, si
disponibilitatea unei coplesitoare majoritati a criticilor de a
se subordona cu seninatate si fara discernamant acestui
proces de baronizare culturala.

Articolul nu pare sd propuna schimbari in raport cu
definitiile oficiale, de tip materialist-dialectic, referitoare
la conditia si functiile criticii de arta:

Critica literara si de artd reprezintd vocea opiniei publice.
Ea trebuie sa se caracterizeze prin obiectivitate stiintifica,
prin consecventad ideologicd si prin seriozitate. Critica
noastrd nu poate fi tributard unor grupuri, prietenii sau

! Scinteia, nr. 4635, 23 septembrie 1959:; Teatrul, nr. 10, 1959,
pp. 1-3.

20 excelentd si instructivd analiza referitoare la statusul de
autoritate si la cel economic (privilegiat) al artistilor — in ca-
zul dat al scriitorilor si criticilor literari — Tn epoca comunista
este cea semnatd de Ioana Macrea-Toma, Privilighentia. In-
stitugii literare in comunismul romdnesc, Cluj-Napoca,
Editura Casa Cartii de Stiintd, 2009.
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gusturi excentrice, ea isi indeplineste menirea numai in
masura in care izvoraste din interesele si cerintele estetice
ale poporului. Célauza sigura a criticului, care il ajutd sa
nu piardad niciodatd din vedere ceea ce este cu adevarat
trebuincios §i apropiat celor ce muncesc, este invatatura
marxist-leninista."

Tn schimb, spre deosebire de multe alte articole de fond
care ramaneau, indeobste, la nivelul teoretic lozincard, de
aceasta data textul este impanat cu o multime de exemple
punctuale, nominale, atdt Tn ceea ce-i priveste pe artisti,
preponderent scriitori si dramaturgi (de la Zaharia Stancu
si Marin Preda, la Aurel Baranga si Horia Lovinescu), cat
si Tn ceea ce-i priveste pe criticii oficiali, de la marile coti-
diane si saptamanale: Andrei Baleanu, Radu Popescu (cel
mai ridiculizat atat din pozitia de critic dramatic, cat si din
cea de critic literar), Valentin Silvestru, S. Damian, Mircea
Deac s.a. Ba chiar, uneori, autorul anonim 1isi permite sa
introduca, spargand rigorile retoricii scortoase a materiale-
lor normative ale Scanteii, anecdote exemplificatoare pline
de umor: ca, de exemplu, faptul cd un cronicar literar a
comparat proaspita nuveld a lui Marin Preda Indrdzneala
(azi uitatd) cu o realizare artistica de dimensiunile desco-
peririi Americii de catre Columb.

Altfel spus, rdimanand un text tipic de ,,prelucrat” (ca
sa folosim limbajul vremii) la sedintele de analiza a mun-
cii sau invatadmant politic din redactii sau din uniunile de
creatie, articolul de fond, prin tonul sau general, aplicat si
oarecum mai relaxat, semnaleazd de fapt o mutatie de
nuantd cu privire reconsiderarea statusului criticii din
reinghetul cultural 1958-1959. Din punctul de vedere al
celei de teatru, care e obiectul nostru de studiu, semnalul

! Teatrul, nr. 10, 1959, p. 1.
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deloc subtil e acela cd nu existd artisti sau opere intangi-
bile, iar critica trebuie nu doar sa ia act de asta, ci si sa se
ia 1n serios §i sa actioneze in consecinta, spre binele artis-
tilor si artei:

Se creeaza astfel un climat de tamaiere si satisfactie de si-
ne, neprielnic creatiei. Scriitorii, artistii §i criticii Insisi
S-au pronuntat in diferite ocazii impotriva oricarui rabat in
aprecierea maiestriei artistice, au cerut o mare exigenta,
atat in domeniul continutului, cat si al formei. Se intelege,
faptul ca un scriitor sau artist este talentat si cunoscut nu-i
creeaza o situatie privilegiata, care sa-1 faca intangibil pen-
tru critica.

Consecinta imediata, pentru revista Teatrul, e un nou
val de articole dedicate felului in care artistii percep critica
teatrald romaneasca — altfel spus, o noud campanie de cri-
ticd a criticii. Ea nu e fundamental diferitd de tentativele
anterioare, din 1956-1957, exceptand faptul ca textele au-
torilor, actorilor si regizorilor contributori sunt, pe de-0
parte, mult mai personale, atitudinal si stilistic, dar uneori
si mai aplicate. Titlul noii dezbateri e, intr-o mare masura,
simptomatic fiindcd, in contrast cu articolul de fond din
Scinteia, care se deschidea cu negativul Tmpotriva, aici
avem un constructiv pentru: ,,Pentru prestigiul criticii
dramatice”.

Criticul de teatru vazut de artigti

Cursivul de introducere al temei/rubricii este, la ran-
dul sdu, nesemnat si comenteaza cuminte articolul fanion.

L 1bidem.
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Insa o notd de subsol il trimite pe cititor la doua articole
succesive semnate de Ion Fintesteanu si dedicate relatiei
dintre artisti si critici (in Gazeta literara nr. 25-26/1959).
Prestigiul lui Fintesteanu era, la momentul aparitiei arti-
colului, unul incontestabil: de peste treizeci de ani actor
al Teatrului National, devenit Artist Emerit in 1953, iar in
1958 distins cu titlul de Artist al Poporului, actorul scri-
sese cu talent carti de memorii §i conducea de lungi de-
cenii clase de maestru la Conservator si, ulterior, la
Institutul de teatru. Nota de subsol precizeaza ca articole-
le (Fintesteanu era un acid polemist) erau centrate pe
»cateva manifestari de necompetentd si superficialitate
ale unor critici, Tn special pe lipsa unui climat necesar de
reciproca cunoastere si in;elegere”l.

Interventiile actorilor, autorilor ori regizorilor evoluea-
za, cale de trei numere, intr-un ton de obicei prietenos,
intre sfaturi, plangeri, anecdote si propuneri de imbunatati-
re a comunicarii dintre artisti si critici, uneori judicioase,
alteori de-a dreptul hazlii: de exemplu, primul intervenient,
venerabilul actor A. Pop-Martian de la National, dupa ce
ataca limbajul ireverentios al unui critic (cu mare probabi-
litate Radu Popescu), le propune criticilor sa urmareasca
spectacolul si apoi, experimental, si se reUneascd si sa
elaboreze... cronici colective.? Mult mai ponderati, Irina
Rachiteanu-Sirianu revine la recurenta solicitare a oameni-
lor de teatru cu privire la participarea criticilor, fie si parti-
al, la repetitii, pentru a intelege mai profund procesul de
creatie. Pe langd asta, propune dezbateri cu criticii dupa

! ,Pentru prestigiul criticii dramatice”, in Teatrul, nr. 10, 1959,
p. 4.
% A. Pop Martian, ,,Si criticul poate gresi”, p. 5-6.
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premiera, eventual transcrise si publicate, ba chiar utiliza-
rea practicii jurnalelor de repetitii.!

Tn noiembrie, rubrica-dezbatere se reia, chiar daca,
deplasata mai catre centrul revistei, pare sd nu mai detina
0 pozitie primard in atentia redactiei si cititorilor. Cu
toate acestea, interventia lui Kovacs Gyorgy®, actor de
frunte al scenei maghiare si al cinematografului romanesc
in plind expansiune, si el Artist al Poporului, e una con-
sistenta si aplicat argumentata. El ataca, pe buna dreptate,
limbajul sablonard al multor cronici, care creeaza impre-
sia de ,,elementi prefabricati in serie”; insista asupra fap-
tului ca analiza de spectacol trebuie fundamentatd pe o
buna cunoastere a textului, careia n-ar strica sa i se adau-
ge si practica urmarii catorva repetitii, pentru a evita ,,n0-
tatia impresionista”, superficiald. Din perspectiva sa,
criticii scriu, voluntar-involuntar, ,,istoria artei” in care
si-au esafodat expertiza. Din pricini de reciproca respon-
sabilitate. ..

...eu cred ca imbunatatirea si progresul continuu al muncii
artistice nu constituie doar o datorie a teatrelor ci, deopo-
triva, si a criticilor. Céci, lipsa unei analize competente si
riguroase a expresiei de artd scenica se reflectd categoric si
in activitatea teatrelor.®

Din pozitia sa de dramaturg, poetul, prozatorul si viito-
rul colonel, director al Editurii Militare, Nicolae Tautu*,

! Irina Rachiteanu, ,Criticul, indrumitor judicios al creatiei”,
p. 7-10.

2 Kovacs Gyorgy, ,,Cu mai mult simt al raspunderii”, in
Teatrul, nr. 11, 1959, pp. 62-63.

® |bidem, p. 63.

* Nicolae Tautu, ,,Criticul s cunoasci opera pe care o judeca”,
pp. 63-65.
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pare a deplange dezinteresul unora dintre criticii cu ras-
punderi de partid fatd de piesele sale circumstantiale, juca-
te in teatrele bucurestene. Pentru el, criticul trebuie sa
combata ,,sociologismul vulgar, cosmopolitismul, abstrac-
tionismul, formalismul, subiectivismul”, toate la gramada,
dar cu pricepere si entuziasm... Dincolo de trimiterile
lemnoase la realismul socialist, exemplele pe care le da
sunt suculente (scriitorul militar se va dovedi, in anii ce
vin, un umorist talentat, autor de farse legendare in mediul
scriitoricesc), iar tema, cea a cunoasterii prealabile a operei
dramatice, reala.

Merita insd o atentie sporitd articolul oferit spre publi-
care 1n aceeasi rubricd de regizorul Val Mugur, din ulti-
mul numar al anului.* Deosebirea dintre interventia sa si
cele ale coparticipantilor la dezbatere este una, simultan,
stilistica si metodologica. Regizorul presara, pe parcursul
concisului sau text, diverse trimiteri la experienta sa artis-
tica interbelica si contemporand, constatand, in raspar cu
celelalte marturii acumulate, ca discursurile critice din
actualitatea socialistd sunt mult mai sistematice decét cele
promotionale si mondene dinainte de rdzboi. Cu toate
acestea, insista, pe doud directii, in a milita pentru profe-
sionalizare, rigoare si etica jurnalistica, in primul rand,
oferind cititorului o ordonare fenomenologica a functiilor
criticii:

Critica de teatru are un rol creator. De aceea, ea nu trebuie
sa se limiteze la relatarea si difuzarea unor pareri despre
un spectacol, cu scopul de a-l populariza sau a-1 indeparta
din cAmpul de interes al publicului; ea trebuie si si contri-
buie, dacd nu la procesul de elaborare, in orice caz la

A

! val Mugur, ,,Rolul creator al criticii teatrale”, in Teatrul, nr.
12,1957, pp. 56-57.
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procesul de desavarsire artistica a spectacolului. Asa fiind,
liniile de actiune ale criticii dramatice se ramificd in trei
sensuri: a) spre lamurirea marelui public asupra fenome-
nului spectacol; b) spre indicarea valorilor si greselilor
spectacolului si analizarea lor obiectiva, in folosul creato-
rilor lui — autori, actori, regizori, scenografi etc. — care, fie
vor putea trece la imbunatatirea spectacolului analizat, fie
cd vor tine seama de semnalarile criticii, pentru a ocoli
greseli similare in realizarea spectacolelor viitoare; c) spre
dezlegarea problemelor de bazi ale fenomenului teatral...!

Tn al doilea rand, Mugur, regizor in acea vreme la tea-
trul din Constanta (pricind pentru care deplange slaba
pregatire a jurnalistilor culturali din provincie), insista pe
importanta dimensiunii etice a cronicii teatrale, utilizand
insd un termen frecvent folosit in epoca: principialitate.
Raspunderea criticului este, desigur, dublu orientatd — pe
de-0 parte fatd de educarea si coagularea publicului, pe
de alta parte fatd de realizatorii spectacolului, implicit
fatd de evolutia fenomenelor teatrale in ansamblul lor.
Din pricina asta, regizorul sugereaza ca misiunea actului
critic nu se rezuma doar la buna interpretare si onesta
evaluare a unui spectacol prin cronica de TntAmpinare,
imediat dupa premiera, ci ca, adesea, spectacolul ar trebui
urmdrit si In viata lui repertoriald curentad, macar din
vreme Tn vreme: el poate evolua prin justa, echilibrata,
comunicare dintre opera si reflectarea sa critica; sau,
dimpotriva, in raport cu statusul reprezentatiilor de des-
chidere, Tn timp se poate degrada. De altfel, ni se pare
interesant de observat ca, in anii care vor urma, revista
Teatrul chiar va introduce, o vreme, atat practica urmari-
rii procesului de creatie, cat si pe cea a ,,revederii” critice

! Ibidem, p. 57.
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a unor spectacole, mai ales a celor considerate de valoare,
dupa un anume numar de reprezentatii.

O opinie coincidenta gasim si in interventia, din ace-
lasi numar, a marelui actor Toma Caragiu, la momentul
dat mai putin faimos, totusi director al teatrului din
Ploiesti care azi ii poartd numele:

N-am prea intdlnit un critic teatral care sa urmareasca re-
zultatul activitatii sale, adica sa revada spectacolul odata
analizat de dansul si sa caute a verifica daca si in ce masu-
ra scaderile relevate au fost lichidate. De asemenea, n-am
prea intdlnit in presd cazuri In care un cronicar sd revina
asupra unei cronici anterior publicate si sa releve indrepta-
rile aduse spectacolului anterior criticat...*

Ca de obicei in situatiile 1n care o publicatie culturala
propune o dezbatere, cineva trebuie sa si traga concluziile
acesteia. Cum am vazut si in cazul altor teme propuse de
redactie sau impuse de autoritati In tumultuosii patru ani
de la infiintare, concluziile sunt trase de un critic aflat
intr-o pozitie de autoritate: in cazul dat, ca de atatea alte
ori, de Margareta Barbuta. E important, insa, de observat
faptul ca, raportat la articolul fanion din Scinteia, cu care
debutase cursa pentru recuperarea ,,prestigiului” criticii
de teatru (termenul preferat e, insd, in continuare, cel de
critica dramatica), articolul de sintezd al consilierei
Ministerului Culturii Tncepe cu pasaje ample, care ne
intorc cu hotarare la normativele realismului socialist, dar
evolueaza, paradoxal, catre o analizd de substanta a dez-
baterii insesi, punctand pertinent si reusitele si ratarile
acesteia. In primul rdnd, Margareta Barbuti pune sub

! Toma Caragiu, ,,Critica sd urmareasca spectacolul si dupa
premiera”, in Teatrul, nr. 12, 1959, p. 57.
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semnul intrebarii insasi pretentia de ,,discutie” (ceva mai
putin chiar decat o dezbatere, deci) a grupajului intins pe
trei numere: ,,«discutie» este totusi un termen necores-
punzator, deoarece presupune un schimb de opinii, intre
mai multi vorbitori, in timp ce aici sunt exprimate niste
opinii, fard niciun «schimby...”

Cea dintéi critica pe care o aduce, indirect, redactiei,
este aceea cd s-a multumit sa utilizeze formatul unei co-
lectii de reprosuri venite dinspre artisti spre critici, fara a
avea interesul ori tenacitatea de a implica §i criticii in
acest proces. Ce-a de-a doua, mult mai insistenta, se refe-
ra la derapajele criticii, temd indusa de articolul Scanteii
care incrimina ,,tonul apologetic” — radiografiind, Tn fond,
un fenomen generalizat de glorificare a artistilor deja
consacrati. In acest sens, exemplele alese de consilierul
ministerial sunt pertinente: critica s-a multumit sa ridice
osanale comediei Tn valea cucului de Mihai Beniuc, vice-
presedinte al Uniunii Scriitorilor (pusd in scenda de Sica
Alexandrescu la Teatrul National, vezi addenda la volu-
mul de fatd), iar numele autorilor de cronici superficial
laudative, care s-au ferit sa vada neajunsurile textului si
ale spectacolului, sunt dintre cele mai sonore: Mihnea
Gheorghiu, Radu Lupan, Radu Popescu. Tot astfel, sunt
puse fatd in fatd doud cronici, una impresionista, a lui
Al Popovici, cealaltd analitica, a lui B. Elvin, ambele
reflectand debutul dramaturgului Dorel Dorian cu Daca
vei fi intrebat. Si exemplele continua.

Dar, contributorii dezbaterii, ne atrage atentia Margareta
Barbuta, se sfiesc sa dea exemple si ramén la consideratii
generale, fird nominalizdri concrete; ba, mai mult, de

! Margareta Barbuta, ,,Datoria criticului si eficienta scrisului
sau”, Teatrul, nr. 1, 1960, p. 79.
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cele mai multe ori se refera la critica bazandu-se exclusiv
pe experientele personale (evident neplacute), multumin-
du-se ca, in raport cu problemele generale ale criticii tea-
trale, sa ceara imperativ participarea la repetitii. Pentru
Margareta Barbuta, acesta este un semnal referitor la lip-
sa reciproca de apetit teoretic, atat a artistilor, cat si a
criticilor, observatie in totul intemeiatd, aga cum am mai
remarcat si in capitolele anterioare.

in general, in critica noastra teatrald sunt rare incercarile
de generalizare teoreticd, studiile de sintezd a unor mani-
festdri si fenomene specifice teatrului nostru. Mai operati-
va decat in anii trecuti, critica teatrald se mentine 1n cea
mai mare parte in rolul unui consemnator mai mult sau
mai putin judicios al pieselor si spectacolelor. Unele in-
cercari, in revista Teatrul, de a dezbate unele probleme ale
constructiei dramatice, ale regiei sau scenografiei, dove-
desc posibilitatea patrunderii mai adanci in mecanismul
artei teatrale. Aceste incercari trebuie continuate cu con-
secventd si aprofundate.

De altfel, i1n drumul cétre consolidarea ,,prestigiului”
criticii, autoarea revine asupra timiditdtii ipocrite care
domneste de ambele parti, artisti si critici, atunci cand e
vorba despre dezbaterea de idei, bazatd pe praxisul
propriu-zis al exercitiului critic, invitdnd la 0 mai mare
degajare (fundamentata — cum altfel? — pe argumente
»stiintifice” si pe buna credinta/principialitate):

Discutiile in contradictoriu sunt att de rare Tn critica noas-
tra teatrald, incat simplul fapt ca intr-o gazetd a aparut o
notita critica, cu privire la cronica aparuta in altd gazetd, a

! Ibidem, p. 80.
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starnit o mare valva intre oamenii de teatru si a stimulat
- . e o e w1
luari de pozitii critice fata de... critica.

Cu toate ca, privit din perspectiva tonului si retoricii
generale, articolul de sinteza nu pare a se deosebi sub-
stantial de alte interventii ale autoarei, cu caracter norma-
tiv evident, pus in contextul epocii, el aduce, totusi,
corectii care nu sunt doar de nuantd. Desigur, si Inceputul
si finalul 1si platesc tributul fatd de dimensiunea ideolo-
gic-educativa a criticii de teatru, sub steagul partinitatii.
Cu toate astea, dacd filtram macar exemplele folosite
(autori si critici in pozitii de autoritate, de la Mihai
Beniuc, vicepresedinte al Uniunii Scriitorilor, la Mihnea
Gheorghiu, redactor-sef adjunct la Contemporanul, ori la
Radu Lupan, conducator al Directiei Publicatiilor pentru
Strainatate din Ministerul Culturii, ori la Paul Everac,
dramaturg de partid in plind ascensiune), caracterul de
semnal al unei schimbari apare mult mai limpede. La
Tnceput de nou deceniu, partidul transmite un mesaj des-
tul de clar despre faptul cd nu existd, in cultura, pozitii
feudale, de nezdruncinat, si ci ,,s-a dat liber” la polemici.
Pare un pas mic, un fel de bemol. Se va dovedi foarte
curdnd cd nu e o simpla alteratie de ton.

Cu foarte putine exceptii, indemnul spre teorie si idei
generale al Margaretei Barbuta cade in vata: anii imediat
urmatori par sa lase in spate, in revista Teatrul, tema cri-
ticii, fara a se mai apleca in mod consistent asupra chesti-
unilor de ordin general ori de naturd teoretica. La doua
luni dupa finalul dezbaterii, aflim din rubrica de stiri de
la finalul revistei ca au fost organizate trei seri de discutii
la ATM, dintre care una in chestiunea ,,Criticii si artei
actorului”, la care aceeasi eseistd, Margareta Barbuta, a

L 1bidem.
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prezentat un amplu referat, prilej de oarecare polemici cu
asistenta formati, preponderent, din actori si regizori." Tn
numarul din octombrie, Valentin Silvestru, care de mai
multd vreme avea o rubricd de tablete satirice (cu umor
destul de strepezit, de altfel) intitulata ,,Dialoguri despre
teatru”, fictionalizeaza o discutie cu un student teatrolog.
Textul se intituleaza, educativ (criticul preda cu adevarat
la UNATC in anii aceia), ,,Putind bibliografie critica™?, si
sustine, cu inutild ironie, necesitatea ca, in exercitiul eva-
luativ, criticul sd se bazeze pe o culturi literara si teatrala
solida si proaspata. Doar cd, pentru toamna anului 1960,
bibliografia propusd de mentor, intr-o cascadd de citate
flamboaiante, ¢ departe de a fi proaspata: Lunacearski,
Baudelaire, Sainte-Beuve, Caragiale, Gorki, Goethe, Do-
brogeanu-Gherea si... un articol nesemnat din revista
Kommunist, fara referinte de identificare. Citit azi, artico-
lul e trist-amuzant doar pentru ci da seama de orizonturi-
le academice ale (macar unei parti a) criticii de teatru a
momentului.

Tn perioada zorilor deschiderii, chestiunea criticii de
teatru nu pare sd mai preocupe pe nimeni: drept omagiu
adus cuvantarii lui Gheorghiu-Dej la Consfatuirea scriito-
rilor din 1962, acelasi Valentin Silvestru publica, en fan-
fare, un articol de tip angajament din partea criticilor
dramatici®... In rest, critica pare si-si vada de treburile ei
curente, fard sd mai starneasca nici interventii ideologice,
nici protestele pragmatice ale artistilor. Abia in mai 1963,

! »,Dezbateri creatoare la Asociatia Oamenilor de Teatru”, in
Teatrul, nr. 3, 1960, p. 91.

2 valentin Silvestru, ,Putind bibliografie critica”,
nr. 10, 1960, pp. 60-62.

® Valentin Silvestru, »-Responsabilitatea criticii”,
3, 1962, pp. 7-9.

A

in Teatrul,

A

in Teatrul, nr.
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la Plenara nou infiintatului Comitet de Stat pentru Cultura
si Arta (care inlocuise Ministerul Culturii), Radu Beligan —
numit cu citeva luni In urma presedinte al Comitetului
Artelor — for relativ echivalent cu fosta Directie a teatre-
lor —, are in raportul prezentat o scurtd interventie privi-
toare la critica teatrala:

Critica nu are inca rolul indrumator pe care-l impune viata
artistica, nu dezbate inca cu suficientd raspundere, in mod
critic i constructiv, fiecare lucrare aparuta, nu intreprinde
cercetdri stiintifice in domeniul teoriei dramaturgiei, care
sa generalizeze experienta creatoare a ultimilor ani.!

Cum vedem, in ciuda multelor calatorii, in scopuri
culturale, pe care le facea de ani buni ca reprezentant al
Romaéniei la Théatre des Nations si, ulterior, la ITI, din
pozitia de raportor-presedinte de comisie in CSCA,
Beligan utilizeaza aceeasi retorica lemnoasa ca si Thainta-
sii sai in functii, pastrandu-gi jovialitatea si umorul pentru
interviuri si aparitiile televizate. In plus, chiar daca i
reproseaza criticii faptul ca ,,nu intreprinde cercetari stiin-
tifice”, acestea se referd, in imaginarul actorului, tot la
literatura dramatica, nu la teoria spectacolului, la poetici
regizorale s.a.

Fara sa aiba amploarea ori contondenta dezbaterii din
1962 cu privire la Cum va place, masa rotunda despre
Umbra de Evgheni Schwartz, in regia lui David Esrig, a
constituit Tn schimb, agsa cum am vazut, un prim moment,
esential, de consens estetic Intre criticii gazda de la revis-
ta Teatrul, cu tanara Ana Maria Narti in prim plan, si unii
dintre regizorii de varf ai deceniului. Asta nu inseamna

! Radu Beligan, ,,Unele probleme ale repertoriului teatrelor
dramatice”, in Teatrul, nr. 5, 1963, p. 7.
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ca, pe parcursul discutiilor, nu au aparut si interventii
corozive la adresa unor critici. Una dintre cele mai apri-
ge, cu caracter aproape didactic, 1i apartine (ca de obicei,
as Indrazni sa zic) lui Radu Penciulescu care, plecand de
la o cronica aparent superficiald din Contemporanul,
semnata de tanarul Constantin Paraschivescu, se lanseaza
in consideratii ce vizeaza atat etica, cat si orizontul cultu-
ral al criticului Tn genere:

Sunt de parere ca e nevoie de mai multd raspundere fatd
de cuvantul scris decét se manifestd uneori in critica noas-
tra teatrald. Tindem cu totii spre calitate in arta teatrald, iar
faptul acesta trebuie sa se reflecte si-n criticd. Gazetarul de
teatru trebuie sd fie apt, In primul rand, de a intelege fe-
nomenul teatral si, in cadrul lui, sd aleagd noul de vechi,
calitatea de noncalitate. [...] Recenzia unei activitati artis-
tice — fie ea teatru, plasticd, muzica, literatura — trebuie sa
porneascd in primul rand de la determinarea conceptiei
creatorului asupra fenomenului artistic realizat si de la sta-
bilirea pozitiei recenzentului fatd de justetea sau injustetea
conceptiei creatorului. Productia respectivd nu poate fi ju-
decatd in cadrul altei conceptii, sau in raport cu prejudeca-
tile pe care cronicarul le are asupra operei date. [...]
Pentru cd, daca admiti teza spectacolului si teza piesei,
atunci nu mai poti sa-ti permiti sa califici ca gratuite niste
momente care sprijini si dezvolt premisa initiald."

In interventia sa, la randul ei foarte pertinenti si in totul
favorabila spectacolului lui Esrig, Lucian Pintilie arunca si
el sageti citre criticd ori, mai bine zis, citre acei critici
care, aflati in pozitii de autoritate, sunt consecvent defazati
cu privire la interpretarea si evaluarea spectacolului

! »La masa rotundd cu realizatorii spectacolului Umbra”, in
Teatrul, nr. 9, 1963, pp. 51-52.
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contemporan. In stilul siu taios, el nu se fereste si ofere,
asumat, o adevaratd prelegere despre menirea, dar si de-
spre sensibilitatea criticii n raport cu fenomenul teatral in
ansamblul lui:

Discutia aceasta in jurul spectacolului lui Esrig nu oglin-
deste, sincer vorbind, ascutimea divergentelor de opinii
manifestate la aparitia spectacolului. Sunt impotriva nete-
zirii formale a punctelor de vedere, cand ele ascund impo-
triviri mai viguroase, sunt impotriva credrii unui climat
artificial, care da sentimentul inexact al unor dispute de
nuante, cand este vorba de dispute mai mult de structura.
[...] Orice spectacol are, In perspectiva unor intentii de re-
gie, ratate sau realizate, merite si lipsuri. El trebuie jude-
cat, cred, in functie de tendinta sa generald, de continutul
sau efectiv, de valorile de cultura pe care le aduce 1n circu-
latie. [...] Sunt insé spectacole care au tendinta de a repre-
zenta un eveniment, un moment-cheie in activitatea, sa
zicem, unei stagiuni. Problema fundamentala care se pune
in fata criticii este aceea de a putea s aleaga spectacolul
sau spectacolele care reprezinta obiectiv asemenea mo-
mente-cheie; care este criteriul dupa care criticul judecd si
va judeca toate spectacolele dintr-o stagiune, care este ,,sta-
cheta exigentei”? [...] Am observat cd dacd un critic gre-
seste intr-o asemenea chestiune fundamentald, el greseste,
tarat de neclaritatea criteriilor, sistematic, si in chestiunile
de nuante. Exista deci, incd, la unii critici, o confuzie a cri-
teriilor, o neputintd de a separa cu o violentd mai radicala si
mai rispunzitoare, valoarea de nonvaloare (s.a.)."

Fragmentul de mai sus mi se pare important din mai
multe puncte de vedere: mai intai de toate, pentru atitudi-
nea ferma a regizorului 1n raport cu tendinta dominanta in

! Ibidem, pp. 58-59.
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presa culturald a vremii de a se evita ,,ascutimea divergen-
telor de opinii”, cautionand astfel, voluntar-involuntar,
lipsa de profesionism, superficialitatea ori chiar reaua in-
tentie. In al doilea rand, el introduce notiunea de ,,specta-
col eveniment”, care schimbd, intr-o anume masura,
perspectiva asupra peisajului teatral, si care solicitd din
partea criticii o reactie adecvata, contextualizata si analiti-
ca 1n acelasi timp. Daca ne aducem aminte, si in cazul
Cum va place aparuserd asemenea solicitari de natura sa
sensibilizeze critica din perspectiva unei axiologii estetice
a ,iesirii din rAnd”. De altfel, in interventia sa postdez-
batere, In bund masurd polemicd cu privire la judecatile
axiomatice ale lui Penciulescu privitoare la teatrul abstrac-
tizat al viitorului, Ciulei insusi face referire, concret, la
polivalenta stilistica a unor spectacole eveniment: Brigada
de cavalerie si De n-ar fi iubirile regizate de Penciulescu
insusi, Cum va place si Copiii soarelui (acesta din urma
realizat de Ciulei Tn colaborare cu Pintilie), Bertoldo la
curte in regia lui Moisescu si, desigur, Umbra. Tn fine, a
treia chestiune este, in fond, o sumarizare a opiniei majori-
tatii artistilor, manifestate accidental sau in anchete, in
ultimii ani: o parte a criticilor teatrali sufera structural de
pe urma ,,confuziei criteriilor”, un adevarat handicap nu
doar pentru ei, ci, Tn primul rand, pentru beneficiarii actu-
lui critic, artisti si spectatori laolaltid. Paradoxal, aici in-
demnul sangvinului Pintilie la ,,0 violentd mai radicald si
mai raspunzdtoare” care sa separe graul de neghina se
suprapune manusa pe asertiunea, sobru-ultimativa, a lui
Penciulescu din acelasi grupaj:

Daca nu vom reusi sa facem o cotitura si vom cauta in
cronica numai sclipirea limbajului si frumusetea expresiei,
iar nu reflectarea solida, serioasd, a fenomenului teatral,
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relatia creator — cronicar — public ar putea deveni foarte
defectuoasd.”

In ce masura a survenit o asemenea cotiturd si cat de
profunde au fost efectele ei rimane sa aflaim in etapele
ulterioare ale cercetarii noastre.

! Ibidem, p. 52.
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6. Evolutia structurilor de
discurs: genuri, stilistica, retorica

E extrem de dificil de urmarit, cel putin pentru perioada
studiata aici, un traseu evolutiv al structurilor de diScurs si
al stilisticilor — dominante ori particularizate — din critica
teatrala romaneasca. Sigur, ne-am putea ntreba mai intai
de toate de ce ar fi ,,prezumabild” o asemenea evolutie, dar
raspunsul la o asemenea intrebare prezumtioasa e lesne de
dat: cata vreme mediul teatral, in ansamblul lui, are o de-
venire evolutiva, chiar in pofida zguduirilor produse de
reinghetul dintre 1958-1960, si discursurile criticii care,
asa cum am vazut, fac obiectul unei serii de anchete si
dezbateri mai mult sau mai putin ideologizate, ar fi de pre-
supus ca evolueaza direct proportional. La o privire gene-
rald, insa, peisajul criticii de teatru, cu toate ca e extrem de
bogat 1n deceniul de care ne ocupam, nu da foarte multe
semne care sd confirme aceastd ipoteza. Or, mai explicit,
dupa scurtul moment 1956-1957, in pofida unei evidente
profesionalizari, atat structurile de diScurs, asa cum sunt
ele reprezentate prin genurile jurnalistice utilizate, cat si
retorica si stilistica textelor ca atare intrd pentru o perioada
destul de lunga intr-un proces de ,,conservare”, trasandu-si
niste limitari nete, cu sigurantd extrem de atent suprave-
gheate de forurile ideologice responsabile cu cenzura. Asa
se face ca, pana si atunci cand avem de-a face cu critici
talentati, cu vana analiticd reald, ori mécar cu bune intentii
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in reflectarea vietii teatrale locale, discursurile lor par me-
reu calibrate strict, pe de-o parte de structurile de gen (cro-
nicd, eseu de sinteza, eseu micromonografic, interviu etc.),
aparent imposibil de improspatat stilistic, pe de alta de
rigorile de viziune ,,continutistica” si axiologica, dictate de
partid. E si pricina pentru care cartografierea pe care o
vom propune tine mai degraba de nuante si tonuri decat de
volumetria reald a unei analize retorice 1n sens larg.

Asa cum precizam si intr-un capitol anterior, pentru
intregul interval se pastreaza, cel putin in cazul revistei
Teatrul, care furnizeaza coloana vertebrald a acestei cer-
cetari, o ierarhie foarte precisd a esafodajului editorial:
texte introductive de tip ,.articol de fond”, nesemnate,
semnate de redactie sau de oficiali culturali (inclusiv ofi-
ciali cu pregatire de critici, atunci cind e cazul), eseuri de
sinteza pe tema lansata in articolul de fond, ori anchete
plecaind de la aceasta, care reunesc oameni de teatru;
eseuri cu tematica preponderent normativa ori istoric-mo-
nografica, interviuri cu celebritéti (in aceastd pozitie do-
mind vizitatorii oameni de teatru din URSS sau tarile
satelite), corespondente sau jurnale teatrale de calatorie,
articole omagiale pentru sdrbatorile nationale sau interna-
tionale uzuale (24 ianuarie, 21 aprilie — ziua lui Lenin —,
23 August, 7 Noiembrie, 30 decembrie), semnate tot de
artisti; seturi de dezbateri tematice; grupajul lunar de cro-
nici la spectacole din intreaga tara, articole de opinie de
dimensiuni mai reduse, pe teme diverse, revista presei
nationale si internationale. Cu cat semnatarul si materia-
lul sdu publicistic sunt plasati mai la inceputul revistei, cu
atat e mai limpede marcata pozitia de putere in esafodajul
politic — cel putin pana la finalul lui 1961 si inceputul lui
1962 cand, aproape pe nesimtite, editorialele normative
aproape ca dispar, iar primele pozitii incep sa fie ocupate
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de membri ai redactiei sau colaboratori, cu articole de
sinteza pe o temd de interes; e si momentul unei discrete,
dar vizibile schimbari de ton si atitudine, consonante cu
cele venite de sus, dinspre biroul politic al PCR; dar si cel
in care prezenta piesei noi in corpusul revistei pare sa
treacd pe primul plan.

De aici mai departe, in materie de retorica si stilistica
sunt de remarcat trei trasdturi constante pentru intreaga
perioada: in primul rdnd, o anumita sobrietate a construc-
tillor de discurs care, fara sa trimitd voit i asumat la sti-
listica de tip academic si la rigorile implicate de aceasta
(referinte bogate in notele de subsol, argumentatie logica
de tip aristotelic, sinteza concluziva etc.), pastreaza totusi
o distanta protocolara, ,,obiectivizanta”, in raport cu citi-
torul; e, desigur, o particularitate ce tine nemijlocit de
perspectiva general-culturala a epocii cu privire la atribu-
tille formative ale criticii, ex cathedra, asupra ,,maselor
de beneficiari”, chiar intr-0 zona de nisa cum e cea a jur-
nalismului teatral. E si pricina pentru care micile evadari
ale unora sau altora dintre critici, din perioada dezghetu-
lui si de dupa 1960, in raport cu acest ton scrobit, par,
cum vom vedea, atat de neobisnuite. Ba chiar, as indrazni
sd spun, tot din acest motiv, tabletele cu intentii ironic-
comice ale unui Valentin Silvestru ori unele dintre cursi-
vele de deschidere a sectiunii de cronici ale lui Horia
Deleanu suna in ansamblu ca niste Incercari relativ scras-
nite de a aerisi 0 atmosfera publicistica de cazarma, vag
decoratd cu caricaturi si, uneori, cu desene de tip gazetd
de perete.

A doua constanta e data, pastrand proportiile, de tribu-
tul pe care autorii 1l au de platit, de voie, de nevoie, rigo-
rilor interpretative ce tin nemijlocit de realismul socialist.
Din acest punct de vedere, Tn primul rand n textele mai
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ample, de sinteza, referintele la preceptele estetice gor-
kiene, ale lui Lunacearski, ori la metoda stanislavskiana,
inteleasd in sensul ei normativ-restrans, sunt la mare pret
cam pana in 1961-1962, concurate de trimiteri nemijloci-
te la Lenin, Tn anii de foc 1958-1959; ori, de atunci mai
departe, la indrumadrile referitoare la culturd primite in
congresele si plenarele de partid direct de la Gheorghiu-
Dej. Desigur, genurile mai simple, cum e cronica, sunt
mai putin indatorate unor asemenea referinte, dar asta nu
inseamna cd, mai ales in anii de reinghet, pozitionarea
partinica nu 1si asterne umbra sa si asupra unei bune parti
a praxisului cronicaresc (intdlnim, deci, uneori, citate din
Lenin, Marx, Engels ori din esteticienii sovietici chiar in
intro-urile ori in corpusul unor analize la spectacole dupa
piese de Shakespeare, Ibsen ori chiar autori contempo-
rani). Vom urmari si aceastd dimensiune intr-un subcapi-
tol dedicat.

De altminteri, ar fi inoperant (si chiar ridicol) sa alca-
tuiesti azi o listd evaluativd de semndturi in functie de
frecventa cu care, cel putin pe parcursul acestui interval
investigat, publicistii teatrali utilizeaza in textele lor, de
toate tipurile, trimiteri si citate la/din textele canonice ori
ocazionale de partid, sau la/din cele sovietice care functi-
onau ca temei ideologic pentru o teorie sau alta, o opinie
sau alta. Tn cazul editorialelor, cursivelor sau eseurilor
sintetic-tematice ,,de Indrumare”, scrise de oficiali, aceste
referinte fac parte integranta din corpusul argumentativ al
materialului insusi. In cazul altor genuri, In special al
cronicii, recursul la referintele de tip normativ au explica-
tii dintre cele mai diverse: ele, dincolo de faptul ca func-
tioneaza ca marci pentru partinitatea asumata a criticului
(o partinitate care trebuie expusa cu oarecare ostentatie,
mai ales Tn perioada 1958-1960, pentru ca e ceruta insis-
tent de forurile de la guvernare), vin sa jaloneze uneori
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punctul de perspectiva din care va fi construitd argumen-
tatia; majoritar, acest punct de fuga are radacina in textul
dramaturgic, in felul in care a fost el interpretat de clasicii
marxismului sau de esteticienii canonici, catd vreme este-
tica teatrald ,,Diamat™ e integral centratd pe mesajul tex-
tului literar, spectacolul ca atare fiind o traducere, o
»redare” mai mult sau mai putin ,,justd” a acestuia. in
orice caz, clasificarea criticilor in functie de frecventa cu
care se manifestd in textele lor acest ,,colaborationism”,
fie el de structura, fie de circumstanta, nu e, in niciun fel,
un criteriu pertinent Tn raport cu scriitura lor ca atare, ori
cu judecatile pe care le exprimd, citd vreme pozitiile lor
in ierarhia politica sunt un factor suficient de determinant
in aceastd ecuatie — iar aceste pozitii se vor schimba cu
vremea, direct proportional cu propria retoricad, oferind
uneori, ca si in critica literara, nebanuite surprize.

In fine, a treia constanti este cea a eschivei cu privire la
manifestarea stilistica a propriei personalitati in textul cri-
tic, indiferent de gen. Nu numai ca, inclusiv la nivelul cro-
nicilor ori al relatarilor, reportajelor ori interviurilor,
autorul-critic nu are ndoieli, neldmuriri, ori alte feluri de
trairi personale incarcate cat de cat emotional, dar, cu mici
si rare iesiri din rand (asupra carora ne vom apleca in cu-
rand), chiar si jurnalele de caldtorie evitd entuziaSmele si
notele subiective — cu exceptia celor din spatiul sovietic, in
care tonul encomiastic e regula. Din acest punct de vedere,
criticul roman de pana la 1962 este, de principiu, nu doar
sobru (pana si cand 1si permite ironii), ci i ezitant 1n a-si
face eul vizibil 1n text: se vrea impersonal prin fisa postu-
lui.

! Contractie lexicald pentru materialismul dialectic in versiunea
elaborata de Plehanov, Lenin si Stalin.
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De altfel, aceasta particularitate nu cred cd acopera ex-
clusiv spatiul criticii de artd al satelitilor sovietici: norma
discursului jurnalistic pe cat se poate mai ,,0bieCtiv”, care
tinde sa transparentizeze prezenta eului auctorial, tine,
probabil, de un anume etos al scriiturii de presa a Europei
postbelice; si, In materie de criticd, ea hraneste pretutin-
deni iluzia unei autorititi distantate care sd legitime-
ze/valideze judecata de valoare — chiar daca specificul
stilistic face scriitura unui critic sau altuia recognoscibila
n ochii cititorului consecvent. Tn Estul european comunist,
insa, aceasta trasaturd e mai accentuatd tocmai din pricina
extremei normativizari ideologice a intregului camp cultu-
rall A ,te exprima” in subiectivitatea ta inerentd parea,
probabil, o meteahna burgheza si, deci, s-ar fi putut dovedi
periculos. Treptat, dupa 1960, armura canonica a ,,imper-
sonalitatii” se va subtia si in spatiul romanesc, fard s dis-
pard, insd, cel putin in mediul teatral (de aici, cum vom
vedea, si majora diferentda de ambitus intre tipurile de scrii-
turd de la mult mai populara, mai prietenoasa revista Ci-
nema si mai restrictiv-conservatoarea Teatrul, dupa 1963).

Fara sa ne propunem o clasificare cu pretentia de a
acoperi exhaustiv toate tipurile de publicistica teatrald cu
dimensiune critica, suntem siliti totusi sa operam o clasifi-
care tematica a demersului nostru investigator cu privire la
traseele de evolutie a discursurilor, din punct de vedere
retoric si stilistic. Aceasta clasificare tine seama de nemij-

1 O discutie despre distanta dintre obiectivitate si peiorativul
,obiectivism” burghez, asociat apolitismului, din lexiconul
materialist-dialectic ortodox, asa cum a fost el in uz in discur-
sul ideologic imediat poststalinist, inclusiv Th Romania, ar
merita purtatd, cu nuante, nu numai referitor la critica de arta.
Vezi, in acest sens, Nikolai Krementsov, Stalinist Science,
Princeton University Press, 1997.
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locita legatura intre directivele ideologice privitoare la
functiile criticii si structurile, mai mult sau mai putin stan-
dardizate, in care praxisul critic 1si calibreaza retorica si
stilistica. Ne vom opri, Tntr-o mai ampla sectiune, asupra
cronicii, in sinuosul ei parcurs de la ,,dramatic” la ,,teatral”,
incercand sa punem in evidenta si relatia dintre cronicar si
mediul politic si cultural al fiecarui moment important din
epoci. In cealalti sectiune, vom incerca si urmirim evolu-
tia stilistica a materialelor de sinteza, de tip eseu — fie aces-
tea normative, monografice, de relatare ori reportaj etc.,
selectandu-le numai pe acelea care ni se par reprezentative
atat pentru atmosfera perioadei, cat si pentru felul specific
in care era configuratd expresia publicistica in campul tea-
tral, tindnd seama de expectantele autoritdtilor, pe de-0
parte, si de cele ale publicului tinta, format in buna parte
din oamenii de teatru insisi, pe de alta parte.

Cronica — structuri si stiluri

In forma sa standard, cronica, mai micd sau mai mare,
poate fi decupatd in doud parti de sine statitoare, iar unii
cronicari, mai ales n cazul unor analize de amploare, chiar
separa cele doud sectiuni prin asteriscuri: cea dedicata ope-
rei literare si, inevitabil, autorului ei, si cea dedicata specta-
colului. Cum am vazut, mostenirea interbelica, combinata
cu textocentrismul stalinist in coadd de cometa, preseaza,
din vreme in vreme, catre revenirea (aproape) normativa la
conceptul Insusi, sub denominatia de ,,cronicd dramatica”
— marcand astfel focusarea actului critic pe ceea ce, in
ideologia perioadei, reprezinta centrul major de exercitare
a propagandei prin intermediul actului teatral: piesa de
teatru. In principiu, cele doua aripi ale cronicii ar fi de
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presupus ca vor avea dimensiuni sensibil egale, dar lucru-
rile stau, in practica curentd, cu mult mai nuantat. Atat in
ceea ce priveste textul nou, cat si, mai ales, cel clasic,
foarte adesea, dimensiunile primei sectiuni, ca si tonul ei
specios, depasesc flagrant partea in care cronica se concen-
treaza pe felul in care e gandita si functioneaza montarea.
Asta si explica frecventele plangeri ale artistilor, In cadrul
celor cateva anchete dedicate criticii, referitoare la excesul
de analiza literara, in detrimentul analizei propriu-zise de
spectacol (vezi supra). Tn anumite cazuri, ai chiar impresia
ca autorul cronicii isi expune cu emfazd cunostintele de
literatura clasica si madiestria interpretativa cu privire la
cutare sau cutare piesa de Shakespeare, Ibsen ori Goldoni,
expediind actul teatral viu intr-un sertar de la subsol. Desi-
gur, o explicatie superficiala ar putea veni de acolo de
unde, aproape in integralitatea lor, criticii epocii sunt ab-
solventi de litere, unii chiar scriitori. Cu toate acestea, e
mult loc de nuante si aici.

Nedisciplinatii reteatralizarii. Interludiu creativ

Privirea mai atenta este necesara, in primul rand, pen-
tru ca, in scurtul dezghet 1956-1957, in paralel cu dezba-
terea reteatralizarii, multe din cronicile revistei Teatrul
au, probabil, cel mai aplicat si mai degajat ton din toti anii
de pana in 1962, constituind adesea, cum vom vedea, ade-
varate modele de retopire aplicatd, hermeneutica, a relatiei
dintre text si reprezentarea sa. Sa ne reamintim cd, pentru
aproape doi ani, la Teatrul scriu cronica I. D. Sirbu, Stefan
Aug. Doinas, Dan Nasta, lon Negoitescu (fosti cerchisti
sibieni §i prieteni toatd viata cu Radu Stanca, unul
dintre teoreticienii de varf ai momentului), Florian Potra,
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Ecaterina Oproiu, cu totii sprijinitori (mai mult sau mai
putin declarati) ai reteatralizrii. In aceasti ordine de idei,
textul lui Dan Nasta referitor la (azi) celebrul spectacol al
lui Horea Popescu cu Domnisoara Nastasia (de la Teatrul
Muncitoresc CFR Giulesti) are un pasaj programatic,
parca desprins direct din etosul Referatului tinerilor regi-
zori (ceea ce, probabil, si era):

Ne intrebam dacéd o cronica teatrald (fie ea si dramatica)
n-ar putea porni ca metoda de la descrierea (critica) a ace-
lor elemente ale piesei prin care regizorul a inteles-o si pe
temeiul carora si-a construit spectacolul. N-am mai vorbi
astfel despre o piesa de teatru si apoi despre un spectacol
de teatru, ci, fara si le identificam, le-am interfera, le-am
implica, dupa raportul lor real de viatd — ceea ce e mai
organic decat si le comparam, separate, la nivelul unei
cronici literare si al unei cronici spectacologice aldturate
nefiresc si cu riscul de a rimane paralele” [s.a.]."

Tndemnul de mai sus este unul cu efecte recognoscibile
n multe din cronicile de la startul revistei, ceea ce con-
firma, de fapt, un anume tip de program subteran, nede-
clarat in textele de politica editoriald, dar aplicat in buna
masura de unii dintre redactorii ei. La I. D. Sirbu, de
exemplu, aplecarea sa naturald citre analiza chirurgicala
a textului se Tmpleteste uneori cu descrierea spectacolului
in directa relatic cu efectele receptarii, intr-o tesatura
complexa, aproape de nediferentiat. In cazul unei cronici
la Boieri si tarani de Al. Sever (Teatrul din Pitesti, regia
Constantin Dinischiotu), un text epopeic dedicat rascoalei
de la 1907, acest efect de transfocare, urmarind ceea ce

! Dan Nasta, ,,Simple note pentru detectarea poeziei regizo-
rale”, in Teatrul, nr. 3, 1957, p. 28.
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percepe spectatorul, e incadrat si de consideratii teoretic-
estetice, ceea ce face decupajul cu atat mai savuros:

in alambicul intim al compoxzitiei s-a produs o confuzie:
s-au amestecat premisele dramatice (ale eroilor negativi)
cu cele comice (ale eroilor pozitivi). Conflictul rezulta
parca din intdlnirea unor eroi ce vin din doud piese diferi-
te, din doud moduri de viata diferite. Confuzia aceasta de-
vine de-a dreptul dureroasd in scena imortalizata de
pictorul Bancila. Cer macabru, flacari la orizont, siluetele
tragice ale taranilor incremeniti in asteptare: impuscaturi,
vaiete. In clipa aceasta apare un fel de lon-Nebunul, betiv
si idiot. Publicul e derutat: aflat inca sub socul tragic pro-
vocat de impuscaturi, el se vede de-o data solicitat sa rada.
Tobosarul satului, turmentat si putin nauc, incepe un mo-
nolog confuz, pentru ca, atunci cand cade sub gloante (alte
emotii!), lumea si izbucneasca spontan in ras. Evadarea
din drama s-a comis: [...] pentru ca — uite — dintre ei se ri-
dica nasul rosu al chiaburului Bordei care, dupa o serie de
figuri smecheresti, nu géseste altceva mai bun de ficut de-
cat sa fure palariile si opincile celor morti.!

Ironia cuprinsd cu subtilitate, sub masca spectatorului
scandalizat, Tn fragmentul de mai sus nu este, nici pe de-
parte, un accident in ceea ce-1 priveste pe autor, care-0 va
exersa cu suficientd incipatinare in acesti ani aparent mai
luminosi, si-o va plati mult mai drastic decat si-ar fi ima-
ginat la finalul lor.

Ca intentiile erau dintre cele bune, in armonie cu mis-
carea generald de intinerire si profesionalizare propusa de
regia romaneasca, dovedeste si majoritatea cronicilor lui

A

1. D. Sirbu, ,Teatru epic sau roman teatralizat?”, in Teatrul,
nr. 3, 1956, p. 70.
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Stefan Aug. Doinag (care, din cauza ca legea presei inter-
zicea semnarea a mai mult de doua materiale in unul si
acelagi numar, mai semneaza uneori si cu numele din
buletin, Stefan Popa; de altminteri, pana in 1989 era o
practica curenta ca redactorii publicatiei sd semneze tot
ce depasea numarul legitim de contributii cu initiale sau
cu pseudonim). Paradoxal, in scurta sa perioada de critic
teatral, Doinas face figura aparte chiar in relatie cu cole-
gii sai cerchisti, fiind probabil cel mai aplicat dintre ei in
privinta analizei spectacologice; ba chiar, uneori, redu-
cand vizibil sectiunea dedicata textului literar, in benefi-
ciul unei atente descrieri evaluative a montarii. Este cazul
unei cronici din primul numar al revistei, dedicata unul
spectacol al Teatrului Tineretului cu Zorile Parisului de
Tudor Soimaru, in regia Iui George Dem. Loghin. Piesa
pare sa fi fost o ambitioasa, dar nereusitd incercare de a
reda tragedia Comunei din Paris, insd, din motive miste-
rioasel, cronica lui Doinas e datd cu cursive, de parca
redactia ar fi intentionat sa o izoleze astfel, propunind-o
drept model tocmai pentru ca nu respectd structurile tra-
ditionale. Ea incepe abrupt, cu un intro provocator, ce-si
contine incd din premise si concluzia evaluativa.

Sa fie adevarat ca fiecare text dramatic isi afla regia artis-
ticd pe care o meritd? Existd oare o atit de stransa interde-
pendentd incat calititile si lipsurile cunosc o stransd
determinare paralela? [...] Acordul dintre text si viziunea

! Dati fiind tematica piesei, as banui aici mai degraba o inter-
ventie a lui Camil Petrescu decit o decizie redactionala a lui
Horia Deleanu — interesul documentar al marelui dramaturg si
romancier fatd de Franta revolutiei si cea a Comunei ar
sustine, intr-un fel, decizia ciudata de a trata grafic o simpla
cronicd ca pe un sub-editorial.
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artistica — adica ecoul in efecte teatrale al cascadei de situ-
atii pur scenice ale piesei; rezolvarea sirului de tablouri
expozitive asupra Comunei din Paris in elementele mate-
riale ale montarii; in fine, interpretarea personajelor pe
linia migcarii exterioare si a culorii intentionate de autor —
este atat de apropiatd incat meritele si slabiciunile specta-
colului se dezmint parca, acuzandu-se reciproc.”

De aici mai departe, cronica devine o analizd pe cat de
aplicata, pe atat de acida a fiecarui compartiment al spec-
tacolului — scenografie, lumini, muzica, interpretare actori-
ceasca — topind pe nesimtite naratiunea si conflictul piesei
in corpusul insusi al acestei executii critice nimicitoare,
centrate pe eterogenitatea stilistica si pe superficialitatea
vulgarizatoare a reprezentatiei. Abia in partea finald auto-
rul va reveni la textul lui Soimaru, demontandu-i carentele
de structura si de scriiturd si incheind, astfel, cercul referi-
tor la interdependenta dintre textul prost si spectacolul
aflat in trista armonie. De remarcat, si aici, aciditatea iro-
niei si finetea subversiva a comparatiilor:

Faimoasele fraze ale timpului, greselile politice sdvarsite
de comunarzi sunt debitate stralucit sau monoton, ca o lec-
tie bine invatatd, care nu reuseste si umple declaratia
printr-o traire autentica. Figurile principalilor comunarzi
[...] sunt aduse ca panouri la un miting si trec pe dinaintea
noastrd fard a ni se dezvalui in profunzime. Articolele din
,Cri du Peuple” se parcurg in fugd ca niste afise, dupa
cum romanta si cantecul revolutionar dau suprafata emoti-
onala justa, dar Impiedica accesul la zbuciumul interior al
personajelor. Expresia urii de clasd ramane simpld invec-
tiva impotriva lui Thiers. [...] Lipsa esentiald a piesei lui

! Stefan Aug. Doinas, ,,O tema majord, o realizare minora”, in
Teatrul, nr. 1, 1956, p. 81.
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Tudor Soimaru o constituie, deci, absenta unor caractere
vii, a unor figuri reprezentative si, in acelasi timp, valabile
artisticeste.

O alta tehnica structurala, deloc obignuita in epoca, in-
trodusa de Doinas este cea a unei scurte diagnosticari,
urmate de povestirea plata, in ritm de metronom, a situa-
tillor principale ale unei piese de teatru. Tonul insusi,
slujit de enumerari periodice cu pas egal, transmite citito-
rului, simultan, atat informatia esentiala cu privire la ca-
racteristica cligeistica a operei dramatice, cat si o imagine
condensata despre ceea ce se va putea vedea in spectaco-
lul ca atare. Tot ceea ce aflam despre piesa Atentiune
copii! de Lucia Demetrius este acest rezumat aparent
cuminte, lipsit de orice adjectiv care sa tradeze fatis vreo
incruntare critica, dar care destructureazad cu sarcasm
intregul esafodaj dramaturgic:

Maria Pricopie este un personaj static. Pozitia sa centrald
nu-i permite decdt o miscare redusa, de osie care sustine
un Tntreg sistem rotitor. Maria Pricopie e un fel de oglinda
in fata careia celelalte personaje vin sd discute sau sa mo-
nologheze asupra dramei lor: Th actul I, Petru Damian, di-
rector de fabrica, preocupat prea mult de problemele
piilor lui; in actul II, acelasi Petru Damian, de data aceasta
cap al unei familii din care baiatul — elev de liceu ramas
repetent si spirit visator, ranit de asprimea tatilui — fuge pe
neasteptate; in actul III, Olga Ceausu, inselata in dragostea
ei pentru Victor, sau muncitori ca sotii Preda, ori Catrina
Ponor, preocupati de soarta copiilor lor.?

! Ibidem, p. 83.
2 Stefan Aug. Doinas, ,,Adevarul e simplu”, in Teatrul, nr. 3,
1956, p. 71.
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Corpusul propriu-zis al cronicii este dedicat, Tn schimb,
felului in care o singurd actrita, Eugenia Eftimie-
Petrescu, a reusit, In pofida ariditatii cu care e construit
literar rolul si in contrast cu cligeistica situatiilor dramati-
ce, sd produca, totusi, cu sprijinul regizorului Ion Simio-
nescu (altminteri, se pare, un bun antrenor de actori la
vremea sa), un spectacol emotionant si partial credibil, la
teatrul din Brasov. Intreaga cronica pare a fi un omagiu
adus muncii n filigran a actorului — iar reductia la pasajul
de mai sus a interesului fata de piesa Luciei Demetrius isi
contine, prin ea insasi, evaluarea literard implicita.

O nota aparte in acest interval de inceput de drum al
revistei o dau cronicile Ecaterinei Oproiu. Jurnalista Tm-
partea, 1n acelasi timp, cu venerabilul D. 1. Suchianu cro-
nica de film la Contemporanul, profesie de bazi la care
se va fixa dupa furtunosul 1958 cand, tocmai din pricina
stilisticii sale prea libere, va inceta si mai semneze in
paginile revistei Teatrul. Cu toate astea, pasiunea pentru
teatru va continua intreaga sa viata, convertitd nsd intr-0
opera dramaturgica redusd, dar de mare succes in epoca,
ce poate, in mare masurd, si fie recuperata si azi — Vezi
succesul fulminant si traducerea/reprezentarea in multe
limbi a celei mai cunoscute dintre piesele sale, Nu sunt
turnul Eiffel (1965); dar si alte piese merita atentie, ca de
exemplu foarte jucata Interviu (1976) ori Cerul instelat
deasupra noastra (1984).

Ecaterina Oproiu e, probabil, unul dintre cazurile rare
in critica de teatru si film a perioadei in care vocea auctori-
ald are o personalitate recognoscibila, iar subiectivitatii
perspectivei nu i se pune catusa unei sobrietati de circum-
stanta. Criticul isi construieste cu dezinvolturd o prezenta
hapticd, un touch doar al sau, continut in propriul text, pe
toate nivelurile analizei; iar asta se vede de la prima sa
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contributie in revistd, o cronica la recenta Nota zero la
purtare de Virgil Stoenescu si Octavian Sava, montata de
lon Lucian la Nottara (actualul Teatru Mic). Piesa s-a bu-
curat la vremea ei de o exceptionald popularitate, lucru in
totul explicabil: o comedie moralizatoare, dar fard un
pregnant iz ideologic, dedicata tinerilor (Se petrece intr-un
liceu) — lucru care e in sine o raritate la noi, chiar si azi. in
plus, Tnregistrarea radiofonica din cam aceeasi perioada a
contribuit in mod esential la un real succes de masi. in
cronica sa, Oproiu imprumuta, inca din start, tonul de joa-
ca sugubeatd, adolescentind al piesei, glosand din intro
asupra titlului piesei. De fapt, intro-ul e expresia polemica
a autoarei cu privire la propria profesie si la pretentiile de
»obiectivitate” scortoasa in exercitarea evaludrii critice, iar
comparatia de final, pe cat de feminina, pe atat de virulen-
td, e 0 marca tipica pentru stilistica sa inconfundabila:

Cronicarului nu i se da voie sd pund note. Daca ar face-0,
daca ar spune, de pilda: textul are nota 7+, actorul X
»magna cum laudae”, iar actrita Y e declarata corigentd —
si confratii si cei prost notati s-ar supara. Cu toate acestea,
cronica (exceptand, fireste, pe aceea contindnd jumatate
descriptia subiectului si jumatate lista actorilor, care au in-
terpretat ,,cu cdldura”, ,,cu emotie”, ,,cu mare putere de in-
teriorizare”) cuprinde, in fond, mai multe note si o medie
generald pe care cel ce scrie le pune dupa puterea mintii si
pregatirii sale. Uneori aprecierea e pusa in vazul tuturor,
alteori e infaguratd in zeci de scutece, ca un copil infofolit
prea tare, cdruia nu-i mai vezi decét nasucul, dar il auzi
scancind.!

A

! Ecaterina Oproiu ,,A fi sau a nu fi in notd”, in Teatrul, nr. 2,
1956, p. 74.
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In fond, in cronici, abordarea Ecaterinei Oproiu pleacd
de cele mai multe ori de la o observatie directa, in acelasi
timp foarte personald, dar §i oarecum generalizabila, ori
chiar de la o anume senzatie care il trage pe cititor de
maneca si-1 invitd la un fel de colocvialitate cu aer de
suetd. Acest tip de atitudine stilistica are, pe de-0 parte,
efect de democratizare a relatiei cu publicul tinta, dar si
induce, nu numai n contextul discursurilor dominant
normative si standardizate ale epocii, o intimitate care
implicd investitia de incredere. De exemplu, in aceasta
cronicd dedicata Cadavrului viu de la Teatrul Tineretului
(regia Constantin Sincu), care debuteaza cu noi sdgeti la
adresa criticii teatrale circumstantiale:

Nu ne plac cronicile in care se spune: , Intentiile sunt ad-
mirabile, tema e de actualitate arzatoare, nivelul ideologic
excelent, dar, din pacate, tratarea este execrabild, persona-
jele adevarate fantose, iar conflictul e sub orice critica.”
Sunt 1nsa si situatii n care lipsa de tarie a cronicarului are
ntr-un fel scuze, caci unele spectacole sunt facute parca
inadins pentru a feri pe cei ce le vad de emotii puternice,
sau a-i feri de a-si face vreo problema. in fata lor, indigna-
rea este totusi nedreaptd, precum entuziasmul ar fi exce-
siv. Cronicarul devine posac ca un poet parasit de muza.
Cand spun acest lucru, acum cand scriu despre spectacolul
Cadavrul viu (Teatrul Tineretului), nu fac o apreciere ge-
nerald, ci — dacd imi permiteti — 0 confidenta.

in plus, trecand de acest intro ,,confidential”, autoarea
insista in complicitatea cu cititorul — prezumat ca profe-
sionist teatral, ori macar spectator consecvent —, marcand
faptul ca va evita (refuza?) si faca lucrurile care se

A

! Ecaterina Oproiu, ,,Virtutea si viciul cuminteniei”, in Teatrul,
nr. 3, 1956, p. 77.

228



Evolutia structurilor de discurs: gennri, stilistica, retoricd

asteapta de obicei de la un critic teatral: sd-si domoleasca
ori chiar sa-si reprime meditatia personalizata, ,,sd-1 pund
amortizor”, 1n beneficiul rezumarii celebrei piese a lui
Tolstoi, ba chiar a povestirii de ,,citeva istorioare despre
batranul conte care, Imbracat in rubascd, ard pamantul
mujicilor”. Sarcasmul acestei intorsituri de fraza are tri-
pla bataie, desigur: pe de-0 parte, contrazice obraznic
structurile fixe, normate ale cronicii ,,dramatice”, pe de
alta ironizeaza stereotipiile referentiale de tip sovietic la
adresa marelui scriitor; in fine, face din nou cu ochiul
catre partenerul de receptare, sugerand implicit ca benefi-
ciarul textual e unul suficient de citit ca sd nu aiba nevoie
de repovestirea unui text clasic, nici de continutul borca-
nelor de lexicon cu privire la contele in rubagca. Evident,
corpusul cronicii se va acumula, argumentat, pe sustine-
rea caracterului mediocru al unei puneri in scena care
beneficiaza, totusi, de cativa actori de bund calitate (Al
Critico, Olga Tudorache).

Aproape nu existd cronicd, in acest scurt interval de
colaborare la Teatrul, in care textul autoarei sa para tern,
ori macar ,,de serviciu”. Si atunci cand e concis (ceea ce,
spre deosebire de colegul de redactie Stefan Aug. Doinas,
i se intAimpla destul de rar), titlurile sunt percutante, iar
scriitura lucreaza la cald, uneori cu nedezmintit entuzi-
asm care se dubleaza de competentd cercetatoare, cum e
cazul cu, probabil, cea mai incitantd dintre cronicile sale,
cea la Omul care-aduce ploaia, de Richard Nash, in regia
lui Liviu Ciulei® (debutul siu regizoral in teatru, de alt-
fel); alteori, textul e imbibat cu un umor sfichiuitor, ca in

! Ecaterina Oproiu, ,,Ca si pornesti o ploaie”, in Teatrul, nr. 6,
1957. E de remarcat aici ,,lectura indragostita” cu care autoa-
rea se apleaca nu numai asupra regiei, ci si, in special, asupra

interpretarii lui Clody Bertola, un omagiu de antologie.
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aceastd descriere a atmosferei melodramei lui F. Vinea,
Secretul doctorului Bergman, montata la Giulesti:

Studentii par niste elevi de liceu din Targu Neamt, joi du-
pa amiaza, in gradina publica. Bineinteles sunt voiosi si
limbuti, cici nimeni nu-si poate Inchipui doi adolescenti
stand pe o banca fara sa chicoteasca. [...] Fiecare tabara
este tratata intr-un singur ton, adica fie alb-argintiu si dia-
fan, fie in culoarea intunecata in care merita sa fie Infatisa-
te fapturile infernului. Virtutile si viciile au fost si ele
repartizate fira compromis.*

Sunt cazuri Tn care cronica atinge dimensiuni aproape
eseistice, iar autoarea simte nevoia de a acorda autorului
o0 atentie speciala, care sa-i recontextualizeze prezenta si
sa-1 extragad din cliseele de receptare ale literaturii deja
canonice. Tntr-unul dintre ele, Ecaterina Oproiu se lasd
chiar dusa de val, in acolade si fandari de film de capa si
spada, depasind cu mult dimensiunile reale ale temei si
subiectului — cum e cazul cu o cronica la Omul cu mar-
toaga de George Ciprian, montatd la National, in care
nevoia imperioasd de a-l recupera pe autor are intaietate
asupra valorii propriu-zise a spectacolului (regia lui Al
Finti ,,are In primul rand un merit pasiv’!):

Veselia este aici mai cruda ca oriunde aiurea, este veselia
lugubra a unei carciumi de peste drum de cimitirul Bellu,
cu un taraf infernal care intovaraseste pe cei care trec pe
un alt tarAm, cintindu-le sinistru: ,,Tarabumbara!”, sau
»La moara la Harta-Tarta”. [...] De aceea chiar 1n actuala
versiune, Chiricd emana o bundtate apostolica. Chipul sdu

A

! Ecaterina Oproiu, ,,Piese fara intrebari”, in Teatrul, nr. 11,
1957, p. 67.
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alb ca varul, trist, permanent trist, aminteste de Cristos is-
pasind pacatele omenirii..."

Pe de alta parte, e de subliniat faptul ca retorica Ecate-
rinei Oproiu ramane, in volutele sale siltarete si atit de
disponibile pentru strategii de captare a cititorului catre un
dialog imaginar, intersubiectiv, o exceptie in sine. Fiindca
tonul general al materialelor publicistice, intre care cronica
acopera cantitativ aproape jumdtate, raimane dominat de
pretentia implicita a sobrietatii obiectivizante. In schimb, e
important sa retinem faptul c&, pentru perioada de Tnceput
a revistei Teatrul, tendinta de reechilibrare a relatiei tex-
tuale dintre cele doud paliere ale cronicii constituie o con-
stanta, pentru o buna parte dintre redactori. lar textele lor
incearcd, adesea, sa sard peste constrangerile normativ-
ideologice, ori macar si se strecoare printre ele, Th buna
intentie de a da spiritului critic consiStentd si temeinicie
argumentativa. Florian Potra, de exemplu, care la randul
sdu se va concentra in urmatorii cativa ani catre critica
cinematografica, scrie in aceasta perioada abundent croni-
ca teatrald, iar articolele sale, cuminti, atente, detaliat de-
scriptive fac parte din aceeasi familie spirituald cu a
cerchistilor sibieni, in directa relatie cu etosul reteatraliza-
rii. Ceea ce nu il impiedica pe critic ca, in acelasi timp cu
admiratia fatd de Radu Stanca, sd-si argumenteze aplicat,
cu probitate, rezervele cu privire la vreun spectacol sau
altul al acestuia:

Consecventa e o plantd cu parfum placut oriunde creste,
dar parca e mai reconfortantd cand o Intalnesti in campul

! Ecaterina Oproiu,A ,,Poezia lui Chiricd”, in Teatrul, nr. 2,
1957, pp. 71-73. In spectacol, Chirica era jucat de Grigore
Vasiliu Birlic.
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artei i, indeosebi, al artei regizorului. Regizorul sibian e
unul dintre aceia care fac ce spun, al caror cuvant tiparit
sau rostit 1si gaseste acoperirea in faptul artistic. Deunazi
pleda pentru reteatralizarea teatrului si acum isi intareste
ideile Tntr-un spectacol clar, fara reticente, cum e Maria
Stuart. [...] Astfel, Maria Stuart raméane un spectacol ad-
mirabil gandit de regizor, un spectacol de simplitate since-
ra, de teatru caligrafiat intr-o scriitura clasica — sa nu uitdm
eleganta traducere implinita chiar de Radu Stanca — dar fa-
ra protagonistii de talia absolut necesara, fara implinirea
pe care o dau numai marile interpretiri actoricesti."

Potra e un analist, de cele mai multe ori, extrem de atent
si de aplicat, pentru care demersul descriptiv, detaliat,
functioneaza ca fundament pentru orice incercare de eva-
luare — e insd evident, inca din acesti ani de junete, ca, pe
langa vaditul sau interes fatd de textele clasice, e un vizu-
al, 11 place sd povesteascd cadrele vidzute, costumele,
gestualitatea si mimica. Si, chiar daca stilistica sa e mult
mai putin spectaculoasa decat a colegei Oproiu, nici el nu
se arata deloc ezitant in a-si argumenta diagnosticele cri-
tice, chiar cu tinta destructurarii, la vedere, a discursului
ideologic sablonard:

Lectura piesei Nach dem Gewitter (Dupa furtund), dar
mai ales spectacolul timisorean cu aceastd piesd trezeste o
nedumerire intemeiata: e oare natural ca dramaturgia si ar-
ta scenica in limba unei minoritati nationale si parcurga,
mai precis: si refacd — la interval de ctiva ani — un drum
pe care literatura i teatrul roménesc l-au incheiat si

A

! Florian Potra, ,,Scanteile unui foc posibil”, in Teatrul, nr. 1,
1958, pp. 60-62. De notat, fie si cu titlu anecdotic, ca rolul
Mariei Stuart era jucat de insasi sotia regizorului, Dorina
Stanca.
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depasit? Nu e mai firesc, oare, ca un teatru cum e cel ger-
man din Timisoara, de pilda, si foloseasca deplin cuceriri-
le definitive ale culturii noastre, in general? Fiindca,
aceasta piesa a lui Johann Székler ne situeaza, dintr-odata,
in coordonatele primelor, inca timide, incercéri de drama-
turgie realist-socialista. Observatia aprofundata asupra
realitatii, indeosebi preluarea ei dramaticd, sunt substituite
printr-o teza politicd si morala, insuficient filtrate printr-o
emotie de arta. [...] Intr-o asemenea ambianta nici nu s-ar
fi putut desfasura decat un spectacol diletantist si natura-
list. Cu foarte putine exceptii, miscarea interpretilor a fost
stAngace si greoaie, grupurile s-au compus anapoda, repli-
cile au fost rostite elementar, fard adresa. Finalurile de
tablouri s-au produs — toate — pe goluri de tensiune si chiar
pe goluri materiale, dupa ce scena raméanea inerta si solita-
ra clipe de-a randul. [...] Pe scurt, o totald absentd a
regiei.!

Cum sectiunea de fatd e dedicata retoricii, s remarcam
voioasa incredere a autorului cu privire la ,,depasirea”
fazei vulgarizant schematice a realismului socialist, catre
,cuceririle definitive ale culturii noastre”, intemeiate pe
observatia profunda si pe filtrarea artistica. Faptul ca arti-
colul apare cu doar trei luni Tnaintea declansarii, in mai
1958, a noului val de atac, virulent normativ, asupra cul-
turii In sensul ei larg (arte, stiinte, educatie, presa etc.),
recitirea la distantd a fragmentului de mai sus ii imprima
un aer de naivitate involuntara ce capata, retrospectiv, un
anume fior dramatic.

! Florian Potra, ,,Drumuri care duc inapoi”, in Teatrul, nr. 2,
1958, pp. 58-59. Regia era semnata de Ottmar Strasser.

233



Miruna Runcan

Dominanta dramatica a cronicii — strategii
interpretative

Fara sa fi masurat statistic raportul dintre cronica pre-
ponderent dedicata dramaturgiei si cea aplecatd spre spec-
tacolul ca atare, o simpla lectura atentd a revistei Teatrul
de dupad mai 1958 ar face sa incline balanta, mécar o vre-
me, catre cea dintai varianta, efect evident al presiunii
enorme puse de forurile de partid, in vremea dezghetului,
pe lectura ideologica si, deci, indirect, pe felul in care e
scris textul si pe semnificatiile sale, cdt mai precise, mai
fixate in norma realist-socialistd readusa in prim plan. Pare
totusi inutil sa incercdm sa scanam istoric, din punct de
vedere retorico-stilistic, tot acest evantai de hermeneutica
literara, care face, de nenumarate ori, apel la acelasi plicti-
cos si cenusiu ton, utilizind ad nauseam lexiconul lecturii
ideologice de sorginte sovietica.

Ne vom opri insd asupra unor situatii care radiografia-
za, prin intermediul retoricii, fenomene mai ample legate
de relatia criticului cu opera, a textului cronicii cu desti-
natarul-cititor si, totodata, referitoare la strategiile utiliza-
te de critic in prezentarea unui text sau unui autor, in
raport cu climatul politic al epocii. Tn acest sens, o situa-
tie 1n totul simptomaticd ne oferd o amplad cronica-eseu
semnatd de Emil Mandric la un spectacol cu intentii oare-
cum neobisnuite, cu Azilul de noapte, pus in scend de
regizorul si actorul Constantin Anatol la Nationalul clu-
jean. Tanar critic aflat in plind ascensiune, care va renun-
ta insa la carierd in favoarea regiei de teatru (devenind in
deceniile urmatoare si de cateva ori director de institutii,
la Piatra Neamt si la Teatrul Ion Creangd din Bucuresti),
Mandric activistul cultural se intalneste in acest eseu cu
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Maxim Gorki, parintele de necontestat al realismului so-
cialist, dar si cu o incercare regizorala insolitd a lui
Anatol: aceea de a nu crea doar o montare a Azilului de
noapte cu doud distributii, ci de a structura doud specta-
cole diferite, cu premierd simultand, pe baza aceluiasi
text: un spectacol montat mai degraba in cheie clasic-
realista, de sorginte stanislavskiand, si un spectacol mai
dinamic, dar si mai tezist, ca sa zic asa ,,stilizat”, cu dis-
tributie mai tanara. In caietul-program, Anatol se multu-
meste sa foloseasca termenul de ,,experimental”, dar atét
schitele de decor din revista ale lui Theodor Th. Ciupe —
un adevarat tur de fortd cu doud scenografii paralele,
complet diferite, slujite de o stilisticd a iluminarii care
trimite la cinemaul de la Weimar —, cat si consideratiile
incruntate ale lui Mandric trimit la expresionism. Sa re-
cunoastem, pentru critic, orice critic, o0 asemenea situatie
ar fi Tn sine o provocare; iar in cazul particular pe care-I
analizim aici, si care dateaza de la inceputul lui 1959,
deci in plind perioadd de virulente procese de intentie
ideologica, sarcina lui Emil Mandric pare a fi una ,,curat
de partid”, lucru dovedit inclusiv de plasarea eseului sau,
in economia sumarului revistei, in prima sectiune, mult
Tnainte de cea a cronicilor curente.

Mandric pleacd in analiza de text, care va sluji drept
norma de interpretare pentru celelalte doua parti, dedicate
spectacolelor, de la o ,,ciudata” afirmatie a lui Gorki din
1932 (chiar anul marii consfatuiri a scriitorilor sovietici,
care marcheazd definitivarea principiilor realismului so-
cialist ca norma obligatorie) cu privire la propria sa capo-
dopera din 1902: ,,Azilul de noapte este o piesa invechita,
poate chiar daunatoare in zilele noastre.” Evident, centrul
de greutate al analizei literare a lui Mandric e fixat pe
contrazicerea acestei afirmatii, din perspectiva intentiilor
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originare ale autorului insusi, unele mult prea subtile pen-
tru a fi detectate de cititorul de rand si chiar de buna parte
dintre regizorii care montasera, pretutindeni in lume, ce-
lebra piesa ca pe una ce contine, In miezul ei, un patos
protestatar cu potential revolutionar. In acest scop, criti-
cul face ample volute retorice (stilistica sa e remarcabila
exact prin oratoria sa bombastica, de sedintd de partid):

Drama Azilul de noapte a fost creata pentru a da la iveala
cercul de mizerii si neputinte ale ,,fostilor oameni”, in care
strabat franturi de splendidd umanitate. In ea acuitatea ro-
mantica din vechile nuvele cu vagabonzi cedeaza, filosofic
si psihologic, unei tratari profund realiste. Vietuirea per-
sonajelor in conditii de insalubritate morala si sociald ex-
clude eroismul. La urma urmelor, mocirla nu poate fi
»tezaur de margaritare”. Ceea ce Gorki a tinut sa precizeze
ca un post-scriptum decisiv la seria ,,povestirilor despre
vagabonzi”. ,.In vremea cind a aparut Azilul de noapte —
nota criticul Vatlav Vorovski —, autorul isi rostise rechizi-
toriu «indraznet» Impotriva societdtii civilizate si, prin
aceasta, vagahbonzii romantici isi terminasera de jucat rolul
lor. Acum, dupa ce aruncasera in fata societatii «adevaruly»
lor — mai precis al autorului — despre ea, se vadi ca ei Insisi
au nevoie sa li se spund adevarul despre ei.” lar acest ade-
var, drastic ca o sentintd, prabuseste, cum numai injosirea
si infrAngerea omului, virtual inzestrat pentru o viata dem-
na de lauda, poate prabusi. Din insusi miezul amar al aces-
tui adevar, Gorki inaltd acorduri solemne care slivesc
mdretia omului si a faptelor sale indreptate spre mai bine."

Evident, contradictia internd dinauntrul acestei de-
monstratii — cum ca Gorki, cel din 1902, nu a dorit sa-i

! Eugen Mandric, ,,Azilul de noapte intre clasic si experimen-
tal”, in Teatrul, nr. 4, 1959, p. 39.
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eroizeze pe vagabonzi, dar totusi prin glasul lor (care e,
vezi bine, al autorului) e slavita maretia omului, nu-i pro-
duce nici autorului, nici redactiei niciun frison interoga-
tiv. Analiza de text se dezvolta intr-un soi de
caracterizare normativa a personajelor celor mai impor-
tante, un indrumar de aproape doud pagini, despre felul in
care, conform suscitatului Vorovski si altor specialisti ca
el din cdmpul sovietic, trebuie inteles si interpretat fieca-
re: Vaska Pepel, Baronul, Actorul, Luca si, fireste, Satin,
au parte de o fisa esentializatd in cate-un paragraf, in ace-
lasi stil vibrand de alamuri. Pentru ca apoi, dupa deja
asteptatele asteriscuri, sd urmeze mai intai un rechizitoriu
la adresa regizorului care, luat cu asprime la intrebari cu
privire la declaratiile sale din caietul-program cu privire
la creatia a doud spectacole in paralel, s-a incurcat, inti-
midat, in confuze explicatii despre posibilitatea mai mul-
tor ,,viziuni”. Cum adica mai multe?

ton profesoral. Credem cd vom fi bine intelesi dacd vom
aminti adevarul banal dupa care creatia regizorald (auten-
ticd) nu este si nu poate fi o intreprindere capricioasa. Or,
afirmatiile explicative ale lui Constantin Anatol din caie-
tul-program atesta faptul cd drama gorkiana, la baza careia
stiut este cd std o conceptie unitara despre lume si societa-
te, a inspirat regizorului doua atitudini simultane, doud su-
pra-teme, in sfarsit, unghiuri diferite de intelegere si
tratare a mesajului ei realist-critic. Logic vorbind, aceasta
se poate numi fie obiectivism, fie — ceea ce este mai
aproape de adevar — 0 fragmentare a ideii artistice definite
prin aprofundare de regizor, n parti care au devenit de si-
ne statatoare. [...] Mentiondm ca C. Anatol a retractat, in
urma dublei premiere cu Azilul de noapte, unele din n-
semndrile sale din caietul-program. Lucru judicios, fiindca
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in realitate pot fi luate in discutie aga numitele ,,indrazneli
experimentale”, insa nu ca rezultat al unei conceptii regi-
zorale net diferite de aceea a primului spectacol, ci ca
elemente vadind incercari de actualizare in expresie, ne-
conforme cu spiritul piesei. Tribulatiile (se pare, totusi, ca
C. Anatol cultiva unele inclinatii speculative) nu sunt insa
din cale-afard de interesante, tindnd seama ca programele
de sald se vand 1n continuare spectatorilor, starnind confu-
zii!
A retractat, bietul regizor, ce sa fi facut? De altfel, in ur-
ma acestui raport politienesc mascat in eseu analitic, al
doilea spectacol, cel cu echipa tanara, nici nu s-a mai
reprezentat dupa premierd. Nu stim dacad s-au retiparit si
caietele-program...

Trebuie insd sa tinem constant seama de insistenta
responsabililor culturali, in toata perioada supusa cerceta-
rii, pe rosturile, dezvoltarea, importanta dramaturgiei
originale, dar si pe ce e, si ce nu e legitim sa fie reprezen-
tat teatral din dramaturgia vesticd si estica a vremii, ba
chiar, asa cum am vazut anterior (inclusiv in studiul de
caz dedicat campaniei Cum va place din 1962), asupra
felului 1n care ,trebuie” cititi si interpretati clasicii prin
filtrul lecturii ideologice a realismului socialist. Sd ne
amintim c&, in rapoartele la consfatuirea din iunie 1958,
critica teatrald este din nou somata sd se aplece Tn mod
sistematic asupra dramaturgiei, aceasta fiind datoria ei
primara, de ,,indrumator” in cAmpul cultural al momentu-
lui. Efectul generalizat al acestei perspective impuse de
neostalinizarea de dupa 1958 este acela ca analiza de text a
criticului de teatru va fi vazuta de criticul insusi, ca si de
cenzorii si, in final, de cititorii sai, ca un fel de indicator

! Ibidem, p. 42.
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de traseu, o sdgeatd care iti aratd drumul: un drum ce va
conduce, in final, nu neaparat citre analiza spectacologica
cat, mult mai pregnant, catre formatarea ipotetica a con-
structiei de semnificatii in mintea beneficiarilor, fie ei ar-
tisti sau spectatori. Acest proces si explica discursul de
raport politienesc din cronica-eseu a lui Mandric la Azilul
de noapte, dar si retractarea facuta public, la nivel national,
prin intermediul aceluiasi eseu, a regizorului spectacolului.
Insi, probabil mult mai important, tonul intregului discurs
deschide drumul cétre cenzurarea integrald a versiunii a
doua, experimentale a spectacolului in urma unei interven-
tii critice. Am izolat acest caz numai pentru ca el deconspi-
ra in mod fatis felul in care exercitiul retoric-interpretativ
putea deveni, in anumite cazuri, exercitiu de constrange-
re/putere pur si simplu. Chiar daca, in intervalul cercetat,
gasim putine situatii de asemenea virulenta — in primul
rand pentru ca, Inainte sa iasd la public, spectacolele tre-
ceau prin setul reglementar de vizionari ale cenzurii, for-
mate din activisti culturali care vegheau la corectitudinea
normativa a mesajelor si (mai mult sau mai putin a) esteti-
cilor regizorale — situatia de mai sus surprinde atmosfera
momentului si radiografiaza, voluntar-involuntar, un fe-
nomen.

Pe de alta parte, 1nsa, strategiile retorice ale criticilor
vor evolua Tn timp, utilizand tocmai acest textocentrism,
atunci cand ferestrele de comunicare cu exteriorul vor
incepe sa se intredeschida, producand uneori piruete din-
tre cele mai stranii. Mai ales 1n ceea ce priveste textul de
teatru striin, clasic sau contemporan, sofisticatele dante-
larii ale analizei literare isi vor pastra, bund vreme, orien-
tarea preponderent ideologica (altfel spus, cétre felul in
care trebuie inteles si, deci, reprezentat un text sau altul,
un autor sau altul); dar tinta acestor interpretari devine
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dublu orientata: pe de-0 parte, ii semnaleaza cititorului ca
»s-a dat voie” sia fie reprezentat cutare sau cutare
text/autor, Tnainte aflat pe lista neagra; pe de alta parte,
ele propun orientdri perspectivale care au in continuare
tinta fixa, realist-socialista, dar nuanteaza sofisticat, pen-
tru a furniza o explicatie subterand in legatura cu motive-
le pentru care ,,s-a dat voie” — marcand astfel, printre
randuri, directia si gradul schimbarii politice intentionate
la nivelurile superioare, ale decidentilor. Altfel spus, reto-
rica analizei de text a criticului de teatru reprezinta, prin
ea nsdsi, (si) un filtru de comunicare intre partid, artisti
si spectatori.

Un bun exemplu Tn acest sens e dat de partea de Tnceput
a unei cronici duble pe care Mira losif o face, Th 1961,
spectacolelor Teatrului Municipal (viitor Bulandra) cu
Menajeria de sticla de Tennessee Williams si Un strugure
in soare de Lorraine Hansberry. Si remarcim nu numai
faptul ca teatrul primise aprobarea pentru a reprezenta do-
ud texte americane, relativ recente, in una §i aceeasi stagiu-
ne — lucru oricum fard precedent —, ci si ca, cel putin in
cazul primului text, avem de-a face cu un autor care fusese
de mai multe ori incriminat Tn paginile revistei Teatrul pen-
tru pesimism, sexualitate agresiva, perspectiva mic-bur-
gheza, lipsd de viziune/orientare ideologica s.a.m.d.' (Cred
sincer ca la partid Incd nu parvenisera si informatii privito-
re la homosexualitatea sa, dar, oricum, si daca ar fi fost, tot
nu s-ar fi povestit despre asa ceva in materialele de presa.)

Articolul Mirei losif propune, in partea sa de Thceput,
un fel de ampla introducere in opera Ilui Tennessee

A

! Vezi 1n acest sens articolul ,Dramaturgie fara viitor”, in Tea-
trul, nr. 11, 1957, p. 89; Vera Cilin, ,,Anxietate si neant”, in
Teatrul, nr. 6, 1958, pp. 28-29; ,,Consfatuirea oamenilor de
teatru”, nesemnat, in Teatrul, nr. 7, 1958, p. 6.
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Williams, plecand de la remarca-scut ca autorul a fost
reprezentat deja si a avut succes in URSS cu incé recentul
Orfeu n infern (se va reprezenta n viitoarea stagiune
1961-1962 si la Nationalul bucurestean, prilej pentru o la
fel de ampla recuperare critica, semnati de B. Elvin'). De
aceasta datd, mic-burghezul sudist este insd, din start,
conform traducatorului sdu in rusa, G. Zlobin, un autor
dramatic care ,,reprezinta strigatul dureros al constiintei
ranite a Americii”, remarcd menita sd functioneze ca te-
mei pentru excursul exploratoriu al criticului roman. Pe
buna dreptate, am zice noi, piesa aleasd de Teatrul Muni-
cipal si de directorul Dinu Negreanu nu i se pare, insa,
Mirei losif una dintre cele mai reprezentative, mai intere-
sante, in ansamblul scrierilor lui Williams (preferintele ei
se Tndreaptd mai degrabid catre Trandafirul tatuat, Un
tramvai numit dorinta, Camino real ori Orfeu...), suges-
tia fiind ca, dincolo de compozitia echilibrata si de oferta
de roluri de caracter, piesa raimane, In bund masurd, cam
melodramatica. Dar...

Sensurile acestei piese ne apar mult mai limpezi si mai de-
finitorii pentru constiinta protestatard a eroilor ei daca
consideram Menajeria de sticla din perspectiva dramelor
care i-au urmat. [...] Dar nu acesta este continutul de idei
al piesei lui Tennessee Williams. Fiecare scena este insoti-
ta si comentata de monologurile lui Tom, si acestea dau un
sens larg, cu profunde ecouri generalizatoare, povestii ro-
mantice a Laurei, proiectand-o pe un fundal socio-istoric.
Comentariile lui Tom cuprind aspecte largi ale societatii
americane din epoca respectiva si invitd spectatorul la
reflectii si intelegere. Ele deslusesc unele aspecte ale ,.tra-
gediei americane”, ale dramei milioanelor de americani

B Elvin, ,,Orfeu in infern”, in Teatrul, nr. 7, 1962, pp. 90-94.
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mijlocii, pe care mecanismele sistemului monopolist Ti ex-
clud din circuitul avutiilor materiale, ducandu-i la dezori-
entare, la disperare neputincioasi. [...] Protestand
disperat, tacut si intr-un fel neputincios — pe planul consti-
intei si nu al actiunii — impotriva realitatii lumii capitaliste,
eroii Menajeriei de sticla, si in general eroii lui Tennessee
Williams, nu afla insa un raspuns limpede la framantarile
lor. Semnalarea critica a unor aspecte din realitatea vietii
americane nu este insotita de o explicare a cauzelor raului
social, dupa cum nu se schiteaza nicaieri perspectiva unei
transformari sociale posibile.

Cum vedem, retorica analizei de text continua si fie una
fixatd clar in rigorile interpretarii ideologice, bazatd
structural pe rezumarea actiunii, descrierea personajelor
si extragerea semnificatiilor socio-politice imediate; o
retorica specificd imperativelor epocii, pe care le nuan-
teaza doar in sensul incluziunii unei dimensiuni empatice,
dar si realist-critice, prin intermediul artificiului drama-
turgic al comentariilor memoriale, la public, ale fratelui
Tom. Altminteri, spectacolul de la Municipal (care s-a
jucat ani la rand, inclusiv dupa disparitia Luciei Sturza
Bulandra) e citit regizoral si interpretativ cu destula aten-
tie si dedicatie, cu accent, fireste, pe interpretarile actori-
cesti (Lucia Mara, Septimiu Sever si, mai ales, Octavian
Cotescu, pe care criticul 1l considera remarcabil).

Insa, in acest proces de tranzitie stilistico-retorica de la
analiza centratd pe normativul ideologic catre o perspecti-
va cat de cat estetica de valorizare a unei piese ori a unei
dramatizari, poate cel mai spectaculos text, prin rasturnari-
le voite de perspectiva, ni se pare a fi unul semnat de Ana

A

! Mira Tosif, ,,in lumea visurilor neimplinite”, in Teatrul, nr. 3,
1961, pp. 57-58.
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Maria Narti n 1962, cu ocazia unei premiere cu Fratii
Karamazov de la Teatrul Nottara (in urma unei reforme
gestionate cu un an si mai bine inainte de Directia Teatre-
lor, Teatrul Armatei devenise Nottara, Teatrul Tineretului
fusese integral absorbit de Teatrul Nottara, devenit acum
Teatrul Mic, cu toate ca avea un personal dublu; Teatrul
Tineretului 151 pierduse, de altfel, si sala, care fusese repar-
tizatd noului Teatrul de Comedie al lui Radu Beligan). Re-
gizat de George Teodorescu, spectacolul avea o distributie
bogata, mai ales pentru cé incerca sa puna in valoare noua
generatie de actori in plind ascensiune: George Constantin,
Liliana Tomescu, Cristea Avram, lon Dichiseanu s.a.
Avem, si de aceastd data, de-a face cu o cronici-eseu de
mari dimensiuni, In care partea dedicata literaturii depases-
te vast analiza de spectacol: recitirii ideologice a marelui
roman tragic, reconsiderarii relative a lui Dostoievski si
ranforsarii deciziei de a il reprezenta scenic 1i sunt dedicate
nu mai putin de 4 pagini, in vreme ce montarea de la
Nottara acopera abia doua si jumatate.

Insa nu dezechilibrul compozitional e ceea ce particula-
rizeaza ampla cronicd a Anei Maria Narti, c¢i debordanta
energie cu care se straduieste criticul sa il prezinte cititori-
lor pe Dostoievski si capodopera sa, pastrand pe cit se
poate mai disciplinat rigorile lecturii realist-socialiste deja
incetatenite de decenii 1n spatiul sovietic, pentru a rasturna
apoi judecata cu o surprinzatoare rapiditate, intru recupera-
rea valorii universaliste a autorului. Avem, mai ntai, o
diagnoza critica clara, in litera si spiritul ,,Diamat”:

Este deci limpede ca lumea a carei crizd o investigheaza
Dostoievski este lumea burgheza, si tot atat de limpede
devine pentru noi faptul ca ideologia in criza pe care o de-
scrie el este ideologia acestei lumi. Punctul central Tn criza
de constiinta analizata de roman este nevoia de a crede in
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ceva, dorinta de a gasi un sens vietii. [...] Romancierul
ramane prizonier in granitele ideologiei burgheze. El nu
izbuteste sa se detaseze de aceasta i sa gaseasca, in afara
ei, elemente cat de vagi ale noii gandiri. Desi a vrut sa po-
lemizeze cu conceptiile si atitudinile revolutionare, el nu
dovedeste decat necunoasterea acestor conceptii si atitu-
dini. [...] Lui Dostoievski ii sunt proprii nu numai limitele
vechii gandiri, el impartaseste si starea de spirit a ideologi-
lor burghezi: teama de revolutie.*

Aparent, atitudinea autoarei impartageste integral per-
spectiva criticii sovietice de tip stalinist, elaborata inca
din deceniul al patrulea al secolului XX, conform careia
marele scriitor isi rateaza premisele proprii — conservato-
rismul mistic, critica pulsiunilor revolutionare premarxis-
te si marxiste etc. — tocmai pentru ca talentul si spiritul
sdu de observatie sunt mai puternice, mai profunde decat
teza. Ceea ce meritd insd marcat in acest fragment de
eseu este accentul care cade deja, imperceptibil aproape,
pe ,.criza de constiinta”, un concept care, pana de curand,
era mai degraba expediat in debaraua cu reziduuri ale
gandirii decadente, burghezo-mosieresti.

In plus, in demonstratia cu privire la actualitatea lui
Dostoievski se dovedeste imperios necesar sa apara un
salt de nivel hermeneutic:

in limitele acestei analize ,dinduntru” a crizei ideologiei
burgheze, Dostoievski a manifestat previziuni geniale
[...]. Unul dintre aceste conflicte tragice este fraimantarea
sterila a acelei intelectualitati cu mintea hipertrofiata, care
nu mai stie sa faca distinctia dintre bine si rdu, nu mai ga-
seste drumul spre viata reald si, considerdnd ca ratiunii

! Ana Maria Narti, ,,E actual Dostoievski?”, in Teatrul, nr. 8,
1962, p. 68.
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99 AL

»pure” i este totul Ingaduit, distruge si pana la urma se
omoara ca scorpionii, inculcandu-gi propriul venin [...].
Iata, deci, pentru ce merita sa jucam astazi Fratii Karama-
Zov: pentru ca aceastd opera este o adevarata tragedie —
tragedia aspiratiilor inalte umane, indbusite de oranduirea
care piere: nazuinta spre solidaritate, nevoia de a crede in
oameni, setea de dragoste. Aceasta tragedie este cu adeva-
rat contemporana, este o imagine dantesca a descompune-
rii unei lumi si a ideologiei ei — proces care disociaza
fiinta launtrica a acelor oameni care cad in sfera lui de ac-
tiune, pulverizandu-le personalitatea prin sfasietoare con-
tradictii. Dostoievski amplifica pana la ultima limita acel
conflict fundamental al societatii impartite pe clase pe care
Marx il defineste, in renumitul pasaj din ,Manuscrisele
economico-filosofice” ca ,autoinstrainare a omului”. Scri-
itorul analizeaza sub toate fatetele conflictul dintre ,,om si
naturd, om si om... dintre existentd si esentd, dintre obiec-
tivizare si autoafirmare, dintre libertate si necesitate, dintre
individ si specie”, fara sd intrevadd insd niciun drum de
Hrevenire completd a omului... la starea sa de om social,
cu alte cuvinte, de om uman”.!

Pastrand, aparent, acelasi ton si facand referinte la apa-
rent aceleasi texte de sprijin, Ana Maria Narti introduce cu
finete, pentru cunoscétori, ori poate din pura placere a de-
monstratiei, o perspectiva interpretativa noud, de sorginte
existentialista i neomarxista: referinta la instrainare/alienare
era, in Occident, la mare moda la inceputul anilor 1960, atat
in operele filosofilor marxisti si postmarxisti, cat si in ale
acelora care nu se revendicau de la Marx: intrezarim aici
ecouri din Omul revoltat si Mitul lui Sisif al lui Camus (cum
stim, ambele cu solide trimiteri la Dostoievski), ba chiar,
probabil, din Marcuse (Omul unidimensional nu aparuse

! Ibidem, p. 69.
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incd, dar aparuse, in 1957, Marxismul sovietic, care starnise
larg reactii in Occident si, mai aproape de noi, in lugoslavia
lui Tito). Actualitatea tragediei e datd, deci, de dimensiunea
ei dantesca, de ,,pulverizarea” personalitatii omului prin
propriile, sfasietoare, contradictii. Negocierea textuald intre
perspective, topirea, cum grano salis, a unor fragmente
ideatice provenind din filosofia culturala cu adevarat actua-
1a (avand alienarea intr-o pozitie centrald) in ansamblul
aparent conformist al retoricii realist-socialiste, semnaleaza,
o dati in plus®, i vremea schematismului si viziunii gata
preparate se apropie de sfarsit.

Si mai bine se vad semnele renegocierii textuale a per-
spectivelor marxista si non-marxista atunci cand criticul se
apleaca asupra caracterizarii personajelor (unde apar din
nou ecouri camusiene) si, mai ales, atunci cand Narti de-
moleaza fara mila dramatizarea aleasd de teatrul Nottara,
cea semnatd de Boris Livanov, consideratd proasta, ideo-
logic-vulgarizatoare (un act nu atat de curajos pe cat ar
parea azi, catd vreme, in 1962, deja era destul de vizibila
departarea culturala fatd de exceptionalismul sovietic, ce
dominase mai bine de un deceniu). Adaptarea dramaturgu-
lui sovietic pacatuieste prin distorsionarea sensurilor
adanci ale romanului:

=9

»pozitivizeaza” cateva dintre personaje (in sensul care il
are pentru noi acum termenul de erou pozitiv) transfor-
mand aproape pe Ivan si pe Aliosa in tipuri de revolutio-
nari. O asemenea interpretare intervine in insasi substanta
romanului, rasturnandu-i problematica. Ea Incearca sa in-
locuiasca tragedia launtricd a vechiului prin lupta eroicd

! Si ne amintim de interventia Anei Maria Narti in dezbaterea
despre Cum va place, desfasuratd cu jumatate de an inainte,
vezi supra.
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dintre nou si vechi: o asemenea schimbare la fata necesita
prefacerea totald a raporturilor dintre personaje si 0 noud
evolutie a faptelor — adica alta carte.

Spectacolul in cronica — reprezentarea,
vizualitatea, emotia (estetica?)

Analiza spectacolului, asa cum remarcasem deja, va
tinde, treptat, sd prinda consistentd in economia corpusu-
lui cronicii, ba chiar, Tn anumite situatii (mai ales acelea
in care textul e unul clasic, ori macar foarte cunoscut)
chiar sa preia pozitia centrald. $i aici, insa, chiar daca
normativitatea ideologica e mai putin vizibila, tehnicile
retorico-stilistice au parte de o (lentd) evolutie, care ar
merita urmaritd in nuantele sale, atit in ceea ce priveste
palierele carora li se dedica actul evaluator — regie, sce-
nografie, actorie —, cat si in privinta schimbarilor de per-
spectiva cu privire la spectacol in ansamblul lui.

In paralel cu incercirile mai mult sau mai putin origina-
le, ale lui Doinas, I. D. Sirbu, Ecaterina Oproiu de a trans-
fera catre cititor, prin analiza, o perspectiva vizuala cat mai
plastic-empatica, care sa valorifice arta regizorala, pe cea a
scenografului si pe cea a actorilor, cronicile dezghetului
au, cum am vazut, de cele mai multe ori o structura com-
pozitionald standard, in care pare ca autorul se straduieste
sa se strecoare printre jaloanele unui traseu gata configurat,
cautindu-si cu timiditate o voce proprie. in plind aventura
estetic-ideologica cu privire la reteatralizare, analiza de
spectacol se concentreaza uneori sd descopere i sa punc-
teze specificul activitatii/contributiei regizorale, cu accent
pe felul in care sunt realizate compozitiile scenice si pe

! Ibidem, p. 70.
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felul in care sunt Indrumati actorii (mai degraba in descen-
denta tezelor lui Stanca, in fond un textocentrist estetizant,
decat a viziunilor unor Horea Popescu sau Liviu Ciulei —
amatori de metafora vizuald integratoare, generatoare de
semnificatii pan- si extratextuale). Un exemplu potrivit ar
fi cel din aceastd cronicd a tinerei Mira losif, in totul cu-
minte, dar care totusi expediazd adaptarea sovietica dupa
Steaguri pe turnuri in doar doua scurte paragrafe, spre a se
concentra pe ansamblul vazut:

Regia lui lon Cojar a realizat, in primul rand, scenele de
masa, echilibrul deplasarilor in scend (o continua circula-
tie umana, chiar si atunci cand nu e ceruta de text), o anu-
me plasticitate a posturilor care traduc acea intima
familiaritate a vietii in comun, specifica eroilor, si mai ales
a facut sa apara limpede straduinta de a imprima Intregului
spectacol tonalitatea unui optimism curat si luminos, pro-
priu eroilor descrisi de Makarenko. De altfel, ideea de ba-
za a piesei a fost fertil valorificata si prin scenografie:
delicata sugerare a aspiratiilor inalte, prin colonadele de-
corului si prin stalpii cu steaguri din fundal. Lipsesc insa
din acest spectacol grija pentru detaliul revelator, slefuirea
replicilor, detasarea amanuntului psihologic, intr-un cu-
vant, finisajul. [...] Intreaga purificare morala a tinerilor,
evolutia lor (chiar sinuoasa) de la stadiul de vagabonzi ci-
nici, dezabuzati si consumandu-gi cu voluptate mizeria,
pana la cristalizarea constiintei de constructori demni, a
aparut lipsita de greutate, din pricina neconcretizarii artis-
tice a punctului de plecare: vagabonzii aparand initial
neconvingitori, miracolul transformarii lor a fost ratat.!

A

! Mira losif, ,»Spiritul colectiv in spectacol”, in Teatrul, nr. 7,
1957, p. 13. Scenografia era semnatid de Mihai Tofan, nenu-
mit in cronica. De altfel, casetele cu distributia completd nu
apar n revista Teatrul decat din toamna lui 1959.
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E de remarcat, in textul de mai sus, pe de-o parte inte-
resul focalizat pentru a transcrie ,,senzatia” creatd in
spectatorul-critic de imaginea scenica in ansamblul ei,
dar fara o descriere viguroasa, care sa depaseasca ,,migca-
rile de masa” si colonadele ,,delicat sugerate” — cu critici-
le binevoitoare de rigoare; pe de alta parte, o pendulare
incerta intre prefabricatul cu privire la ceea ce trebuie sa
se degaje ca semnificatie din text (sau, in cazul dat, dintr-0
adaptare mai mult sau mai putin conformistd a romanu-
lui) si felul in care regizorul stie sa accentueze acest flux
,»obligatoriu” de semnificatie — ,,miraculoasa”, aproape
religioasa schimbare la fatd pe care marele pedagog sovi-
etic reuseste s-o produca adunand adolescentii vagabonzi
de pe strada si obligdndu-i sd construiasca impreund, in
brigada, o fabrica socialistd; in fine, limbajul insusi, cu
lungi fraze organizate in perioadd, amestecind temitor
termeni stereotipi din lexiconul momentului (,,aspiratii
nalte”, ,.cristalizarea constiintei de constructori demni”,
,heconcretizare artisticd”) cu epitetul decorativ, care se
straduieste sa sugereze diagnosticul (,,delicata sugerare”,
»vagabonzi cinici”, ,,miracol... ratat”) se plaseaza unde-
va, Tntr-un registru cetos, inca indecis stilistic.

Pentru cititorul de azi, ramane insa interesant, cu tot
glissandoul de recentrare pe lectura ideologica dintre
1958-1961, cum unii dintre criticii gata profesionalizati, ca
Mira losif, pastreaza si aprofundeazd directia spectaco-
logica in cronica. in fond, tema »spectacolului din cronici”
este, stilistic i compozitional vorbind, una centrald, mai
ales din perspectiva istoriei critice pe care incercam sa o
configuram aici. Felul in care e vazut spectacolul are de-a
face, cred, cu o combinatorie intre doud dimensiuni asupra
carora se concentreaza atentia cronicarului, a caror coexis-
tentd transpare in text, chiar daca adesea cele doud sunt
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complet topite una in cealalta: interesul descriptiv fatd de
vizual (cum am mai precizat de cateva ori, Teatrul acorda,
ciclic, pagini substantiale ori chiar serii unor eseuri referi-
toare la scenografie, la care contribuie atét criticii din apa-
rat, ca Margareta Barbutd, cat si specialisti in artele
plastice, de la Petru Comarnescu la lon Frunzetti etc.), prin
care criticul fixeaza materialitatea reprezentarii, dar si,
adesea, 1si argumenteazd diagnosticul, si interesul fata de
accentele emotionale si fatd de atmosfera degajata de spec-
tacol in ansamblul sau.

E de discutat aici poate mai in profunzime in legatura
cu aceasta a doua dimensiune, probabil cea mai volatila,
cea mai dificil de argumentat si de transcris publicistic.
Fiindca, vezi bine, spectacolul din cronicd este o reprezen-
tare, este rememorarea si transpunerea in formatul dat,
bazatd sau nu pe notite simultane, a unei reprezenzdari. Or,
dimensiunea emotionald transcrisd in textul cronicaresc e
nemijlocit legatd de puzderie de conditiondri psihice —
capacitati de perceptie niciodatd normabile, generalizabile,
jocul actoricesc, cu privire la tipul de abordare a construc-
tiei spatiale, capacitate diferitd de descifrare/integrare tex-
tuald a viziunii regizorale ori, de ce nu?, orizont cultural,
estetic etc. Insd aceastd reprezentare a reprezentdrii e
direct dependenta si de capacititile retorico-stilistice pro-
priu-zise, de orizontul lexical, de experienta scriitoriceas-
cd, de ritmul si abilitatea tehnica ale fiecarui cronicar in
parte. Sunt deci, aici, un numar greu de cuprins de factori
care determind gradul de empatie textuald in raport cu
spectacolul ca opera finita, ca si pe cel de investitie de
incredere, pe scurt, de eficienta, pe care textul le poate
induce in cititor.
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Or, cum remarcam chiar din introducerea acestui capi-
tol, regula nescrisa, dar prezenta si degajandu-se din cople-
sitoarea majoritate a cronicilor vremii, este cea a sobrietatii
impersonale, care se bazeaza pe o obiectivitate prezumata,
din fisa postului. Paradoxal, insa, unul dintre jaloanele
operationale de bazi ale criticului e constituit de puterea
spectacolului de a stirni emotii — cdrora bund vreme li se
spune ,,artistice”, iar mai tarziu, cand vor da mugurii ,,este-
tismului socialist”, ,,emotie estetica”. Criticul (de teatru, in
cazul nostru, dar si cel din alte cdmpuri artistice) se afla,
deci, Intr-o pozitie disconfortanta, schizofrenica pe alocuri,
exercitand inconstient un exces de control in raport cu
propria sa reactie si autocenzurandu-si de cele mai multe
ori prezenta emotionald. Asta ar putea explica si insistenta
argumentativa pe ,,efectul de atmosfera”, care aparent poa-
te ,,obiectiva” reactia — fie ea de plictis, fie de entuziasm,
fie jocul nedeclarat dintre ambele.

De exemplu, un eseu cu dubla cronica, tot al Mirei
Tosif, din 1959, cu privire la doud premiere cu unul si ace-
lasi text, Povestea Unirii de Tudor Soimaru. Cum era an
centenar, multe dintre teatrele tarii montau circumstantial
fie aceastd piesda nouad, fie mai cunoscuta Cuza-Voda a
prolificului Mircea Stefanescu. Mira Iosif evita din nou, cu
inteligenta, povestirea structurii si actiunii, presarandu-le
fragmentar, cu dibacie, in cuprinsul analizei de spectacol
pentru cea dintai montare, de la Nationalul iesean, semnata
de Miron Niculescu, astfel incit sd estompeze ,,micile”
defecte de constructie. in ton cu momentul de reinghet
declamator, lauda spectacolul tocmai pentru conformismul
sdu academizant, antiteatralizant, bazindu-se pe doua ar-
gumente esentiale: retractarea aparenta a reteatralizarii, din
cuvantul regizorului tiparit In caietul-program si, de aici
mai departe, pe armonizarea montdrii cu clasicitatea
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evocativa a institutiei gazda. Cuvantul de ordine este...
,,atmosfera”.

dupa cum marturiseste in continuare acelasi caiet-pro-
gram, veleitatile de ,,stilizare” si ,,modernism” s-au lovit
de proportiile si spiritul Unirii lesene; de prezenta perso-
najelor piesei care dainuie concret in orasul secular, prin
statuile si ulitele insemnate la fiecare pas de amintirea
umbrelor istorice. Prin firea lucrurilor, ,,episodul moldo-
venesc al Unirii” nu suferd in orasul-leagan al evenimen-
tului altoiuri artistice abstracte, derivand din exercitiu
steril. [...] Ca atare, spectacolul de la Teatrul National din
lasi a fost unul fidel traditiei, bunei traditii a acestui colec-
tiv, convenind mai cu seama acestei piese si caracterului ei
declamatoriu, vag romantic. Muzica simfonicd si corala,
textele introduse intregesc piesa, subliniind ideile de baza,
marcand atmosfera. [...] Regia a mers pe detaliul istoric
stilizat, cdutand sa dea cat mai multd autenticitate (vezi
asemanarea fizicd a personajelor cu portretele din cartile
de istorie) eroilor sau unor locuri ale actiunii, ca Muzeul
Stiintelor Naturale, sediul istoric al unirii iesene etc. Deco-
rurile au slyjit cu fidelitate aceasta conceptie, rezultdnd o
conexiune armonioasa intre cadrul plastic si mesajul ideo-
logic. Astfel, micile detalii arhitectonice, ca proiectarea
discreta pe un fundal al (sic!) Bisericii Trei lerarhi, croma-
tica In tonuri verzi a actului Il sugerdnd dependenta de
steagul otoman, costumele, intreaga ambianta contribuie
la o puternica subliniere a locurilor actiunii si tot ce e legat
de aceasta.!

E de remarcat in acest pasaj delimitarea apreciativa fa-
ta de ,,altoiurile artistice abstracte, derivand din exercitiu

A

! Mira Tosif, ,,.Dincolo sau in limita textului”, in Teatrul, nr. 2,
1959, p. 74.
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steril”, n beneficiul fidelitatii fata de traditie (cuvantul e
repetat in crescendo, ,,buna traditie”). in compensatie, nu
doar piesa are ,,caracter declamatoriu, vag romantic”, ci,
din perspectiva criticului, acest caracter intra in perfecta
armonie cu conformismul canonic al punerii in scend — 0
picaturd de ironie abia perceptibild. Foarte interesant, in
partea a doua a cronicii, Mira losif nu se multumeste sa
critice un anume fel de artificialitate ,,modernizanta” a
montarii bucurestene de la Teatrul Tineretului (regia
N. Massim, din nou scenograful nu e numit, doar certat),
ci intrd in analiza comparatd, amanuntita, a rezolvarilor
regizorale sau actoricesti. Tn primul rand, face o enumera-
re in cascada a stridentelor:

faptul cd nu se recurge la redarea aseméanarii fizice a per-
sonajelor, la detaliul costumului de epoca sau la melodiile
respective nu poate constitui in sine motivul unei obiectii
critice. Totusi, cand in primul act fundalul ce reprezinta
conacul boieresc de la Majina (descris Tn amintirile lui lon
Ghica, Alecu Russo) seaméana cu o vila CCS de la Eforie,
cand personajele fara exceptie vorbesc cu ,,venisi”, ,,va-
zusi”, si din cand in cand introduc cate un ,aiasta” sau
»sorghit”, cand batranul si venerabilul pasoptist Costache
Negri merge fugind prin scend ca un baietandru, si cand
Catinca Vogoride, fiica boierului poet Costache Conachi e
imbracata intr-o rochie de nylon si cu bijuterii de 1959,
aceasta nu mai inseamna o viziune contemporana, esentia-
lizatd, asupra textului, ci lipsd de grija fatd de text...*

Micile ironii fac parte, as zice, dintr-o pozitionare
spectatoriald ce tradeaza, la o privire atenta, un conflict
interior: pe de-o parte conformismul cvasinaturalist al
montarii de la lasi este, aparent, ldudat, dar lauda e

! Ibidem, p. 75.
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circumstantiald, marcand cu finete faptul cad Miron
Niculescu a cedat unei estetici ,,de moda veche”, indusa
atat de text, cat si de conservatorismul echipei (si, proba-
bil, si al publicului, cine stie?). Pe de alta, superficialitatea
fals-novatoare a inscenarii de la Bucuresti e dezvaluita in
mici detalii care tin tot de ,,atmosferd”. E limpede ca pie-
sa montatd conjunctural 1i displace criticului in ambele
sale ipostaze, ca text — de altminteri Massim e laudat, mai
jos, ¢d a reusit, totusi sa dinamizeze actele finale, spre
deosebire de mai tanarul sau coleg care-o montase la Iasi.
Pentru ca, ulterior, spre binele cititorului, jocul actorilor
sa fie si el analizat in amanunt, cu un intreg pasaj dedicat
lui Al Critico, interpretul lui Cuza de la Teatrul Tineretu-
lui. De altfel, cred ca merita remarcata, in scrisul Mirei
losif, incd din aceastd perioadd, atentia deosebita fata de
interpretarile actoricesti.

Asa cum am vizut, atentia criticilor fatd de scenogra-
fie si de semnificatiile pe care aceasta le poate degaja e
din ce in ce mai pregnantd. In unele cronici, mai ales
dupa 1960, se poate observa cu usurinta placerea descrip-
tiva-evaluatoare a autorului, cum e cazul cu eseul inter-
pretativ dedicat de Florian Potra celei dintdi montari a lui
Liviu Ciulei cu Azilul de noapte (regizorul va reveni
aproape obsesiv la acest text, cu spectacole complet dife-
rite, chiar dacd pe scena aceluiasi Municipal/Bulandra, in
1968 si in 1974). Potra porneste abrupt, decis, in evalua-
rea spectacolului de la ,,impresia” ca regizorul nu a acor-
dat suficientd adancime personajelor gorkiene, in pofida
unei distributii judicioase, dar care nu reuseste sa produ-
ca, In ansamblu, emotia tragica si vibratiile filosofice la
care criticul (ca si publicul avizat) s-ar fi asteptat. Una
din explicatii ar fi tocmai atentia majora acordata de artist
realizarii sale scenografice:
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Dupa parerea noastra, la elaborarea conceptiei despre care
vorbeam a contribuit si faptul ca regizorul Ciulei a fost
dublat de scenograful Ciulei, acesta din urma luand-o
uneori Tnaintea celui dintéi. (Cand spunem scenograful, in-
telegem plasticianul, omul deprins in primul rand sa gan-
deasca vizual.) Adevarul e ca decorul actelor I, II si IV
(azilul propriu-zis) e excelent, in ciuda abaterilor de la in-
dicatiile de autor. Sensul de groapa adéanca si fara soare e
expresiv surprins in verticalitatea structurii de lemn a patu-
rilor suprapuse, la care se adaugd doud sau chiar trei ele-
mente esentiale: usa de sus, iesirea, care da n tinda si nu
ia lumina de la soare, dar e scildata, totusi, intr-o lumina
rece si dusmanoasa; scara in spirald dreapta; si usa ce da —
la nivelul scenei — in bucatarie, unde pélpaie festila unei
lampi de petrol. Din aceastd bucatarie razbate tot timpul
un fior de cavou semiobscur si Infricosator. Metafora plas-
tica, fard a fi ostentativa, ¢ mereu expresiva: sus — falsa
lumina, jos — moartea, groapa; la mijloc, compartimentari-
le aproape egale, uniforme, ale unei existente trogloditice;
e, intr-adevir, un lacas al disperarii, al sufocarii fard sca-
pare. Dimpotriva, decorul actului III e mai putin clar:
schelaria de lemn dintr-0 parte reproduce prea fidel pe cea
din actele anterioare, ,trecerea ingusta” si calcanul despre
care vorbeste textul sunt tratate insuficient, iar in ansam-
blu, decorul — care e un exterior — pare ca reprezintd mai
degrabd interiorul azilului in curs de spoire. (In plus, acce-
sul la odaile Kostilievilor e atat de meschin si mizer, incat
ne poate face sa-i asimilam pe acestia — plastic - conditii-
lor celorlalti locatari, ale vagabonzilor.

Cum vedem, vizualul critic care e Potra se avanta
intr-o descriere minutioasa a spatiului si efectelor sale

A

! Florian Potra, ,,Azilul de noapte de Maxim Gorki”, in Teatrul,
nr. 3, 1960, p. 76.
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senzorial-metaforice, inducand (nu e nici primul, nu va fi
nici cel din urmad) ideea centrald ca Liviu Ciulei e un sce-
nograf exceptional, dar nu suficient de aplicat si de pro-
fund ca regizor. Lucrul e mai putin Insemnat din punctul
de vedere al acestui palier al cercetdrii: la distantd de
peste o jumatate de secol, pasajul de mai sus reuseste,
retoric, ritmic si stilistic sd construiasca in fata ochilor
cititorului intregul ansamblu spatial, ba chiar, dincolo de
judecata criticului, sa ne ofere subtile ipoteze cu privire la
viziunea regizorala insdsi, asa cum e ea cuprinsa in de-
signul scenografic.

Cu titlu (relativ) anecdotic, ar merita spus, totusi, ca,
asa cum e descris de Potra (si apare si in fotografii), de-
corul lui Ciulei se dovedeste a fi o parafraza, ori o replica
personala, la decorul Azilului montat de Aurel lon
Maican la Nationalul din Cernauti in 1928. Atat usa de
intrare aflatd undeva sus, spre pod, cit si scara prelunga
(aici in spirald) trimit direct la viziunea maestrului inter-
belic, asa cum ne-a fost ea comunicata intr-un articol din
1946, dedicat lui Maican de emulul sdu Ion Sava, la ran-
dul lui mentor, Tn anii aceia, al lui Ciulei (pe care, de alt-
fel, l-a si debutat in dubla ipostaza de scenograf si actor).
E mai mult decat probabil ca Potra sa nu fi stiut nimic
despre decorul si viziunea lui Maican, dar e cert, cel putin
din punctul nostru de vedere, ca Ciulei a revenit de trei
ori la Azilul, dand de fiecare data alta replica spatiala
aceluiasi model — pe care Sava 1l gisea inegalabil. Dar
mult mai important, pentru analiza pe care ne-am propus-
o, mi se pare faptul cd Florian Potra e entuziast cu deco-
rul interiorului de azil, si oarecum dezamagit cu privire la
cel din actul III (de altfel, Ciulei a utilizat, In urmatoarele
doud montari, decor unic, sugerand exterioritatea exclu-
siv prin jocul actorilor si prin elemente extratextuale).
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Criticul reprogeaza aici lipsa de ,,claritate” a metaforei
scenografice: trecerea si calcanul sunt ,.tratate insuficient”,
exteriorul da senzatia, la randul lui, de interior, marcile
care trimit la viata cotidiand si la statusul proprietarilor
sunt ,,meschine” si ,,mizere”, lasand spectatorul confuz
cu privire la distanta dintre pozitiile de clasa ale celor ,,de
jos” fata de cei de ,,sus”.

Ambiguitatea acestui tratament spatial al actului Il ni
se pare, privind retrospectiv, la fel de graitoare pentru
Ciulei ca ambiguitatea de a construi, in Valurile Dunarii,
personajul negativ drept unul central, uman si inteligi-
bil/autentic. De altminteri, filmul si spectacolul apar in
acelasi an, 1960. E posibil ca Potra sa nu fi inteles, in
mod sincer, intentia subversiva a regizorului de a egaliza
tratamentul vizual dintre ,,induntru” si ,,in afara”, ba chiar
de a sugera echivalenta de status psiho-social dintre vic-
time si calai (intr-o lecturd transideologica in raport cu
Gorki 1nsusi, care, cum am vazut mai sus, avea el insusi
obiectii normative la propria lui capodoperd), tratati ca
egal de marginali, de lumpeni; dar e la fel de posibila si
ipoteza prin care criticul puncteaza un derapaj ideologic
invesmantandu-l ca (accidentald) neglijenta estetica — ,,ne
poate face sid-i asimilam pe acestia — plastic — conditiilor
celorlalti locatari” [s.n.].

Interesantd mi se pare, pentru aceasta perioadd de
tranzitie/evolutie stilistica, si o cronicd din acelasi numar,
dedicata de Mira losif montarii lui Al. Finti de la Natio-
nalul bucurestean cu Discipolul diavolului de G. B. Shaw.
Aici, fara sa insiste, din nou, asupra textului piesei, pe
care doar il rezuma, criticul isi concentreaza atentia pe
felul in care regia vetusta a condus cu nepricepere jocul
actorilor. Altminteri, cum am mai zis, Mira losif e un
critic cu ochii tinta la sarcinile interpretative ale acestora.
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De remarcat si evolutia eleganta a scriiturii, deja mature,
sigura pe ea, in asociatii pertinente si armonios dezvoltate
frastic.

Au disparut, insa, din spectacol, scapardrile tdioase si
subtile ale replicii, ironia care inunda cu un bogat subtext
peisajul dramatic, analiza sarcastica a personajelor si situa-
tiilor si, in general, ceea ce constituie climatul specific tea-
trului lui Shaw. intelegerea arbitrard a filonului romantic
din piesd, considerarea lui dupd modelele invechite ale
dramei clasice germane din categoria ,,Sturm und Drang”
—si nu in esenta lui shawiana — au dus Th mod direct la in-
consecvente in spectacol, in primul rand la realizarea
,»stricto sensu” a unei melodrame. Inconsecventele regizo-
rale s-au rasfrant si in interpretarea actoriceasca. Incredin-
tarea rolului lui Richard Dudgeon unui actor tanar putea
constitui un experiment interesant intr-un spectacol a carui
traditie pretinde experienta si maturitate artistica. Talentul
lui Florin Piersic s-a afirmat cu vigoare in unele momente
(iradierea de fortd si optimism, care dizolva in actul I at-
mosfera fariseic-virtuoasa din casa Dudgeon, ca si scena
acuzatiilor sobre din tribunal), totusi, prin jocul sdu explo-
ziv exterior, unilateral doar in marcarea laturii tempera-
mentale a eroului, actorul n-a izbutit sa acopere cerintele
spirituale ale personajului, care presupun afirmarea lucida,
retinutd, a unui caracter eroic, afirmarea unui cuget liber
de constrangere. ..!

Stilistica textului de cronica depinde 1nsd nemijlocit
de felul in care autorul se pozitioneaza in raport cu spec-
tacolul iesit la public — limitele maxime ale acestei pozi-
tiondri fiind fidelitatea (interpretativ-normativa) fata de

! Mira Tosif, ,,Discipolul diavolului”, in Teatrul, nr. 3, 1960,
p. 81.
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text, pe de-o parte, sau analiza semnificatiilor degajate de
Spectacolul vazut ca opera regizorald de sine statatoare.
Un exemplu de oscilatie nehotarata intre aceste doud po-
zitionari extreme e dat de o ampla cronicd la Puterea
Tntunericului de Tolstoi, montata de Mihai Dimiu la Tea-
trul Muncitoresc CFR Giulesti, semnata de B. Elvin. Tex-
tul aproape eseistic face parte din seria (nu prea lungd) in
care, drept urmare a dezbaterii referitoare la critica (vezi
supra), unii cronicari gi-au asumat sarcina de a urmari
procesul de creatie participand la repetitii. Ceea ce rezul-
td, in cazul de fata, nu este insa o cronicé cu elemente de
reportaj, ci o analizd care fluctueaza indecis intre norma-
tivitatea unui spectacol imaginar, un fel de lectura a in-
tentiilor regizorale in raport cu intentiile prezumate ale
lui Tolstoi, si o naratiune despre relatii, interpretarea per-
sonajelor si, vag, analiza spatiald. Cu toate cd Dimiu ,,se
distinge printr-un remarcabil spirit analitic”, totusi...

Daca luam in seama ca el a avut misiunea realizarii unei
vaste orchestratii umane, trebuind sa apeleze la interpreti
care, in cea mai mare parte, se ilustrau in comedie, si sa-i
utilizeze la maximum, si daca nu omitem ci el a fost obli-
gat de piesd sa restituie detaliat motivarile dramatice ale
comportdrii personajelor, intelegem foarte bine de ce a
imbratisat acest drum. Castigurile pe care le-a obtinut
spectacolul prin analiza lenta, stiruitoare, a eroilor, sunt
mari, desi nu lipsite de neajunsuri. Intr-adevar, dorinta re-
gizorului de a cuprinde imperceptibil publicul in jocul
dramei ni se pare daunatoare. El trebuia sa ridice, printr-0
miscare mai decisa, Intdmplarile piesei pe un promontoriu
de semnificatii artistice care sa inghete hohotele de ras cu
care o parte a spectatorilor pot Thtdmpina anumite scene.
Din cea dintai clipa trebuia sa avem in fatd o umanitate
jignita, care cautd — disperata — o iesire din cercul infernal
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al mizeriei si al umilintei §i in care opresiunea a exasperat
la maximum nevoia unei altfel de vieti. De la ridicarea
cortinei trebuia sa asistam, coplesiti, la o tragedie ale carei
sumbre culori le subliniaza — la un pol al piesei — nevino-
vatia unui copil, cutremurat de faptele al caror martor in-
voluntar este, si — la celdlalt pol — revolta neputincioasa a
unui batran care si-a pastrat intactd puritatea inimii. De
asemenea, un mai mare efort de sinteza 1-ar fi impiedicat
pe regizor sa-si impartd personajele in bune si rele (asa
cum reiese explicit din tabloul final) ramanand fidel ideii
sale, si anume, cd avem de-a face cu un univers al Thtune-
ricului. Intrucat aceasti idee l-a urmarit pe regizor de la
inceput si tot timpul repetitiilor, regretdim cu atat mai mult
insuficienta ei valorificare In spectacol.

O analiza stilistica atentd a fragmentului de text de mai
sus reveleaza un adevarat carusel al diagnosticelor vagi,
bazate pe contradictia dintre ceea ce a inteles criticul din
indicatiile sau marturisirile de repetitie ale regizorului si
spectacolul imaginat tot de critic, pe baza textului tolsto-
ian, transferat intr-un sir de ,,trebuie” sau ,,ar fi trebuit”; in
raport cu spectacolul fantasmatic din lectura, cel vizionat
aluneca, inevitabil, pe un tobogan al dezamagirilor. E greu,
azi, sa valorificim in intelesuri coerente ,,promontoriul de
semnificatii artistice”, iar constructii cum e ,,opresiunea a
exasperat la maximum nevoia unei altfel de vieti” pot lasa
cititorul perplex. Cel mai usor de tradus e ca, 1n loc sa fie
miscati, la anumite scene, spectatorii din Giulesti au reac-
tionat cu hohote de ras; dar asta poate fi efectul unui con-
trapunct comic dorit de regie, pe care Elvin nu I-a perceput
ca atare, cum tot atat de bine se poate ca, obisnuiti cu pres-
tatiile unor actori in roluri de comedie, ei sa fi reactionat

A

! B. Elvin ,,Céi noi spre drama tolstoiana”, in Teatrul, nr. 4,
1961, p. 78.
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mecanic-gregar. Cronica oscileaza, parand sa implice
aceastd a doua variantd, impunand, insa, regiei decizii mai
degraba imposibile, catd vreme trateaza efectul emotional
si nu solutiile scenice: ,,De la ridicarea cortinei trebuia sa
asistim, coplesiti, la o tragedie...” In ce fel s-a transferat
scenic ,,dorinta regizorului de a cuprinde imperceptibil
publicul Tn jocul dramei” nu ni se spune in tot cuprinsul
celor patru pagini. Cum arata de fapt spectacolul nu putem
sti, necati in aceastd ceatd de metafore cu subtext de indi-
catii autoritare.

Tntr-o cronici-eseu dedicatd de Mircea Alexandrescu
montarii lui Lucian Giurchescu, la Comedie, cu Svejk in
al Doilea Razboi Mondial de Brecht, criticul, dupa ce
dedica lungi pagini prezentarii piesei, explicarii succesu-
lui ei mondial pe baza compararii mai multor versiuni de
punere in scend, pare totusi ca cedeaza, din pricina calita-
tii spectacolului (al treilea intr-un lung sir de montari
brechtiene ale regizorului), in fata presiunii, din ce in ce
mai evidente in epocd, de a descrie narativ-evaluator
»ceea ce se vede”, in cdutarea reconstructiei de semnifi-
catie, la nivel spectacologic. Efortul e vizibil, constructii-
le retorice scapa insd, uneori, de sub control, alunecand in
platitudini dantelate, iar patinajul neindemanatic ne n-
toarce mereu la intentiile textului brechtian.

Regizorul Lucian Giurchescu are, n primul rand, meritul
de a fi gandit piesa in toatd adincimea ei si de a fi aflat
mijloacele de transpunere potrivite. El il pregiteste pe
spectator pentru declansarea actiunii si pentru acomoda-
rea lui la climatul ce solicita insa si un sentiment de groa-
zd, de oroare fata de ce va avea de urmarit. Se foloseste
n acest scop de un scurt interludiu — paza facutd de solda-
tit SS ,sferelor 1nalte”. O masca sumara le desfigureaza
chipul (pe cel conventional), descoperindu-le insd pe cel
adevarat, hidos, inspaimantator. Folosirea mastilor devine,
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de asemenea, modalitatea de caracterizare a ,,sferelor inal-
te”, dar aici masca capata expresia megalomaniei lor: gi-
ganticd §i goald. Din teasta hipertrofiata a lui Hitler ies
sunete de tidva gaunoasa, atunci cand, plin de importanta,
isi marturiseste ,,nobila” preocupare pentru soarta omului
de rand. [...] Jocul cu sala si in scena, cerut de text si acest
fel de teatru, a fost practicat cu o adevarata virtuozitate de-
a lungul intregului spectacol. Regizorul si scenograful au
gandit, cu raspundere egald as spune: cu 0 intrepatrunde-
re a sarcinilor lor, transpunerea scenica a piesei lui
Brecht. [...] Ceea ce a prilejuit depdsirea de sine a tuturor
interpretilor, descoperirea de catre ei ingisi nu numai de
ale personalitatii lor artistice, o gdndire activi a actorului
n spectacol, o responsabilitate sporitd pentru mesajul pe
care lucrarea aflata in pregtire il avea de transmis [s.n.].?

Pare, la lectura, cd avem de-a face cu un fel de tran-
scriere a declaratiilor lui Giurchescu din caietul-program,
ori cu un rezumat entuziast, incarcat de adjective (inclu-
siv la nivelul analizei interpretarilor actoricesti), al discu-
tiilor dintre critic si regizor de dupa premiera — evident in
litera indicatiilor metodologice ale lui Brecht insusi (daca
tinem seama de invocarea ,,gandirii active a actorului n
spectacol”). Oricum, antrenamentul vizual al lui Mircea
Alexandrescu pare, Tn continuare, minim, iar laudele adu-
se regizorului si scenografului care au realizat ,,Intrepa-
trunderea sarcinilor lor” nu se reflectd nicicum in textul
cronicii, cu exceptia punctarii, destul de nefericite stilistic
(conventional vs. adevarat?), a folosirii mastilor.

! Este vorba despre Dan Nemteanu.
2 Mircea Alexandrescu ,Marea fortad scenicad a pamfletului
brechtian”, in Teatrul, nr. 3, 1962, pp. 60-61.
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Exact in aceasta ordine de idei a deplasarii cronicii ca-
tre dimensiunea spectacologica si a privirii critice catre
educarea unei stilistici care sd privilegieze, la lectura,
dimensiunea vizuald a propunerii regizorale, merita sd ne
oprim asupra a doud cronici ale Anei Maria Narti, la doua
spectacole cu aceeasi piesd, la mare moda la inceputul
deceniului sapte: De Pretore Vincenzo de Eduardo De
Filippo — ambele succese de casa, dar si de critica, ambe-
le mari sanse de afirmare pentru interpretii rolului titular
(Florin Vasiliu la Bucuresti, Toma Caragiu la Ploiesti).
Probabil neintentionat la origini, axul analitic al celor
doua cronici e asezat pe descrierea hermeneutica a deco-
rului si, chiar daca intentia comparatista apare, inevitabil,
printre randuri in a doua cronicd, inclusiv in ceea ce pri-
veste interpretarea acCtoriceascd, reconstructia critica a
fiecarui spectacol in parte se produce printr-o bine stapa-
nitd tehnicd de a argumenta evaluarea prin intermediul
efectului aperceptiv. Stilistica, la nivel descriptiv, a capa-
tat deja aici o anume exuberanta care antreneaza in cititor
acea placere a lecturii care se transfera in curiozitate-
provocare, in invitatie la vizionare:

Spectacolul capatd rezonante mai acerb critice, mai vehe-
mente: dacd piesa, ca mai toate scrierile lui De Filippo,
poate fi definitd ca o comedie melodramaticd, cu unele
semnificatii satirice, spectacolul este hotarat si fatis satiric.
[...] Dinu Cernescu se striduieste sa prindd nemijlocit
ideea in imagine, sa o eXprime vizual i, de cele mai multe
ori, reuseste. Decorul lui Perahim este, din acest punct de
vedere, de o insemnatate esentiald 1n spectacol, sugerand
din chiar imaginea pe care o vede spectatorul la ridicarea
cortinei intelesul actiunii care Incd nu a inceput. [...] Per-
ahim rastoarna insa raporturile dintre erou si interlocutorul
sau mut. Monologul se desfasoard pe o platforma inaltata
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cu cateva trepte fatd de nivelul scenei, aproape pustie
(intr-un colt se zdreste un felinar, in avanscend se afld
etalate, pe un panou miscétor, revistele de reclama la o tu-
tungerie); in mijlocul scenei se ridica, masiv si alb, piedes-
talul unui colos: statuia.*

in al doilea caz, intentiile cuplului regizor — scenograf
(in cazul de fata Valeriu Moisescu si Sergiu Singer) sunt
»facute vizibile” intr-o cascada ritmica, muzicald aproape,
de imagini menite si recompuna atmosfera spectacolului
asa cum e perceputd ea in ansamblu, din fotoliul specta-
torial:

Pentru creatorii spectacolului de la Ploiesti, este important
sa-si situeze eroii cit mai exact in mediul social determi-
nant pentru existenta lor. Si, de aceea, ei scot farsa tristd a
lui De Pretore in strada. Decorul infatiseaza o piata italiana
recompusad din elemente fotografice, decupate si montate
pe cateva panouri. Gasim aici tot ceea ce cartile si filmele
ne-au obisnuit sa considerdm ca specific italienesc in peisa-
jul citadin privit prin ochii turistului: vechi statui si elemen-
te arhitectonice, o mare aglomerare de cladiri din timpuri
deosebite; undeva, mai in fund, o silueta de bloc modern in
constructie si, coplesind totul, in fundal, turnul unei cate-
drale. Totul e impestritat de reclame care acopera cerul —
mari afise cu nume de bauturi, nelipsitul ,,Cinzano”, niste
frumoase picioare de femeie recomandand o marca de cio-
rapi s.a.m.d... In mijloc, pe un podium pe care cateva ele-
mente de decor semnifica, la Inceput, camera lui Vincenzo,
mai tarziu piata, apoi chiar raiul.2

! Ana Maria Narti »De pretore Vincenzo”, in Teatrul, nr. 2,
1962, p. 77.

2 Ana Maria Narti, ,,De Pretore Vincenzo”, in Teatrul, nr. 5,
1962, p. 60.
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La doar doi ani dupa La Dolce Vita a lui Fellini, inca
nedifuzatd pe piata romaneasca pe care, insa, filmele ita-
liene neorealiste abundasera in ultimii ani, descrierea de
mai sus centreaza, de fapt, sistemul de ,,lecturd” al criti-
cului n raport cu spectacolele, semnalandu-ne nu doar
reusita 1n gasirea unei voci personale, de autor, ci §i mar-
turisind, involuntar, asupra unei directii dominante catre
care se indreaptd, hotarat, scriitura cronicii in deceniul

care va urma.
Eseistica — tinte, intentii si retorici

Sub umbrela eseisticii pot fi inregimentate, Tn perioa-
da asupra cireia se apleacd cercetarea de fatd, materiale
de tot felul, de la jurnalele de cilatorii profesionale, cu
elemente de reportaj, la foarte abundentele ,,materiale de
sinteza”, care iau pulsul critic dramaturgiei, regiei, sce-
nografiei, interpretarii actoricesti dintr-0 stagiune sau mai
multe, ori urmaresc o tema pe care revistele, cu deosebire
Teatrul, o propun spre dezbatere, fie la ordin, fie din pro-
prie initiativa; dar si textele mai ample, cu dimensiune de
recuperare istorica ori de prezentare, dedicate artistilor
romani §i strdini, autorilor dramatici clasicizati sau con-
temporani. Sunt recuperati actori din interbelic, uneori
textele publicate fiind puncte de start pentru vreo mono-
grafie (sd recunOastem, totusi, raftul nu e unul abundent),
ba chiar si unii regizori — cum e cazul lui lon Sava, de-
spre care in 1960 apare si unica monografie de pana azi,
semnatd de Petru Comarnescu (si nereeditatd); sunt revi-
zitati Caragiale, Alecsandri si alti cativa clasici, Cehov
revine constant in preocupdrile analistilor, Brecht ajunge,
cum am vazut, treptat, la mare pret, simultan cu asimilarea
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lui spectacologica. Traducerile de teorie teatrald sunt,
insd, pentru toatd perioada, aproape exclusiv din autori
(regizori, regizori-pedagogi) sovietici — si e intere-
sant-simptomatic cd i se dedicd multe materiale eseistice
lui Stanislavski, dar nu apar, fie si fragmentar, si alte
scrieri decat Munca actorului cu sine insugi, tiparita in
1955 la ESPLA.

Dar, asa cum am mai spus §i anterior, teoria teatrald e
in genere evitatd, atat In dimensiunea ei de sincronizare,
cat si la nivelul cercetarilor locale, chestiune ce revine,
uneori, nu doar punctata aleatoriu de cate un critic ori regi-
zor, ci induce chiar niste reactii ,,de buna intentie” (cum ar
fi seria de articole dedicate de Petru Comarnescu si altii
scenografiei), ori chiar neindemanatice initiative cu preten-
tie teoretica (asupra carora ne vom apleca fugar mai jos).
Acest vid teoretic, doar partial explicabil prin hegemonia
realismului socialist vazut ca metateorie, explica si relativa
omogenitate retorico-stilistica a textelor eseistice: cata
vreme perspectiva analiticd perpetueazd, in bloc si fara
prea multe tresariri, amestecul de impresionism estetic,
istoricism si normativitate a primei jumatati a anilor 1950,
si citd vreme nu intervine nicio schimbare, nicio alternati-
va In raport cu aceasta perspectiva, nici spatiul de desfasu-
rare a retoricilor si stilisticilor nu poate evolua decét in
limite precise, iar deosebirile care apar vor fi, la randul lor,
doar unele de nuanta.

Vom evita, pe cat posibil, atat jurnalele de calatorii si
reportajele din straindtate (asupra cdrora ne-am aplecat
anterior), dar si, tot pentru a evita redundanta, o buna parte
din materialele de sinteza cu pronuntat caracter normativ,
propundndu-ne sa evidentiem doar acele situatii in care
stilistica textului eseistic poate depune marturie, expresiv,
despre particularitatile de nuanta ale criticului, Intr-un con-
text istoric anume.
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De exemplu, intr-un eseu ambitios, din 1957, semnat de
seful de sectie culturald al Scanteii si intitulat sugubat
,Cateva idei despre teatrul de idei”, Andrei Baleanu ataca
cu sarcasm pamfletar nu doar lancezeala propunerilor re-
pertoriale, ci si pe aceea, sistemica, a editurilor §i institutiei
(unice) organizatoare de turnee in si din straindtate, vino-
vate, alaturi de critica teatrala incriminata in bloc, de defa-
zarea culturald prin care trece tara. Evident, semnalul,
venit direct din paginile ziarului fanion, e unul strict con-
textual, legat de briza calduta a dezghetului:

Aceste ciudatenii de necrezut le datordm extrem de teme-
rarilor nostri regizori si directori de teatru care, in goana
lor neobositd dupa ,,varietate”, n-au pregetat si Se gan-
deasca pana si la reluarea celor Doud orfeline; le datoram
preaactivelor si operativelor noastre edituri, care au de-
scoperit abia recent dramaturgia lui Maiakovski; si va tre-
bui, probabil, incd multa vreme ca sa-1 citim in romaneste,
integral, pe Brecht'; le datordm si OSTEL care nu stiu ct
mai asteaptd ca si obtinem un turneu al atat de mobilei
Berliner Ansambel [sic!]>. Le datorim, in fine, noud, celor
care ne ocupam cu critica dramatica i care, de multe ori,
uitam forta combativa a profesiei noastre i ne multumim
cu simple constatari.?

Fragmentul de mai sus, 1n nota sa de persiflare muscatoare,
trebuie citit azi ca unul de autoritate: nu orice critic isi

! Nu existd o editie completd, in roméneste, a dramaturgiei lui
Brecht, cu atit mai putin o editie de opere complete, nici la
momentul scrierii acestei lucrari.

2 Berliner Ensemble va veni la Bucuresti, cu Helene Weigel in
Mutter Courage, abia in mai 1959.

% Andrei Bileanu, ,,Cateva idei despre teatrul de idei”,
trul, nr. 10, 1957, p. 5.

A

in Tea-
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permitea, totusi, sd ia peste picior institutii, iar Scinteia era
ziarul partidului, cel care arata directia. O critica aspra, fie
ea si cu aer pamfletar, aparuta in Scinteia, echivala cu un
vot de blam si putea avea consecinte imprevizibile. Desi-
gur, eseul Iui Andrei Béleanu, unul care, in corpusul ulte-
rior acestei introduceri, nu face altceva decat sa insire
platitudini despre piesele ,,de idei” aparute in ultimii ani la
noi, vede lumina tiparului in Teatrul, dar asta nu inseamna
ca mesajul lui nu e mai putin unul de... tragere la raspun-
dere a celor ,,vinovati”, nu in ultimul rand criticii de teatru,
prea putin ancorati in realittile culturale ale momentului.
Pe de alta parte, oare cum ar fi putut criticii, ba chiar si
agentia de turnee OSTA, sa fie mai ancorate in realul tea-
tral european, cata vreme orice tiparitura si orice deplasare
din si in tard, in strainatate, trebuiau aprobate de un intreg
esafodaj activistic, impanat kafkian cu functionari care se
temeau si de umbra lor? Oricum, intrebdarile ipocrit-re-
torice ale criticului sunt organizate elegant, de sus in jos,
mimand cu abilitate umilitatea comunitara, intr-un ,,noi”,
,,C€l care ne ocupam cu critica dramatica”.

Tntr-un straniu contrast, simptomatic cu privire la ciu-
dateniile dezghetului, gasim in noiembrie 1957 un eseu al
lui Constantin Toiu, 1n perioada respectiva simplu redac-
tor la ESPLA, dar si colaborator, din vreme n vreme, cu
cronici si comentarii, la revista Teatrul. Viitorul prozator
pare a coborfi, stilistic vorbind, dintre-un alt timp, de pe
un alt tardm, iar ansamblul trimiterilor sale (nespecificate
de note, desigur) ne duce inevitabil citre studiile sale de
filosofie si esteticd din vremea razboiului, prezervate
parca, in raport cu limbajul critic al epocii, ca o gaza in
chihlimbar.

Dar, latent, psihologic vorbind — cuvantul mai continea,
comprimat, tot patosul sdu primordial. Ca si logosul, al
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carui corelativ plastic este, gestul, ca expresie corporala,
creeaza in jur campuri de fortd, umple spatiul de sensuri,
transmite scurt continuturi afective, nu mai prejos, prin in-
tensitatile lor emotionale, decét faptele extraordinare pe
care le semnificau initial. Referindu-ne nu la gestul intam-
plator, reflex, cotidian, ci la gestul teatral, amplificat de
cutia de rezonantd a scenei, prin excelenta creata de per-
spectiva, de sens, tocmai fiindca are o intentionalitate de-
liberata, ceva din functia lui magicd de odinioara, din
epoca ce o cuprinde, transpare in eficacitatea psihologica
pe care o manifest, ca element de expresie. .."

... sl tot asa, pana la final. Retorica pretentioasa, barochi-
zanta, si trimiterile filosofico-estetice la Hegel par cu
totul ciudate Tn ansamblul tonal al revistei — nici nu e de
mirare ca articolul e strecurat de redactie undeva spre
final, ca un soi de concesie facuta autorului ori vreunui
intervenient ocazional (Toiu isi didduse teza de licenta in
filosofie in 1947 si nu va debuta n volum decét in 1965).
De altfel, tema importantei i a expresivitatii semnificati-
ve a gestului teatral nu este deloc frecventata in paginile
presei momentului, iar interventia de aici rdmane, pentru
multi ani, singulard. In pofida faptului ci opozitia dintre
gestualitatea teatrald si cea cotidiand e tratata Intr-0 para-
digma de secol XIX, fluiditatea (chiar daca usor suprain-
carcatd explicativ a) discursului trimite, voluntar-invo-
luntar catre eseurile dedicate actorului de Tudor Vianu in
interbelic.

In raport cu tumultuoasele schimbiri survenite aproa-
pe pe negandite in politica roméneasca, ca si 1n politica
culturala si artistica, in doar cateva luni ale fierbintelui an
1958, analiza retoricd ne este de un sprijin nepretuit

! Constantin Toiu, ,,Despre Gest”, in Teatrul, nr. 11, 1957, p. 83.
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pentru felul in care vocea criticului de autoritate navi-
gheaza vertiginos, Tn ample slalomuri si piruete, printre
judecdtile normative, cele de gust si intentionalitatea
autoprotectiva din subtext. Mi se pare in totul exemplifi-
cator acest amplu debut de eseu al lui Florin Tornea,
dintr-un articol dedicat imaginii teatrale, dar care, in fapt,
e menit, in corpusul sdu, sd incrimineze exact ceea ce
paruse, 1n fine, cucerit pe parcursul dezbaterilor din anii
anteriori dedicate reteatralizarii (si, in fond, emanciparii
regiei de teatru ca disciplina artistica). E de remarcat, mai
intdi de toate, faptul ca autorul utilizeazd nu persoana I
plural, ca scut de neutralitate critica, ci scrie ,,confesiv”,
in nume propriu, insotindu-si introducerea de puzderie de
nuante si false eschive care sa mascheze si sa indulceasca
semnalul de alarma pe care il trage (si care, in lunile ime-
diat urmatoare, se va transforma, spontan, in acuzatii de
formalism si practicism etc.):

Dar centrarea practicii teatrale excesiv ih jurul probleme-
lor de expresie scenica — de oricata indreptatire s-ar bucura
— imi inspird, totusi, teama. Teama pentru o serie de cuce-
riri care, de-a lungul ultimilor ani, au imbogatit valoarea si
au Inlesnit definirea, pand mai ieri incetosata, a imaginii
teatrale ca o imagine alcatuita dintr-o imbinare organica a
tematicului cu scenicul. Aplaud fard reticente orice izban-
da regizorald. Dar nu stiu de ce, resimt in acelasi timp,
ridicAndu-se ca un abur inecicios din aceste izbanzi, ten-
dinta de a reduce actul teatral — atat de complex pecét via-
ta — la o singura dimensiune, la dimensiunea lui sensoriala
[sic!]. Imi face impresia ca solicitarea simturilor externe —
vazul si auzul (straduintele plastice, coloristice, muzicale,
ritmice) — incepe sa fie privitd drept modalitate-cheie a
emotiei teatrale, ca deplasarea spre ceea ce cu insistenta se

=9

proclama de la o vreme ca ,metafora teatrald” este — 1n
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raport cu formele naturaliste patentate mai ieri, pe care
le-am dori cu justete inlaturate — prin stilizare, o amagitoa-
re ramanere pe loc, sau o intoarcere pe locul dizgratiat al
formelor goale, ori al formelor destinate sd goleascd de
esenta dramatica imaginea teatrald. Sunt de o vreme pornit
sa suspectez frumoasa ambitie de a turna In poezie aceasta
imagine; sa socotesc nu doar ca o turnura pleonastica for-
mula ,realism poetic” care a circulat — si staruie in anumi-
te cercuri artistice — ci si ca o tentativa primejdioasa de a
folosi panza pretinsei poezii pentru ea insasi."

Merita remarcat felul in care, in doar trei fraze — de 0
lungime ametitoare, altminteri —, sunt inserate succesiv
digresiuni de tot soiul: cea referitoare la definirea imagi-
nii scenice ,,paAnd mai ieri Incetosatd” (care ramane, insa,
intr-un cadru de definitie absolut plat, ca ,,imbinare orga-
nica”); platitudinea ca actul teatral e ,,complex ca viata”;
explicatia de detaliere asupra ,,simturilor externe”; con-
tracararea argumentului implicit, din dezbaterile de presa,
cu privire la faptul cd ,,metafora teatrala” este o solutie
novatoare n raport cu reprezentarea naturalistd, dar si
vestejirea ,,formelor naturaliste patentate” etc. in plus, e
revelatoare eficacitatea insinuant-incriminatorie a bagaju-
lui lexical utilizat, Tncepand cu substantivele, unele slujite
de epitete grele, dintre care cuvantul paradigmatic este
aici ,,teamd”: ,abur inecicios”, ,formele patentate”,
»amagitoare ramanere pe loc”, ,,locul dizgratiat al forme-
lor goale”, ,,anumite cercuri artistice”, ,,tentativd primej-
dioasd”, ,,panza pretinsei poezii”; continudnd cu verbele
— ,,nu stiu de ce”, ,,resimt ridicAndu-se”, ,,imi face impre-
sia”, ,,sunt pornit”, ,,sd suspectez”...

A

! Florin Tornea, ,,Spre imaginea teatrala”, in Teatrul, nr. 3,
1958, p. 10.
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in fine, acest carusel de fandari pretins ,,personale”,
organizate insa Intr-o constructie in cascada, functioneaza
la primul nivel ca mijloc de preventie cu privire la mereu
incriminatul ,,exces de regie”, cu corolarul sau, ,,excesul
de scenografie” — in buna traditie de protejare entuziast-
agresiva a primatului textului; pentru ca, la al doilea ni-
vel, sd puncteze ,,maladia” prefigurata, pe care anii ce vin
se vor stradui (zadarnic, as zice) s-0 extirpe chirurgical:
estetismul asa zis ,,formalist” al spectacolului teatral.

ma incumet chiar s extind limitele incredintarii mele,
afirmand ca acest stimul [senzorial] e de naturd sa chir-
ceascd insusi intelesul pe care ei [regizorii, n.n.] 1l dau
imaginii teatrale: si comprime, adica, ideea lor despre
imaginea teatrald pana la confuzia cu imaginea scenica,
vaduvind de virtutile ideologice imaginea dramatica, ras-
turnand ierarhia functiilor ei genetice in actul de expresie
teatrala. In acest chip ajung a fi folosite dintre ele, cu pre-
cadere si ca determinante, functiile care angajeaza semne-
le, neglijandu-se ori lasandu-se ca aceste semne sa mijlo-
eascd, la voia intAmplarii, semnificatiile dramei [s.a.].!

Cum si semnele, si semnificatiile produse ,,la voia in-
tamplarii” (!) nu intrasera, inca, in vocabularul academic
uzual de la noi — structuralismul ca atare este asimilat, la
nivel universitar, abia dupd 1967 —, fandarea lui Tornea
din acest duel imaginar cu regizorii si scenografii nova-
tori pare sa aibd aici rostul de a trimite, incriminator, la
formalismul rus de inceput de secol XX, asa cum {i par-
venise, probabil, autorului prin cursurile de invatamant
politic traduse la repezeald din rusi. in mod mai mult
decat probabil, destinatarul atentionat, regizorul de teatru,

L 1bidem.
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era n totald ignoranta cu privire la Jakobson si colegii
sai, la momentul lecturii: deci fluturarea de floretd se
adresa, de fapt, sefilor lui Tornea, cenzori si decidenti
culturali de partid, cersind admiratie.

Cum am mai subliniat de cateva ori, apetitul teoretic e
foarte scazut, preferate fiind eseurile de sinteza pe diverse
teme, multe dintre ele apartindnd agendei politice a unui
moment sau altul. Cu toate astea, absenta acestui apetit
este deplansa constant de criticii-activisti si de alti publi-
cisti, fara ca aceste proteste recurente sa aiba consecinte
spectaculoase. Majoritatea celor care iau pozitie in acest
sens nu se apleaca (nici atunci, nici ulterior) asupra ela-
borarii unor demersuri teoretice personale, ori alcatuirii
unor lucrari de sinteza cu dimensiune teoretica si cu ori-
zont deschis catre dezbaterile (internationale ale) vremii,
multumindu-se doar ,,sa deplanga”; ori, dacé o fac, studii-
le vor fi dedicate, n viitor, literaturii dramatice, nu tea-
trului ca spectacologie (cele mai relevante exemple sunt
ale lui Paul Cornea si Andrei Baleanu). Momentan, insa,
in intervalul studiat aici, o figurd singulara face Valentin
Silvestru, care are cateva interventii eseistice cu pretentie
teoretica, unele dintre ele reluate peste ani in volume de
eseuri sau n alte tipuri de lucrari."

Un prim articol amplu de acest fel e dedicat de Silvestru
»Formelor comicului”, in 1958. Eseul e impanat cu referin-
te din Aristotel, Gogol, Maxim Gorki s.a.; autorul il cearta
nitel, intelept si superior, pe George Calinescu pentru opi-
niile sale cu privire la dramaturgia lui Quevedo, dar face
trimitere, fard nicio intentie umoristica, desigur, si la...

! Vezi, in acest sens, Personajul n teatru, Bucuresti, Meridi-
ane, 1966; Prezenta teatrului, Bucuresti, Meridiane, 1968,
dar si capitolul dedicat ,,Evolutiei conceptelor teatrale” in
tratatul Teatrul Romanesc contemporan. 1944-1974,
Bucuresti, Meridiane, 1975.
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Mao Tze Dung. Criticul incearcd, pe urmele altora, o
enumerare a tipurilor de comic, in fapt punand in sir di-
verse tipuri de comedie, separate dupa criterii destul de
confuze: satirica, dar si istorica, cot la cot cu comedia
bufé, cea tragica, cu cea de caractere ori de situatii etc.
Din punctul de vedere al rigorii conceptuale eseul pare,
privind de la distanta de acum, pe cat de sigur pe sine, pe
atat de improvizat si plin de truisme amestecate cu emfa-
za. Tonul eseului nu este, de fapt, foarte diferit de cel din
cronicile si sintezele pe care le semna in presa momentu-
lui, ci poate doar si mai profesoral ca de obicei:

Fiecare autor asteaptd cu infrigurare sa i se descopere ceea
ce e propriu si original 1n creatia sa si e foarte curios sa-si
afle datele personalitdtii in viziunea critica. Din nefericire,
critica refuza adesea aceasta satisfactie scriitorului. Si doar
exista unele intrebari elementare ridicate de actul comic,
carora criticul are cel dintai datoria a le raspunde. Poate nu
in primul rand si nici in al doilea, dar printre altele, se cere
apreciata pur si simplu perspectiva comicd a autorului, da-
cd o are sau nu o are. E cel de-al saselea simt, fard de care
el va esua frecvent in golfuri de prozaism si platitudine, si
cu ajutorul caruia opereaza critic in alegerea materialului
pentru comedie.

Dincolo de amestecul dezordonat de criterii in clasifica-
rea comediei (caci, pentru Silvestru, comedia si comicul
par a desemna acelasi lucru), e de remarcat in fragmentul
de mai sus alunecarea involuntara dintre fermitatea afirma-
tiilor (,,fiecare autor asteaptad”, ,.critica refuza”, ,.exista
intrebari elementare” etc.) si expresia unei nesigurante

argumentative: ,,Poate nu in primul rand si nici in al doilea,

! Valentin Silvestru, ,,Formele comicului”, in Teatrul, nr. 4,
1958, p. 12.
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dar printre altele”... Repede corectata cu un aprig, genera-
lizant imperativ: ,,se cere”! Desigur, n-ar merita ratata,
fiind tipicd pentru imageria silvestriand, si elaborata con-
structie metaforica ,,va esua frecvent in golfuri de proza-
ism si platitudine”. Oricum, pentru moment e doar un vag
anunt — pentru deceniul ce va urma, stilistica silvestriana
va oferi comori inestimabile' de decorativism baroc.

Daca tot am pomenit cuvantul baroc, meritd scos la
lumina din sertarele uitate ale criticii teatrale si un singu-
lar — dar reprezentativ — eseu al criticului de arta Ion
Frunzetti, aflat la finalul anilor 1950 in plina afirmare, si
care se va bucura de o exceptionald recunoastere nationa-
1a ca autoritate atat in istoria artelor plastice, cat si in cri-
tica de artd contempoOrana. Relatia sa cu teatrul este una
absolut accidentala, e de banuit faptul cd eseul la care ne
referim, dedicat vestejirii inovatiilor scenografice in spec-
tacolele bazate pe texte clasice, e mai degraba o comanda
a revistei Teatrul. De care criticul se achitd cu aplomb,
executand fard mila scenografiile unora dintre cei mai

1 1n acest sens, e revelatoriu si un articol aparut Th 1963, in care
criticul teoretizeaza aiuritorul concept de ,talent al persona-
jului”. Intr-un demers amplu in care tipicul si caracterologicul
din scriitura se amesteca, fard prea mult rost, cu interpretarile
actoricesti devenite legendare. ,,Sfera principald de manifes-
tare a autonomiei relative a personajului este talentul sau in
lumea in care este chemat sa trdiasca pe scena. Acest talent se
nutreste hotdrator din imaginea literar-dramaticd, alimentat
fiind de conceptia regizorala, de cea scenografica. Plasma lui
vitala o furnizeaza maiestria actorului”, Valentin Silvestru,
,»Talentul personajului scenic”, in Teatrul, nr. 5, 1963, p. 43.
Ambitios, Silvestru va reveni, In aceeasi retorica pretentioasa,
denotand o dezordine conceptuald aproape stridenta, cu eseul
,Cultura rolului”, in Teatrul, nr. 7, 1963, pp. 57-63.
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reputati dintre artistii momentului, cu argumentatii dintre
cele mai vetust academist/realist socialiste.

Nu stim dacd scenograful Tody Constantinescu a avut
vreun moment in gand experientele care proclamau, pe
vremea modei futuriste in Italia, dreptul decorului de a su-
gera ,,metafizica spatiilor”, asteptand-o de la interferentele
planurilor abstracte, intr-un ritm care se voia muzical. Noi
credem ca, de cumva s-a gandit la aceste experiente con-
sumate si depasite de mult, Tody Constantinescu nu si-a
ales bine piesa pentru care sd faca decorul. Céci Goldoni
nu e un teren neutru, un loc viran pe care sa poti cladi ori-
cum doresti: e o piatd publica de oras cu traditie artistica
ce nu permite decat un stil conform stilului si arhitecturii
ce delimiteaz aceasti piati. In materie de Goldoni care, in
orice parte a lumii si-ar plasa conventional locul actiunii
pieselor sale, tot realititile si moravurile venetiene le pic-
teazd, nu cred ca este licitd ,,inovatia” pana intr-atata incat
un oras italian, cu arhitecturd intre turnul Signoriei din
Florenta si arcadele Loggiei dei Lanzi, schematizate abs-
tract, sa poatd fi redus la un simplu panou pictat in pete
geometrice decorative, ca un paviment mozaicat, indife-
rent daca e vorba de suprafete vazute frontal, sau de planu-
rile fugitive (fugitive dupd indicatiile de directie ale
liniilor, dar plane, perpendiculare pe raza vizuald, dupa
efectul lor), facute si se interfereze pe albul, menajat cu
cochetdrie, al fundalului.!

Pare, la lecturd, in totul improbabil ca cititorul momen-
tului, poate cu exceptia lui Tody Constantinescu si a cator-
va confrati, sd fi inteles din descrierea frunzettiand cum
arata decorul spectacolului cu Hangita de la Nationalul din
Bucuresti. E clar doar cé era facut din unul (sau poate mai
multe) panouri agezate frontal. Putem recupera, in schimb,

! lon Frunzetti, ,Inovatia in decorul pieselor clasice”, in

Teatrul, nr. 2, 1959, p. 48.
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acuzatiile discrete aduse futurismului, In versiunea sa sce-
nicd, cu pretentii de libertate in sugerarea ,,metafizicii spa-
tillor” — din nou, o trimitere aproape la fel de strdina
mediului teatral de la noi ca referintele mascate ale lui
Florin Tornea (vezi supra) la formalismul rus. insa, merita
din nou subliniat, cultura de specialitate putea functiona, in
epocd, ca arma de atac in raport cu stilurile si esteticile
condamnate de canonul stalinist si poststalinist, caci — Nu-i
asa? — era misiunea criticii sa orienteze si sa demaste. Ori-
cum e de remarcat suflul lung, la limita atacului apoplectic,
al frazei finale, care se ambitioneaza sa-si teasa plasa in
rotocoale, descriind analitic si acuzand in acelasi timp, cu
instrumentarul pe masa: bietul panou, ori bietele panouri,
sunt executate cu ,,pete geometrice decorative”, ,,paviment
mozaicat”, ,,planuri fugitive” (care nu sunt chiar fugitive,
caci ,,perpendiculare pe raza vizuald”) etc... Cand intervi-
ne punctul, cititorul trage aer in piept, fericit c-a traversat
desertul, sau o ia de la capat, cu speranta ca, la a doua lec-
turd. ..

Ca un fel de contrapunct intre stilistica baroca ce pare
sd anunte (rasturnat) unele evolutii ale viitorului estetism
socialist, din deceniile ce vor veni, si scortosenia vitupe-
rantd a corifeilor criticii normative pure si dure, merita
scos la lumina un pasaj dintr-un eseu tipic ,,de sinteza” cu
privire la repertorii al Margaretei Barbuta. El semnaleaza
(si nu e singurul care-o face) puseurile de ironica exaspera-
re (desigur, nu foarte frecvente, dar azi pretioase stilistic)
ale criticului activist — altminteri unul foarte disciplinat si,
aparent, conformist —, Tn raport cu excesul de zel discursiv
al artistilor insisi, in plind perioadd de fervent reinghet.
Reamintesc, pentru corecta punere in context, ci ne aflam
in lunile in care se desfasoard o obsedantd dezbatere
despre partinitate in arta.
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A avea spirit de partid Tn interpretarea operelor clasice nu
inseamna a forta limitele istorice ale acestor opere, dan-
du-le semnificatii pe care ele nu le pot avea, ci a pune in
valoare semnificatiile cuprinse in insusi textul dramatic,
dezvaluite dupa o profunda studiere a epocii, a relatiilor
specifice epocii, a ideologiei autorului, a fondului de idei,
a tendintelor vremii. A nu vedea in Romeo si Julieta decat
o reeditare a povestii cu ,,un baiat iubea o fata si parintii
nu-i lasau” (Val Mugur), e o greseala tot atat de mare ca si
aceea de a vedea in spectacolul cu Hamlet, drept idee
principala, ,teama lui Claudius fatd de popor” (Ion Oltea-
nu), sau in Ofelia ,,cel mai avansat proces de gandire si
grad de culturd la care putea ajunge o femeie in timpul
Renasterii.!

Daca jucidria cu ,,un bdiat iubea o fatd” e atribuita in clar
lui Val Mugur, iar cea cu privire la ,,teama lui Claudius”
regizorului Ion Olteanu, care tocmai se pregitea de pre-
miera cu Hamlet, despre ,,procesul de gandire” al Ofeliei
nu ni se precizeaza cui ii apartine, fie pentru ca autorul e
tot regizorul, fie din delicatete fatd de actrita care ar fi
produs (probabil cd la Consfatuirea oamenilor de teatru)
o0 asemenea jalnica afirmatie.

In fine, din acelasi sertar al zbaterilor retorice din
reinghet, iese la lumind un eseu indignat, cu vagi urme de
pamflet, al viitorului autor al Teatrului furiei si al violen-
tei, volum ce va aparea opt ani mai tarziu, intrand (de
altfel, pe merit, daca tinem seama de contextul traduceri-
lor teatrologice din Romania) Tn majoritatea bibliografii-
lor obligatorii din facultitile de litere si teatru: Andrei
Béleanu. Eseul din vara lui 1959 e suparat nu atat pe

A

! Margareta Barbutd, ,,De ce si cum jucim clasicii”, in Teatrul,
nr. 3, 1959, p. 28.
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opera in plind coagulare si in progresiva recunoastere
internationald a lui Eugene Ionesco (sa ne reamintim ca
anii 1958-1959 sunt ani ai unei furibunde campanii impo-
triva autorului in presa de la noi), chiar daca ii ridiculi-
zeaza cu hotarare piesele (fara subtilitatile serpuitoare ale
lui Radu Lupan din eseul anterior, vezi supra). Pricina sa
de revolta majora e data de declaratiile marelui dramaturg
referitoare la Caragiale si, implicit, la propria romanitate.

Asadar, iatd-] pe Eugene Ionesco conferentiind pios la
Vocea Americii despre teatrul lui Caragiale, expriméandu-
si regretul ca autorul Scrisorii pierdute a scris ,,intr-0 lim-
b, din nefericire, fara circulatie mondiala™ (n-a avut inspi-
ratia lui Ionesco sa se lanseze scriind in frantuzeste!), si
profitdnd de aceasta ,,nefericire” pentru a cauta sa prezinte
publicului occidental o imagine falsificata a operei cara-
gialesti. Ca la un semn, Europa liberd prinde ideea din
zbor si lanseaza teoria fantezista a unei filiatii Caragiale —
Tonesco. In fine, recenta premiera a Scrisorii pierdute la
Koln, in R. F. Germana, a oferit prilejul unei adevarate
campanii consacrate nu atat lui Caragiale, cat lui lonesco.
Mai multe ziare vest-germane si-au intitulat cronicile:
Stramosul  lui  Ionesco (Westdeutscher Rundschau,
Stuttgarder Zeitung, Darmstaster Echo). ,,Caragiale 1-a in-
spirat pe lonesco, scria Frankfurter Neue Presse, iar
Generalanzeiger din Bonn, intr-un articol cu titlul ,,De
aici vine, deci, lonesco”, mergea inca si mai departe, afir-
mand: ,,Pentru ceea ce-i trebuia strabunului lui Ionesco
trei ore, acesta reuseste in cel mult o ord.” [...] Autor al
unor piese care batjocoresc speta umana ,,in genere” si
tind sd inspire spectatorilor scarba de a fi om, domnul
Eugene Ionesco, In amintita conferintd radiodifuzata, nu
S-a sfiit sd puna pe seama lui Caragiale propriile sale idei
si principii artistice: ,,Teatrul lui Caragiale e o critica a
omului si a oricarei societdti.” [...] Ce poate sd Insemne
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insa acest ,,om” in genere, atunci cand e vorba despre tea-
trul lui Caragiale?"

Indignarea sarcastica a autorului cu privire la pacatul de
les-Caragiale al dramaturgului francez e lesne explicabila,
catd vreme clasicul roman fusese deja, de peste un dece-
niu, stragnic Impachetat in rigorile, aplicate retrospectiv,
ale realismului socialist. Lectura sa contextual istorica nu
putea fi decat sociologizanta, de satira la adresa acestei
anume ,,sOcietati burghezo-mosieresti”, iar tentativa de
universalizare a autorului venea dintr-o directie gata taxata
drept avangardist-decadenta. Baleanu organizeazid deci,
dramatic, o intreagd intrigd mediaticad despre rostogolirea
in bulgire de zdpada a declaratiilor lui Ionesco din inter-
viu, minimalizdndu-si caricatural oponentul prezumtiv:
acesta pare c-ar mima respectul pentru origini, ,,conferenti-
ind pios”, jigneste limba si poporul pentru ca ,,n-au circu-
latie”, ba chiar ,falsificd” semnificatiile operei clasice
pentru a profita de interesul presei si a se pozitiona (,,nu
s-a sfiit”?) deasupra inaintasului pe care el insusi 1l recla-
ma. lar toatd ambuscada e produsa, desigur, de... Europa
Libera. Diagnosticul este construit apoteotic, cu limbaj
vulgarizant, de sedinta de demascare: Ionesco e un ,,autor
al unor piese care batjocoresc speta umana «in genere» si
tind sa inspire spectatorilor scarba de a fi om”.

Retorica si stilistica criticii de teatru a epocii despre
care vorbim se dovedeste, adesea, un dans ametitor pe o
podea cu cioburi de sticld. Nici nu-i de mirare cd multi
dintre autorii acestor texte, atat de lucrative in fond, s-au
straduit din rasputeri, la doar cativa ani distanta, sa le
faca uitate.

A

! Andrei Baleanu, ,Jon si cantireata cheald”, in Teatrul, nr. 7,
1959, p. 45.
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Cum am vazut, relaxarea incepe lent, cu suisuri si CO-
borasuri, mai degraba pe pipaite, in 1961, fara ca forurile
de partid sa dea semnale vizibile, de concept si directie,
cu privire la ea. Ele sunt resimtite de mediul teatral si de
public mai cu seama prin ceea ce ,,are voie” acum sa pa-
trunda dinspre Occident: cate un roman sau altul n tradu-
ceri tipdrite in tiraje populare, cite un autor strain pana
acum evitat, ori chiar blamat, mai multe corespondente
din strdinatate referitoare la viata culturald, mai multe
turnee, mai multe participari la festivaluri si, desigur, mai
multe filme de import din afara lagarului socialist. In
plus, pentru spectatorul consecvent, cu atat mai mult pen-
tru critica, devine vizibila o inflorire constanta a stilistici-
lor regizorale, fenomen care produce, treptat, nevoia de a
percepe si trata anumite spectacole drept evenimente de
anvergura.

In materie de eseistica teatrald, insa, peisajul nu se
schimba substantial, iar retoricile si stilisticile raman la
inceput destul de conservatoare, dominate de aceleasi
formate menite sa sintetizeze ce s-a facut bun sau mai
putin bun in dramaturgia si spectacologia romaneasca, in
functie de o stagiune sau alta, o temi sau alta. in schimb,
incetul cu Incetul se subtiaza ori chiar dispar editorialele
de tip gazeta de perete, ba chiar si cursivele care deschi-
deau rubrici, semn ca responsabilitatea echipelor de con-
ducere nu mai acopera, dirijist, materialele sub o umbrela
autocenzoriald de neevitat. Nuantat, se poate observa si
ca se retrag temele impuse anchetelor sau dezbaterilor
ori, chiar si atunci cand revin, ele au 0 anume generalita-
te, iar tonul contributiilor intra- si extraredactionale se
schimba. Deja, In 1962, acest ton degajd, dacd nu mai
multa libertate in raport cu opinia (care, oricum, are 0
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marja destul de precisd de manifestare), cel putin o mai
mare sigurantd de sine in exercitiul argumentativ si o
evidentd iesire din chingile referentiale de naturd strict
ideologica. Altfel spus, pare ca, si in materie de eseu, ,,s-a
dat drumul” la un pluralism (controlat) de opinii, cuanti-
ficabil chiar prin intermediul dimensiunii retorico-
stilistice a textului. Dar si, nedeclarat, discret, la o recen-
trare a interesului critic pe dimensiunea esteticd a specta-
colului.

Iata, spre exemplu, un eseu dedicat teatrului in con-
temporaneitate, semnat de Ana Maria Narti citre finalul
de an 1962 si plasat de redactie catre inceputul revistei,
etaj 1n care se manifestau, pana foarte de curand, doar
criticii-activisti de la centru (articolul e precedat de un
editorial dedicat de Tornea Marii Revolutii Sovietice si
de o anchetd scurta cu directori de teatru). Autoarea reia
tema specificitatii repertoriale a teatrelor, tema ce se tot
dezbate, ciclic, ani la rand, dezvoltand-o insa catre calita-
tea echipei dintr-un teatru sau altul, omogenitatea ei, par-
ticiparea activd la constituirea unui profil propriu al
institutiei (la momentul dat, echipa exemplara era a tana-
rului Teatru de Comedie, condus de Beligan):

Exigenta artistica inaltd insufleteste intotdeauna talentele
profunde: talentul adevidrat are nevoie de ordine, se auto-
disciplineaza si disciplineaza pe cei din jur, pentru a da un
randament artistic maxim. Un psiholog francez!, analizand
procesul muncii intelectuale, foloseste o comparatie preg-
nantd pentru a defini rolul ideii i al starii de spirit concen-
trate, prielnice dezvoltdrii ideii, in creatie. El reaminteste

! Referinta e, probabil, la L. Riboulet, Conseil sur le travail
intellectuel, Paris, Librairie Catholique Emmanuel Vitte,
1946.
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acea experienta-joc din chimia elementard, care consta in
introducerea unui cristal intr-o solutie suprasaturatd cu
aceeasi substanti. In recipientul lisat de-o parte, solutia se
precipita treptat si, cu timpul, Tn jurul micului cristal se
formeaza acele cristale uriase, admirabile, care fac fala
oricarui laborator scolar. Comparatia mi se pare nimerita
nu numai pentru munca individuala a artistului ci, in ace-
easl masura, si pentru creatia comuna din teatru. Pentru ca
profilul sa se poata cristaliza, trebuie sa existe conceptia,
ideea centrala, micul cristal spre care toate fortele colecti-
vului sa poata converge (si istoria teatrului modern arata
cd, de obicei, astfel de idei au fost aduse in teatru de regi-
zorii animatori). Apoi, conceptiei trebuie si i se asigure
conditiile oportune de dezvoltare, climatul prielnic creste-
rii si unificarii trupei, atmosfera in care sa predomine res-
pectul si exigenta fata de talent."

E de urmarit aici consistenta argumentarii, care pleaca
de la demontarea prejudecatii romantice a talentului bo-
em, care il viziteaza pe artist fara ca acesta sa aiba nevoie
de concentrare sau de disciplind. Evident, ceea ce lucrea-
za, emotional-cognitiv, dinamizand climatic discursul,
este imaginea-metafora imprumutata, simultan, din psiho-
logie, dar si din stiintele exacte — cea a cristalului care se
autodezvoltd in solutia suprasaturata. Stilul e simplu si
ferm, fard volute in care cititorul si caute dubla semnifi-
catie, fara exces de epitete ornante, el Insusi cristalin,
trimitdndu-ne catre concluzia care se genereaza, parca, de
la sine — cea a echipei coagulate Tn jurul unui regizor
animator, care are un proiect personal.

A

! Ana Maria Narti, ,,A gandi contemporan teatrul”, in Teatrul,
nr. 11, 1962, p. 17.
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E, de altfel, modelul de management teatral care se
impune n imaginarul colectiv exact in aceasta perioada,
uneori cu succes relativ, alteori cu unul de durata, dand
adesea si rateuri, si la care institutia publicd de spectacol
incd adera si azi, aprOape fara rest sau, in orice caz, fara
alternativa.
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Tn zilele noastre, chestiunea autorititii criticii de arta,
de orice fel, revine mereu in dezbatere in spatiul public
interesat de consumul cultural, 1n conditiile in care societa-
tea informationald a democratizat la maximum difuzarea
publica a opiniei cu privire la artd si produsele ei. Neincre-
derea 1n legitimitatea judecatilor de valoare, complexitatea
criteriilor de evaluare, ca si enorma diversitate ce sterge tot
mai vizibil limitele dintre arte, ca si pe acelea dintre cei
care le produc si beneficiarii lor, toate acestea fac ca dis-
cursurile critice cu pretentie de profesionism sa fie din ce
in ce mai amenintate de hedonismul generalizat al consu-
mului, care se hraneste preponderent din reclama si cam-
paniile de publicitate.

Criticii, $i chiar multi dintre artistii care apartin genera-
tiilor formate 1n secolul trecut, se refera, constient sau nu,
la prestigiul si autoritatea criticii din a doua jumitate a
veacului XX ca la un bun de la sine Inteles, care fusese
castigat cu aparenta vesniciei si acum, iatd, se pierde apa-
rent ireversibil. Evident, in Romania, dar nu numai aici,
modelul central de referintd pentru prestigiul pierdut e
reprezentat de critica literara, in complexele sale formule si
metodologii de dupa al Doilea Razboi Mondial — de altfel,
critica literara a creat, cateva decenii consecutiv, singura
sau asociata cu discipline de granitd, mai ales la nivel teo-
retic, celebritati intelectuale carismatice, capabile sa exer-
cite o fascinatie aproape la fel de mare ca starurile artistice
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(desigur, raspandirea acestei fascinatii nu traversa si nu
traverseaza decat minimal cultura populara, ea se limiteaza
de fapt la mediile intelectuale, dar nu e mai putin eficienta,
ba dimpotriva).

In campul teatral, cel putin pentru perioada la care ne-
am oprit aici, 1956-1964, reflectia cu privire la prestigiul si
autoritatea criticii ar merita macar deschisd, fiindca ea plu-
teste pana azi intr-un nor vag, deloc folositor, care incurca
si perspectiva istorica, si pe cea strict pragmaticd a uzului
cotidian. Se bucurau criticii de teatru de prestigiu in me-
diul lor profesional? Ce fel de autoritate aveau in raport cu
creatorii i cu spectatorii? La acest nivel, diferentele fata
de mediul literar, chiar dacd sunt nuantate, sunt totusi im-
portante si merita puse in lumina.

Asa cum am mai aratat de cateva ori in capitolele ante-
rioare, relatia dintre critica teatrald si propaganda de partid
este, pana catre mijlocul lui 1961, una determinanta, chiar
daca, ierarhic, pot fi detectate diverse paliere care au influ-
ente variabile cu privire la exercitiul critic ca atare. in
fond, definitia jurnalistului de toate felurile, si a celui cul-
tural cu atdt mai mult, ca ,,activist politic” nu suferd modi-
ficari fundamentale in toti cei patruzeci de ani de
comunism. In schimb, exercitiul discursiv al acestui acti-
vism ideologic este diferit nu doar de la perioada la peri-
oada, ci si de la persoand la persoand ori, in unele cazuri,
de la varstd la varstd in cazul uneia si aceleiasi persoane.
Evident, in perioada de inghet rapid 1946-1954, esafodajul
propagandei si discursul ideologic in croiala limbii de
lemn® isi extinde hegemonic sfera de actiune si isi pune

1 O perspectiva interesantd e deschisd, in acest sens, de Alice
Popescu, Tn O socio-psihanaliza a realismului socialist,
Bucuresti, Editura Trei, 2009.
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amprenta asupra tuturor criticilor, din toate domeniile,
creand rapid o birocratie la varf, cea a responsabililor, fie
ei lucrand in aparatul de stat, fie n institutiile de presa.
Criticii de la centru ori din aparat functioneaza, deci, §i ca
indicatori de directie, si ca ,,inspectori” ori cenzori, ori
toate trei la un loc. Sfera lor de autoritate este, la rigoare,
autoritarism curat, cea a lui ,,trebuie” — iar exercitiul aces-
tei autoritdti pompieristice se rasfringe doar mediat asupra
publicului (caci publicul e vazut ca 0 masa enorma ce tre-
buie ,,invatata”, prin arta, cum e corect sa gandeasca): spa-
tiul ei de manifestare se exercitd asupra comunitatii
artistilor, care sunt manevrati in creatia lor in raport cu
succesivele directive. Dar, inevitabil, dupa 1956, odata cu
dezghetul, se produc adaptéri la firul ierbii: in edituri si in
institutiile de presa, unii dintre directorii i redactorii-sefi
,,5¢ adapteaza” cu naivitate brizei primavaratice, ba chiar
lasa sa patrunda si alti colaboratori care viseaza sa isi or-
ganizeze, la umbra aparenta de la baza piramidei, un spatiu
minimal de libertate. E si pricina pentru care, in spirala, la
momentul reinghetului cad multe capete, iar la conducerea
unora dintre publicatii sunt trimisi sa faca ordine ideologi
de incredere, cu experienta recunoscutd in implementarea
realismului socialist pur si dur (in cazul nostru, e exempli-
ficatoare 1inlocuirea ,,victimei” de circumstantd Horia
Deleanu cu Traian Selmaru la revista Teatrul).

In ce masura, insd, se bucurd critica de teatru de presti-
giu este, azi, foarte greu de masurat, fiindca raportul dintre
autoritatea exersatd ca autoritarism si prestigiu e unul de
(nedeclarata) opozitie. Pe de-0 parte, in mentalul colectiv,
ruptura dintre manifestarea autoritatii ca Putere, ca ,,poli-
tie ideologicd”, si manifestarea ei ca factor profesional
convingator, ca formuld necesard de evaluare §i influen-
tare (eficientd) a campului artistic pare uneori evidenta.
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Efectele acestei rupturi sunt dramatice, tinand pe loc multa
vreme nsasi profesionalizarea discursurilor cu tinta evalu-
atoare. Or, cum am vazut, arta teatrului evolueaza intre
1956 si 1964 in pofida reinghetului declarat, iar clivajul
dintre ,,cum se face teatru” si ,,cum se scrie despre el” tin-
de sa devina, de la un punct incolo, manifest, in ciuda con-
trolului strict al fiecarei pagini publicabile in presa. Ce
obtinem, in urma unei cartografii care ar merita, poate,
adancita, este un dezechilibru compact intre greutatea con-
trolului exercitat de ,,autoritatea” normativa a criticilor
puterii, pe de-o parte, si subtirimea prestigiului criticii ,,de
teren” (Incd prea timorata si prelung ancorata in textocen-
trism), din punctul de vedere al creatorilor, pe de alta parte.
Evident, 1i va reveni deceniului viitor sarcina de renegocia,
pe cat si pana unde se va putea, reechilibrarea acestui su-
bred cantar.

Furtunosul context politic al perioadei ramane, insa,
unul in care perspectiva criticd dominanti e, in teatru, cea
literara, iar perspectiva spectacologica isi face loc cu greu,
n corsi e ricorsi; pusa cu seriozitate sub semnul intrebarii
de catre artisti, in special de catre regizori (care fac si pri-
mele trimiteri teoretice cat de cat sincronizante Th camp
teatral), aceastd perspectiva literarocentrista e greu de con-
tracarat. Existd, pentru asta, explicatii multiple, impletite
unele cu altele: pe de-o parte, asa cum am mai spus (vezi
supra), inca domneste o intreagd mostenire culturala in
care critica literara a reprezentat pilonul de baza in coagu-
larea valorilor culturale (si chiar politice) la noi; pe de alta
parte, realismul socialist, ca unica directie de creatie, dar si
de exercitiu critic, in forma sa teoretizata de Gorki si cano-
nizata de Stalin si Jdanov, e prin definitie textocentrist, ad
nauseam. Insistenta nedezmintitd a politicilor culturale de
partid cu privire la innoirea permanentd a patrimoniului
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dramaturgic este si ea, din acest punct de vedere, un factor
de presiune. Tn fine, criticii roméni de teatru provin in epo-
ca (si vor continua §i in perioada urmétoare sa provind) din
zona academica a literelor, cu extrem de putine si nesemni-
ficative exceptii. Ba chiar, unii dintre ei fac si critica litera-
1a, pe langa cea teatrala.

Cu toate astea, dupa 1960, critica este antrenata, treptat,
chiar in absenta unor vectori teoretici recognoscibili si
asumati, in migcarea de glisare catre perspectiva estetica,
atat in varianta sa de ,,critica dramatica”, cat si in cea ,,tea-
trala”. lar acest fenomen nu e datorat exclusiv evolutiilor
politice, ci si, in bund masura, schimbarii inevitabile a ori-
zontului de asteptare al publicurilor. Altfel spus, ntre ,,cat
de corect se scrie” despre teatrul ofertat de institutiile pu-
blice si cat de bine ,,se face teatru” se instaureaza un soi de
competitiec nedeclarata, cu substrat sado-masochist subcon-
stient. Establishmentul vrea productie teatrala de stat la
hectar, iar autorii sunt dispusi sa ofere dramaturgie, chiar si
atunci cand sunt motivati sd pacédleascd pe alocuri siste-
mul, ori sa se adapteze defazarii dintre sistem si nevoi-
le/asteptarile publicurilor. Una peste alta, si autOrii §i o
bund parte a criticilor inca au iluzia hegemoniei asupra
fenomenului teatral, fard sa realizeze faptul ca, in pofida
productiei la hectar de piese noi, in totul controlabile prin
politicile repertoriale, interesul publicului gliseaza (ori
doar se reintoarce), treptat, citre spectacol si... spectacu-
los.

Pentru o intelegere ancorata in social cu privire la mu-
tatiile estetice si, conjugat, cu privire la cele ce intervin in
discursul critic, trebuie sa tinem seama de specificitatea
intregului context social si administrativ al acestui deceniu,
nu doar de contextul strict politic: populatia oraselor, mai
ales a celor puternic industrializate, creste exponential
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Tntre 1955-1964, trend care va continua in urméitorul dece-
niu, dar intr-o dinamica relativ mai redusd, determinati
geopolitic. Fiecare oras cat de cat dezvoltat are macar un
teatru si mai multe sali de cinema, biletele sunt ieftine
(caci sunt subventionate prin nationalizarea institutiilor de
spectacol). Ca atare, locuitorii noilor cartiere de blocuri
care rasar ca ciupercile au acces la aceste facilitéti cultura-
le. O parte semnificativd va si profita de acest acces. Ba
chiar se nasc profesiuni specifice, ca cea de organizator de
spectacole — un functionar care circula lunar prin intre-
prinderi, institutii administrative, de cercetare, militare ori
de invatamant, plasand bilete la spectacolele fiecarui tea-
tru; apar chiar si sisteme specifice de difuzare a produsului
cultural, fidelizdnd spectatori, cum sunt abonamentele la
teatru, opera ori filarmonica.

N-ar trebui s pierdem din vedere nici faptul ca aparitia
televiziunii i democratizarea, prin sciderea pretului pe
aparat, a productiilor radioului isi spun si ele cuvantul.
Fiind tot proprietati de stat, dimensiunea lor comerciala e
minimizatd in materie de continuturi, In raport cu cea pro-
pagandistica si cea cultural-educativa. In consecinta, spre
deosebire de Statele Unite, Tn care difuzarea de televiziune
si radio nu apartine statului, in Europa, unde modelul pri-
mar este cel al unor societiti nationale de radio si apoi de
televiziune (privatizarile intervenind doar de la jumatatea
anilor 1970), impactul televiziunii asupra industriilor cul-
turale mai varstnice nu se resimte cu aceeasi putere. Dim-
potriva, cateva decenii la rand, televiziunea, ca si radioul,
sunt preponderent spatii mediatice cu functie primordial
educativa, dar si o sursa directd si extrem de eficienta de
publicitare a productiei artistice curente, prin emisiuni
dedicate, interviuri, transmisie directd si, ulterior, chiar
productie.
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Deja, la intersectia dintre anii 1950 si anii 1960, se pro-
duce un ,,salt calitativ”, intre reprezentarea psihosociald a
timpului muncii, ca timp ,,ocupat”, exteriorizat in raport cu
persoana sociald, un timp care nu-ti apartine, ¢ alienat’, si
cea a timpului ,,liber”, ca timp dedicat odihnei si divertis-
mentului, in care reprezentarile (fantasmatice?) prin film,
teatru, urmarirea emisiunilor de televiziune si (in coada de
cometa a interbelicului) lecturd ocupa o pozitie centrala. In
aceastd ordine de idei, relaxarea culturala dejista, de dupa
1961, pare sa intervind, macar Intr-o anumita masura, nu
doar ,,la ordin”, ci si cumva natural: ca un soi de raspuns la
0 nevoie sociala 1n care, alaturi de comoditatea de a avea
apa calda la robinet, unt la micul dejun si ulei de floarea-
soarelui la liber, necartelat, se adaugid, in marile orase,
placerea de a vedea teatru/film spectaculos, incitant, pro-
vocator estetic, pe cat se poate — macar aparent — hepropa-
gandistic si, in orice caz, oferind perspective diferentiate in
raport cu ceea ce se petrece ih propria teritorialitate exis-
tentiala a persoanei.

Deplasarea spre ,,plusvaloarea” noilor limbaje estetice
ale literaturii si spectacolului, fie acesta de teatru sau film,
se raspandeste osmotic att prin practica de consum — n
cazul nostru cea spectatoriala —, cat si, in reciproca interfe-
rentd, prin consumul media. Din aceasta perspectiva, punc-
tul nostru de vedere e cd nu avem de-a face, de la un
moment dat, nici cu escapismul publicurilor, nici (doar)
cu un fel de autocolonizare estetica a artistilor, in literala
intelegere lovinesciand asupra sincronizdrii; ci cu interna-
lizarea sociald a unei anume normalitati a vietii de fiecare

'in sens marcusean. Pentru o complexd analizd teoretici a
fenomenului, vezi introducerea la Branislav Jakovljevi¢, Al-
ienation Effects: Performance and Self-Management in Yugo-
slavia, 1945-91, Ann Arbor University of Michigan Press,
2016
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zi, care cuprinde, din ce Tn ce mai abundent, alaturi de alte
activitati cotidiene obligatorii legate de necesitatile de su-
pravietuire, practicile de consum cultural — intre care mer-
sul la cinema si la teatru sunt printre cele mai gustate.

Tocmai acest fenomen de adecvare la un orizont de as-
teptare, treptat modificat, al publicurilor explica, intr-0
anumitd masura, si reactia criticilor de teatru (legati sau nu
de aparatul ideologic) cu privire la monotonia repertoriala
degajatd de institutiile pe care statul le plateste si ofere
raspuns nevoii sociale de consum cultural. Numai ca, inca
din aceasta perioada, dar prelungindu-se redundant pe toa-
ta suprafata temporald a comunismului, critica de teatru se
vadeste foarte putin capabila, metodologic si aplicativ, sa
rezolve dilema si sd actioneze ca factor de influenta la am-
bele capete: cel al autoritatilor si cel al artistilor. Critica
rateaza aceastd sansa de a-si Intari si autoritatea si de a-si
castiga prestigiul tocmai pentru ca se priveaza, inconstient,
de instrumentarul teoretic care ar fi putut sa le consolideze.
Altfel spus, raimanand constant, in propria sa definitie profe-
sionala si de praxis, o derivata a criticii literare, e sortita sa
se multumeasca, inconstient-fericitd, cu un statut de cenusa-
reasi de care s-ar fi putut lesne elibera daci si-ar fi pus cu
seriozitate intrebarile de baza: cele cu privire la publicurile
teatrului si la publicurile scriiturii despre teatru.

Or, zadarnice sunt toate discutiile de dupa 1960 cu pri-
vire la profilurile teatrului si la determinanta repertoriala a
acestora, catd vreme publicul de teatru e tratat, in publicis-
tica teatrald, grosso modo, fara diferentieri de status, edu-
catie, zona culturala, varste. Evident, existd o dihotomie de
baza, cea intre teatrul pentru copii si cel pentru adulti, ba
chiar si tineretului i se alocd, o vreme, institutii specifice
(dar care nu fac decét sa reproduca modelul unic al tuturor
celorlalte teatre concurente). Lipsitd (cu senind acceptare,
cand nu cu aplomb) de orice armament sociologic, antro-
pologic, de filosofie politica, de teorie a receptarii, nu doar
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de cel al teoriei teatrale (care se invecineaza, in principiu,
cu toate cele de mai sus), critica de teatru din zorii prima-
verii saizeciste nu gaseste decat o singura explicatie pentru
monotonia repertoriald si pentru replicarea copy-paste a
succeselor de la Bucuresti 1n orasele provinciilor: absenta
,Hliderului carismatic”; in versiunea sa teatrald, e vorba de
artistul animator, ,,cu viziune”, dupa exemplul oferit de
modelul importat de la Paris de Radu Beligan la Teatrul de
Comedie. Aceasta explicatie pare s intruneascd un con-
sens neobisnuit de puternic, iar autoritatile se vor grabi sa
ia acest raspuns unic in serios. Din 1962, prin transforma-
rea Ministerului Culturii in Comitetul pentru Cultura si
Artd, unele dintre palierele de conducere a directiilor sunt
preluate de artistii-fanion din domeniu, doar functionarii
ramanand pe loc (atunci cand chiar rdméan §i nu aleg sa se
reconverteasca profesional), fostii critici-activisti; aceasta
miscare de politica culturala, care e una de delegare, nu de
preluare a puterii, incurajeaza, in perioada care va urma,
fiefurile institutionale ale unor legendare personaje-
director — scriitori, regizori, compozitori, actori —, fenomen
asupra caruia ne vom apleca in faza ulterioard a acestei
cercetari. Tot atunci vom chestiona si eficienta si consecin-
tele acestui raspuns ,,impresionist” la intrebari majore, dar
defectuos formulate.

In teatru, ca si in literaturd, zorii estetismului socialist,
ca sa utilizam pertinentul diagnostic conceptual dat de
Mircea Martin', se manifestd prin cresterea vadita a canti-
tatii de informatie de specialitate provenind din afara gra-
nitelor lagarului socialist, ca §i printr-o atenuare fatisd a
opozitiei belicoase dintre productia artisticd occidentala,
antrenand estetici si stilistici diverse, si ceea ce ¢ artis-
tic/estetic permis Th Romania. Din acest punct de vedere,

! Mircea Martin, ,,Despre estetismul socialist”, in Romania
literara, nr. 23, 2004.
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Critica autohtona de teatru este, cel putin pana la finalul
perioadei de care ne ocupam, mai degraba un transmita-
tor/mediator decat un producator de cunoastere ori un lu-
minator/purtator de directie/directii. Si, intr-o coplesitoare
masura, ea asa va si continua sa fie, in curgerea deceniilor
care vor urma. Cu exceptia (mai degraba discreta a) croni-
carilor dedicati din perioada reteatralizarii (I. D. Sirbu, St.
Aug. Doinas, Ecaterina Oproiu, Florian Potra), critica de
teatru, asa cum este ea exersata in cotidiane, reviste cultu-
rale si, mai ales, in revista Teatrul, e departe de a avea acel
rol exploratoriu, la nivelul vietii teatrale din tara, care ar fi
putut indreptati macar banuiala unei atitudini ,,de directie”
— deci de sprijin si influentare pozitiva, coagulantd asupra
vreunui fenomen artistic marginal, cu potential novator.
Dar cum ar fi fost, totusi, posibila manifestarea unei critici
de directie catd vreme, pentru aproape intreaga perioads,
gandirea cu privire la artd e ,,programata” unidirectional,
de la centru, iar sensul de mers de pe indicator e unul si
acelasi: realismul socialist?

Totusi, aceastd uniformitate de perspectiva si atitudine
nu este explicabila, micar in anii 1961-1964, doar prin
siajul grosier al realismului socialist, parasit treptat, in var-
ful picioarelor, fard zgomot declarativ si fara vreun mo-
ment de (auto)criticd retrospectiva. O explicatie cu grad
egal de greutate e si aceea legatd de modelul unic de repre-
zentare, in mentalul colectiv (incluzand aici si mentalul
criticii de teatru In ansamblul ei), asupra teatrului insusi, ca
activitate artistica si praxis de consum cultural — un model
asupra ciruia ne-am aplecat de mai multe ori.!

! Vezi, in acest sens, Miruna Runcan, Modelul teatral roma-
nesc, Bucuresti, UNITEXT, 2001; dar si Fotoliul scepticului
spectator, Bucuresti, UNITEXT, 2007 si Critica de teatru.
Tncotro?, Cluj, PUC, 2015.
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Cata vreme ,,teatrul” e privit si inteles exclusiv ca jonc-
tiune a unei cladiri cu un repertoriu, ambele slujite de un
corpus de artisti salariati, in beneficiul unui public unitar
care trebuie, simultan, distrat, dar si educat estetic, si nu ca
manifestare artistica si comunicationald libera, secretata de
corpusul social, independenta de greutatea simbolica statu-
atd si consfintitd prin finantare (fie ea comerciald ori, in
cazul nostru particular, de stat), orice alternativa la acest
model nu e nici macar configuratd conceptual, cu atit mai
putin obiect al reflectiei critice. E si motivul pentru care,
dincolo de atentia acordata de critici, prin sarcind de servi-
ciu, miscarii de amatori, la randul ei finantata de stat, din-
colo de rostogolirea de tsunami a ,,Cantarii Romaniei” un
deceniu si jumatate mai tarziu, teatrul amatorilor nu a fost
niciodata privit de critica, cu adevarat, drept Teatru; in
consecinta, cu foarte putine exceptii’, nici nu a reusit sa isi
constituie avanposturi atitudinal-estetice alternative in ra-
port cu modelul unic (asa cum s-a intamplat, in alte tari
central-europene aflate sub influenta sovietica, in aceeasi
perioada).

In schimb (dar fara si contrabalanseze aceasta univocita-
te consensuala care o face, totusi, consonanta si perfect re-
prezentativa pentru ansamblul teatrului romanesc contem-
poran cu ea), valoarea istoricd, de prezervare descrip-
tiv-analitica este, probabil, cel mai important bun cistigat
de critica de teatru in intervalul 1956-1964. Un bun cAsti-

! Existd, totusi, o exceptie aici, validatd si de consumul cultural
si de prestigiul social, dar ea apartine ultimului deceniu al
comunismului: brigizile artistice studentesti. Rolul lor de
teava de esapament politic, dar si de experiment dramaturgic
alternativ este extrem de important, ceea ce face inexplicabila
tacerea care inconjoard acest fenomen cdndva de masa. Asu-
pra lor, a brigézilor artistice studentesti, critica si istoria tea-
trald refuzd, cu incdpatanare, cel putin pand la momentul
actual, sa se aplece aga cum s-ar cuveni.
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gat mai degraba prin ignorantd, eschiva, ca si prin practica
de scriiturd jurnalisticd constantd; dar pe care nu i-1 poate
lua nimeni — iar orice lectura sistematica de cronici ale
epocii vine s-o confirme. E un motiv serios sa intelegem,
in sfarsit, ca merita sa reconsideram importanta arhivistic-
documentara, de patrimonializare istoricd a criticii de
teatru.
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Matele mecanism de productie a
stovarasilor de drum”
Sica Alexandrescu —
Studiu de caz

Au fost ,,artistii poporului” niste artisti de rasunet, niste
simpli nomenclaturisti in lumea artei, sau doar niste simplu
»tovarasi de drum”? Cum arata mecanismul de producere a
»artistilor poporului” in teatru, In primii ani in care a fost
importata formula din URSS? Ce e specific, din acest
punct de vedere, pentru mediul teatral din Roméania? Cine
sunt cei selectati sa devina ,,Artisti emeriti”, ,,Laureati ai
Premiului de Stat”, ,,Maestri emeriti ai artei” ori ,,Artisti ai
poporului” — si ce indreptiteste aceasta ierarhie? Desigur,
Unii dintre cei din prima generatie de ,,statui vivante” sunt
cu adevarat artisti ce-si castigaserd o anume celebritate
incd dinaintea celui de-al Doilea Radzboi Mondial. Altii
insa nu, ori aveau cu totul alt statut si alta faima, chiar daca
se indreptau deja spre senectute. Ce fel de negocieri si ce
fel de pacte explica alegerea lor pentru asemenea onoruri?
Nu putem avea decat vagi raspunsuri la aceste Intrebari,
fiindca destinele particulare, ba chiar insasi istoria (critica
a) teatrului Tn comunism nu pare sa fi preocupat, de fapt,
pe aproape nimeni: lumea teatrului romanesc si-a evitat cu
incdpatinare (vinovatd) istoria §i reconsiderarile, in cei
aproape treizeci de ani care-au trecut. Vom incerca, totusi,
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sd dezvelim macar o parte din mecanismele de selec-
tie/productie a artistului ,,de stat” printr-un studiu de caz,
avandu-l in centru pe, probabil, cel mai expresiv personaj
pentru tema in cauza: regizorul Sicad Alexandrescu.

Context istoric. Teatrul in primele decenii
de dupa al Doilea Rizboi Mondial

Spre deosebire de alte zone ale stiintelor si artelor din
primul deceniu dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial, tea-
trul romanesc pare sa intimpine schimbarea de la regimul
democratic la comunism fara nicio suspiciune, ba chiar cu
un straniu entuziasm. Daca urmarim cu atentie documente-
le epocii, inca dinaintea nationalizarii din 11 unie 1948, o
buna parte dintre companiile private de teatru, dar mai ales
unii dintre artistii cei mai importanti, fie ei regizori, actori
sau scenografi, par sa se adapteze din mers, atit In ceea ce
priveste creatiile propriu-zise, cat si In ceea ce priveste lua-
rile publice de pozitie din interviurile, articolele si eseurile
publicate in presa. Desigur, trebuie sd tinem seama si de
faptul ca tara e, in mod efectiv, sub ocuUpatie, iar cenzura se
aspreste, intre 1945 si 1948, pe secunda ce trece. Cu toate
astea, daca in zona literaturii sau artelor plastice dezbaterile
si polemicile de natura politicd inca persistd, iar vocile care
fac opozitie instaurdrii treptate a noului regim sunt inca
relativ puternice — unii scriitori, artisti plastici, muzicieni
ori oameni de stiintd ajungind, dupa 1946, sd prefere un
exil grabit, ori sd nu se mai intoarca din ultimele cilatorii
din vremea granitelor deschise —, in teatru opozitia ori chiar
polemicile sunt aproape inexistente.

Cativa, foarte putini, artisti ai scenei se retrag pur si
simplu in anonimat ori se pensioneaza cu discretie (actrita
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Sorana Topa e un asemenea exemplu); un grup mic
(Mircea Septilici, actor, traducator i proprietar efemer de
companie privata, insotit de prietenii sdi, intre care actritele
Tanti Capatana, Corina Constantinescu si scenograful
Mircea Marosin) incerca sa treaca ilegal granita la finalul
lui 1947. Sunt prinsi si fac cativa ani de inchisoare. Dar
acest mic lot de transfugi e un caz singular. Cum singular e
si cazul turneului la Cairo, din 1947, al companiei lirice
Vladoianu (unii dintre membrii acestei companii au facut
ulterior parte din prima formuld a Teatrului de Operetd),
din care se intorc in tard doar o parte din cantéreti, coristi
si balerini, iar N. Vladoianu se sinucide in Egipt; din feri-
cire, solistii principali, in frunte cu Ion Dacian, viitor Artist
al poporului el insusi, revin; din nefericire, aventura, un
faliment economic, va fi platita cu cativa ani de inchisoare
pentru managerii ramasi n viata ai companiei.

in fapt, intre 1945 si 1948, teatrul romanesc in ansam-
blul sdu traieste o extraordinara (si inconstientd) frenezie de
creatie. Teatrul National, cu toate cd nu mai poate juca in
sala mare, victima a bombardamentelor aliate din 4 aprilie
1944, isi foloseste totusi, dupd necesarele reparatii, sala
studio din Piata Amzei si utilizeaza pentru spectacolele mai
ample impropria sald de festivitati a liceului Sfantul Sava.
Companiile private apar ca ciupercile dupa ploaie, pentru a
disparea cu aceeasi repeziciune din pricina inflatiei si flui-
ditatii legislatiei; ori isi reiau, cu incapatanare si optimism,
activitatile traditionale intrerupte efemer, din motive politi-
ce sau din pricina refugiului. Publicul, iesit din cosmarul
razboiului si intrat in cel al ocupatiei rusesti, speculei si
lipsurilor materiale, vrea sa se destinda: asa ca, paradoxal,
sdlile de cinema si cele de teatru sunt aproape mereu pline.

Se infiinteaza Asociatia de Prietenie Romano Sovietica
— ARLUS - iar conducerea sa ii e incredintata ,,printului
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rosu”, Scarlat Callimachi, militant de stdnga cu vechime,
ca si sotia sa, excelenta actritd evreicd Dida Solomon. Cei
doi fusesera, in al treilea deceniu al secolului, proprietarii
unei companii oarecum avangardiste, denumite Teatrul
Caragiale. Sub auspiciile ARLUS se infiinteaza cercuri si
cenacluri pentru tinerii artisti, sunt invitati sa tind cursuri
Camil Petrescu, lon Sava, lon Aurel Maican ori Tudor
Vianu si cati altii. ARLUS publica revista Lumea, care va
disparea la finalul deceniului: aici isi publica Ion Sava o
parte din articolele si eseurile sale frenetice si pline de
sperantd (inclusiv proiectul Palatului Artelor si Teatrului
Rotund, care ar fi trebuit construit pe locul Teatrului Natio-
nal) dinaintea grabitei sale disparitii din 1947. I. A. Maican
e chemat la conducerea Directiei de spectacole din Minis-
terul Artelor, unde se-apuca sa lucreze la noua Lege a tea-
trelor, ba chiar si la o lege dedicata reformarii Conserva-
torului. Directoratul lui este, insd, efemer, fiindca e arestat
de sovietici sub falsa acuzatie ca ar fi furat decorurile Ope-
rei din Odessa, unde fusese numit cateva luni director in
timpul ocupatiei romanesti. E eliberat in cateva zile, Insa
aventura colaborarii sale politice cu noul regim ia sfarsit.
Cum vedem, vremurile sunt pe cat de complicate, pe
atat de incircate de energie. intr-un asemenea context isto-
ric, inovatiile estetice sunt, in teatru, putine si dificile, din
pricina instabilitatii politice, dificultatilor economice, in-
flatiei galopante si confuziei generale. Companiile private
vor, de cele mai multe ori, sd produca repede bani ca sa
poata supravietui, iar pentru asta isi propun repertorii cat
mai usoare, cat mai putin problematice, ori fac reluari cu
succes de casa asigurat. Teatrele Nationale tatoneaza, ti-
mid, repertorii care s multumeasca si publicul cu preten-
tii, dar si autoritatile. De exemplu, se monteaza in 1945, de
insusi Sahighian, 4sa va fi de Simonov, iar in 1947, acelasi
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,harnic” regizor 1l debuteaza pe Davidoglu, cu Omul din
Ceatal si mai pune in scend si o productie sovietica de
circumstantd, /nsula Pacii de Evgheni Petrov; dorinta lui
de ,,adaptare” la noile reguli este evidenti.! Sunt adusi
regizori mai tineri, totodatd activisti comunisti, ca Dinu
Negreanu, Moni Ghelerter sau Mihail Raicu, sa monteze
Chestiunea rusa de Simonov si Tanara garda, dramatizare
dupa Fadeev etc.

Tn 1947 are loc cel mai curajos experiment al lui lon
Sava, dar si ultimul, in Sala de la Sf. Sava: Macbeth-ul cu
masti. In ultimul moment, regizorul afli ca directorul,
Tudor Vianu, nu a aprobat cumpararea coturnilor care sa
nalte cele peste 30 de personaje, astfel incat marile masti
sa nu para ridicole. Spectacolul se joacd asa, fiindcd nu
mai e vreme pentru adaptari (costumele sunt toate scurta-
te); in ciuda curiozitatii publicului, cronicile sunt mai de-
graba ambigue, iar Sava va pieri, in urmatoarea jumatate
de an, neconsolat.”

In nelinistea si frimantarea generale, nationalizarea
zvonitd din vreme i prinde pe artistii teatrului mai degraba
pregatiti. Unii dintre ei deja se raspandisera prin tara, atrasi
de conditiile privilegiate oferite profesionistilor din marile
centre culturale, care doreau sa se alature teatrelor popula-
re sau de stat, nou infiintate (incepand din 1946) in majori-
tatea oraselor care posedau o cladire de teatru. Altii sunt
luati pe nepregitite, cum e cazul tandrului Liviu Ciulei, al
carui tata tocmai daduse in folosintd, in 1946, blocul cubist

L E posibil ca rapida asimilare a marelui regizor de citre pute-
rea care se instaura sa se fi datorat si fratelui sdu mai mic,
Alexandru Sahighian, publicist si traducator cu activitate con-
secventa de stanga In perioada interbelica.

% Virgil Petrovici, ,,Postfata” la Ton Sava, Teatralitatea tea-
trului, Bucuresti, Editura Eminescu, 1981, p. 427.
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de pe Magheru care adapostea cele doua sali ale Teatrului
Odeon (azi Nottara). La fel de zguduiti sunt si Mircea
Septilici si N. Stroe (Nora Piacentini, sotia suCcesiva a
celor doi si coproprietard se sinucisese in 1945), care
aveau un teatru de revistd prosper in sala de la subsolul
barului Atlantic, din Blocul Romarta.

Alti proprietari de companii sunt deja linistiti, au viito-
rul Tnainte: utilizdnd avantajul de a se fi certat dur cu
guvernul legionar, lucru care-a provocat inchiderea legen-
darei sale companii in 1941, Lucia Sturdza-Bulandra pa-
trunde in forta la ,,forurile superioare” (se pare ca direct la
Gh. Gheorghiu-Dej) si primeste, inca din 1947, directia
Teatrului Municipal de la Podul lzvor, cel construit de
Nicolae Iorga. Ulterior, marea actrita va reusi sa rechiziti-
oneze pentru Studio si sala de spectacole a Scolii Centrale
de langa Gradina Icoanei (liceul e denumit, din 1948,
,»Zoia Kosmodemianskaia™).

In fine, dupa cateva luni de degringoladd, majoritatea
coplesitoare a actritelor, actorilor, regizorilor si scenografi-
lor romani, cu sau fara studii, carora li se alaturd o adeva-
rata armatd de amatori proveniti de la cursurile artistice
muncitoresti infiintate pretutindeni, sunt salariati la stat,
Tntr-un teatru mai mic sau mai mare, mai central sau mai
provincial. Cum companiile private nu-si plateau actorii
peste vara decat daca jucau iIn turnee sau la gradinile cu
scene 1n aer liber, nationalizarea reprezinta, de fapt, pentru
artistii teatrali, o sansad nesperata: aceea de-a avea o viatd
lipsitd de spaima zilei de maine. Ce importantd mai are
dacd, in loc de Julieta joci Nila Tobosara, si-n loc de
Strindberg pui in scenda Pogodin? Mediul teatral are traiul
asigurat. Iar judecatile de gust, directiile estetice si aspirati-
ile personale se amana pe alta data, aproape un deceniu.
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Intrarea Artistului poporului: o pre-istorie

Aspectele moderne ale teatrului particular roménesc, des-
prinse din aplicarea principiului combinat arta-bani, se da-
toresc regizorului Sica Alexandrescu. [...] Cand istoria se
va scrie, considerentele expuse aici vor putea fi privite sub
alt aspect si vor fi precumpanite de adevaratele virtuti tea-
trale, trecute, actuale si viitoare ale regizorului Sica
Alexandrescu.*

Straniul si aparent confuzul articol al lui Ion Sava din
primavara lui 1946 face parte dintr-0 serie in care marele
regizor 1si lauda confratii — pe I. A. Maican, mentorul sau
din tinerete, pe Victor lon Popa, pe lon Sahighian, con-
stantul sdu competitor de la Nationalul din Bucuresti, pe
actorul Costache Antoniu si, iatd, pe Sica Alexandrescu.
Alegerea acestuia din urma e cu atit mai ciudatd cu cat
colaborarile lui Sava in zona teatrului comercial, de
aproape douazeci de ani dominatd de afacerile cand de
succes, cand falimentare ale antreprenorului-regizor Ale-
xandrescu, sunt mai degrabd sporadice. Dacd ne uitdm la
lista de nume, explicatiile acestei gentileti, neobisnuite
chiar si pentru Sava, ca si momentul si locul aparitiei
articolelor — revista Lumea editatd ARLUS — nu pot avea
decat explicatii politice: speriat ca i se va reprosa bursa
de studii din Italia (mussoliniana a) anilor 1942-1943, ca
si filmul Escadrila alba, coproductie romano-italiana
fictionald despre femeile pilot care luptasera pe frontul
sovietic, datd ulterior la topit, Sava 1si cautd, probabil,
aliati printre acei artisti care au ori mai vechi simpatii de

! Jon Sava ,,Sicd Alexandrescu”, in Lumea, nr. 29, 13 aprilie 1946,
n lon Sava, Teatralitatea teatrului, ed. cit., pp 374-375.
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stanga (V. I. Popa), ori intrare deschisa la noile autoritati
(cum stim, Gh. Gheorghiu-Dej, ca si Lucretiu Patrascanu
aveau, amandoi, cu toate diferentele de cultura si tempe-
rament, un mare interes fata de teatru). Despre Sahighian
si Costache Antoniu stim ca se declarasera de la bun in-
ceput sustinatori ai comunistilor (Antoniu a fost printre
primii membri de partid din Teatrul National), iar despre
cooptarea administrativ-organizatorica a lui Maican am
pomenit mai sus. Dar de ce, totusi, il adauga pe lista de
omagii si pe Sica Alexandrescu? Cum a reusit sa intre
»exploatatorul” Sica Alexandrescu in gratiile noilor auto-
ritati §i, mai ales, cum se explicd rapida sa ascensiune
catre varful ierarhiei pare mai greu de descifrat. Care era,
n realitate, identitatea sa publica, la finalul celui de-al
Doilea Razboi Mondial?

Sicd Alexandrescu este, ca atitia altii dintre confratii
sai regizori din aceeasi generatie si din cele ulterioare, un
,,self made artist”. Nu a urmat niciodata Conservatorul
(nici V. I. Popa, nici lon Sava n-o facuserd, primul era
absolvent de Litere si Filosofie, al doilea avocat), dar nici
vreo alti forma de invatimant universitar. in pofida faptu-
lui c&, intreaga viata, s-a revendicat public ca emul al ma-
relui regizor Paul Gusty, realitatea e ca a lucrat la Teatrul
National din Bucuresti, dupa terminarea liceului, ca ajutor
de regizor de culise, si asta mai putin de-0 stagiune, inainte
de plecarea pe frontul Primului Rizboi Mondial.* Tnainte
de asta, inca de la 17 ani, ucenicise in compania de opereta
a lui George Carussy, ba chiar se strecurase cateva luni si
la Compania Bulandra-Maximilian-Storin. Dupa razboi, a
plecat in 1920 la abia infiintatul National din Cluj,

! Margareta Andreescu, ,,Studiu introductiv”’ in Sicd Alexandres-
cu, Un drum in teatru, Bucuresti, Editura Eminescu, 1980, p. 7.
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urmandu-l pe Zaharia Barsan, pe care-1 cunoscuse intr-un
turneu. Si aici a fost angajat tot ca regizor de culise; dar,
fiind intreprinzitor si simpatic, a fost repede promovat de
tragedianul-dramaturg (care a condus — destul de confuz si
cu bélbaieli — noul teatru romanesc ani in sir) la rangul de
director de scena.

Aceasta reusitd, bazatd pe realizarea unui repertoriu
usor, de comedii spumoase si vodeviluri, i da aripi:
Alexandrescu se intoarce la Bucuresti in 1926 si infiin-
teaza iute, aldturi de cativa prieteni, 0 companie privata,
»Teatrul Nostru”, menitd sa umple golurile de divertis-
ment de peste vari, cand teatrele erau in vacanta. Inchiri-
azd sala cinematografului Marconi de pe Grivita (azi
Dacia, pe cale sa se prabuseasca) si joaca cand in gradina
cinematografului, cand in sala, tot felul de comedii si
vodeviluri, unele traduse de el, altele traduse si... ,,adap-
tate”: ,,localizari”, cum li se mai spunea.

Practica ,,localizarilor” era la mare pret: se traducea un
text bulevardier din patrimoniul francez, englez ori ger-
man, se schimbau numele personajelor cu hume roméanesti
si se adaptau repede situatiile dramatice pentru spatiul au-
tohton; si gata, aveam o piesd noud! Cum urmdrirea drep-
turilor legale de autor era aproape inexistenta in Romania
primelor decenii ale secolului XX, adaptarea si localizarea
erau surse excelente de castig usor, dacd aveai macar 0
bruma de talent. In acest sens, Sicd Alexandrescu, de unul
singur sau asociat, mai tarziu, cu Tudor Musatescu, ori cu
Al. Kiritescu, Mircea Stefanescu sau alti dramaturgi la
moda (1i da sa traduca si sa adapteze si lui Mihail Sebasti-
an, in timpul razboiului, cand scriitorul avea interdictie de
semnaturd, fiind evreu), a creat, pand In 1946, o adevarata
industrie a localizarilor, cu investitie zero in ceea ce pri-
veste drepturile autorilor initiali.
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Succesul cu Teatrul nostru — unde trebuie spus ca Sica
Alexandrescu monteaza pentru prima data Caragiale — 1l
indeamna sa extindad afacerea; asa cd, in doar o stagiune,
dupa propriile marturisiri', se arunci aventuros in mana-
gerierea simultani a mai multor companii deodata. Intre
1927-1928 preia directia (si e partial proprietarul) a trei
teatre (Teatrul Nostru, Teatrul Mic si Alhambra). In 1928
da faliment si se retrage pentru aproape un an, traducand si
facand adaptari pentru viitoare puneri in scend. Din 1929,
activitatea sa de antreprenoriat pentru teatrele bulevardiere
se reia neostoit, extinsd si vara, la gradinile cinema
Marconi din Bucuresti si Modern din Ploiesti.

Sansa cea mare vine, insd, in 1936, dupa ce Maria
Ventura renunta la propriul ei teatru, gazduit vreme de 6
ani in cocheta sald de la Majestic/Comedia. Sica, platind
datoriile, preia sala de pe Calea Victoriei si o buna parte
din talentata trupa a domnisoarei Ventura si infiinteaza
Teatrul Comedia. Insa, intre timp, pe langd reniscutul
Teatrul Nostru si Teatrul Mic, conducea deja, impreuna
cu actorul Vasile Toneanu ori cu Tudor Musatescu, pe
care-l debutase cu Pantarola in 1928, si Teatrul Vesel
(preluat, la randul lui, de la Ton Iancovescu) si Teatrul
Liber: deci, nu mai putin de cinci companii private. Le
asociazd in 1937 pe toate, dupa sistemul cooperatist/car-
tel, asemanator celui parizian, intr-0 Societate Cooperati-
vi de Intreprinderi Teatrale si Artistice (SCITA); ba
chiar reuseste sa introduca 1n joc si Teatrul Regina Maria
al grupului Bulandra-Maximilian-Storin.

Avantajul carteldrii era ca se creau proiecte administrate
in comun, iar actorii unui teatru puteau juca (altminteri, cu
desule dificultati in programarea spectacolelor) ca vedete in

! Sica Alexandrescu, General la patru ani, Bucuresti, Editura
pentru Literaturd, 1969, pp. 140-141.
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toate teatrele asociatiei. Cu tot mediatizatul succes pe care
Sica Alexandrescu il aduce companiei, montand, cot la cot
cu Soare Z. Soare, in doar doud saptamani (!) Fratii
Karamazov la Regina Maria, doamna Bulandra nu e foarte
multumita de managementul cooperatist. Ori nu-i obisnuita
sd nu controleze ea totul. La urma urmei, Teatrul Regina
Maria s-a dorit totdeauna o alternativa repertoriala si esteti-
cd la adresa Nationalului, iar asocierea cu intreprinderile
teatrale profilate pe comercial ale lui Alexandrescu parea,
n ochii unora, o coborare a prestigiului dobandit decenii la
rand. Printesa-actritd isi retrage, deci, compania din aceasta
combinatie in 1939, iar dupa plecarea ei SCITA se dizol-
va.' Regizorul-antreprenor continud, totusi, s detina si/sau
sa managerieze o parte din companiile sus-amintite, in cen-
tru stand, desigur, Teatrul Comedia din Calea Victoriei.

Cum vedem, traiectoria lui Sica Alexandrescu e, in in-
terbelic si in perioada razboiului, de mare succes adminis-
trativ-comercial, mai degraba decit una de biruinte
artistice. El e perceput mai intdi de toate ca manager si ca
producator intreprinzator. Lanseaza cu pricepere si ex-
celenta intuitie actori care devin vedete si, uneori, chiar si
autori dramatici; dar nu e vazut ca regizor important, ci
doar ca interpret corect si exigent (chiar militdros cu
echipele sale). Tn dezbaterile estetice ale interbelicului se
fereste precaut sa intre, afirmand constant (si cu un aplomb
care mimeaza modestia) ca singurul curent estetic care-l
intereseaza e cel care ,,umple sala”. Cum e plin de umor,
declard adesea, sarcastic, cd experimentele estetice ,,avan-
gardiste” (altminteri destul de cuminti) ale confratilor lui
sunt, pur si simplu, niste prostii.

! Mihai Florea, ,Teatre si companii particulare”, in Istoria
teatrului Tn Romania, vol. III, Bucuresti, Editura Academiei
RSR, 1973, pp. 62-82; loan Massoff, Teatrul romanesc.
Privire istorica, vol. V, Bucuresti, Minevra, 1976.
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Abia in 1937 are un fel de criza de orgoliu artistic: reia,
ca omagiu pentru comemorarea unui sfert de veac de la
moartea autorului, O noapte furtunoasa, cuplat cu Conu
Leonida, la Teatrul Comedia. Tn campania publicitara,
afirma, cu ambitie, cd montarea sa e un gest recuperator:
regizorul vrea astfel sa raspunda tezelor ,nelinistite” ale
lui V. 1. Popa din 1931, aparute Vremea, in articolul
,Caragiale regizorul”. Scriitorul-regizor si animator cultu-
ral lansa acolo ipoteza ca, de fapt, cel mai potrivit fel de a
regiza Caragiale e cel pe care insusi scriitorul I-a folosit, cu
ocazia premierelor absolute ale pieselor sale. Ulterior, sub
regimul comunist, Sica Alexandrescu va face din ipoteza
Htraditiei regizorale a Iui Caragiale” baza tuturor teoriilor
sale... normative. Fara a-l mai pomeni pe V. |. Popa.

Cred ca cel mai simptomatic indicator referitor la desti-
nul regizoral al lui Sicd Alexandrescu, dinainte de 1945, ¢
ca, exceptand debutul de la Cluj si, intr-o singura stagiune,
montarea a doud productii la Nationalul din Cernauti, el
n-a fost invitat sd pund in scend la Teatrele Nationale,
oricat de prolifica si de bogat stratificata i-ar fi fost activi-
tatea artistica. Una peste alta, la schimbarea de regim, pro-
prietarul Teatrului Comedia si al atitor alte companii mai
mititele s-ar fi calificat perfect pentru conditia ,,exploata-
torului”, in litera si spiritul ei — si ar fi fost condamnat, ca
atare, la macar cativa ani de marginalitate, dacd nu mai
rau. Cu toate astea...

De la exploatator la ,,tovaris de drum”,
de aici la ,,Artist al poporului”

Intre 1945 si 1948, repertoriul Teatrului Comedia se
»innoieste” radical. Alaturi de piese clasice si, din nou, de
remontarea lui Caragiale cu actorii cei mai reprezentativi
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reuniti de Sica Alexandrescu din multele sale companii,
n fiecare stagiune apar in repertoriu piese de teatru din
patrimoniul clasic rusesc si, deja, din cel sovietic.
Ostrovski e la mare pret, datoritd cooptarii unui regizor
rus naturalizat, Ivan N. Dubrovin, aparut parca de nica-
ieri, despre care, in putinele informatii ce ni s-au pastrat
din epoca® aflim ca ar fi fost cindva elev al lui Stanis-
lavski (ceea ce putea fi o simpla inventie, cum putea fi si
adevirat). In pofida reparatiilor cladirii, in care directo-
rul-antreprenor investeste din propriul buzunar (sala era
inchiriata de la proprietarul ei, Eforia Spitalelor), se mon-
teaza multe titluri, amestecand repertoriul ,,de calitate”,
teatrul comercial, dar si noile descoperiri: Tn 1946 va de-
buta aici, 1n regia lui Sica, Aurel Baranga, ulterior autor
emblematic al proletcultismului teatral si, ani la rand,
scriitor cu diverse functii de conducere in aparatul politic.
Piesa sa de debut, o comedie cu tirani azi complet uitata,
se intitula Bal la Fagadau si va pune piatra de temelie
pentru o indelungatad amicitie/colaborare 1intre Sica
Alexandrescu, Aurel Baranga si noul star de pe firma-
mentul teatral/politic, Radu Beligan.

E mai mult decat probabil ca, in freneticii ani de pana
la nationalizare, regizorul-antreprenor a depus multa ener-
gie si a cheltuit destuld imaginatie combinatorie pentru
realizarea, pe ticute, a unor astfel de aliante oportune cu
noii favoriti ai regimului comunist. Tot atat de adevarat e
ca destinul i-a fost, intr-un fel straniu-grotesc, extrem de
favorabil. Dupa ce G. M. Zamfirescu pierise rapus de boa-
12 in 1939, la doar 41 de ani, intre 1944 si 1947 dispar ac-
cidental trei dintre corifeii regiei moderne, cu totii atat

! Joan Massoff, Teatrul romanesc, Bucuresti, Minerva, 1981,
pp. 257-258.
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teoreticieni, cat si artisti novatori. Soare Z. Soare moare in
chiar ziua de 23 august 1944, prins in schimbul de focuri
de la Baneasa, in vreme ce se intorcea din Bucuresti, intr-
un taxi, spre satul de refugiu. Victor Ton Popa si Ion Sava
mor la doar un an distanta, primul in 1946, al doilea catre
finele lui 1947, din pricina unor boli incurabile. Se adauga
acestui sir de nenorociri §i plecarea regizorului italian
Fernando de Cruciatti, angajat in 1938 la Teatrul National,
care se bucurase ani la rand de un binemeritat prestigiu si
se si naturalizase; italianul a fost silit de autoritati sa se
intoarca in patria natala la inceputul lui 1949. Altfel spus,
cu Maican mai degraba zbatindu-se sd supravietuiasca
,low profile” din cauza scandalului odessan, campul regiei
teatrale moderniste/teatralizante din interbelic se afla acum
drastic imputinat, iar Teatrul National era cel dintai care se
resimtea 1n urma dezastrului.

Nationalizarea aduce cu sine, in acest context, absorb-
tia aproape integrald a Teatrului Comedia Tn colectivul
Teatrului National, cu Sicd Alexandrescu in frunte. in
contextul in care el montase pentru prima data la National
abia in 1946, prezenta publica si cea profesionald a regi-
zorului-antreprenor va capata, aproape peste noapte, o
uluitoare greutate. Tn primul rand, supradimensionarea
trupei Nationalului, in vreme de mari restrictii materiale,
nu pare sa puna vreo problema de sustenabilitate noilor
autoritati, chiar in conditii de administrare/organizare
repertoriala precare. Solutia aleasd nu este, din motive
misterioase, intrarea in reparatii-refacere a sediului tradi-
tional, bombardat, de la intersectia Caii Victoriei cu stra-
da lon Campineanu. Se opteaza, ciudat, pentru gazduirea
numeroasei trupe in sala de la Majestic, ca sediu prim, si
pastrarea in continuare a studioului din Piata Amzei; iar
atat de frumoasa cladire e demolata.
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Chiar daca pare o speculatie, e posibil ca, in aceasta
chestiune, influenta lui Alexandrescu sa fi fost una decisi-
va: catad vreme silile de teatru fuseserd nationalizate, cu
toate diferentele de dimensiune, sala fostului Teatru
Comedia era deja reparata (de el!) si era asezatd la doar
100 de metri de sediul traditional al Nationalului; lucru
care incuraja, de fapt, reluarea fluentda a habitudinilor
spectatoriale ale bucurestenilor. Dintr-0 asemenea perspec-
tiva, intre antreprenorul Alexandrescu si regimul comunist
are loc, probabil, un troc reciproc avantajos: el pierde salile
(in fapt toate cu chirie, deci nu pierde decat banii de resta-
urare gata investiti) si castiga statutul de prim-regizor la
National.

In al doilea rand, absorbtia actorilor de la Comedia (dar
si a unora din alte teatre conduse de Sicd Alexandrescu)
schimba radical compozitia ,.elitista” a corpului actoricesc
al primei scene a tarii. Pe de-o parte, societarii, dar si acto-
rii de rand ai Nationalelor, beneficiasera, aproape un secol,
de anumite privilegii (salariul de vard e doar unul dintre
acestea) de care cei din trupele private nu se bucurau. Cei
mai cunoscuti dintre ei erau, adesea, si profesori la Con-
servator. Grilele de salarizare ale Nationalelor depaseau
private, oricat succes ar fi avut spectacolele acesteia. E de
inteles, deci, ca absorbtia actorilor de la Comedia, care
aproape dubleaza numeric personalul artistic al Nationalu-
lui, rastoarna ierarhii constituite de decenii si schimba
chimia internd a echipei, in favoarea recunoasterii lui Sica
Alexandrescu drept factor de putere si decizie esential,
chiar daci neoficializat.

Trebuie sa tinem seama, 1n acest context, si de noua re-
toricd ideologica, dar si de noile rutine ale ,,conducerii
colective”, cu sedinte de prelucrare politica, de fixare a
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normativelor estetice de tip stalinist s.a.m.d., impuse de
regimul prosovietic: cu o elasticitate bine exersatd in dece-
niile de succes comercial, in care fusese nevoit si de-
vind un expert in construirea de retele de relatii, Sica
Alexandrescu devine, peste noapte, nu doar unul dintre
pilonii de forta ai regiei la National, ci si una dintre porta-
vocele ,,de incredere” ale sistemului.

Sica Alexandrescu nu a nutrit niciodata veleitati de teore-
tician. $i totusi, fara pretentii si morgd, dar cu autoritate, a
statuat un ,,normativ”’ al sau izvorat mai ales din practica
sa, cu rabdare si temeinic decantata si comparata cu expe-
rienta confratilor."

Tocmai totala sa indiferentd fata de dezbaterile esteti-
ce din interbelic, fatd de curentele avangardiste ,,decaden-
te”, fatd de experimente ori cautiri de noi tipuri de
expresie teatrald i asigurd, in momentul acestei ,,schim-
bari la fata”, un fel de carte blanche in esafodarea noului
academism regizoral, Tmbrdcat in uniforma confuza a
realismului socialist. Realismul socialist avea, in teatru,
propriul sdau normativ metodologic, dictat de Stalin in-
susi: sistemul Stanislavski. Altfel spus, asemeni domnu-
lui Jourdain, Sica Alexandrescu se declard stanislavskian
sui generis, ,,sans le savoir”, iar asta ofera cheia nesperata
a clasicizarii sale, datorate, In fond, exclusiv bunei mane-
vrari a contextului istoric.

De altfel, platitudinea corecta a montarilor sale merge
mMand in mana cu optiunea sa demonstrativa cu privire la
punerea In scend a textelor de comanda politica clara, ce
inundau in epoci scenele tarii. in afard de dramaturgii

A

! Margareta Anghelescu, ,,Studiu introductiv”, in Sicd Alexan-

drescu, Un drum in teatru, ed. cit., p. 55.
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sovietici deveniti moneda curenta (Kataev cu O zi de odih-
nda, Kanin cu M-am ndscut ieri 1948, Serghei Mihalkov cu
llia Golovin in 1950, Stein cu O chestiune personala in
1955 si 1957) ori clasici rusi (Revizorul de Gogol in 1952
si 1956, Ostrovski cu Fata fara zestre, 1954), ,,mesterul”
Sica e un adevarat performer al noii dramaturgii prolet-
Ccultiste, In care monteaza aproape stagiune de stagiune,
pana in 1960, cinci titluri de Baranga, doud de Mircea
Stefanescu, unul de Lucia Demetrius si, desigur, debutul
(complet ratat) in dramaturgie al ,,academicianului”
Mihai Beniuc, cu Tn Valea Cucului, drami tiraneasci
despre colectivizare, situatd in mediul ardelenesc. Pe
aceasta din urma nu se sfieste s-0 laude, onctuos, dar cu
adresd clard, in revista Teatrul:

Tovarasul director al Teatrului National, Zaharia Stancu, a
spus, la venirea sa in fruntea institutiei noastre: Vom 1in-
cerca sa atragem la scrierea de piese de teatru pe acei crea-
tori, cei mai buni, care si-au dat masura talentului in alte
domenii ale scrisului, chiar daca nu cunosc la perfectie
mestesugul dramaturgiei. Principiul acesta s-a dovedit per-
fect Indrituit. Experienta ficutd cu poetul Mihai Beniuc
este mai mult decét incurajatoare. Prima sa piesa, In Valea
Cucului, ne pune in fata nu a unui debut plin de fagaduieli,
ci a unei piese rotunde, Tmplinite, autentice.*

Cartea pe care 0 va juca Tnsa, in mod constant, ince-
pand din 1950 e cea a unei clasicitdti ,,stanislavskiene”
declarate, ,,de la sine inteleasd”, coroboratd cu ,slujirea
autentica a autorului dramatic” si cu utilizarea unor distri-
butii pur si simplu adecvate, dar a caror contributie artistica

! Sica Alexandrescu, ,,in Valea Cucului”, in Teatrul, nr. 1,
1959.
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in realizarea spectacolului e, declarativ, supradimen-
sionatd. A gadila vanitdtile (in fond, firesti de cand lu-
mea) ale actorilor sdi devine, paradoxal, o arma cu
valoare teoretica.

Umbrela Caragiale

Tn 1952 s-au sarbiatorit 100 de ani de la nasterea lui
lon Luca Caragiale. Cum, in 1950, se construise la iuteala
un program de centenar dedicat lui Eminescu, preluarea
oficiala de catre regim a memoriei comediografului nati-
onal nu putea fi ratata. Iar pentru Sica Alexandrescu, cen-
tenarul Caragiale reprezinta (pregatit cu dibacie) miza
principald pentru consolidarea portretului sau oficial, cel
de regizor ,,de national”: o imagine nou, menita, pe de-0
parte, sa o stearga din memoria publica pe cea de expert
in teatru comercial, iar, pe de altd parte, capabild sa ofere
abilitatilor sale artistice un fundament teoretic si o ,,serio-
zitate” cu alura academica.

Adevarul e ca, inca de la prima sa contributie ca regi-
zor angajat al Teatrului National, cu care se si deschide
stagiunea 1948-1949, Sica se reintoarce la O scrisoare
pierduta. Alcatuieste aici o distributie compozitd, din
fosti societari si nou-veniti de la Comedia, intre care cati-
va vor constitui, de-a lungul deceniilor, un fel de coloana
vertebrald in succesivele ,revigorari” ale productiei:
Marcel Anghelescu in Pristanda, Costache Antoniu Tn
Cetateanul turmentat, Niki Atanasiu in Catavencu, lon
Fintesteanu in Farfuridi, Radu Beligan in Agamemnon
Dandanache. Mai stersul lon Ulmeni va fi inlocuit in
1956 de inconfundabilul Alexandru Giugaru in rolul lui
Trahanache, impozantul Nicolae Brancomir va fi schim-
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bat tot atunci cu comicul de mimica si atitudine al cele-
brului Grigore Vasiliu Birlic Tn Branzovenescu; iar mai
tanarul si sarmantul Constantin Barbulescu i va lua locul
lui Alexandru Critico in Tipatescu. Cat despre pozitia
centrala, cea a lui Zoe, Sicd Alexandrescu ¢ mai... neho-
tarat: in 1948, Zoe va fi interpretatd de comediana bule-
vardiera Eugenia Zaharia, fosta proprietara a mai multor
companii efemere, cu un talent aparent ,prea subtire”
pentru importanta rolului. in 1956, rolul va fi preluat, in
dublet, de doud mari actrite cu incontestabil prestigiu pe
prima scend a tarii: Cella Dima si preafrumoasa Elvira
Godeanu (despre care zvonurile spuneau c-ar avea o rela-
tie foarte ,,personald” cu insusi conducatorul tarii). Deloc
de mirare, in ambele versiuni decorul e semnat de fostul
scenograf de la Bulandra, din vreme in vreme si regizor,
Walter Siegfried. E vorba, ca i in multe alte situatii (cum
vom vedea la momentul potrivit) de acelasi decor, de pe
care s-a sters praful.

Dupa montarea ampla a premierei nationale cu Balcescu
de Camil Petrescu (versiunea dramatica a trilogiei Un om
Tntre oameni), Tn 1949 Alexandrescu isi reia si isi ampli-
fica coupé-ul O seara la Union. O noapte furtunoasd, din
1937, in care combinase alert momente si schite, dar si
picaturi din Canticelele comice ale lui Alecsandri. Ca
sa-si sublinieze devotamentul in constructia ,,noii socie-
tati democrat-populare”, la doar cateva saptamani distan-
ta are o noud premiera cu larba rea a lui Aurel Baranga,
un text satiric-dramatic dedicat confruntarilor asupra pro-
prietatilor agricole si infierarii chiaburimii. Amicitia reci-
proc avantajoasd dintre dramaturg si regizor este astfel
definitiv pecetluita, lucru ce va fi probat de multele in-
scenari ale comediilor celui dintai semnate de cel de-al
doilea. Peste doar doua saptamani, foarte harnicul regizor
(Tnconjurat, insa, de o armata de asistenti de regie) are o
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noud premierd la National: comedia satirica O zi de odih-
na de Valentin Kataev. Dintr-un foc, numai in septem-
brie — octombrie 1949, acelasi artist ,,bifeazd” dramatur-
gie clasicd romaneasca, piesa In premiera absoluta si text
sovietic, performantd care a costat, desigur, multd ener-
gie, dar care depune azi marturie despre frenezia cu care
vrea sd se impund nu atat in ochii publicului cat, in speci-
al, in cei ai puterii.

Se va intoarce insa la Caragiale in 1951, cu D-ale
Carnavalului, pe care il mai montase de cel putin patru ori
pand atunci, in diversele sale companii. Productia ocupa
doar o lund, precedata de un spectacol pe text sovietic sem-
nat tot de el, si il are drept colaborator pentru scenografie
tot pe Siegfried. Distributia se bazeazd pe actorii lui con-
stanti — ai putea zice ,,echipa Sica” din s&nul Nationalului:
Marcel Anghelescu, Radu Beligan, Alexandru Giugaru,
Niki Atanasiu, Grigore Vasiliu Birlic, Cella Dima, carora li
se alatura Maria Voluntaru si mult mai tdnara Carmen
Stanescu, ce va deveni putin mai tirziu ultima (neuitatd)
Zoe aleasa de maestru pentru Scrisoarea pierduta.

Privind lucrurile retrospectiv, devine clar ca regizorul
pregatea, de fapt, reluarea programatica a tuturor comedi-
ilor lui Caragiale, pentru stagiunea aniversara, dupa mo-
delul de virtual prestigiu (neimplinit in totalitate) cu care
operase in 1937. E posibil ca aceastd ambitie personala sa
fi influentat, pe tacute, chinuitorul proces de rescrieri ,,la
ordin” de care are parte Camil Petrescu, pentru Caragiale
n vremea luit, piesd dedicatd de academician aceluiasi
eveniment. Diferenta era ca, fatd de 1937, de data asta
proiectul ,,de autor” al lui Alexandrescu putea beneficia

! Vezi lon Vartic, Caragiale in vremea lui. Procesul tova-
rasului Camil, Fundatia Culturald ,,Camil Petrescu” — Revista
,,Teatrul azi” si Editura Cheiron, 2014.
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de toate avantajele materiale si morale, ca si de publicita-
tea cu trompete a Nationalului bucurestean, in cadrul unui
ntreg program de omagiere a lui Caragiale.

Tn februarie 1952 reia Noaptea furtunoasd, de aceastd
data colata cu Conu Leonida fata cu reactiunea. Pentru cea
dintdi pastreazd aceeasi distributie si acelasi decor din
1949, pentru Conu Leonida fi invita pe venerabilii actori
Sonia Cluceru si George Timica. In martie 1952 produce o
noud combinatie: un coupé Tntre Momente si D-ale Carna-
valului, evident cea de-a doua sectiune fiind simpla reluare
a spectacolului din anul anterior. Dacé punem la socoteald
si reludrile festive, in repertoriul stagiunii, ale Scrisorii
pierdute, e limpede ca am obtinut deja integrala comedii-
lor, in coplesitoarea lor majoritate reciclari ale spectacole-
lor mai vechi.

Autoritdtile comuniste par sd nu sesizeze manevra.
Dimpotrivi, ele sunt deosebit de incantate, ziarele, radioul
si jurnalele de actualitati se intrec sd laude aceastd consec-
venta si ,,stralucita” repunere in drepturi a marelui drama-
turg. Iar regizorului ii este oferitd, in mentalul colectiv, o
hegemonie de necontestat asupra punerii Th scena a lui
Caragiale, care va dura cateva decenii.

Tn aprilie 1952, prin decret al Marii Adunri Nationale,
alaturi de alti actori ai teatrului (printre care, evident, si
Costache Antoniu), Sicd Alexandrescu este distins cu Or-
dinul Muncii clasa | ,,pentru munca depusd cu ocazia
«Centenarului Caragiale»”; iar in ianuarie 1953, tot printr-
un decret similar, e incununat cu laurii titlului de Maestru
Emerit al Artei.

Sicd Alexandrescu isi dubleaza insa hirnicia ,,refaceri-
lor” de la National si cu luari de pozitie cu pretentie teore-
tizanta, care apar in presa vremii si vor fi reluate nu doar in
multiple articole, ci si In volume de sine statatoare. Teza sa
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de baza este, evident, cea a ,,reconstituirii” operei marelui
comediograf in forma ,,originala”, cea in care Caragiale isi
regizase propriile premiere absolute. Tn acest demers de
arheologie regizorald, el afirma ar fi fost ajutat de foarte
varstnici actori, precum Nicolae Soreanu, care facusera
parte din distributiile prime, asa cum subliniaza in introdu-
cerea la Caietul de regie pentru O scrisoare pierdutd, pu-
blicat in prima editie in 1953. Daca la aceasta editie e
pomenit drept colaborator Radu Beligan, in volumul de
Caiete din 1956, care adauga si O noapte furtunoasd si
D-ale Carnavalului, numele lui Beligan dispare ca prin
farmec.

Publicarea, dupa modelul Stanislavski, a unor caiete
de regie e menitd s puna alte caramizi la fundamentul
clasicizant-academist al operei ,,maestrului”. Fireste, in-
sd, limbajul folosit ca sa justifice nevoia unei reconstituiri
a viziunii ,,autentic” caragialiene a regiei comediilor e
unul tipic pentru proletcultismul pur si dur al inceputului
anilor 1950:

Oligarhia burghezo-mosiereasca, pe care Caragiale o de-
mascd si o Infiereazd in comediile sale, neputdnd si dea
viguroasei lui opere o loviturd de gratie printr-o tactica
brutald (bandele organizate de scandalagii si batdusi, ata-
cul patriotard al lui Sturdza de la Academie, afacerea
Caion) a recurs atunci la o tactica diversionista, mult mai
subtild, pentru a-i atenua virulenta coroziva. Din compo-
nenti ai claselor exploatatoare, personajele lui Caragiale
au fost decretate de critica burgheza, si apoi transformate
prin jocul scenic, prin decoruri si costume, In mici maha-
lagii provinciali.*

! Sica Alexandrescu, Caiet de regie pentru O scrisoare pier-
duta, Bucuresti, Editura pentru Literatura si Arta, 1953, p. 6.

320



Addenda

Cum interpretarea ideologica asupra situatiilor si per-
sonajelor caragialiene era in plind expansiune In epoca,
desigur ca teza ,,alterarii” spectacolelor dupa piesele ma-
relui clasic, oricat de abracadabrantd (si de ipocrita, in
fond, dacé tinem seama de primele montari ,,de vara” ale
lui Sicd Alexandrescu, cu actori veniti, unii, din teatrul
bulevardier ori de revistd), se potriveste manusa cu tren-
dul dogmatic, mecanicist si bombastic al discursurilor
noii critici. Neadevarul tezei este probat, paradoxal, toc-
mai de grozava asemanare a felului in care erau gandite
spatiile montérilor, ca si distributiile tipologice, fie ca
spectacolul era montat in interbelic sau imediat dupa raz-
boi, la Bucuresti, Craiova, lasi ori cine stie unde.

In realitate, mult ldudatul si utilizatul caiet de regie ¢ o
improvizatie de indicatii regizorale de o transparentd ba-
nalitate, insotite de copilaresti schite de miscare pentru
scenele — altminteri mai degraba statice — ale fiecarui act.
Mai mult decat atat, in caiet, regizorul insusi face referiri
la replicile asa-zis ,traditionale”: e vorba despre replici
introduse de cétre actorii lui Caragiale in repetitii, §i pe
care scriitorul le-a aprobat verbal, dar nu le-a preluat in
editiile tiparite. Ele, 1nsa, s-au pastrat intacte, din genera-
tie In generatie: cel mai bun exemplu este replica ultima a
Cetateanului turmentat: ,,nu mai pupa mana, ca se-nchide
urna!” Alexandrescu nici mdcar nu simte contradictia
dintre acest respect al echipelor de artisti fata de memoria
spectacologica a autorului si teza ,,alterdrii”; o teza care,
si azi, ca si in epoca, 1si conserva ridicolul si toxicitatea:

Dupa moartea sa, ,,domnii ministri, deputati, senatori,
demnitari superiori si inferiori, partizani politici mai mult
sau mai putin influenti” au facut tot ce le-a stat in putinta
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pentru ca ,stilul Caragiale” sa devina doar o amintire din
A . - 1
ce In ce mai vaga...

Evocind cu emfaza, intr-un articol scris zece ani mai
tarziu, asa-zisul proces de ,restaurare” a spectacolelor
caragialiene din 1952, pentru care fusese atat de bine
recompensat de autoritati (Intre timp, in 1960, devenise si
Artist al Poporului) si céruia ii dedicase puzderie de alte
articole, toate spunand, in fond, acelasi lucru, regizorul
nu ezitd sa concluzioneze vanitos:

Teatrul lui Caragiale, intors astdzi la autorul lui, s-a reim-
prospatat din duhul care l-a creat, a revenit la inima si
mintea din care-a rasarit, si-a reinnoit vechea lui haina si
croiala tiparului original si ne apare acum ca cea mai au-
tentica pagina a realismului critic exprimat prin dramatur-
gia autohtona.?

Batalia reteatralizarii

Ceea ce numim astazi ,,batalia reteatralizarii” este, de
fapt, o ampla dezbatere, cu accente polemice marcate, cu
privire la regia de teatru, organizatd initial de revista
Contemporanul in primavara lui 1956; ecourile ei se mai
fac inca auzite, mai ales in nou infiintata revista Teatrul,
pana spre finalul lui 1957. Dezbaterea vine in contextul
scurtei ,,primaveri” ideologice prilejuite, in toate tarile
comuniste, de discursul lui Nikita Hrusciov din februarie
1956, Tn care secretarul general al PCUS condamna

! Ibidem, p. 7.
2 Caragiale si montirile sale”, in Contemporanul, 8 iunie 1962, in
Sica Alexandrescu, Un drum in teatru, ed. cit., p. 132.
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crimele epocii staliniste si cultul personalitatii. Hrusciov
daduse astfel un semnal pentru reconsiderarea limitarilor
ideologice si culturale impuse de stalinismul virulent.
Reconsiderari publice asemanatoare au loc in tot Estul
european, pe probleme de culturd, iar la noi, discret su-
pravegheate de responsabilii de partid, ele agita si cine-
matografia, si mediul literar. Insa doar in teatru lucrurile
iau amploare i capata consistentd; iar asta se intdmpla
mai ales din pricina tensiunilor acumulate intre ,,vechea
garda” de artisti privilegiati, aliati cu dramaturgii ,,de
partid”, si tanara generatie de regizori ce reclama o profe-
sionalizare reald a vietii artistice in ansamblul ei, dar si o
modernizare mult mai dinamica a artelor scenei.

Acestia din urma (Mihail Raicu, care avea si responsa-
bilitati politice, Lucian Giurchescu, Horea Popescu,
Sorana Coroama-Stanca, Dan Nasta, Liviu Ciulei, George
Rafael, Radu Stanca, Crin Teodorescu, Vlad Mugur, lor
alaturandu-li-se, chiar daca mai discret, Ion Cojar si Miron
Niculescu, de la Nationalul din Bucuresti), organizati in-
formal intr-un ,,Cenaclu al tinerilor regizori V. 1. Popa”, au
multe si acide interventii in Contemporanul si, mai apoi,
scriu ample eseuri de estetica teatrald, dar si referitoare la
viata teatrala cotidiana din Bucuresti si din tara, ori la inva-
tamantul teatral; majoritatea eseurilor sunt publicate in
Teatrul. Conceptul de reteatralizare e introdus de Radu
Stanca, in cele doua eseuri dedicate esteticii teatrale, si e
preluat si de Ciulei intr-un celebru studiu dedicat scenogra-
fiei; termenul este, de fapt, o punte de legaturd cu marea
miscare de teatralizare (marcare estetici a autonomiei
artistice a regiei de teatru, in raport cu literatura si cinema-
tograful) din interbelic, teoretizatd de avangardistii rusi si
pusd la noi In discutie mai ales de Ion Sava, Ion Aurel
Maican si Victor lon Popa.
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Acest conflict artistic si generational este, din umbra, in-
tretinut chiar de autoritdtile momentului responsabile cu
teatrul: tAnarul lector universitar Paul Cornea era de curand
numit director al Directiei institutiilor de spectacol din Mi-
nisterul Culturii. El e cel care concluzioneaza, aparent im-
paciuitor, dezbaterea din Contemporanul, si tot el e cel care
le permite tinerilor regizori ai ,,Cenaclului” sa prezinte un
raport separat de cel al Directiei sale, intitulat ,,Referat”, la
istorica Consfatuire a oamenilor de teatru din decembrie
1956. Consfatuirea degenereaza, pe alocuri, in schimburi
virulente de opinii §i acuze; insd, spre surprinderea
»granzilor”, in cuvantul de inchidere, Paul Cornea i felicita
pe tineri si le preia programatic unele dintre observatii.

Finalul Iui 1957 rastoarnd, aparent, aceastd mica victo-
rie, fiindcd Gheorghiu-Dej e nemultumit de rezultatele
dezghetului cultural si porneste o noud vanitoare de inte-
lectuali, scriitori si artisti, inclusiv activisti de partid din
campul culturii, cu vechi state n ilegalitate, sub pretextul
de a feri tara de consecintele revolutiei maghiare. Pentru
teatru, 1nsa, aceastd recidivd proletcultistdi nu mai poate
opri schimbarea de generatie.

*

Cum e prins Sica Alexandrescu in acest mic vartej? Cu
destinul sau artistic se petrece acum ceva paradoxal. Pe de-
0 parte, unii dintre tinerii regizori care starnesc valurile
polemicii il ataca, inca din martie — aprilie, indirect, ori
chiar direct, cu nume si prenume. Pe de alta parte, insa, e
recompensat de regim cu cel dinti turneu international in
care pleacd un teatru romanesc, Nationalul bucurestean,
dupi finalul celui de-al Doilea Rizboi Mondial."

! Cui se datoreste rezultatul asta fericit la care nu ne asteptam?
[succesul turneului de la Paris, din 1956 — n.n.] In primul
rand lui Caragiale si celor care conduc astazi destinele tarii

324



Addenda

Atacurile Tncep, de exemplu, cu articolul lui Mihail
Raicu, cu referire voalata la caderea de presa si public a
tentativei (unice) a lui Sica a de pune un Shakespeare, mai
precis Regele Lear, in vara lui 1955:

Fara indoiala ci si tonul diplomatic al Directiei Teatrelor
cand trebuie criticat vreun artist emerit sau al poporului
contribuie la calduta musamalizare a unei lupte de opinii.
in acelasi timp directorii de teatre sesizeaza rareori noul
cand apare in teatrele lor, pentru a-1 promova si valorifica.*

Tot voalat, continud prin vocea Soranei Coroama, regi-
zoare 1n plina afirmare si asistentd la IATC:

Ni se pare normal ca un scriitor, un pictor, un compozitor
sa nu scrie, sa nu picteze, sd nu compuna daca n-are nimic
de spus. De ce, asadar, sa fim atat de ingaduitori cu actorul
care n-are nimic de spus, de ce ni se pare firesc ca regizorul
care n-are nimic de spus si monteze totusi un spectacol?”

Legitimitatea Intrebarii este si azi incontestabild, iar lua-
rea de pozitie le adanceste pe cele anterioare in doud direc-
tii, aceea a necesitatii lucrului in echipa (un deziderat pana
atunci Incd neimplinit, in buna traditie a autoritatii vedetei
din interbelic, cu care avusesera crunt de luptat toti marii

noastre §i carora nu vom izbuti niciodatd sa le multumim in-
deajuns pentru cd ne-au ajutat si urcdm aceastd culme a tea-
trului roménesc: partidului, care ocroteste cu atita dragoste
arta si pe slujitorii ei, guvernului nostru intelept si generos,
care a avut incredere in noi si ne-a trimis la Paris cu grele sa-
crificii”, Sicd Alexandrescu, Caragiale Tn timpul nostru,
Bucuresti, Editura pentru Literatura, 1962, p. 135.

! Mihail Raicu, »Mestesugari si artisti”, in Contemporanul, nr.
11 (493), 16 martie 1956.

% Sorana Coroamd, ,,Indrazneala este acolo unde incepe arta”,
in Contemporanul, nr. 12 (494), 28 martie 1956.
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regizori, de la Gusty la Maican, de la V. I. Popa la Sava ori
Zamfirescu) si aceea a diversificarii stilurilor, metodelor,
viziunilor. Aliatii mediocritatii regizorale sunt limpezi, la
vedere: ,,compromisul artistic si conformismul”, pe de-0
parte, ,,atmosfera lanceda” din teatre, pe de alta.

George Rafael, excelentul regizor de la Teatrul Tine-
retului si, ulterior, de la Nottara, are insa marele curaj de
a merge direct la exemple concrete. Regizorul tanar, sus-
tine el, este tinut, in marile teatre, pe un fel de linie de
rezerva, ba chiar boicotat de colectivele de actori cu nu-
me sonore, si asta cu sprijinul direct al batranilor directori
de scena, care nu sunt interesati nici sa ,,faca scoald”, nici
sd accepte ca alaturi de viziunile lor mai pot exista si al-
ternative. Institutia teatrald, asa cum este organizatd si
cum functioneaza in epoca, nu numai cd nu IncUrajeaza
tinerele talente, ci le priveste cu suspiciune si le inhiba
dezvoltarea, cand nu le caroteaza pur si simplu:

Pentru ca, in mod paradoxal, Teatrul Tineretului n-a for-
mat, de la infiintarea lui si pana la ora actuala, niciun regi-
zor tanar. De asemenea, Teatrul Municipal nu a format
pand acum niciun regizor tanar, cu exceptia lui Dan Nasta,
care s-a format singur. [...] De ce tov. Sica Alexandrescu,
W. Siegfried sau Mony Ghelerter n-au format macar cite
un s}ngur tAndr pe care sid-1 fi crescut si promovat ca regi-
zor?

Sicad Alexandrescu nu intrd in dezbatere decat tarziu, 13-
sand mai intai spatiu unei avangarde asumat dogmatice,
compuse din academicienii Victor Eftimiu? si George

A

! George Rafael, ,,Regizorii tineri, presa si altele...”, in Con-
temporanul, nr. 14 (496), 6 aprilie 1956.

% Victor Eftimiu, ,,Regizorul si textul”, in Contemporanul,
nr. 15 (497), 13 aprilie 1956.
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Cilinescu, colegul si competitorul siu Ion Sahighian® (de 0
virulentd Tmpotriva tinerilor pe care-o concureaza doar
mecanicitatea limbii de lemn, tipica infierarilor din proce-
sele politice ale epocii), reglzorul Marin lorda®, actorul si
profesorul Ion Fintesteanu, or1 istoricul teatral $1 activistul
de partid Simion Alterescu® s.a. Cu totii rastoarna directia
de atac, acuzandu-i pe tineri de mfatuare nerabdare de a se
maturiza, dispret fatd de ,,primatul textului”, dar si fata de
actor. Incrucisdrile de floreta intre tlnerl (Lucian Glurches-
cu’, Horea Popescu, Radu Stanca’, eron Niculescu®,
sustinuti de profesorul G. Dem Loghm si de alti magistri,
printre care chiar... Arghezi!) si artistii mai varstnici con-
tinud luni in sir.

Abia in septembrie se aude si vocea mesterului Sica,
reintors cu lauri din turneul de la Paris, unde fusesera pre-
zentate in cadrul festivalului Théatre des Nations O scri-
soare pierdutd, dar si Ultima ora de Mihail Sebastian,
aceasta din urma regizatd de Moni Ghelerter. Articolul sau,
intitulat ,,Sa fim mai optimisti!”, in pofida scurtimii sale si
a faptului ca e scris mai degraba ca un mic pamflet decét
ca o analiza a problemelor atdt de complexe ridicate de

A

' Ton Sahighian, ,,Problema regiei intr-un punct critic”, in Con-
temporanul, nr. 16 (498), 20 aprilie 1956.

2 Marin lIorda, ,,Cateva aspecte concrete ale muncii regizo-
rului”, in Contemporanul, nr. 20 (502), 18 mai 1956.
% Simion Alterescu, ,,indrisneald si... inca ceva”, in Contem-
poranul 4 mai 1956.
* Lucian Giurchescu, ,,Tinerete in regie”, in Contemporanul,
nr. 24, 15 iunie 1956.

® Radu Stanca, ,,Autenticitate si creatie”,
22 (504), 1 iunie 1956.
® Miron Niculescu, ,, Regizorul animator”, in Contemporanul,
nr. 24, 15 iunie 1956.

" G. Dem. Loghin, ,,Arta regiei nu a rimas in urma artei acto-
ricesti”, in Contemporanul, nr. 34 (516), 22 august 1956.

N

in Contemporanul, nr.
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majoritatea predecesorilor sdi, este unul dintre cele mai
fatise, dar si perverse contraatacuri ale ,,batranilor”, poate
tocmai din pricina sugubetei bagatelizari de care se
foloseste. Bonomia optimistd a Maestrului emerit al Artei,
viitor Artist al poporului, nu trebuie sa ne induca in eroare
asupra intentiilor sale reale. Asezat nu numai pe piedesta-
lul succesului parizian (despre care va publica in 1962 si o
carte), ci si pe etern comoda pozitie a bunului simf comun,
Sica Alexandrescu are aerul sd agreeze si chiar sa incura-
jeze rosturile ,,dezbaterii”. In mod evident, insd, cuvantul
sdu pare a fi dornic sa tragd concluziile acesteia, veste-
jindu-i conceptele si nivelandu-i tocmai conflictul.

Putem privi spre viitor cu ncredere. Si nu trebuie sa uitam
cd sunt regizori distingi astazi pe drept cu titlul de maestri
emeriti, care s-au dedicat acestui mestesug de la 1944 in-
coace: Finti, Moni Ghelerter, urmati de un stol de sperante
regizorale. Le spun numai ,;sperante’” pentru ca oricat de
Tnzestrati si de grabiti ar fi acesti tineri, regia raméane o
meserie de maturitate.

Pe masura ce aceste noi elemente vor ajunge la maturitate
profesionala, vor inlocui in chip fericit pe ,,empirici”. Pana
atunci sa spunem bogdaproste ca teatrul romanesc, asa
cum e, se invredniceste sd se prezinte onorabil in competi-
tii internationale ca aceea de anul acesta de la Paris, si ca
Teatrul National, cu colectivul sau hibrid (asa cum 1l ga-
seste un colaborator al revistei oficiale Teatrul) izbuteste
sd se situeze la loc de frunte intre natiunile lumii.*

In pofida tonului ironic (care va prilejui un raspuns
aprig in revista Teatrul din partea lui Stefan Aug.
Doinas’, redactor efemer la publicatia in cauzi) motivul

A

! Sica Alexandrescu, ,,Sa fim mai optimisti!”, in Contempora-
nul, nr. 36 (518), 7 septembrie 1956.
? Stefan Aug. Doinas, ,,Argumentele unui optimist”, in Teatrul,

nr. 7, iulie 1957, pp. 85-86.
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cel mai atacat de Alexandrescu ramane distinctia meste-
sugar/artist din titlul articolului anterior al lui Mihail
Raicu, articol care pare sa fi starnit reactiile cele mai
aprige in tabara ,,maestrilor”. Dupa ce, printr-0 povestire-
parabold a unei intdlniri cu un tanar regizor, isi alatura
vocea cu cea a lui Sahighian sau Marin lorda, pentru a
deplange nerabdarea noii generatii in a ucenici, Sicad
Alexandrescu lauda actorii care l-au asistat la montari,
devenind astfel regizori (Marcel Anghelescu, Radu
Beligan, Mihai Berechet), ,,...mai regizori decat multi
regizori care-si zic regizori”. In timp ce...

La noi, cei mai multi dintre tineri, dacd au apucat o data sa
tie-n mana bagheta unui spectacol, nu mai vor decét sa dea
concerte pe cont propriu. [...] Vorbesc de ,jmestesug”
dinadins. Unul din articole se intituleaza: ,Mestesugari
sau artisti?”. Alternativa e periculoasa. Si mi se pare chiar
cé aici e nodul problemei. Toti cei ce facem aceastd mese-
rie — sau, daca nu va place cuvantul, profesiune — trebuie
sa fim stapani, cat se poate de stapani pe mestesugul nos-
tru. Sa fim buni mestesugari si, care putem, artisti. [....] In-
tai trebuie sa ajungem buni mestesugari — prima treapta —
si apoi sa ne silim sd devenim artisti — treapta superioara.
Cine incearca sa treacd peste prima treapta fird sa puie sa-
natos piciorul in ea, se Insald crezand ca se va putea men-
tine pe treapta de sus a artei regizorale."

Sub modestia jucatd fara mare talent, tradand cu usu-
rintd ipocrizia, regizorul asezat In pozitie de patriarh aca-
demist da, spre final, definitii normative care, privite
retrospectiv, sunt de-o delicioasd platitudine, proband o
datd 1n plus lipsa de interes fatd de cultura teatrald auten-
tica si defazarea in raport cu insdsi esenta dezbaterii care
durase, deja, o jumatate de an:

! Sica Alexandrescu, art. cit.
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Si pentru c& vorbim de arta regiei, sa ludm alt punct esenti-
al. Regia nu este, si nu trebuie s fie niciodata — cum afir-
ma unii —,,0 artd in sine”. Ea trebuie si ramana o artd sub-
subordonatd, o artd de interpretare. Poti avea ,stilul tau
personal”, poti ajunge o ,,personalitate”, poti avea toate in-
draznelile in afara de una singura, aceea de a trada textul.
Poti fi Yehudi Menuhin sau Lipatti — in arta lui — esti obli-
gat sa urmezi cu strictete ceea ce inspiratia unui Beethoven
a pus pe portativele lui. Si asta nu inseamna a ,,bucherisi’**
indicatiile autorului, ci a te sili sa patrunzi si sa redai intele-
sul lor adanc. [...] In ceea ce ma priveste — urmand sfatul
cuminte al Soranei Coroama — las s vorbeascd pentru mi-
ne spectacolele pe care le-am ficut. Daca ele nu spun
nimic, nu-mi ramane decét sa regret si... sa tac.”

Faptul cd dezbaterea se stinge treptat in 1957, lasan-
du-si urma consistenta in seria de spectacole, din ce n ce
mai stralucitoare, ale anilor 1956-1960 semnate de tinerii
regizori pringi in batilia teatralizarii, si de altii nou iesiti
de pe bancile facultatii (Radu Penciulescu, David Esrig,
Lucian Pintilie) nu pare sa-1 fi linistit suficient pe Sica
Alexandrescu. E, cred, motivul pentru care revine sarcas-
tic, in iarna anului 1958 (un an greu, de noi arestari si
persecutii, in care tinerii redactori afiliati reteatralizarii de
la Teatrul — St. Aug. Doinas, Ioan Negoitescu si 1. D.
Sirbu — erau Tn inchisoare!), strecurand intr-un articol
dedicat perspectivelor luminoase ale teatrului romanesc
un nou atac.

Daca directorul de scend a avut succes, este datorita faptu-
lui ca, prezent in spectacol, n-a fost vazut de public. [...]
Scriem acest lucru fiindca din nou vad céd se agitd prin

! Sica Alexandrescu face aluzie la un articol anterior al lui
G. Dem. Loghin.
2 |bidem.
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presa condeie care descoperd acum, in al saselea deceniu
al veacului nostru, probleme care erau actuale prin 1922,
Cu privire la , teatralizarea” teatrului. Am impresia ca des-
cifrez in aceastd pompoasa punere de problema un mare,
un nastrusnic balon de sapun. Teatrul e teatru, sau nu e
nimic. Un teatru care trebuie ,teatralizat” incat spectatorul
sa aiba emotia ca e la teatru, dar sa nu uite ca e la teatru,
seamana cu efortul de a gandi un cerc patrat. Ne vom feri
deci si pe viitor de asemenea curse, chiar daca unii foarte
subtiri teatrologi ne considera invechiti.!

In proximitatea primelor montiri din Brecht semnate
de Lucian Giurchescu si Horea Popescu, insotite de dez-
bateri despre ,teoria distantarii” si bucurdndu-se de un
exceptional succes de public si criticd, ba chiar si de lau-
dele vaduvei marelui dramaturg, sositd in turneu cu
Mutter Courage, asertiunile de mai sus isi ineacd, pana
azi, intentiile vitriolante intr-un ridicol involuntar.

Finalul si apoteoza

Dupa multe montari si master-class-uri in strainatate
(Finlanda, Germania, Belgia, Polonia) cu care fusese re-
compensat de autorititi, aproape inexplicabil, Sica
Alexandrescu e pensionat de la Teatrul National in 1967.
Retragerea vine, insd, nu inainte de a i se fi organizat o
iegire de mare aristocrat: monteaza cu pompa Apus de
soare al lui Delavrancea — in acelasi decor semnat de
Mircea Marosin, cu aceleasi costume si cu peste 60 % din
distributia (inclusiv George Calboreanu) aceluiasi spectacol

A

! Sica Alexandrescu, ,,Drumul teatrului nostru e bun”, in Tea-

trul, nr. 11, 1958.
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din 1956, a carui regie fusese semnatd de Marietta Sadova
si Mihai Zirra." Nu numai ci nimeni ,,iu-si aduce amin-
te” de spectacolul din urma cu 11 ani, dar ecourile sale
vor deveni legendare, mai ales din pricina preludrii si
difuzarilor repetate, decenii la rand, de catre televiziune.
La finalul ultimei stagiuni pune si Rdzvan si Vidra de
B. P. Hasdeu, profitdnd de celebrarea a sase decenii de la
disparitia autorului, iar presa oficialad aplauda cu emfaza:

Realizarea spectacolului a fost incredintatdi — & tout
seigneur, tout honneur — lui Sica Alexandrescu, cel mai
indicat, desigur, printre regizorii nostri, de a talmaci fidel
spiritul si carnea unei astfel de opere, prin spiritul Teatru-
lui National si prin spiritul unei comemoréari de ampla re-
zonanti istorica si culturala.?

Nu e vorba, totusi, de o retragere reald: din septem-
brie, 11 gasim director la Teatrul de Stat din Brasov (ii va
schimba numele in Teatrul Dramatic, iar astazi institutia
se numeste... ,,Sicd Alexandrescu”). Primeste automobil
de serviciu cu sofer din partea autoritatilor locale, ba

! De altfel, Sica Alexandrescu nu se afli la primul ,,imprumut”
din operele colegilor. Mai existd macar o marturie in acest
sens: istorisirea Marioarei Voiculescu din Memorii, cu privire
la preluarea sub propria semnatura, de catre Sica Alexandres-
cu, Tn 1946, a spectacolului cu Strigoii de Ibsen, montat de ea
doi ani mai-nainte: ,,Sicd Alexandrescu [...] a refuzat sa-mi
dea o scrisoare prin care declara ca piesa Strigoii, jucata in
Teatrul lui, la Comedia, a fost pusa in scend de mine, intr-0
distributie absolut noud de cea pusa in scena de scumpul meu
prieten Soare Z. Soare.” Vezi Marioara Voiculescu, Jurnal.
Memorii, Bucuresti, Fundatia culturald Camil Petrescu, 2003,
p. 129.

2 Radu Popescu, ,,Rdzvan si Vidra de B. P. Hasdeu”, in Romania
libera, 25 februarie 1967.
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chiar si o superba vila din orasul vechi, nationalizata, cu
gradind ce da catre promenada de sub Tampa. Introduce, in
mod declarat, un regim de lucru continuu, ca la SCITA,
care face abstractie de vacanta de vara. In ceea ce-l pri-
veste, produce preferential remontéri (inclusiv recentul
Apus de soare, cu acelasi decor, invitdndu-i in spectacol
pe actorii nationalului, platiti regeste). De altfel, inca din
anii 1950 1si remonta, bine remunerat, in provincie, spec-
tacolele bucurestene, profitaind de permisivitatea sistemu-
lui.

Repertoriul celor sase stagiuni de la Bragsov e unul ca-
re aminteste, intr-o anume masura, de repertoriile de la
Teatrul Nostru ori de la Comedia: sunt amestecate titluri
clasice, romanesti si straine (Labiche, Scribe, Alecsandri,
Caragiale, Zaharia Barsan, V. |. Popa) cu comedii mai
mult sau mai putin comerciale scrise de amici (Mircea
Stefanescu, Baranga, Gheorghe Vlad), ori chiar cu adap-
tari insusite de director (vezi Baietasul tatii sau Napoleon
era fatd, pe afis tronand ,,adaptare de Sicd Alexandrescu
dupa o farsa americand”! Autoarea reald se numeste
Margaret Mayo). Evident, conform normelor vremii, sunt
reprezentati si autorii sovietici.

Alexandrescu invita, majoritar, regizori din generatiile
varstnice, printre care, galant, si pe Marietta Sadova, ca-
reia 1i preluase fara tresarire Apus de Soare de la Natio-
nal, si care are aici, ani la rand, un spatiu de refugiu.
Repertoriul prafuit si distanta dintre actorii tineri de frun-
te si batranii regizori invitati provoacd o mica razmerita
de presa: in ianuarie 1969, cativa dintre tineri (Maria
Velcescu, Stefan Dedu Farca, Dan Sandulescu, Mihai
Balas, Mircea Andreescu, Costache Babii, Luminita
Blanaru) organizeaza in revista culturala ASTRA o masa
rotunda, moderatd de la fel de tanarul critic de teatru
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Ermil Radulescu. Ei solicita invitarea de regizori tineri de
mare anvergurd, mult mai ancorati la realitatile teatrale
ale epocii (sunt pomenite numele lui Penciulescu si
Esrig), primenirea repertoriala si infiintarea unui studio
experimental.! Atmosfera incinsd e repede calmata, fara
ca directorul sa renunte la ,,stagiunea permanenta” care le
mananca actorilor vacantele: el il aduce in teatru, prin
angajare, pe Eugen Mercus, de curand fncununat cu un
mare succes la Targu-Mures, si invita, alaturi de fostii sai
colegi de generatie, si alti regizori mai tineri, care propun
texte mai apropiate de spiritul vremii (Acesti Tngeri tristi
si Pisica Tn noaptea anului nou de D. R. Popescu, Prezul
si Vrajitoarele din Salem ale lui Artur Miller etc.). Se
instaureaza, in anii care vin, o pace relativa.

Artistul poporului Sica Alexandrescu moare in timp
ce se afla n vacanta la Cannes, in urma unui atac cere-
bral, in 6 august 1973. E considerat si astizi ,,un clasic”
al regiei romanesti.

A

! Ermil Radulescu, ,,Masa rotundd cu actorii tineri”, in Astra,
nr. 2, februarie 1969, In Constantin Paraschivescu, Teatrul
Sica Alexandrescu Bragov. Monografie, Brasov, TSA, 2014,
pp. 137-138.
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